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PROLOGO

La tarea de conjuntar conocimientos en una obra escrita y
publicarla es una labor compleja y digna de reconocimiento.
Es una actividad que requiere gran concentracién e industria
e implica superar retos y limitaciones. Resulta, por lo tanto,
satisfactorio que Carlos Caballero ponga en nuestras manos
este libro producto de su conocimiento adquirido a lo largo de su
reconocida trayectoria profesional y docente. Esta publicacién
es una meta mas que cumple en su proyecto académico y una
significativa aportacién al proposito de la Universidad Veracru-
zana (UV) de alcanzar la excelencia generando conocimientos de
calidad para compartirlos de forma accesible con todos los inte-
resados en ampliar, en este caso, su vision de la arquitectura.

En 2008, junto con el autor, tuve la oportunidad de comentar
ante la comunidad académica de la Facultad de Arquitectura
de la UV Arquitectura bdsica, la primera parte de su proyecto de
divulgacién, obra que se enfoca a los aspectos operativos y fun-
cionales de la disciplina. Ahora —como desde entonces habia
ofrecido— se publica la segunda parte, que se centra en los
aspectos compositivos de la obra arquitecténica; sus procesos y
sus productos, de forma integral.

Conjuga teorias y conceptos de una diversidad de arquitec-
tos, artistas, pensadores y especialistas de las ciencias sociales
y humanas, que han conformado un cimulo de nociones; pen-
sadores excepcionales, representantes del saber hacer arqui-
tectura; voces importantes en la busqueda de los fundamentos
tedricos de dicho quehacer. Apoyado en ellos, contribuye con
bases so6lidas al mayor entendimiento del porqué de los edificios,
su razoén de ser y sus multiples significados para las sociedades



que los han construido. A través de este conocimiento se abor-
dan analiticamente temas esenciales dentro de los procesos de
la creacién arquitecténica como los relacionados con los diversos
fenémenos y realidades formales y perceptivas que inciden en la
especialidad. Asi, el texto motiva a la comprension de la arqui-
tectura como una disciplina del habitar que se basa en valores,
principios y reglas, que involucra ciencia, técnica y arte y que,
finalmente, tiene como objetivo fundamental la creacién de
espacios adecuados y agradables para el desarrollo de las activi-
dades del ser humano.

Aunque desde el titulo se proclama que se trata de una obra
basica, se debe resaltar que en realidad no lo es tanto, que si bien
es evidente el interés y el esfuerzo por lograr un texto compren-
sible y accesible, su vision analitica exhaustiva sirve no sélo a los
estudiantes —a quienes por el compromiso docente del autor esta
dirigido el libro e intenta orientar y ayudar a su formaciéon— sino
también a profesionales de la arquitectura y, en general, a criti-
cos y tedricos interesados en la generacion de arte y disefo.

Comparto con los lectores mi conviccién de que a todos,
desde los menos hasta los mas experimentados, les resultara
fructifero conocer reflexiones agudas sobre edificios, sus formas,
los elementos que los componen y su relacién con el hombre y
su contexto. De este libro todos podemos aprender algo porque
a través de las multiples interpretaciones que presenta sobre la
razon de ser de las obras arquitecténicas —con sus intenciones,
sus percepciones y demas— se puede ampliar el conocimiento
sobre las verdaderas razones de ser de la arquitectura. La
busqueda de los motivos de fondo para todo aquel que pretende
realizar una préactica adecuada de la disciplina, que dé res-
puesta satisfactoria a la sociedad que la requiere y que por lo
tanto esta atenta a sus necesidades y a su contexto espacial,
ambiental, social y cultural, es un intento indagatorio de gran
relevancia.



Un tema de especial interés en el libro es el relacionado con
la educacion, componente de gran significado para el progreso y
el desarrollo humano y razén de ser de la actividad docente; ella
establece la medida en que los estudiantes de hoy haran la arqui-
tectura de manana, factor de gran importancia en el quehacer
del disefio y la construccion. Asi, motiva leer que el autor sefiala
un proceso de aprendizaje inacabable, que implica cuestionar
la realidad de forma continua, para tratar de encontrar mas y
mejores respuestas desde y mas alla de las aulas. Dentro de este
proceso educativo introduce el tema relacionado con los viajes
arquitectonicos; es decir, viajar por el mundo, conocer lugares,
personas y culturas, actividad que a todo estudioso de la profe-
si6n debe interesar como fuente de informacion y de adquisicién
de conocimientos. Este tema representa una importante incita-
ciéon a conocer mas a través del encuentro con paisajes urbano-
arquitecténicos que han marcado el devenir del hombre.

Es el viaje arquitecténico algo que Carlos Caballero resefia
muy bien, y quienes hemos tenido la oportunidad de acompanarlo
reconocemos que muchas de sus reflexiones hubieran sido menos
interesantes sin las interpretaciones, historias, criticas y anécdo-
tas que recogi6 sobre las obras y sus autores, viajes reales y vir-
tuales que nos recuerdan que todo entorno nos transmite sensa-
ciones y, al mismo tiempo, nos habla o comunica sobre las formas
de pensar de sociedades e individuos. Aqui, la idea principal esta
ligada al razonamiento sobre la existencia de los espacios habita-
bles y a la formacién de criterios, asi como a la construccién del
conocimiento, que influye inteligentemente en el proceso de toma
de decisiones para el disefio de la obra edilicia.

Como se descubre con la lectura del libro, el objetivo del autor
es colaborar para que se haga mas arquitectura correcta como
resultado del oficio que todo profesional de la disciplina debiera
tener; es decir, obras no necesariamente impresionantes pero si
bien proyectadas y construidas.



Con Carlos Caballero he compartido desde hace tiempo la
conviceién de que como factor de desarrollo de una vida humana
més feliz y placentera, el buen disefio y la configuracién de espa-
cios habitables de calidad es la tarea fundamental del arquitecto.
En este sentido, algo que hemos discutido ampliamente es que
estamos rodeados por seudoarquitecturas que, a pesar de sus
imagenes y de sus elementos formales de gran expresividad,
carecen por lo general de valores sociales y humanos que en ver-
dad importan y por lo tanto fallan en satisfacer las condiciones de
un objeto arquitecténico realmente pertinente.

Vivimos constantemente una falta de reflexién ante pro-
ductos, modas y tendencias que se promueven a través de los
medios de comunicacién. Frecuentemente —y no sélo en el caso
de los estudiantes— resulta facil imitar obras y preferencias sin
entenderlas, produciendo, en ultima instancia, objetos que al
violentar la calidad de vida del hombre infringen su cometido;
en el caso de la arquitectura sucede lo mismo pues al construir,
muchas veces no se piensa en las consecuencias que se provo-
caran. Es por ello que uno de los principales objetivos de las
paginas siguientes es reflexionar sobre lo que la arquitectura y
su creacién involucran, de cara a la formacién de profesionales
responsables y comprometidos con su labor y, como consecuen-
cia, interesados siempre en una mayor comprensiéon de lo que
sus clientes y el contexto natural y artificial al cual pertenecen
requieren y anhelan.

Mauricio Hernandez Bonilla
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INTRODUCCION

Continuacién de un texto de apuntes de teoria de la arquitec-
tura dedicado a la funcidn,' esta obra se aboca a los aspectos
compositivos o de configuraciéon de la generacion de la forma
arquitectdnica, division artificial valida sélo como recurso peda-
gobgico en la cual, dentro del plan conjunto de los dos libros —el
primero es Arquitectura bdsica—, inicialmente se estudio la par-
te operativa o utilitaria de la obra arquitectonica, area esencial
de esta disciplina imposible de obviar dado que la arquitectura
esta intimamente relacionada con su destino o cometido uti-
litario. Destinada a servir en los espacios de la arquitectura,
se hace indispensable realizar de manera 6ptima la actividad
para la cual fue proyectada. Absurdo seria edificar comedores o
bibliotecas quizé bellos pero en donde no fuera posible ni comer
ni leer, o seria auténtica pesadilla si la persona al transitar por
una escalera de supuesto mérito estético arriesgara su integri-
dad fisica y hasta su vida.

Pretender que la soluciéon de aspectos practicos como la
antropometria, las relaciones funcionales o el control climéatico
dan como resultado una forma de alto valor plastico —falacia en
su momento promovida por el funcionalismo—, es justo eso, sola
pretensién determinista que no tiene en cuenta la responsabi-
lidad de los disefiadores de dar forma a los multiples aspectos
funcionales, técnicos, semanticos y artisticos que convergen en
la gran complejidad de la arquitectura.

1 Carlos Caballero Lazzeri, Arquitectura bdsica.
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Aparente paradoja, si bien en esta investigacién se intenta
contribuir a la mejora del medio ambiente integral del hombre
y por lo tanto se critica la arquitectura de pasarela, atenta a
promover o dar fama a arquitectos avidos de gloria aunque
en su empeno deterioren el paisaje urbano y dificulten la vida
armoénica de los usuarios, la légica oposiciéon a formalismos
carentes de sentido y significado no implica la negacién de la
forma, porque asi como no podemos hablar de arquitectura
si no da respuesta a problemas funcionales especificos, tam-
poco es posible la existencia de obras arquitecténicas infor-
mes. Mas alla de andlisis, reflexiones tedricas o propuestas
conceptuales, la arquitectura surge cuando una forma que
cobija un espacio permite al hombre hacer cosas ahi, lo mismo
tareas concretas que actividades recreativas, meditacién,
baile, intenso encuentro deportivo o recorridos, tanto apacibles
como apresurados.

(,Cémo nace entonces una forma arquitecténica? ;A qué
obedece que sea cubica, cénica o piramidal? ;Por qué algunas
son paralelepipedos regulares y otras semejan dunas o cristales
de roca? ;Solamente como logico resultado de sus condicionan-
tes funcionales? Tras la mencionada primera condicién de la
funcién, un arquitecto con oficio presta atencién a otros muchos
factores como el contexto, la cultura y, en general, los requeri-
mientos psicolégicos y simbdlicos del usuario y de la sociedad,
asi como el tiempo historico en los cuales se inserta. Entre
mejor se analicen las circunstancias que rodean un proyecto y
mas aspectos sean tenidos en cuenta mayor sera el acotamiento
o restriccién del grupo de formas arquitecténicas posibles o
deseables. No obstante, practicamente son infinitas las opciones
formales para dar correcta respuesta a un problema operativo.
(Cuales formas son adecuadas para cobijar algin género arqui-
tectonico? jCuantas formas de casas existen o han existido?
Como todos sabemos, formas de casa existen millones y aunque
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comparativamente con muchos menos ejemplos de cualquier
otro género —como teatros, iglesias o aeropuertos— se ha reali-
zado un nimero considerable de versiones formales.

JQuién decide qué forma tendra la obra? Tanto en arqui-
tecturas sin arquitectos, las de la tradicion decantada, como
en las generadas por académicos o profesionales de manera
espontanea o planificada, uno a varios ideadores o hacedores,
arquitectos con o sin titulo, se apuesta, a lo largo del proceso de
disefio, por una forma y la componen.? Tanto los profesionales
de la disciplina como la gente ajena a ella, aunque en muchos
casos no sean capaces de explicar sus métodos o recursos, com-
ponen de cierta manera. Saben, producto de su formacién préc-
tica o experiencia, como manejar el espacio, la luz, el ritmo, el
material o la textura, por mencionar sélo unos cuantos factores.
Han aprendido a aplicar tensién y a equilibrar las fuerzas de
toda composicién arquitecténica hasta lograr la armonia de las
partes en un todo. Este es nuestro cometido central, introducir
al estudiante de arquitectura a los fundamentos de la compo-
sicién arquitecténica; contribuir a la formacion de los futuros
profesionales, sefialando con ejemplos de obras relevantes los
aspectos compositivos basicos que convergen en la generacion de
la forma arquitectdonica, particularmente los relacionados con la
mecdnica perceptiva. Asi, mas que sugerencias concretas para

2 Aunque el término componer remite a la arquitectura del siglo XIX cuando
se creia que hacer arquitectura consistia en poner juntas de manera arménica
partes del repertorio formal ya existentes, en este texto dicho concepto se emplea
en su acepcién mas amplia: la de “constituir, formar, dar ser a un cuerpo”.
Manuel Seco, Diccionario esencial de la lengua espariola, p. 374. Tal como dice
Rudolf Arnheim: “La composicién se pone de manifiesto cuando, tal y como ine-
vitablemente hacemos, vemos una pintura, una escultura o un edificio como una
organizacién de formas definidas dispuestas en una estructura del conjunto”. El
poder del centro. Estudio sobre la composicion en las artes visuales, p. 9.
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unir partes, este estudio se centra en el analisis de la manera
como la forma y el espacio son aprehendidos por sus usuarios
en un proceso de registro que no es ni estatico ni fotografico
sino suma aditiva de estimulos y experiencia y en el cual, por
lo tanto, la memoria tiene particular importancia. Formas
compuestas o articuladas que en arquitectura deberan estar
atentas tanto a los procesos de captacion sensorial como a la
tradicién y al rico mundo de los significados.

Aunque pueda ser de alguna utilidad para arquitectos ya
formados, es importante insistir en que como su nombre indica,
Arquitectura bdsica 2 esta pensado para brindar a los alumnos
de las escuelas de arquitectura un primer acercamiento a la
composicion arquitecténica, vision panoramica no exhaustiva a
partir de la cual el interesado debera ampliar su informacién en
libros dedicados de manera exclusiva y mas amplia a los puntos
que aqui sélo se esbozan, limitaciéon que, no obstante, puede
revertirse como fortaleza ante la propension actual que tiende
a la especializacién que propicia excelentes estudios de gran
profundidad sobre temas especificos sin que se produzcan, en la
misma proporcion, textos que como el presente permitan aproxi-
maciones en las cuales al estudiante le sea posible abordar en
su conjunto, asi sea de manera elemental, los aspectos mas
destacados de la conformacién de la arquitectura. Considero
también importante destacar que si bien este libro puede ser
consultado por artistas plasticos, en general esta hecho desde
la arquitectura y para la arquitectura. De ahi que aunque se
apoya en teorias y ejemplos de disciplinas hermanas como la
pintura, la escultura o los disefios grafico e industrial, la obra
hace uso de todo ello, de la mejor manera posible, como apoyo o
recurso para explicar aspectos inherentes a la arquitectura.

Congruente con lo antes dicho, en el libro se privilegian
modelos y conceptos propios de la disciplina. En este sentido, es
importante destacar que dado que la obra promueve la reflexién
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sobre algunos temas fundamentales del hacer arquitectonico,
predominan los textos, pero se procurd acompanarlos con ima-
genes para facilitar su comprension; es decir, dibujos y fotogra-
fias sobre obras modélicas de la arquitectura, la mayoria de las
cuales son contemporaneas aunque también se incluyen de dife-
rentes épocas y lugares.

Cabe senalar también que el indice fue estructurado de
manera pormenorizada para permitir acceso de manera inde-
pendiente y en funcién de los intereses del lector a cada uno
de los temas tratados. Sugiero, no obstante y de manera par-
ticular a los estudiantes de los primeros niveles, una lectura
consecutiva porque les permitira ir accediendo de forma logica y
organizada a los fundamentos compositivos de la arquitectura.
De esta manera, antes de analizar la percepcion formal y espa-
cial —parte final del libro— conviene estudiar las cuatro etapas
previas relativas a la percepcion, el aprendizaje y la creatividad,
la psicologia de la percepcién y el contraste. No es buena idea
hablar, por ejemplo, de los contrastes que visualmente sostienen
la forma sin prestar atencién primero a la manera como esta
es percibida; tampoco suena logico enfrentar el acto de corregir
opticamente un objeto sin antes haber visto las areas recién
mencionadas sobre la creatividad o la psicologia de la percepcion.

Pese a su obviedad, también considero pertinente aclarar
que salvo que se quiera presumir que se sabe mucho sobre el
tema, dominar sélo tedricamente los factores mostrados en este
o cualquier libro de arquitectura sin su consecuente utilizacién
en la practica convertira al estudioso quiza en informado o eru-
dito pero no en un buen arquitecto. La arquitectura se aprende
haciéndola aunque no se trata tampoco de hacer lo primero que
se nos venga a la cabeza argumentando suibitas inspiraciones o
supuestas genialidades.

Dado que la forma correcta de la arquitectura es todo
menos capricho u ocurrencia, requiere el apoyo de informa-
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ciones tedricas en las cuales se desglosen sus fundamentos
y se propicie la reflexién como conductora indispensable de
la accion. No es, por lo tanto, adecuado anteponer la estética a la
ética y aunque la belleza no es un mero agregado es inadmi-
sible sacrificar a la ciudad y a los usuarios en su persecucion.
Dicho de otra manera, el hecho de que un artista incida en la
conformacién del medio habitable del hombre sin contar con los
fundamentos y bases tedricas elementales equivale a darle una
ametralladora a un nifno.

Finalmente, es importante recordar que si bien el famoso
y ahora risible no sé qué manejado como atributo inefable de
cualquier produccion artistica no suele utilizarse mas que para
describir o intentar explicar el fenémeno estético, tampoco
tiene sentido creer que conocer concienzudamente las reglas
del juego nos convertira en automatico en destacados artistas.
Ahora sabemos mucho méas sobre la manera como percibimos
o sobre los mecanismos que producen modas o tendencias. La
ciencia en general se ha desarrollado enormemente y los siste-
mas de comunicacién nos permiten acceder en segundos a todo
tipo de datos. Pero asi como ser capaces de leer una partitura
no nos convierte necesariamente en buenos ejecutantes, para
proyectar correctamente la arquitectura del hombre no basta
con conocer, hay que sentir. Nada, ni la mas completa enciclo-
pedia ni el asombroso mundo de la red cibernética puede suplir
la intuicién, el talento y la creatividad, aunque, como en este
trabajo intento explicar, condiciones innatas favorables no desa-
rrolladas acaban las méas de las veces por no servir para nada
y los conceptos recién nombrados de talento y creatividad se
incrementan ostensiblemente gracias al trabajo constante en
la teoria y en la practica, pensamiento reflexivo teérico y acti-
vidad de conformacién practica que no son rivales sino aliados
fundamentales, ya que sin sensibilidad innata y desarrollada no
puede haber buena arquitectura, pero tampoco puede haberla
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sin el conocimiento y dominio del oficio que se construye o,
mejor, va construyéndose en la retroalimentacién permanente
entre pensar y hacer. Ojala en este texto los artistas sensibles
y con oficio encuentren sugerencias o trucos que les sirvan de
apoyo para la feliz consecucion de la magia de la arquitectura.
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I. PERCEPCION. OBJETOS SIGNIFICADOS.
FENOMENOLOGIA'Y ESTRUCTURALISMO

;Por qué iniciar el estudio compositivo de la arquitectura con
el tema de la percepcion? Porque la arquitectura y su composi-
cién no se entienden sin un usuario que sienta y perciba. ;Qué
objeto tendria la implementacién y ordenacién de la arquitec-
tura sl no existieran entes capaces de captarla y disfrutarla?
La composicion de la arquitectura, a diferencia de lo que su-
cede con sus artes plasticas hermanas la pintura y la escul-
tura, no puede, bajo ningin concepto, ser ajena a su destino
utilitario y sacrificarlo: espacios compuestos y funcionales que
permitan realizar actividades especificas de la mejor manera,
pero también que por su belleza, es decir, por su buena compo-
sicién, dé gusto estar en ellos.

Conviene, por lo tanto, mas alla de modas o tendencias,
conocer la mecanica perceptiva como recurso basico que per-
mite distinguir formas arquitecténicas de alto valor estético;
objetos estructurados de manera correcta que, en palabras
de Arnheim, “son mas aptos para sobrevivir a los cambiantes
gustos de los tiempos”.!

Por otro lado y atendiendo la doble faceta utilitaria y esté-
tica recién mencionada, dado que la arquitectura —ambiente
artificial— es el escenario de las actividades del hombre, en ella,
como en el mundo natural en el cual se inserta, sin percepcién
no hay vida. Esto es asi porque, ;cémo podrian los seres huma-

1 Rudolf Arnheim, La forma visual de la arquitectura, p. 10. Mas adelante
se analizara la preeminencia de la estructura formal sobre los motivos; es
decir, elementos estilisticos derivados de los vaivenes del gusto.
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nos sobrevivir sin percibir la informacién de su medio?, ;cémo
lograr alimentarse?, /de qué manera podria el hombre llevar
a cabo sus actividades de trabajo o recreacién?, ;jcomo realizar
desplazamientos sin saber hacia dénde dirigirse y como lograr
llegar ahi?

Vivir en el mundo es sentirlo y estar en comunicacion con
él. Ese sentir es para Merleau Ponty “comunicaciéon vital con el
mundo que nos lo hace presente como lugar familiar de nuestra
vida”.2 La vida del hombre, desde el momento mismo de su naci-
miento, esta constantemente sujeta a todo tipo de informaciones
practicas y estéticas. De las primeras, por ejemplo, percibe y
evita el fuego o reacciona ante sonidos de alarma que lo pre-
vienen de algin peligro. Sabe que ingerir algunos productos
puede ocasionarle la muerte y conoce su fragilidad y el riesgo
de enfrentar desprotegido algunos fenémenos naturales como
huracanes o tormentas. Inmerso en el mundo, percibe sus cuali-
dades cambiantes y actiia en consecuencia.

La propia naturaleza nos brinda informacién practica u
operativa. De esta manera, por ejemplo, no sélo el sabor sino el
olor y el aspecto nos informan sobre el estado de los alimentos.
El olor de un pescado descompuesto es insoportable y un fruto
verde es sefial evidente de que aun no estd maduro. Dichas
senales comunican informaciones vitales y si bien son captadas
por todos los sentidos, el de la vista —a partir del cual se genera
la comunicacién visual— es de los mas relevantes.

Sobre este aspecto, Munari se pregunta: “;Se puede definir
lo que se entiende por comunicacién visual?” Para este tedrico,
“practicamente es todo lo que ven nuestros ojos: una nube, una
flor, un dibujo técnico, un zapato, un cartel [...] Con todo, entre
tantos mensajes que pasan delante de nuestros ojos se puede

2 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion, p. 73.
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proceder al menos a dos distinciones: la comunicacién puede ser
intencional o casual”.?

Para el que sepa o quiera ver, las formaciones casuales,
como manchas de humedad o conformaciones de nubes, pueden
sugerir formas de seres o cosas reales o imaginarias. Genios
como Leonardo da Vinci supieron aprovechar este tipo de
comunicacion casual, fruto directo del azar, en el cual no existe
emisor, c6digo o mensaje intencional, como fuente de inspiracién
para sus creaciones, caso radicalmente distinto al de las comu-
nicaciones intencionales empleadas para intercambiar datos
especificos, como avisos, informes o sefales transmitidas lo
mismo por manipulacién de humo que por fax o por el aiin mas
moderno videoteléfono.

Figura 1. Comunicacién intencional. Pese al abismo técnico entre la
conformacién intencional de nubes a través del humo de una hoguera,
el fax o el videoteléfono, a todos estos medios los une el propdsito de

transmitir mensajes concretos por medio de sefales.

“La comunicacién visual intencional —afiade Munari— puede, a
su vez, ser examinada bajo dos aspectos: el de la informacién

3 Bruno Munari, Disefio y comunicacién visual, p. 79.
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estética y el de la informacién practica”.¢ En la historia de las
civilizaciones, el hombre ha utilizado sefiales practicas informa-
tivas o preventivas® que al ser percibidas por las personas guian
y condicionan sus adaptaciones y respuestas.

Senales de advertencia o prohibicién

Figura 2. Informaciones practicas percibidas por el hombre. Sefiales

preventivas e informativas.

Figura 3. Informaciones estéticas percibidas por el hombre. Paella,

Las bodas de Figaro, La Bella Durmiente y Las Tres Gracias.

4 Op. cit., pp. 19y 82.
5 Las sefales son cédigos visuales de un determinado lenguaje que para
lograr la comunicacién entre el emisor y el receptor deben conocer ambos.
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En el caso de la informacién estética, es gracias a la percepcion
que el hombre puede disfrutar la musica, la danza, el teatro o
la misma arquitectura. Escuchamos, observamos, olemos o pa-
ladeamos el sinfin de sensaciones placenteras que nos ofrece el
arte. Hay un gozo de los sentidos ante el arte culinario, la 6pe-
ra, el ballet o alguna escultura.

Estos dos tipos de informacién condicionan el hecho arqui-
tectéonico de manera fundamental. Se hace arquitectura para el
hombre percibiente, aquel que es capaz de situarse, orientarse
y dar respuesta a estimulos especificos que condicionan su
actuar. Se hace también para aquel que puede impactarse ante
un haz concentrado de luz, el canto de una fuente o las texturas
de los materiales.

Hombre y arquitectura es una relacién indisoluble. Usuario
de los espacios que percibe, él aprehende o extrae la informa-
cién que requiere para su vida en plenitud. “Sélo los estimulos
que tienen valor de sefnal”’,® dice Forgus, es decir, “aquellos que
desencadenan algun tipo de accién reactiva o adaptativa en el
individuo deberan denominarse informacion”.” Gracias a esa
informacién, una persona interactua con el entorno habitandolo,
percepcién entendida por Abbagnano como “operaciéon determi-
nada del hombre en sus relaciones con el ambiente”.8

(,Cémo se entera el hombre de lo que ocurre a su alrede-
dor? ;Cémo percibe el ambiente natural o artificial? Kanizsa
ha sefialado la aproximacion ingenua a este fenémeno: “La
respuesta obvia parece ser: el mundo estd hecho de muchas
cosas y objetos. Abrimos los ojos y los encontramos ahi afuera,

6 Ronald H. Forgus y Lawrence E. Melamed, Percepcion. Estudio del desa-
rrollo cognoscitivo, p. 19. “Para nuestro propdsito, la percepcion se definira
como el proceso de extraccién de informacién”.

7 Loc. cit.

8 Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia, p. 902.
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ante nosotros, con todas sus propiedades [...] Esa actitud se
podria definir como realismo ingenuo”.® La oposicién de este
autor a esa visién simplista de registro automatico de las cosas
u objetos es secundada por Norberg Schulz, quien explica que
“la psicologia de la percepcién nos ensefia a rechazar el rea-
lismo ingenuo. El mundo no es como inmediatamente se nos

aparece”.10

Figura 4. El hombre y la percepcién de su medio ambiente. Bombay,

Londres, Boston y un pueblo de Chiapas.

9 Gaetano Kanizsa, Gramdtica de la vision. Percepcion y pensamiento, p. 11.
10 Christian Norberg Schulz, Intenciones en arquitectura, p. 34.
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Autores como Meissner advierten que “es ingenuo pensar en el
simil de la camara fotografica o de la placa sensible montada en
el fondo del globo ocular”.!! La visi6n, explica Arnheim, “difiere
[...] de la camara fotografica dado que consiste en una explora-
cién activa antes que en un registro pasivo’.!2 Sobre este mismo
punto, para Schuman, “una percepcion [...] no es una fotografia.
Da lugar inmediatamente a una confrontacién instantanea en-
tre las expectativas del sujeto y la imagen sensorial”.13

Esta diferencia fundamental entre los registros oculares
y los de las camaras fotograficas ayuda a destacar el caracter
activo e interpretativo del aprehender humano, en oposicién
al retrato total y no selectivo de una fotografia. Lo anterior, a
pesar de las enormes semejanzas instrumentales u operativas
entre la camara fotografica y el globo ocular, sentido humano
de la vista que inspiré y sirviéo de base para la invencién de
ese tipo de maquinas. “A primera vista —narra Langford—, la
camara y la vista presentan numerosas similitudes: la luz llega
al ojo a través de la cérnea y la pupila, y la abertura variable
del iris regula su intensidad; se sirve de una lente —el crista-
lino— para formar una imagen nitida y de una superficie sensi-
ble —la retina— para registrarla. La luz llega a la camara a tra-
vés de la abertura del objetivo, que puede graduarse mediante
un diafragma (o iris); también emplea una lente y una pelicula
sensible. Tanto la lente del ojo como la del objetivo pueden enfo-
carse a diferentes distancias, y las dos forman una pequeia
imagen invertida. Y aqui terminan los parecidos [...] La visién
esta controlada en parte por el ojo y en parte por el cerebro.

11 Eduardo Meissner, La configuracién espacial, t. 1, p. 21.

12 Rudolf Arnheim, Arte y percepcién visual. Psicologia de la visién crea-
dora, p. 28.

13 Noel Schumann (dir.), Enciclopedia de la psicologia y la pedagogia, p. 93.
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Esto permite ver sélo lo que nos interesa, prescindiendo del
resto de la informacién”.+

Figura 5. Semejanzas operativas, pero diferencia fundamental entre
el ojo y la camara fotografica. El primero elige lo que le interesa y
discrimina al resto de los elementos; por su parte, una cimara no

selecciona, sélo registra.

Ampliando el tema, dijimos en otro texto que “el ojo centra su
atencién en aquello que mas le interesa; la lente, en cambio,
transmite todo tal cual es. En un entorno caédtico se puede de-
leitar uno con el rostro amado y no ver nada mas. La caAmara
registrara dicha belleza pero también lo que le rodea, igual
paisaje espléndido que basura o suciedad”.’® En este caso, el
rostro amado es la razén central del ver, de prestar atencién, en

14 Michael John Langford, La fotografia paso a paso. Un curso completo,
p. 20.
15 Carlos Caballero Lazzeri, Aprender a ver, p. 37.
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funcién del interés particular de quien observa. De ahi que lo
que rodea al ser que se quiere, aunque fisicamente se encuentre
dentro de los limites que logra captar el ojo, al no interesar se
difumina o no se ve.

En el ejemplo de la imagen siguiente, si a la princesa Ana
la hubiera observado un familiar o un ser querido en lugar
de una camara fotografica, el resto de personas incluidas en
el encuadre, al no importar, no se habrian percibido. Ante el
registro totalitario y la imposibilidad de la fotografia de elegir y
eliminar, “el autor [consiguid] destacar al personaje principal: la
princesa Ana, en el centro”.!6

Figura 6. Fotografia destacando a la princesa Ana por medio de
recursos compositivos tales como centrarla y hacerla de las pocas que
voltea hacia la cAmara. En la percepcion humana esta segregacion

significativa se habria dado en automatico.
Percibir es, entonces, seleccionar dando sentido y significado a lo
que se observa. Ante una curiosa teoria del siglo XIX que inten-
16 Michael Langford, op. cit., p. 63.
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taba explicar la percepciéon como la combinacién de los estimulos
de la vista y el tacto, Norberg Schulz observd que “debemos rechazar
la idea de que percibimos los objetos tactil o visualmente, o como
una mezcla de las dos maneras. Lo que percibimos son formas
significativas y su significado no es consecuencia del uso de las
manos o de los ojos durante el acto de la percepcién”.”

Para Marina, percibir “es asimilar los estimulos dandoles
un significado [es] dar significado a un estimulo”.!® La percep-
cién inteligente —afiade este mismo autor— “produce significa-
dos que funcionan como conceptos perceptivos. La inteligencia
puede dirigir y controlar la formaciéon de estos conceptos, y
crear con ellos nuevas construcciones”.!?

Ese ver seleccionando e interpretando, ese percibir no auto-
matico sino cargado de significacion, esta dentro de los intereses
centrales de la fenomenologia, teoria del conocimiento que, segiin
Ferrater, se plantea una “conciencia intencional [que] no apre-
hende los objetos del mundo como tales [...] ni constituye lo dado
en cuanto objeto de conocimiento: aprehende puras significacio-
nes en cuanto son simplemente dadas y tal como son dadas”.20

La fenomenologia evita la interpretacién metafisica, mate-
rialista o psicolégica del mundo. Edmund Husserl, el fundador

1«

de la fenomenologia, en palabras de Nessi,?! “concibe la fenome-

nologia como una filosofia del conocer que trata de evitar la [...]
metafisica”,22 caminos muy distintos en los cuales su propuesta
de una teoria de los fenémenos se aparta de la teologia filosé-

17 Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 62.

18 José Antonio Marina, Teoria de la inteligencia creadora, p. 32.

19 Op. cit., p. 43.

20 José Ferrater Mora, Diccionario de filosofia abreviado, p. 171.

21 Christoph Delius et al., Historia de la filosofia. Desde la antigiiedad
hasta nuestros dias, p. 118.

22 Angel Osvaldo Nessi, Técnicas de investigacion en la historia del arte, p. 33.

28



fica metafisica en que la realidad se entiende mas alla de lo
meramente fisico o, en palabras de Delius, “pregunta por el ser
que se encuentra por encima de la naturaleza”,?2 desembocando
en la cuestién acerca de Dios en tanto ente maximo. En esta
acepcidn, los objetos, sus relaciones y sus reglas?t estan condi-
cionados por la voluntad de un ser superior que los cre6 con esa
condicién y de esa manera pero que puede transformar o dar
otro sesgo a su creacion.

Por su parte, la interpretacion materialista del marxismo
alude a las superestructuras, entendidas como algo que también
estd mas alla de la estructura fisica de los hechos y de las cosas.
De acuerdo con ello, todo lo construido por el hombre, ideal o
fisicamente —lo mismo, por ejemplo, la religién que el arte o la
filosofia—, obedece a un trasfondo econémico, a una explicacién
externa al mundo, manejada también por la psicologia freu-
diana y la otra realidad del subconsciente.

Figura 7. Karl Marx, su obra clave El Capital, y Sigmund Freud,
propulsor del psicoandlisis. La visién materialista de Marx y la

psicolégica de Freud aludian a factores mas alla de la cosa o el hecho.

23 Christoph Delius et al., op. cit., p. 115.

24 En Carlos Caballero Lazzeri, Arquitectura basica, pp. 106-112, tratamos
ya este punto, al analizar el origen histérico de las reglas de la arquitectura,
una de las cuales es la de la revelacién; es decir, la de aquellas que se creian
—como en el caso del Templo de Salomén— directamente dictadas por Dios.
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En Karl Marx y en Sigmund Freud, segin Sola Morales, “se
sostuvo, desde distintas dpticas, que por debajo de los hechos
netos habia una estructura profunda que debia descifrarse y
desvelarse. Un conocimiento fundamentado con realismo debia
ocuparse de traspasar la apariencia, la imagen, el mundo feno-
ménico para bucear, mas all4, hacia las profundidades donde
era posible descubrir las verdaderas estructuras, las verdaderas
razones de las cosas”.??

La fenomenologia, en cambio, y como su nombre lo indica,
prefiere indagar en el fendmeno, actitud claramente manifiesta,
en la expresion de Husserl, en “las cosas mismas” 26 porque,
segun él, “lo tinico seguro que hay es el modo como aparecen las
cosas, pero no como son en si”.2” La aproximacién fenomenold-
gica, explica Schuman, “consiste en preocuparse menos de los
hechos objetivos que de la manera como estos hechos se viven
por el sujeto y, sobre todo, del sentido que para él revisten”.28

(No es lo mismo objeto fisico que el modo o fenémeno como
este es percibido? Si bien es evidente que existe una estrecha
relaciéon entre el mundo fisico y el perceptual, aseverar que son
exactamente lo mismo nos regresaria al tema recién tratado del
realismo ingenuo, vision de la realidad como registro directo
de lo que existe y esta ahi; ingenuidad bastante generalizada
porque, como sostiene Katzman, “para muchos la afirmacién de
que no vemos exactamente la realidad fisica constituye una sor-
presa dificil de creer”.2? Para demostrar la frecuente separacién

25 Tgnasi de Sola Morales, Inscripciones, pp. 262-263.

26 Christoph Delius et al., op. cit., p. 98.

27 Op. cit., pp. 98-99.

28 Noel Schumann, op.cit., p. 58.

29 Israel Katzman, Cultura, disefio y arquitectura. T. 1, p. 130. Aunque
también en el Ambito académico los hay —como explica Wonfilio Trejo en su
libro Fenomenalismo y realismo, p. 21— que defienden que ambos mundos, el
fisico y el perceptual, son uno y lo mismo. Por fenomenalismo —podemos leer
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entre realidad fisica y fendmeno perceptual, Hesselgren suele
emplear las espirales de Fraser que, pese a ser un conjunto de
circulos en términos geométricos lo cual es ficil de constatar,
“s1 colocamos un dedo en el punto A de la figura y recorremos
la linea que pasa por dicho punto, se perciben como espirales”.30

Figura 8. Espirales de Fraser. “Visualmente, varias lineas espirales;

geométricamente, un conjunto de circulos”.?!

Sucede también, por ejemplo, con los colores. ;De qué color es
una montafna? Si estamos caminando sobre ésta, las plantas
que la cubren aparecen ante nuestra vista como verdes, pero
esos mismos objetos fisicos si los percibimos a lo lejos, lo mas
probable, dependiendo de las condiciones atmosféricas de la luz,
es que las veamos azules o lilas.?? La relatividad de los colores

en ese texto— “se ha entendido [...] una teoria filoséfica que pretende establecer
argumentos validos para negar que existan objetos fisicos o materiales inde-
pendientemente de los objetos sensibles, ‘ideas’ o ‘sensaciones”.

30 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura. Apéndice de ilustracio-
nes, p. 8.

31 Sven Hesselgren, El hombre y su percepcién del medio ambiente urbano.
Una teoria arquitectonica, p. 13.

32 Efecto de perspectiva aérea o atmosférica que se desarrollara mas adelante.
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esta presente en todo objeto sujeto de percepcién, ya que como
explica Kanizsa, “en el plano de la realidad perceptiva existen
clertos aspectos o relaciones [...] que no siempre pueden expli-
carse haciendo una simple referencia a la existencia de ese ob-
jeto o a esa relacién en el plano de la realidad fisica. En efecto,
pueden no estar ‘fisicamente’ sin que por ello dejen de estar
‘perceptivamente’ presentes”.33

Con el nombre de superficies anémalas, este autor desarro-
116 una figura que en sus propias palabras “cualquier persona
no prevenida describe [...] como constituida por un triangulo
blanco no transparente que cubre parcialmente tres discos
negros y otro triangulo limitado por un margen negro [aunque]
en realidad, desde un punto de vista estrictamente geométrico a
nivel de realidad fisica, la descripcion tendria que ser muy dife-
rente: se trata de tres sectores circulares negros y de tres angu-
los dispuestos con un cierto orden uno respecto al otro y nada
maés. Al triangulo blanco fenoménico no le corresponde ningin
objeto fisico”.34

Figura 9. Superficies anémalas de Kanizsa. Conjunto en el cual se
percibe un tridngulo blanco —aunque fisicamente no existe—, y separa-

cién de las figuras geométricas que unidas conforman esa ilusién.

33 Gaetano Kanizsa, op.cit., p. 12.
3 Ibid., p. 13.
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La correspondencia inexacta entre los mundos fisicos y precep-
tuales queda también manifiesta en la “ambigua relacién entre
estimulo y sensaciéon cuando se trata de determinar el largo de
una linea recta”.??

Figura 10. Las lineas internas en las figuras de Sander y Muller-Lyer
se perciben con diferentes magnitudes y la linea vertical de la “paa”
aparenta ser mas grande que la horizontal, aunque fisicamente son

idénticas.

En la arquitectura interesan los dos mundos: el fisico y el per-
ceptual. Un edificio, por ejemplo, debe garantizar la estabilidad
y permanencia de sus elementos portantes, no sélo ante las car-
gas vivas y muertas sino también, hasta cierto punto,3¢ ante fe-
némenos naturales como huracanes o sismos. Son, por supuesto,
impensables las arquitecturas efimeras dado que la condicién
basica de las obras arquitecténicas es que se mantengan en pie
sin que se fracturen o se desplomen. Pero condicién no menos
importante es que parezca con toda claridad que no se va a
caer; es decir, que se perciba estable y permanente.

En la configuracién de la arquitectura es basico el cono-
cimiento de la manera como los fen6menos estructurantes
son percibidos. Se entiende por fenémeno estructurante la
percepcion de totalidades organizadas, anhelo humano de

13

orden y coherencia porque de acuerdo con Hesselgren, “el

35 Sven Hesselgren, op. cit., p. 24.
36 Dentro de los limites razonables marcados por los reglamentos.
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ser humano tiene un «deseo» inconsciente [...] de experimen-
tar estos fendmenos estructurantes [surgiendo de ello] una
tendencia a dar una valoracién estética elevada [...] a estas
percepciones”.??

El concepto fendmeno estructurante nos remite al de estruc-
tura, entendida como “sistema de las relaciones entre las par-
tes elementales de una totalidad”,?® aunque su acepcién mas
generalizada es la de conjunto de elementos portantes que
sostienen un edificio u obra civil. En sentido amplio equivale a
organizacién y en este sentido es posible referirse también a las
estructuras sociales o, en otro ejemplo, a la manera como esta
estructurado un discurso o una obra de arte.

Figura 11. Estructura portante porticada y estructura social de los

mayas.

En respuesta a la pregunta (qué es la organizaciéon de algo?,
Maturana y Varela piensan que “es a la vez sencillo y poten-
cialmente complicado. Son aquellas relaciones que tienen que
existir o tienen que darse para que ese algo sea. Para que yo
juzgue a este objeto como silla es necesario que yo reconozca
que ciertas relaciones se dan entre partes que llamo patas, res-
paldo, asiento, de una cierta manera tal que el sentarse se haga

37 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura, p. 234.
38 Agustin Ezcurdia Hijar y Pedro Chévez Calderén, Diccionario filosé-
fico, p. 83.
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posible. El que sea de madera, con clavos o de plastico y torni-
llos, es enteramente irrelevante para que yo lo califique o clasi-
fique como silla. Esta situacién, en la que reconocemos implicita
o explicitamente la organizaciéon de un objeto al senalarlo o dis-
tinguirlo, es universal en el sentido de que es algo que hacemos
constantemente como un acto cognoscitivo que consiste nada
menos y nada mas que en generar clases de cualquier tipo”.3?

Figura 12. Las partes y el todo de una silla. La estructura u
organizacion de este objeto implica el reconocimiento de patas,
respaldo, asiento y, en general, los elementos que se requieren para

sentarse, independientemente de estilos y materiales.

La estructura formal de la silla o de cualquier objeto es inde-
pendiente de sus motivos derivados de gustos o tendencias. Am-
bos recursos permiten la descripcion de la forma, el primero en
cuanto a la organizacién de sus elementos y el segundo en cuanto

39 Humberto R. Maturana y Francisco J. Varela. El drbol del conoci-
miento, p. 24.
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a su estilo expresado en particularidades materiales y formales
muy relacionadas con el ornato. En general, las historias de la
arquitectura suelen centrarse en la descripcion de motivos para
explicar las edificaciones de cada época y lugar. De esta mane-
ra, por ejemplo, las columnas de la Grecia clasica se describen
como pertenecientes a los 6rdenes dorico, jonico o corintio, mos-
trando sus distintos motivos: “fuste fuertemente acanalado y
[...] en su parte alta collarino y dnulo”,%° en el ddrico; “capitel con
abaco muy reducido y caracterizado por volutas unidas por un
friso con ovas y dardos”,*! en el jonico; y, en el caso del corintio,
capiteles con hojas de acanto y un conjunto caracterizado por la
“redundancia ornamental”.2

Figura 13. Descripcion de los motivos de los érdenes dérico, jénico

y corintio.

Descripcién por motivos que si bien es tan valida como todo
elemento estilistico, no explica, en los tres casos, la manera co-
mo se estructuraban esos 6rdenes relacionando métricamente
sus partes a partir de sus correspondientes moédulos, el radio
de la base de sus fustes. Tratadistas como Vignola tenian

40 Marco Bussagli, Atlas ilustrado de la arquitectura, p. 104.
41 Op. cit., p. 105.
42 Loc. cit.
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bien claro lo anterior ya que su “regla de los cinco 6rdenes de
arquitectura [de 1747] no se limita a los elementos de cada
orden, que se presentan como una recopilaciéon de motivos [...]
el autor busca [también] desarrollar un canon universal de
proporciones”.*3

Figura 14. “Pedestal de orden dérico con especificacion de modulo.
Lamina x11”.4¢ “Entablamento y capitel jénico con especificacion del
moédulo. Lamina xviir”.4? “Construccion del capitel corintio con especi-
ficacién del médulo. Lamina Xxv”.46 En la “regla de los cinco 6rdenes

de arquitectura” de Vignola.

Por otro lado, los fendmenos se organizan en estructuras que
expresan una determinada funcién, relaciones estudiadas en
el estructuralismo.*” Dicen al respecto Ezcurdia y Chavez: “El

43 Bernd Evers (prél.), Teoria de la arquitectura. Del Renacimiento a la
actualidad, p. 88. Volveremos sobre este tema al estudiar el paradigma esté-
tico de la proporcion.

44 Op. cit., p. 91.

45 Ibid., p. 92.

46 Ibid., p. 93.

47 “Estructuralismo. Orientacién metodolégica desarrollada en una serie de
ciencias humanisticas (lingtistica, literatura, etnografia, psicologia, historia,
etcétera)”. 1. Blauberg, Diccionario de filosofia, p. 117. Segun Meissner, op.
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Estructuralismo sostiene que los fenémenos en general son
expresiones funcionales y necesarias de las estructuras”.*8 Blau-
berg “destaca a un primer plano el analisis de la estructura del
objeto investigado”,*® relacionando la estructura y los efectos
que provoca o la manera como el sistema funciona. “Estructura
y funcién —destaca este mismo autor— son conceptos correlacio-
nados que reflejan el vinculo existente entre la estructura del
sistema y el modo de comportamiento que lo peculiariza”.?

Esta relacién ha interesado a estudiosos de muy diversas
disciplinas —particularmente de la sociologia— porque sirve para
entender la manera como determinada organizacién condiciona
la forma en que van a funcionar sus componentes, lo mismo
columnas de un edificio, elementos de una conformacién o indi-
viduos dentro de determinada estructura social.

La psicologia de la forma, llamada también Gestalt,' se
ha apoyado tanto en la fenomenologia como en el estructura-
lismo. En ello es semejante a la teoria del espacio significado
desarrollada por Camacho Cardona, la cual “implica tomar del
estructuralismo las bases [...] para abordar el estudio de la tota-

cit., p. 171, “Jean Piaget [...] centra la atencién en los caracteres positivos de
la estructura y expone: [...] una estructura es un sistema de transformacio-
nes, que implica leyes como sistema [...] y que se conserva o enriquece por el
juego mismo de sus transformaciones”. Aflade méas adelante, como conceptos
de estructura: “1. Modo como un edificio estd construido [...] 2. Modo como un
conjunto concreto, espacial, es considerado en sus partes [...] 3. Disposicién de
las partes de un conjunto abstracto”. Rudolf Arnheim, en La forma visual de
la arquitectura, p. 18, dice que “El problema de la estructura en general [es] la
lucha por alcanzar un todo total y organizado”.

48 Agustin Ezcurdia Hijar y Pedro Chévez Calderén, op. cit., p. 84.

49 1. Blauberg, op. cit., p. 117.

50 Loc. cit.

51 Sus postulados y leyes las desarrollaremos més adelante, en el capitulo
111. “Psicologia de la percepcion. Gestalt”.
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lidad sistémica [sin olvidar que] la base filosofica sigue siendo la
fenomenologia”.5?

La reduccién esencial fenomenolégica, ese centrarse en
la manera como el objeto es percibido de manera intuitiva??
haciendo, por tanto, a un lado todo prejuicio,’ esta en la base
de los estudios formales gestalticos, aunque quiza esta corriente
de pensamiento se relaciona mas con el estructuralismo por su
propuesta de conformacion total en el sentido del entendimiento
de las formas, no como objetos aislados sino como partes de
un sistema o estructura que les condiciona. De ahi que para
Ferrater, “el termino ‘estructura’ [suela traducir] al vocablo ale-
man Gestalt y por ello se habla de «gestaltismo» lo mismo que
de «estructuralismo»”.55

No obstante, Hesselgren marca la diferencia entre estas
dos teorias, aclarando que “al describir el proceso mental que
tiene lugar cuando se observa una forma, la diferencia funda-
mental entre el andlisis estructural sucesivo y la percepcion
simultanea de la Gestalt ha sido remarcada”.?¢ Analizar de
manera sucesiva implica un tiempo mayor que posibilita el
acceso de ruidos o distractores de la percepciéon pura o no con-
taminada por prejuicios. De ahi que la Gestalt, interesada en

52 Mario Camacho Cardona, Hacia una teoria del espacio. Reflexion
fenomenolégica sobre el ambiente, p. 107.

53 Agustin Ezcurdia Hijar y Pedro Chdvez Calderén definen la intuicién
como “modo de conocimiento inmediato, es decir, sin intermediarios”. Op. cit.,
p. 129.

54 “El fenomendlogo, al aplicar la epojé, elimina todo lo trascendente: no
dice que tal cosa exista y tal otra no”. Adolfo Menéndez y Samara, Manual
de introduccion a la filosofia, p. 216. Raul Gutiérrez Saenz, en Historia
de las doctrinas filosdficas, p. 174, define a la epojé como “reduccién |[...]
operaciéon mental por la cual pone entre paréntesis, o prescinde, o deja fuera de
consideracién, alguin dato que ordinariamente se presenta”.

55 José Ferrater Mora, op. cit., p.152.

56 Sven Hesselgren, op. cit., p. 40.
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indagar los mecanismos y las leyes como la forma es percibida
en si, opte por las observaciones de primera intencién y por
agrupar los resultados dentro de una estética experimental.’?

En todo caso, el estructuralismo se relaciona con la psi-
cologia de la forma, Gestalt, al tener ésta, como idea rectora,
que “en la percepcion, el todo es anterior a las partes”.’® Cémo
vemos el mundo y de qué manera esta organizado encuentran
su contrapartida en la arquitectura, escenario y espejo de la
vida. Més que sélo verlo, el ambiente natural y artificial que
nos rodea se nos brinda para que lo asimilemos con nuestro
intelecto y todos nuestros sentidos.

Lo que nos interesa, escribié Xirau, “es el mundo viviente
[que] nos sefiala que las estructuras en las cuales nos encon-
tramos no son estructuras estaticas, sino estructuras tem-
porales méviles, siempre influidas. Percibimos un mundo,
pero percibir un mundo no quiere decir, primigeniamente,
verlo. Significa m4s bien, tanto para Merleau Ponty como para
Heidegger, habitarlo”.? Efectivamente, estos dos ilustres dis-
cipulos de Husserl dieron una nueva dimensiéon a la manera
de ver las cosas conectando la fenomenologia con el hombre.
“Heidegger, siguiendo el método fenomenolégico de su maestro
Husserl, investig6 las estructuras de la existencia humana [...]
y su manera de «ser ahi»”,% relacién ente-ambiente que implica
“estar en el mundo y habitarlo”.6* Merleau-Ponty, por su parte,

57 Este tema se desarrollard mas adelante. Meissner acepta el uso de
ambas opciones en una exposicién donde se da “la experiencia en una observa-
cién gestaltica esponténea o en un andlisis estructural comparativo”. Op. cit.,
p. 90.

58 Wladyslaw Tatarkiewicz, Historia de seis ideas. Arte, belleza, forma,
creatividad, mimesis, experiencia estética, p. 369.

59 Ramén Xirau, Introduccién a la historia de la filosofia, p. 411.

60 Delius Christoph et al., op. cit., p. 99.

61 Jdem. “Poéticamente, el hombre habita, dice Martin Heidegger. Tan sélo
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apunta, en su famosa Fenomenologia de la percepcion, a ese
mismo concepto al advertir que “no hay que decir que nuestro
cuerpo esta en el espacio ni, tampoco, en el tiempo. Habita el
espacio y el tiempo”.62

Figura 15. Gente que percibe, es decir, que habita el mundo.

En la habitabilidad coinciden valores de la arquitectura tales
como los de la triada vitrubiana. Para el mitico tratadista Vi-
trubio, “se busca [...] solidez, utilidad y belleza”.¢3 Estos valores,
indispensables para que el espacio pueda ser habitado de ma-
nera 6ptima, pueden concentrarse, a su vez, en las partes fun-

él es capaz de hacerlo. Los animales no habitan, no habitan poéticamente”.
Joseph Muntanola Thornberg, Comprender la arquitectura, p. 49.

62 Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 157.

63 Vitrubio, Los diez libros de arquitectura, p. 17.

41



cional y estética o compositiva de la arquitectura.s* El reto de
toda obra arquitecténica es que se sostenga, que en ella puedan
llevarse a cabo las actividades para las cuales fue construida y
que sea grata, factor estético en el cual suele incluirse el bienes-
tar psicolbgico.

Figura 16. Plaza de San Marcos, en Venecia, ejemplo de espacio
urbano-arquitectéonico habitable cuya organizacion formal es percibida

por el hombre y condiciona su bienestar.

64 Conviene recordar que la organizacién general de este estudio sobre
arquitectura bdsica, que abarca un texto anterior dedicado a los aspectos
funcionales y el presente en el cual se analizan los compositivos o
configurativos, parte de esta division basica de la arquitectura.
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Organizar de forma coherente todos estos factores, la gran com-
plejidad de la arquitectura, es muy complicado. Precisamente
en ello radica mucho de su maravilla: enorme pero hermoso reto
de contribuir al bienestar del hombre generando sus espacios
habitables, reto en el cual se incluye el adecuado manejo de la
percepcion entendida como habitar el mundo. Los usuarios de la
arquitectura, inmersos en ella, absorberan todos sus estimulos
dependiendo en buena medida de su calidad y de la manera como
estén organizados. Es la calidad de su propia vida. Nada menos.

Estimulo y fenémeno

Si bien es posible que surjan fendmenos de la conciencia sin que
esté presente ningun estimulo sensorial, en el caso de la percep-
cién esta relacion entre estimulo sensorial y el efecto que produ-
ce, con la intervencién de muchos otros factores, es indisoluble.

El fenémeno es definido tanto como “apariencia o manifes-
tacion [...] del orden material [o] espiritual”,®® como “resultado
que produce una causa”.’6 Ambas acepciones, apariencia y resul-
tado, inciden en el area de la percepcion, la primera en tanto
aspecto percibido o “hecho, tal como aparece™’ y la segunda en
tanto efecto que se produce a partir de que un estimulo es cap-
tado por uno o varios de los sentidos humanos.

En esta acepcion de relacién causa-efecto, el término fené-
meno tiene un amplio campo de aplicacién, principalmente
porque todo en la naturaleza puede leerse o interpretarse
como conjunto de fenémenos. Es, por ejemplo, el caso de los
fenémenos atmosféricos, en los cuales la relaciéon con el esti-

65 Carlos Gispert (dir.), Diccionario Enciclopédico Ilustrado Océano, p. 392.
66 Sacramento Nieto, Diccionario Enciclopédico Ilustrado Grijalbo, p. 359.
67 Noel Schumann, op. cit., p. 58.
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mulo se da como condicién o desencadenante —como cambios
de temperatura o presién del aire—, mientras, a su vez, el pro-
pio fenémeno se convierte en estimulo en tanto que afecta a su
entorno y al hombre.8

Figura 17. Fenémenos atmosféricos producidos por determinadas
condiciones fisicas o estimulos que, a su vez, devienen fenémenos en
tanto afectan el entorno natural y artificial y al hombre. Rayos y

tornado en areas urbanas. Hombre en medio de un huracan.

La arquitectura —acondicionamiento de la naturaleza— puede, a
su vez, entenderse como fenémeno resultante de la suma de es-
timulos tangibles o intangibles tales como el espacio, los mate-
riales, la textura, la luz o el color, fenémeno arquitecténico psi-
cofisico que, por un lado, al igual que los fenémenos naturales,
incide en el bienestar y en el comportamiento de los individuos
y, por el otro, comunica valores y significados como el religioso.
Muchas son las respuestas que, a manera de ejemplo, se han
dado a los requerimientos espaciales del catolicismo, una misma
fe y un ritual con practicas diferentes minimas que, sin embar-

68 Aspecto relacionado con el bienestar perceptual que se desarrollara al
final de este capitulo.
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go, se han materializado de muy diversas formas a través del
tiempo en funcién de sus interpretaciones locales, coincidencia,
no obstante, en la distancia que ha marcado con lo profano, con-
formando ambientes sagrados separados de lo terreno o munda-
no y en el manejo magistral de estimulos para lograr justo ese
efecto, fendmeno arquitecténico cuya atmosfera mistica permite
el encuentro con lo espiritual® y la relacién, para quienes son
creyentes, con un ser superior.”

Figura 18. Fenémenos arquitectonicos. Ejemplo de la arquitectura
catolica: Basilica de Constantino, en Treveris, Alemania; Iglesia de
San Juan Nepomuceno, en Munich; Catedral de Brasilia; y Capilla en

Valleacerén, Espana.

La generacién de fendmenos como respuesta a uno o a varios es-
timulos es tan rapida y unificada como un flash. Ante la visién
del rojo, por ejemplo, los individuos sanos perciben de inmediato
como un todo ese color. Defendiendo la totalidad perceptiva, Acha

69 “La espiritualidad sitiia a estas construcciones en un ambito distinto a los
edificios para seglares. Esta cualidad contribuye enormemente a su valor cultural
desde el momento en que desean inspirar algo que traspasa los limites de la
satisfaccion fisica del espacio”. Phyllis Richardson, Arquitectura para el espiritu.
Capillas, iglesias, mezquitas, sinagogas, templos, centros de meditacion, p. 7.

70 “La iglesia es el lugar cristiano donde se supone la presencia de Dios y
donde la comunidad se congrega para orar”. Franjo Terhart y Janina Schulze,
Religiones del mundo. Origenes, historia, prdcticas, creencias, cosmouision, p. 58.
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opina que en el “proceso interno del individuo [...] sus componen-
tes actian tan fusionados que los sentidos nunca perciben por si
solos ni la sensibilidad siente motu proprio, como tampoco la ra-
z6n piensa por su cuenta. Es el hombre quien utiliza estas facul-
tades humanas para percibir, sentir y pensar respectivamente”.”
Montes, por su parte, considera que “no existe diferencia entre
sensacion y percepcion [y] por tanto, si no existe una distincién
entre estimulacion sensitiva y percepcién, tampoco la hay entre
percepcion e interpretacion de esa percepcion”.”

Los cientificos, no obstante, asi sea como mero recurso
para lograr un mayor entendimiento de la forma como opera la
percepcion, han intentado separar dicho fendmeno en momentos
especificos, diseccion del todo sélo valida con fines pedagdgicos
o de investigacion.

Por otro lado, la interpretacién del todo y el entendimiento
de las partes involucradas en el fenémeno de la percepcién ha
variado mucho a través del tiempo y de las distintas aproxima-
ciones filoséficas de forma tal que, por ejemplo, “la multiplicidad
de significados de ‘sensacion’ no se debe sélo a la ambigiiedad de
dicho término sino a que la amplitud de su significaciéon varid
con las distintas épocas”.” Pero incluso en nuestros dias este
concepto provoca tantas discrepancias que aunque la mayoria lo
considera previo a la percepcion hay quien lo entiende como con-
secuencia final o como obsoleto y, también y finalmente, quienes
consideran que la sensacién y la percepcién son sinénimos.

Se entiende entonces por sensacién algo mas elemental que
antecede a la percepcion, “captacion por los sentidos de ciertas
cualidades e impresiones”,™ ‘impresién que se recibe a través de

71 Juan Acha, Los conceptos esenciales de las artes pldsticas, p. 35.
72 Carlos Montes Serrano, Representacién y andlisis formal, p. 161.
73 José Ferrater Mora, op. cit., p. 24.

7 Carlos Gispert, op. cit., p. 860.
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los sentidos”,” “imagen sensorial elemental”,’s “el dato bruto (no
elaborado por los contenidos de la conciencia) e inmediato cau-
sado por una excitacion fisiologica””y “algo que no puede simpli-
ficarse mas”.” Pero también, “elemento ultimo de la percepcion
sensorial” o concepto que “como unidad psicolégica elemental
resulta inatil”,® sin olvidar a quienes como Gili Gaya equiparan
“sensacién” con “impresion [y] percepcion” o como Campillo
Cuatli, para quien lo “perceptible” es equivalente a lo “sensible”.2
Cabria suponer entonces, como cadena de acontecimientos
perceptuales, que un estimulo al ser captado por los sentidos
provoca una sensaciéon que enfrentada con la experiencia o con
los recuerdos daria como resultado una percepciéon. La experien-
cia, a su vez, involucra los registros de la memoria donde estan
presentes valores, significados y emociones. Finalmente, como
simplificacién puede entenderse la suma de sensacién con expe-
riencia como impresion sensorial, entendiendo la percepcién
como “ingreso en la conciencia de una impresion sensorial”.®3

75 Sacramento Nieto, op. cit., p. 837.

76 1. Blauberg, op. cit., p. 320.

77 Agustin Ezcurdia Hijar y Pedro Chavez Calderén, op. cit., p. 199.

8 Sven Hesselgren, op. cit., p. 52.

79 Walter Brugger, Diccionario de filosofia, p. 490.

80 Nicola Abbagnano, op. cit., p. 1037.

81 Samuel Gili Gaya, Diccionario de sinénimos Vox, p. 318.

82 Héctor Campillo Cuautli, Diccionario Academia. Sinénimos y anténimos, p. 233.
83 Julidn de Jodar, Enciclopedia de la psicologia Océano, p. 143.
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Dentro de la percepcién, afirma Camacho Cardona, “se inte-
gran la sensibilidad y las experiencias anteriores ya asimila-
das y estimadas, y se obtienen como resultado los sentidos de
significacién”.8* A través de la percepcion, las informaciones
practicas y estéticas, a las cuales nos referimos al principio
de este estudio,® orientan y van dando significado a los actos
humanos. Valga como ejemplo el fendmeno perceptual provoca-
do por determinado medicamento —el estimulo— que un sujeto
reconoce, en el sentido de saber con precisién para qué sirve y
cémo o en qué dosis debe emplearse, percepcién que mas alla de
la mera descripciéon formal —si tiene forma de capsula o compri-
mido o de qué color es— lee ese pequeno objeto como un medica-
mento que sirve para curar alguna enfermedad y, por lo tanto,
adquiere sentido y significacién para el enfermo.

Figura 19. Ejemplo de percepcién. Estimulo de un medicamento
y fenémeno perceptual mediante el cual un sujeto lo identifica,

consciente de sus propiedades y posibles usos.

De esta cadena de acontecimientos perceptuales analizaremos
a continuacién la relacion elemental entre estimulos y sentidos,

84 Mario Camacho Cardona, op. cit., pp. 101-102.
85 Ver figura 1.
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aspectos fisiolégicos en los cuales interesa destacar los umbra-
les o limites fisicos de los sensores del cuerpo humano. Sélo asi,
a través de la revision y conocimiento de sus limites y posibi-
lidades, sera viable dar cabal respuesta a los requerimientos
espacio-perceptuales del hombre.

Sentidos y sensaciones.
Registro y umbrales fisiolégicos

Aunque no sélo en arquitectura sino en toda la informacién
que rodea al hombre, el sentido de la vista es el de mayor rele-
vancia.® El triunfo contemporaneo de la imagen —esa “opinién
generalizada de que nuestra civilizacién es la de la imagen—"87
nos hace olvidar con frecuencia que el mundo se percibe con
todos los sentidos, que actiian, las mas de las veces, de manera
simultanea y complementan la informacién que requiere el cere-
bro para capturar o aprehender la realidad.

De ahi que en la promocién que se hace de los atractivos de
un pueblo de Marruecos recomienden: “En la Medina hay que
dejarse llevar por los sentidos, por el olor a pan recién hecho,
por el sonido de unos ritmos tradicionales del Rif o por el sabor
de un té con menta”.s8

86 Razén por la cual lo trataremos més adelante, junto con la luz, de
manera independiente.

87 Idea expresada por José Ma. Casasts en Teoria de la imagen, p. 25,
quien més adelante afnade: “en la actualidad la imagen constituye uno de
los fenémenos culturales mds importantes, una de las realidades vivas més
apasionantes del entorno del hombre civilizado”.

88 Rafa Pérez, “Xauen, Marruecos. Mil matices de azul”, Rutas del mundo,
p. 30.
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Figura 20. Percepcién con todos los sentidos y no sélo con el de la

vista. Medina de Xauen, Marruecos.

Utilizaré de nuevo, por su alto valor simbdlico, el ejemplo de
la arquitectura catdlica para reforzar la idea de la percepcién
no sélo visual sino de todos los sentidos. En esa arquitectura
sagrada, dicen Humphrey y Vitebsky, “los seres humanos inten-
tan acercarse a lo divino creando un espacio especial en el que
mantener ese contacto tan poderoso y preciado”.®®

Dentro de ese género arquitectonico de espacios especiales,
pocas veces en la historia del hombre se ha logrado impactar al
visitante que accede a esos lugares como en las catedrales goti-
cas que, aunque concebidas para conmover y hasta amedrentar,
son verdaderas fiestas para todos los sentidos. En esos recintos
sagrados, dice Raskin, “el interior es oscuro, la luz llega a tra-
vés de los vidrios emplomados o mas directamente por medio de
exiguas velas; la béveda se pierde en la increible altura y el mis-
ticismo del techo: el eco y re-eco del sonido se convierte en una
mezcla confusa de murmullos eclesiasticos que por anadidura son
en latin, lengua desconocida por la mayoria de los fieles.® El olor

89 Caroline Humphrey y Piers Vitebsky, Arquitectura sagrada. La expre-
sion simbdlica de lo divino en estructuras, formas y adornos, p. 8.
90 Tras el Concilio Vaticano 11, el ritual de la misa incluyé los idiomas
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forma parte importante de todo esto —compuesto de sebo viejo,
viejos libros de oracién y mamposteria podrida— evocando de
inmediato pensamientos virtuosos. El visitante, ya sea religioso o
no, al instante es impelido hacia el recogimiento, anda de punti-
tas y habla, si acaso se atreve, en susurros respetuosos”.?!

Figura 21. Sensacién de gran impacto emocional de las catedrales
goticas, capturada por los sentidos de la vista, el olfato y el oido.
Entendida como parte del sentido del tacto, la temperatura captada
por medio de la piel del hombre esté de igual forma presente. Capilla
del King’s Collage, en Cambridge; la Sainte Chapelle, en Paris; y la

Catedral de Saint-Etienne, en Auxerre, Francia.

Es creencia generalizada que los edificios gdticos se encuentran
emplazados en sitios cuidadosamente seleccionados por su carga
magnética. Sin importar la veracidad de esta aseveracion, lo

locales. En noticia de julio de 2007, Benedicto XvI ha restaurado la liturgia
original en la cual el latin es lengua obligada.
91 Eugene Raskin, Arquitectura. Su panorama social, ético y econémico, p. 54.
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que es indiscutible es la imposibilidad practica de permanecer
indiferentes a acceder a sus espacios, enorme carga emocional
aun mayor para el creyente que involucra en esa percepcion su
fe religiosa, pero de igual importancia para una persona ajena
al catolicismo. Sin desconocer la enorme importancia del sig-
nificado y los valores, estos ambientes conmueven a cualquiera
por la cuidadosa dosificacién de estimulos arquitecténicos, tras-
fondo o explicacion de esas atmdésferas o ambientes sumamente
emotivos y de caracter sagrado.

Independientemente de estilos y tendencias, reinterpretar
la manera como a través de la historia se han dosificado los
estimulos —atentos siempre a las posibilidades de captacién de
los sentidos humanos— es recurso normal en todo gran arqui-
tecto. En este caso, los referentes?? no son los motivos® —copia,
por ejemplo, en el caso del gético, de nervaduras o arcos ojiva-
les—, sino abstracciones esenciales de aspectos arquitecténicos
tales como el manejo del espacio o de la luz.

Le Corbusier, genial maestro de la arquitectura contem-
poranea,® afirmaba que esta disciplina “tiene como fin abrigar
la existencia del hombre [...] proporcionarle un marco donde se
desarrolle su vida y un medio que armonice con los sentimien-
tos o sus sensaciones”.? La obra cumbre de su vasta produccién
y ejemplo sobresaliente de la reinterpretacién de las esencias

92 Entendido como referencia a corrientes u obras que influyen en la
concepcién de un nuevo proyecto.

93 La diferencia entre motivos o elementos estilisticos y estructura formal es
la manera como se organizan las partes en relaciéon con el todo. Ver como ejemplo
de motivos la figura 12 y como ejemplo de estructura formal la figura 13.

94 Leonardo Benévolo en Historia de la arquitectura moderna, p. 815,
piensa que “en la iglesia de Ronchamp [...] el septuagenario maestro da la
impresionante medida de su talento”.

95 Bernard Champigneulle y Jean Ache, La arquitectura del siglo XX, pp.
160-161.
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arquitecténicas y su atencién a las sensaciones captadas por los
seres humanos es la capilla de Ronchamp.

Como el gran y muy completo artista plastico que fue —no
sblo arquitecto y urbanista sino también “pintor, escultor, poeta
y escritor tedrico”™® — Le Corbusier se interesaba y trabajaba
la forma.?” Nuestros ojos, explic6 en su libro Hacia una arqui-
tectura, “estan hechos para ver las formas bajo la luz”.% Es
por tanto entendible que “la iglesia de [...| Ronchamp [sea] una
obra escultérica [...] que concilia las funciones sociorreligiosas a
desempenar y las caracteristicas del lugar”.9

Figura 22. Aspecto escultdrico exterior desde el camino de acceso a la

capilla Ronchamp, de Le Corbusier.

96 Norbert Huse (prél.), en Oriol Bohigas, Le Corbusier, p. 9.

97 Para Moritz Besser, Le Corbusier fue “creador de formas que perdurarian
maés alld de su tiempo”. V. M. Lampugnani (edit.), Enciclopedia GG de la
arquitectura del siglo xXx, p. 221.

98 Le Corbusier, Hacia una arquitectura, p. 13.

99 Moritz Besser, en V. M. Lampugnani (edit.), op. cit., p. 2.

53



La forma que surge ante los ojos del visitante cuando se aproxi-
ma al acceso es verdaderamente espectacular. A eso se debe que
se haya vuelto la imagen oficial de esta obra paradigmatica del
siglo XxX. Ronchamp, no obstante, en rotunda demarcacién entre
la arquitectura y la escultura, es mucho mas que forma escul-
torica. La verdadera sensacién se da una vez cruzada la puerta
de entrada. Ya en el interior el espacio, aunque sin el sentido
apabullante del gético, también impacta y emociona. “Poesia de
hormigén”, para Glancey, esta capilla es “un edificio profunda-
mente espiritual y en el que la mayoria de la gente reza, de la
forma que sea, segiin entra en su cautivador interior”.100

Mucho de lo cautivador de ese espacio radica en su luz cuida-
dosamente filtrada.o! ;Cémo descubrié Le Corbusier el potencial
sensible de la iluminacién? Siempre preocupado por generar una
arquitectura ajena a estilos del pasado, era incapaz de retomar
motivos de tiempos pretéritos, pero aprendié y reutilizé del gotico
el manejo sensorial-esencial de la luz, iluminacién que para el
Abad Suger servia “para inculcar la idea de que la contemplacion
de la belleza material conduce a una comprension de lo divino”.103

100 Jonathan Glancey, Siglo Xx arquitectura. Las estructuras que dieron
forma al siglo xX, p. 101.

101 ¢T3 sacralidad [...] est4 acentuada por un sistema de luz natural filtrada
en parte por la hendedura que corre entre el perimetro de los muros [...] y la
[...] cubierta, y en parte por las aberturas que [...] tachonan el espeso muro
que mira hacia el sur”. Matteo Siro Baborsky, Arquitectura. Siglo xx, p. 152.
“Ronchamp [...] ofrece en su interior un bellisimo juego de luces naturales
estudiadas de acuerdo con las distintas posiciones del sol y de los puntos de luz
de la construccion”. José A. Dols, Funcion de la arquitectura moderna, p. 47.

102 Manejo de la luz, aprendido también del romdnico y de la arquitectura
vernacula.

103 Martha Olivares Correa, en Ensayos de arquitectura, p. 47, explica que “los
medios utilizados por la arquitectura gética para manejar [esos] ideales fueron el
cristal multicolor y la luz que de ellos se filtra, para provocar efectos diamantinos
que provocarian en el creyente una reafirmacion de lo divino y del cristianismo”.
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Figura 23. Interior cautivador de la capilla de Ronchamp, en buena

medida gracias al manejo mistico de la luz.

A diferencia de las funciones biolégicas inconscientes —como los
latidos del corazén— o las percepciones cotidianas que suelen pa-
sar inadvertidas, las obras como la Sainte Chapelle o la capilla
de Ronchamp hacen que la gente que las visite perciba, repare
que estd en un sitio especial; hacen que las personas sientan
sus recintos. La aprehension sensible, dice Zubiri, “es lo que
constituye el sentir”.10¢

En esas aprehensiones sensibles, de forma practicamente
simultanea el estimulo es captado por los sentidos y produce
una sensacién. Para la psicologia de la percepcion, la sensa-

104 Xavier Zubiri, Inteligencia sentiente. Inteligencia y realidad, p. 217.
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cién —hecho mental— es lo que importa, porque, como ya quedd
establecido, no siempre el mundo fisico real se corresponde con
el psicolégico perceptual. Por ello, mas que descripciones de esti-
mulos se aboca al resultado final: las sensaciones.105

En este sentido, Hesselgren dijo que “cuando una persona
[...] trata por primera vez de observar sus sensaciones, no experi-
menta la sensacién sencilla que resulta de un estimulo que actua
sobre un érgano sensorial; en cambio, experimenta algo mucho
mas complicado que se llama percepcion [...] Las percepciones
[...] son [...] construidas por medio de sensaciones de modalidades
distintas”.1%6 Katz dio el siguiente ejemplo: “una manzana es una
percepcién que incluye sensaciones de las siguientes modalida-
des: forma visual, color, sabor, olor, tacto y temperatura”.107

Figura 24. Segin Katz, citado por Hesselgren, modalidades de

sensaciones de una manzana.

105 Charles Moore afirma que “la sensacién que los edificios despiertan en

nosotros y la experiencia de vivir en ellos son més importantes para nuestra
experiencia arquitecténica que la informacién que ellos nos transmitan”.
Hanno Walter Kruft, Historia de la teoria de la arquitectura. Desde el siglo XIX
hasta nuestros dias, p. 744.

106 Syen Hesselgren, op. cit., p. 5.

107 Katz, en Sven Hesselgren, ibid. p. 5.
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La percepcién “manzana” es la suma de todas estas sensaciones
que, a su vez, aunque afectadas por otros factores, partieron de
estimulos 0 mensajes practicamente equivalentes. Aunque, por
ejemplo, la sensacién de su temperatura no es exactamente la
misma que la de su temperatura fisica, no suelen existir dife-
rencias importantes y los dos, estimulo y sensacion, reciben el
mismo nombre.

En arquitectura, la secuencia de uno o varios estimulos
captados por uno o por diversos sentidos que provocan deter-
minadas sensaciones es ineludible. La sensacién de amarillo,
si es arquitecténica, se produce ante un estimulo especifico;
por ejemplo, una superficie coloreada con ese tono. Pero esa
sensacién de amarillez es compleja y cambiante porque le afec-
tan otros factores tales como el entorno y la calidad de la luz.
Pensar que el color que se ve en la perspectiva o representacion
del proyecto sera idéntico en la obra ya construida es ingenuo.1%8

En todo caso, los arquitectos provocan sensaciones, pero
para ello no les queda mas remedio que valerse de estimulos
equivalentes a recursos o elementos arquitecténicos. Varios de
esos recursos fueron empleados por Luis Barragan para pro-
ducir la sensacion magica del pasillo bafiado de luz amarilla de
la Casa Gilardi. ;Qué recursos o trucos empleb ahi? La magia
de ese espacio es, en términos basicos, el resultado de dos esti-
mulos: ventanas repartidas de manera uniforme, coloreadas de
amarillo y orientadas para captar la luz solar, ademas de muros
y plafén pintados de blanco.

Estimulos como los aqui descritos son captados por los sen-
tidos humanos; la forma como éstos capturan todo tipo de infor-
macién del mundo exterior es estudiada por la fisiologia.10?

108 Por eso muchos arquitectos suelen hacer pruebas de color en las
condiciones reales de la obra construida.
109 Fisiologia es la “parte de la biologia que estudia los 6rganos de los seres
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Figura 25. Sensacion de amarillez —pasillo pintado de luz amarilla de
la Casa Gilardi— lograda por Luis Barragan gracias al empleo de dos
estimulos fisicos concretos: ventanas amarillas orientadas hacia el sol

y muros y plafén pintados de blanco.

Sabbagh y Barnard exponen que “cuando los biblogos consi-
deran la estructura y la funcién, suelen utilizar los conceptos
de anatomia y fisiologia”.!'o Atafie entonces a esta ciencia —la
fisiologia— dilucidar cémo funcionan los sentidos en su labor de
captura de estimulos.

Tradicionalmente se ha considerado que los sentidos del
cuerpo humano son cinco: vista, oido, olfato, gusto y tacto. Las
acciones por medio de las cuales recaban informacién son las de
ver, oir, oler, gustar y tocar.

vivos y sus funciones”. Sacramento Nieto, op. cit., p. 430. Para Ramén Garcia-
Pelayo y Gross, es la “ciencia que estudia la vida y las funciones orgénicas”.
Pequenio Larousse Ilustrado, p. 470

110 Karl Sabbagh y Christiaan Barnard, El cuerpo viviente, p. 10.
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Figura 26. Los cinco sentidos basicos tradicionalmente aceptados:

vista, oido, olfato, gusto y tacto.

No obstante, una visién més amplia reconoce un mayor ndmero
de sensores. En atencién a la manera como captan la infor-
macién, segun sea a distancia, por aproximaciéon o de manera
interna, Forgus y Melamed los organizan en tres grupos que
aglutinan no cinco sino ocho sentidos: “1. Los sentidos dista-
les o teleceptores. 2. Los sentidos proximales y 3. Los sentidos
profundos”.!’* En la interpretacién de Gibson: “La energia fisica
que actua directamente se llama estimulo proximal, esto es, el
estimulo propiamente dicho, y el objeto o acontecimiento exter-
no recibe el nombre de estimulo distal o distante.”2

111 Ronald H. Forgus y Lawrence E. Melamed, op. cit., pp. 19-20.
112 James J. Gibson, en Georgy Kepes (dir. y comp.), El movimiento, su
esencia y su estética, pp. 65-66.
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Los estimulos distales y proximales son como “antenas
repletas de mindsculos sensores [...] células sensoriales orienta-
das al exterior [que] reciben informaciones del entorno [...] pero
muchas células sensoras se encuentran también en el interior
del cuerpo. Se llaman autorreceptores y sirven para regular
la funcién del organismo”.!’® En la terminologia de Forgus y
Melamed, estos sentidos internos se incluyen en los profundos.
Este tltimo autor explica que “la traducciéon de informacion
fisica en mensajes de informacién que el sistema nervioso pueda
entender se denomina transduccién sensorial”* y con base en
ello agrupa los sentidos de la siguiente manera:

Tipo Sentido Caracteristicas
Distal Visién Que transduce la energia luminosa.
Audicién Que transduce la energia sonora.
Proximal Cutédneos (piel) Que transducen los cambios en el tacto (presién),

el calor, el frio y la estimulacién por dolor.

Gusto Sentido quimico.
Olfato Sentido quimico.
Profundo Cinestésico Que transduce los cambios en la posicién
corporal.
Estéatico-vestibular Que transduce los cambios en el equilibrio.
Orgénico Que transduce los cambios [...] de la regulacién

de las funciones orgédnicas.

La transduccién sensorial involucra a los sensores (registro),
al sistema nervioso (conduccién de estimulos) y al cerebro (tra-
duccién/percepcioén).l’s Gran parte de la afirmacion de que “el

113 Concepcién Villeda V., “Asi construimos la realidad”, Muy interesante,
pp. 24-25.

114 Ronald H. Forgus y Lawrence E. Melamed, op. cit., pp. 19-20.

115 “Un olor agradable, un ruido sospechoso o un cambio brusco en la
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cuerpo humano es sencillamente fascinante”6 se apoya en el
funcionamiento del cerebro, “fascinante universo que palpita en
el interior de la estructura craneal y que es fuente de toda sen-
sacién, emocién, pensamiento y accioén”.11?

Figura 27. La informacion captada por los sentidos es enviada
a través del sistema nervioso al cerebro donde es procesada y se

conforma una respuesta.

Pese a que en la dindmica de captacion de impulsos una parte
del funcionamiento de algunos sentidos es todavia un misterio
—Matlin y Foley, por ejemplo, reconocen que “a pesar de su impor-
tancia, no sabemos mucho acerca del olfato [...] el mas misterioso
de los dérganos de los sentidos”,'® mientras Roth afirma que “la

temperatura crean corrientes de impulsos eléctricos que corren a través del
sistema nervioso”. David Glover, El ser humano, p. 52.

116 Karl Sabbagh y Christiaan Barnard, op. cit., p. 5. Compartiendo esta
admiracién, Isaac Asimov expresa: “El organismo humano es maravilloso.
(Coémo no iba a serlo si es el resultado de correcciones realizadas a lo largo de
tres y medio billones de anios?” Isaac Asimov y Jason A. Shulman, El libro de
Isaac Assimov de citas sobre ciencia y naturaleza, p. 33.

17 Ricardo Diaz Mufoz, “Los invasores del cerebro”, Revista de Geografia
Universal, p. 117.

118 Margaret W. Matlin y Hugh J. Foley, Sensacién y percepcién, p. 417.
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acustica [...] dista mucho de ser una ciencia exacta—""9, la ciencia
ha avanzado mucho y ha accedido a datos hace no mucho impen-
sables. Hoy sabemos, por ejemplo, que “la retina contiene 150
millones de células 6pticas™2 o que “los actores clave de la piel
son las glandulas sebaceas [...] ecrinas [...] y apocrinas [junto con]
foliculos pilosos [...] corptsculos de Pacini y vasos capilares”.!2!

Figura 28. Salas de conciertos de diferentes épocas y estilos que
tienen en comun que en todas ellas es posible ver y escuchar, en

condiciones 6ptimas, un espectaculo musical.

El cimulo de datos de este tipo es portentoso, pero nadie pre-
tende que un arquitecto domine todo el saber relacionado con el
hombre. Si, en cambio, que esté al tanto de los rudimentos para

119 Leland M. Roth, Entender la arquitectura. Sus elementos, historia y
significado, p. 106

120 Denise Grady, “5 sentidos. Vista”, Muy interesante, p. 7.

121 Joel L. Swerdlow, “La piel al descubierto”, National Geographic en
Esparnol, p. 48.

62



poder abordar proyectos pequenos de manera sensata o sea ca-
paz de establecer un dialogo fructifero con los especialistas de
cada una de las muchas areas que pueden incidir en proyectos
complejos tales como hospitales o aeropuertos. La actstica, por
ejemplo, es una especialidad. Si un arquitecto proyecta una sala
de conciertos, debera disefiar ese espacio para “percibir las no-
tas en perfectas condiciones”,'?2 para lo cual tendra que recurrir
a expertos en esa materia. Todo el que va a un concierto agra-
dece que la sala sea bella o hasta a la moda pero, sobre todo y
como es razonable, aspira a poder ver y escuchar correctamente
ese espectaculo musical.

Una informacién indispensable para poder proyectar obras
arquitectonicas correctamente es el conocimiento de los limites
y posibilidades del hombre,?® y dentro de estos aspectos que lo
caracterizan se encuentran los umbrales de sus sentidos;'?t es
decir, rangos dentro de los cuales puede acceder a estimulos
tales como el color, la forma o el sonido. El color, efecto luminico
del espectro electromagnético, por ejemplo, “estd formado por el
conjunto de todas las ondas conocidas que se extienden por
el universo [pero] de todo este vastisimo espectro, solamente las
ondas comprendidas en el sector que va de 400 a 700mp tienen
la propiedad de estimular la retina de nuestro ojo provocando el
fenomeno llamado sensacion luminosa”.!? La grafica siguiente,
que muestra lo limitado del espectro 6ptico que dentro del uni-
verso de ondas luminicas puede captar el ojo, es elocuente.

122 Alfredo Luque, “La guerra contra el ruido”, Muy interesante, p. 12.

123 Tema dentro de los aspectos utilitarios de la arquitectura, ya abordado
en Arquitectura basica de Carlos Caballero Lazzeri.

124 “Toda especie, incluyendo al hombre, tiene sus propios umbrales
perceptivos”. Israel Katzman, op. cit., p. 123.

125§ Fabris y R. Germani, Color. Proyecto y estética en las artes graficas,
pp. 14-15.
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Figura 29. Comparacion del espacio minimo ocupado por el espectro

optico (arco iris), que es el centro del amplio espectro electromagnético.

Salvo con aparatos especiales, ningtin valor luminico de los ex-
tremos del espectro 6ptico puede ser percibido por el hombre. La
conclusién elemental es que no tiene ningin sentido salirse de
ese umbral porque aunque fuera posible de nada serviria pintar
un espacio arquitecténico de infrarrojo o ultravioleta.

Figura 30. Umbral o rango de colores que puede ser percibido por el

0jo humano.
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El concepto umbral como limite perceptual aplica a todos los
sentidos humanos. Por ejemplo, sélo podemos ver, oir u oler den-
tro de cierto rango distinto al de otros animales, muchos de los
cuales tienen un radio mayor de registros sensoriales; es el caso,
en el sentido del olfato, de los perros, los cuales tienen “220 mi-
llones de células olfatorias frente a nuestros seis millones”,'26 o
la mayor capacidad de algunos animales para ver de noche o a
distancias mucho mayores.!2

Importa conocer los limites perceptuales humanos, por un
lado para no proponer elementos de dificil o imposible percep-
ciéon y por el otro por el bienestar psicolégico perceptual, tema
que desarrollaremos mas adelante. Recordemos, por lo pronto, que
sonidos demasiado graves o agudos pueden pasar inadvertidos o
llegar a ser molestos, situacién semejante a la de la luz, ya que
los espacios oscuros —salvo requerimientos particulares— impi-
den las funciones visuales, pero un exceso de luz puede llegar a
ser intolerable.

Dada su relevancia en el medio arquitecténico, a continua-
cién nos ocuparemos con mas detalles de la luz asi como del
sentido de la vista. Sirva de preambulo un ejemplo visual mas
del correcto manejo de umbrales: la textura fina empleada por
Barragan en un pequefio patio de la Casa Gilardi —trabajada
asi en atencién a la distancia no mayor de siete metros del
observador— y la textura comparativamente mas gruesa de la
Cuadra San Cristébal, de este mismo arquitecto, cuya super-
ficie 4spera responde a una distancia mucho mayor de obser-
vacion de entre cuarenta y setenta metros. El tratamiento

126 Gonzalo Casino, “Los sentidos. Asi influyen en nuestra vida”, Conocer, p. 4.

127 “E] hombre es un ser eminentemente visual. Como predador tiene
potentes ojos en la parte delantera de la cabeza a fin de conseguir una eficaz
vision binocular para la caza (puede distinguir una moneda a més de cien
metros)”. Op. cit., p. 6.
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barraganiano de esos muros tuvo muy en cuenta el umbral
visual humano, capacidad limitada del ojo que provoca que “al
disminuir los tamanos, dejemos de ver detalles y texturas”.128

Figura 31. Texturas fina y gruesa en funcién de umbrales
perceptivos; es decir, la distancia entre el observador y el elemento a

observar.

128 Tsrael Katzsman, op. cit., p. 130.
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Vision y luz. Iluminacién practica y simbolica

En una visién que combina la doble faceta préctica y estética
de la profesion arquitecténica, Peichl, al referirse al trabajo de
los arquitectos, considera que “la labor principal de su cometi-
do es la de satisfacer una necesidad, pero como artista plastico
también es responsable del aspecto formal de su obra y de las
sensaciones y percepciones que pueda suscitar”.?® Vale la pena
recordar que es mas bien raro que dichas sensaciones se presen-
ten de manera aislada. El sabor de los alimentos, por ejemplo,
“es una combinacién de varias experiencias perceptuales que
incluyen el olfato y el gusto”.130

En el caso de la arquitectura, “tampoco su percepcion esta
circunscrita a uno solo de los sentidos”.!3 Vemos, por ejemplo,
los edificios pero también, segin Scruton, los “escuchamos [...]
oimos ecos, murmullos, silencios, todo lo cual puede contri-
buir a nuestra impresién del conjunto”.’32 En el sentido de la
percepcién multiple, Rasmussen recomienda “experimentar la
enorme diferencia que produce la acustica del espacio: la forma
de propagacién del sonido en una enorme catedral, con sus ecos
y reverberaciones prolongadas, comparada con una pequena
habitacion revestida con paneles de madera, bien acolchada con
tapices, alfombras y cojines”.133

No obstante, de todos los sentidos es el “de la vista el
mas importante para la constitucion de los objetos fisicos.”134

129 Gustav Peichl, “Impresiones sobre la arquitectura vienesa”, en Rolf
Toman (edit.), Viena. Arte y arquitectura, p. 9.

130 Margaret W. Matlin y Hugh J. Foley, op. cit., p. 413.

131 Simon Unwin, Andlisis de la arquitectura, p. 16.

132 Roger Scruton, La estética de la arquitectura, p. 100.

133 Steen Eiler Rasmussen, La experiencia de la arquitectura. Sobre la
percepcion de nuestro entorno, p. 30.

134 Rudolf Carnap, La construccion légica del mundo, p. 164.
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Teniendo en cuenta que a través de él “nos llegan mas datos que
por ningun otro”,'3 Gonzalo Casino lo considera “el rey de los
sentidos”.’?¢ Los ojos, dérganos sensores de la vista, “te permiten
ver porque estimulan la creacion de imagenes en el cerebro.
Cada globo ocular es una esfera que mide 6.25 cm de didmetro.
Contiene células sensoriales que estimuladas por la luz envian
mensajes al cerebro que los interpreta como imagenes”.137

Figura 32. Globo ocular. Contiene células sensoriales que
estimuladas por la luz envian mensajes al cerebro que los interpreta

como imagenes.

Un elemento clave del globo ocular es “la retina, una tunica
sensible a la luz”.3 Achenbach la describe como “extension del
cerebro [que] esta repleta de células fotosensibles”.’3® En la capa

135 Gonzalo Casino, op. cit., p. 5.

136 “Los ojos son los receptores sensoriales mds ricos y por la vista nos llega
maés informacién que por ningun otro sentido. La prueba estd en que la corteza
visual donde se interpretan las imdgenes ocupa un 30% de todo el cortex
cerebral, frente al 8% del tacto y al tres por ciento del oido”. Loc. cit.

137 Jayne Parsons, Enciclopedia Milenio, p. 392.

138 Christian Barnarden, en Karl Sabbagh y Christiaan Barnard, op. cit., p. 32.

139 Joel Achenbach, “El poder de la luz”, Nacional Geographic en Espaiiol, p. 17.
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superior de la retina se encuentran los bastones y los conos,
encargados de funciones especificas en el proceso de captacién
de la luz. Los bastones responden a la luz tenue y no detectan el
color. Los grados de luz mas altos estimulan los conos, los cua-
les perciben las longitudes de onda del color.

Figura 33. La luz es captada por el ojo. Una hoja de vidrio verde
absorbe todas las longitudes de onda visibles de la luz. A continuacién,
los conos y bastones de la retina clasifican las senales luminosas y las
envian a las células nerviosas. (La seccién amplificada de la retina se

muestra dentro del circulo verde de la derecha.)

Como en todos los sentidos, la compleja fisiologia del ojo registra
y el cerebro interpreta, dentro del acto perceptivo de mirar. Pa-
ra Merleau-Ponty, “con la mirada disponemos de un instrumen-
to natural comparable al bastén del ciego. La mirada obtiene
mas o menos de las cosas, segin como las interrogue, como se
deslice o recueste en ellas”.1%® El ojo no puede interrogar las co-
sas si no hay luz. Los objetos aparecen ante nuestros ojos sélo
cuando existe el contraste entre luz y sombras que define sus

140 Maurice Merleau-Ponty, op. cit., p. 170.
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contornos. “Cobramos conciencia de la luz como una actividad
sobre un objeto especifico”;!4! fendmeno mostrado en el claros-
curo, en el cual al aplicar negro agregamos “sombras para mos-
trar una forma bajo la luz”.142

Figura 34. Claroscuro artistico. Modelo iluminado y desarrollo del
dibujo.

En el claroscuro arquitecténico existe un puente entre arqui-
tectura, luz y visién, que sustenta la definiciéon de Le Corbusier:
“la arquitectura es el juego sabio, correcto y magnifico de los
volimenes agrupados bajo la luz”,4? arquitectura iluminada
que se percibe principalmente de manera visual. Asi lo entiende
Danby, para quien “la arquitectura es, en lo esencial, un arte
visual. Unicamente tenemos conciencia de un edificio como
composicion de espacio por medio de nuestro sentido de la vista.
Podemos sentir y apreciar la arquitectura porque podemos ver.
Ahora bien, si no hay luz no podemos ver pues la vista depende
por completo de la reflexién de los rayos luminosos de los objetos
y superficies del mundo fisico que nos rodea”.144

141 Cynthia Maris Dantzic, Disefio visual. Introduccién a las artes visuales, p. 210.
142 Loc. cit.

143 e Corbusier, Mensaje a los estudiantes de arquitectura, p. 23.

144 Miles Danby, Gramdtica del diserio arquitecténico, p. 101.
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La luz suele entenderse Uinicamente como requisito indis-
pensable para poder realizar ciertas actividades, luz practica
que el hombre, a lo largo de la historia, ha ido mejorando desde
el descubrimiento del fuego hasta las sofisticadas técnicas de
iluminacién de nuestros dias. Pero también, desde siempre, el
hombre ha adorado al sol —dador de calor, vida y luz— y prin-
cipalmente en las religiones la luz ha adquirido la dimensién
simbdlica, que con distintos tratamientos ha estado presente
en los recintos sacros. En ambos extremos, el simbdlico, como el
haz de luz concentrada del panteén romano, o el practico, como
la semipenumbra de un profano callején de Chicago, la luz hace
posible el espectaculo de la arquitectura.

Figura 35. Luz simbdlica del panteén romano y practica profana de

un callejéon de Chicago.
Para ambas dimensiones, la simbélica y la practica, los arqui-
tectos trabajan la luz teniendo en cuenta sus caracteristicas.

Vimos ya, al describir la fisiologia del ojo, que la luz que puede
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captar la vista humana'4s —el espectro dptico— es una pequefia
parte del espectro electromagnético. Asi, la luz es “radiacion
electromagnética y se desplaza en forma de ondas no visibles”.146

La mecanica de dicho desplazamiento es relativamente
simple: “En los medios homogéneos e isétropos, la luz se pro-
paga en linea recta”."” Si, por ejemplo, frente a un foco luminico
disponemos dos pantallas provistas de orificios, sélo es posible
ver esa fuente de luz si estd alineada con los dos pequefios
huecos y con el ojo que la observa. La luz, por otro lado, en ese
viaje en linea recta puede, al chocar sobre una superficie no
transparente, reflejarse y también, si la superficie tiene cierto
grado de transparencia, pasar a través de ella y refractarse.
“Las distintas superficies reflejan la luz en distintas propor-
ciones. Un espejo refleja la mayoria, redirigiendo los rayos que
lo alcanzan”.148 La reflexién —“cambio de direccién de las ondas
luminosas”149 provoca el fenémeno de la luz difusa “dispersada
desigualmente al incidir sobre una superficie irregular”.}5

Si se trata solo de iluminar utilitariamente una pieza, vale
la recomendacion de dimensionar las ventanas con un area
equivalente a “por lo menos la octava parte de la superficie del
piso”,’5 aunque no basta, evidentemente, con dosificar la can-
tidad de luz que va a entrar a un espacio. En el diseno arqui-

145 “Luz: radiacién electromagnética que puede percibir el ojo humano
sin ayuda, cuya longitud de onda pertenece a la gama comprendida entre
unos 370 y 800 nandémetros”. Francis D. K. Ching, Diccionario visual de
arquitectura, p. 181.

146 Jayne Parsons, op. cit., p. 254.

147 Marcelo Alonso y Virgilio Acosta, Introduccién a la fisica. Actustica,
dptica, electromagnetismo, p. 49.

148 Michael Langford, op. cit., p. 16.

149 Francis D. K. Ching, op. cit., p. 182.

150 Loc. cit.

151 Alfredo Plazola Cisneros y Alfredo Plazola Anguiano, Arquitectura
habitacional, p. 182.
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tectonico de iluminacién natural intervienen “las dimensiones
de las aberturas [...] su ubicacién y su forma”,'52 pero también
la calidad de la luz y las caracteristicas de las superficies que
envuelven esos espacios.

Figura 36. Los materiales absorben y reflejan diferente cantidad de
luz; notable diferencia entre, por ejemplo, las reflexiones relativas de

un muro de tabique o uno de aluminio.

La luz se refleja de muy distinta forma al chocar contra un
muro de tabique o contra una superficie de aluminio. Hay,
entonces, una relaciéon entre material y luz y también varia el
resultado final en funcién de la calidad de la fuente luminica.
Sobre la calidad, Rasmussen considera que “la cantidad de luz
no es ni mucho menos tan importante como su calidad”.!? Evi-
dentemente, no es la misma calidad de luz la que se tiene en Rio
de Janeiro que en Moscu ni, tampoco, para un mismo sitio, la
luz de verano que la de invierno ni la del amanecer que la del

152 Enrico Tedeschi, Teoria de la arquitectura, p. 81.
153 Steen Eiler Rasmussen, op. cit., p. 148.
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anochecer. En referencia a los jardines, Whately remarcé “las
condiciones cambiantes [...] de la luz”,** cambio cualitativo cons-
tante porque “la luz natural [...] no se puede controlar: cambia
de la manana a la noche, de un dia a otro, tanto en intensidad
como en color”.1%5

Para demostrar esa cualidad cambiante de la luz, Kiippers
se valié de una “caja de iluminaciéon para cuatro tipos de
iluminacién”.’5¢ Dicha caja cuenta con cuatro compartimentos
con ranuras y cuatro fuentes de luz distintas que el observador
no puede ver. El experimento consiste en deslizar en el interior
cartulinas de determinado color que al recibir las diferentes
calidades de luz cambian su coloracién.’” El color material se
transforma por la accién de la calidad de la luz.

Figura 37. Caja de luz de Kippers donde ante cuatro fuentes de
calidades distintas de luz que inciden sobre las cartulinas de colores

cambia la coloracién de las mismas.

Dado que demasiada luz puede encandilar al grado de impedir
una vision correcta, pero también “es molesto realizar un tra-

154 Thomas Whately, en Hanno Walter Kruft, op. cit., p. 353.

155 Steen Eiler Rasmussen, op. cit., p. 145.

156 Harald Kuppers, Fundamentos de la teoria de los colores, p. 13.

157 Como puede apreciarse en las cuatro cavidades de cada uno de los tres
ejemplos.
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bajo de precision con luz insuficiente”,'s8 en caso de variaciones
muy fuertes en la cantidad y en la calidad de luz es importan-
te contar con mecanismos de regulacién que controlen la que
accede a los espacios. En la arquitectura tradicional esto se
resolvia “con una contraventana [...] que se podia abrir o cerrar
de manera independiente de modo que la luz podia regularse a
voluntad”.’®® Caso bien distinto es el de muchas viviendas con-
temporaneas “llenas de luces procedentes de todas direcciones,
sin ninguna intencién artistica, que lo Ginico que crean es un
confuso deslumbramiento”.160

En la mayoria de los casos, este tipo de situaciones obedece
a que la accién de la luz en arquitectura no se disena. Por regla
general se desconocen las cualidades de la luz y de la ilumina-
cién tanto natural como artificial; se ve limitada a una distri-
bucién uniforme de puntos de luz. De esta manera se desper-
dician recursos de la luz lo mismo difusa, rasante, indirecta o
concentrada y se pierde también de vista la contraparte luminica
de las sombras, umbraculos del interior asociados con la idea de
refugio como cueva existencial donde el hombre se refugia y se
protege fisica y psicolégicamente.16!

Asi, muchos espacios, en el mejor de los casos, tienen
resuelta su iluminacién practica pero no le han prestado aten-
ciéon a las propiedades compositivas de la luz ni tampoco a la
manera como ésta incide en la conformacién de ambientes. La
luz, dice Norberg Schulz, dado que “modela las figuras”62 es

158 Steen Eiler Rasmussen, op. cit., p. 162.

159 Enrico Tedeschi, op. cit., p. 81.

160 Steen Eiler Rasmussen, op. cit., p. 154.

161 Segin su uso o destino, el espacio estara iluminado dentro del gradiente
que va de la plena luz a la total oscuridad.

162 Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 88.
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también “un factor formal”.’63 I[gual que con muros o cubiertas,
con la luz se compone; igual o quiza més que con cualquier ele-
mento material, con la luz se crean atmdsferas.¢* Campo Baeza
o Tadao Ando son ejemplos sobresalientes de arquitectos sen-
sibles al fendmeno de la luz que, como puede apreciarse en sus
bosquejos y dibujos arquitecténicos, tienen en cuenta este fend-
meno desde el momento mismo de la concepcién arquitectonica.

Figura 38. Diseno de iluminacién natural de Campo Baeza en la Caja
de Granada y de Tadao Ando en el Edificio Collezione en Tokio.

163 Op. cit., p. 67.
164 “L,a luz [es] un elemento muy efectivo en la creacién de atmésferas”.
Leland M. Roth, op. cit, p. 78.
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Son arquitecturas que en algunos casos explotan el caracter
simbdlico de la luz sagrada del mundo clasico presente en el
“sanctorum [...] al que apenas llega la luz, filtrada a través de
las [...] aperturas”,'®5 o celestial para los cristianos, “convertida
en simbolo de su redentor”,166 ese Cristo redentor que reiné en el
goético y que para alabarlo “Suger [...] sonaba [...] con inundar de
luz su templo [porque] su casa debe resplandecer”.’67

Ya en el mundo contemporaneo, luz mistica de Kahn que
pensaba que “la materia es luz extinguida”6®y que “el silen-
cio tiende a expresar algo; la luz lo crea, le da forma”,’¢° o la
de Campo Baeza, quien asegura esforzarse “en distinguir y
combinar las cualidades de la iluminacién, tan numerosas
y tan diferentes”,'” afirmacion secundada por su certeza de que
“todo es posible para el arquitecto que ama la luz”.'"* Por su
parte, quiza influido por el budismo zen, en la arquitectura de
Tadao Ando “los muros reflejan la luz y la sombra, el paso del
tiempo y, aparentemente, nuestra conciencia mas profunda”,'?
arquitectura atenta a los efectos luminicos que engalanan sus
obras utilitarias y se vuelven protagénicos en las simbdlicas;
espacios espectaculares donde, como recomendaba Boullée, la

165 T udovico Quaroni, Proyectar un edificio. Ocho lecciones de arquitectura, p. 74.

166 Sophia y Stefan Behling, Sol power. La evolucién de la arquitectura
sostenible, p. 99.

167 Marta Llorente, en André Chastel y Marta Llorente, Arquitectura.
Introduccién a la arquitectura, p. 30.

168 T ouis I. Kahn, Louis I. Kahn, p. 16.

169 T,a observacién de Kahn de que “la material es luz” nos dice no sélo que
la luz es la que nos hace visibles las cosas, sino también que es su sustancia
misma. Bernard Leupen et al., Proyecto y andlisis. Evolucion de los principios
en arquitectura, p. 120.

170 Alberto Campo Baeza, “Luz. Alberto Campo Baeza”, LArchitecture
dAujourd hut, p. 90.

171 Loc. cit.

172 Masao Furuyama, Tadao Ando, p. 25.
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luz fue “planeada de forma efectivista”,'” manejo simbdlico de
la luz particularmente elocuente en sus obras religiosas como el
Espacio de Meditacién de la UNESCO o la Iglesia de la luz.

Figura 39. Luz practica —Casa Koshino y Taller Yoshie Inaba—y sim-
bolica —Espacio de Meditacién en la UNESCO e Iglesia de la luz— en la

arquitectura de Tadao Ando.

En cuanto a la iluminacién artificial, dada su creciente comple-
jidad como en el caso de la acustica, es una especialidad, mundo
virtual cuyos efectos espectaculares son particularmente evi-
dentes en el mundo del espectaculo y de la recreaciéon, enorme
desarrollo tecnolégico que hoy permite pintar de luz los espacios
y cambiar sus tonos y sus ambientes tantas veces como se desee.

173 Ettienne Louis Boullée, en Hanno Walter Kruft, op. cit., p. 208.
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Figura 40. Efectos de luz artificial en el mundo del espectaculo.

Figura 41. Ambientes transformados por el efecto de la luz artificial
cambiante. [luminacién del restaurante London realizada por MUMA

en la capital britanica.

Figura 42. [luminacién artificial cambiante del edificio The Galleria,

en Corea, realizada por UN Studio.
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Con una clara influencia de la cibernética, cierta arquitectura
muestra una tendencia a desmaterializarse. Los recursos actuales
de iluminacién artificial estan produciendo volimenes evanescen-
tes donde por la noche el color que predomina no es el de su mate-
ria constructiva sino el de su siempre cambiante luz artificial.

Valor del estimulo y espectaculo. Factores de atraccion

En la vida de todo ser humano, acerca de las cosas que percibe
dia con dia existen diferentes grados de atraccién. Esa escala de
valores de estimulo le permite centrar su atencién en algunas
y desechar muchas mas dentro del proceso de captura de infor-
macién practica y estética al que ya hicimos referencia. Como
marco de la vida, la arquitectura proporciona senales de ambos
tipos: un espacio urbano, por ejemplo, donde un anuncio enmar-
cado dentro de un circulo rojo con diagonal nos advierte sobre
clerta restriccién o prohibicién,'™ o un monumento que por su
tratamiento estético-compositivo atrae nuestra atencion.
Congruente con esta mecanica perceptual, en la cual ciertos
estimulos tienen mayor peso que otros, la arquitectura jerar-
quizal!™ sus mensajes —practicos y estéticos— y enfatiza al mini-
mizar o neutralizar sus elementos en funcién de sus importan-
cias relativas. En este sentido, se parece a la dosificacién de
reclamos indispensable en el teatro donde, por ejemplo, el actor
principal debera destacar del resto de los artistas que participan
en la obra. La arquitectura se entiende como conformacién de

174 Prohibido fumar o tener encendido el teléfono celular.

175 La jerarquia, como estratificacién de elementos, abarca tanto las
partes de la obra, de acuerdo con su importancia, como, a nivel urbano, el
protagonismo o subordinacién de los edificios segtn se trate de monumentos u
obras domésticas.
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escenarios para la vida; es decir, como teatral, concepto que en el
funcionalismo, al alejar esta disciplina de su elemento funcional
—Unico que interesaba—, era utilizado de manera despectiva.l’
Hoy, sin embargo, por lo general es aceptada la dualidad funcio-
nal utilitaria y simbdlica. A ella se refiere Stroeter, quien cita “la
idea de Umberto Eco de que todo objeto tiene una funcién utilita-
ria (0 primera) y una funciéon simbdlica (o segunda); la primera
define la «forma», algunas veces Unica, y la segunda da libertad
a incontables «formatos», que dependen del contexto y de una
infinidad de factores y preferencias personales y culturales”.’”

Figura 43. En respuesta a funciones utilitarias o simbdlicas, millones
de formas y formatos de casas han sido construidas en la historia de la

humanidad y han conformado el espectaculo de la arquitectura.

176 En su momento, por ejemplo, la arquitectura de Luis Barragan fue
calificada en forma peyorativa como teatral. Ver Fernando Gonzalez Gortazar,
Ignacio Diaz Morales habla de Luis Barragan. Conversacion con Fernando
Gonzdlez Cortazar, p. 63; el prélogo de Enrique Yanez en 1. E. Myers, México’s
Modern Architecture, p. 14; y José Villagran Garcia et al., José Villagran
Garcia (Documento para la historia de la arquitectura en México), p. 289.

177 Joao Rodolfo Stroeter, Arquitectura y forma, p. 131. Ver también de este
mismo autor el capitulo 2, “La forma, ¢sigue a la funcién?”, en su libro Teorias
sobre arquitectura, pp. 29-46.

81



Tanto en la arquitectura monumental como en la doméstica
—suntuosos palacios o modestas casas— ha existido desde siempre
la voluntad de conformar. En este dar forma se intenta lograr la
belleza al acomodar de manera armonica las partes de acuerdo
con un orden jerarquico. Se desea que algunas cosas luzcan,
como el acceso principal o el comedor, mientras que se prefiere
que otras pasen inadvertidas como el lugar del bote de la basura
o donde se tiende la ropa. En el area de los detalles, por ejemplo,
una balaustrada o los marcos de las ventanas deberan contar
mas que el bajante de agua pluvial o el medidor de agua. Todos
los actores de la puesta en escena arquitecténica tienen un papel
especifico segtn el cual brillardn o se mantendran en la sombra.
Para lograr lo anterior, habra que responder a la forma en que la
percepcién actiia y provoca que algunas cosas nos atraigan mas
que otras de acuerdo con sus caracteristicas. ;Cuales son los prin-
cipales factores de atraccion perceptual? Danby considera cuatro
grupos, en los que a su vez es posible ubicar un mayor nimero de
elementos, en una division mas detallada de Scott.’” Al relacio-
nar las dos clasificaciones es posible integrar la siguiente tabla:

FACTORES DE ATRACCION

1 Fuerza o intensidad a Contraste tonal

b Contraste de textura visual

c Forma de la figura

d Posicién de la figura sobre el fondo
2 Tamafio e Tamanio del area
3 Movimiento f Efecto dindmico del equilibrio. Desafio

a la gravedad
Movimiento del ojo en el disefio

4 Repeticién h Reiteracién. Compés y ritmo

178 Robert Gillam Scott, Fundamentos del disefio, pp. 40-45.
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Segun Danby, “algunos objetos captan nuestra atencién, otros
no. Si estamos buscando algo concreto, los objetos selecciona-
dos y percibidos se relacionan con las necesidades del momento
[...] hay algunos principios que obran en este aspecto [...] y que
determinan si ese objeto tiene mas posibilidades que otro de im-
ponerse a nuestra atencién. Ante todo esté el principio de fuerza
o intensidad”.'” Para mostrar este factor de atraccién muestra
“la palabra sTOP pintada con diferentes colores sobre fondos
diversamente coloreados”, aclarando que dentro del recurso del
contraste tonal en este ejemplo “el mayor es el de las letras ne-
gras contra el fondo amarillo”,’® basado en los distintos valores
de atraccion o pesos de los colores.

Figura 44. Grafico presentado por Danby para mostrar el valor
dominante —por contraste tonal y posicion de la figura sobre el fondo—

de la palabra STOP en negro sobre la superficie amarilla del centro.

En sus experimentos cromaticos de estética experimental, He-
sselgren observé que “los rojos parecian estar mas cerca que los
azules”,'8! mientras que su discipulo Meissner concluy6 que “un

179 Miles Danby, op. cit., pp. 187-188. Este autor desarrolla sus cuatro
grupos de factores de atraccién en el capitulo “Percepcién”, pp. 187-200.
180 Loc. cit.

181 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura, p. 55.
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amarillo [...] pesarda mas que un azul, un blanco que un negro
de modo que una superficie blanca menor podra equilibrar una
superficie negra mayor”.182

Figura 45. Equilibrio cromatico logrado entre un area menor de

blanco —color de mas peso visual— sobre una superficie negra mayor.

Al igual que los colores, las formas y las texturas tienen distin-
tos pesos y niveles de presencia o fortaleza. Arnhein, para quien
los objetos pese a su quietud fisica estan sujetos a gran name-
ro de fuerzas perceptuales, concibe la realidad como el lugar
donde “tanto las personas como los objetos se comportan como
centros de energia que interactian dinamicamente en campos
de fuerzas”.!#3 Tensa calma en la cual los més fuertes, aquellos
que destacan por su color, textura o forma, capturan nuestra
atencion; haz de luz que inunda al solista en el escenario o ilu-
minacién nocturna que sobre el negro de la noche fortalece la
presencia de monumentos como la estaciéon Victoria Termini o el
palacio de Mysore en la India.

Para enfatizar la zona de mayor importancia de los tem-
plos catdlicos, los retablos que en ellos se encuentran destacan
perceptualmente gracias a contrastes tonales y de texturas
—incluida su profusa y rica decoracién— y por estar trabajados
con laminas de oro, material que todos reconocen como de
maximo valor.

182 Eduardo Meissner, La configuracién espacial, t. 2, p. 53.
183 Rudolf Arnheim, El quiebre y la estructura. Veintiocho ensayos, p. 33.
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Figura 46. Atraccion de fuerza lograda por contraste tonal entre el
fondo negro de la noche y los edificios iluminados. Estacion Victoria

Termini y palacio de Mysore en la India.

Figura 47. Atraccién de fuerza a base de contrastes de color y de tex-
tura, asi como también por la rica y profusa decoracién recubierta de
oro. Altar de Salamanca, retablo de Francisco Javier, en Goa, e iglesia

de Santiago en Medina de Riesco, Espana.
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También, con ese preciado metal esta recubierto el Templo Do-
rado de los Sij, en Amristhar, India. Cabe destacar que esta
construccion es mucho mas pequena que las cuatro puertas de
acceso a la zona sagrada del templo, pero se reconoce como el si-
tio de maxima jerarquia tanto por su ubicacién central como por
su tratamiento y por estar recubierto de oro.

Figura 48. Pese a no ser el edificio mayor de ese conjunto, el Tempo
Dorado de Amristhar, India, destaca gracias a su ubicacion y a la fuer-

za lograda por su contraste cromatico y de texturas.

En general, la arquitectura del poder se ha legitimado a través
de grandilocuentes monumentos tales como arcos del triunfo
o columnas conmemorativas. A mayor interés del gobernante
por auto alabarse mayor es el tamano de los templos, palacios o
esculturas que lo representan. Ahi estan, como ejemplo incom-
parable, los Colosos de Abu Simbel, no una sino cuatro enormes
representaciones del egélatra Ramsés II. En la época actual,
la grandeza edilicia esta representada por los rascacielos. Con
ellos se intenta mostrar, atrayendo la atencién gracias a su gran
tamano, la supuesta grandeza de las empresas que las erigen.
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Figura 49. Atraccién por tamano relativo. Rascacielos Bank of
America, en Charlotte; Jim Mao Tower, en Shangai; Key Tower, en

Cleveland; Messeturn, en Francfort; y Lybrary Tower, en Los Angeles.

A diferencia de las grandes catedrales gdticas —orgullo no sélo
religioso sino de toda una comunidad— cuya mole destaca indis-
cutiblemente del grueso de las construcciones domésticas que
las rodean, los rascacielos, paraddjicamente, han ido perdiendo
presencia ante su proliferacién. No uno sino muchos de estos
edificios se aglutinan en el centro financiero de las ciudades y
pasan, ante esa competencia de todos por llamar la atencién, de
su protagonismo original a papeles considerablemente merma-
dos, un ejemplo mas de la relatividad de los valores, ya que ser
grande es siempre un asunto de comparacién y de contraste.
“Un artista [...] puede emplear el movimiento para llamar
la atencion”.’84 Si es actor, ademas del lenguaje oral contara con
su propio cuerpo para actuar; con éste gesticula y se mueve,
se expresa y enfatiza algunas partes de la representaciéon. El

184 George Rickey, en Gyorgy Kepes, op. cit., p. 81.
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bailarin, en cambio, no usa la voz y se comunica Unicamente
por medio de su cuerpo, también lo hace con gestos, pero, mas
que nada, con movimientos, danza entendida como “conjunto de
movimientos que forman una pieza completa de baile”.185

Figura 50. Rascacielos que pese a su gran tamano atraen menos la
atencién al entrar en competencia con muchos otros edificios del mismo

género y dimensién semejante, como en Hong Kong y San Francisco.

Figura 51. En la danza, el movimiento lo es todo. Cambio constante de
posiciones relativas por medio del cual se atrapa la atencién durante el

tiempo en que se realiza la ejecucion. Baile tipico del sur de la India.

185 Carlos Gispert, op. cit., p. 278.
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En la danza, el movimiento es real. El o los bailarines cambiaran
constantemente de posicion durante el tiempo que dure la obra.
En la arquitectura, en cambio, son pocos los elementos que efec-
tivamente se mueven. Uno de ellos es la fuente, “con su agua en
perpetuo movimiento”,'86 dispositivo arquitecténico que atrapa,
cautiva y transforma el clima, suele afectar de forma positiva
los estados de animo y propicia ambientes agradables. ;Por qué
suelen ser tan valoradas las fuentes? Tal vez porque al ser la ar-
quitectura y en general “el mundo exterior tal como lo captamos
mediante la percepcién [...] fundamentalmente estatico”,'8” suele
apreciarse cualquier efecto dinamico y desde “hace siglos se cono-
ce la fascinacién que produce el agua en movimiento”.188

Figura 52. Movimiento real de agua que cae en las fuentes de “La
hermana agua”, en Guadalajara, y “Las escaleras”, en Fuenlabrada,

Madrid, Espana, de Fernando Gonzalez Gortazar.

En sentido estricto, movimiento es “el transporte de una parte
de la materia”® o “estado de los cuerpos mientras cambian de
lugar o posicion”.’% En los ejemplos recién vistos, las manos y

186 Miles Danby, op. cit., p. 188.

187 Wallach Hans, en Gyorgy Kepes, op. cit., p. 52
188 Miles Danby, op. cit., p. 188.

189 Nicola Abbagnano, op. cit., p. 821.

190 Sacramento Nieto, op. cit., p. 677.
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todo el cuerpo de los bailarines asi como también el agua de
las fuentes cambian constantemente. Estamos ante transfor-
maciones o movimientos reales. Pero en las artes plasticas,
aunque casl siempre las cosas permanezcan quietas,'®! gracias
al recorrido que hacen los ojos del observador, se mueven. Para
los dos tipos de movimiento, el real y el virtual, vale el principio
de inercia segun el cual “todo cuerpo opone al cambio de su es-
tado de movimiento una resistencia que ha de vencerse con una
fuerza”.*2 La fuerza, en el caso del movimiento real, es fisica, y
en el virtual, perceptual, descubrimiento de los sentidos y de la
mente de las fuerzas que aunque no se vean tensan las obras de
arte, la arquitectura incluida.

La conformacion de la arquitectura, entonces, debera estar
atenta al “movimiento del ojo en el disefio”.'s jDe qué manera
se da este movimiento? ;Cémo recorre con la mirada el usuario
los espacios arquitectéonicos?'% Hoy la ciencia informa que, por
ejemplo, el movimiento del ojo se da, sin excepcién, de izquierda
a derecha [...] y esto es verdad hasta en el caso de los zurdos”.?9
Sabemos también que aunque “los tedricos del arte y del disefo
hablan por lo general como si el ojo se moviera siguiendo las
lineas y los contornos en una composicién [...] veremos que
ello no ocurre asi. El ojo siempre viaja sobre el campo visual a
saltos, deteniéndose para una fijacién breve o prolongada alli
donde algo retiene la atencién y el interés”.196

191 No es el caso del arte cinético, esculturas con movimiento como los
moviles de Alexander Calder.

192 Walter Brugger, op. cit., p. 379.

193 Robert Gillam Scott, op. cit., p. 44.

194 Fste tema serd ampliado al abordar el recorrido visual y psicomotor,
parte del capitulo v.

195 Stanley Hayter, en Gyorgy Kepes, op. cit., p. 72.

196 Robert Gillam Scott, op. cit., p. 44.
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Del camulo de estimulos visuales que nos rodean, sobre-
salen y nos atraen los de mayor dinamismo compositivo. En
arquitectura existen formas ortogonales con mucho movimiento
virtual pero por regla general y ante el predominio de éstas nos
llaman mas la atencién las composiciones con curvas o diago-
nales, atraccién dominante presente, por ejemplo, en el trata-
miento dindmico de algunas rampas en espiral.

Figura 53. Movimiento virtual que atrae al ojo del observador.
Rampas de acceso a los Museos Vaticanos, en Ciudad del Vaticano, al
Palacio de las Artes Reina Sofia, de Santiago Calatrava, en Valencia,

Espaiia, y al Guggenheim, de Frank Lloyd Wright, en Nueva York.

Segun Danby, el factor “en muchos aspectos mas interesante
para llamar la atencidn, es la repeticién. Esto quiere decir que
cualquier impresién, aunque no sea en si muy llamativa, puede
atraer la atencion si se repite con regularidad y constancia”.?®?
Esto lo saben muy bien los publicistas que machaconamente
bombardean a los clientes potenciales con el mismo anuncio
—visual o auditivo— a lo largo del dia. En arquitectura esta
relacionado con la estandarizacién, la légica constructiva y la
estética funcionalista de los afios cincuenta y sesenta. Grandes

197 Miles Danby, op. cit., pp. 193-194.
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despachos de arquitectura, como SOM, disenaron gran ndmero
de edificios con este recurso de la repeticion.

Figura 54. Estética de la repeticién y de la regularidad empleada
como recurso de disefo por despachos de arquitectura tales como SOM:
edificios Pepsico en Nueva York, Johns Hancock Mutual Life Insuran-
ce en Nueva Orléans, Business Men's Assurance Company of America

en Kansas y Boise en Idaho.

La repeticion, por otro lado, equivale tanto en musica como en
arquitectura a compds y ritmo. El ritmo, dice Dantzic, “como re-
peticion de elementos, juega un papel principal en la unificacién
de patrones [ya que] duplicacién e intervalo, repetida exacta-
mente una y otra vez!°¢ o modificada de alguna manera regular,
le da a la obra completa una sensacién de ritmo”.19° Scott, por su
parte, considera al ritmo como “movimiento marcado por una

recurrencia’”.200

198 1,3 repeticién sin variantes equivale a compaés.

199 Cynthia Maris Dantzic, op. cit., p. 146. Tal parece que esta autora
engloba en el concepto ritmo tanto al compéas como al ritmo propiamente dicho.

200 Robert Gillam Scott, op. cit., p. 52. Se considera ritmo a una repeticién
que crece o decrece, como 1:1:3, 1:1:3, 1:1:3, en la cual el nimero tres es la
variante.
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Cabe aclarar que el poder de atraccién perceptual de la
repeticién obedece también a que los elementos o volimenes
arquitecténicos al repetirse ocupan un area mayor y es por este
motivo que atraen.

La torre Burj Dubai, por ejemplo, aunque utiliza el factor
de la repeticion, su poder de atraccion radica en el hecho de que
es la torre mas alta del mundo. Algo semejante sucede con desa-
rrollos horizontales de repeticiéon de volimenes o elementos que
aunque no tienen la enorme presencia de los rascacielos llaman
también la atencién no sélo por enfatizar repitiendo sus formas
sino por su amplitud de campo visual.

Figura 55. Repeticion de volumenes y elementos arquitecténicos que
por regla general abarcan mayor area y por tanto apoyan su fuerza
de atraccién en el factor del tamano. Torre Burj Dubai, de SoM, en
Emiratos Arabes Unidos; Centro Cultural Jean-Marie Tjibaou, de
Renzo Piano, en Nueva Caledonia; Casas Soundarrier, de VHP; Centro
de Distribucién Renault, de Norman Foster, en el Reino Unido; y Hotel
Eso, de Auer+Weber, en Chile.
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La repeticiéon lineal conforma ejes que, como en el caso de la su-
cesion uniforme de columnas, atraen la mirada hacia el foco en
el cual convergen.

Figura 56. Repeticién lineal conformando ejes que atraen la mirada
hacia un foco. Pértico norte de la Gran Mezquita de los Omeyas en

Damasco y Estacién TGV, Lyon, Saint Exupéry, de Calatrava.

Figura 57. Atraccion focal lograda por repeticion de elementos
estructurales —como en el aeropuerto Kansay, en Osaka de Piano—o
de elementos de protecciéon como los barandales en el hotel de la Torre
Jim Mao, de soM, en Shangai.
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En ocasiones —como en el caso del aeropuerto Kansay, en Osaka
de Piano— el egje es al mismo tiempo visual y de recorrido. En
otras —como en el gran vestibulo del hotel en los ultimos pisos
de la torre Jin Mao, en Shangai— el eje que genera la repeticion
—en este caso, los barandales— es sélo visual.

Ejemplo notable del uso de la repeticién ritmica es el
Memorial o Monumento Conmemorativo a los judios asesinados
en Europa, proyecto de Peter Eisenman, construido en Berlin.
“Esta construccién conmemorativa cubre dos hectareas con
2,751 bloques de hormigén gris cuya altura varia entre varios
centimetros y cuatro metros.”20!

Figura 58. Monumento conmemorativo a los judios asesinados en
Europa, de Peter Eisenman. Ejemplo sobresaliente del factor de

repeticion y de ritmo como recurso de atraccién perceptual.
Los cuatro factores de atraccién previamente analizados —fuerza,
tamafio, movimiento y repeticion— suelen combinarse en los mo-
numentos cuyo destino es el protagonismo. Pero también se logra

201 Philip Jodidio, Architecture Now 4, p. 160.
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llamar la atencién por la sola diferencia: un hombre de raza blan-
ca en un poblado de Africa negra o un excéntrico que llega vesti-
do con una tunica de colores chillantes a un evento muy formal.

Figura 59. Obras singulares que atraen por sus formas marcadamente
distintas: Palacio de las Artes Reina Sofia, de Calatrava, en Valencia;
Gran Arco de la Fraternidad,20? de O. Van Spreckelsen, en Paris; Palacio
Municipal de Londres, de Norman Foster, y Capilla de Santa Maria de
los Angeles, de Mecanoo, en Rétterdam.

202 Popularmente 1lamado “Arco de la Defensa” por encontrarse en el barrio

periférico de Paris con ese nombre.
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Esta singularidad es legitima en obras que como 6peras, monu-
mentos conmemorativos, palacios municipales o iglesias, perte-
necen y enorgullecen a sus comunidades. En cambio, es critica-
ble cuando se trata de arquitecturas domésticas privadas que
sin renunciar ni a la belleza ni a su expresiéon conviene tratar
con mayor discrecién y no perder de vista que son sélo una pieza
mas del gran todo de la ciudad. Por otro lado, los problemas de
escala —desde el tamano del predio hasta el de la construccién—
pueden volver forzados e impracticables los espacios si, por
ejemplo, algin arquitecto se empefa en construir una casa con
forma ovoide o esférica.

Figura 60. Pese a que se suele retratarlas descontextualizadas, las obras
de calidad como la catedral de Brasilia, de Oscar Niemeyer, guardan,

destacando, una buena relacién con los edificios que las rodean.

Hay dos cosas que no suelen aparecer en las fotografias de
obras de arquitectura: personas y contexto. Es probable que es-
to se deba a la visién artistica de quien retrata,2°3 empenado en
enfatizar la forma como objeto auténomo de alto valor plastico.

203 Que, quiz4, al actuar asi responde a exigencias de mercado que incluyen
a quien vera esas imdagenes; es decir, un consumidor de libros o revistas que
desea fotos bellas de arquitecturas singulares.
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Es, por ejemplo, el caso de la catedral de Brasilia, proyectada
por Oscar Niemeyer, obra escultérica que sin duda retrata bien
pero también, dentro de su singularidad y protagonismo, guar-
da, destacando, una relacién de buena vecindad con los edificios
que la rodean.

Creo importante insistir en que la singularidad esta en
funcién de la diferencia. Si, por ejemplo, en un escenario todos
se mueven, hablan fuerte o intentan por cualquier medio vol-
verse el centro de las miradas, todos se anulan unos a otros.
Las formas monumentales de geometria distinta como el Museo
de Arte Moderno de San Francisco, la Biblioteca de Alejandria
o la propuesta del nuevo Museo Guggenheim de Nueva York,
destacan siempre y cuando sean tnicas. Si en cambio todas las
construcciones de un entorno urbano son marcadamente escul-
téricas, la atracciéon se difumina y el conjunto se convierte en
una agrupacién de protagonismos mutuamente anulados.

Figura 61. Atraccién por diferencia entre la forma escultérica y su
contexto. Museo de Arte Moderno, de San Francisco, de Mario Botta;
Biblioteca de Alejandria, de C. Kapellar; y proyecto del nuevo Museo

Guggenheim, de Nueva York, de Frank Ghery.
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Experiencia, memoria e imaginacion.
Emocion, significado y concepto

Vimos ya que percibir no es un acto de registro sensorial
fotografico.204 Informaciones de todo tipo son capturadas por
los sentidos pero interpretadas por el cerebro. “El cerebro
[...] controla la mayoria de las funciones corporales. Regula
el funcionamiento de las visceras, el aparato respiratorio y
circulatorio, participa en la conservacién del equilibrio, en
el control de la vigilancia, las emociones, el deseo sexual, la
memoria, la integraciéon de los mensajes sensoriales [y]
la motricidad consciente.”205

Segun esto, conceptos y sentimientos surgen del cerebro y
ambos, junto con la memoria, constituyen la triada de respuesta
perceptual ante los estimulos del medio. Veamos primero, a
muy grandes rasgos, como trabaja la memoria. “En términos
cientificos, la memoria es la capacidad intelectual que nos per-
mite registrar y almacenar la informacién para poder resca-
tarla y convertirla en recuerdos que permaneceran en alguna
parte de nuestro cerebro”.2°6 “Como parte crucial de nuestra
capacidad mental, la memoria se compara con una biblioteca
con miles de miles de estantes. Al llegar al libro, debemos deci-
dir si queremos guardarlo indefinidamente. Si es asi, se regis-
tra, se archiva, se referencia y se coloca en su lugar. Mas tarde,
el libro puede encontrarse y consultarse”.207

La consulta sélo es posible si el dato estd ya memorizado.
“,Cuantas veces empezamos a marcar un numero que alguien
nos acaba de decir y a la mitad lo olvidamos, simplemente por-

204 Ver figura 4.

205 Corinne Tutin, en Yves Garnier, Larousse Quod 2007, p. 350.

206 Soledad Aguirre, “La memoria. Documento”, Muy interesante, p. 98.
207 Robert Winston, Humano. La mds completa guia visual, p. 156.
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que nos han interrumpido? Esta es la memoria de corto plazo;
la mayor parte de la gente sélo puede recordar un nimero
de seis digitos durante unos cuantos segundos. Se puede, sin
embargo, almacenar un nimero de teléfono en la memoria
de largo plazo si se utiliza muy a menudo o si se escribe o se lee
muchas veces”.2°8 Estos dos tipos de memoria existen porque
“las impresiones recibidas van directamente a la memoria de cor-
tisimo plazo y no pasaran a la de largo: ésta se mantiene libre

para cuestiones importantes”.209

Figura 62. La memoria funciona como una enorme biblioteca donde
los seres humanos almacenan datos que luego, como parte del proceso

perceptual, confrontan con la informacién sensorial.

La memoria es fundamental porque “si no retuviésemos la infor-
macién, no podriamos enlazar lo ya visto con lo que vemos, y la

208 David Glover, op. cit., p. 98.
209 Pia Aragén, “Memoria. El baul de los recuerdos”, Muy interesante, p. 12.
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sintesis perceptiva seria imposible”.21 El sentido captura y el ce-
rebro coteja con la informaciéon almacenada de forma tal que “per-
cibir y recordar una figura no constituyen un proceso aislado.”?!!
Dicho de otra manera, “los estimulos sensoriales hacen de sefiales
y la percepcion es el resultado de la evocacién”.212

Figura 63. Memoria y recuerdos en la obra autobiografica de Luis
Barragan. Puerta de hacienda mexicana y de su primera casa en Ta-
cubaya, y torres de San Gimignano, cuya evocacion esta presente en

las Torres de Satélite.

De forma consciente o inconsciente, la arquitectura se produce
por evocaciones. Independientemente de que se reconozca o no,
todo acto creativo se apoya en la memoria al reinterpretar y
adecuar los recuerdos a nuevos usos y funciones. Barragan se
referia a su arquitectura como “obra [...] autobiografica” en la

210 José Antonio Marina, op. cit., p. 119.

211 Rudolf Arnheim, Arte y percepcion visual. Psicologia de la visién
creadora, p. 46.

212 Nbel Schumann, op. cit., p. 93.

213 Luis Barragan, en Luis Barragan y Raudl Ferrera, Luis Barragdn.
Ensayos y apuntes para un bosquejo critico, p. 11.
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cual los “recuerdos de su ninez de un rancho que poseia su fa-
milia cerca de Matzamitla”,24 en Jalisco, estaban presentes co-
mo “transposicién al mundo contemporaneo de esa nostalgia”.21s
Ejemplo de esas transposiciones nostalgicas, “ejercicios con-
tinuos de remembranzas” ?'¢ es la reinterpretacién de puertas
de haciendas mexicanas en su primera casa de Tacubaya y las
Torres de Satélite, en las cuales esta presente el “impacto y en-
tusiasmo que [...] le causaron las prodigiosas torres medievales
de San Gimignano”.2!7

La amplitud y la riqueza de los recuerdos inciden en la
calidad de la obra arquitecténica. El recuerdo queda grabado
en la memoria de acuerdo con la importancia o impacto que en
su momento tuvo la experiencia o vivencia. Son evocaciones de
cosas particularmente gratas o ingratas, emociones que ante
cada nuevo estimulo configuran nuestra percepcién o imagen
mental del mundo. En este proceso no sélo intervienen sentidos
o factores como la “vista [el] oido [o la] temperatura [...] sino [...]
también los sentimientos”.21® Sentimientos o emociones como el
miedo, la ira o el afecto, dice Villagran Garcia, “no existirian
sin percepcién”.21? O al revés, “los sentimientos llegan a dominar
la percepcién [y] ninguna percepcion esta libre de un contenido
emotivo”.220

“,Qué son las emociones? Una emocién es una experiencia
compleja que implica al cerebro y al cuerpo [...] ocurre cuando
nos exponemos a algo personal [...] como leer una direccién

214 Tuis Barragan, Emilio Ambas, The Architecture of Luis Barragdn, p. 9.
215 Luis Barragan, en Luis Barragan y Raul Ferrera, op. cit., p. 11.

216 Antonio Riggen Martinez, Luis Barragdan. Mexico’s Modern Master, p. 177.
217 Fernando Gonzdalez Gortazar, Luis Barragdn y Raul Ferrera, op. cit., p. 68.
218 Rudolf Carnabp, op. cit., p. 163.

219 José Villagran Garcia, Teoria de la arquitectura, p. 71.

220 Christian Norberg-Schulz, op. cit., p. 33.
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conocida en una carta. Sentimos excitacién fisica, como la
aceleracién del pulso. También evaluamos mentalmente los
estimulos para decidir si la reaccién inicial del cuerpo fue
‘racional’ [...] nuestras experiencias emocionales mas intensas
suelen ocurrir cuando tres componentes importantes [...] exci-
tacién fisica, conciencia y expresién [...] estdn bien coordina-
dos. Una emocién dura tanto como el estimulo que la provoca,
asi que a menudo son cortas [...] los estados de 4nimo suelen
ser mas duraderos”.22!

“Los psicoélogos [...] concuerdan en que existen seis emo-
ciones universales «bdsicas» [...] miedo, ira, alegria, angustia,
disgusto y sorpresa”.222

Figura 64. Emociones universales “basicas” miedo, ira, alegria, an-

gustia, disgusto y sorpresa.

Para Forgus y Melamed, “los fenémenos de atracciéon y repul-
sién se parecen a las emociones [...] la simpatia, la amistad y
el amor son ejemplos de emociones integrativas; la antipatia, el
disgusto, la célera, el odio y el temor son tipos de emociones
segregativas”.223 Aceptado el hecho de que la arquitectura provo-
ca emociones, su misién emotiva podria resumirse en el agrado,
estado en el que hay alegria; ademés, dosificadas, puede haber
sorpresas, pero sobre todo hay paz y serenidad.

221 Robert Winston, op. cit., p. 164.
222 Ibid., p. 166.
223 Ronald H. Forgus y Lawrence E. Melamed, op. cit., p. 416.
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Figura 65. Emocién o sentimiento de agrado, aspiracién emotiva de la

arquitectura.

La sensacion de agrado es subjetiva y no depende unicamente
de la calidad de la arquitectura. Recién vimos como en cual-
quier percepcién estan presentes las emociones. Si me emociona
regresar a la casa donde vivi mi infancia y fui feliz es muy pro-
bable que esa vivienda me parezca agradable, gratitud que como
sensacion estética se hermana con la belleza. Si como afirma
Hesselgren se acepté “desde principios de este siglo??4 que la
belleza era una «sensacidon estética» que podia ser despertada
mediante una percepcion, la belleza deberia ser, por lo tanto,
equivalente a lo «agradable»” 225

Me parece entonces que algo es bello no sélo por la manera
como esta compuesto u ordenado sino por los recuerdos gratos
que despierta en nuestra memoria. Eso no implica que, en el
caso de la arquitectura, la belleza dependa sélo de la aprecia-
cién del observador. En la visién de Péez, “lo construido sugiere,
comparte, genera e impone formas de ser y de comportamiento;
toca nuestras emociones y conceptos”.?26 Es un didlogo percep-

224 K] texto de donde se extrajo esta informacién fue publicado en 1973. Se
refiere, por lo tanto, a los inicios del siglo XX.

225 Sven Hesselgren, op. cit., p. 341.

226 Armando Paez, “El espacio habitado trasciende el espacio geométrico”,
Enfoques. Arquitectura con vaivén de hamaca, p. 46.
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tual que se da entre el sujeto —con sus recuerdos y conceptos—y
el objeto que, ademas de sus propiedades fisicas y geométricas,
contiene y proyecta significados.

Es el caso de la gran carga significativa de monumen-
tos tales como Santa Maria de las Flores, en Florencia; la
Madraza de Chirdar es Uzbeca, en Samarcanda, o el Congreso
de Estados Unidos, obras arquitecténicas con determinadas
caracteristicas que pueden provocar una emocién, aunque ésta
sera mayor en la medida en que quien las vea sepa lo que repre-
sentan como parte de la memoria histérica universal.22?

Figura 66. Arquitectura cuyo impacto emotivo depende no sélo de sus
caracteristicas formales y constructivas sino también de su carga de
significado. Santa Maria de las Flores, en Florencia; la Madraza de

Chirdar es Uzbeca, en Samarcanda, y el Congreso de Estados Unidos.

De los ejemplos antes vistos, dos son de caracter religioso —cate-
dral y madraza— y el otro es un edificio publico donde se retinen
los representantes de ese pais. Destacan de manera significativa
y tienen también una muy alta carga emotiva. Son edificios que,

227 Tas tres cuentan con ctpulas de distintas proporciones, materiales y
sistemas constructivos, y también las tres son testigos de la historia de su
tiempo y lugar.
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siguiendo la idea de Valeri,??8 cantan y, ademas, lo hacen dando
un do de pecho. Pero no todas las obras arquitecténicas —de hecho
son las menos— tienen que provocar emociones tan intensas. Eso
equivaldria a pretender, en un simil con el hombre, que la tnica
felicidad posible se encontrara en las discotecas o en eventos de
maxima intensidad, como en los deportes de alto riesgo; también,
a dar por sentado que una vida sin constante agitacion, que lleve
los sentimientos al limite del alarido, no merece la pena vivirse.

Figura 67. Las emociones muy intensas, al limite del alarido, pueden

valer como excepcion, pero no durante las 24 horas todos los dias.

En arquitectura, bienvenida como excepcién la fiesta y el es-
pectaculo; bienvenido un espacio extraordinario como el del
Museo Guggenheim, pero una casa no es un museo y la coti-
dianeidad requiere de espacios menos agitados aunque no por
ello exentos de emocion.

Cabria preguntarse si este empefio no es necesariamente
de maxima emocién, aunado a un divorcio con los significados
propios de cada grupo social, lo que en la mayoria de los casos
ha hecho tan incomprensible y poco deseable la nueva arquitec-
tura para el grueso de la gente. “;Por qué —se pregunta Pallas
Maa— [...] son tan pocos los edificios modernos que despiertan

228 “No has observado, al pasearte por esta ciudad, que entre los edificios
que la componen, algunos son mudos, los otros hablan y otros, en fin, los mas
raros, cantan”. Paul Valeri, Eupalinos o el arquitecto, p. 32.
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nuestros sentimientos, cuando casi cualquier casa anénima de
un pueblo viejo [...] nos brinda ese sentido de familiaridad y pla-
cer? [..] Los edificios de nuestro tiempo pueden mover nuestra
curiosidad con su atrevimiento e inventiva, pero dificilmente
brindan algin [...] significado en nuestras vidas”.229

Figura 68. Espacios festivos excepcionales y cotidianos de mayor
serenidad, que de manera diferente emocionan: Museo Guggenheim, de

Bilbao, de Frank Ghery, y Casa Douglas, en Michigan, de Richard Meier.

Figura 69. Arquitectura tradicional que mueve méds nuestros

sentimientos que las formas atrevidas de la arquitectura moderna.

229 Juhani Pallas Maa, “The geometry of feeling. A look at the phenomenology
of architecture”, Kate Nesbitt (ed.), Theorizing a New Agenda for Architecture. An
Anthology of Architectural Theory 1965-1995, p. 448.
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El reto es intentar indagar cudles atributos esenciales de la
tradicién conviene rescatar e interpretar en lenguaje contempo-
raneo. No aceptar el paso del tiempo y copiar formas del pasado
sin entender sus sentidos implicaria caer en la caricatura y en
la escenografia. Por fortuna, arquitectos como Murcutt y Pre-
dock, entre muchos otros, producen arquitectura que en el idio-
ma de nuestros dias remite a sentimientos y significados que
importan a sus moradores.

Figura 70. La arquitectura actual apela a los sentimientos y

significados que interesan a sus moradores.

S1 queremos hacer arquitectura para la gente no podemos ob-
viar sus intereses y sus formas de vida. La importancia de lo
anterior radica en el hecho indiscutible de que el conocimiento
y las vivencias previas estan presentes en todo acto percep-
tivo. Siempre se da una relacién subjetiva-objetiva porque
“toda persona se desenvuelve en un mundo objetivo exterior
(fisico) y en un mundo subjetivo interior (emocional-mental-
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espiritual)”.230 Existen, por lo tanto, los prejuicios entendidos
como juicios previos sobre lo que se percibe. De ahi que la
“percepcion esté basada en lo que ya sabemos”.23t Como “sélo
percibimos lo que esperamos ver”,232 no obstante ver ovalada
una moneda sabemos —por el lugar donde se encuentra— que
su forma en realidad es circular.233 También, en un ejercicio
planteado por Glover, al leer la frase que se encuentra dentro
del tridngulo que se muestra a continuacién, parece que dice:
«No pisar el césped», aunque una lectura mas atenta descu-
brira que la palabra «el» esta repetida. Este hecho suele pasar
inadvertido porque uno espera encontrar “una frase a la que
esta acostumbrado”.234

Figura 71. Como vemos lo que sabemos, al observar sobre una mesa
una moneda, aunque el registro geométrico nos informa que su forma
es ovalada, la percibimos como es en realidad, circular. En el letrero es
muy probable que por ser para nosotros tan familiar la imagen no nos

percatemos que el articulo “el” est4 repetido.

230 Armando Péez, op. cit., p. 46.

231 Leland M. Roth, op. cit., p. 59.

232 Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 126.

233 “No sélo se ve lo que muestra el objeto o la forma, sino, ademés, lo que se
sabe y se ha aprendido sobre el mismo”. Eduardo Meissner, op. cit., p. 21.

234 David Glover, op. cit., p. 96.
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Esos prejuicios o predisposiciones?’? ocurren, “por lo general,
en la espera o en la busqueda de algo para obtener satisfaccién
estética, intelectual o emocional”.23¢ Es por ello que “la imagen
sensorial pone en juego varias funciones esenciales: tension, re-
cuerdo, recepcion y juicio”.23” Al final del proceso perceptual se
encuentran entendimiento, nociones y conceptos porque “ver es
comprender”.238 En este sentido, Camacho Cardona dice que “al
estimar e interpretar los objetos y situaciones significadas [...]
captadas por la percepcion, son interiorizadas y complementadas
hasta captarse como nocién, producto cognitivo que da valores”.23

“La percepcion opera formando conceptos”?4 porque: “A
diferencia de la mera contemplacién del mundo [...] siempre
involucra la imposicién de una trama de conceptos”.24l En los
conceptos —visidén personal o colectiva del mundo— estan inmer-
sos valores y formas de vida. Las costumbres, creencias y tra-
diciones caracterizan culturas con determinada conceptualiza-
cién o interpretacién conceptual de los fenémenos percibidos.24
“La percepcion nos proporciona el conocimiento inmediato del

235 Predisposicién, para Armando Paez, op. cit., p. 47, es la “actitud mental-
emocional anterior a la aprehensién consciente de cualquier expresién humana
o fendmeno natural”.

236 Loc. cit.

237 Noel Schumann, op. cit., p. 93.

238 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 32.

239 Mario Camacho Cardona, op. cit., p. 48.

240 Rudolf Arnheim, El quiebre y la estructura. Veintiocho ensayos, p. 161.

241 Op. cit., p. 37.

242 Por eso la idea de arte como atributo exclusivo de los objetos se ha ido
abandonando. Pocos, por ejemplo, ain aceptan las “teorias formalistas de Konrad
Fiedler, que centré a finales del siglo XIX sus reflexiones estéticas en los puros
valores perceptivos, dejando atras el campo infinito de las asociaciones de sentido”,
Marta Llorente, “Estética”, en Ignasi Sola Morales et al., Introduccion a la
arquitectura. Conceptos fundamentales, p. 88. Por valores perceptivos debemos
entender en este contexto los exclusivamente relativos al objeto.
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mundo fenoménico [y nos permite] orientarnos [...] comprender y
juzgar”.243

Por ejemplo, ante una situacién de peligro como ante un
automdévil que inesperadamente se precipita sobre nosotros,
reaccionamos de inmediato para intentar evitar el riesgo. La
percepcion entonces, en un instante, ve, observa y comprende.
La respuesta conceptual implica comparar conceptos y con base
en ello acceder a juicios o conclusiones validas para la accién.
En palabras de Camacho Cardona, “la respuesta de la con-
ciencia hacia la situacién objetiva es mediante la asociacién de
ideas”.2*4 Hesselgren explica asi dicha asociacién de ideas, base
operativa de la concepcion: “Una concepcién no puede produ-
cirse sin que haya existido en algiin momento una percepcién
que la preceda en la misma modalidad perceptual y que haya
dado lugar a una concepcién”.245

Quiza lo mas interesante de este proceso perceptual de
concepcién sea su continuo entre pasado, presente y futuro,
representacién como “imagen mental de una realidad percibida
sensorialmente™4 e imaginaciéon como representacion de futuro,
proyeccién o anticipacién. “La conciencia persigue formas recorda-
das y la inconsciencia ofrece otras sélo entrevistas. Esta fusién de
memoria y fantasia es el motor primero de la obra de arte”.2+7

Aceptar el pasado —la memoria— como base de la imagi-
nacién anula la nociva idea de la tabula rasa. No inventamos
nada partiendo de cero. Nada mas —pero nada menos— reinter-

243 Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 20.

244 Mario Camacho Cardona, op.cit., p. 109.

245 Sven Hesselgren, op. cit., p. 170.

246 Agustin Ezcurdia Hijar y Pedro Chéavez Calderén, op. cit., p. 193.
“La representacién es [...] aprehensién de un objeto [y] anticipacién de
acontecimientos futuros”. José Ferrater Mora, op. cit., p. 368.

247 Marta Llorente, en Andre Chastel y Marta Llorente, op. cit., p. 13.
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pretamos, adecuamos y mejoramos lo que hemos acumulado en
nuestra memoria. En ese acto creativo son basicos los conceptos
como ideas rectoras de nuestro actuar. “Los conceptos forman
parte de nuestra estructura cognoscitiva y adoptan diver-
sas representaciones, entre las que destacan las expresiones
arquitectdnicas”.248 En arquitectura, al concebir hacemos paten-
tes nuestros ideales y aspiraciones. Damos forma al expresar
conceptos. No se trata de la mera invencién de formas?4® sino de
usarlas como via de expresion de nuestros conceptos. Por eso los
arquitectos deberiamos recordar siempre la certera frase popu-
lar: antes de hablar asegtrese de tener conectado el cerebro.
Antes de proyectar asegtrese de tener algo que decir.

Figura 72. En la percepcién representamos objetos existentes —al
comprenderlos construimos imagenes mentales— y también, con base

en ello, imaginamos fantasias que estan sélo en nuestra mente.

El concepto, para Colorado, es “la parte primordial de un
disenio”.25° Con base en lo anterior, quiza habria que revisar los

248 Alberto Alvarez Vallejo, “El concepto en arquitectura”, Legado, p. 19.
Para mas informacién, ver Juan Maria Moreno Segui, La materia iluminada.
Una reflexion sobre el concepto en arquitectura.

249 Formas vanas que al no expresar conceptos tampoco tienen significado.

250 Abel Colorado Sainz, “El concepto en la ensefianza del disefio arqui-
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planes de estudio de las escuelas de arquitectura que no suelen
dar mucho espacio al desarrollo de las ideas, reflexiones filoséfi-
cas indispensables para el proyecto; recordar a los alumnos que,
“sin lugar a dudas, un acervo de conceptos tiene un papel fun-
damental en la formacién de un arquitecto”™ y ampliar mas,
por ejemplo, el acercamiento a la historia, no como acumulacién
de datos sino como indagacién de los conceptos que sustentaron
las formas de cada época y lugar. Formas arquitecténicas que
reflejan diferentes formas de actuar. Para una misma accién, el
circular, en el caso de los Propileos, es camino procesional que
prepara la llegada a la zona sagrada de la Acrodpolis, transito
pausado que invita a la meditacién y que refleja los conceptos
existenciales de la antigua Grecia, concepto diametralmente
opuesto a la fiebre de velocidad de nuestros dias que ha confor-
mado intrincadas supercarreteras para un transito rodado que
utilizan personas que desean llegar cuanto antes.

Figura 73. Diferentes formas y conceptos que las produjeron. Transito
procesional pausado en el ascenso a la Acropolis de Atenas y transito

rodado intenso en el cruce de las autopistas 5y 10 de Los Angeles.

tecténico”, Habitarq/Arquitectura & Urbanismo, p. 52.
251 Alberto Alvarez Vallejo, op. cit., p. 12.
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Con base en los restos de las civilizaciones, la arqueologia de-
duce cémo vivié un pueblo, en qué creia, qué le era importan-
te, qué conceptos tenia. Las piedras cuentan gran parte de la
historia de civilizaciones perdidas. La arquitectura, en el otro
extremo y con base en lo antes dicho, construye obras y amplia
la historia. Las dos, el pasado arqueoldgico y el futuro arquitec-
tonico, son manifiestos conceptuales.

En otro ejemplo de la importancia de la relacién concepto-
forma,?5? es bien sabido que Le Corbusier fue no sélo artista
plastico sino arquitecto convencido de que la arquitectura
podia mejorar la calidad de vida.?’® Con esa misidén, en su
arquitectura y en general en la arquitectura del Movimiento
Moderno, el concepto higiene adquiri6 mucha importancia.
Por ello cuando “durante el verano de 1945, el Ministerio de
Reconstruccién Francés [...] dio a Le Corbusier la maxima liber-
tad para expresar, por primera vez y de un modo total, sus con-
cepciones sobre el habitat moderno”?5* él optd, enfrentando la
forma tradicional de conglomerados habitacionales pareados de
poca altura, por una torre rectangular angosta que al concen-
trar las viviendas en altura liberaba mucho terreno que podia
destinarse a areas verdes.2%

252 Lo conceptual y lo formal.

253 Seguin Norbert Huse, op. cit., p. 115, “ni siquiera en sus uUltimos afios
lleg6 a dudar Le Corbusier de que la decisién de lo que era socialmente correcto
y deseable dependia del arquitecto. Las unidades residenciales, explicaba,
‘se basan en constantes psico-fisiolégicas y pretenden aliviar las condiciones
de la existencia y garantizar la salud fisica y moral de sus habitantes’.
Actualmente, aunque aun se cree que los entornos arquitecténicos afectan
a sus moradores, la mayoria de los criticos considera aspectos extra-
arquitecténicos que rebasan el campo de esta disciplina y pone en duda que
por si sola la mejor arquitectura pueda garantizar un éptimo desarrollo fisico y
moral de sus habitantes.

254 Willy Boesiger, Le Corbusier, p. 192.

255 “Ta Unite d "Habitation [es] un edificio [...] abierto a una pradera natural”.
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El concepto higiene, que implicaba el acceso directo de
todas las viviendas al aire e iluminacién natural, fue el gene-
rador de esa forma arquitecténica. En esta unidad habitacional
estan presentes también otras convicciones del maestro, como
la elevacion de los espacios habitables del terreno, la quinta
fachada o terraza jardin y la aplicacién, en la configuracién
arquitecténica, de trazos reguladores y de su sistema de propor-
ciones, el modulor.

Figura 74. Diferentes conceptos de habitar y diferentes formas
arquitecténicas que les dan respuesta. Habitacion densificada y de
poca altura en el “ensanche” de Barcelona, 1859, y viviendas en altura
de la Unidad Habitacional de Marsella, de Le Corbusier, 1945.

Roger H. Clark y Michael Pause, Arquitectura: temas de composicion, p. 80.
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Bienestar y contaminacién perceptual.
Ambiente y salud

El concepto de higiene cambié de forma radical la manera de
entender y de hacer arquitectura. Los avances cientificos mos-
traron las plagas, antes consideradas castigos de Dios, como
resultado de la falta de higiene. Salud y bienestar son aspira-
ciones actuales de la gran mayoria de los usuarios de la arqui-
tectura. Esto implica el reconocimiento de que las condiciones
del medio afectan nuestra salud fisica y mental; también, la
aceptacion de los limites y posibilidades del hombre y como
resultado su fragilidad. Por ejemplo, la capacidad de los tejidos
de regenerarse “tiene limites; si se pierde un dedo o un brazo
en un accidente, nunca crecera otro; si una parte del cerebro
sufre una lesién, jamas se recuperara esa parte”.2’¢ Por mas
que la medicina actual ha desarrollado cada vez mejores im-
plantes y protesis, éstos siempre seran sustitutos mas o menos
eficaces de la parte perdida del cuerpo. Cierto es que gran nu-
mero de enfermedades estan ahora practicamente erradicadas,
pero “a pesar de los avances tecnoldgicos, el cuerpo humano es
vulnerable”.257

No vale entonces perder de vista la fragilidad de los seres
humanos con argumentos de efectos espectaculares o inaugu-
racién de novedosas corrientes que se suponen artisticas. Es
impensable proponer formas o espacios que pongan en riesgo no
sélo la integridad fisica de los usuarios sino también su salud.

,Qué debemos entender por salud? Es “el estado de bien-
estar del cuerpo y de la mente”;?58 “estado en que el ser orga-

256 David Glover, op. cit., p. 74.
257 Robert Winston, op. cit., p. 49.
258 Jayne Parsons, op. cit., p. 397.
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nico ejerce normalmente todas sus funciones” y, segun la
Organizaciéon Mundial de la Salud, “un estado completo de bien-
estar fisico, mental y social” 260

Figura 75. La salud se entiende como bienestar fisico y mental.

(En qué medida la calidad y las condiciones del ambiente afec-
tan y modifican la salud? El ambiente, natural y artificial, es
donde se desarrolla la vida del hombre, “en un sentido amplio
engloba las condiciones externas que circundan nuestra vida
y contempla aspectos tales como temperatura, sonido, olor e
iluminacién”.261

Nuestra sensacién de bienestar estd, por lo tanto, intima-
mente relacionada con el medio que nos rodea. Nos sentimos
mas o menos a gusto en funcién de cuan grata consideramos
la temperatura, la cantidad y la calidad del sonido, los aromas
que registra nuestro olfato y también si la iluminacién no es
ni demasiado tenue ni tampoco demasiado fuerte. Todo ello,
como cualquier acto perceptivo, involucra factores subjetivos

259 Carlos Gispert, op. cit., p. 841.
260 Corinne Tutin, en Yves Garnier, op. cit., p. 404.
261 Juan Ignacio Aragonés y Maria Amerigo, Psicologia ambiental, p. 77.
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de significacién que ponen en juego los deseos y aspiraciones
tanto de la persona como de la comunidad a la cual pertenece.
Hay, naturalmente, rangos —mas all4, por ejemplo, de determi-
nadas temperaturas, la vida se vuelve imposible—, pero dentro
de éstos la sensacién de bienestar se personaliza en atencién
a significados especificos. “Uno de los procesos maés relevan-
tes de la interaccién de individuo-ambiente esta constituido
por aquél a través del cual el espacio fisico se convierte en un
espacio significativo para un individuo”.262

Figura 76. La salud —bienestar fisico y mental de los individuos— se
ve afectada por las caracteristicas y la calidad del medio natural y

artificial.

Es fascinante constatar como la buena arquitectura enriquece al
hombre y aumenta su placer vivencial. Entornos significativos y

262 Op. cit., p. 9.
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placenteros donde los estimulos sensoriales estan correctamente
dosificados. “Los sentidos reciben estimulos para transmitirlos
al cerebro, que los clasifica en categorias como peligro o placer.
Estar bien consigo mismo depende, en buena medida, de la esti-
mulacién sensorial. Buen recordatorio de la complejidad del he-
cho arquitecténico, resulta igualmente nociva la sobreexcitacién
sensorial que la privacion de estimulos”.263 Decidir, por ejemplo,
el formato y la ubicacién de una ventana acarreara consecuen-
cias al ambiente interno. Es correcto estudiar la manera como
ese vano afectara el aspecto externo de la obra, pero siempre y
cuando se controlen al mismo tiempo sus efectos en el ambien-
te interior: ;Cudnta y de qué calidad serd la luz que penetre?
(Cuanto sonido? /Qué vistas tendremos? ;Cuanto polvo entrara?
¢No hay malos olores que sea preciso evitar?

El interés por el bienestar del hombre —en su acepcién actual
de entorno higiénico que propicie el desarrollo de la salud— se
remonta al siglo XVII en el que, entre otros, Pierre L.e Muet hace
referencia, dentro de las necesidades de la arquitectura, a la de
la “santé des appartements”¢y Blondel se permite modificar la
triada vitrubiana265 de valores al afirmar que “un buen edificio es
aquel que es sdlido, comodo, sano y agradable” 266

La salud se siente. Vale la pena recordar que ademas de
los sentidos distales y proximales contamos con los profundos, y
dentro de éstos corresponde a los organicos transducir los cam-
bios en la regulacion de las funciones organicas. La sensacién
de bienestar resulta de lo que estos sentidos informan y de la

263 Sophia y Stefan Bheling, op. cit., p. 37.

264 Pierre Le Muet, en Hanno Walter Kruft, op. cit, p. 161. La cita alude a
la salud de los apartamentos.

265 Los tres valores de la arquitectura propuestos por Vitrubio fueron: util,
bello y fuerte.

266 Francois Blondel, en Hanno Walter Kruft, op. cit., p. 172.
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interpretacion cerebral. “Fenémenos fisiolégicos y percepciones
sensitivas se relacionan directamente con la psicologia humana.
Lo que siente el hombre depende no solamente de los sentidos
sino también de su estado de 4nimo, que siempre influye en su
percepcién. Este hecho no se puede ignorar cuando se trata de
disefiar entornos donde el hombre deberia sentirse a gusto”.267
El bienestar humano es, entonces, reto prioritario de la arqui-
tectura que “genera los ambitos para vivir”.268

Sentirse bien, sensacién placentera plena al estar en deter-
minado espacio, es sélo posible si lo que informan todos los
sentidos se corresponde con lo que el cerebro espera o desea.
La experiencia varia entre lo doloroso y lo placentero. Dice
al respecto Katzman que “algunos han llamado afecciones al
placer y al dolor, o bien a la polaridad agrado-desagrado”.269
La construccién de espacios desagradables —como carceles pen-
sadas para castigar al supuesto delincuente— por fortuna es
cosa del pasado. Todo arquitecto en su sano juicio aspira a que
quien recorra su arquitectura la disfrute. Para ello se requiere
dosificar los estimulos que configuran o dan una determinada
apariencia a la arquitectura porque “la forma fundamental del
disfrute arquitecténico no es méas que el placer ante la aparien-
cia de algo”.2” Disfrute acrecentado con el conocimiento ya que
tal como explica Scruton, “el placer estético no es inmediato en
la forma en que lo son los [...] de los sentidos, sino que depende
de los procesos de pensamiento”.27! Ambitos como la mezquita de
Coérdoba impactan sensorialmente a todos pero es muy probable

267 Sophia y Stefan Bheling, op. cit., p. 37.

268 Carlos Mijares Bracho, en Humberto Ricalde, “Carlos Mijares Bracho.
Hablar “en arquitectura™, Bitdcora Arquitectura, p. 17.

269 Tsrael Katzman, op. cit., p. 143.

270 Roger Scruton, op. cit., p. 77.

27 Loc. cit.
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que el disfrute se vea acrecentado si el observador conoce la his-
toria, la relevancia y el significado de este sitio.

Figura 77. Percepcion con los sentidos y el pensamiento de un espacio

significativo.

Dado su caracter de monumento histoérico y de espacio sagrado,
la mezquita de Cérdoba filtra de manera adecuada los estimulos
del exterior; en su interior suele encontrarse silencio; incluso si
se llega en la estacién correcta es posible percibir el aroma de
los naranjos en flor. Cosa, por desgracia, bien distinta a la con-
taminacién de todo tipo a la cual se ven expuestos los espacios
cotidianos de esa o cualquier otra ciudad. Esto, pese a ser bien
sabido?™ que “vivir en un medio contaminado o insalubre ha dana-
do la salud de mucha gente”.2” La contaminacién suele enten-
derse Unicamente como deterioro de los suministros basicos del
hombre: el aire y el agua.2™

272 Fn referencia, por ejemplo, a la calidad del aire, “desde los tiempos
mas remotos el hombre ha sido consciente del peligro que representaba una
atmosfera contaminada”. Juan Senent, La contaminacién, p. 31.

273 David Glover, op. cit., p. 83.

274 Temas bdsicos de ecologia sobre los cuales autores como José Tola,
Ecologia, pp. 82-84, presentan “La contaminacién del aire” y “La contaminaciéon
de las aguas”. Michael Scott, Ecologia, pp. 144-149, en el capitulo “Acabar con el
mundo”, hace referencia al aire asesino y a la contaminacién de los mares.
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Figura 78. Contaminacién del aire y del agua. Fabrica que emite

residuos toxicos y “agua con residuos industriales de cobre”. 275

No obstante, hay autores que ademas de hablar de la contamina-
cién atmosférica y la de las aguas continentales dedican un ca-
pitulo, como Senent,?’ al tema del ruido. En un sentido amplio,
no solo el ruido sino cualquier desajuste en la cantidad y calidad
de estimulos —visuales, olfativos, auditivos o cinestésicos— que
disturben o incomoden al hombre al grado de afectar su salud
y estado de animo, debemos considerarlo contaminacién. Si,
como pensaba Saint Elia, “por arquitectura se debe entender
el esfuerzo de armonizar [...] el ambiente con el hombre”,?’" no
valen estructuras que al buscar impactos visuales, ante el paso
del hombre éste se estremezca y le causen miedo, ni espacios
con juegos visuales que confundan y desconcierten al usuario.
Desarmonias de ruidos insoportables o ambitos aterradores que
provoquen dolor y angustia.

275 Juan Senent, op. cit., p. 61.

276 Op. cit., p. 97.

277 Antonio Saint Elia, en Alfonso Mufioz Cosme, Iniciacién a la arquitec-
tura. La carrera y el ejercicio de la profesion, p. 69.
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Figura 79. El dolor y la angustia son sensaciones indeseables en

cualquier ambito arquitectdnico.

La contaminacion, en arquitectura, abarca la relacion emisor-
receptor. Arquitecturas que por un lado en mayor o menor me-
dida contaminan y por el otro tienen que contar con filtros para
defenderse de la contaminaciéon del medio. Sobre el primer as-
pecto, el de emisores de contaminacion, los parametros actuales
de confort generan gran niumero de desechos —aguas residuales
y basura— y cada vez mas los espacios del hombre requieren
mas energia. Los edificios, segiun Bheling, “consumen la mitad
de la energia que los seres humanos utilizan. Los métodos de
construccion, las tipologias de edificacién y la cuota de consumo
de energia han cambiado radicalmente en los dos ultimos siglos.
Las técnicas modernas de construcciéon y el disefio de interiores
homogéneos han conducido a un rapido crecimiento del consumo
de energia”.2™

En su conviceidn centrista, el hombre ha insistido en con-
siderarse eje y centro del mundo y también ha alardeado de
conquistar o someter a la naturaleza. El ideal arquitecténico
que dominé el siglo XX fue el de cajas herméticas forradas de
vidrio con clima artificial, esquema pronto mal copiado por

278 Sophia y Stefan Bheling, op. cit., p. 20.
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los paises en desarrollo. Para Oliver, “el aspecto quizda maés
desalentador en todo esto es la creciente tendencia de muchos
paises en desarrollo econdmico y tecnologico acelerado a adop-
tar lo Occidental, incluyendo los inmensos bloques de acero
y cristal como simbolo imprescindible de su progreso. Sin
embargo, la evidencia acumulada hasta ahora no muestra que
tales edificios hayan contribuido precisamente a aumentar la
felicidad humana. Quiza hayan supuesto un incremento en
la calidad de la ‘arquitectura’, pero apenas han mejorado la
calidad de vida”.2?

Figura 80. ;Las cajas herméticas cerradas y con clima artificial han

mejorado la calidad de vida? Edificio de la BMW y anciano con nifio.

En oposiciéon a lo anterior y paraddjicamente, gran parte de
la arquitectura sostenible actual —que no intenta someter a la
naturaleza sino integrarse armoénicamente con ella— esta crean-
dose en paises desarrollados, donde disefiadores como Foster
alertan sobre “el despilfarro [y el] retraso de la tecnologia de
la construccién8® mientras reconocen la gran sabiduria de las
arquitecturas vernaculas y citan a Rudofsky para, con él, ase-

279 Paul Oliver, Cobijo y sociedad, p. 32.
280 Norman Foster (prol.), Shophia y Stefan Bheling, op. cit., p. 9.
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gurar que “la filosofia y el conocimiento de los constructores
anénimos es la mayor fuente no aprovechada de la inspiraciéon
arquitecténica del hombre industrial”.2s!

Hay, en efecto, grandes lecciones en la arquitectura sin
arquitectos. Veamos la afirmacién del recién mencionado
Rudofsky —autor de la famosa exposiciéon de arquitectura tra-
dicional que llevé ese nombre—, para quien “los constructores
no académicos [...] demuestran un admirable talento para fijar
sus edificios en el sitio dentro de la naturaleza que les rodea. En
lugar de intentar ‘conquistar’ a la naturaleza —como nosotros
hacemos—, ellos le dan la bienvenida a los caprichos del clima y
a los cambios de la topografia” 22 tradicién reinterpretada por
la tendencia actual de edificaciones sostenibles que, conscientes
del enorme deterioro ambiental, intentan no violentar la meca-
nica con la cual funciona la naturaleza. Sostenibilidad que,
como su nombre indica, implica que cualquier avance o progreso
no sea logrado por sistemas que no se sostengan en el sentido
de provocar a corto o largo plazo deterioros en el ambiente
imposibles de subsanar; nuevo respeto y conservacion natural
que incluye el rechazo a la emisién de todo tipo de elementos
contaminantes, desafio no menor en el que debera evitarse que
las obras de arquitectura contaminen al producir elementos no
deseados como aire o agua viciada, emisiones de calor, malos
olores o ruidos intolerables.

No menos importante sera el entendimiento de la arqui-
tectura como parte de un sistema mayor tanto de la ciudad
como del entorno natural. Asi visto, parte del reto es que los
edificios tampoco contaminen visualmente con formas que
no se correspondan con su ambiente. Cabe preguntarse si su

281 Op. cit., pp. 8-9.
282 Bernard Rudofsky, Architecture without Architects, p. 10.
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caracter monumental autoriza que nuevas formas ignoren
las del entorno preexistente,?®? como sucede con la propuesta
de Libeskind para ampliar el Museo Victoria y Alberto en
Londres.284

Figura 81. Falta de relacién entre el entorno preexistente y las obras

nuevas, susceptible a entenderse como contaminacién visual.

“Tenemos que reconocer”, dice Kaspe, “que esta fuera del alcan-
ce (del arquitecto) luchar directamente contra la contaminaciéon
del aire y del agua, o contra el ruido. Pero existe otra contami-
nacién —la estético-espacial- que da como resultado el desorden
y la fealdad”.285

283 Sobre todo si se inserta en un predio relativamente chico donde se
impone la ortogonalidad de las construcciones adyacentes.

284 M4s adelante abundaré en la relacién figura-fondo, que en el caso de la
arquitectura equivale a obra y contexto fisico y cultural.

285V]adimir Kaspé, Arquitectura como un todo. Aspectos tedrico-prdcticos, p. 217.
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Que las propuestas de cualquier arquitecto tengan entre
sus prioridades no contaminar es un asunto de conciencia y un
compromiso ecoldgico y social. Pero el control de la contami-
nacién es un asunto que rebasa el ambito de la arquitectura;
entonces, es también prioridad de cualquier arquitecto tratar
de evitar que dicha contaminacién invada los espacios de su
obra y afecte a sus usuarios, arquitectura que si bien no puede
sustraerse de su medio si puede filtrar sus efectos y establecer
condiciones diferenciadas y mas favorables entre su interior y el
exterior que la rodea.

De la determinaciéon de no contaminar el medio sale
beneficiada la propia obra; adecuado resguardo y conduccién
de desechos —como aguas residuales y basura— para evitar
malos olores o eleccién de equipos cuya vibraciéon no darne los
elementos constructivos o provoque ruidos intolerables. Segun
Tedeschi, ademas de la “situacién y aislamiento de las instala-
ciones [y el empleo de] materiales aislantes”,286 la ubicacién de
los espacios y su diferenciacién por zonas es “Util para evitar
ruidos y olores”.28” En casos extremos se puede aislar la ven-
tana de un dormitorio del ruido de la calle con doble cristal,
aunque es mas sencillo ubicar ese espacio alejado del bullicio
externo y, de ser posible, con vista a la tranquilidad de un
patio o jardin interior. Es también importante evitar, en el
interior del edificio, malas vecindades. Un anuncio de material
aislante de ruido alerta, de manera ingeniosa, sobre la imposi-
bilidad que tendria de dormir un bebé si junto a él sus herma-
nitos tocan algin instrumento musical.

286 Enrico Tedeschi, op. cit., p. 77.
287 Loc. cit.
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Figura 82. Ciertas actividades —como la de un bebé al dormir—
requieren silencio; es decir, no estar auditivamente contaminadas co-
mo, por ejemplo, por la vecindad de otro nifio que toca un instrumento

musical de viento.

La tolerancia al ruido es cultural y personal y también, segtin
el género arquitecténico, el silencio serd mas o menos importan-
te; abismo que separa el estruendo de una discoteca y, salvo en
alguna celebracion solemne, la casi total ausencia de sonidos de
un templo. Ya en el siglo Xxvi Carlos Borromeo, en sus “Instruc-
ciones” a tomar en cuenta para la construccion de una iglesia,
manifestaba que “con el propdsito de crear un clima propicio a
la veneracién [...] debera evitarse toda interferencia que pudiera
provocar los ruidos exteriores”.288

La cantidad y calidad del estimulo puede ser fuente de
placer o de franco dolor. “Los humanos podemos oir una ampli-
sima gama de sonidos, desde rumores profundos [...] hasta
pitidos agudos”® pero “los expertos consideran que a partir
de los 65 decibelios??° un ruido puede hacerse insoportable

288 Carlo Borromeo, en Hanno Walter Kruft, op. cit., p. 120.

289 David Glover, op. cit., p. 55.

290 Kart Sabbagh y Christiaan Barnard amplian este limite a 100
decibelios, cuando “el ruido se vuelve molesto”. Estos niveles pueden rebasarse
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y generar diversas patologias de la audicién”.291 “Vivir en la
gran ciudad, cerca o al lado de una discoteca, puede ser un
suplicio”.22 Aunque el hecho de que se llame ruido a un sonido
es apreciaciéon subjetiva, por ruido podemos entender, en gene-
ral, “el sonido no deseado, intrinsicamente objetable o molesto,
inarticulado o confuso y peligroso para la salud”.2®3 Es buena
idea recordar que, de acuerdo con el modelo ecolégico, la salud
se define como un estado de equilibrio entre la persona y
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el entorno fisico donde vive. Desde este planteamiento, “el
ambiente sonoro, al transformarse en ruido, puede llegar a
romper ese equilibrio o armonia, convirtiéndose en un factor de
estrés y, como tal, provocar numerosas perturbaciones tanto en
la salud como en el comportamiento”.2* Lo mismo que el ruido,
cualquier estimulo indeseable —fuera del umbral receptivo o de
mala calidad— tal como malos olores, 1luminacién incorrecta
o vistas inadecuadas, es muy probable que tenga un impacto
negativo en el comportamiento humano.

La calidad del entorno condiciona nuestro actuar, lo que so-
mos y la manera como nos comportamos. Es bien sabido que
zonas marginadas con contaminaciones de todo tipo propician
problemas sociales y personalidades inadaptadas y propen-
sas a delinquir. Esto es asi porque “la arquitectura tiene el
poder de condicionar y afectar el comportamiento humano”29
en la medida en que, “mas que cualquier otro arte [...] ejerce
influencia sobre las personas condicionando sus costumbres

en una discoteca, donde “una persona sometida durante dos horas [a su] ruido
[...] tarda alrededor de 36 horas en recuperar la sensibilidad auditiva normal”,
op. cit., p. 29.

291 Jorge Alcalde, “Los secretos del sonido”, Muy interesante, p. 17.

292 Op. cit., p. 5.

293 Alfredo Luque, op. cit., p. 9.

294 Juan Ignacio Aragonés y Maria Amerigo, op. cit., p. 90.

295 Leland M. Roth, op. cit., p. 5.
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y comportamiento”.2%¢ La forma en que Cardenas entiende la
arquitectura es como “sistema modelador [ya que] la manera
en que el hombre interactiia con ella le otorga un papel regula-
dor de determinados comportamientos”.29” La manera como los
seres humanos realizan sus actividades, entonces, tendrda mas o
menos calidad segin la forma como los estimulos y los agentes
contaminantes sean controlados. El hombre trabaja, se recrea o
descansa de mejor manera si la arquitectura que enmarca esas
actividades es la adecuada.

Figura 83. Actividades como el trabajo, la recreacién o el descanso

requieren un ambiente perceptual adecuado.

296 Joao Rodolfo Stroeter, op. cit., p. 149.
297 Eliana Cardenas, Problemas de teoria de arquitectura, p. 130.
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1. PERCEPCION,
APRENDIZAJE Y CREATIVIDAD

Para Forgus y Melamed, “la percepcién es un superconjunto
que abarca los subconjuntos del aprendizaje, la memoria y el
pensamiento”.! Ya se ha explicado que la absorcion de estimulos
se convierte en informacién solo después de que esos registros
son confrontados con la memoria, porque, como dicen también
los autores citados, “el proceso de extraccién de informacién en
la percepcion esta determinado no sélo por mecanismos fisiolé-
gicos integrados, sino también por procesos que son afectados
por la memoria y las conformaciones. Estas, por supuesto, im-
plican el aprendizaje y el proceso de pensamiento”.2
Confrontamos los nuevos datos con los que tenemos alma-
cenados en nuestro “disco duro” natural, la memoria y, al
mismo tiempo, en dicha confrontacion, como experiencia viven-
cial, aprendemos constantemente. Son componentes perceptivos
intimamente relacionados. Marina entiende por memoria “la
capacidad de almacenar y recuperar informacién™ y por apren-
dizaje “todo cambio permanente producido en un organismo por
la experiencia”.* De ahi que Juanola defina la percepcién como
“pensamiento sobre la informacién sensorial” y, por lo tanto,

! Ronald H. Forgus y Lawrence Melamed, Percepcién. Estudio del
desarrollo cognoscitivo, p. 11.

2 Op. cit, p. 441.

3 José Antonio Marina, Teoria de la inteligencia creadora, p. 127.

4 Loc. cit.

5 Roser Juanola Terradellas, en Pino Parini, Arte. Los recorridos de la
mirada. Del estereotipo a la creatividad, p. 18.
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“funciéon de conocimiento basica para las siguientes fases de
comprensiéon y evoluciéon”.6 Percibir es, entonces, experimen-
tar, aprender y pensar. Esto es asi pese a que “en el campo de
la educacién somos victimas de la carga de una tradiciéon que
separa la percepcién del pensamiento, como si se tratase de
dos actividades enteramente diferentes”.” En un cuadro esque-
matico, Juanola® presenta la teoria cibernética de Parini, para
quien percibir implica un atteggiamento,® manera de acercarse
al fenémeno o actitud en lo absoluto inocente o desprejuiciada.
Esa actitud, en la cual esta presente la dinamica atencional,
la memoria y los estados psiquicos, produce, al mismo tiempo, la
cognicién y la percepcién.©

Figura 1. Cuadro de Juanola basado en la teoria de Parini, que coloca

en el mismo nivel la cognicién y la percepcion.

6 Loc. cit.

7 Rudolf Arnheim, EI quiebre y la estructura. Veintiocho ensayos, p. 150.

8 Roser Juanola Terradellas, en Pino Parini, op. cit., p. 35.

9 Dice Juanola Terradellas, “conservamos la palabra ‘atteggiamento’ porque
la traduccién més aproximada en castellano, ‘actitud’, no refleja por completo
todos sus matices”. Loc. cit.

10 Vale la pena resaltar que en el arte como producto final, Parini pone en
paralelo el hacer o produccién con el ver o disfrute artistico.

132



Nadie ve lo mismo porque un mismo objeto, seguin la expe-
riencia y la educacién de quien observa, asi como también sus
valores e intereses, significara distintas cosas. Dice al respecto
Ricardo Porro que en el caso de un romantico “su pasién por
la naturaleza lo lleva a situarse frente a un arbol de manera
diferente a la de los otros hombres. Frente a un mismo arbol,
un militar se inquieta por saber si ahi se oculta un soldado
0 un tanque; un negociante calcula los beneficios que tendria si
lo echa abajo y lo vende; el romantico vera un simbolo de amor,
de sabiduria o de conocimiento”.’ Para Mondrian: “El arbol [...]
se convierte en la ocasién para experimentar la evoluciéon y la
transformacién de la forma”.12

Figura 2. Un mismo objeto —como un arbol— se percibira de manera
distinta de acuerdo con la educacién y los intereses del observador.

Estudio para el “arbol rojo” y el “arbol plateado” de Mondrian.

En la apreciacion estética estd patente esa muy distinta mane-
ra de percibir —y valorar— un objeto artistico en funcién de la
educacién de quien lo ve. No son tantos los que, ante una obra
abstracta del mismo Mondrian —como el Cuadro 1, de 1921—,
podran percibir su relevancia estética y tampoco, sobre todo,

11 P. Goulet, “Defensa e ilustracién del Romanticismo. Tres noches con
Ricardo Porro”, L” Architecture d Aujourd hut, p. LIX.
12 Juan Manuel Prado (dir.), Entender la pintura. Mondrian, p. 6.
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seran capaces de emocionarse y disfrutar ante esa y otras pin-
turas maestras del neoplasticismo.

Figura 3. Un conocedor no percibe de la misma manera un cuadro
abstracto a diferencia de una persona ajena o ignorante de los
intereses y principios de esa tendencia plastica. Observador ante un

cuadro de Mondrian y Cuadro 1 del mismo pintor.

En nuestro ejemplo, el sujeto que observa la pintura de Mon-
drian “reacciona a la recepcién del contenido del acto de
aprehender”.3 A ese aprehender —“captacion intelectual de algo™
Camacho Cardona lo nombra “aprehensién cognitiva [en la cual]
el proceso cognitivo de la percepcién pasa por la sensibilidad
conformando una imagen trascendental de la configuracién [...]
imagen captada en la sensibilidad [que] integra varias asocia-
ciones de ideas”.’ En el aprehender el mundo, un nifio experi-

13 Herbert Read, Educacién para el arte, p. 59.

14 Agustin Ezcurdia Hijar y Pedro Chavez Calderén, Diccionario filoséfico, p. 217.

15 Mario Camacho Cardona, Espacio sémico: urbano arquitecténico, p. 126.
Dice este autor, en otro de sus textos, que “la respuesta de la conciencia hacia
la situacién objetiva es mediante la asociacién de ideas”. Hacia una teoria del
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menta y aprende al asociar ideas. Si, por ejemplo, fue particu-
larmente dolorosa la inyeccién que le aplicé un médico, cuando
vuelva a verlo lo asociara con esa sensacién desagradable y es
muy probable que llore de inmediato. Se aprende, entonces, re-
conociendo “ciertos esquemas e identificando la relacién entre
ciertas ideas”.16

“Los humanos tienen una enorme capacidad para ligar
experiencias, sensaciones, objetos y eventos; esta es la base de
casi todo aprendizaje [...] tendemos a aprender nuevas cosas
relacionandolas con lo que ya sabemos”.’” Un caso claro de aso-
ciacién es el que liga a las ideas con un determinado lenguaje.
“Al aprender a leer, el nino debe asociar la letra escrita con la
lengua hablada que ha empezado a dominar”.’® Lo anterior vale
para cualquier edad al momento de acceder a una habilidad atn
no dominada. Un analfabeta adulto, por ejemplo, tendra tam-
bién que asociar ideas —relacién de conceptos y signos alfabéti-
cos— en su proceso de aprender a leer.

Figura 4. Aprendizaje de un lenguaje escrito que tanto para nifios

como para adultos obliga a la asociacién de ideas.

espacio. Reflexion fenomenoldogica sobre el ambiente, p. 109.
16 David Glover, El ser humano, p. 101.
17 Robert Winston, Humano. La mds completa guia visual, p. 154.
18 Loc. cit.
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Para asociar conceptos requerimos primero nombrarlos y ca-
tegorizarlos. “Categorizar es hacer equivalente cosas que se
perciben como diferentes, agrupar objetos, acontecimientos y
personas en clases”.’® Lo mas importante de ello es que al dar
categorias no sélo clasificamos sino también creamos, porque “el
proceso de categorizacién comprende [...] un acto de invencién”.20

En toda invencién, aunque parezca paraddjico, existe el
impulso liberador acompafniado por un deseo de poner orden.
Para aclarar esta dualidad, Juanola cita a Sanvisens, para
quien “la clave para explicar la creatividad se debe identificar
en el principio de introduccién del orden [junto con] el impulso
liberador que requiere la creatividad”.?! Afiade que “poner
orden, estructurar, dar forma, constituyen [...] funciéon propia
y caracteristica de la informacién”.22 La asociacién de orden y
creatividad es también manejada por Biehler y Snowman
cuando comentan que, “si bien el tedrico conductista concibe el
aprendizaje como la suma de asociaciones [...] el [...] gestaltista
llama la atencién hacia el hecho de que aprendemos muchas
cosas ordenando”.2?

Se aprende y se crea al ordenar los datos de la experiencia.
En dicho ordenamiento, pasado, presente y futuro se dan la
mano. Es en la atemporalidad de la memoria en la que, segiin
Proust, “se acoplan dos sensaciones que existian en el cuerpo
en niveles diferentes y que se estrechaban como dos luchadores,

19 Jerome Bruner S., El proceso mental en el aprendizaje, p. 15.

20 Loe. cit.

21 Roser Juanola Terradellas, Pino Parini, op. cit., p. 33.

22 Loc. cit.

23 Robert F. Biehler y Jack Snowman, Psicologia aplicada a la ensefianza,
p. 275. “Las teorias conductistas [...] se basan exclusivamente en observaciones
de la conducta manifiesta [...] otros psicélogos estdn convencidos de que es
posible estudiar la conducta no observable, como son los pensamientos, de una
manera cientifica”. Op. cit., p. 321.
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la sensacién presente y la sensacién pasada, para hacer que
surgiera algo irreductible a las dos”.2¢ Confrontamos los datos
con la memoria que almacena vivencias pasadas y, a partir
de ello, somos capaces de imaginar futuros, ya que en todo
acto perceptivo-comprensivo estan presentes, segun Camacho
Cardona, “el recordar [y] el imaginar”.2> En esto coincide con
Hesselgren, quien en forma resumida entiende arquitectura y
paisaje urbano como lo que se obtiene de la unién de “percepcio-
nes béasicas + emociones + memoria + anticipaciéon + imagina-
cién + evaluaciones”.26

Percibimos significando. En la significacién repetimos lo
que nos impactd o fue importante para nosotros —almacenado
en la memoria a largo plazo tras una seleccién previa—, lo cual
aflorara para guiar nuestra imaginacién y condicionar nuestros
actos creativos. Fascinante proceso ordenador, indispensable
para realizar cualquier actividad en la cotidiana e ineludible
toma de decisiones, que son determinaciones de todo tipo que
van desde decidir la ropa a usar en el dia hasta cual carrera se
estudia o con quién se da un matrimonio, porque “en la vida,
nos vemos obligados continuamente a resolver problemas muy
diversos”.27

,Cémo podemos resolver problemas? La respuesta se
encuentra en la capacidad perceptual que engloba experiencia,
memoria e imaginacion creativa. En este sentido, Arnheim
expone que “todo lo que podemos observar a partir del compor-
tamiento de los animales es que la capacidad de discriminar,
recordar y resolver problemas aumenta, hasta que en el nivel
humano adquirimos una plena conciencia, ya sea a través de

24 Marcel Proust, en Deleuze Gilles, Francis Bacon. Légica de la sensacién, p. 73.
25 Mario Camacho Cardona, op cit., p. 43.

26 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura, p. 417.

27 David Glover, op. cit., p. 106.
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nuestra propia experiencia o bien, indirectamente, a través de lo
que otras personas nos dicen”.28

Discriminar, recordar y resolver problemas son activida-
des habituales de todo inventor, personas en principio comunes
—como Watt, quien descubrié la maquina de vapor, o Edison,
quien, entre muchos otros inventos, es el autor de la bombilla
eléctrica— que desarrollan, a través del tiempo y mucho trabajo
experimental, una mente particularmente creativa. Una vez
mas, el aprendizaje estimula y catapulta la creatividad.

Figura 5. Inventores, como Watt con su maquina de vapor y Edison
con su bombilla eléctrica, lograron resolver problemas con base en el

desarrollo creativo de sus mentes y en gran nimero de experimentos.

Se perciben y se resuelven problemas, se recuerda y se inventa
a través de asociar y confrontar datos significados. Todo regis-
tro provoca una evocacién. “Los estimulos sensoriales hacen
de senales y la percepcién [...] da lugar inmediatamente a una
confrontaciéon instantanea entre las expectativas del sujeto y
la imagen sensorial [poniendo] en juego varias funciones esen-
ciales: tension, recuerdo, recepcién y juicio’.2? Por ejemplo, un
individuo totalmente ajeno a lo que fue el Imperio Romano, al
observar las ruinas del Foro en Roma las describira quiza como

28 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 189.
29 Noel Schumann, Enciclopedia de la psicologia y la pedagogia, p. 93.

138



tres columnas ranuradas o cilindros esbeltos de marmol con
algunos adornos o elementos geométricos anadidos en estado
de gran deterioro. Quien conozca, en cambio, lo que significé
ese periodo histérico, seguramente sera capaz de evocar, viendo
en ello muy probablemente emocionado, los restos de una gran
civilizacién; incluso podra imaginar como lucia en su momento
de maximo esplendor.

Figura 6. Para el entendido, las ruinas de la izquierda no seran sélo
columnas deterioradas sino formas significadas que le permitiran

evocar el momento de esplendor del Foro Romano.

Percepcion, aprendizaje y creatividad estan intimamente rela-
cionados. Percibimos, aprehendemos y comprendemos formas
que significan algo para nosotros. Aprendemos al asimilar con-
ceptos significados y creamos al comparar y contrastar datos en
la resolucion de problemas. En este proceso educativo participan
el talento, la formacidn, el oficio y la creatividad, que analizare-
mos a continuacién con mayor detalle.
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Educacion. Talento y formacion o desarrollo.
Cultura, viaje y trabajo

Abbagnano, al referirse a la educacion, aclara que “en general,
este término senala la transmisiéon y aprendizaje de las técni-
cas culturales, o sea, de las técnicas de uso, de producciéon, de
comportamiento, mediante las cuales un grupo de hombres esta
en situacién de satisfacer necesidades, de protegerse contra la
hostilidad del ambiente fisico y biolégico, de trabajar y vivir en
sociedad en una forma mas o menos ordenada y pacifica”.?° La
mayoria de las personas circunscribe la responsabilidad de la
transmision y aprendizaje de dichas técnicas culturales a sélo dos
areas: el seno de la familia, donde se educa al nifio sobre lo que
debe hacer y evitar, es decir, la manera de comportarse en socie-
dad, y la escuela, donde se le forma para acceder a determinados
conocimientos y habilidades. Se habla entonces de una persona
muy educada porque se comporta de manera adecuada en deter-
minado circulo social o también de alguien educado porque ha
sido formado en las aulas de alguna escuela o universidad.

Figura 7. Se suele asumir que la educacion, entendida como conjunto
de reglas, implica saber comportarse en determinado circulo social o

haber obtenido conocimientos en las aulas.

30 Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia, p. 370.
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Pero ademas de esta educacién sobre las reglas culturales ya
establecidas y la forma de realizar correctamente un oficio —en
el sentido de la manera como siempre se ha hecho—, Abbagnano
distingue otra acepcién méas dindmica en “la que se propone, a
través de la transmisién de las técnicas poseidas por la socie-
dad, formar en los individuos la capacidad de corregir y perfec-
cionar las técnicas mismas”.?!

No son, por otro lado, la familia y la escuela los tnicos
lugares donde un individuo se educa, ya que “el proceso de
aprendizaje se da como resultado de la experiencia y acapara
nuestra vida [...] en general aprendemos a hacer que nos suce-
dan cosas buenas y a evitar lo que puede danarnos”.??

Asi, la educacion, en sentido amplio, se da dia a dia y
jamas termina. Por eso seria absurdo que una persona al reci-
bir el titulo de arquitecto asumiera que su educaciéon llegd a
su fin y que el resto de su vida y de manera inamovible sdlo
le queda aplicar los conocimientos y habilidades adquiridos en
las aulas. La educacion es un rico proceso vivencial educativo
que para Nassif abarca muchos aspectos, ya que, como “en la
educacién el hombre es, simultdneamente, autor e intérprete,
juez y parte y, de algiin modo, en ella juega su destino indi-
vidual y social [...] la educaciéon aparece como una realidad
que se experimenta como tal tanto en la existencia indivi-
dual como en la sociohistérica, o como un proceso inherente
a la condicién humana [...] o como una actividad que cumplen
determinados hombres y grupos [...] con intencién configu-
radora; o como un conjunto de influencias imponderables del
ambiente; o como una serie de efectos registrables en ciertos

31 Op. cit., p. 371.
32 Robert Winston, op. cit., p. 154.
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logros formativos sobre los sujetos; o como un sistema insti-
tuido por la sociedad y hasta como un proyecto de vida”.3?

El enorme éxito del disefio italiano, por ejemplo, se debe,
sin duda, a la calidad de sus institutos de educaciéon pero tam-
bién a un ambiente cultural privilegiado donde los nifios crecen
en verdaderas ciudades-museos. Se sabe que Pesce estudi6 en la
Universidad de Venecia o Zanuso en el Politécnico de Milan,34
pero su educacién no inici6 ahi. La eleccion misma de la profe-
sién de diseno revela el interés producto de una educacién ante-
rior a través de la influencia del medio.

Figura 8. La calidad del disefio italiano se debe tanto al alto nivel
de sus escuelas como a la educaciéon que produce la influencia de un
medio privilegiado. Disefios de Pesce, Rossi, Zanuso, Monguzzi, dos de

Zanuso y Sapper, Testa y Bellotti.

33 Ricardo Nassif, Teoria de la educacién. Problemdtica pedagégica contem-
pordnea, p. 19.
34 Charlotte y Peter Fiell, Disefio del siglo Xx, pp. 106 y 184.
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En Italia, el arte se disfruta y se produce practicamente de ma-
nera natural. ;/Tiene la raza italiana alguna conformacién ge-
nética que explica su alto nivel estético? ;El artista, en general,
nace o se hace? Para intentar contestar esta afieja inquietud
veremos ahora la relacién educativa que se produce entre el ta-
lento innato y la formacion o el desarrollo adquirido.

“Desde hace muchos anos existe una gran controversia
sobre qué factores son mas importantes en la formacién de las
personalidades de los nifios y en el desarrollo de sus potenciali-
dades: si la genética o el ambiente en que crecen. Se han hecho
numerosos estudios para tratar de establecer si la inteligencia
viene predeterminada en los genes o si se adquiere mediante
la educacion. Algunos de estos estudios han suscitado grandes
polémicas puesto que, a veces, puede ser muy dificil establecer
si un influencia es genética o ambiental y porque en algunos
casos estas hipétesis se han utilizado como argumento a favor
del racismo.”3s

(Qué debemos entender por genética? Barnar la define
como la “ciencia biolégica que estudia la herencia, es decir,
la transmision de los caracteres de una generacién a otra”.36
Para ampliar esta idea, Parson dice que, “aunque unica, cada
persona hereda algunas caracteristicas e incluso el aspecto de
sus padres. El estudio del modo en que estas caracteristicas se
transmiten de padres a hijos se denomina genética y afecta a
todas las formas de vida. En la base del proceso se encuentra la
molécula de acido desoxirribonucleico (ADN), que existe en cada
célula viva y alberga el complejo c6digo quimico que controla el
modo en que los seres vivos se organizan y operan”.??

35 David Glover, op. cit., p. 102.
36 J. Barnart, Diccionario Enciclopédico Abreviado, p. 173.
37 Jayne Parsons, Enciclopedia Milenio, p. 372.
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Figura 9. La transmisién genética de caracteres se produce a través
de “la molécula de ADN (que) contiene la informacién necesaria para

formar un organismo concreto que funcione.”®

/Quiere decir esto que, por ejemplo, somos mas o menos inteli-
gentes 0 mas o menos sensibles dependiendo de quiénes fueron
nuestros padres? Si, hasta cierto punto. No puede ignorarse el
factor genético como elemento que condiciona nuestras vidas,
pero tampoco que éstas se desarrollan de muy diversas formas
en funcién de nuestras vivencias. La importancia tanto de la
herencia como del medio ha podido corroborarse al estudiar
gemelos cuyos genes son exactamente iguales pero que al ser
educados en ambientes diferentes, sus personalidades se han
forjado de distintas maneras. “Los pocos estudios que se han po-
dido llevar a cabo con gemelos idénticos parecen indicar que la
genética es tan importante como la educacion”.??

Si nuestras caracteristicas innatas condicionaran nuestro
desarrollo, valdria la pena averiguar para qué servimos o en
cual campo de la ciencia o del arte tenemos mayor posibilidad
de crecimiento gracias a la educaciéon que recibimos. En la
actualidad han avanzado mucho las pruebas psicolégicas que
dan informacién vocacional e indican el grupo de disciplinas
que mas nos conviene estudiar. Si partimos de que todos ser-
vimos para algo, no es mala idea entonces descubrir cuanto

38 Loc. cit.
39 David Glover, op. cit., p. 103.
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antes para qué, a partir de la aceptacién de cierta predispo-
sicién genética, porque, tal como lo explica Csikszentmihalyi,
“tiene sentido decir que una persona cuyo sistema nervioso
es mas sensible al color y la luz llevara ventaja a la hora de
convertirse en pintor, mientras que alguien nacido con un oido
perfecto serd bueno en el campo de la musica. Y, al ser mejores
en sus respectivos campos, se interesaran mas profundamente
por sonidos y colores, aprenderan mas acerca de ellos, y asi se
encontraran en disposicién de innovar en musica o pintura con
mayor facilidad”.40

Es evidente que sin aptitudes basicas innatas, sin talento,
hay poco por hacer. Por eso Villagran Garcia afirmé enfatico:
“el talento se posee 0 no se posee; las escuelas no pueden otra
cosa que ayudar”.*! El talento —esa “superioridad del poder
cognoscitivo”,%2 no obstante, no garantiza el éxito. Es sdlo
promesa o punto de partida pero no basta para explicar a los
considerados talentosos ni tampoco a los genios. Aqui, por
talento entendemos no sélo las ventajas hereditarias sino lo
que en sentido positivo se hace con ellas a lo largo de la vida.
Es talento como caracteristica innata y formada de “gran inte-
ligencia y habilidad, y persona que lo posee”.*? “Son rarisimas
las veces en que un nifo prodigio se ha desarrollado hasta
convertirse en genio’.** Quiza por su enorme complejidad y al
ser escenario de la vida por el gran niumero de disciplinas con
que contacta, no se ha dado hasta el momento en arquitectura

40 Mihaly Csikszentmihalyi, Creatividad. El fluir y la psicologia del descu-
brimiento y la invencion, p. 74.

41 José Villagran Garcia, Teoria de la arquitectura, p. 405.

42 Nicola Abbagnano, op. cit., p. 1116.

43 Sacramento Nieto, Diccionario Enciclopédico Ilustrado Grijalbo, p. 868.

44 David Glover, op. cit.,, p. 107. Segliin este autor, “quizd Mozart sea el
ejemplo més conocido: cuando muri6 a los 34 afos, dejé tras de si una obra
musical de una calidad y de una extensién incomparables”.
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uno de estos nifios prodigio. En general, en todas las areas
del saber, el camino a la genialidad ha requerido de la doble
vertiente genética y educativa. De hecho, “curiosamente, no
todos los genios destacaron durante su juventud”;* iniciaron
mas bien su camino a la genialidad cuando algo los atrapd y,
como consecuencia, al “quedar completamente absorbidos por
su trabajo, dedicaron a su objetivo mucho més tiempo que la
media de las personas y este esfuerzo extra se refleja en los
resultados”.6

Figura 10. Genios como Leonardo da Vinci o Einstein lo fueron por

caracteristicas innatas y por un enorme desarrollo.

El desarrollo de todo individuo se da por medio de la educacién
en el sentido amplio del término. Formacién recibida de los pa-
dres, maestros y de muchisimas personas. L.a suma de influen-
cias benéficas producird un ser humano educado. En el caso de
los arquitectos, quienes destacan lo hacen porque ademas de los

45 Por ejemplo, “Albert Einstein suspendié varios exdmenes en la univer-
sidad y tuvo que trabajar como oficinista antes de desarrollar su Teoria de la
Relatividad”. Loc. cit.

46 Idem.
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conocimientos adquiridos en su formacién universitaria suelen
tener gran cultura, han viajado —con ojos de arquitecto— mucho
y en la mayoria de los casos han trabajado en el despacho de al-
gun maestro de la arquitectura.

Del primer factor, la cultura, De Prada suele decir que el
que sélo de arquitectura sabe ni de arquitectura sabe,* frase
contundente que explica la obligatoriedad de un conocimiento
universal en todo arquitecto que de verdad quiera incidir en
una mejora de vida de sus clientes. Cultura entendida como
“el cuidado y perfeccionamiento de las aptitudes propiamente
humanas mas all4 del mero estado natural™8 que propicia un
“desarrollo intelectual o artistico”.*® Kl interés por gran nimero
de manifestaciones culturales es comin denominador de arqui-
tectos destacados que suelen realizar, ademds, actividades en
dreas artisticas afines tales como la pintura, la escultura o
el disefio grafico e industrial. Es, por ejemplo, el caso de Le
Corbusier quien como tedrico y pintor propulsa el purismo®
y disefia muebles, actividad en la que cual han sobresalido
muchos otros arquitectos, como Mies, Breuer, Aalto, Eames y
Saariner, algunos de cuyos disefios se exhiben como obras de
arte en el Museo del Disefio Vitra. Destacan también en esta
linea la silla hormiga de Arne Jacobsen y la silla Panton de
Verner Panton.5!

47 José Miguel de Prada. Expresion coloquial inédita.

48 Walter Brugger, Diccionario de filosofia, p. 149.

49 Carlos Gispert, Diccionario Enciclopédico Ilustrado Océano, p. 272.

50 “El purismo francés sera propulsado en 1918 a través de un librito, obra
de Amedée Ozenfant y Charles Edouard Jeanneret, el futuro Le Corbusier”.
Bruno Zevi, Historia de la arquitectura moderna, p. 14.

51 Al disefo de sillas y muebles se han dedicado también, entre muchos
otros, Wright, Botta y Ghery.

147



Figura 11. Diserios clasicos de sillas realizados por los arquitectos Le
Corbusier, Mies van der Rohe, Marcel Breuer, Alvar Aalto, Charles

Eames, Eero Saariner, Arne Jacobsen y Verner Panton.

Ademas de muebles, es también muy amplia la lista de disefios
industriales realizados por arquitectos. Valgan, a manera de
ejemplo destacado, los jarrones Savoy de Alvar Aalto, cuyos bor-
des “recuerdan a las orillas de los multiples lagos finlandeses”.52

Figural2. Jarrones Savoy disefiados por el arquitecto Alvar Aalto.

52 Josef Straser (prol.), Reyer Kras, Iconos del disefio del siglo Xx, p. T4.

148



También son muchos los ejemplos de arquitectos que han incur-
sionado con éxito en la escultura; trabajo con la forma que, como
en el caso de Santiago Calatrava, se refleja claramente en su
produccién arquitectonica.

Figura 13. Trabajos escultéricos y arquitecténicos de Santiago

Calatrava.

Existe hermandad artistica de algunos arquitectos con areas no
plasticas como la musica, como es el caso de Juha Leiviska.? Co-
mo tantos otros paralelismos, entre estas dos disciplinas artisti-
cas? el entendimiento y el disfrute de la armonia musical de este
arquitecto culto se reflejan en la armonia plastica de sus obras.

53 Juha Leiviska es musico. “El paralelismo entre la realidad fisica de su
arquitectura ha sido remarcado”. Armelle Lavalou, “Juha Leiviskd. Nuevas
referencias, nuevas claves”, LArchitecture d Aujourd hut, p. 60.

54 Ademas de la armonia, el comp4s, el ritmo y el contrapunto son términos
usados en ambas disciplinas.
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Figural4. Armonias musicales y plasticas en la obra de Juha Leiviska.

En general, vemos acercamiento de todos ellos a una gran va-
riedad de temas de la cultura universal. La visién renacentista
de conocimiento universal fue patente en La Bauhaus, mirada
en la que se desarrollaban de forma simultdnea muchas areas
del arte y del disefio. De esta manera, la formacién cultivaba a
los estudiantes y tenia valor en tanto abarcaba a “toda la pro-
duccién y al ambiente en el que viven todos los hombres”.5

Figural5. Cultura total de La Bauhaus.

55 Leonardo Benévolo, Historia de la arquitectura moderna, p. 457.
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El arte es parte fundamental de la cultura porque “puede
cambiar al hombre y al mundo [ya que] ensefia a ver de otra
manera”.’® A su vez, arte y cultura se relacionan con la educa-
cién en la medida en que, como decia Crose, “cualquier obra de
arte produce efectos s6lo sobre espiritus preparados”.5?

Para producir y valorar el arte es necesario estar educados;
se requiere ser cultos, que implica estar “dotado(s) de las cali-
dades que provienen de la cultura o instruccién”.’8 A la cultura,
por su parte, debemos entenderla como “conjunto de conoci-
mientos que permite a alguien desarrollar su juicio critico”.? El
arquitecto culto suele desempenarse con éxito en otras discipli-
nas artisticas; pero tanto en éstas como en sus trabajos profe-
sionales tiene cosas que decir y con su criterio esta posicionado
en el mundo. Tiene intereses, valores y preferencias. Si no fuera
asi, sus formas serian carentes de sentido y significado y no
expresarian absolutamente nada. Engrosarian, por desgracia,
los abundantes ejemplos de arquitecturas vanas e irreflexivas.

La buena arquitectura, la que enriquece y significa a los
humanos, parte del analisis y de la reflexién sobre las cosas que
de verdad importan. En més y en menos, los buenos arquitectos
se interesan por la filosofia, “ese conjunto de saberes que busca
establecer, de manera racional, los principios mas generales que
organizan y orientan el conocimiento de la realidad, asi como el
sentido del obrar humano”.®® Por ello es frecuente que muchos
arquitectos creadores —como Le Corbusier, Quaroni, Kahn,
Rossi o Koolhaas—¢! hayan expresado, como parte de su amplia

56 Christian Norberg Schulz, Intenciones en arquitectura, p. 49.

57 Enrico Tedeschi, Teoria de la arquitectura, p. 202.

58 Manuel Seco, Diccionario esencial de la lengua espaiiola, p. 448.

59 Loc. cit.

60 Op. cit., p. 676.

61 Dentro de este grupo, Le Corbusier estd considerado como “padre de la
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cultura, sus puntos de vista en textos que, los mas, son ahora
clasicos de la teoria de la arquitectura.

Figura 16. Textos tedricos de la arquitectura realizados por arqui-
tectos creadores: Le Corbusier,®? Mensaje a los estudiantes de arqui-
tectura; Ludovico Quaroni, Proyectar un edificio. Ocho lecciones de
arquitectura; Louis Kahn, Conversaciones con estudiantes; Aldo Rossi,
La arquitectura de la ciudad; y Rem Koolhaas, S, M, L, XL.

Estos arquitectos hablan sobre la arquitectura y hacen arqui-
tectura. Asuntos complementarios pero distintos; diferencia,
segun Mijares, “entre hablar de arquitectura y hablar en
arquitectura”.s? Posible, frecuente y deseable coherencia, no
obstante, entre los conceptos y las formas, entre lo que se piensa
y lo que se hace. Tal es, por ejemplo, el caso de Robert Venturi,
cuyo texto, Complejidad y contradiccion en arquitectura, “mani-

arquitectura moderna”; a Kahn se le ve como maestro de la actual generacién
de arquitectos de Estados Unidos; y tanto Rossi como Koolhaas recibieron el
Premio Pritzker de arquitectura.

62 Le Corbusier escribié también Cuando las catedrales eran blancas y
Hacia una arquitectura.

63 Carlos Mijares Bracho, Trdnsitos y demoras. Esbozo sobre el quehacer
arquitecténico, p. 37. Aludiendo a esta idea, Humberto Ricalde, titulé la
entrevista que hizo a este maestro de la arquitectura mexicana “Carlos Mijares

i

Bracho. Hablar ‘en arquitectura™, Bitdcora Arquitectura, p. 16. Cabe mencionar

que Mijares ha hablado, y muy bien, de y en arquitectura.
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fiesto tedrico de la arquitectura posmoderna”,* refleja su “pro-
fundo sentido de la historia y su interés por la cultura pop”.6s
A él debemos la recuperacion del concepto de la arquitectura
como lenguaje que comunica significados. Asi, los elementos de
la cultura clasica —como columnas o frontones— trascienden su
funcién estructural y constructiva y se convierten en palabras
del 1éxico arquitecténico; idea de comunicacién manifiesta en su
ir6nico croquis de un edificio anodino si no fuera por el letrero
que soporta y que proclama: “Soy un monumento”.56

Figural7. En su libro Complejidad y contradiccion en arquitectura,

Venturi recupera la idea de la arquitectura como lenguaje.

“Todo lo teorizado en el célebre texto se ha verificado en la primera
serie de casas unifamiliares realizadas por el arquitecto, entre las
que la mas celebre es la que Venturi construye para su propia ma-
dre en Chesnut Hill, en Pennsylvania™’ en donde “recuperé iconos

64 Matteo Siro Baborsky, Arquitectura. Siglo xx, p. 298. Dice este mismo
autor: “El texto promovia su ataque contra el lenguaje ortodoxo de la arquitectura
modernista, llevando a cabo una recuperacién de las connotaciones vernaculas y
tradicionales radicadas en el paisaje americano”.

65 Philip Drew, Tercera generacién. La significacion cambiante de la
arquitectura, p. 152.

66 Matteo Siro Baborsky, loc. cit.

67 Luis Fernandez Galiano (dir.), El siglo americano. Sullivan, Wright,
Eames, Kahn, Venturi, Ghery, p. 85. Segtin Gilvert Lupfer: “la fachada anterior
corresponde a la imagen tradicional de una casa de vivienda; sin embargo no
esta exenta de contradicciones”. Bernd Evers (prol.), Teoria de la arquitectura.
Del Renacimiento a la actualidad, p. 794.
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de la domesticidad como el tejado a dos aguas y la chimenea maci-
za, que habian sido desechados por el movimiento Moderno”.s8

Figura 18. Coherencia de Venturi entre el decir y el hacer. Casas

Vanna Venturi y residencia de un pianista.

En el monumento conmemorativo a Benjamin Franklin, “Venturi
situd las salas de exposicion en el subsuelo; por encima disefié los
contornos de la casa de Franklin con una estructura de acero”.s
Caso extremo en el cual este arquitecto, acorde con sus textos,
reduce un monumento a la pura silueta alusiva que recuerda la
morada del ilustre estadounidense. No casa o arquitectura casi
inmaterial, es imposible de ser habitada pero de alta significacion.

Figura 19. Monumento conmemorativo a Benjamin Franklin en
Filadelfia, ejemplo extremo de la arquitectura inhabitable pero con

alto grado de significacion.

68 Op. cit., p. 85.
69 Gilbert Lupfer, en Bernd Evers, op. cit., p. 793.
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Este monumento y las casas antes mencionadas son buenos
ejemplos de una produccién arquitecténica derivada de una de-
terminada manera de entender la arquitectura. Tanto el texto
como las obras “sentaron las bases del Posmodernismo [y] ni
siquiera el fracaso reconocido de este [...] movimiento (ahora
contemplado como un episodio s6lo pasajero en un periodo de
rapidos cambios estilisticos) ha atenuado la relevancia ininte-
rrumpida del texto”.” Independientemente de la vigencia de sus
conceptos, ambos, textos y obras, son producto de un arquitecto
refinado y de gran cultura.

El segundo factor que parece ser comun denominador de
los arquitectos sobresalientes es una derivacién de su cultura.
Concretamente nos referimos a los viajes arquitecténicos. De la
gran riqueza de conocimientos que brinda viajar y de la manera
igualmente enorme en como esta actividad incide en el proyecto
arquitecténico, nos habla Lemos, quien afirma que “el proyecto se
hace después de que las cosas estan hechas. Se sale a andar por
el mundo para hacer descubrimientos y al regreso es cuando se
hace el proyecto”.”

Como respuesta a la pregunta por qué se viaja, Mena
comenta que “el viaje nos ayuda a ver las cosas por primera
vez [conviene viajar porque| el mayor enemigo del hombre es el
demonio de lo cotidiano, que deja caer sin ruido y sin dolor una
fina capa de polvo sobre todo”.”? Ver el mundo con ojos extran-
jeros amplia nuestros horizontes y en arquitectura nos regala
el placer del recorrido por obras maestras de todos los tiempos,
verdaderas universidades del aprendizaje de la arquitectura.

70 Luis Fernandez Galiano, op. cit., pp. 84 y 853.

71 Fernando Lemos, en Joao Rodolfo Stroeter, Teorias sobre arquitectura, p. 121.

72 Beltran Mena, “;Por qué se viaja? Apuntes sobre el viaje y la frontera”, en
Alejandro Aravena Mori (ed.), El lugar de la arquitectura, p. 146.
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En palabras de Lina Bo Bardi: “Me doy cuenta que gracias
a mis viajes poseo la piedra de toque para comparar con liber-
tad y claridad de juicio”.™ Asi visto, el viaje es el encuentro con
lo valioso para aprender esencialidades y conformar criterios
que guiaran, mas adelante, el hacer de la arquitectura.

Narra Le Corbusier su viaje a Atenas: “...una fiebre sacu-
dia mi corazon. Habiamos llegado a Atenas a las once de la
manana, pero yo inventaba mil pretextos para no subir ‘ahi
arriba’ inmediatamente [...] ver la Acrdpolis es un suefio que se
acaricia sin imaginar siquiera realizarlo. No sé muy bien por
qué esta colina encubre la esencia del pensamiento artistico. Sé
medir la perfeccion de sus templos y reconocer que en ninguna
otra parte son tan extraordinarios”.™ Cultura clasica que atrapo
también a Kahn: “Nuestras obras parecen diminutas a su lado,
escribi6 [...] a sus colegas de Filadelfia, y durante el resto de su
vida traté de proporcionar a su obra el peso —en todos los senti-
dos de la palabra— que tanto le habia impresionado al visitar los
lugares clasicos”.” Finalmente, Tadao Ando comparte la admi-
raciéon profunda de sus antecesores. En referencia al Pantedn
y al Partendén, comenta: “Para mi fue muy importante ir a ver
esos edificios, no para estudiarlos de una forma académica,
sino para verlos, para entrar en ellos y experimentarlos como
forma”.’¢ La obra de estos tres arquitectos —pertenecientes a
tres generaciones— se nutrié del mundo clasico al cual accedie-
ron principalmente por medio de sus viajes.

73 Lina Bo Bardi, “Carnets 3”, en Alejandro Aravena Mori (ed.), op. cit., p. 164.

7 Le Corbusier, “Escritos. Viaje a Oriente. Partenén”, en Alejandro Ara-
vena Mor1i (ed.), op. cit., p. 156.

75 Luis Fernandez Galiano, op. cit., p. 70.

76 Tadao Ando entrevistado por Michael Auping. Tadao Ando. Conversaciones
con Michael Auping, p. 15. Ando “puede considerarse un autodidacta que se formé
en el transcurso de un viaje prolongado (1962-1970)”. Santiago Castan, en V. M.
Lampugnani (edit.), Enciclopedia GG de la arquitectura del siglo XX, p. 22.
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Figura 20. Croquis de Le Corbusier, Louis I. Kahn y Tadao Ando de

la Grecia clasica que conocieron en sus viajes.

Para Alvaro Siza: “En el transcurso de un viaje de verdad, los
ojos, y a través de ellos la mente, adquieren capacidades insos-
pechadas; aprendemos desmesuradamente; aquello que apren-
demos reaparece, disuelto en las lineas que luego trazamos”.”

/ i \"\:.
; ?ﬁ\l

Figura 21. Piramide de Gizeh. Fotografia y abstraccion esencial del

bosquejo de Alvaro Siza Vieira.

La cultura y los viajes de arquitectura, como vehiculos en la
formacién de los arquitectos, se complementan con el trabajo en
despachos de grandes maestros. Sorprende, dentro de este fac-
tor, el hecho de que tres de los cuatro padres de la arquitectura
moderna”™ hayan trabajado en la oficina de Peter Beherens. El

77 Alvaro Siza, “Dibujos de viaje”, en Alejandro Aravena Mori (ed.), op. cit., p. 145.
78 “Me siento comprometido para siempre con los maestros del movimiento
Moderno. Tuve la gran dicha de entrar en contacto con casi todos ellos —Le
Corbusier, Frank Lloyd Wright, Walter Gropius [...] Mies van der Rohe— y
para mi, asi como para tres generaciones de arquitectos, se convirtieron en
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liderazgo de Beherens, “los nuevos contenidos y las ideas que
él habia formulado [...] fueron comprendidos y ampliamente de-
sarrollados por tres de sus discipulos mas conocidos: Gropius,
Mies van der Rohe y Le Corbusier”.”

Figura 22. Tres de los cuatro padres de la arquitectura moderna

trabajaron en el despacho de Peter Beherens.

A su vez, Le Corbusier, directa e indirectamente, marcé la
trayectoria de gran numero de arquitectos en todo el mundo.
Mencionaremos, a manera de ejemplo, solo dos: Oscar Niemeyer
y Teodoro Gonzalez de Ledn. El contacto con el primero se dio
cuando Le Corbusier fue nombrado asesor del Palacio del Minis-
terio de Educacion Nacional y Salud Publica en Rio de Janeiro.
Por dicho encargo, “Le Corbusier partia a Sudamérica para
inspirar alli, en Brasil, a un grupo de jovenes arquitectos en la
creacion del primer estilo nacional de la arquitectura moderna”.so

una especie de padres que infundian temor y suspicacia, afecto, respeto y el
sufrimiento légico derivado de las diferencias entre generaciones”. Reyner
Banham, Guia de la arquitectura moderna, p. 1.

7 Luciana Miotto Muret, “Peter Beherens (1868-1940)”, Actualité de Archi-
tecture, p. 19. Dice Leonardo Benévolo que en el estudio de Peter Beherns,
“alrededor de 1908, trabajaron [...] Gropius, Mies van der Rohe y, por poco
tiempo, también Le Corbusier”. Op. cit., p. 422

80 Reyner Banham, op.cit., p. 34. “Ademés de cuestiones practicas como los
«brise-soleil», los pilotis, la cristalera, la estructura independiente, la terraza
jardin, etcétera [...] Le Corbusier intervino en la cuestion del entorno”. Willy
Boesiger, Le Corbuster, p. 74.

158



Otro encuentro importante de estos dos maestros fue el disefio
para la ONU, en el cual colaboraron dentro de un equipo de arqui-
tectos destacados de todo el mundo.®! Niemeyer recuerda que “Le
Corbusier le dijo una vez que él tenia las montanias de Rio en sus
ojos [distancia entre] el poema del angulo recto [corbusiano] y el
que él hizo sobre las curvas de su arquitectura”.s?

Figura 23. Dibujos de Le Corbusier para la Iglesia de Saint Pierre
y de Oscar Niemeyer para el Centro Cultural de Le Havre. Pese a
diferencias en sus arquitecturas, es legitimo considerar al primero

maestro del segundo.

El caso de la colaboracion de Gonzalez de Leén con Le Corbusier
fue distinto, ya que la relacién de trabajo no fue ocasional sino
permanente durante el tiempo en el que el mexicano formé parte
en Paris del equipo de Le Corbusier. “En 1948 Gonzalez de Ledn
se present6 en Paris, en la casa nimero 35 de la rue de Sevres,
para recibir la mayor influencia”? de su vida al trabajar durante
dos afios en el estudio de Le Corbusier. “A lo largo de dos meses

81 Fue Wallace Harrison quien convocé, en 1947, a Le Corbusier y a Oscar
Niemeyer dentro del equipo de arquitectos de todo el mundo encargados de
disenar el nuevo edificio de la ONU.

82 Oscar Niemeyer, My architecture, p. 17. Afios después, al hablar sobre las
curvas sensuales de su arquitectura, Niemeyer dijo: “la forma sigue a la fémina”.
Tracy Metz, “Form Follows Feminine: Niemeyer, 90, is Still Going Strong”, Archi-
tectural Record, p. 35.

83 Paul Heyer, Mexican Architecture. The work of Abraham Zabludovsky
and Teodoro Gonzdlez de Leon, p. 14.
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visité su casa todos los dias y lo vi pintar y escribir [..] las ideas
de Le Corbusier [...] me resultaron altamente formativas”.8+

Figura 24. Centro de Artes Visuales en Cambridge, de Le
Corbusier; edificio de INFONAVIT, de Teodoro Gonzalez de Leén. Para
este ultimo, trabajar en el despacho de Le Corbusier fue “la mayor

influencia de su vida”.

Se ha dado también el caso en que el maestro de arquitectura
es el padre del discipulo. Ejemplos de dinastias de arquitectos
son los de Eliel y Eero Saariner o, en el ambito mexicano, la
formacién®® de Vicente Sordo Madaleno en el taller de su padre
Juan Sordo Madaleno; misma situacién de Augusto F. Alvarez
Fuentes con su progenitor Augusto H. Alvarez Garcia, de Javier
Sanchez con su procreador Félix Sanchez, o de Victor Legorreta
con su padre Ricardo Legorreta.

En la adquisicién del oficio de arquitecto es de suma impor-
tancia el trabajo con algiin maestro creador. El oficio —con su
doble faceta de saber hacer y de apreciar lo estético— junto con
la creatividad —indispensable en cualquier actividad artistica—
son analizadas a continuacion.

84 Loc. cit.

85 Entendemos esta formacién como elemento no tinico pero si muy importante.
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Figura 25. Victor Legorreta y su padre y maestro Ricardo, juntos al

frente de la firma Legorreta+Legorreta.

Oficio, saber hacer y apreciacion estética

El oficio, como “ocupacién habitual?é o “habilidad que se adquie-
re al ejercitar habitualmente alguna actividad”,®” implica cono-
cer los fundamentos, reglas y modos de hacer de determinada
disciplina. Valores, conocimientos y habilidades especificas que,
como capacidades de un individuo, muestran justamente el “sa-
ber desempenar un oficio”.88

Cabe precisar que la vision o entendimiento heredado del
Renacimiento de que un oficio como actividad, al ser mecanica,
tiene menor importancia que una profesién que involucra al
intelecto, es inexacta. Asi, profesion, para el Diccionario de
la Real Academia Espatiola, es “facultad u oficio que alguien
ejerce”,3® mientras que Gispert define al oficio como “profesién

86 Manuel Seco, op. cit., p. 1051.

87 Sacramento Nieto, op. cit., p. 708.

88 Ramén Garcia-Pelayo y Gross, Pequerio Larousse Ilustrado, p. 736.
89 Manuel Seco, op. cit., pp. 1051 y 1205.
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de algtin arte mecanico”.?* Entenderemos aqui por oficio el saber de
toda profesién en donde convergen el hacer y el pensar.

Oficios como el de la arquitectura se aprenden porque si
bien, como recién vimos, el talento genético esta en la base de la
formacién de toda ocupacion, ese genio?! innato por si solo, sin
ser cultivado, es imposible que produzca un individuo con ofi-
cio. No al menos en el terreno de la arquitectura, ya que, como
afirma Muntafiola, “nadie nace con capacidad mental de hacer
arquitectura”.®? En dicha disciplina, que para Mijares “es ante
todo un oficio”,?? segin Sola Morales es “ingenuo o grosero pen-
sar que [...] no es necesario aprender porque nuestra experiencia
inmediata ya nos da acceso a todas las posibles riquezas del
espacio intencional que conforman la arquitectura [...] acceder
al entendimiento y el gozo de la arquitectura requiere una for-
macién hecha de experiencia y de estudio”.®* Arquitectos talen-
tosos como Rietveld, Wright, Utzon o Gehry han tenido ademas
del genio innato mucho oficio.

Dicha formacién, a través de la experiencia y del estudio,
nos remite una vez mas, particularmente en el caso de la expe-
riencia, a los tres comunes denominadores ya analizados, pre-
sentes en arquitectos exitosos: cultura,? viajes? y trabajo con

90 Carlos Gispert, op. cit, p. 675.

91 Segtin Kant, “El ‘genio’ [...] es ese don natural llamado ‘talento’ [...] es la
capacidad intelectual innata (ingenium)”. Pino Parini, op. cit., p. 20.

92 Josep Muntafiola Thornberg, Comprender la arquitectura, p. 139.

93 Carlos Mijares Bracho, op. cit., p. 21.

94 Tgnasi Sola Morales, Introduccion a la arquitectura, pp. 11-12.

95 “Cultura arquitecténica como una conversacién, mas que como una teoria
absolutamente estructurada”. Margarita de Luxan Garcia de Diego, Arquitectura
y ensenianza. Fundamentos epistemologicos/conversaciones hermenéuticas, p. 33.
Vale la pena recordar que este factor no se refiere exclusivamente a la cultura
arquitectdnica sino a la cultura en general.

96 Segtin Alfonso Munoz Cosme, “el viaje es un viejo amigo de los arquitectos,
su mejor escuela y su mayor fuente de descubrimientos”. Iniciacion a la
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maestros.?” Dos de esos maestros, Wright y Le Corbusier, advir-
tieron en su momento sobre las limitaciones y hasta supuestos
peligros de las escuelas de arquitectura. Para el primero, “sélo
un espiritu radical y rebelde estda a salvo en las escuelas que
tenemos actualmente, y el tiempo pasado alli esta perdido para
estos espiritus”.®® Por su parte, Le Corbusier estaba convencido
de que “en realidad la arquitectura no se puede ensefar (por
eso no hay buenas escuelas de arquitectura), sin embargo, se
puede aprender (es por eso que hay buenos arquitectos)”.9

Figura 26. Rietveld, Wright, Utzon y Gehry, junto a maquetas de
algunos de sus proyectos emblematicos. Todos ellos, arquitectos

talentosos con mucho oficio.

Regresaremos mas adelante al tema de la pertinencia de las
escuelas de arquitectura. Tratemos primero de contestar cémo
se aprende el oficio o, m4s bien, como se ha aprendido el oficio.
Asi como los términos arquitectura y arquitecto han cambiado
su sentido a lo largo de la historia, también el oficio ha querido

arquitectura. La carrera y el ejercicio de la profesion, p. 48.

97 “La arquitectura se puede también aprender trabajando en un estudio de
arquitectura”. Alfonso Munioz Cosme, op. cit., p. 51.

98 Frank Lloyd Wright, “Al joven que se dedica a la arquitectura”, en Al-
fonso Munoz Cosme, loc. cit.

99 Le Corbusier, en Eugene Raskin, Arquitectura. Su panorama social, ético
y econémico, p. 11.

163



decir cosas bien distintas. Recordemos que “los primeros indi-
viduos que se procuraron un abrigo [...] fueron, en esencia, los
primeros arquitectos”.100 Estas personas no aprendieron el ofi-
cio en alguna escuela y tampoco se les veia como arquitectos.
“Hasta el siglo X111, el apelativo de architectus se adjudicaba
tanto a los maestros de obras como, frecuentemente también,
a los donantes y duefios de edificios [y] para la planificacion
de un edificio nuevo o la reforma de otro existente se buscaba
primero a un magister operis, un maestro de obras que fuera
competente”.’! Dichos maestros adquirian el oficio al trabajar,
en calidad de aprendices, bajo las érdenes de algiin maestro ya
reconocido.

Figura 27. Construcciones medievales dirigidas por maestros de

obras que habian adquirido su oficio en la préactica.

“Las grandes catedrales goéticas no fueron obra de ‘arquitec-
tos’ en el sentido actual del término [...] las hicieron maestros
constructores”.1%2 “De hecho, es probable que la tarea del ‘arqui-
tecto’, esa mano guia, fuera similar a la realizada por el maes-
tro Villar de Honnecourt, cuyo cuaderno de bocetos, fechado

100 R, K. Lewis, ...Asi que quieres ser arquitecto, p. 201.
101 Ulrike Laule, Arquitectura de la Edad Media, p. 184.
102 Luis Fernéndez Galiano, op. cit., p. 121.
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en el siglo XIII [...] muestra la amplia serie de disciplinas que el
‘arquitecto medieval’ debia dominar: mecanica, geometria, tri-
gonometria, diseno, plantas, alzados, secciones, ornamentacion,
representacion figurativa y escultérica y mobiliario [...] figura
en la que convergia la responsabilidad por las labores de todos
los trabajadores con la coordinacién y la gestion de los materia-
les. Asimismo, como jefe de obra, era el supervisor de las tareas
administrativas, aunque su mayor responsabilidad estribaba en
la ejecucién de los disefios de plantas y alzados”.103

Figura 28. Laminas del cuaderno de Villard de Honnecourt que revelan

el gran oficio que requerian los maestros constructores de la Edad Media.

“El cuaderno de notas de Villard de Honnecourt lo muestra co-
mo un hombre apasionado por los problemas técnicos que hoy
serian privativos de los ingenieros civiles”.’04 Pero, ademas, tal
como afirma Bechmann “los conocimientos tedricos de los cons-
tructores (como Honnecourt), que eran por lo general obreros
ascendidos de categoria o autodidactas dotados, no eran menos
limitados”.105

103 Sydney Robinson et al., Atlas mundial de arquitectura, p. 1.

104 Jean Gimpel, en Villard de Honnecourt y Alain Erlande-Brandenburg,
Cuadernos. Siglo x111, p. 31.

105 Rolan Bechmann, Villard de Honnecourt, op. cit., p. 46.
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“No fue hasta el Renacimiento que comenzé a atribuirse
a la figura del arquitecto la nocién moderna de ‘autoria’ de un
edificio”.16 Genios como Bramante, Miguel Angel o Rafael eran
bien conscientes de su valia y se velan a si mismos mas como
artistas que como simples constructores. No obstante, tenian
en comun con los maestros medievales el hecho de haber adqui-
rido su oficio al trabajar con maestros acreditados. Era la Ginica
opcion formativa al no existir todavia escuelas en la acepcién
actual: centros donde se recibe teéricamente la informacién
sobre lo que hay que saber para ejercer determinada profesion.

El inicio de la ensefianza académica de la arquitectura
sucedi6 en Francia, en el siglo XviI, cuando “su majestad funda
en Paris, al final de 1671, la Academia de Arquitectura”.’0” Afios
mas tarde, Blondel aclara que “un programa de ensefanza
bueno no es suficiente; hace falta considerar, sobre todo, el espi-
ritu que preside su aplicacion, la eleccién de sus profesores y la
orientacion impuesta”.108

El siglo xv1it vio nacer en Francia la Escuela de Artes y la
Politécnica y el XixX la de Bellas Artes —la atn famosa Ecole des
Beaux-Arts—.1° “El ejemplo francés fue seguido por muchos otros
Estados continentales; en 1806 se fundd una escuela técnica
superior en Praga, en 1815 en Viena, en 1825 en Karlsruhe [..)]
es excepcion Inglaterra, donde la ensenanza técnica sélo va a ser

106 Sydney Robinson et al., op. cit., p. 1.

107 Pierre Saddy, “Trois siécles de’enseignement”, L’Architecture
dAujourd hui, p. 6.

108 Francois Blondel, en Pierre Saddy, op.cit., p. 6. “Blondel [...] (1705-1774)
[...] dirigi6 la Academia Real de Arquitectura”, Maya Ramos Smith y Maria
de Teresa y Campos, “Cien personajes en el mundo de la arquitectura y la
escultura”, Doce mil grandes, Enciclopedia Biografica Universal Promexa, p. 211.

109 Nombrada en la actualidad como Ecole Nationale Supérieure des Beaux-
Arts. Marie Jeanne Dumont y Jean-Paul Robert, “Beaux Arts, un palais, une
école”, LArchitecture d Aujourd hui, p. 45.
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organizada seriamente en el Gltimo decenio del siglo X1X”.11° Una
de las escuelas mas influyentes en el siglo XX fue la Bauhaus!!'y a
partir de entonces es posible considerar la ensefianza de la arqui-
tectura como fenémeno global; es sumamente dificil encontrar
alguin pais que no tenga al menos una instituciéon dedicada a la
“ensenianza del arte de proyectar y construir edificios”.112

Figura 29. Alrededor de medio siglo separan los ambientes, oficios,
formas de ensenianza y modos de representacién de los talleres de
arquitectura: de la Ecole des Beaux-Arts de Francia, en 1910, de la
Escuela de Arquitectura de Guadalajara, en 1950, y de la Escuela
de Arquitectura y Geodesia de la Universidad de Alcal4, en la

época actual.

Desde finales del siglo xXviI hasta los inicios del XXI han cambia-
do mucho las formas de vida y de la arquitectura que las enmar-
ca. Lo que quiere decir ser arquitecto, su oficio y su ensefianza,
también. Baste, a manera de ejemplo, la contrastante imagen de
un taller de diseno de inicios del siglo XX —en la Ecole des Beaux-

110 Teonardo Benévolo, op. cit., p. 39.

11 “La primera escuela en que se ensefnaron los principios ‘modernistas’
fue la Bauhaus (1919-1933)”. Dennis Sharp, Diccionario de arquitectos y
arquitectura, p. 234. “Gropius se convirtié en la cabeza de la Bauhaus, una
de las escuelas de arte mejor equipadas del planeta”. Mireya Pérez Estatiol,
“Walter Gropius 1883-1969. El arquitecto que inventé el futuro”, Milenio, p.
13. Ver figura 15 de este capitulo.

112 Roberto Goycoolea Prado, “Definicién y ensefianza del arte de proyectar
y construir edificios”, Revista de expresion grdfica arquitecténica, p. 88.
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Arts—, otro a mediados de ese mismo siglo —en la Escuela de
Arquitectura de Guadalajara— y otro de la época actual —en la
Escuela de Arquitectura y Geodesia de la Universidad de Alcala.

La posibilidad relativamente nueva de que un aspirante a
ejercer la arquitectura se forme o acceda a ese oficio en institu-
ciones organizadas para ese fin, ;ha significado una mejora sus-
tantiva en la preparacion de los arquitectos? Intentar contestar
esta pregunta nos obliga a retomar el tema de la pertinencia de
las escuelas. /Sirven o han servido para algo dichas escuelas o,
como afirmé Wright,!13 el tiempo pasado alli esta perdido?

Figura 30. /Asistir a una escuela de arquitectura es una pérdida de

tiempo ya que ahi no se aprende nada?

A Goycoolea le “sorprende la unanimidad que existe al momen-
to de evaluar negativamente la ensenanza de la arquitectura.
Las criticas son tan frecuentes que se puede afirmar que es
una actividad en crisis permanente”.!™ Ya en el siglo XIX un
estudiante de la Ecole des Beaux-Arts observaba: “el arte de la

113 Frank Lloyd Wright, “Al joven que se dedica a la arquitectura”, en
Alfonso Munoz Cosme, op. cit., p. 51.
114 Roberto Goycoolea Prado, op. cit., p. 88.
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arquitectura esta tan caido que no solamente las obras son cri-
ticadas por los expertos en arte, sino también por los profanos y,
frecuentemente, con razon”.15Y, méas recientemente, Porro decia
que “a juzgar por la calidad de la produccién actual [de arqui-
tectura] en el mundo [..] tal parece que la crisis de creatividad
es el resultado de un empobrecimiento de la nocién misma de la
arquitectura”.116

La crisis permanente de las escuelas de arquitectura
parece reflejar varias cosas. Es evidente, primero, que ni la
arquitectura ni sus escuelas pueden sustraerse a las crisis que
suelen acompanar a los seres humanos. Por otro lado, ese estado
constante de crisis es el resultado de la también constante
necesidad de la arquitectura de adaptarse a los cambios en las
formas de vida.!'” Pero también —y es fuerza reconocerlo— parece
obedecer a un divorcio entre la teoria del salén y la practica en
el mundo real. En todo caso, y aunque por supuesto perfectibles,
las escuelas de arquitectura sirven y mucho en tanto brindan a
los interesados las nociones elementales, los primeros pasos en
el muy complejo camino de la arquitectura. Labor de iniciacién
que ha recibido la inmensa mayoria de arquitectos que hoy pro-
fesan en todo el mundo. Asistir a una escuela de arquitectura
no es una pérdida de tiempo pero tampoco es la Unica forma
posible de formarse y no basta ni remotamente para que el que
asiste a ella adquiera cabalmente!!8 el oficio de arquitecto.

115 Victor Marie Charles Ruprich-Robert, “Un eléve de la Ecole Imperiale et
spéciale des Beaux-Arts”, LArchitecture d Aujourd " hui, p. 9.

116 Ricardo Porro, “Un enseignement de l'architecture”, LArchitecture
dAujourd hut, , p. 67.

17 La lentitud de estas instituciones educativas para cambiar sus planes y
programas de acuerdo con las nuevas necesidades y los nuevos perfiles de los
arquitectos suele ser también justificado motivo de critica.

118 “Cabal [...] completo, exacto, perfecto [...] excelente en su clase”. Manuel
Seco, op. cit., p. 233.
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(En qué consiste el oficio de arquitecto? ;Cudles son los
conocimientos y las habilidades que debe dominar? La refe-
rencia mas antigua se la debemos a Vitrubio, quien exigia
“ser ingenioso y aplicado; pues ni el talento sin el estudio,
ni éste sin aquél, pueden formar un artifice perfecto. Sera
instruido en las buenas letras, diestro en el dibujo, habil en
la geometria, inteligente en la 6ptica, instruido en la arit-
mética, versado en la historia, filésofo, médico, jurisconsulto
y astrélogo”.'’ Dos milenios han trascurrido desde entonces y
mucho ha cambiado la forma de entender y de hacer arqui-
tectura. Si, por ejemplo, en este momento algin arquitecto
se interesa por la astrologia, sera a titulo personal y sin que
alguien pretenda que deba dominar esa materia para ser un
buen profesional de la disciplina. Tan solo en la historia inme-
diata, lo que se consideraba deseable —como las formas arqui-
tecténicas y la manera de representarlas— se ha transformado
de manera ostensible. Son muy diferentes oficios los de dibujar
la arquitectura con acuarela en el siglo XIX, con marcadores en
el XX y con Autocad en el XX1.120

119 Vitrubio, en Alfonso Munoz Cosme, op. cit., pp. 32-33. Segun la
version de la Editorial Iberia del famoso texto de Vitrubio, Los diez libros
de arquitectura, pp. 5-6: “el que quiera llamarse arquitecto debe [...] tener
talento y aficién al estudio; puesto que ni el talento sin el estudio, ni el estudio
sin el talento, pueden formar un buen arquitecto; debe, pues [...] estudiar
gramatica; tener aptitudes para el dibujo; conocer la geometria; no estar ayuno
de Optica; ser instruido en aritmética y versado en historia; haber oido con
aprovechamiento a los fil6sofos; tener conocimientos de musica; no ignorar la
medicina; unir los conocimientos de la jurisprudencia a los de la astrologia”.

120 E1 dibujo por computadora, como es bien sabido, inicia al final del siglo
XX y si bien las técnicas como la acuarela o la representacién con marcadores
o plumones atun son vigentes, dibujar con Autocad era antes imposible. Sin
menoscabo de la importancia fundamental del bosquejo, quiero sélo enfatizar
los cambios en la técnica de representaciéon de la arquitectura.
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Figura 31. Diferentes oficios para proyectar y representar las formas

arquitectonicas en los siglos XIX, XX y XXI.

Aunque para Cardenas “el arquitecto vitruviano que de-
bia conocer de todo no existe mas”?' y Bassegoda acepta
que “muchos eran los conocimientos que Vitrubio pedia al
arquitecto”,'22 reconoce que aun en la época actual al arqui-
tecto se le “exige nada menos que cultura literaria y filosdfica,
geometria proyectiva, imaginacién creadora, honradez intelec-
tual, visién interna del espacio y del tiempo [y] recto uso de
la libertad”.12s También para Danby, en el oficio del arquitecto
debe converger un gran nimero de cualidades: “artista creador
[...] hombre préactico [...] hombre de negocios [y, en sintesis],

121 Eliana Cardenas, Problemas de la teoria de la arquitectura, p. 141.
122 Buenaventura Bassegoda, Robert Auzelle, El arquitecto, p. 15.
123 Loc. cit.
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hombre ‘completo’ en el sentido de Leonardo da Vinci: un hom-
bre en que se combine casi la suma del conocimiento cientifico
y artistico de su tiempo”.12* Ademas, y por si fuera poco, dicho
hombre completo requiere que sus propuestas estén fundamen-
tadas con un amplio bagaje conceptual; ya que, como afirma
Stroeter, “la formacién del arquitecto serd incompleta [...] si
carece de una visién tedrica”.!2s

La lista de requisitos es apabullante y quiza haya quien
la vea exagerada e imposible de lograr o adquirir. Ante ello,
conviene recordar que si bien el arquitecto toca o debe acer-
carse a un gran numero de disciplinas o saberes del hombre,
no es experto en todo. En una figura similar al de director de
orquesta, sabe qué puede pedir de cada instrumento sin por
ello ser virtuoso de todos. De esa manera, el verdadero reto del
arquitecto —nada mas pero nada menos— es poder dialogar con
los muchos especialistas que se requieren en algunos géneros
arquitectdnicos. Seria imposible que Norman Foster, por ejem-
plo, hubiera hecho solo su amplia y compleja producciéon. Para
ello ha contado con un gran equipo de colaboradores y asesores,
a quienes ha sabido dirigir con oficio magistral.

Figura 32. Norman Foster rodeado por sus colaboradores en su
estudio de Londres. La cantidad y complejidad de su obra obliga a un

trabajo de equipo bajo la direccién del arquitecto creador.

124 Miles Danby, Gramdtica del disefio arquitecténico, pp. 18-21.
125 Joao Rodolfo Stroeter, op. cit., p. 16.
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Para Foster, “la arquitectura es un arte pragmatico. Muchas
son las personas implicadas en el proceso [y] a través del
proyecto es posible conciliar los aspectos artisticos de la cons-
truccidon con los problemas de coste, de tiempo y de control de
calidad”.’26 Asi y todo, independientemente del nimero de cola-
boradores y especialistas que puedan auxiliarlo, es el arquitecto
quien dirige y para ello “ha de aprender su oficio”.127

Coémo se adquiere o, mejor, va adquiriéndose el oficio es ya
cuestion personal. Algunos grandes arquitectos han sido autodi-
dactas!28 pero el hecho de que no se hayan formado en un centro
de estudios no quiere decir que no hayan estudiado. Son auto-
didactas porque “se instruyen por si mismos”,'2® normalmente
a un ritmo y profundidad superior a la media escolar. Otros
arquitectos —de hecho, los méas— se forjan originalmente en una
escuela; aunque en el sentido amplio del aprendizaje, a lo largo
de toda la vida terminan por ser también autodidactas.

Si el como se forma un arquitecto es personal, no lo es en
cambio la obligatoriedad de tener oficio. Y esto vale tanto para
los directivos que como Foster abordan proyectos de escalas
muy grandes —como rascacielos o aeropuertos— como para el
arquitecto que disefa o construye la mas pequena y modesta
de las casas. En el primer caso sera trabajo colectivo de gran
numero de especialistas y en el segundo, quizd en algunos
casos, el propio arquitecto aborde y resuelva todos los aspectos
relacionados con el proyecto y la ejecucion de la obra.'3° Son

126 Norman Foster, en Albert Casals Balagué, El arte, la vida y el oficio de
arquitecto, p. 257.

127 Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 139.

128 Le Corbusier, por ejemplo, “nunca tuvo el titulo de arquitecto, pero fue el
mas paradigmaético en todo el siglo XX, pese a tantos y tantos detractores como
tuvo”. Luis Jover, El gran libro de las biografias, p. 200.

129 Manuel Seco, op. cit., p. 158.

130 En el 4mbito mexicano es frecuente que el arquitecto proyecte y
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ejemplos relevantes de este tener oficio el enorme aeropuerto
de Barajas, en Madrid, obra de Richard Rogers, y también
el comparativamente diminuto Espacio de Meditacion de la
UNESCO de Tadao Ando. Ambas, independientemente de su
gran diferencia en tamano, son obras modélicas hechas con
mucho oficio.

Figura 33. El oficio es indispensable en toda obra arquitecténica, no

sblo en las de gran escala. En estos ejemplos estd presente tanto en el

enorme aeropuerto de Barajas, de Richard Rogers, como en el pequefio
Espacio de Meditacién de la UNESCO, de Tadao Ando.

La gran variedad de componentes del oficio de la arquitectura
hace dificil el camino para acceder a él. En el caso de los que
deciden adquirirlo en una escuela deben estar preparados
para un trabajo gratificante pero arduo. Dice al respecto Mu-
noz Cosme: “No seria totalmente sincero si no os dijera que
la carrera de arquitectura es bella y creativa, pero dificil y
larga”.’3! “Curioso, observador, paciente y metddico ha de ser
todo estudiante”.’32 Ademas, educarse en este oficio requiere
gran dedicacién porque “la arquitectura demanda asumir ries-
gos. Demanda una gran inversiéon de tiempo, esfuerzo y ener-

construya casas unifamiliares y resuelva, en algunos casos, él mismo temas
tan dispares como el calculo estructural, las instalaciones, los acabados y el
presupuesto.

131 Alfonso Mufioz Cosme, op. cit., p. 33.

132 Robert Auzelle, op. cit., p. 22.
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gia emocional y fisica para alcanzar cualquier cosa que valga
la pena”.133

Nos referimos al oficio para hacer arquitectura correcta,
no necesariamente espectacular. El espectaculo esta muy bien
para una 6pera. Casas y arquitectura de todos los dias no estan
obligadas a convertirse en un espectaculo, pero si a ser bellas y
correctas. Las escuelas, por lo tanto, mas que producir genios
deben producir —y no es poco pedir— arquitectos capaces. El
genio lo sera con o sin escuela; los verdaderos genios hacen tra-
bajos modélicos de gran valor artistico que emocionan y marcan
nuevos derroteros. Lo malo es que a muchos, mas que ser genios
o verdaderos artistas, solo les interesa destacar y consagrarse.
Herencia renacentista del artista protagénico que produjo, por
ejemplo, a un Bernini, quien “recibié los honores que habitual-
mente se reservaban a principes y reyes”’,’* y que ain perdura
y explica, en buena medida, el hecho de que por desgracia “todo
arquitecto [...] desea realizar una obra inmortal y se siente en
la obligacién de revertir el destino de la arquitectura”.!?

Aunado a lo anterior, la arquitectura no es ajena a los meca-
nismos del mercado del arte. “Arte [...] objeto de consumismo”136
que, como tal, esta obligado a ser novedoso y atractivo. Por ello,
“en todos lados participan arquitectos [...] que practican cierta
forma de arte, porque existe una exigencia de diferenciarse del
otro”.’3” En ese afan no siempre se benefician los usuarios y el
entorno urbano porque esos arquitectos suelen estar mas aten-

133 R, K. Lewis, op. cit., p. 52.

134 Teland M. Roth, Entender la arquitectura. Sus elementos, historia y
significado, p. 120.

135 Joao Rodolfo Stroeter, op. cit., p. 72.

136 Alicia Quifiones, “El arte transformé la mirada del hombre. Entrevista
a Gilles Lipovetsky”, Milenio, p. 7.

137 Loc. cit.
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tos a las tendencias o dictados de la moda que a cualquier com-
promiso con el hombre y su entorno. Sucede asi porque, segin
Casals, “dado que el arquitecto estrella cultiva de manera obse-
siva la arquitectura exclusivamente como arte, se sitia indefec-
tiblemente en los circuitos de distribucién que orientan y con-
trolan los criticos de arte [y] sus productos que pueden merecer
la denominacién de arquitectura, no son las mejores obras de
arquitectura sino tan solo las obras mas publicitarias o repre-
sentativas dificilmente imitables”.’3¢ Lo inmoral, agrega este
mismo autor, “es que sean precisamente esos productos los que
ocupan el lugar de modelos en la ensefianza de la arquitectura
en las escuelas y en el quehacer diario de los arquitectos”.3

Asi como dos consorcios italianos se unieron para crear
una obra de arte —el Lamborghini Versace Murciélago LLP640—,
algunos arquitectos han trabajado para imperios de la moda
como John Pawson para Calvin Klein o Frank Ghery, quien
anuncia con mucho humor sus propios productos,#? para ser
comercializados por empresas transnacionales del mueble como
Knoll. Convertida en marca, la imagen de un arquitecto puede
—como lo hizo Michael Graves al posar reclinado en un anuncio
espectacular— ser utilizada incluso para incidir en el estatus
de espacios de habitacién en venta dentro de “una inusual cam-
pana exhortando a potenciales compradores a ‘vivir en un origi-
nal Michael Graves™.14!

138 Albert Casals Balagué, op. cit., p. 262.

139 Loc. cit.

140 Gehry, en actitud no muy distante de cualquier estrella pop, no duda en
disfrazarse de jugador de hockey para promover su silla comercializada por
Knoll en un anuncio con el eslogan: “Cémo torcer las reglas del juego”.

141 “What becomes a legend most?”, Architectural Record. Design News, p.
25. Ver Carlos Caballero Lazzeri, Arquitectura bdsica, p. 186.
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Figura 34. Inmersion de la arquitectura en los circulos del arte. La
unioén entre Lamborghini y Versace para producir un automévil no
dista mucho de la existente entre Pawson y Calvin Klein o Ghery
y Knoll, arquitectos estrella que en algunos casos —como Michael
Graves— modelan en anuncios espectaculares para incidir en el

estatus de las habitaciones por él diseniadas.

No es que esté mal vivir en un Graves original ni tampoco que la
arquitectura deba alejarse o renunciar a su componente artistico.
Es so6lo que, como exhortaba De la Sota, “urge conseguir volver la
arquitectura y las artes a su sentido humano”,#2 rechazo radical
de este arquitecto a los egos sin mas compromiso que el culto a
ellos mismos. Repugna, decia, “el que podamos ser aquél a quien

142 Alejandro de la Sota, en Moisés Puente, Alejandro de la Sota. Escritos,
conversaciones, conferencias, p. 14.
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se llama para la ejecucion de un capricho particular o para ayu-
dar a satisfacer orgullos”.!43 Legitimo malestar ante arquitecturas
superfluas y vanas, ya que, como explica Devillers, “podemos defi-
nir la buena arquitectura diciendo simplemente que es la contra-
ria a lo arbitrario. Todo esta pensado. Toda forma esta informada.
Cada cosa no tiene una razon de ser sino muchas” 144

Se puede y se debe dotar de belleza a las obras sin que por
ello se vuelva un suplicio vivirlas. Belleza conseguida, segtin
Heidegger, “con la influencia entre la utilidad del habitar, la
firmeza de la construccién y la conveniencia del diseno”.’45 Para
ello, es preciso que en arquitectura “el artista abandone todo
aspecto romantico y se convierta en un hombre activo entre los
demas hombres, informado sobre las técnicas actuales y sus
métodos de trabajo, y que, sin abandonar su innato sentido esté-
tico, responda con humildad y competencia a las demandas que
el préjimo le pueda dirigir”.146

Casals, defendiendo el oficio, nos recuerda que “la arqui-
tectura no es un arte sin finalidad, sino que es el arte de pro-
porcionar espacios destinados al uso humano. Esta finalidad no
sblo es incompatible con la idea de una arquitectura inmaterial
sino que es indisoluble del imperativo de construirla, y de cons-
truirla bien”.1#” No hay duda de que muchos bellos dibujos de
arquitectura —como los de Saint Elia o Archigram— merecen
ocupar, por sus propuestas de vanguardia, un sitio relevante en

143 Alejandro de la Sota, “Escritos”, Alejandro de la Sota (1913-1996) in
memoriam, p. 82.

144 Christian Devillers, “Sur I'enseignement de l'architecture”, LArchi-
tecture d Aujourd hui, p. 11.

145 Martin Heidegger, en Josep Muntafola Thornberg, op. cit., p. 11.

146 Bruno Munari, El arte como oficio, p. 21.

147 Albert Casals Balagué, op. cit., p. 253.
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la historia de la arquitectura; pero en la medida en que nunca
fueron materializados, no son arquitectura.

Figura 35. La arquitectura debe poder construirse bien; es decir, con
oficio. Dibujos extraordinarios de arquitectura como los de Antonio
Saint Elia o Archigram, que al no haberse materializado no son

arquitectura.

La meta del ejercicio profesional —aniade Casals— “es la de des-
cubrir en la practica razonable de la arquitectura el rastro de
un saber constructivo especifico del arquitecto, susceptible
de establecer una cualificacién de su obra equidistante de la
mera edificacién”.!48 Para este autor, en la buena arquitectura
se da “la conciliacién de la voluntad artistica del arquitecto con
un efectivo saber técnico [aspectos a considerar| para que la en-
senanza de la arquitectura vaya encaminada a la formacién de
profesionales competentes en su oficio”. 14

El oficio de arquitecto no puede ser ajeno a una conveniente
formacion artistica. Es la correcta combinacién de los dos atri-
butos: saber constructivo y educacién estética, lo que caracte-

148 Thid., p. 259.

149 Ibid., p. 258. Casals prefiere un buen arquitecto medio que un star
sin oficio. Narra al respecto que “no podra olvidar jamds su primer viaje
a Inglaterra [...] y la fuerte impronta que le dejé el confortable panorama
edificado inglés [...] acuerdo de los usuarios con el entorno que les habian
diseniado los arquitectos sumergidos en el anonimato de los equipos técnicos
municipales. {No convendria fomentar [...] la actividad de un arquitecto
mediano [...] educado en la normalidad artistica, practicante de un sélido oficio,
armado de un positivo saber técnico?”
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riza a los buenos arquitectos. Es también la razén de que un
cliente decida contratar los servicios de determinado experto.
Elige a uno y no a otro porque esta seguro de que sabe hacer y,
ademas, tiene buen gusto.

(Qué es lo que el grueso de la gente entiende por buen
gusto? En general, este concepto se asocia con el de conocedor,
persona capaz de reconocer lo bueno: individuo refinado que
elige siempre lo mejor en todos los aspectos que rodean su vida.

Tener o no buen gusto marca profundas diferencias de
clase y comprende actitudes y modos de actuar. Son siempre los
de las clases privilegiadas los que creen detectar, de manera
excluyente y elitista, este conocimiento. Con su connotaciéon
degustativa, el buen gusto incluye, por ejemplo, poder catar y
apreciar los buenos vinos y exigirlos como compania inexcusable
de una buena comida.

Figura 36. Se entiende por buen gusto saber elegir, de manera refina-

da, lo mejor; incluso lo que tiene niveles de excelencia.

Sélo que ese mismo conocedor no sabria comportarse en una co-
munidad chamula o huichola en las que, por ejemplo, la manera
como visten esas y otras etnias mexicanas es también de muy
buen gusto para bastante mas gente que sélo sus integrantes.
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Figura 37. Buen gusto, que no es ajeno a comunidades materialmente

pobres como las de los chamulas o de los huicholes.

Sumamente subjetivo, el gusto puede variar mucho segun la
sociedad, su ubicacion y su tiempo histérico. Puede, ademas, ser
distinto entre individuos pertenecientes a un mismo grupo, lo
cual nos hace recordar el conocido refran popular “en gustos se
rompen géneros”.’? El gusto como concepto remite a un debate
particularmente intenso en Francia durante los siglos XVII y
XvIilL Para Davila: “El siglo XviI ha sido la gran época del gusto
y de la afirmacién de la burguesia. Por muchos afios indiferente
al refran, la Academia Francesa de las Artes trat6 de definir el
gusto y cada vez actualizaba o diferia el debate”.!5!

Segun Szambien, “el espiritu de quienes componen la
Academia es no apartarse de ese buen gusto que se ha formado
sobre los preciosos restos de la antigliedad [...]'*2 despreciar
todas esas novedades y ornamentos extravagantes que seran un
dia nuestra vergiienza [...] siendo invariable la belleza, el gusto

150 “En gustos se rompen géneros, reza el viejo refran”. Juan Manuel
Davila, Educare domare en la arquitectura, p. 26

151 Op. cit., p. 26.

152 Werner Szambien, Simetria, gusto cardcter. Teoria y terminologia de
la arquitectura en la época cldsica 1150-1800, p. 137. “Cordemoy [...] opinaba
que el buen gusto [...] tenia que basarse estrictamente en el ejemplo de los
antiguos”. Joseph Rykwert, La casa de Addn en el paraiso, p. 71.
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no puede mds que aprobarla”.’53 Posicién estatica empenada
en fijar las reglas del gusto de personas, como Perrault, que
“dispensan una especie de apreciacién que se hace necesaria
cuando la novedad y la invencién entran en juego. Saben distin-
guir la moda pasajera y la ‘novedad loca’ del verdadero gusto”.!5

El intento de fijar lo que ellos entendian por buen gusto fue
vano. Es de todos sabido que desde esa época hasta la actualidad
han nacido muchas formas de ver y entender el arte. Para cada
nuevo tiempo, un nuevo gusto expresado en tendencias o modas.
Dijimos en otro texto que: “La arquitectura nunca ha sido ajena
a [dichas] tendencias o modas. Ningun arquitecto puede ser
totalmente ajeno a los dictados del gusto aunque él mismo, en
sus propuestas, contribuya a imponerlo o modificarlo”.15> Curiosa
fluctuacién de los arquitectos entre lo que la moda indica y sus
propuestas que, a la vez, inciden en las tendencias haciendo
modas. Philip Johnson, por ejemplo, afirmé en 1975: “la arqui-
tectura historica esté ‘in’ después de casi cien afos de olvido por
parte de los diversos ‘modernismos’ de fines del siglo XiX y del
siglo XX. Es cierto que no construimos en estilo gético o renacen-
tista pero eso no quiere decir que seamos contrarios, al menos,
a inspirarnos en esos estilos”.1% El mismo, asociado con Burgee,
disefié en esa moda, junto con muchos otros, el edificio ATT de
Nueva York, “alto muchacho Chippendale”,'s” y el Nation Bank
Center de Houston que “recupera el espiritu de los detalles goti-
cos de los palacios renacentistas”.158

153 Werner Szambien, op. cit., pp. 137-138. La belleza era algo dado que
habia sélo que encontrar o reconocer.

154 1bid., p. 136.

155 Carlos Caballero Lazzeri, op. cit., p. 148.

156 Philip Johnson, Escritos, p. 266.

157 James Steele, Architecture Today, p. 183.

158 Tyan Zaknic et al., 100 de los edificios mds altos del mundo, p. 92.
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Figura 38. Edificios a la moda histérica diseniados por Johnson y
Burgee: ATT en Nueva York, 191 Peachtree en Atlanta, Nation Bank

Center en Houston y Bank One Center en Dallas.

Cuando preguntaron a Bohigas si no seria que en la dificil re-
lacion arquitecto-cliente el desacuerdo real radica en cuestiones
de gusto, contestd: “si, estoy de acuerdo [...] el artista o bien in-
venta o bien tiene un gusto diferente al que en ese momento esta
establecido”.’® Fluctuacién o cambio constante del gusto, conside-
rado por Zevi como uno de los cuatro factores —“la renovacién del
gusto”-160 que incidieron en la arquitectura moderna.

Ante la enorme variabilidad del gusto y la multitud de
propuestas estéticas en la actualidad, no queda mas que ejercer
el propio gusto como un juicio de valor,'¢ la “facultad que dis-

159 Oriol Bohigas, en Joaquim Espanol (edit.), Invitacion a la arquitectura.
Didlogos con Oriol Bohigas, Juan Navarro Baldeweg, Oscar Tusquets, Albert
Viaplana y Peter G. Rowe, pp. 13-14.

160 Bruno Zevi, op. cit., pp. 2-3. Para este autor, “las cuatro matrices de la
renovacién arquitecténica moderna” fueron: “la transformaciéon del gusto [...]
la evolucién de la técnica [...] los ismos abstractos figurativos [la pintura y] el
problema urbanistico social”.

161 Valor estético: que trata de las sensaciones de agrado o desagrado que
nos produce la obra.
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tingue lo excelente de lo bueno”.!62 Para ello, es indispensable
que el gusto esté suficientemente formado en dos areas: el cono-
cimiento y la sensibilidad. Gusto como “capacidad de juicio que
impregna el comportamiento y uno de cuyos aspectos es el cono-
cimiento en las Bellas Artes y en la arquitectura”.’®3 En cuanto
a la sensibilidad, “la clave de ese problema reside en la idea de
man of taste (hombre de gusto), que aprecia la belleza o la feal-
dad de los objetos mediante la percepcién sensorial”,'64 intuicion
o sensacion directa no conceptualizada. En el arte culinario, por
ejemplo, “hay en nosotros un sentido hecho para conocer si el
cocinero ha obrado siguiendo las reglas de su arte. Se degusta
el ragd y sin conocer incluso esas reglas se sabe si es bueno”.165
Defensa de la sensacion —y la sensibilidad— de Zumthor cuando
dice: “creo que hay una exactitud de visién, un contenido de
verdad en la experiencia sensorial real, mas alla de opiniones e
ideas abstractas”.166

Entre informacién y sensacién/sensibilidad no hay antago-
nismo sino complementacién. Con base en la mecanica ya ana-
lizada de la percepcion, que implica el registro de los sentidos
y la interpretacién cerebral, lo que esté almacenado ahi marcara
la diferencia entre lo que dos personas perciben de un mismo
estimulo. Gracias a la memoria podemos almacenar conocimien-

162 Werner Szambien, op. cit., p. 135.

163 Ibid., p. 130. Para Juan Acha, “todo individuo cuenta con una cultura
estética”. Introduccion a la creatividad artistica, p. 15.

164 Robert Morris, en Bernd Evers, op. cit., p. 430.

165 “Réflexions critiques sur la poésie et la peinture”. Werner Szambien, op.
cit., p.134.

166 Peter Zumthor, Pensar la arquitectura, p. 64. Muy atento a los
fenémenos y ambientes, este mismo autor nombra en otro de sus textos,
Atmésferas, pp. 23, 29, 33, 35, 45 y 57, la “consonancia de los materiales [...] el
sonido del espacio [...] la temperatura del espacio [...] 1a tensién entre interior y
exterior [y] la luz sobre las cosas”.
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tos y experiencias relevantes que nos han cultivado y sensibili-
zado y nos permiten juzgar. Por ejemplo, para el que conoce las
cupulas de San Pedro y el Partendén, en el momento de ver una
nueva, la huella dejada por las ya vistas —como informacién y
formacién de la sensibilidad— condicionara la nueva experiencia
espacio-formal y su consecuente juicio de valor.

Figura 39. Conocimiento y sensibilizacion condicionan nuestro gusto,
entendido como juicio de valor. Las ctpulas que hemos experimentado
espacial y formalmente estardn presentes cuando valoremos con

nuestro gusto una nueva, nunca antes vista por nosotros.

Tanto para saber la informacién sobre lo que vale la pena cono-
cer como para aguzar la capacidad de apreciar propuestas nove-
dosas por medio de la sensibilidad, se educa. Saber hacer y va-
lorar, educacién del gusto como parte del oficio que se adquiere,
se aprende. “Aprendemos, como el animal, automatica e inciden-
talmente, pero también decidimos lo que queremos aprender”.167
Lo que nos interesa es “cuestion de gustos™68 pero también algo

167 José Antonio Marina, op. cit., p. 25.
168 David Glover, op. cit., p. 138.
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nos gusta solo si lo entendemos y estamos capacitados para va-
lorarlo y disfrutarlo. “Toma la danza como ejemplo; si nunca has
presenciado una representacion de ballet, es muy posible que la
primera vez no puedas apreciar su belleza”.’¢® Sin educacién en
esas areas es poco probable que guste, por ejemplo, una danza
tradicional de Bali o el teatro tradicional japonés, porque “es
preciso estudiar —aunque sea un poco— esta forma de expresién
artistica para comprender el sutil significado de los gestos y las
acciones de los intérpretes”.17

Figura 40. Para que nos guste la danza tipica de Bali o el teatro
tradicional japonés, tenemos que estar educados sobre esas formas

particulares de expresion artistica.

En el caso especifico de la formacién del arquitecto, para Scru-
ton, dicha “educacién [...] ha de suministrar una percepcién del
detalle, una comprension de la luz y la sombra, una habilidad
para ver las formas en términos del trabajo que las produjo; fi-
nalmente, la capacidad para asociar todo esto con el mundo hu-

169 Loc. cit.
170 Idem.
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mano, en que actuamos y sufrimos”.’” Dado que no tiene sentido
—no, al menos, en arquitectura— hablar de estética cuando se ig-
nora la ética, al amplio abanico de conocimientos y habilidades
inherentes a la profesién de arquitecto hay que anteponer una
sélida formacién de valores. Como dice Raskin, “el gran hombre
aislado, solitario, puede ser un gran pintor o un gran composi-
tor, pero sélo el hombre que ama a la gente puede ser un gran
arquitecto”.’? Humanismo y compromiso social que, como valor
agregado, sera la mejor promociéon de cualquier arquitecto; ya
que “una actitud ética al desarrollar un proyecto y una postura
de solucién creativa ante la peticiéon concreta de un cliente, es la
mejor bandera en el quehacer arquitecténico”.1?

Vocacion de servicio que pone como fin primordial el bien-
estar del usuario sin que importe mucho o poco la fama que
adquiera quien proyecté su morada. “Le Corbusier dijo que la
buena arquitectura es un medio para habitar, es decir, no es
un monumento para su disenador”.’™ Por lo tanto, por mucho,
lo mejor que puede sucederle a un arquitecto, lo mas satis-
factorio, es que sus clientes le informen que en los espacios
ideados por él han podido ser felices. Es de lamentarse que
en la época actual esta visién no sea demasiado frecuente ya
que, como senala Tedeschi, “el problema mas grave de nuestra
época [es] el del vacio que se ha creado en cuanto al sentido y
a los objetivos de la vida humana.”? Hace mucha falta recu-
perar el sentido de habitar y recordar que “una verdadera
vivienda debera proporcionar a sus habitantes una sensacién

171 Roger Scruton, La experiencia estética, pp. 471-472.

172 Eugen Raskin, op. cit., p. 10.

173 Rita Y. Macias Martinez, Introduccién a la arquitectura. Andlisis
tedrico, pp. 96-97.

1 Fugen Raskin, op. cit., p. 11.

175 Enrico Tedeschi, op. cit., p. 110.
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de proteccion climatica y social, ofreciéndoles privacidad, tran-
quilidad y descanso ademas de un ambiente favorable para la
relacién y la cultura”.’” Primero van las personas y detrds y a
su servicio la arquitectura.

Figura 41. La educacion del arquitecto debe privilegiar la formacion
de valores. Sin un genuino interés por el bienestar del hombre es
imposible producir arquitectura de calidad. Primero van las personas

y detrds y a su servicio la arquitectura.

Como lo entiende Davila, “la educacion no puede ser ajena a
la ley interna merced a la cual [la] organizacién social se des-
envuelve, ya que el acto educativo es, al mismo tiempo, ori-
gen y efecto del mecanismo propio del hacer social”.'’” Cada
sociedad educa a sus integrantes con base en su estructura,
valores y formas de vida. Por ejemplo, no gusta de lo mismo
el habitante de Hungria que el de la India, y las manifesta-
ciones del gusto de esas comunidades —como sobre alimentos,
objetos de uso comun, escultura y arquitectura— difieren no-
tablemente.

176 Jorge Fregoso, Conceptos e interpretaciones de la teoria de la arquitec-
tura de Enrico Tedeschi, p. 34.
177 Juan Manuel Davila, op. cit., p. 31.
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Figura 42. Los gustos son culturales. Cada sociedad, con base en su
estructura, valores y formas de vida, educa a sus integrantes. Existen
claras diferencias de gusto, por ejemplo, entre la comida, los objetos de

uso comun, la escultura y la arquitectura hingara e hindu.

En cualquier ambito cultural, la educacién inicia desde el na-
cimiento. “La primera experiencia de aprendizaje en un nifo
se realiza a través de la conciencia tactil. Ademas de este cono-
cimiento ‘manual’, el reconocimiento incluye el olfato, el oido y
el gusto, en un rico contacto con su entorno”.!”® “Desde nuestra
infancia registramos y coordinamos las diferentes percepciones
sensoriales del ambiente, en un esfuerzo por interpretar nuestro
hébitat y explicar los fenémenos que nos desconciertan”.'”

178 A, Donis Dondis, La sintaxis de la imagen. Introduccién al alfabeto visual, p. 13.
179 Georgina Villafana Gémez, Educacién visual. Conocimientos bdsicos
para el diserio, p. 15.
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Segun Arnheim, “el aprendizaje por medio de la interac-
cién es la manera mas efectiva de aprender por experiencia.
Un nifno, no demasiado abrumado por un exceso de juguetes,
aprende manipulando las cosas que yacen a su alrededor:
aprende lo que éstas le permiten hacer y lo que se resisten a
hacer; aquello para lo que pueden ser usadas, aunque ese uso
tenga que ser descubierto”.’®® La manera como los nifios van
representando su realidad revela la evolucién en su percepcion
de la misma. Educacién por experiencia en la cual, al princi-
pio, “la construccién de un todo relativamente complejo se hace
posible por combinacién de varias partes simples”.’8! Después,
“en un paralelismo entre la forma visual y la lingtistica [los]
dibujos infantiles se producen por fusién de elementos dentro de
conjuntos mas complejos”.!82 Es el caso de “el dibujo de un pez
compuesto de unidades relativamente simples [que] dibujado
por el mismo nifio tiempo después, funde los componentes en un
todo unitario pero mucho mas complejo”.183

Quiza sin ser plenamente consciente, ese nifio esta apren-
diendo a ver al dibujar un pez. En un sentido amplio, recorde-
mos que ver es comprender. Ese ver atento, ese saber mirar,
es para Partida Pedroza “esencial en una nueva educacion”;!s
ya que esa nueva manera de aprendizaje “debe tener como ele-
mento esencial aprender a mirar!® todo cuanto hay a nuestro

180 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 30.

181 Rudolf Arnheim, Arte y percepcién visual. Psicologia de la visién
creadora, p. 152.

182 Rudolf Arnheim, La forma visual de la arquitectura, p. 153.

183 Loc. cit.

184 Eyrnesto Partida Pedroza, “Saber mirar, esencial en una nueva educacién”,
Campus Milenio, p. 4. Para este autor, “en la medida que aprendamos a observar
completamente los problemas, los comprenderemos y estaremos en condiciones
de hacerlos desaparecer o de superarlos”.

185 Mirar entendido como “dirigir la vista a un objeto”. Manuel Seco, op.cit.,
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alrededor”.’8¢ Si saber ver es importante para todos, lo es ain
mas para los arquitectos porque este profesional “ha de tener
muy desarrollada la concepcién espacial, es decir, la capacidad
de ver y comprender espacios y formas en tres dimensiones”.187

Figura 43. Segin Arnheim, el dibujo de un pez hecho por un nifio es al
inicio una combinacién de partes simples y, més adelante, como resultado

de su educacion, es fundido en un todo unitario mucho mas complejo.

“A diferencia de otros aprendices, el de las artes visuales [como
la arquitectura] debe adiestrar profesionalmente sus operaciones
visuales [que] presuponen un saber ver mas alla del mero deseo
de ver y del mirar cotidiano”.!8¢ Sabiduria visual lentamente
adquirida como proceso en el cual “registramos la elaboraciéon
paulatina de [...] configuraciones que, en calidad de patrones, en-
senan a ver”,’8? idea bien representada por Ledoux en su dibujo
Las gradas del teatro Besangon se reflejan en un ojo, en donde
“la quimica que se produce entre el actor sometido a las miradas
y el publico que mira parece tener un sentido educativo”.190

p. 981. Es decir, mas que ver, observar con atencion.
186 Ernesto Partida Pedroza, op. cit., p. 4.
187 Alfonso Mufioz Cosme, op. cit., p. 31.
188 Juan Acha, op. cit., p. 81.
189 Ipid., p. 83.
190 Christian Freigang y Jarl Kremeier, en Bernd Evers, op. cit., p. 327.
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Figura 44. El dibujo de Ledoux Las gradas del teatro Besangon
se reflejan en un ojo ejemplifica el adiestramiento visual, saber ver,

indispensable en el oficio de la arquitectura.

“La ‘lectura visual’, como todas las formas de lectura, requiere
de un aprendizaje y un desarrollo para los que la mayoria de las
personas no esta preparada”.’®! En arquitectura, “el mundo del
arquitecto es el mundo de la imagen”,’*2 en donde el saber ver va
de la mano del saber apreciar; es decir, con la educacién artis-
tica. En la arquitectura, disciplina en la cual “se equilibran las
consideraciones artisticas y practicas, econémicas y sociales”,193
la obtencién de la belleza no es opcional sino indispensable. Gro-
pius, por ejemplo, “piensa en el equilibrio entre las exigencias
estéticas, logicas y morales”.19 Convencido expreso: “en el trans-
curso de una vida ya larga me he dado cuenta, cada vez mas,
de que la creacion de la belleza y el amor hacia ella enriquecen

191 Georgina Villafafna Gémez, op. cit., p. 17.

192 Neil Leach, La an-estética de la arquitectura, p. 27. Debemos recordar
que aunque el sentido de la vision es el mdas activo en los seres humanos no es
el inico y que la arquitectura es mucho més que sélo un conjunto de imagenes.
De ahi que Leach afiada que “el privilegio de la imagen ha llevado a un
empobrecimiento en el entendimiento del ambiente construido, convirtiendo el
espacio social en un fetiche abstracto”.

193 Miles Danby, op. cit., p. 22.

194 Teonardo Benévolo, op.cit., p. 718.
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al hombre, no sélo por una considerable aportacién de felicidad,
sino que refuerzan también su vigor moral. Una época que no
prevé bastante espacio para el sentimiento de la belleza aparece
visiblemente subdesarrollada”.195

La arquitectura, dice un convencido Pelli, “es una de las
grandes artes. Prueba de ello es la profunda emocién que senti-
mos cuando nos encontramos en un buen edificio. Esta emocion
es comparable, y para mi superior, a la que sentimos frente a los
buenos cuadros y las buenas esculturas”.!?¢ La formacién artis-
tica en esta disciplina es, por lo tanto, prioritaria. Incluso seria
deseable que esta educacién iniciara, con mayor amplitud que
en la forma actual, en los niveles previos de ensefianza. Quiza
el poco espacio que se le brinda obedezca a que “existe muy
poco genuino afecto por las artes en la poblacién en general, un
descuido apoyado por los medios de comunicacién masiva que
promueven el prestigio de los deportes”.197

Por ejemplo, en el caso de Le Corbusier, su fructifera y rica
produccién arquitecténica se debié en buena medida a una tem-
prana formacién en el mundo del arte. En su ciudad natal, La
Chaux-de Fonds, Suiza, “el joven Corbu [...] empezé tomando
cursos de grabado y aprendi6 a cincelar el metal”.1?8 Ahi “cono-
ci6 a Charles L'Eplattenier, profesor y guia durante el periodo
mas formativo de su vida”.’?® Afios mas tarde, “Le Corbusier
se embarca en una plastica extremadamente despojada que
califican de Purismo”.2%° El arquitecto no se entiende sin esa

195 Walter Gropius, en Leonardo Benévolo, op. cit., p. 717.

196 César Pelli, Observaciones sobre la arquitectura, p. 11.

197 Rudolf Arnheim, El quiebre y la estructura. Veintiocho ensayos, p. 164.

198 Damian Bayén, “Le Corbusier. Maestro del volumen. Paris festejé el
centenario de su natalicio”, Arte, vision, p. 56.

199 Geoffrey H. Baker, Le Corbusier. Andlisis de la forma, p. 18.

200 Damian Bayén, op. cit., p. 56.
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importante formacion artistica y sin su trabajo como pintor. El
hecho de que Benévolo le adjudicara un extraordinario “dominio
en el manejo de las formas”,20! al grado en que Baydn lo consi-
dere “maestro del volumen”,202 se corresponde con su igualmente
extraordinaria educacion artistica.

Figura 45. Pinturas puristas de Le Corbusier y manejo extraordinario
de las formas en arquitectura —Chandigarh e iglesia de Saint Pierre en

Firminy— que fueron posibles gracias a su educacion artistica.

No hay duda, Le Corbusier fue un gran ARTISTA, con ma-
yusculas, marcando enormes diferencias con quienes en arqui-
tectura y sin pleno dominio de su oficio aspiran a ser artistas,
con minusculas y en cursivas. El abismo entre ambas posturas
estéticas, la comprometida y la inconsciente, radica justo en
eso, ignorancias del seudo artista de la arquitectura como arte

201 Leonardo Benévolo, op. cit., p. 478.
202 Damian Bayén, ibid., p. 56.
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aplicada quiza derivada de que, “con frecuencia [...] los jovenes
ingresan a la carrera de arquitectura con la idea, en parte fal-
sa, de que es una carrera ‘artistica’ [...] idea que posteriormente
origina desercién escolar”.203 Si es asi, menos mal. En cambio es
un gran problema que terminen la carrera y que como “artis-
tas” —en el sentido frivolo— la ejerzan produciendo formas vanas
y sin sentido. Lo que vemos, conviene insistir en ello, vale en la
medida de cuanto significa, porque “la mente humana tiene el
privilegio de explorar la plena conciencia de lo que le informan
los sentidos y que se comprende a través del pensamiento”.204
Por eso “debe prestarse més atencién [...] a la interdependen-
cia de pensamiento y sentidos, especialmente el sentido de la
visidn”.205

En resumen, en un caso sumamente atipico, el arquitecto
debe formarse como artista disefiador en cuanto productor de
bienes bellos para ser usados por la gente. Esta, por lo tanto,
obligado a dominar el oficio de saber hacer y, también, a tener
sensibilidad artistica. En la suma apropiada de estos factores
radica su creatividad.

Percepcion, imaginacion y creatividad.
Factores, proceso y técnicas de la creatividad

La creatividad, en opinién de Allen, “es lo més cerca que los hu-
manos podemos llegar a estar de jugar a ser Dios”.206 Zaera, por
ejemplo, muy consciente y orgulloso de su creatividad, no duda

203 Rita Y. Macias Martinez, op. cit., p. 7.

204 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 103.

205 Ihid., p. 149.

206 Robert Allen, Potencie su talento creativo, p. 8.
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en equipararse al Supremo Hacedor al afirmar que, “como Dios,
el arquitecto hace el mundo y la gente lo puebla”.20?

Figura 46. Alejandro Zaera, arquitecto con personalidad creadora y
su propuesta para sustituir las derribadas Torres Gemelas de Nueva
York.

No obstante, aseveraciones como la anterior son relativamente
nuevas; ya que “durante la mayor parte de la historia humana
la creatividad fue tenida por prerrogativa de los seres supremos.
Las religiones de todo el mundo se basan en mitos de los orige-
nes en los que uno o mas dioses formaron los cielos, la tierra y
las aguas”.208 Describe en este sentido al Génesis: “al principio,
Dios creb los cielos y la tierra y, tras crear la luz, el firmamento,
las aguas, las plantas y los animales, dijo entonces [...] hagamos
al hombre a nuestra imagen y a nuestra semejanza”.209

207 Fernando Mas, “Alejandro Zaera (entrevista). Como Dios, el arquitecto
hace el mundo y la gente lo puebla”, Descubrir el arte, p. 76. Aunque para Pérez
Arnal, “asegurar que un arquitecto es un creador de espacios [...] define algo
pretencioso”. Félix Arranz, Apuntes de arquitectura, p. 31.

208 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., p. 19.d.

209 Bernardo Hurault, La Biblia, Génesis 1:11, p. 47.
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Figura 47. La creaciéon del hombre por Dios en la versién de Miguel
Angel. Capilla Sixtina. Ciudad del Vaticano.

La narracién biblica nos habla de creacién como “accién de
producir a partir de la nada”,2’® aunque actualmente se acepta
también este término como “combinacién original de elementos
preexistentes”.?!! En este sentido sorprende que “la palabra
creatividad no aparece en el Diccionario de la Real Academia si-
no hasta la mas reciente edicién” 22 Anteriormente, a los creati-
vos se les llamaba genios, talentos, ingenios, sabios, inventores,
y se les consideraba hombres inspirados por los dioses”.2!3

Quiza la renuencia a reconocer la creatividad como activi-
dad y potencialidad de los humanos haya radicado justamente
en el abismo existente entre ambas acepciones y la herejia o, al
menos, en la pretension irrespetuosa de equiparar los poderes
divinos con el simple y cotidiano hacer del hombre. Aparente

210 Florentino Lira Oseas, Diccionario de las ciencias de la educacién, p. 389.

21 Loc. cit.

212 “Spolamente hasta la vigésima edicién del Diccionario de la Real
Academia Esparnola, en 1984, apareci6 el término”. José Luis Garcia Salazar,
Creatividad. La ingenieria del pensamiento, p. 97.

213 Mauro Rodriguez Estrada, Manual de creatividad, p. 21.
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contradiccién entre el crear como “producir algo de la nada™*y
la creatividad que, si bien se interpreta como “facultad de crear”
y “capacidad de creacién”,2’’ vale también para la inventiva de
los simples mortales. Inexactitud o confusién resuelta en la
frase contundente de Adair: “evidentemente solo Dios es el que
crea. E1 hombre reordena”.216

“Aceptar que no se es Dios sino siquiera genio o ingenio no
implica renunciar a la creatividad. De hecho, si bien es aspira-
cién legitima de todo arquitecto lograr fama por su creatividad,
ésta, en gran medida, esta fuera de nuestro alcance”,?'” pero
“vivir una vida personal creativa no lo estd”.218 De hecho, en
mas y en menos, todos somos creativos. ;{De qué depende que
una persona destaque por su creatividad? “Seremos creativos
cuando empecemos viendo o haciendo conexiones entre ideas
que para otros son lejanas”.?® Humana creatividad entendida
como “capacidad para establecer relaciones innovadoras y pro-
ducir ideas fuera de los parametros establecidos”.220

Muy pocos siguen creyendo en descubrimientos dictados
por musas a la hora mas inesperada. ;{No es mas la inspira-
cién la que produce un acto creativo? Si, pero no como reve-

214 Manuel Seco, op. cit., p. 425.

215 Loc. cit.

216 John Adair, El arte del pensamiento creativo, p. 3.

217 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., p. 178. Este autor considera dicha
creatividad, que llama “histérica”, fuera del alcance de la mayoria porque, para
alcanzarla, deben cumplirse muchas condiciones. “Por ejemplo, has de tener
suerte, pues para destacar en algunos campos podrias necesitar los genes
adecuados, quiza tendrias que nacer en la familia adecuada, en el momento
histérico oportuno. Sin acceso al campo, el potencial queda estéril [...] y,
finalmente, sin el apoyo de un ambito, ni siquiera el talento mas prometedor
seria reconocido”.

218 Loc. cit.

219 John Adair, op. cit., p. 5.

220 Florentino Lira Oseas, op. cit., pp. 389-390.
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lacién o chispazo inexplicable que a cualquiera puede suce-
derle, sino como “estado de animo favorable para una actividad
creadora”;??! idea innovadora que, evidentemente, sélo se dara
en el lugar y momento oportunos y con la gente preparada para
ello. Inspiracién que no es magica iluminacién sino “proceso
mediante el cual una idea se presenta”.222

Figura 48. La inspiracion solo llega a la gente preparada en
determinados dmbitos y campos. Imagina mejor una torre de iglesia

quien ha visto y disefiado el mayor nimero de ellas.

En palabras de Carlos Mijares: “La inspiracién es una expe-
riencia misteriosa que se presenta en ocasiones como una vaga

221 Sacramento Nieto, op. cit. p. 537.
222 Fernando Canda Moreno (coord.), Diccionario de pedagogia y psicologia,
p. 176.
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y tenue aparicion y, en otras, se impone con la violencia de una
revelacién [pero] su aparicidn se propicia, se prepara y se sus-
tenta sobre las bases de un oficio aprendido que contribuira a
fertilizar el campo para que la inspiracién brote”.223 Si, por ejem-
plo, un individuo ajeno al mundo de la musica quiere componer
una sinfonia, la inspiracién no llegara nunca y en cambio si un
arquitecto tiene oficio y, mejor ain, conoce o ha realizado torres
de iglesia, serd mucho mas facil que llegue la inspiraciéon para
crear una nueva y entonces dicho elemento se concretara.

El compositor va imaginando la sucesién de sonidos y el
arquitecto el acomodo y la relacién de las partes. Artistas, cien-
tificos y, en general, cualquier persona que desarrolla algo nove-
doso va imaginando opciones y posibilidades. Todos ellos cuentan
con la “capacidad de representarse en la mente imagenes de
personas, objetos y situaciones, sin que se hallen presentes en el
momento actual”.?24 La representacion es no sélo de lo dado o exis-
tente sino también de lo posible; porque, tal como explica Canda
Moreno, “se distinguen dos clases fundamentales de imagina-
cién: la representativa y la creadora. La imagen representativa
permite reproducir imagenes de objetos conocidos o experiencias
vividas, y la imaginacién creadora manipula tales imagenes,
induciendo a la invencion, la originalidad y la fantasia”.22

Representativa

Imaginacion

Creadora

223 Carlos Mijares Bracho, op. cit., p. 185.

224 Fernando Canda Moreno, op. cit., p. 167. Para Louis-Marie Morfaux,
imaginacién es “facultad de las imagenes visuales [y] facultad para representarse
un porvenir”. Etienne Souriau, Diccionario Akal de Estética, p. 669.

225 Fernando Canda Moreno, op. cit., p. 167.
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De la anterior clasificacién es importante destacar el hecho de
que la imaginacién creadora manipula las imagenes y conceptos
conocidos; es decir, por medio de la asociacion de ideas reacomo-
da o reorganiza lo ya existente. Si nada existe, si ningtin dato
esta almacenado en la memoria, al cerebro le sera absolutamen-
te imposible crear, accién que implica la producciéon de imagenes
novedosas a partir de la experiencia. Por ejemplo, para quien
haya visto alguna imagen del Big Ben le sera posible reprodu-
cirla o representarla en su mente y también, a partir de esa
visién mental, imaginarla creativamente con atributos propios
de la fantasia. Mientras la torre real es maciza y de piedra, la
imaginada puede ser transparente y de vidrio.

Figura 49. La mente puede imaginar representativamente un objeto

real y a partir de ello transformarlo en una imaginacion creativa.
Las dos clases de imaginacién estan interactuando constan-
temente. “Imaginaciéon [como] capacidad para representar [y]

facultad de evocar imagenes”, lo que hace posible la “facultad
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de concebir, combinar y crear”.226 Cuando Kalach, al aludir a
su diseno de la Biblioteca Vasconcelos, afirmé que “siempre es
un buen ejercicio imaginarse un edificio, especialmente una
biblioteca” 22" hacia referencia a las muchas imagenes de recin-
tos que albergan acervos bibliograficos por él conocidos e imagi-
nados, que le permitieron crear la idea del espacio central de ese
edificio luminoso.

Figura 50. Espacio central de la Biblioteca Vasconcelos, imaginado

y construido por Alberto Kalach.

Como en el ambito humano crear equivale a imaginar y esto ul-
timo solo es posible con el auxilio de la memoria, la creatividad
es un resultado de los mecanismos de la percepcién. Imagina-
cién que, como explica Sanchez Cerezo, es “actividad mental ba-
sada en la ‘percepcién’, la memoria y el pensamiento mediante

226 Florentino Lira Oseas, op. cit., p. 1048.
227 Axel Arafio, “Naturaleza y arquitectura”, Saber ver, p. 32.
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la cual se reproducen imégenes [...] y se crean asociaciones entre
éstas”.228 En la vision de Schoening: “si bien la necesidad es el
motor de la creatividad, la percepcion es su combustible”,229

Figura 51. Imagen alusiva a la creatividad de la portada del libro de
Arturo Schoening, La fabrica de ideas. Como desarrollar el potencial

creativo.

Estos planteamientos refuerzan la importancia del oficio en
la creatividad. Mueve a risa que aun hay quien piensa que los
talentos creadores nada tienen que ver ni con la teoria ni con
la critica o la historia porque lo suyo es crear, mientras otros
intentan explicar o criticar sus obras. Y es risible porque se olvi-
da que parte fundamental de ese combustible de la creatividad,
que es la percepcidn, radica en la informacién o conocimiento
que, a su vez, es el “alimento primordial para la imaginacién”.230

El flujo constante de sensacién-interpretacion implica gene-
rar ideas porque en la percepcion de la forma, tal como explica

228 Sergio Sanchez Cerezo (dir.), Diccionario de las ciencias de la educa-
cion, p. 762.

229 Arturo Schoening, La fdbrica de las ideas, Cémo desarrollar el potencial
creativo, p. 31.

230 Op. cit., p. 62.
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Arnheim, “reside el inicio de la formacién de conceptos”.23!
Estos, a su vez, propiciaran asociaciones y evocaciones, ya que
“todo el sistema de objetos es percibido por un observador que lo
comunica a su conclencia por medio de sensacién, percepcion y
sensibilidad hasta la imagen mental. Asimismo, la respuesta de
la conciencia hacia la situaciéon objetiva es mediante la asocia-
cion de ideas”.252

Antes de abordar con mayor detalle el proceso creativo
que descansa en dicha asociaciéon de ideas, me parece perti-
nente cuestionar un poco mas el mito o idea generalizada del
artista creador individual y dotado de determinado don. El
recién nombrado y sin duda creativo Alberto Kalach cuenta
con muchos colaboradores para desarrollar sus proyectos
arquitecténicos.

Figura 52. Alberto Kalach —segundo de la izquierda— y sus

colaboradores, auxiliares en su proceso creativo.

Dada la complejidad del hecho arquitecténico, un trabajo en
equipo es, las mas de las veces, inevitable. Pero al hablar de
creatividad colectiva no nos referimos solo a ello sino también
al hecho de que sin cuestionar ni menospreciar el talento crea-

231 Rudolf Arnheim, El pensamiento visual, p. 40.
232 Mario Camacho Cardona, op. cit., p. 109.
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dor, éste no se da aislado sino que solo es posible en funcién
de un campo y de un ambito especifico. En el caso de Kalach,
su creatividad esta circunscrita a la arquitectura, campo que
domina, y su ambito es el medio o contexto al cual pertenece y
para quien trabaja, mismo que valida —acepta o rechaza— sus
propuestas de arquitectura.

Figura 53. En el caso de la cipula de Santa Maria de las Flores, la
creatividad de Brunelleschi fue posible por su personalidad creadora,
por el desarrollo técnico del campo y por el ambito de Florencia que

propiciaba la innovacion.

La creatividad, dice Csikszentmihalyi, “es algo mas que intuicién
individual y es co-creada por campos, ambitos y personas”.233
Analizando el Renacimiento, su “repentino auge de [...] creati-
vidad artistica”,23* este autor lo atribuye no a que “un nimero
inusitadamente alto de artistas”3 haya nacido ahi sino preci-
samente a las condiciones del campo y al ambito que se dieron
en ese tiempo y lugar. Asi visto, las obras como la cupula de la
Catedral de Brunelleschi fueron posibles por un campo en don-
de se habia dado “el redescubrimiento de los antiguos métodos

233 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., p. 48.
234 Op. cit., p. 50.
235 Ibidl., p. 51.
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romanos de construir’2 y un Ambito en el cual el “arte se volvid
particularmente favorable a la creacion de obras nuevas”.23” Sélo
de esa manera es posible entender la creatividad de Brunelles-
chi, fruto, sin duda, de su talento y desarrollo pero también de
las circunstancias colectivas que lo rodearon.

Tanto en el ejemplo de Brunelleschi como en el de todo
creador, “la creatividad [...] parece estar influida por una serie
[...] de experiencias evolutivas, sociales y educativas, y se mani-
fiesta de manera diferente en una diversidad de campos”.238
El desarrollo de la creatividad de los arquitectos dependera de
su desarrollo personal —talento incluido—, de su pertenencia
y mayor o menor dominio de ese campo —oficio— y del ambito o
ambiente en el cual interactue.

Factores de la creatividad

CREATIVIDAD

Personalidad creadora Campo Ambito

Por otro lado, resulta claro que no necesariamente todas las
personas que conocen un campo y estan en el ambito correcto
son creativas. En arquitectura, grandes genios del Renacimien-
to como el propio Brunelleschi, Leonardo da Vinci, Bramante o
Miguel Angel, no fueron los Unicos arquitectos que, conocedores
de la disciplina, vivian en esa época en Florencia o en Roma.
;Por qué solo ellos fueron extraordinariamente creativos? ;Qué
caracteristicas tuvieron esos artistas destacados? ;Qué rasgos
de su personalidad propiciaron su enorme creatividad? ;Qué

236 Loc. cit.
297 Ibid., p. 52.
238 Carlos Monreal, Qué es la creatividad, p. 53.
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elementos coinciden en artistas, pensadores e inventores como
Balzac, Beethoven, Descartes, Darwin o Edison?

Figura 54. ;Qué elementos coinciden en artistas, pensadores e

inventores como Balzac, Beethoven, Descartes, Darwin o Edison?

La respuesta no es ni concluyente ni univoca. Garcia Salazar
reconoce, por ejemplo, que “no hemos entendido muy bien por
qué algunas personas poseen ‘eso’ que les hace producir o descu-
brir conceptos, teorias, canciones, poemas, inventos, soluciones
a problemas, etcétera, y otros no lo poseen”.239 Otros estudiosos
del tema dan al menos pistas o aproximaciones al entendimiento
de las personalidades creativas. Entre ellos, De la Torre enlista
cinco caracteristicas: “Sensibilidad a los problemas, autonomia
o independencia de criterio, buena imagen de si mismos, alto
nivel de aspiraciones y exigencias y emperfio y constancia en el
trabajo”,24° mientras Allen describe a los creativos como perso-
nas con “energia y curiosidad [que] disfrutan la diversion, la
imaginacién y fantasia [estdn dispuestas] a idear por idear, a
llevar las ideas a la practica [y son] capaces de concentrarse en
sus proyectos”.24!

Rodriguez Estrada, por su parte, hace referencia, dentro de
las caracteristicas cognitivas, a “la fineza de percepcién, imagi-

239 José Luis Garcia Salazar, op. cit., pp. 94-95.
240 Saturnino de la Torre, Creatividad y formacioén, pp. 108-109.
241 Robert Allen, op. cit., p. 18.
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nacién, capacidad critica y curiosidad intelectual”;?:2 en el area
afectiva incluye autoestima, pasién, audacia y profundidad, y,
finalmente, como aspectos volitivos,243 incluye “la tenacidad,
tolerancia a la frustraciéon y la capacidad de decisién”.244

En referencia a las personalidades creativas, Csikszentmi-
halyi observa que “si tuviera que expresar con una sola palabra
lo que hace sus personalidades diferentes de las demads, esa
palabra seria complejidad”.24> Aparentemente en dicha comple-
jidad coincide lo mejor de los dos grandes grupos o perfiles de
personalidad: la divergencia y la convergencia.

Los creativos requieren la divergencia como pensamiento
inquieto y curioso que, en aparente divagacion, toca simulta-
neamente muchos temas. En general, “la creatividad corres-
ponderia a un tipo de pensamiento abierto o divergente, o sea,
siempre pronto para imaginar gran variedad de soluciones”.246
Particularmente, “las artes creadoras [...] impulsan el pensa-
miento divergente, en el cual no existe respuesta correcta y en
el que se acepta cualquier nimero de soluciones posibles para
los problemas planteados o una cantidad indefinida de salidas o
resultados”.24” Sin embargo, y aunque quiza en menor proporcion,
los creadores suelen ser, al menos en el momento de la selecciéon y
desarrollo de sus propuestas, convergentes en tanto centran todo
su esfuerzo en un solo tema hasta su cabal solucién.

Complejidad y dualidad, divergencia-convergencia, estan
patentes en atributos polares tales como “energia-reposo, vivo-

242 Mauro Rodriguez Estrada, op. cit., pp. 60-63.

243 “Volitivo: Se dice de los actos y fendmenos de la voluntad”. Manuel Seco,
op. cit., p. 1534.

244 Mauro Rodriguez Estrada, op. cit., pp. 60-63.

245 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., p. 79.

246 Loc. cit.

247 José Francisco Blasco Garcia, “Creatividad en la educacién”, Enciclope-
dia temdtica de la educacion, pp. 124-125.
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ingenuo, ludico-disciplinado, fantasia-realidad, extraversion-
introversion, humildad-orgullo, falta tradicional, conservador-
rebelde, falta iconoclasta”.24® Tensién de contrarios que conecta
con los aspectos ya analizados del talento;2!® esa capacidad
del individuo que si bien tiene cierta base genética, su enorme
desarrollo se debe principalmente a que a esos genios algo los
atrapa. Creadores que encuentran cada vez mas cosas porque,
atrapados como estan, llevan ya largo tiempo trabajando en ello.
De la famosa —y més que discutible— frase de Picasso: “yo no
busco, encuentro”, es importante precisar que ese fluir creativo
de multiples y constantes encuentros estaba sustentado en una
larga trayectoria de mucho esfuerzo y trabajo.

Figura 55. Picasso trabajando de manera ardua y creativa en los

temas que lo atraparon.

En el caso de Oscar Niemeyer, el fluir de su sorprendente crea-
tividad estd apoyado en una muy larga carrera que incluye el
disefio de gran nimero de obras monumentales ya construi-
das. Considerado como “el mas destacado profesor, urbanista y
arquitecto moderno de Brasil”,25° de ciento tres anos de edad al

248 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., pp. 80-96.
249 Ver figura 10 de este capitulo y explicacién superior.
250 Dennis Sharp, Diccionario de arquitectos y arquitectura, p. 114. Cabe
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momento de publicar este libro (julio de 2011),%5! lleva 77 tra-
bajando de manera ininterrumpida como arquitecto.252

Como Picasso, cuando Niemeyer hace un trazo encuentra,
porque conoce perfectamente qué es lo que busca. Sus boce-
tos son frescos, espontdaneos y libres, con esa libertad que sélo
da el oficio y que implica conocer y saber hacer. Proyecta con
gran libertad porque, como piensa Munari, “el conocimiento
del método proyectual, de qué es lo que hay que hacer [...] es un
valor ‘liberatorio”.253

Ejemplo sobresaliente de su potencial creativo fue el pro-
yecto del Memorial de América Latina, construido en 1989
en Sao Paulo. La idea, narra el propio Niemeyer, “fue crear
una gran plaza civica donde la gente se pudiera encontrar”.254
Para este proyecto, que incluia entre otros edificios “un
salon de actos [...] una biblioteca-mediateca [...] un auditorio
[...] un palacio de la creatividad [...] un restaurante [y una]
administracién”?5 se destiné “un terreno de cerca de ocho
hectareas”.26 Pese a su magnitud y complejidad, “como el Teatro

destacar, entre los muchos premios que ha recibido, el Pritzker que se le
otorgd en 1988.

251 “Ogcar Niemeyer naci6 en Rio de Janeiro el 15 de diciembre de 1907”.
Maya Ramos Smith y Maria de Teresa y Campos, “Cien personajes en el
mundo de la arquitectura y la escultura”, Doce mil grandes. Enciclopedia
Biogrdfica Universal Promexa, p. 154. El centenario, en efecto, se conmemord.

252 Pilar Cos i Riera, “Estudié en la Escuela Nacional de Bellas Artes hasta
19347, Robert Maillard, Diccionario de arquitectos. De la antigiiedad a nuestros
dias, p. 296. En ese afo “entro a trabajar al despacho del famoso arquitecto Lucio
Costa”. Maya Ramos Smith y Maria de Teresa y Campos, op. cit., p. 154.

253 Bruno Munari, ;Cémo nacen los objetos? Apuntes para una metodologia
proyectual, p. 12.

254 Ogcar Niemeyer, op. cit., p. 79.

255 Philippe Genestier, “Quand l'agora etait blanche”, L” Architecture d Au-
Jjourd hui, p. 8.

256 Loc. cit.
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de Brasilia, proyectado durante el tiempo de un carnaval, el
Memorial fue concebido en unas cuantas horas y puesto a punto
en una semana’.27

En s6lo unos cuantos garabatos, de muy pocas lineas,
Niemeyer supo plasmar lo esencial de sus propuestas que
muy poco después dieron lugar al nacimiento de esa moderna
“agora [...] blanca™ rodeada por edificios “vigorosos [...] largas
estructuras de concreto [...] que crean una totalidad escultural
interactiva”.259

Figura 56. Bosquejos para el Memorial de América Latina, que dan

fe de la enorme creatividad de Oscar Niemeyer.

Como lo explica Niemeyer, reflejo de sus compromisos y convic-
ciones, en un lugar prominente de esa plaza civica se ubica “la
mano abierta que disefié de siete metros de alto que derrama
sangre representando a América Latina. Es una protesta y una
invitacion a la indispensable lucha contra las sucesivas amena-
zas e intervenciones en nuestro continente”.260

257 Idem. Entrevistado en un programa de People & Arts dedicado a
Niemeyer, un testigo aseguré que todo el proyecto vio la luz en pequetios croquis
realizados mientras el arquitecto departia con un grupo de amigos en un café.

258 Op. cit., p. 8.

259 Harry Seidler, The grand tour. Viajando por el mundo con los ojos de un
arquitecto, p. 593.

260 Oscar Niemeyer, op. cit., p. 79.

211



Figura 57. Memorial de América Latina, proyecto de Oscar Niemeyer

concebido en unas cuantas horas y construido en Sao Paulo en 1989.
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Figura 58. Mano abierta en el Memorial de América Latina.

Croquis de Oscar Niemeyer previo a su construccion.

La gran velocidad con la cual este arquitecto crea no significa
que el proceso de ideacién no exista o esté modificado. Aunque
de manera inusualmente rapida, todos los pasos se cumplen.
;Cudles son los factores que destacan en cualquier desarrollo
creativo? Si bien la mayoria de los autores hacen tnicamente
referencia a los cuatro que conforman el proceso propiamente
dicho,?6! algunos otros incluyen en ambos extremos tanto la apa-
ricién del problema —sin el cual no hay nada que requiera ser
resuelto o creado— como la etapa final de evaluacién externa;262
visién que he adoptado en este estudio por ser mas completa.

261 Como Daniel Goleman, El espiritu creativo, pp. 26-33; Jestis A. Beltran
Llera (coord.), Enciclopedia de pedagogia, p. 166; y Carlos Monreal, op. cit., p. 92.

262 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., pp. 103-108, y José Blasco Garcia, op.
cit., p. 1245, describen cinco pasos, incluyendo el primero: la evaluacién, y el
segundo: la identificacién del problema.
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Fases o etapas del proceso creativo

1 Identificacién del problema Analisis apoyado en el oficio

Informacién

Hibernacién

Momento «aja» o eureka Evaluacién interna via la autocritica

Desarrollo

D | Ot~ W N

Evaluacion externa

Cuando un proyecto de arquitectura esta totalmente resuelto
y representado en planos, su concrecién resuelve un problema
determinado —quiza el de la necesidad de crear una casa para
un cliente—. El arquitecto que lo disefié tuvo que recabar infor-
macién y con base en ella dio respuesta por medio de una idea,
concepto o partido, que debid desarrollar en todos sus aspectos
y detalles.

Figura 59. Para resolver un problema, el arquitecto se informa
sobre sus caracteristicas y con base en ellas concibe y desarrolla una
respuesta, solucién humana, artistica y técnica que sera representada

en planos.
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Primero que nada debe existir y definirse un problema. El
problema, dice Munari, “no se resuelve por si mismo, pero en
cambio contiene todos los elementos para su solucién; hay que
conocerlo y utilizarlo en el proyecto de solucidon”.263 En esta eta-
pa, cuando se recomienda la “reunién de las experiencias pasa-
das para atacar de frente el problema”,2¢* “la persona creativa
busca relacionar diversas facetas y teorias que se encuentran
dispersas en su campo de interés”.265 Analizar con oficio un
encargo de arquitectura en todos sus componentes fisicos y cul-
turales teniendo claro “qué es lo que se quiere lograr™ es ya
parte del disefio en la medida en que “un acto de categorizacién
comprende [...] un acto de invencién”.267

Aunque no siempre se hace de manera consciente, una vez
definido el problema y recabada la informacién pertinente —pasos
1 y 2—, hay un lapso de aparente alejamiento cuando se da la
“incubacion [en la cual] se generan de manera inconsciente las
posibles soluciones del problema”.268 Tras la inmersién exhaus-
tiva y el légico cansancio, parece razonable la recomendacion de
Schoening: “renuncie a la tarea de producir mas ideas. Olvidelas
por completo, abandone el trabajo y, sin remordimientos de con-
ciencia, dediquese a cualquier cosa que le ayude a apartarse del
problema tanto como sea posible”.269 Al desconectarse, se permite
que “el problema se cocine a fuego lento”" para que el creativo

263 Bruno Munari, op. cit., p. 39.

264 José Blasco Garcia, op. cit., p. 1245.

265 Howard Gardner, Arte, mente y cerebro. Una aproximacioén cognitiva a
la creatividad, pp. 379-830.

266 Bruno Munari, op. cit., p. 44.

267 Jerome Bruner, op. cit., p. 15.

268 Carlos Monreal, op.cit., p. 92.

269 Arturo Schoening, op. cit., p. 71.

270 Daniel Goleman, op. cit., p. 128.
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“digiera todo lo que ha reunido™" y solo después de ello esté en
condiciones de encontrar una respuesta o solucion.

La parte magica del proceso es la iluminacién, casi siempre
repentina e inesperada. “A veces la luz llega cuando el sujeto ni
siquiera pensaba en el tema™ y entonces todo tiene sentido y
todo esta donde debe o tiene que estar. Este momento, “a veces
llamado ‘jAjal’, [equivale] al instante en que Arquimedes gritd
‘{Eureka!’ al entrar en el bafio, cuando las piezas del rompeca-
bezas encajan”.2™ Esta “comprension subita”,2’4 llamada también
insight, “designa la comprensién consciente y repentina de la
solucién de un problema”.27

En las muchas entrevistas realizadas por Csikszentmihalyi
en su estudio sobre la creatividad, la mayoria de las personas
recordaba “con gran intensidad y precision un momento parti-
cular en el que algin problema cristalizd”.27¢ Para entonces, la
mayoria ha pasado ya por momentos de crisis, incertidumbre
y hasta desesperacién por no encontrar la respuesta adecuada.
Por lo tanto, es facil comprender el sentido de jubilo y realiza-
cién, el estallido emotivo que suele darse en el encuentro crea-
tivo de una solucién tan afanosamente buscada.

Por desgracia, ese chispazo puede quedar en simple ocu-
rrencia. Dependera del oficio del creador su grado de viabilidad
y la posibilidad de ser desarrollado y aplicado. Entre mas se
conoce y se sabe qué es lo que se busca, mayores son las posi-
bilidades de que al final del proceso una primera idea termine
por resolver un problema de forma efectiva. Explica al respecto

21 Loc. cit.
272 Mauro Rodriguez Estrada, op. cit., p. 44.
273 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., p. 104.
27 Sergio Sanchez Cerezo (dir.), op. cit., p. 780.
27 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., p. 130.
276 Loc. cit.
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Munari: “mientras la idea, vinculada a la fantasia, puede pro-
poner soluciones irrealizables por razones técnicas, matéricas
o econdémicas, la creatividad se mantiene en los limites del pro-
blema, limites derivados del analisis de los datos”.27

Figura 60. Estallido emotivo que, tras mucho trabajo y afanosa
busqueda, suele acompanar al momento “Eureka” del hallazgo o

descubrimiento de la solucién del problema.

La quinta etapa, la del desarrollo, es quiza la que con mayor
claridad se identifica con los descubrimientos exitosos. El mun-
do ha estado lleno siempre de grandes ideas, que sélo han que-
dado en eso, en intuiciones mas o menos acertadas, que al no
ser confrontadas jamas con la realidad no se sabe si alguna vez
acabaron por resolver realmente algin problema. Por ello, Keil
sefiala como caracteristicas creativas no sélo “tener ideas™7
sino también “ser capaces de realizarlas”.?” Y Schoening, al
referirse al enorme esfuerzo que implica el desarrollo de ideas
creativas, aclara que “nadie ha dicho que realizar una idea [sea]

277 Bruno Munari, op. cit., p. 52.

278 John M. Keil, Creatividad. Cémo manejarla, incrementarla y hacerla
que funcione, p. 5.

279 Loc. cit.
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tarea facil. La verdad es que demasiado a menudo cuesta un
trabajo infernal”.280

Como senalé, para muchos autores el proceso creativo cul-
mina con el desarrollo de la idea, aunque en la mayoria de los
casos, en la medida en que un invento se hace para resolver un
problema colectivo, su pertinencia dependera de la aceptacion
en la comunidad a la que pertenezca el autor,?8! sexta y ultima
etapa que implica la evaluacién externa de lo creado.

La dinamica social, si bien intenta preservar, conservar,
por la recurrencia de todo tipo de cambios no puede dar la
espalda a las innovaciones. Irremediablemente surgen nuevos
problemas que requieren nuevas soluciones. De ahi que cada
vez mas se promueva desde los niveles educativos elementales la
creatividad. jEs posible ensenar a ser creativo? ;Existen técni-
cas que ayuden o promuevan los descubrimientos?

En un intento por responder a esta pregunta, conviene
recordar al campo como ingrediente bésico de la creatividad.
Se sabe que gran numero de artistas e intelectuales suelen
frecuentar ambientes particularmente gratos en donde es mas
facil que su creatividad fluya. “Los relatos de individuos crea-
tivos indican claramente que sus procesos mentales no son
indiferentes al entorno fisico. Pero la relaciéon no es de simple
causalidad. Una vista maravillosa no actia como una bala de
plata, introduciendo una nueva idea en la mente. Mas bien,
lo que parece suceder es que, cuando las personas con mentes
preparadas se hallan en marcos hermosos, es mas probable que
encuentren nuevas conexiones entre ideas, nuevas perspectivas

280 Arturo Schoening, op. cit., p. 79.

281 Aceptacién que estard condicionada por la estructura social, econémica,
politica y cultural de la comunidad, en la cual juega un papel determinante,
como ingrediente basico de cualquier juicio, su sistema de valores.
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en los temas que estan tratando. Pero resulta esencial tener
una ‘mente preparada’.2s?

Figura 61. Si la mente esta preparada, paisajes idilicos como

Hallstatt en Austria o Tenerife pueden ayudar a la creatividad.

Ademads de la influencia del medio, la lista de recursos o faci-
litadores de la creatividad es larga. Adair, por ejemplo, habla
de “hacer lo extrano familiar y lo familiar extrafio, viajar para
estimular la mente, ampliar horizontes [y hasta] practicar la
buena suerte”.283 Recomienda también la “curiosidad, el man-
tener los ojos abiertos, escuchar ideas, leer para generar ideas,
mantener una libreta de apuntes, someter a prueba las hipote-
sis, estimular las habilidades analiticas [y] aprender a tolerar la
ambigiiedad”.284

Allen sugiere “concentrarse en los proyectos, tener mucha
tarea entre manos [y] saber actuar ante un contratiempo”28 y
agrupa las técnicas creativas en siete pasos: “ir en contra de las
convenciones, [tener] un torrente de ideas” (aunque algunas

282 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., p. 166.
283 John Adair, op. cit., pp. 13, 19, 25 y 31.
284 [pid., pp. 41, 47, 53, 59, 65, 71, 95 y 111.
285 Robert Allen, op. cit., pp. 18-19.

286 Ibid., pp. 25y 52.

219



sean descabelladas), atender a la “zona crepuscular” del incons-
ciente, también la fuerza del caos [o] libre asociacién, explorar
las profundidades [por medio de] la concentracién y la medita-
cién, “valorar la mente™87 y aceptar el desarrollo de las ideas
como “camino largo y tortuoso [ya que] una idea brillante es
sélo el comienzo”288 del proceso creativo.

Figura 62. Bosquejos de Alvaro Siza que muestran sus cualidades
excepcionales como dibujante, talento en absoluto ajeno a su

igualmente destacada y muy creativa produccién de arquitectura.

Como recurso particularmente relevante de la creatividad, en
arquitectura y en todo tipo de diseno el dibujo se ve no como
mera representacion de la idea —especie de comunicacién neu-
tra entre la mente y la mano— sino como autentica ideacién
grafica; un boceto que, para Llorente, “es la forma grafica que
toma la telarafia de la memoria y la imaginacién,”?® mientras
que Laseau, en su texto sobre “el pensamiento grafico”, ex-
pone que “si aceptamos la premisa de que los arquitectos son

287 Ihid., pp. 62, 72, 80, 82 y 84.

288 Ihid., p. 92.

289 Marta Llorente, en André Chastel y Marta Llorente, El gran arte en la
Arquitectura. Introduccion a la arquitectura, p. 14.

220



creativos [...] la importancia de sus dibujos en la calidad de su
creatividad debiera ser obvia”.29 Kl trabajo de Alvaro Siza es
ejemplo notable de maestria en la arquitectura y su ideacién
grafica correspondiente.

Que la creatividad implica anhelo de perfeccién o insatis-
faccién permanente es patente en la forma de trabajo de Helmut
Jahn. Cuando sus colaboradores le presentan propuestas del
proyecto que estan desarrollando, su frase recurrente es: “/no
hay nada mas?”.291 A diferencia de la mayoria de los arquitectos,
antes de hacer su cuidadosa seleccion, Jahn prefiere trabajar
varias opciones de forma simultdnea. En el caso del concurso
para la Torre Bank of Southwest, por ejemplo, “desarrollé siete
disefnos”.292

Figura 63. Opciones preliminares para el disefio de la Torre Bank of
Southwest, de Helmut Jahn. El modelo seleccionado finalmente fue el

segundo de la izquierda.

290 Paul Laseau, Graphic Thinking for Architects&Designers, p. 70.
291 Nory Miller, Helmut Jahn, p. 9.
292 Loc. cit.
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Afirma Miller: “Lo que sostiene su vasta produccién de imagi-
nativa arquitectura es su persistente sistematizacion”.2? Para
ello, la busqueda de Jahn se da por tanteos o aproximaciones a
lo largo de gran nimero de bosquejos preliminares. En el caso
de la torre arriba mencionada, la manera como el proyecto se
fue formando poco a poco es patente en los dibujos en que esa
forma fue ideada graficamente.

La ideacion grafica de Jahn, como la de todo arquitecto
que crea con esta técnica, es un “proceso de formacién y de
conexién de las ideas”* con el auxilio del dibujo. Proceso en el
cual, “a través de las interconexiones de neuronas sensitivas y
motoras, la mano refleja el cerebro, asi como el cerebro refleja la
mano”.29

Figura 64. Serie parcial de bosquejos preliminares del proceso
creativo de ideacion grafica y “dibujo de venta” del resultado formal.

Torre Bank of Sothwest disenada por Helmut Jahn.

Es evidente también, en la metodologia creativa de este arquitec-
to, la utilizacién de la tormenta de ideas o brainstorming, libre

293 Op. cit., p. 10.
294 Maria Asuncién Aranda et al., Biblioteca Magisterial, p. 56.
295 Mauro Rodriguez Estrada, op. cit., p. 67.
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asociacién de ideas en las cuales se aceptan todas las opciones,
incluso las méas aparentemente descabelladas. Este procedi-
miento “que literalmente significa tormenta cerebral o lluvia de
ideas” 296 consiste en permitir “que la mente produzca ideas sin
cesar, una tras otra, en abundancia. Lo peor que puede sucederle
a un individuo es que suponga que basta una idea para hacer
algo con ella”.297 Se trata, en sintesis, de “establecer tantas asocia-
ciones como sea posible, liberando por completo la mente”. 298

En ultima instancia, toda busqueda creativa es una tor-
menta de ideas. Existen, no obstante, muchas otras formas
especificas de facilitar el momento “jAja!” del proceso creativo;
tantas en realidad como individuos existen. Hay quien apro-
vecha el estado de semiconsciencia de la duermevela, quien, a
la espera de la inspiracién, “se sienta simplemente a mirar”,299
o prefiere “un paseo sosegado”.?® Hay también quien opta por
espacios especialmente acondicionados para la creatividad,
como Proust, quien “solia retirarse a una habitacién sin venta-
nas revestida de corcho cuando se sentaba a escribir En busca
del tiempo perdido”,? o quienes, como Paschke y Matisse,
recurren a los recortes; el primero “recortando cada dia docenas
de imAagenes llamativas de revistas y periédicos y guardan-
dolas en divertidas cajas a las que luego vuelve en busca de
inspiracion”;3? y el segundo “dibujando con tijeras en hojas
de papel previamente coloreadas”.303

296 Arturo Schoening, op. cit., p. 67.

297 Loc. cit.

298 Idem.

299 Mihaly Csikszentmihalyi, op. cit., p. 168.

300 Loc. cit.

301 Ihid., p. 149.

302 Ipid., pp. 109-110.

303 Avigdor Arikha, “Beatus y jazz. Matisse y el apocalipsis de San Severo”,
Saber ver, p. 8.
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Figura 65. Creaciones de Matisse a base de papeles recortados y
pegados. Laguna 'y Los bichos del mar.

Figura 66. Matisse y Pollock, personalidades y produccion artistica
marcadamente diferenciada. Coincidencia, en cambio, en la vida

creativa que ambos desarrollaron.

224



;Como surge la idea creativa? “a veces el azar es una de sus
causas [...] en otras ocasiones consiste en recoger situaciones
ya explotadas [...] pero en las que se pueden descubrir nuevas
aplicaciones”.?%4 Pese a las muchas aproximaciones al tema,
quedan ain muchos puntos pendientes por explicar. No obs-
tante, son muy pocos los que todavia defienden a las musas y
al misterio.

El fenémeno de la creatividad obedece mas bien o res-
ponde a que todos los creadores, independientemente de sus
personalidades y sus temas de interés, saben mucho de lo que
hacen y lo hacen mucho; por poner sélo dos ejemplos, lo mismo
en el recién nombrado Matisse, quien “sonaba con un arte de
equilibrio, pureza y serenidad”,3°5 que en Pollock, en cuyos cua-
dros, trabajados directamente en el piso, es posible “sentir la
sensacion de su libre movimiento a través del lienzo”.3°%6 Como
el trabajo de estos dos artistas, la enorme gama de productos
creativos refleja el entusiasmo y la entrega de sus creadores,
quienes lo han sido, por regla general, no por dias o tempora-
das sino a lo largo de toda su vida; su, por ello, muy creativa
vida.

Por la forma convincente como hace alusién a la relacién
entre trabajo constante y vidas creativas, cerramos esta visién
panoramica de la creatividad con la descripcién de Gardner:
“En contradicciéon con la vision tradicional de la creatividad
como un proceso mistico e irracional, Darwin no experiment6
ningun arranque subito de inspiracion, ningin pensamiento o
teoria totalmente novedosos: en cambio, confeccioné intermi-
nables listas de pensamientos, imagenes, interrogantes, sue-
nos, esquemas, comentarios, argumentos y notas que se diri-

304 Etienne Souriau, op. cit., p. 381.
305 Avigdor Arikha, op.cit., p. 86.
306 Jonathan Fineberg, Art since 1940. Strategies of Being, pp. 92-33.
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g16 a si mismo, y que organizé y reorganizé continuamente [...]
mientras que los individuos normales tienen quiza una revela-
cién por semana, Darwin, que trabajaba incansablemente en
sus proyectos, parece haberlas tenido a diario”.307

307 Howard Gardner, op. cit., p. 379.
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III. PSICOLOGIA DE LA PERCEPCION.
GESTALT

“Wherteimer, Kolhler y Koffka fueron los fundadores de la
psicologia de la forma”.! Como su nombre lo indica, esta teoria
se ha centrado en la forma e intenta indagar de qué manera es
percibida por sus observadores. Se trata de una aproximacién
objetiva que ha intentado indagar como las organizaciones for-
males, por s mismas y segun sus cualidades propias, impresio-
nan a un observador. En este sentido, por ejemplo, un circulo,
por sus caracteristicas geométrico-visuales, sera captado de
distinta manera que un cuadrado independientemente de cual-
quier juicio o prejuicio subjetivo de quien lo vea.

Para obtener esa informacién objetiva, los gestaltistas se
apoyaron en la metodologia fenomenolégica, “es decir, el método
de descripcién de las imagenes ya formadas en el hombre
adulto”.? En este ir “a las cosas mismas” se ha aplicado la esté-
tica formal experimental que consiste en mostrar a un nimero

I Nicola Abbagnano, Diccionario de Filosofia, p. 968. Gaetano Kanizsa
considera que “el problema de la constituciéon del objeto fenoménico fue pri-
meramente estudiado por el psicélogo danés Edgard Rubin (1921), pero fue
planteado en forma rigurosa y analizado a fondo por Max Wherteimer (1923)
y por sus colaboradores”. Gramdtica de la vision. Percepcion y pensamiento, p.
25. Para Sergio Sanchez Cerezo la “Gestalt theorie [es] una escuela psicolégica
iniciada en Alemania por M. Wherteimer”. Diccionario de las ciencias de la
educacion, p. 1179. Por su parte, Robert Biehler y Jack Snowman explican
que “muchos de los aspectos que interesan a los psicélogos cognoscitivos en la
actualidad los investigaron entre 1910 y 1930 tres psicélogos alemanes, Wolfan
Kohler, Kurt Koffka y Max Wertheimer. Se les conoce como los tedricos de la
Gestalt”. Psicologia aplicada a la ensenianza, p. 274.

21. Blauberg, Diccionario de filosofia, p. 157.
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considerable de observadores formas o secuencias de formas
ante las cuales tienen que responder, en un tiempo muy restrin-
gido, lo que les comunican o la manera como el fenémeno es per-
cibido. A manera de ejemplo presentamos parte de uno de estos
procesos —realizado por Meissner en la Universidad de Bio Bio,
en Chile— en el cual, en un campo determinado, se presenta a
la vista de una persona una forma especifica. Ella, con base en
su observacion espontanea, responde cuestionarios en los cuales
registra como percibié dicha forma.

Figura 1. Forma presentada en un campo de fondo y observador que,
tras su observacion espontdnea, responde un cuestionario en el cual se

registra como fue percibida dicha forma.

Como en toda informacién estadistica, los resultados serian
més confiables si la encuesta se aplicara a un nimero impor-
tante de observadores, de preferencia de distinto género y per-
tenecientes a diferentes niveles culturales y socioeconémicos.
Como ejemplo, valga el ejercicio desarrollado por Hesselgren en
el cual ante una serie de rectangulos de distintas proporciones
los encuestados contestaban las cuatro preguntas siguientes:
“A. /Cual es el cuadrado? B. ;Cual es la primera de las figuras
que se desvia significativamente del cuadrado? C. ;Cuél es la fi-
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gura donde recién desaparece la cualidad del cuadrado dejando
solamente la proporcién erguida? D. ;Cudl de las figuras tiene
la proporcién mas bella?”’s

Figura 2. Ejercicio de Hesselgren con serie de rectangulos de distinta
proporciéon y diagramas que muestran los resultados de las cuatro

preguntas formuladas.

Los graficos muestran cémo la inmensa mayoria escogi6 el pri-
mer rectangulo como representativo del “cuadrado” —A—, mien-
tras que la seleccién del “rectangulo més bello” — D— dio por re-
sultado un gran ntimero de elecciones; aun asi, cabe destacar el
predominio de un rectangulo de proporcién semejante al aureo,
tradicionalmente considerado como el de mayor valor estético.
Esta serie de condicion “erguida” se complementa con otra
que analiza el caracter “tendido” de los rectangulos. Indagar
sobre los “atributos anguloso y redondeado”* la condicién
“abierta o cerrada” o cudles formas y colores son maéas facil-
mente captados es otro ejemplo de la muy amplia gama de

3 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura. Apéndice de ilustra-
ciones, p. 40.

4 Op. cit., p. 41.

5 Ibid., p. 33.
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investigacién sistemadatica sobre la percepcién formal que ha
tenido por objetivo central establecer las constantes o leyes que
regulan dicha percepcion.

Configuracion y estructura

Para Meissner, “en una primera aproximacién semantica, los con-
ceptos de forma, configuracién (0 Gestalt) y estructura correspon-
derian a organizaciones morfolégicas cada vez mas amplias. En
un esquema concéntrico, la configuracién englobaria al concepto
de forma y la estructura, a su vez, a las dos anteriores”.

S1 como afirma Ginger “el verbo gestalten significa ‘formar,
dar una estructura significante’ [y] el resultado de la Gestalt
es, pues, una forma estructurada, completa y con sentido para
nosotros”,” la linea que separa el formar, configurar y estructu-
rar es tan tenue que en el lenguaje cotidiano suele considerar-
seles sinénimos. No obstante, Meissner precisa que “mas que
su disposicion en niveles concéntricos, los conceptos realzan y
enfatizan un factor cualitativo (forma), un modo especial de or-

6 Eduardo Meissner, La configuracién espacial, t. 2, p. 23.

7 Serg Ginger, Gestalt. El arte del contacto, p. 21. Dice al respecto Leland M.
Roth: “La psicologia de la Gestalt (voz alemana que significa ‘forma’, ‘figura’)
estudia como interpreta la mente las formas y modelos que se le presentan”.
Entender la arquitectura. Sus elementos, historia y significado, p. 59.
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ganizarse (configuracién) o un sistema coherente de relaciones e
interrelacién de las unidades en un conjunto (estructura)”.s

Aunque el problema seméantico no queda totalmente
resuelto con esta aclaracion —dado que también es posible con-
siderar conceptos equivalentes a organizar y estructurar—,
para los efectos de este estudio consideraremos la configuracion
como la organizacién formal que se detecta de inmediato por
una observacién gestaltica espontdnea y que se refiere, prefe-
rentemente, a una forma articulada; y definiremos estructura
como una organizacién de mayor complejidad o escala que suele
involucrar grupos o conjuntos de formas y que requiere, para su
comprension, del analisis estructural.

El concepto de configuraciéon queda entonces definido como
cualidad de la forma —objeto de estudio de la estética formal
experimental— y el de estructura como fenémeno estructurante
de mayor complejidad que requiere del analisis para su cabal
comprension. Logicamente esta division es artificial ya que en
sentido amplio toda forma tiene una cualidad y un fenémeno
estructurante, por lo cual es también valido considerar a ambos
términos como elementos formales, percibidos o estudiados de
distinta manera. Tal como lo explica Hesselgren: “al describir
el proceso mental que tiene lugar cuando se observa una forma,
la diferencia fundamental entre el andalisis estructural sucesivo
y la percepcion simultanea de la Gestalt ha sido recalcada [...]
cuando se utiliza el [...] andlisis estructural, debe hacerse de
forma tal que la atencién pueda seguir los perfiles u otra parte
importante de la forma [...] si se sigue el método simultaneo de
la percepciéon de la Gestalt, la atencién debe fijarse en algin
lugar del interior de la figura”.®

8 Eduardo Meissner, op. cit., p. 23.
9 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura, p. 40.
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Se trata, en realidad, de dos momentos o aproximaciones
a la forma. En el primer caso, “la investigacion estética formal
se realiza en torno a las asi llamadas sensaciones puras de
las diferentes modalidades sensorias, y se desprenden de ella
determinantes coeficientes de valoraciéon dependientes de las
zonas de ambigiiedad y definicién de sus caracteres”.® Tras
esta captacion inmediata o espontdanea es posible realizar el
segundo paso de “andlisis estructural como instrumento para

»

una evaluacion estética”.’’ Resumimos en la siguiente tabla las
caracteristicas de estos dos pasos y sus métodos de estudio.

Métodos
CONFIGURACION Cualidad formal Observacién gestdltica
Sensacién pura espontanea
ESTRUCTURA Fenémeno estructurante Analisis estructural comparativo

Las leyes de configuracién —la aportacién més relevante de la
Gestalt— seran estudiadas mas adelante. En cuanto a la estruc-
tura, son “sistemas especiales de estructuracion total del campo
[...] 1a simetria, los trazados reguladores y la modulacion”.2
“Fenémeno estructurante de primer orden, la simetria es
considerada por algunos autores el principio mayor generador
de formas”.®* Por su parte “el trazado regulador sera aquel
principio de orden aplicado a la obra con rigor o matematico en
funcién de determinada coherencia y claridad estructurales,
tanto de partes en si como de partes entre si, necesario para

10 Eduardo Meissner, op. cit., p. 103.
1 Ibid., p. 102.

12 Ihid., p. 72.

13 Idem.
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lograr la totalidad consecuente”.* Finalmente en cuanto a la
modulacién, “uno de los mecanismos mds usados y de impor-
tancia cada vez mayor en disefio es la reduccion de la prolife-
raciéon polimorfa de las partes de una composicién a medidas
basicas fundamentales que servirdn como unidades constructi-
vas a la suma de referencias y proporciones configurativas del
conjunto”.’® El Panteén de Roma es un buen ejemplo de la con-
fluencia de estos tres fenémenos estructurantes: simetria, trazo
regulador y modulacién.

Figura 3. Fenomenos estructurantes de primer orden, la simetria, el
trazado regulador y la modulacion (en los casetones de la cipula) estan

presentes en el Panteén de Roma.

Totalidad sistémica

Segun Aranda, el término Gestalt, ademas de traducirse como
“forma”, es también un “término aleman que significa patrén
o todo [ya] que los técnicos de la Gestalt sostienen que las per-
sonas organizan sus percepciones en totalidades coherentes”.1
Coinciden en ello Biehler y Snowman cuando explican c6mo

4 Ibid., p. 82.
15 Ibid., p. 88.
16 Maria Asuncién Aranda et al., Biblioteca magisterial, p. 52.
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“a menudo la palabra Gestalt se traduce como ‘forma, patron,
modelo, configuracién o totalidad organizada™.l” Senalar que
una forma se percibe como totalidad sistémica y no como mera
suma de partes es una de las aportaciones mas relevantes de
la Gestalt. Dicho por Sanchez Cerezo: la tesis central de la
Gestalt “defendia que la experiencia se presenta siempre orga-
nizada en totalidades estructuradas que no son simple resulta-
do de la suma de sus partes”.1®

En arquitectura, la ocasional incomprensién de la obra
como una totalidad por algun cliente suele provocar conflic-
tos con el arquitecto por él elegido para disenarle su casa
o cualquier género de arquitectura. Cuando esto sucede, el
contratante no logra entender por qué el proyectista ve como
inadecuada su eleccién de, por ejemplo, alguna lampara, puerta
o lavamanos. El problema radica no en la calidad o en el valor
estético de dichos elementos sino en su inadaptabilidad o
incongruencia —técnica o estilistica— con el todo arquitecto-
nico. Importa el valor de cada elemento pero todavia mas su
capacidad para sumarse armoénicamente a la totalidad sisté-
mica. Como afirma Norberg Schulz, “las relaciones entre los
elementos suelen ser mas importantes que los propios elemen-
tos [...] en otras palabras, el todo llega a ser mas importante
que las partes, desde el momento en que podemos hablar de
un todo, mas que de un ‘agregado’ accidental de unidades
independientes”.1?

Si bien la necesidad de una visién totalizadora en la arqui-
tectura no es evidente para todos, no es muy distinta de las rela-
ciones estrictas que tienen que guardar todas las partes de otro

17 Robert Biehler y Jack Snowman, op. cit., p. 274.
18 Sergio Sanchez Cerezo (dir.), op. cit., p. 1180.
19 Christian Norberg Schulz, Intenciones en arquitectura, p. 94.

234



producto del disefio industrial2® como, por ejemplo, el automévil.
En dicho artefacto, absolutamente todas sus piezas o partes fue-
ron disenadas para obtener como resultado una unidad coherente
capaz de responder a su destino utilitario y artistico. Por ejemplo,
seria ridiculo pretender mejorar el aspecto o rendimiento de un
automoévil econdémico cambiando su volante por otro de Ferrari o
Rolls Royce. El todo se veria afectado al grado de que si alguien
lograra semejante disparate, el auto no sélo no mejoraria sino que
pondria en peligro la vida de su usuario.

Figura 4. Totalidad sistémica de un auto, artefacto en el que sus

partes o elementos estan supeditados al todo.

Los individuos percibimos configuraciones, totalidades orga-
nizadas, en las cuales predomina la unidad del todo sobre las
partes. De ahi que la forma mas légica de abordar cualquier di-
sefo sea ir del todo hacia las partes.2! Por ejemplo, no tiene caso
disefnar con todo detalle un bafio si ain no se sabe en dénde
se ubicara y qué papel desemperniara en el conjunto de la obra.
Como todo lenguaje, la arquitectura es sintesis coherente que
comunica un significado. Al igual que el lenguaje escrito, en el

20 Es valido considerar la arquitectura, artefacto de mayor escala, como
diseno industrial.

21 “Colocar el sentido del todo antes que el sentido de sus partes”. Roger
Scruton, La estética de la arquitectura, p. 203.
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cual “no somos conscientes de cada letra que forma una palabra
sino que percibimos la idea completa que ésta expresa”?? en
arquitectura recibimos el impacto totalitario de la forma y el es-
pacio y sélo captamos sus componentes en una etapa posterior.

La totalidad sistémica de la arquitectura es incuestionable.
Bello reto de quien la proyecta es poder imaginar el resultado
final y la manera como podra ser percibida y disfrutada como un
todo. De acuerdo con lo anterior, las proyecciones ortogonales son
meros recursos representativos que gente instruida en ese c6digo
puede interpretar; no obstante, no pueden ser vistas o entendi-
das como arquitectura. Tampoco sirven de gran cosa si quien las
dibuja o lee no logra reconstruir en su mente la forma y el espa-
cio unitario de la arquitectura, ya que, como afirma Rasmussen,
“la arquitectura es algo indivisible [...] no se hace simplemente
mediante la suma de plantas, secciones y alzados”.2

Por poner un ejemplo, la catedral de San Pablo, en Londres,
requirié para su construcciéon de plantas, cortes y alzados, pero
su realidad matérica es mucho mas que la mera adicion de esos
dibujos. La obra cumbre de Wreng es totalidad sistémica en la
cual todos sus elementos —igual columnas relativamente meno-
res que imponente cupula— son percibidos como un todo espacio-
formal de gran presencia y dignidad.

El como se perciben las formas —que los tedricos de la Gestalt
lograron senialar gracias a un gran numero de experimentos—
retomé algunos ideales clasicos como el de la unidad o simetria2* y

22 Steen Eiler Rasmussen, La experiencia de la arquitectura. Sobre la
percepcion de nuestro entorno, p.29.

23 Op. cit., p. 15. “Interesarse [...] por un edificio es prestarle atencién en
su totalidad”. “La relacién del todo y las partes constituye la esencia del logro
arquitectonico”. Roger Scruton, La experiencia estética, pp. 203 y 205.

24 Simetria vitrubiana, diferente a la acepcién actual de equivalencia espe-
cular de elementos a ambos lados de un eje.
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el de claridad, muy cercano al concepto de pregnancia o forma
buena.?® Asi, la totalidad sistémica, el hecho de que “las impre-
siones simultaneas no son independientes unas de otras, como
trozos de un mosaico, sino que constituyen una unidad que
tiene un orden definible”?¢ hace eco a la visién vitrubiana en la
cual “la simetria [...] es una concordancia uniforme entre la obra
entera y sus miembros, y una correspondencia de cada una de
las partes [...] con toda la obra”.?”

Figura 5. Planta, corte y alzado de la catedral de San Pablo en
Londres y realidad matérica en la cual su forma y espacio son

percibidos como una totalidad sistémica.

Desde el mitico primer tratado, Los diez libros de arquitectura,?®
aunque con otras palabras como euritmia o armonia, esta cla-

25 Tal como la primera ley de la configuracién, sera analizada més ade-
lante.

26 Nicola Abbagnano, op. cit., p. 568.

27Vitrubio, Los diez libros de arquitectura, p. 13.

28 “Vitrubio [...] debe su fama, principalmente, a su tratado De Architectura
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ramente expuesta la preeminencia del todo al cual deben ade-
cuarse las partes. Tal como expone Katzman, “para los griegos
y romanos [...] la palabra mas o menos equivalente a lo que hoy
llamamos armonia era simetria. Las definiciones que Vitrubio
hace de ordenacién, proporcién, euritmia y simetria son confu-
sas. Todas parecen reducirse a lo mismo: adecuacién de las par-
tes entre siy de estas con el todo”.2?

El verdadero sentido de los 6rdenes clasicos es justamente
la relacién armoénica de sus partes. Sistema que como el ddrico
implicaba que quien queria utilizarlo debia conocer a la perfec-
ciéon sus componentes y la forma y métrica como estos se aco-
modaban para conseguir un todo coherente. Cenit de ese orden,
el Partenén atn provoca la admiracién de quien lo contempla y
percibe su anhelo de perfeccién, claridad y totalidad sistémica.

Figura 6. Distintos elementos de orden ddrico del tratado de Milizia
y el Partenon, ejemplo cumbre de la aplicacion del sistema para lograr

un todo coherente.

[... ] tal fama se explica por cuanto dicho libro es la tnica obra que nos legé la
Antigtiedad”. Martin Roland, Robert Maillard (dir.), Diccionario de arquitec-
tos. De la antigiiedad a nuestros dias, p. 234.

29 Israel Katzman, Cultura, disefio y arquitectura, t. 11, p. 473. El ideal cl4sico
de la armonia fue defendido méas adelante también por Alberti, quien consideraba
la belleza como “armonia de las partes con el todo”. Hanno Walter Kruft, Historia
de la teoria de la arquitectura. Desde la antigtiedad hasta el siglo xviil, p. 57.
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A manera de resumen, vale la pena recordar que el interés cen-
tral de la Gestalt ha sido sefalar la relacion entre el mundo de
las formas y la percepcién o respuesta que se da en la mente
de quien las observa, y que gracias a sus experimentos y obser-
vaciones sistematicas puede concluir entre muchas otras leyes
la de la totalidad sistémica a partir de la cual surgen las otras;
lo cual implica que “la percepcién mental se realiza a partir de
un todo, y de ahi a sus partes o componentes”.3° Lo que percibi-
mos, dice Abbagnano, “es una totalidad que forma parte de una
totalidad”.3 “La psicologia de la forma se ha dedicado a deter-
minar las ‘leyes’ por las cuales se constituyen tales totalidades;
esto es, las ‘leyes de organizacion.”s2

Leyes de organizacion

Hosper considera dos tipos de leyes, las prescriptivas, normas
o prohibiciones consensuadas por una sociedad, y las descripti-
vas, que se limitan a explicar “la manera en que la naturaleza
actta”.?® Dado que la aproximacién gestaltica al fendmeno de la
percepcién ha sido objetiva, sus conclusiones o sefialamientos
deben entenderse como leyes descriptivas. Segin lo anterior,
ciertas cosas suceden de manera constante entre el objeto y

30 Florentino Lira Oseas, Diccionario de las ciencias de la educacion, p.
1629. Para Herbert Read: “El arte [...] es un modo de integracién [...] y como
tal, su material es la totalidad de la experiencia [...] la Gestalt ha demostrado
claramente esa verdad”. Educacion para el arte, p. 80.

31 La aparente redundancia del término totalidad se explica como la
relacion entre sistemas y subsistemas. Una casa, por ejemplo, es una totalidad
pero, también, como parte de la urbe, es un elemento de esa otra totalidad de
mayor escala que es la ciudad.

32 Nicola Abbagnano, op. cit., p. 905.

33 John Hospers, An Introduction to Philosophical Analysis, p. 230.
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quien lo percibe. Se trata de “leyes [que] operan para establecer
una cierta cantidad de redundancia”* o permanencia en la me-
céanica de la percepcion de las formas.

Como recién vimos, la estética formal experimental, al
interesarse en descubrir cémo se perciben las cosas tal cual
son, se ha apoyado en la fenomenologia, “teoria puramente
descriptiva de la esencia de las configuraciones”.?» A manera de
ejemplo, entre las descripciones de configuraciones elementales,
un circulo “es la més simple de las figuras bidimensionales”,36
el cuadrado “es un rectangulo [que] a pesar de ser el mas efi-
ciente en términos de perimetro, no tiene proporcién” y un
triangulo equilatero “es el mas compacto de los triangulos

1sOsceles”.37

Figura 7. La fenomenologia, teoria puramente descriptiva, centra
su atencién en las cosas mismas. Por tanto, configuraciones como el

circulo, el cuadrado o el tridngulo equilatero se describen tal cual son.

El “método fenomenoldgico [...] consiste en presentar a un ob-
servador una situacién estimulante, bien determinada en sus
parametros fisicos, y en variarla sistematicamente, pidiendo
al sujeto la descripcién de sus experiencias inmediatas y ge-
nuinas; es decir, lo mas libres posible de interpretaciones y de

34 Walter Brugger, Diccionario de filosofia, p. 248.

35 William Blackwell, La geometria en la arquitectura, p. 105.
36 Op. cit., p. 46.

37 Ibid., p. 33.
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racionalizaciones”.? En el caso, por ejemplo, del circulo, es muy
probable que alguien que lo observe lo asocie con objetos o sig-
nificados subjetivos,; pero el método fenomenolégico, por medio
de reducciones, intentara evitar esas interferencias subjetivas
en su intento por averiguar el fenémeno objetivo de la sensa-
cién pura.

Figura 8. Aunque el circulo se asocia con gran nimero de objetos
y significados, a la Gestalt s6lo le interesa su esencia; es decir, su

condicién circular independientemente de cualquier asociacion.

Toca a la semidtica el estudio de los signos y significados. La
Gestalt, en cambio, se ocupa Unicamente de la sensacién pura
que despierta una forma en su esencialidad. En ese sentido
esencial, todos los circulos arriba mostrados, lo mismo el Calen-
dario Azteca que el yin y yang, el disco, el zodiaco o el camafeo

38 Gaetano Kanizsa, op. cit., pp. 24-25.
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imperial, son gestalticamente iguales y aunque son percibidos
de manera distinta la diferencia se da por las diversas image-
nes de su interior —formas y colores— y no por lo que cada uno
de ellas alude o representa. Con base en esos “fenémenos o apa-
riencias [que] se apoyan en la esencia del objeto”,?® la Gestalt
formuld sus leyes de organizacién.

Conviene, antes de enumerar algunas? de ellas, formular
dos precisiones: la primera es que aunque algunos autores*
nombran factores a las maneras constantes en que la forma se
percibe, la mayoria utiliza el termino ley, que, al definirse como
“regla y norma constante e invariable de las cosas”,*? refleja
mejor la permanencia o redundancia con la cual se presentan
los fenémenos de la Gestalt o percepcion de la forma.

Por otro lado, la divisién entre leyes de configuracion y agru-
pacién responde sélo a una cuestiéon de grado o escala, porque
todas las formas, en sentido amplio, se configuran y agrupan. Asi,
aunque en el primer caso haremos referencia a formas aisladas,
estas se configuran uniendo elementos. Una casa, por ejemplo,
aunque se percibe como forma tnica, fue compuesta y construida
al sumar o agrupar muchas partes, y, a su vez, a otra escala,
puede ser un elemento de un todo mayor —como la ciudad— en el
cual se agrupa junto con muchos otros elementos. La urbe, por
su parte, ha sido configurada de manera determinada. Todas las

39 Ignacio Araujo, La forma arquitecténica, p. 48.

40 Se escogieron sélo las de mayor importancia en el Ambito del disefio y la
arquitectura.

41 Sven Hesselgren, en El lenguaje de la arquitectura, pp. 26-29, incluye
dentro de la “Gestalten de la forma visual” factores como el de adyacencia,
direccionalidad, similitud, movimiento comun, simetria, cierre, buena curva
y experiencia. Eduardo Meissner considera la proximidad, el cerramiento y la
continuidad de la linea como factores. Op. cit., p. 43.

42 Manuel Seco, Diccionario esencial de la lengua espafiola, p. 888. Factor,
en cambio, se define como “elemento con causa”. Ibid., p. 658.
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leyes de la Gestalt, por lo tanto, se aplican a cualquier fenémeno
perceptual formal, independientemente de que lo que se observe
sea una forma aislada o un conjunto o agrupacién de formas.

Leyes de configuracion
Pregnancia. Buena curva y buena forma. Claridad

;Por qué algunas formas son buenas en el sentido de que, como
la Cube House, de Ungers, su aprehension es facil pese a la di-
versidad de elementos del paisaje en que se encuentra?

Figura 9. Forma buena o pregnante que se percibe facilmente.

Cube House, de Simon Ungers, en Ithaca, Estados Unidos.

Para responder a esta pregunta, los psicologos de la Gestalt
acunaron el término pregnancia, que es “cualidad de las formas
visuales que captan la atencién del observador por la simpli-
cidad, equilibrio o estabilidad de su estructura”.?® Segun Ka-
nizsa, como el término pregnancia o “buena gestalt” puede ser

43 Aunque no es todavia un concepto plenamente incorporado al habla
comun, la palabra pregnancia aparece ya en el Diccionario de la Real Academia
Espariola. Manuel Seco, op. cit., p. 1191.
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demasiado genérico “es preferible precisar mejor utilizando los
conceptos de simplicidad, orden, simetria, regularidad, estabi-
lidad, pero, sobre todo, de coherencia estructural, de caracter
unitario del conjunto”.44

La Cube House ejemplifica muy bien la pregnancia por los
atributos arriba sefalados, particularmente el de la coherencia
estructural. Esta pequena casa es pregnante porque se capta
facil e inmediatamente en su totalidad, clara y contundente-

mente organizada.

Figura 10. La Cube House es pregnante por su simplicidad, orden
y regularidad, pero sobre todo por su coherencia estructural, que

permite una lectura facil como un todo ordenado.

Pensar, no obstante, que la pregnancia equivale a minimalismo
seria un error. También obras deconstructivas de gran movi-
miento —como las oficinas centrales del Edificio 1AC disenada
por Gehry— pueden ser, en tanto orden, coherencia y facilidad
para ser percibidas, claramente pregnantes.

No sélo simplicidad sino también orden, coherencia y
unidad son palabras claves de la pregnancia. De hecho, una
forma puede ser de gran complejidad formal sin por ello per-
der su caracter pregnante, ya que como poéticamente expresa
Arnheim “la unidad de la concepcion del artista produce una

44 Gaetano Kanizsa, op. cit., p. 40.
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simplicidad que, sin ser incompatible con la complejidad, mani-
fiesta su virtud sélo cuando domina la abundancia de la exis-
tencia y no cuando se entrega a la pobreza de la abstinencia”.*?

Figura 11. Las obras de cualquier tendencia, si tienen coherencia
estilistica y estan claramente estructuradas, pueden ser pregnantes.
Oficinas centrales del Edificio 1ac en Nueva York, disefiadas por
Frank Gehry.

Aunque parezca contradictorio, no s6lo una obra purista sino
también organica o deconstructiva puede ser, en el sentido ges-
taltico, sencilla o simple porque “una figura serd mas simple
que otra en la medida que esta constituida por un nimero mas
pequeno de caracteristicas estructurales, independientemente
del nimero de sus elementos”.*¢ Simpleza gestaltica que puede
tolerar, segun el caso, distintos niveles de complejidad siempre
y cuando no se rompa la unidad. Dialogo dificil entre lo ordena-

45 Rudolf Arnheim, Arte y percepcién visual. Psicologia de la visién crea-
dora, p. 38-9.
46 Eduardo Meissner, op. cit., p. 105.
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do y lo complicado en el cual, “cuanto menor es el esfuerzo de
la percepcién, tanto mayor es el grado de orden, pero también, la
impresiéon de monotonia”.#” Es, por ejemplo, el caso de las sin
duda ordenadas “casas™® neoclasicas de Nash, cuya uniformi-
dad y regularidad extrema acaban por percibirse como un fondo
neutro carente de interés.

Figura 12. Dificil didlogo entre orden y complejidad. Conjunto
extremadamente regular, sin duda ordenado pero también monétono.

Casas del siglo XIX en Londres, disenadas por John Nash.

“Independientemente de su nivel de complejidad, para que una
forma sea pregnante debe ser percibida y reconocida con mayor
facilidad”.#® Sélo es posible lograrlo con cierta “distribucién de
los elementos en una condicién que los psicélogos gestaltistas
describen como un ajuste éptimo o bueno. Reforzando esta idea,
Forgus cita a Attneave, quien indicaba que “el principio de
pragnanz en realidad se referia a la economia y precision de la
transmisién de la informacion”.?® Segun lo anterior, una forma
sélo sera pregnante si no pierde de vista la limitada capacidad

47 Bernd Lébach, Disefio industrial, p. 167.

48 Conjuntos de departamentos pareados en Londres.

49 Ronald H. Forgus y Lawrence E. Melamed, Percepcién. Estudio del
desarrollo cognoscitivo, p. 246.

50 Op. cit., p. 247.
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del canal humano que implica que “el individuo no puede ver
todo lo que hay en el campo sin que su percepcién se vuelva de-
masiado insegura o propensa al error”.?

La limitacion perceptual del ojo humano se tiene muy en
cuenta a la hora de disefiar un reclamo publicitario. Mas aun si
el anuncio se encuentra en una via rapida, donde quien lo observe
dispondra de muy poco tiempo para poder captar el mensaje.
Dice al respecto Kepes que “las seniales viales, con la importan-
cia que cobran en un mundo en movimiento permanente, son los
enunciados visuales mas sencillos que se disenan para el obser-
vador moévil”.52 La arquitectura, en la medida en que expresa
y comunica, es también un reclamo que independientemente
de su estilo y grado de complejidad debe ser captado con senci-
llez, “esa virtud rara y esencial [...] que no significa pobreza”.’
Indispensable pregnancia en tanto “se perciben maés fécil las
formas mas simples”* sin que ello, como tnicas opciones vali-
das, signifique constrefiir la arquitectura a los lenguajes clési-
cos o puristas.

Las buenas obras arquitecténicas de cualquier corriente
o periodo son pregnantes de la misma manera que un buen
escrito es, antes que nada, aquel que el publico al que se dirige
lo entiende porque sus enunciados estan expuestos con clari-
dad. Al mismo tiempo, para que algo resulte claro tiene que
estar ordenado a la perfeccién en la medida en que el “orden [...]
implica un proposito de claridad”,’® que es “la idea contrapuesta

51 [dem.

52 Gyorgy Kepes, El movimiento, su esencia y su estética, p. 180.

53 Paul Jacques Grillo, Form, Function & Design, p. 233.

54 Tgnacio Araujo, op. cit., p. 48.

55 José Ricardo Morales, Arquitecténica. Sobre la idea y el sentido de la
arquitectura, p. 206. Requerimiento independiente de lo que orden implique
o signifique para cada tiempo y lugar. Hoy, por ejemplo, Manuel Gausa, en
Manuel Gausa et al, Diccionario metapolis de arquitectura avanzada. Ciudad
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” =

a la falta de claridad y el caos”.?¢ Ingrediente basico del buen
proyecto de arquitectura es que quien lo ide6 haya tenido cosas
qué decir y las haya manifestado claramente. Nada de tanteos
o indecisiones ni tampoco, cambios de intencién expresiva en
cada espacio o volumen. Como consecuencia del ideal de perfec-
cién, “no nos agradan los errores humanos, tal vez eso explique
por qué un rectangulo que es casi un cuadrado y un é6valo que
es casi un circulo nos disgustan: nos parecen un cuadrado y
un circulo defectuosos”.5” Esto, por ejemplo, lo sabe muy bien
Mayne quien en su lenguaje elocuente de gran fuerza esculté-
rica se expresa, gracias a un manejo formal, firme y decidido,
con mucha claridad.

Figura 13. Lenguaje elocuente y de gran fuerza escultérica expresado
con claridad. Centro Adria-Hipo Alpe, en Klagenfurt, Austria;
Secundaria Diamond Ranch, en Pomona, y residencia Blades, en
Santa Barbara, de Thom Mayne (oficina arquitecténica Morphosis),
Estados Unidos.

y tecnologia en la sociedad de la informacion, p. 323, entiende el orden como
“indeterminismo determinado’ entre combinaciones multiples, entre estimulos
e informaciones diversas [...] propio de un nuevo tipo de orden més informal”.

56 Bernard Leupen et al, Proyecto y andlisis. Evolucién de los principios en
arquitectura, p. 57. Para Eduardo Subirat, “La obra de arte es un salto del caos
al orden”. La flor y el cristal. Ensayos sobre arte y arquitectura modernos, p. 203.

57 Israel Katzman, op. cit., t. I, p. 256. En defensa de la claridad, este mismo

autor afirma que “lo ‘casi’ horizontal es desagradable”. Op. cit., t. 11, p. 402.
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La pregnancia, cuando se logra, es resultado feliz de la con-
fluencia de muchos factores configuradores identificados por los
psicologos de la Gestalt, tales como “orden, integridad, claridad,
simplicidad y cierre de contornos”.?® Formas pregnantes, bi o
tridimensionales, equivalen a buenas; buena curva y, en sentido
més amplio, forma buena. Se trata de “formas totales definida-
mente cerradas, gestalten, que tienen una posicién excepcional
por no tener factores destructores de la unidad”.

Son curvas buenas las que fueron trazadas sin titubeos y
su secuencia fluye de manera constante o con variables ritmicas
pero que, en todo caso, permiten lecturas claras y unitarias de
sus esquemas o patrones geométricos. “Este factor exige que la
linea curva se inscriba limpia y dindmicamente en su entorno y
fluya sin interrupciones ni acomodamientos innecesarios de un
punto a otro”.s°

Figura 14. Ejemplos de buenas curvas presentadas por Meissner.

58 Cynthia Maris Dantzic, Disefio visual. Introduccion a las artes visuales,
p. 129.

59 Sven Hesselgren, op. cit., p. 227.

60 Sven Hesselgren, citado por Eduardo Meissner, op. cit., t. 1, p. 68.
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Teérico de la configuracion, Meissner, congruente con sus obser-
vaciones sobre las curvas buenas, aplica este y otros principios
de la Gestalt en sus trabajos pictéricos, como ha quedado paten-
te en su serie Variaciones en Girasol Mayor,5! de 1987.

Figural5. Ejemplo de aplicacién del principio de la buena curva
en la obra pictérica de Eduardo Meissner. Variaciones en Girasol
Mayor, de 1987.

Aunque en la apreciacién estética convergen muchos factores
subjetivos, la estética experimental formal ha aportado infor-
macién valiosa en el sentido de las preferencias. Por su historia

61 Eduardo Meissner, Meissner 1953-1996. Del camino rojo al jardin de
senderos que se bifurcan, p. 95.
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personal, un individuo puede encontrar mas agradable cierta
forma irregular o desordenada, pero la mayoria opta por confi-
guraciones claramente estructuradas. La tendencia mas comun,
afirma Hesselgren, “es dar un elevado valor estético a toda for-
ma pregnante”.62

Lo anterior explica, por ejemplo, la alta valoracién estética
que ha tenido siempre la forma pregnante por excelencia, el
circulo, que es “la mas unificada [y] la menos fragil de todas
las formas geométricas”.¢® De ahi que de las formas primarias
el circulo sea el que mas se asocia con simbolos trascendentales
y el que mejor expresa la relacién que existe entre la construc-
cion humana y la filosofia. Pruebas de ello, en los albores de
la humanidad fue construido Stonehenge, “complejo mega-
litico con una serie de circulos concéntricos”,® y en versién
moderna, “especie de Stonehenge contemporaneo”,®> el Espacio
Escultérico de Ciudad Universitaria (UNAM) “aprehende el espa-
cio en una circunferencia”.

62 Sven Hesselgren, op. cit., p. 227.

63 Rudolf Arnheim, La forma visual de la arquitectura, p. 191. Sobre el
circulo y las formas pregnantes puras, dice Franco Fonatti: “Al examinar
las formas elementales pensamos en la aguda observacién de Le Corbusier: ‘las
formas primarias son las mas bellas, ya que son faciles de leer’. Las formas
primitivas son las mas sencillas; son ademéas de una regularidad absoluta.
Los tres signos del circulo, el cuadrado y el tridngulo son tan claros como
misteriosos e inagotables. A menudo las obras mds ricas de la arquitectura [...]
se basan en estas tres formas primitivas”. Principios elementales de la forma
en arquitectura, p. 45.

64 Marco Bussagli, Atlas ilustrado de la arquitectura, p. 97.

65 Mathias Goeritz, en Jorge Alberto Manrique, “Espacio escultérico. Obra
abierta”, México en el arte, p. 9.

66 José Davalos, El espacio escultérico, p. 8. El espacio escultdérico, obra
colectiva en la cual intervinieron Goeritz, Sebastidan, Felgueréz, Helen Esco-
bedo y Federico Silva, se encuentra en el area cultural de la uNaM, al sur de
la Ciudad de México. Manuel Felguérez, en Jorge Alberto Manrique, op. cit.,
p. 10, lo define asi: “escultura circular de 120 metros de didmetro, compuesta
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Figura 16. Stonehenge y el Espacio Escultérico de Ciudad
Universitaria (UNAM), dos ejemplos sobresalientes del uso exhaustivo
del circulo en la historia del hombre, que obedece principalmente a su

caracter altamente pregnante.

Version tridimensional del circulo, la esfera ha tenido también
muchas asociaciones simbdlicas y por su cardcter unitario y
compacto se le considera una de las formas mas pregnantes. Es
el caso del Globo de Estocolmo, el proyecto para un planetario en
Greenwich o la famosa Geoda del parque de la Villette en Paris.

Figura 17. La esfera, por su caracter unitario y compacto, es una de
las formas mas pregnantes. Globo de Estocolomo, proyecto para un

planetario en Greenwich y Geoda del parque de la Villette en Paris.

por la suma de 64 mddulos, sobre un anillo circular de piedra que contiene
un mar de lava”.
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Al igual que para lograr captar la atencién en un discurso o en
un anuncio publicitario se requiere dosificar cuidadosamente
la informacion, la economia de medios como via para lograr “la
maxima expresiéon de contenido con un minimo de elementos
formales™” es un recurso muy util en la obtencién de formas
buenas o pregnantes. Dicha economia impone, en la vision de Du-
rand, “que el edificio sea de forma simple, regular y simétrica”.6

Quiza porque, en sentido estricto, no es cualidad de la
forma, no suele nombrarse la posibilidad que tiene un volumen
de ser percibido como factor de su pregnancia. En ello inter-
viene tanto la escala o tamano relativo como el espacio libre
desde el cual un observador puede posicionarse para obser-
varlo. Si la obra es demasiado grande o no existe la distancia
adecuada para verla, serda imposible captar su integridad de
manera unitaria y nadie podra percibir su grado de pregnancia.
En resumen, la ley de la pregnancia queda definida asi:

Ley Caracteristicas

1 Pregnancia | La forma serd mas o menos buena, es decir, se percibird con mayor
o menor facilidad en funcién de su simplicidad, orden, simetria,
regularidad, estabilidad, coherencia estructural y cardcter

unitario. Los factores determinantes para lograr la pregnancia

son la claridad y la economia de medios.

67 Joao Rodolfo Stroeter, Teorias sobre arquitectura, p. 34. Richard
Pumphrey, en Elements of Art, p. 51, considera la economia dentro de los
“componentes organizacionales”. Rudolf Arnheim, por su parte, llama a la
economia de medios “el principio de parsimonia [que] es valido estéticamente
en tanto el artista no debe ir mas alla de los que sea necesario para su
propdsito”. Arte y percepcién visual. Psicologia de la vision creadora, p. 39.

6% Durand, en Eliana Cardenas, Problemas de teoria de la arquitectura, p.
42. La posicién de Durand era practicamente incuestionable en el siglo XIX pero
aun hoy, independientemente de lo mucho que ha cambiado el manejo formal de
la arquitectura, si bien no con caracter tinico o restrictivo, sigue vigente.
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Las formas pregnantes como el circulo, el cuadrado o el trian-
gulo, “tienen la propiedad geométrica comin de que pueden
ser definidas por medio de ecuaciones matematicas bastante
sencillas”.¢® El predominio de las formas geométricas puras en
el area pregnante puede descansar también en el factor subje-
tivo del reconocimiento o conocimiento previo. Vemos con mayor
facilidad un cilindro o un cubo porque, a diferencia de formas
organicas de geometria menos claras o imprecisas, estamos fa-
miliarizados con su geometria.

En este sentido, Hesselgren hace referencia a los experi-
mentos de Breitholz entre “las formas basicas y las [...] de obje-
tos menos conocidos”.™ El resultado fue de mayor pregnancia
en las primeras, aparentemente por ser mas faciles de recordar
y de dibujar de memoria. Sin negar la enorme aportacion de
la Gestalt en su aproximacion objetiva de la forma —y el gran
numero de sefialamientos sobre la manera como por si misma
es percibida—, parece cierto que, tal como lo explica Beljon en
alusién a ciertas formas iconicas,” “lo que sentimos sobre ellas
no puede ser explicado meramente por sus propiedades visuales
objetivas; su significancia es una realidad subjetiva depen-
diendo de lo que tengamos en nuestra mente”.” Las formas

69 Sven Hesselgren, op. cit., p. 45. “Podriamos sentirnos tentados a creer
que sélo estas formas geométricas, expresables por medio de ecuaciones
matematicas sencillas, son pregnantes. Una investigacién més profunda
probablemente demuestre que no es asi.”

70 Op. cit., p. 46.

71 J. J. Beljon, en Gramdtica del arte, p. 238, incluye una “lista parcial de
trabajos de arte y arquitectura que para un buen observador merecerian el
epiteto de Gestalt: la piramide de Keops, el clip (sujetapapeles), la silla Barcelona,
la capilla de Le Corbusier en Ronchamp, el bumerang, la plaza de San Marcos
en Venecia, el molino de viento holandés, la Torre Eiffel, la estatua a Balzac de
Rodin, la tabla de surf, las cipulas bulbiformes del Kremlin, etc.”.

72 No ve lo mismo un disefiador industrial que un abogado. Con base en lo
que tenemos en la mente, percibir es, para Ignacio H. de la Mota Oreja, “tomar
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basicas, elementales o primitivas son particularmente pregnan-
tes por estar ya en la memoria del observador y también por
una configuracion en la cual los parametros ya mencionados de
maxima simpleza, regularidad, claridad y orden estan presen-
tes de manera destacada.

Figura 18. Ejemplos de obras arquitecténicas que gracias a sus

formas basicas son pregnantes.
Suprasumatividad

Esta ley se refiere a los aspectos ya vistos de la totalidad gestal-
tica. Unidad indivisible en la cual los elementos estan subordi-
nados a la Gestalt total. Al respecto, Maris aporta una cita de
Kepes: “no estudiamos un arbol empezando por su raiz, luego su
tronco [...] sus hojas [...] el centro de nuestra atencién debe ser el
arbol como unidad”.”

conciencia una persona a través de los sentidos y de acuerdo con la formacién
poseida de los hechos de que es informado”. Diccionario de comunicacién
audiovisual, p. 355.

73 Cynthia Maris Dantzic, op. cit., p. 126. Esta autora cita también a John
Dewey, para quien “la forma es la sintesis o fusién de todos los medios plasti-
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Figura 19. El arbol es un excelente ejemplo de la ley gestaltica de
la suprasumatividad, en la cual lo que interesa es el resultado final,

suma coherente de las partes en un todo.

Figura 20. La suprasumatividad de la arquitectura implica la
unidad arménica de las partes sometidas o condicionadas por el
todo. La unidad y coherencia formal es requisito indispensable de la
arquitectura, independientemente de la tendencia o corriente en la

cual se inscriba una obra.

Dado que el prefijo supra condiciona que algo esté encima, por
suprasumatividad debemos entender que el todo esta por enci-
ma de la sola acumulacién o suma de los componentes. Explica-
do por Meissner, “la suma de las partes no sucede por mera adi-
cién de las mismas, sino representa una nueva entidad”.” Asi
como en el caso de los arboles las partes tendran determinada

cos [...] en su fusién armoniosa”.
74 Eduardo Meissner, La configuracioén espacial, t. 1, p. 22.
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configuracion sujeta o dependiente de esa totalidad de la natu-

raleza —segun si es abeto, araucaria o acacia—, todas las piezas

de una obra de arquitectura importan en tanto elementos que

deberan sumarse de manera coherente hasta lograr la unidad

de la obra, aspecto en el cual quedan incluidas tanto su funciéon

operativa como su expresién formal y su coherencia estilistica.
Esta ley queda expresada de la siguiente manera:

Ley Caracteristicas

2 Suprasumatividad La suma de las partes no da por resultado un
conglomerado de partes desarticuladas sino una nueva
unidad; totalidad estructurada con una determinada

coherencia formal estilistica.

Figura 21. Disefios arquitecténicos basados en prismas regulares
ortogonales que, no obstante sus muchas variables, tienen en comun la

suprasumatividad de elementos que provoca su unidad contundente.

257



Valga de ejemplo sobre la suprasumatividad el caso de disefios
arquitectdnicos basados en prismas regulares ortogonales. Pese
a su amplia gama de variables —de proporcién o de tratamiento
plastico—, todas muestran gran unidad como resultado de la
correcta suma de sus partes, en atencién al todo.

Transponibilidad

Transponer tiene las siguientes acepciones: “1. Poner a alguien
o algo mas alla, en lugar diferente del que ocupaba [y] 2. Tras-
ladar o transplantar algo a otro ambito”.” Derivacién o conse-
cuencia légica de la suprasumatividad, esta ley advierte sobre el
cambio de sentido y significado de cualquier parte que se trans-
pone o traspasa a otro lado, porque “una parte en un todo no es
lo mismo que la misma en otro todo”.7

Usando el simil mecanico, el mejor engrane de un motor
sirve Unicamente en ese motor; y para el funcionamiento del
todo sus propiedades deben permanecer constantes porque “un
agregado mecanico no puede ser disminuido o aumentado si
se mantiene la relacién entre las propiedades”.” Esta relacion
insoslayable entre el todo y las partes —en la cual los compo-
nentes no pueden trasponerse— forma parte de la cultura
clasica y estd claramente manifiesta en los templos griegos y
también en las maquinas. Le Corbusier, producto destacado
de “una sociedad moderna que avanzaba a toda velocidad
[y cuya] arquitectura debia involucrarse en la cultura de la
maquina”,’® pone en paralelo ambos referentes en su libro

75 Manuel Seco, op. cit., p. 1467.

76 Eduardo Meissner, op. cit., p. 22.

77 Sven Hesselgren, op. cit., p. 168.

78 Hillary French, Arquitectura a simple vista, p. 94.
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Vers une architecture.” Para él, la “légica racional de la arqui-
tectura clasica” encuentra su “replica adecuada en la era
industrial”,® al grado de llegar a afirmar que “una casa es

una maquina para vivir”,s2

Figura 22. En su libro Vers une architecture, e Corbusier pone al
mismo tiempo como modelos los templos griegos y los automdéviles. En
ambos, en la medida en que sus partes sean correctas, solo en esas

totalidades la ley de la transponibilidad esta presente.

El high tec, “con edificios que parecen maquinas”™3 es heredero
de esta visién de la arquitectura como disefio industrial. Co-

7 Hacia una arquitectura fue publicado originalmente en Paris en
1923. Bernd Evers (prél.), Teoria de la arquitectura. Del Renacimiento a la
actualidad, p. 704.

80 Paul Sigel, en Bernd Evers, idem.

81 Op. cit., p. 704.

82 Besset Moritz, en V. M. Lampugnani (ed.), Enciclopedia GG de la arqui-
tectura del siglo XX, p. 218.

83 Hillary French, op. cit., p. 124.
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herente con ello, Norman Foster, uno de sus exponentes méas
destacados, ha desarrollado una arquitectura en la cual “las
formas y detalles [...] tocan deliberadamente [...] al mundo de la
maquina”.® En su taller, por lo tanto, es practica frecuente el
disefio del todo, asi como también el de algunas partes que no
se encuentran en el mercado. En ello hacen eco a la elaboracién
de artefactos altamente tecnificados —como un jet o una compu-
tadora—, cuyas partes se elaboran expresamente para cumplir
su funcién especifica dentro de esas totalidades y son por ello
irremplazables e intransferibles.

Figura 23. Dentro de la ley de transponibilidad, los elementos suelen
ser irremplazables e intransferibles, como los del Tercer Aeropuerto de

Londres, de Foster.

Para matizar esta ley conviene aclarar que pese a su aparente
limitacién coercitiva, acepta como posible el hecho de que las
partes o elementos se traspongan y sélo advierte que cuando
ello sucede el nuevo fenémeno del todo y las partes es distinto.
Es, por ejemplo, el caso del barroco europeo y el de la Nueva
Espafia o el del transplante de la arquitectura palladiana del
Renacimiento a la Inglaterra del siglo XVIiI, época cuando en
ese pais se construyeron “un gran nimero de casas inspiradas

84 Axel Menges, en V. M. Lampugnani, op. cit., p. 136.
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y muchas veces copiadas de las casas de campo de Palladio”.®s
Evidentemente, la copia no pudo ser fiel y al ser transpuesta
la arquitectura desde su sitio y momento histérico surgié un
producto en el cual se nota dicha influencia aunque es ya ente-
ramente nuevo.

Figura 24. Transposicién de totalidades en la cual, pese a la
influencia, al transplantarse una arquitectura a otro sitio y momento
histérico se obtiene un producto nuevo. Villa Rotonda de Palladio y

Casa Chiswick de estilo neopalladiano.

La topologia, “estudio de las propiedades de los espacios™ o,
mas concretamente, “rama de las matematicas que trata espe-
cialmente de la continuidad y de otros conceptos més generales
originados de ella, como las propiedades de las figuras con in-
dependencia de su tamano o forma”®” conecta con esta opcién
transmutante de las formas. Para la ley de transponibilidad, “el
tamano de un objeto dado, por ejemplo, un circulo, puede tras-
ponerse sin que cambie la caracteristica esencial de la Gestalt:
su redondez”.88

85 Hillary French, op. cit., p. 54.

86 Carlos Gispert (dir.), Diccionario Enciclopédico Ilustrado Océano, p. 928.
87 Manuel Seco, op. cit., p. 1451.

88 Sven Hesselgren, op. cit., p. 167.
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Figura 25. Tres Gestalten redondas, fruto de las transponibilidad
de un circulo. Basada en la lamina X1v.3 de El lenguaje de la

arquitectura, de Hesselgren.

Dependiendo de la intencién o fuerza de la trasposicién, las
formas variaran sus tamanos o incluso sus geometrias. Si los
circulos del ejemplo anterior se deforman, topolbgica y gestal-
ticamente conservan su redondez, pero geométricamente se
transforman en évalos.

Figura 26. Transposicién topoldgica de los tres circulos del ejemplo
anterior. Gestalticamente conservan su caracter de redondez, pero

geométricamente dejan de ser circulos para transformase en évalos.

En sintesis, la ley que nos ocupa puede describirse asi:

Ley Caracteristicas

Cualquier parte que cambia de un todo a un nuevo todo
3 Transponibilidad cambia de inmediato su cardcter y su expresién formal,
asi como también un todo, en un Ambito distinto al de
su emplazamiento o contexto original, se transforma en

un nuevo todo.
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Relieve

Evidentemente, en arte se entiende por relieve toda “escultura
tratada como variacién de una superficie [que] tiene un fondo
[en donde] las figuras y demas objetos se muestran en relacio-
nes de tipo pictérico”.8® Al hablar del relieve resulta facil remi-
tirse al ejemplo clasico de los que en su momento de esplendor
adornaron el friso y los frontones del Partenén.?® Originalmen-
te estas piezas estaban profusamente coloreadas ya que “para
los griegos no habia nada sagrado en la piedra desnuda que
exigiese ser preservado de un vivificante brochazo de pintura”.?!
Con el auxilio del color, los elementos del relieve adquirian una
mayor segregacion en grados de importancia relativa.

Figura 27. Relieve artistico. El ejemplo cumbre son los frisos del
Partendn, originalmente coloreados para lograr destacar mas los
diferentes grados de importancia de los personajes y elementos

representados.

89 Luis Monreal y Tejeda y Reginald George Haggar, Diccionario de térmi-
nos de arte, p. 346.

90 La mayoria se encuentran en el Museo Britanico. “Lord Elgin trajo las
esculturas a Inglaterra a principios del siglo XIX por lo que a veces se las denomina
los marmoles de Elgin. Incluyen un gran nimero de paneles procedentes del friso
que recorria el exterior del templo, junto con algunas esculturas fragmentarias de
los frontones y algunas de las metopas procedentes de la pared sur del templo.”
Lewis Hallan, El Museo Britanico. Guia recuerdo, p. 71.

91 Philip Ball, La invencién del color, p. 93.
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La segregacion o distinta jerarquia de elementos es lo que sefia-
la la ley del relieve, en la cual “las partes de un todo se dispo-
nen jerarquicamente en elementos de figura y fondo”,*?2 en una
operacion en la que “una figura vista en el contexto de otra que
la encierra sera interpretada como una forma sobre un fondo,
correspondiendo a la mente decidir cual es cual”.?® Para explicar
esta idea, Hesselgren, para quien “una figura visual se perci-
be, casi siempre, como una figura contra un fondo”,* empleé el
ejemplo de las composiciones de Escher, en las cuales, de mane-
ra reversible, un fondo puede volverse figura y viceversa.

Figura 28. Relacién figura-fondo utilizada por Escher en

composiciones en las cuales este efecto es reversible.

“El concepto basico de figura y fondo —que fue desarrollado co-
mo parte de la psicologia de la Gestalt— implica el que nuestro
sistema visual est4 adaptado para percibir una figura contra un
fondo”.% Esto es asi porque, como senalan Forgus y Melamed,

92 Eduardo Meissner, op. cit., p. 22.

93 Leland Roth, Entender la arquitectura. Sus elementos, historia y signifi-
cado, p. 61.

94 Sven Hesselgren, op. cit., p. 21.

95 Wake Warren, Design Paradigms. A Sourcebook for Creative Visualita-
tion, p. 131.
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“es raro que un estimulo focal se perciba independientemente
del contexto de estimulacién”.?

Esta relacién se da en forma serial de manera tal que, a
su vez, el fondo de alguna figura puede ser figura en un fondo
mayor, del mismo modo que en una escala menor una parte
puede convertirse en todo, en una dindmica en la cual “las
‘partes’ pueden usarse para crear mas que un todo solo”.97
Fenémeno que sucede cuando, en ciertos disefos geométricos
complejos, el ojo contintia agrupando y reagrupando unidades
en todos o gestalten para después verlos como partes de uni-
dades mayores. Idea plasmada, por ejemplo, en los trabajos de
Louise Nevelson, “ensamblaje de elementos de madera [...] ins-
critos [...] en estructuras rectangulares que ella después modi-
fica cubriendo el todo con pintura monocromatica”.®® Aqui, cada
elemento es un todo que configura los todos parciales que al ser
estructurados provocan el todo final.

Figura 29. Gestalten parciales que aglutinan algunos elementos y que
al mismo tiempo son totalidades y partes de un todo mayor. Royal Tide
1v, 1960, de Louise Nevelson.

96 Ronald H. Forgus y Lawrence E. Melamed, op. cit., p. 163.

97 Cynthia Maris Dantzic, op. cit., p. 126.

98 Georges Duby y Jean-Luc Daval (edit.), Sculpture. From Antiquity to the
Present Day, p. 1071.
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El universo visual contiene un gran nimero de gestalten, con-
figuraciones de diferente pregnancia en funcién de sus pesos.?
Casi nunca —salvo en exhibiciones o ejercicios experimenta-
les— vemos figuras aisladas; lo que vemos suelen ser mas bien
conglomerados de totalidades que interactiian entre si y asu-
men, segun su fuerza y posicién, el rol de fondo o de figura.

Gracias al relieve los observadores podemos interactuar
con el mundo fisico y perceptual y ubicar en el espacio las for-
mas entre las cuales transitamos. M4as atun, percibimos las formas
gracias al mayor o menor contraste!® que entre ellas se genera.
Este aspecto o cualidad de la mecanica perceptual, el contraste,
es decisivo en la conformacién de la arquitectura, tanto en el
peso visual relativo de sus elementos como en la relacién de la
obra con su ambito o entorno.

En su texto sobre la forma visual de la arquitectura,
Arnheim analiza la relacién entre sdlidos y huecos y explica
como en la relacién de la obra con su entorno incluso la nada
o vacio existente entre los sélidos, pese a “actuar como espacio
‘negativo’, tiene forma propia que contribuye al modelo total.
La premisa béasica de esta aproximacién es el reconocimiento
de que los espacios intermedios pueden ser, y a menudo lo son,
objetos visuales por derecho propio”.®? Como prueba de la pre-
sencia perceptiva de los huecos, Arheim muestra la escultura de
David Carr en la cual el espacio existente entre los rascacielos
se solidifica; “forma invertida de los edificios semejante a una
escalera”? que, de esta manera, transforma su calidad de fondo

99 “La articulacién [...] exige [...] elementos pregnantes y relaciones conse-
cuentes”. Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 98.

100 K] contraste, como sostén de la forma, serd tratado de manera maés
amplia en el capitulo siguiente.

101 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 58.

102 Thid., p. 60.
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neutro a figura escultérica. Una fotografia de Jay Maisel, regis-
tro de como “un caminante de Nueva York puede vislumbrar
el cielo como una serie de formas en zigzag provocadas por las
agudas esquinas de los edificios circundantes”,? es otro ejem-
plo de la posibilidad de visualizar, en determinadas circunstan-
cias, un fondo como figura.

Figura 30. Escultura de David Carr, presentada por Arnheim, y
fotografia de Maisel, de siluetas de edificios en Nueva York. Aqui se
muestra como incluso el fondo del espacio existente entre edificios

puede solidificarse y convertirse en figura.

Tras de involucrar los fenémenos del contraste y la figura y fon-
do, la ley de relieve puede expresarse asi:

Ley Caracteristica

4 Relieve En la percepcién del campo visual se segregan jerarquicamente
elementos en funcién de su fuerza o valor perceptual. En esta

mecdanica, algunos elementos adquieren el caracter de fondo y otros

de figura.

103 Anthony Burgess, The Great Cities/New York, p. 191.
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Continuidad y cerramiento

De gran utilidad para los disefiadores y artistas plasticos, esta
ley se vincula con la tendencia al orden segun la cual comple-
tamos o damos continuidad a las partes que sabemos que le
faltan a una forma conocida, porque por su geometria regular
o con base en nuestra experiencia intuimos que son necesarias.
En ambos casos la mente trabaja de inmediato para restituir
determinada carencia formal siempre y cuando no predomine la
ausencia sobre la totalidad. Esta ley —sefialada también como
la tendencia de cerramiento— articula, a manera de iméan, los
elementos cuya geometria y acomodo permiten la lectura totali-
taria de alguna forma pese a que no esté completa o no cuente
con todas sus partes conformadoras. Para Bonsiepe, en la “ley
de cerramiento, una configuracién cerrada tiende a ser percibida
como figura, antes que como figura abierta”.104

Explica Hesselgren: “El factor de cierre [...] hace que los
contornos cerrados se vuelvan Gestalts™ [sic]. Para demostrar
que se trata de un factor fuerte, este tedrico pone una serie
de lineas en paralelo con dos tipos de separacién. El resultado
es que “las lineas unidas entre si forman Gestalten méas facil-
mente que las lineas que estan préximas entre si”,1%6 con lo cual
queda demostrado también que “el hecho de ‘pertenecer’ puede
ser determinado por el factor de cierre, aun cuando éste sea
incompleto”.107

104 Gui Bonsiepe, Teoria y prdctica del disefio industrial. Elementos para
una manualistica critica, p. 119.

105
p. 48.

106 Syen Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura, p. 28.

107 Idem.

Sven Hesselgren, El hombre y su percepcion del medio ambiente urbano,
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Figura 31. Figuras utilizadas por Hesselgren para demostrar
la fortaleza del “factor de cierre [que] domina aqui al factor de

adyacencia”.108

Por su parte, Roth dice: “La psicologia de la Gestalt (voz alema-
na que significa ‘forma’, ‘figura’)”? “estudia cémo interpreta
la mente las formas y modelos que se le presentan™1° y ha con-
cluido que “ante una informacién visual aleatoria o desconocida,
la mente organiza los datos de acuerdo con ciertas preferencias
inamovibles. Estas preferencias se refieren a la proximidad, la
repeticion, la figura mas sencilla y mas grande, la continuidad
y el cierre y la relacion figura-fondo”.11!

“El factor de cerramiento [...] reviste especial importancia
en la configuracion espacial en relacion a la delimitacién de
areas y al cierre perceptible de los espacios configurados [...]
sucede fundamentalmente por la continuacién de las tensiones
perceptibles mas alla de la limitacion fisica del contorno”.’2 Es
por esta razoén que en las artes plasticas es un recurso utilizar

108 Syen Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura. Apéndice de ilustracio-
nes, p. 22.

109 Leland Roth, op. cit., p. 59.

10 1bid., p. 59.

11 Ibid., pp. 59 y 61.

112 Eduardo Meissner, op. cit., p. 71.
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en forma frecuente los huecos como protagonistas, faltantes que
interrumpen ciertas geometrias sin llegar a destruir su unidad.

Figura 32. Diagramas utilizados por Roth para ilustrar los conceptos
de continuidad y cierre. La mente tiende a completar cada forma de la
manera mas sencilla posible, basdndose en la experiencia de formas

conocidas.

En la escultura, por ejemplo, esto permite insinuar formas sélo
entrevistas y fisicamente inexistentes con lo cual se logran volu-
menes que, gracias a su parcial indefinicién, aumentan su inte-
rés, tensién y expresividad. Es el caso de las “cajas” metafisica
y vacia de Oteiza, en las cuales, gracias al factor de cierre, los
planos tienden a completar los faltantes y permitir una percep-
cién en la que se deduce, vislumbra o adivina un cubo.

Figura 33. “Caja metafisica” y “Caja vacia” de Jorge Oteiza. Pese a su
ausencia fisica, gracias al factor de cerramiento es posible adivinar la

presencia de un cubo o caja en la conformacion total.

Efecto logrado también en Imbalance —alegoria tridimensional
del hombre de Da Vinci, de Ceroli— en la cual se percibe una es-
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fera aunque soélo hay planos rectos, o en el Elogio del horizonte,
de Chillida, escultura monumental consistente en “una elipse de
500 toneladas y 12 metros de altura por 15 de longitud
y 10 de anchura™? en la que con claridad puede leerse el circulo
del remate; incluso, aunque con mucho menor fuerza, se percibe la
conformacién cilindrica que dio origen a toda la obra.

Figura 34. Por la ley de continuidad y cerramiento es posible percibir
formas fisicamente inexistentes o incompletas, como la esfera de
Imbalance, obra de Mario Ceroli, o el circulo y cilindro del Elogio del

horizonte, escultura monumental de Eduardo Chillida.

Cerrado y abierto, ausencia y presencia, vanos y plenos, macizo
y hueco, son algunos de los atributos bipolares de esta ley. “En
relacién al atributo cerrado-abierto, se encuentra una aplicacién
interesante en el anillo de Landolt [...] utilizado por los ingenie-
ros de 1luminacién para probar la ‘calidad de la iluminacién’. Es
tan expresamente asi, que si el anillo de Landolt se expone por
un tiempo muy breve [...] bajo una radiaciéon luminosa fisicamen-
te débil, la zona discontinua del anillo no se percibe. Esto puede

113 Kosme de Barafnano, “Elogio del horizonte”, Descubrir el arte, p. 138.
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expresarse diciendo que el atributo de cerrado es ‘mas fuerte’
que el atributo de abierto. Al incrementar la energia radiante, la
zona discontinua se vuelve visible. Cuando esto sucede, los inge-
nieros de iluminacién dicen que hay ‘suficiente luz’.”114

Figura 35. Hesselgren usa el “anillo de Landrot” para senalar la

fuerza e importancia de la ley de cerramiento.

Meissner, en una serie de elocuentes dibujos, muestra algunas po-
sibilidades del factor de cierre y sefiala como en funcién de “la dis-
tancia Optima y necesaria para reconocer en ellos un conjunto”,!s
obeliscos, prismas, planos y columnas pueden atrapar o encerrar
virtualmente espacios aunque fisicamente no estén totalmente li-
mitados o sus clausuras o cerramientos sean parciales.

La dialéctica sencillo-complejo esta en el trasfondo de la
aplicacion de esta ley. Demasiado sencillo puede no lograr el
menor impacto o ser aburrido; pero demasiado complejo se
acerca a la anarquia y el caos, en cuyo caso la lectura, al ser
demasiado complicada o imposible, no se percibe y por lo tanto
no se aprecia o valora. Lo mismo sucede en cualquier tipo de
comunicaciéon y marca la diferencia entre lo demasiado hecho
—como, por ejemplo, el humor de pastelazo— y lo que deja espacio
a la imaginacién, como ciertos humorismos mas finos que mas
que decir abiertamente insinian.

114 Syven Hesselgren, El hombre y su percepcién del medio ambiente ur-
bano, p. 47.
115 Fduardo Meissner, op. cit., p. 138.
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Figura 36. Esquemas presentados por Meissner que muestran
algunas posibilidades de atrapar perceptualmente un espacio por

medio de la ley de continuidad y cerramiento.

Las formas pldasticas —incluidas la escultura, la arquitectura
y ciertas obras que navegan entre ambas disciplinas— admi-
nistran su informacién visual para lograr el impacto deseado;
dosificacién que incluye ausencias y continuidades que puede in-
terpretar la mente como adyacencias de varios cuerpos o un solo
volumen al cual le faltan partes, aplicacién de la ley de continui-
dad y cerramiento que logra a veces, con unos cuantos planos,
encerrar espacios de geometria precisal’® o insinuar volimenes
etéreos con la sola presencia de las aristas.!!?

116 Como la Biblioteca de Francia, que atrapa el espacio central con los
cuatro edificios en esquina con forma de libros abiertos.

117 Como el Centro de Exhibicién de Rimini, en cuya plaza de acceso cuatro
esbeltas columnas sugieren la presencia de un cubo.
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Figura 37. Ejemplos de aplicacién de la ley de continuidad y

cerramiento.

La definicién de esta ley queda resumida asi:

Ley Caracteristicas
5 Continuidad y Producto de la tendencia humana a ordenar para
cerramiento entender, la mente dibuja las ausencias en los casos

de gestalten suficientemente fuertes en los cuales es
perceptualmente posible y facil leer la configuraciéon

y completar la parte faltante.

Experiencia

Esta es la ley de la Gestalt en la cual la condicién subjetiva del
observador tiene mayor peso. En este caso, pese a los intentos

274



de la estética experimental de aislar el fenémeno de factores
ajenos al objeto y de analizarlo de forma similar a los hechos de
la fisica, se reconoce la influencia de la memoria, la que impone
distintos modos de mirar condicionados por vivencias, conoci-
mientos, sentimientos y valores que tiene almacenados. Si no
se pierde de vista que la reduccién fenomenolégica es sélo un
recurso experimental que intenta centrarse en la cosa misma,
no hay nada de contradictorio en dicho reconocimiento, ya que
empata con el entendimiento casi unanime de la percepcién, no
como mero registro sino como respuesta de la mente —con base
en la experiencia— a determinado estimulo, sensaciéon provocada
por una forma que no es sélo fisica sino perceptual y que como
tal es “aspecto en que se nos presenta todo objeto a nuestro
conocimiento”.!8

Para Hesselgren, los psicélogos de la Gestalt han demos-
trado que los factores ya analizados —tales como suprasuma-
tividad, relieve o cerramiento— operan de forma espontinea
y sin ninguna interferencia de la experiencia. Sin embargo,
Wertheimer y otros consideraban que podian demostrar que
incluso “la experiencia es a veces operativa”.l® En apoyo a esta
idea, Hesselgren muestra un dibujo “que se percibe como tres
figuras separadas. Si la ilustracién se gira 90° el occidental

118 José Villagran Garcia, Teoria de la arquitectura, p. 207.

119 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura, p. 29. Dice al respecto
Gaetano Kanizsa: “A los factores examinados hasta ahora, que deben ser consi-
derados como factores auténomos, no aprehendidos, expresion de los principios
estructurales inherentes al sistema perceptivo, Wertheimer les agregd también
un factor empirico; en igualdad de las demés condiciones, la segmentacion
del campo se daria también en funcién de nuestras experiencias pasadas, de
manera que se preferiria la constitucién de objetos con los cuales tenemos
familiaridad, que ya hemos visto antes, antes que formas desconocidas o poco
familiares.” Op. cit., p. 47,

275



reconocerd, por experiencia, una letra. Los contornos que en
realidad no existen, son, sin embargo, percibidos”.120

Figura 38. “Factor de la experiencia de Wertheimer”,'*! presentado

por Hesselgren.

La realidad —mundo fisico que nos rodea— se percibe siempre
con el filtro de la memoria. A diferencia de los experimentos en
los cuales el objeto se presenta solo ante el observador —normal-
mente con un fondo neutro—, la informacién visual que recibi-
mos de manera cotidiana es un conjunto de estimulos conocidos
0 que podemos conocer —y deducir su sentido y significado— con
base en nuestra experiencia. La fotografia que muestra “la
imponente fuerza de la actividad volcanica en Hawai”,'22 por
ejemplo, es muy poco probable que alguien la describa por su
geometria, composicién o plastica. En lugar de hacer referencia
a una mancha rojo-anaranjado que contrasta con su base negra,
los mas seguramente percibiran, con base en su experiencia,
al individuo que camina en el centro y que tiene como fondo la
erupcién volcanica.

120 Syen Hesselgren, op. cit., p. 29.

121 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura. Apéndice de ilustra-
ciones, fig. 11, p. 46.

122 J. M. McCord, “Un mundo de noticias intemporales. 100 portadas que hi-
cieron historia”, National Geographic en esparniol, p. 54.
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Figura 39. Es poco probable que una persona describa la fotografia
que muestra la actividad volcdnica de Hawai en términos geométricos,
compositivos o plasticos. Los mas percibiran, con base en su
experiencia, a un individuo que tiene como fondo una erupcién

volcanica.

La experiencia es el sustento de la tradicién y el caracter de la ar-
quitectura. Sentimos como propios los edificios que reconocemos
al formar parte de nuestra tradicién e imaginario colectivo. Sélo
que la tradicién es proceso y no conjunto de hechos u objetos con-
gelados en el tiempo. No vale argumentar, por ejemplo, que una
casa tiene por fuerza que hacerse como siempre se ha hecho. Esto
es valido también para el caracter de las obras que se codifica en
el tiempo en una dinamica en la cual, aun con el ejemplo de las
viviendas, no necesariamente las residencias del siglo XXI conser-
varan las formas, materiales y sistemas constructivos que en el
pasado conformaban su caracter. Cabria cuestionarse, por ejem-
plo, si el hecho de que en Japdén algunos usuarios hayan aceptado
vivir en casas experimentales prismaticas tendra con el tiempo
una incidencia importante en su tradiciéon y en la manera como la
totalidad de los japoneses percibira ese concepto.
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En arquitectura usar formas puras altamente pregnantes
es una gran tentacién. Los resultados suelen ser de gran valor
plastico, aunque quiza quepa un cuestionamiento: jEs un cubo
de vidrio —modulado y de impecable construccién— lo que mejor
refleja el cardcter de refugio y proteccién que se espera de una
casa?

Figura 40. Ejemplos de casas prismaéticas en Japén altamente
pregnantes y que quiza —de seguir proliferando— con el tiempo
y a través de la experiencia adquieran el caracter propio de ese género
de arquitectura. Casas cubo y de vidrio, de Ahinichi Ogawa; casa
Natural [lluminance, de Masaki Endoh y Masahiro Tkeda;

y casa privada, de Imazato.

Pregunta sobre el caracter y la tradicién que se va haciendo, va-
lida también para moradas de plastica escultérica muy rica, que
al igual que los ejemplos minimalistas recién vistos retratan
muy bien, aunque es probable que su aceptacién colectiva como
casas, si sucede, requiera mas tiempo.
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Figura 41. Casas plasticamente muy ricas que quiza con el tiempo
—experiencia acumulada— se identifiquen colectivamente como casas.

Stein House, de Gunther Domenig; y M-House, de Michaele Jantzen.

La construcciéon de la identidad es lenta y si, por ejemplo, en
nuestra memoria esta ya grabado gran numero de logotipos
—marcas que constituyen la imagen corporativa de ciertas em-
presas—, esto se dio en periodos muy largos, en los cuales dichos
reclamos actuaron como estimulos de nuestra percepcion. Es
por ello que el proceso del disefio grafico requiere una cuidadosa
seleccion de opciones visuales y también la razén por la cual se
evita cambiar los signos ya asimilados por un colectivo como
imagenes o simbolos de determinado grupo empresarial. Valga
como ejemplo el caso de Hankook, fabricantes coreanos de neu-
maticos, que solicité a Research Studios que “disenara un pro-
grama de identidad corporativa que permitiera su crecimiento y
que diera un perfil mas competitivo a la marca”.123

Signos graficos como la cruz o la estrella de David seran
mas facilmente percibidos por quienes estén al tanto de su sig-
nificado, impacto visual por su trascendencia mas que por su
fuerza geométrica-compositiva: no “dos lineas que se cruzan a
escuadra” o “estrella de seis picos” sino, respectivamente, cris-
tianismo y judaismo con todo lo que esto conlleva. Influencia
fundamental del significado al “no sélo verse lo que muestra el

123 Jonathan Baldwin, Comunicacion visual: de la teoria a la prdctica, p. 52.
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objeto o la forma, sino, ademas, lo que se sabe y se ha aprehen-
dido sobre el mismo”.124

Figura 42. Ejemplo de disefio de imagen corporativa para, a través de
la experiencia, ser asimilada por una comunidad. Estos son algunos de

los trabajos graficos realizados por Research Studios para Hankook.

La ley de la experiencia, en sintesis, implica lo siguiente:

Ley Caracteristicas

6 Experiencia Los objetos conocidos que gracias a la memoria tienen

sentido y significacién para el observador se perciben mas

facilmente.

Leyes de agrupacion

La agrupacién, como conformacién de conjuntos, es en realidad
parte o continuacién de las leyes ordenadoras recién comenta-
das. Por otro lado, aunque las ramificaciones son practicamen-
te infinitas, existen dos opciones fundamentales previas a la

124 Eduardo Meissner, op. cit., p. 21.
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agrupaciéon propiamente dicha: la eleccion y la manipulacién.
Cuerpos que antes de agruparse se eligen y en ocasiones se ma-

nipulan.
1 ELECCION
CONFORMACION lograda por: | 2 MANIPULACION
3 AGRUPACION

Los ejemplos “puros” de cualquiera de estas tres opciones no
son mayoria y en cambio existen, por regla general, formas que
en mayor o menor medida se obtuvieron por la mezcla de esas
acciones de diseno. Por ejemplo, un arquitecto decide que para
el planetario que ahora proyecta es la esfera lo que mas le con-
viene, la elige y esa forma serd la protagonista, aunque exigen-
cias del programa pueden obligar a que se vea acompanada por
otros cuerpos, cercanos, anadidos o interceptados, acciones de
manipulacién o agrupacion. A su vez, los grupos son de formas
predeterminadas con diversos grados de claridad geométrica.
No obstante, conviene hacer el intento de clarificar un poco mas
el alcance de dichas opciones.

En el primer caso, el de la eleccién, del universo de formas
que brinda la geometrial?’ se elige la que se considera idénea
para albergar una determinada funcién. Esta decision, si esta
basada en el oficio, no es ni formalista ni arbitraria porque, en
efecto, hay volimenes que responden muy bien a ciertos géneros
de arquitectura. En el ejemplo del planetario mencionado, al
proyectarse en su interior los astros sobre una replica de béveda

125 No sélo la geometria euclidiana sino también, por ejemplo, el mundo
de los fractales. “La geometria [...] nos provee de un repertorio abstracto de
formas: el punto, la linea recta, el plano, el cuadrado, la esfera, el cilindro, los
poliedros, las curvas matematicas, las reticulas etc.”. Juan Guillermo Tejeda,
Diccionario critico del diseno, p. 155.

281



celeste, requieren estar cobijados, total o parcialmente, por
una esfera. Seria absurdo elegir una esfera para albergar una
vivienda obrera.

Figura 43. Eleccion de ciertas formas como base de la configuracion
que serd después, en mayor o menor medida, manipulada. Esfera
bioclimatica de la Expo 92 de Sevilla, de Antonio Cano, Pedro Silva
y Manuel Alvarez; planta de tratamiento de grano, de Samyn and

Partners; y Piramide del nuevo Louvre, de I. O. Ming Pei.

Figura 44. Ejemplos de manipulacién de formas arquitecténicas.
Departamentos Whale, de Architekten Cie, en Amsterdam, Holanda;
Espacio embriolégico, de Greg Lynn; y Pabellon Bandstand, de Niall
McLaughlin.

En la segunda opcién, se manipula cuando se interviene una
forma —por ejemplo, al doblar, rasgar, sustraer y un largo et-
cétera— o cuando se modelan volimenes o planos por medio de
compresién, alargamiento o cualquier tipo de acciones que pro-
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picien la generacion de una forma. En ambos casos se forma!2é o
da forma: en el primero, transformando, y en el segundo, confor-
mando.

Agrupar quiere decir “reunir en grupo’2’ y, a su vez, por grupo
debemos entender “pluralidad de seres o cosas que forman un
conjunto material o mentalmente considerado”.’2¢ L.os humanos
conformamos grupos y cuando esto sucede de forma fisica o
presencial las vistas aéreas revelan los niveles de formalidad de
esas reuniones. Hay un contraste entre la agrupacién informal
de “una muchedumbre abigarrada que manifiesta su entu-
siasmo saludando al fotégrafo”2® en Costa de Marfil y el grupo
impecablemente ordenado de fieles del Islam que realiza sus
plegarias.

Figura 45. Informalidad de una muchedumbre en Costa de Marfil
que contrasta con la ordenada agrupacion de fieles del Islam que

realiza sus plegarias.

126 Tsrael Katzman entiende por forma “conjunto de relaciones [...] en el
sentido gestaltico, la forma es la totalidad estructurada de datos sensoriales
(e intelectuales) dispuestos, ya espacialmente, ya de modo ritmico-temporal”.
Op. cit., t. 1, p. 258.

127 Manuel Seco, op. cit., p. 45.

128 Ibid., p. 743. El Diccionario de la Real Academia de la Lengua desarrolla
diez acepciones de este término, siendo la aqui empleada la primera de éstas.

129 Yann Arthus-Bertrand, La tierra vista desde el cielo, p. 214.
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Como sin construccién no hay arquitectura y construir impli-
ca la unién ordenada de un gran nimero de componentes, al
idear y materializar obras arquitectonicas estamos agrupando;
agrupaciones de diferente escala que van desde las partes de un
cléset hasta los macrosistemas urbanos que agrupan todo tipo
de obras domésticas y monumentales. Expresado por Chastel:
“todo tipo de arquitectura proviene de una reagrupacién y una
articulacion de formas, y las formas provienen de una voluntad
que se ha impuesto al material”.3® Grupos de determinados ele-
mentos —lo mismo manguetes que casas— constituyen patrones
de tramas geométricas reconocibles.

Figura 46. Agrupamientos de diferente escala que conforman
patrones con determinadas tramas geométricas, mas o menos
racionales u organicas. Detalle de un edificio en Sao Paulo; viviendas
en Brondby, Dinamarca; pabellones cerca de Miami; y pueblo en el

valle del Bheris, Marruecos.

Muchas veces se agrupa por azar o por razones practicas y es
sblo gracias al ojo entrenado de algun fotégrafo que se hacen
evidentes las relaciones geométricas y el potencial expresivo. Es
el caso del grupo de aviones de la base aérea de Davis Montan,
“que probablemente no volveran a volar pero se conservan como

130 André Chastel, en André Chastel y Marta Llorente, Arquitectura. Intro-
duccion a la arquitectura, p. 4. La arquitectura, dice Roger Scruton, “existe antes
que nada como un proceso de ordenacién”. Op. cit., p. 25.
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piezas de recambio”3! o la caravana de dromedarios en Niger,
cuyas sombras acentian la relacién organica lineal del grupo.
En estos dos ejemplos, aviones o dromedarios estan cerca uno
del otro, son del mismo tipo y conforman redes con direcciéon o
tendencia reconocible. Convergen en ellos, por lo tanto, los tres
factores bésicos de toda agrupacién: proximidad, similitud y di-
recciéon o movimiento.

Figura 47. Agrupaciones de aviones en Davis Montan o dromedarios
de una caravana en Niger. Imagenes en las cuales coinciden los
tres factores basicos de todo agrupamiento: proximidad, similitud y

direccién o movimiento comun.
Proximidad
En representaciones teatrales es frecuente separar al protago-
nista del coro, en cuyo caso ambos se reconocen como entidades
auténomas: el actor principal en su individualismo y también
los ocho o diez actores secundarios, que al estar en escena jun-

131 Yann Arthus-Bertrand, op. cit., p. 289.

285



tos o suficientemente cerca se perciben como grupo. En general,
“tendemos a ver los objetos formando un dibujo [...] un ejemplo
clasico de ello es la [..] interpretacién de las constelaciones de
estrellas como figuras del zodiaco y como dioses y diosas”.!32 De
los muchos agrupamientos estelares, uno de los méas conocidos
es el de la Osa Mayor, en el Hemisferio Norte.

Figura 48. Constelaciones del Hemisferio Norte. Osa Mayor y
esquema de las estrellas presentada por Roth como puntos que el

hombre conecta y, en su imaginacidn, convierte en figuras del zodiaco.

Este tipo de acciones se relacionan tanto con la ley de cierre
como con el agrupamiento por proximidad. En ambas es mani-
fiesta la tendencia humana a ordenar para capturar de manera
mas facil todo tipo de informacion visual. De la misma forma
abstracta como la mente une estrellas —que se asemejan o re-
presentan en su imaginacién algin objeto real o imaginario—,
tres puntos propician un triangulo o una serie de ellos permite
el dibujo mental de una esfera. Asimismo, la proximidad inten-
cional de puntos propicia la tendencia a unirlos en representa-
ciones concretas de objetos, reconocidos por la experiencia como
un velero, a manera de ejemplo.

132 Teland M. Roth, op. cit., p. 61.

286



Figura 49. Esquemas de Dondis para explicar los efectos de atraccion

y agrupamiento.

Segun la diferencia —sefialada desde el inicio de este traba-
jo— entre las leyes de la fisica y las de la percepcién, los objetos
fisicamente inmoéviles, perceptualmente pueden moverse por el
recorrido indagatorio de la mirada. Esta separacion vale para
el mundo de las tensiones y las fuerzas, no necesariamente
iguales en la realidad fisica y en el mundo de la percepcién.
Existen, no obstante, ciertas coincidencias o semejanzas en la
manera como operan; tal es el caso de la atraccién, que en
la fisica se da entre un iméan y piezas metalicas. En términos
perceptuales, por el principio de aproximacién uno o varios po-
los son atraidos y logran conformar a veces gestalten.

La agrupacién es provocada por el ojo y la mente en un
proceso en el cual “no es dificil comprobar cémo la atencién, una
vez fijada sobre un punto, se traslada al siguiente teniendo pre-
sente el recorrido que realiza al unirlos”.!33

133 Pino Parini, Arte. Los recorridos de la mirada. Del estereotipo a la
creatividad, p. 69.
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Figura 50. Esquemas de Parini que explican el recorrido unificador
de la mirada en la conexién —agrupacién por proximidad— entre dos

puntos.

“La atraccién contribuye a determinar no solo lo que miramos
en primer término en una composicién, sino también la manera en
que la organizamos”.’3 En funcién de la fuerza de atraccién!3s
—que depende tanto de las distancias relativas como del tamano
y configuracién de los objetos—, llega un momento en que los
objetos estan lo bastante cerca como para ser identificados y re-
conocidos como grupo.

Figura 51. Esquemas de Gillam que muestran como en forma similar
al de un campo magnético, la cercania de dos polos genera una tensiéon

dindmica tendiente a la agrupacién por proximidad.

Si en cambio “se aumenta la distancia entre los polos, la tensiéon
se rompe en un determinado punto”.’3s Gillam usa la metafora
de la tensiéon magnética para mostrar la tensién dinamica que

134 Robert Gillam Scott, Fundamentos del disefio, p. 24.

135 “T,as fuerzas de atraccién en las relaciones visuales constituye otro
principio de la Gestalt de gran valor compositivo”. A. Donis Dondis, La sintaxis
de la imagen. Introduccion al alfabeto visiual, p. 46.

136 Robert Gillam Scott, op. cit., p. 24.
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genera la linea de fuerza de atraccién entre dos puntos y como,
cuando la proximidad es suficientemente grande, dicha atraccién
provoca una nueva configuraciéon que hermana ambos polos.!37

Para mostrar la forma como actia la ley de la proximidad,
Kanizsa se auxilia de un cuadrado constituido por 25 puntos.
En la primera figura, los puntos estan distribuidos en forma
regular pero luego los reacomoda en cuatro opciones en las
cuales es posible observar nuevos subgrupos como lineas aisla-
das o paralelas, cruces o cuadrados de distintas dimensiones.
Lo anterior le permite concluir que: “en las situaciones exami-
nadas, esta claro que los reagrupamientos estan determinados
por la tnica variable sobre la que hemos actuado, ya que todas
las otras condiciones han permanecido sin cambio (tamario,
forma, color). Esa variable es la distancia relativa. Por eso,
Wertheimer afirma que “los elementos préximos tienden a ser
vistos como constituyendo una unidad antes que los elementos
alejados”.138

Figura 52. Esquemas mediante los cuales, por la ley de la
proximidad, Kanizsa sefiala la conformacién de grupos y subgrupos

que dependen de sus distancias relativas.

Tendencia a la agrupacion en lineas de tensién que, para Arnheim,
son “fuerzas que se experimentan cuando se mira un objeto que
puede considerarse la contraparte psicolégica o el equivalente
de las fuerzas fisiolégicas que actian en el centro cerebral de la

137 “No hay que olvidar que, en realidad, la tensién est4 en nosotros”, aclara
este autor. Idem.
138 Gaetano Kanizsa, op. cit., p. 30.
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visién”.13 En el mundo del arte y del disefio —explica en otro de
sus textos este mismo autor—, “debido a que las fuerzas se sien-
ten, pero son tan abstractas como la electricidad o la gravedad, es
tarea del artista tornar perceptibles los esfuerzos de la mente”.140
Es, por ejemplo, lo que hizo Herbert Bayer en “su cartel para el
aniversario de la Bauhaus”;*! composicién de formas primarias
con diferentes grados de interactuacién de acuerdo con las proxi-
midades o distancias relativas de sus componentes.

Figura 53. Cartel para el quincuagésimo aniversario de la Bauhaus,
disefiado por Herbert Bayer. Ejemplo de agrupamiento por proximidad

relativa de sus componentes.

Hesselgren nombra “factor de adyacencia o principio de la menor
distancia™? a la tendencia a formar grupos en funcién de las dis-
tancias relativas, segun el cual “la lineas proximas entre si en una

139 Rudolf Arhneim, op. cit., p. 6.

140 Rudolf Arhneim, El quiebre y la estructura. Veintiocho ensayos, p. 125.
141 Jeannine Fiedler y Peter Feierabend, Bauhaus, p. 52.

142 Sven Hesselgren, op. cit., p. 27.
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figura se combinan para formar una Gestalt”.* Idea que Sausma-
rez complementa al decir que “lineas rectas de la misma longitud
y grosor, en agrupaciones paralelas, pueden introducir factores de
relacion proporcional e intervalos ritmicos”. 44

Figura 54. Esquemas de Hesselgren —de lineas paralelas
regularmente dispuestas—y de Sausmarez —con lineas en disposiciéon
ritmica— que muestran la forma como, en funcién de su proximidad,

dichos elementos se agrupan formando Gestalten.

Los agrupamientos logrados por proximidad “tienen como unica
condicién la cercania entre los puntos (o elementos) que no tie-
nen orden ni se parecen”.¥5 Agrupar, por otro lado, es sinénimo
de adicionar y para Ching, “mientras que las formas sustracti-
vas son el resultado de remover una porcion del volumen origi-
nal, las formas aditivas se producen con la adicién de otra forma
a ese volumen”.¥¢ La adiciéon puede ser de cuerpos menores que
se anaden o incorporan a un volumen mayor o el encuentro o su-
ma de objetos de propiedades equivalentes.

En la ley de la proximidad, “las formas pueden encontrarse
de diferentes maneras”.¥” Como se ha sefialado, por la tensién
espacial basta que estén cerca para que se reconozcan como

143 Ibid., p. 21.

144 Maurice de Sausmarez, Disefio bdsico. Dindmica de la forma visual en
las artes pldsticas, p. 24.

145 Angel Huitrén Bernal y Fidel Sanchez Bautista, Fundamentos del
disenio 1, p. 33.

146 Francis D. K. Ching, Architecture: Form, Space and Order, p. 72.

147 Wucius Wong, Fundamentos del disefio, p. 49.
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parte de un grupo; pero los agrupamientos pueden suceder
también por distintos grados de unién, que van desde el toque o
adicién por contacto#® hasta la penetracion o interseccion, en la
cual una parte de sus formas es compartida por ambos.

Figura 55. Esquemas de Wong (circulos negros) y de Ching que
muestran los tres niveles de tension espacial por proximidad: cercania,

toque y penetracion.

El Forum Arteplage de la Expo 02, en Biel, Suiza, disefiado por
Coop Himmelblau, ejemplifica, en sus tres volimenes centrales,
la opcién compositiva de agrupacién por proximidad en la va-
riante de cercania.

Figura 56. Forum Arteplage de la Expo 02, en Biel, Suiza, diseniado
por Coop Himmelblau, ejemplo de composicién de sus tres cuerpos

centrales lograda por proximidad en la variante de cercania.

148 Que Francis D. K. Ching [op. cit., p. 72], separa en contactos de esquina
o de superficies.
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En Japoén, el gran complejo comercial Kitakyushu, “dominado
por una serie de grandes y brillantemente coloreadas formas es-
cultéricas que cobijan los distintos elementos del programa”,49
muestra, quizad en forma mas contundente por la diversidad de
tratamientos plasticos de sus cuerpos, las posibilidades de agru-
pamiento gracias a la proximidad.

Figura 57. Complejo comercial Kitakyushu, disefiado por Jerde
Parneship, ejemplo de cémo incluso volimenes de tratamiento plastico

marcadamente diferenciado se agrupan gracias a la ley de proximidad.

Figura 58. Dentro de las opciones compositivas de proximidad,
agrupaciones por interseccion. Light Relief, de Neil Jefries; Zonecactus

protectus, de Michael McMillen; y Spiral, de Jennifer Bartlet.

149 Muir Hamish, The Phaidon Atlas of Contemporary World Architec-
ture, p. 187.
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El caso opuesto de agrupacién, en que las formas no sélo con-
tactan sino incluso se interconectan en la interseccién o en la
sobreposiciéon de sus componentes, queda ejemplificado con
la opcién compositiva del collage'™ en el arte contemporaneo.

Similitud

La ley de similitud o semejanza estda intimamente relacionada
con el concepto orden. Al igual que la arquitectura, a lo largo
de la historia ordenar se ha entendido de muy diversas formas,
en una dindmica en la cual, segin Valery, “la humanidad ha
estado permanentemente amenazada por dos peligros: el orden
y el desorden”.’® En la medida en que la arquitectura expresa
e incluso conmueve, lo sumamente ordenado puede equivaler a
excesivamente predecible o francamente aburrido;'®? pero esta
idea bajo ningtn aspecto debe poner al caos o al desorden como
ideales arquitectonicos. Se trata mas bien de aceptar la variabi-
lidad del orden, que no siempre es tan obvio o inmediatamente
reconocible. Por ejemplo, Gausa, para explicar la presencia de
otros érdenes més abiertos, se apoya en el aparentemente cad-
tico desembarco de los aliados en Normandia. En ese suceso,
mas que desorden, “hay que pensar en la existencia de un orden
oculto capaz de extenderse sobre la playa: un sistema basado en
un control abierto, mas que en un orden cerrado”.15

150 “Collage: Técnica pictérica [...] que consiste en pegar en el cuadro diversos
materiales”. Sacramento Nieto, Diccionario Enciclopédico Ilustrado Grijalbo, p. 275.

151 Paul Valery, en Robert Campbell, “A Treasury of Words for Architects to
Ponder”, Arquitectural Record, p. 317.

152 Sobre el “dificil dialogo entre orden y complejidad”, ver figura 12 de este
capitulo.

153 Manuel Gausa et al, op. cit., p. 448.
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Figura 59. El desembarco aliado en Normandia, ejemplo que utiliza

Gausa para hacer referencia a un orden abierto.

El orden de ese histérico desembarco tenia su logica en la suma
de esfuerzos coordinados para lograr un objetivo clave. Admite,
por tanto, lecturas de grupos y subgrupos —tanto de soldados
como de equipo— similares y susceptibles de ser clasificados. En
buena medida, el avance de la ciencia se ha basado en ello, por
ejemplo al reconocer y juntar —es decir, clasificar— grupos de
minerales, plantas o animales.

Figura 60. Clasificacién por similitud de plantas y animales. Método

de ordenamiento esencial en el avance cientifico.
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El orden como “colocacién [y] disposicién ordenada™s4 y la orde-
nacién entendida como “disposicion de los elementos [...] estable-
ciendo la relacion entre ellos”,' se hermana con la clasificaciéon
por igualdad o similitud. Por ejemplo, reconocemos como per-
tenecientes a un mismo género a los “ibis escarlata planeando
sobre las marismas de [...] Amacuro™5 y “tanto las coloridas
carpas de un mercado de fin de semana”5? como “un lote de ta-
xis decomisados”,’®® ambos en la Ciudad de México, se perciben
como conglomerados de elementos afines.

Figura 61. Elementos similares que conforman grupos. Ibis que

sobrevuelan Amacuro y carpas y taxis en la Ciudad de México.

La tendencia al orden genera asociaciones practicas y estéticas.
Preferimos sentarnos a una mesa en la cual todos los platos y
cubiertos se correspondan. Por otro lado, colecciones de todo tipo
—como la numismatica o la filatelia— revelan también la propen-
si6n o inclinacién a colocar juntos elementos de un mismo tipo o
especie. No s6lo acumulamos cosas u objetos por razones opera-
tivas sino también por determinado gusto. De esta manera, mu-

154 Mario Camacho Cardona, Diccionario de arquitectura y urbanismo, p. 506.

155 Luis Monreal y Tejeda y Reginald George Haggar, op. cit., p. 294.

156 Robert B. Hass, “A través de los ojos del céndor. Una vista aérea de
América Latina”, National Geographic en espanol, p. 38.

157 Op. cit., p. 114.

158 Ibid., p. 198.
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cho del deleite descansa en la forma como los reunimos con base
en algun criterio de forma, tema, geografia o historia.

Figura 62. Los humanos tenemos predileccién por lo reconocible y
ordenado. Apreciamos una mesa arreglada con el mismo tipo de platos
y cubiertos y gustamos coleccionar, con determinado orden —como por

ejemplo paises o temas—, ciertos objetos como monedas o timbres.

“Cuando podemos encontrar un parecido entre los objetos (cual-
quier elemento de similitud), sentimos una relacién entre ellos.”5¢
Para Dondis, ademas de la fuerza que conlleva “la necesidad de
terminar o conectar una linea [...] y encerrar contornos™6® —ley
de cerramiento—, existe la de “emparejarlos con otros similares
segun el ‘principio de la similitud™;! idea que Hesselgren expre-
sa como factor de similitud, segin el cual los “elementos simila-
res tienden a unirse para formar grupos”.162

Para apoyar su idea en un dibujo a base de esferas muy
pequenias o puntos, Huitrén y Sanchez argumentan que “el
grupo por semejanza o analogia [..] entre los puntos [...] tiene
[...] una categoria superior. La analogia en cuanto a la forma,
tamano y color tiende a destacarlos y a atraerlos con mayor
fuerza”.3 En su esquema, el factor del color es el de més fuerza,

159 Robert Gillam Scott, op. cit., p. 27.

160 A, Donis Dondis, op. cit., p. 108.

161 Ibid., p. 108.

162 Syen Hesselgren, op. cit., p. 27.

163 Angel Huitrén Bernal y Fidel Sdnchez Bautista, op.cit., p. 33.
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principio de similitud mostrado también por Prette y Giorgis!é4
en un grafico en el cual los puntos negros y blancos se agrupan
y forman lineas horizontales.

Figura 63. Esquemas de Dondis para sefialar tanto la tendencia
a terminar la parte inacabada de lineas incompletas como a unir
por similitud los elementos de determinado conjunto. Esquemas

de Hesselgren donde muestra dicha tendencia a la agrupacion por

similitud.

Figura 64. Esquema de Huitrén y Sanchez y de Prette y Giorgis que

muestran agrupamientos de los puntos por semejanza de color.

Una vez més con el ejemplo de las artes escénicas, si se quiere
destacar a la primera bailarina se elige ropa de forma y color
distinto al del resto de la compania; o el coro de un cantante
puede, por ejemplo, vestir de rojo mientras el protagonista se
presenta de azul. En arquitectura las casas del mismo tamano,
forma y color tienden a hermanarse, mientras alguna obra mo-
numental de ese entorno —por ejemplo la iglesia— se separa del

164 “Ta ley de la igualdad, o ley de semejanza, hace referencia a que elemen-

tos iguales, o que se asemejan, son percibidos de forma conjunta”. Maria Carla
Prette y Alfonso de Giorgis, Leer el arte y entender su lenguaje, p. 17.
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resto tanto por su mayor tamarfo y forma distinta como por su
tratamiento plastico diferenciado.!65

Ching incluye las tres variables mas importantes de la simi-
litud —forma, tamafio y color— en la concordancia que entiende
como “correspondencia o acuerdo entre los elementos de una
obra de arte”.166 Meissner, en cambio, considera los tres factores
arriba nombrados como opciones de agrupacién por similitud,
en su opinién “uno de los modos [...] mas notorios y directos de
relacionar las partes entre si”.167

Figura 65. Esquemas de Ching y Meissner que presentan ejemplos de

asociacion por similitud de tamaifio, forma y color.

Aunque forman parte de las leyes de proximidad y direccion,!¢8
Meissner aniade a los factores de forma, tamario y color —que per-
miten agrupaciones por similitud— los de ubicacién y orientacién.
Para ejemplificar el primer caso utiliza formas primarias como

165 Acentuacién y neutralizacién por contraste que se analizara con mayor

detalle méas adelante.
166 Francis D. K. Ching, Diccionario visual de arquitectura, op. cit., p. 88.
167 Fduardo Meissner, La configuracion espacial, t. 2, p. 62.
168 [a direccién es la tercera ley de agrupacién, que es la siguiente a analizar.
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“circulos, triangulos y cuadrados [que] se unen en grupos”;!69
mientras que para la similitud por orientacién emplea “formas
triangulares orientadas vertical y horizontalmente [que] se ins-
criben en un orden direccional manifiesto, agrupandose en cons-
telaciones verticales y horizontales respectivamente” 170

Figura 66. Esquemas usados por Meissner para hacer referencia a

similitudes por ubicacién y orientacion.

Para Wong, “las formas pueden parecerse entre si y sin embar-
go no ser idénticas. Si no son idénticas, no estan en repeticion.
Estan en similitud”.’* En cuanto a formas naturales —como
arboles, hojas o dunas— como ejemplos de variaciones sobre un
mismo tema, este autor reconoce cinco opciones de similitud
de figura: la asociacién, que agrupa por tipos o familias —como
conjuntos de letras o nimeros—; la imperfeccién, “variaciones
imperfectas”? de una figura ideal; la distorsién espacial, serie
de formas rotadas, curvadas o retorcidas; la unién o substrac-
cién, adicién de otras formas o desprendimiento de partes de
la forma inicial; y la tensién o compresién, mediante la cual se
generan nuevas figuras partiendo de que “una forma puede ser
estirada [...] o apretada”.1?

169 Eduardo Meissner, op. cit., p. 63.
170 Idem.

111 Wucius Wong, op. cit., p. 69.

172 Idem.

173 Ibid., p. 71.
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Figura 67. Esquemas de Wong sobre similitudes de figuras
por asociacién (letras y nameros), imperfeccion (deformacién de una
figura ideal), distorsién espacial (manipulacién por rotacion,
curveo o retorcimiento), unién o substraccién (afiadido o resta de
partes a una forma) y tensiéon o compresion

(alargamiento o apretura de una forma base.)

Esta asociacién por similitud requiere experiencia. Autores co-
mo Araujo incluyen como ley gestaltica la finalidad, en la cual
se perciben con mayor claridad los elementos cuyas formas son
mas conocidas. Es agrupacién por similitud de objetos cuyo des-
tino o uso es conocido. Valgan de ejemplo los dados, cuentas o
municiones que los colonizadores de la costa entre Nova Scotia y
Florida llevaron consigo desde Europa y que son “testigos de la
vida en Jamestown entre 1610 y 1640”17

Figura 68. Similitud por finalidad. Grupos de dados, cuentas
y municiones; objetos llevados desde Europa por los colonos a

Jamestown, en América.

174 Karen E. Lange, “What Would You Take to the New World?”, National
Geographic, p. 58.
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En la similitud relacionada con las repeticiones regulares en
compés, la agrupacién entre elementos o volimenes puede darse
por asociaciones idénticas. Tal es el caso de las columnatas usa-
das en los templos de Egipto, Grecia y Roma.17

Figura 69. Similitud por igualdad de elementos. Columnatas de

templos egipcios, griegos y romanos.

La similitud por igualdad también estd presente en ejemplos de
arquitectura contemporanea, tales como la urbanizacion Span-
gen, de Oud, o el conjunto habitacional Gallaratese, de Aldo Rossi.

Figura 70. Similitud por asociacién de elementos idénticos.
Urbanizaciéon Spangen, de Oud, y conjunto habitacional Gallaratese,
de Aldo Rossi.

175 Agrupaciones en las cuales estdn presentes también las leyes de proximi-
dad y direccion.

302



Pero también pueden relacionarse ritmicamente componentes o
cuerpos no idénticos pero si reconocibles como variantes de una
misma forma. Es el caso, por ejemplo, de la casa cercana a Jo-
shua Tree, de Schweitzer BIM, o el museo de la fruta, de Itzuko
Hasewaga.

Figura 71. Similitud por semejanza. Casa cercana a Joshua Tree, de

Schweitzer BIM, y Museo de la fruta, de Itzuko Hasewaga.
Direccion

Para Ching y Juroszek, “a la luz de la teoria gestaltica de la
percepcion, nuestra tendencia es simplificar cuanto vemos or-
ganizando los estimulos complicados conforme a modelos mas
simples y globales”.¢ Al usar como base una asociaciéon regular
de puntos, estos autores distinguen los principios ya analizados de
semejanza y proximidad —puntos negros y blancos y puntos
negros cercanos— y aluden con deformaciones y giros de dichos
puntos a la continuidad que entienden como “principio percepti-
vo por el que tendemos a agrupar elementos que guardan inme-
diacién respecto a una linea o a una orientacion”.17?

176 Francis D. K. Ching y Steven P. Juroszek, Dibujo y proyecto, p. 34.
17 Loc. cit.
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Figura 72. Esquema de Ching y Juroszek en el cual, a base de
puntos, presentan los tres agrupamientos basicos: semejanza,

proximidad y continuidad (direccién).

Aunque existe cierta discrepancia en la forma de nombrar a
esta ley —Ching la llama “continuidad”;'’® Kanizsa, “continuidad
de direccién”;'™ y Hesselgren, factor “direccional’—,!8° he adop-
tado el término usado por este ultimo para quien “los puntos (o
elementos) se combinan de acuerdo con una direccién indicada
y no segun el factor de proximidad”.’8! La direccién, por otro
lado, admite dos acepciones: la alineacién y la orientacion. En el
primer caso —que Kanizsa nombra “direccionalidad”—, “los pun-
tos (0 elementos) se alinean segun la direccién principal de la
configuraciéon”;82 y en el segundo, se organizan con base en su
“orientacion en el espacio”.183

La ley de direccién como alineacién implica no solo “colocar
tres o mas personas en linea recta”8* sino, en general, cual-
quier organizaciéon que se da a lo largo de un trazo o tendencia
cualquiera —recta, curva o quebrada—; como orientacién, “fijar

178 Jdem., y Francis D. K. Ching, Diccionario visual de arquitectura, p. 88.
179 Gaetano Kanizsa, op. cit., p. 34.

180 Syen Hesselgren, op. cit., p. 27.

181 Idem.

182 Gaetano Kanizsa, op. cit., p. 37.

183 Loc. Cit.

184 Manuel Seco, op. cit., p. 69.
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la posicién o direcciéon de algo en relacién con un punto de
referencia”.’®5 Asi visto, los objetos se reconocen agrupados
cuando su alineacion tiene una tendencia que sugiere alguna
direccién y, en el caso de la orientacién, se asocian en funcién de
su posicion relativa respecto de un plano o un espacio.

Figura 73. Esquemas de Kanizsa, que muestran las dos variantes de
la direccion: la alineacién o direccional —lectura en forma de banda
con quiebres del primer dibujo—y la orientacién de la gréfica de la

derecha, en donde la mayoria de los observadores “trazan la divisién
a lo largo del limite entre la zona ocupada por las T inclinadas y la
ocupada por las T derechas, aunque se trate de formas perfectamente

iguales”. 186

Figura 74. Variantes de la agrupacién por direcciéon: alineacién y

orientacion.

En la naturaleza es frecuente descubrir, en sus traslados, ali-
neaciones de animales —bandadas de flamencos o manadas de
ganado vacuno— que conforman lineas direccionales; direccio-
nes también perceptibles en vifiedos u olivares. La orientacién

185 Op. cit., p. 1066.
186 Tdem.
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es mas frecuente en acomodos aleatorios que se dan al almace-
nar objetos —como las pilas de defensas y partes de automévi-
les— o bajo la accién de alguna fuerza —como los diversos acomo-
dos de troncos al ser trasladados por un rio.

Figura 75. Agrupacion por direccién de animales u objetos. Parvada
de flamencos, manada de animales bovinos, vifiedos y olivares, y por
orientacion, almacenaje de partes automotrices y troncos que flotan en

un rio.

Existe una relacién entre ambas variables de la direccién ya
que en la medida en que los objetos estan siempre en algin
contexto —marco referencial—, también los alineamientos tie-
nen determinada orientacién y, a su vez, la orientacién permite
la lectura de tendencias de direccion distinta o alineamientos
multiples. Conviene, no obstante, conservar esta separacion y
remarcar, en el caso de la alineacion, la agrupacién respecto de
algtn eje y en el de la orientacion tanto la situacion que guarda
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el objeto respecto de la superficie o espacio donde se halla, como
el encuentro de grupos de distintas tendencias que conforman
patrones de mayor complejidad.

Vasarely empledé en algunos de sus cuadros del op art
—como Eridan I1I-'%" diferentes orientaciones de figuras geomé-
tricamente iguales —cuadrados blancos y negros— y asi logré, en
términos visuales, separar subgrupos dentro de la configura-
cién total de sus pinturas.

Figura 76. Eridan III, de Victor Vasarely; ejemplo de organizacién
pictérica donde las figuras base —cuadrados— se agrupan en funcién de

sus orientaciones.

Sobre esta misma forma béasica, Wong aclara que a diferencia
de los puntos, las “formas redondas que no muestran ninguna
direccién [...] los puntos cuadrados con sus dngulos rectos si
muestran una direccién [y] pueden establecerse direcciones

187 En estos cuadros, Vasarely “repitié alineamientos [...] signos unitarios
que oscilan o se mecen”. Gaston Diehl, Vasarely, p. 60. “Vasarely, Victor (1908-
1997). Pintor francés nacido huingaro. Adscrito a la abstracciéon geométrica,
con sus efectos 6pticos y cinéticos dio origen al op-art”. Sacramento Nieto, op.
cit., p. 926.
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alineando los puntos o colocandolos de tal modo que sugieran
lineas ocultas”.1s8

Figura 77. Composiciones direccionales a base de cuadrados,

desarrolladas por Wong.

La direccién cobra mas fuerza cuando en lugar de cuadrados se
agrupan rectangulos, figura alargada cuya tendencia se da en
su sentido longitudinal. Wong se vale de esta figura para, con
diferentes orientaciones y “direcciones contrastantes, provocar
una agitacion”.18?

Figura 78. Esquemas de Wong en los cuales, a base de rectangulos

con direcciones contrastantes, provoca la sensacién de agitacion.

En arquitectura es frecuente el uso de lineas virtuales para or-
denar elementos; recurso empleado en todas las épocas, que es-
ta presente desde la prehistoria, en alineamientos de menhires
en ejes paralelos, como los de Carnac.

188 Wucius Wong, Principios del disefio en color, p. 8.
189 Wucius Wong, Fundamentos del disefio, p. 109.
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Figura 79. Ejemplo de aplicacion de la ley de direccién en

arquitectura: alineacién de menhires en Carnac.

O como en Stonehenge, “donde los menhires estan colocados de
tal manera que constituyen unos circulos ordenados”,'?® donde
“las piedras fueron alineadas para eventos celestiales”.1!

Figura 80. Alineacién de menhires sobre circulos en Stonehenge.

La orientacion en arquitectura se encuentra, practicamente, en
todas las poblaciones de arquitectura verndcula que con su ti-
pico trazo libre y espontaneo de plato roto,'2 permiten apreciar

190 Brian M. Fagan, Los setenta misterios del mundo antiguo: los grandes
secretos de las civilizaciones antiguas, p. 124.

191 Eliane Strosberg, Art and Science, p. 41.

192 Trazo urbano no ortogonal cuyas calles semejan los espacios que quedan
entre los pedazos de un plato roto, mientras las construcciones equivalen a los
trozos del mismo objeto.
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la muy variada disposicién de sus calles, plazas y viviendas. Es,
por ejemplo, el caso de Jerusalén, cuya “ciudad vieja parece un
laberinto cursado por mas de cien calles”,”®* o de la regiéon de
Apulia, en el tacon de la bota italiana, donde se encuentran los
conglomerados de trullis, casas cénicas que, en conjunto, pare-
cen “un mar de cubiertas de piedra”.194

Figura 81. Ciudad vieja de Jerusalén y asentamiento de trullis en la
regién de Apulia; ejemplos de la rica orientacién de elementos de la

arquitectura vernacula.

Quiza influido por la arquitectura popular, Rogers, en su plan
maestro para Mallorca, logré un conjunto de gran dindamica
compositiva que ejemplifica bien el manejo de la orientacién en
la arquitectura contemporanea.

193 Marco Cattaneo y Jasmina Trifoni, El patrimonio mundial de la UNESCO.

Monumentos, arte e historia, p. 261.
194 Peter Andrews et al., The House Book, p. 149.
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Figura 82. Plan maestro para Mallorca, de Rogers; ejemplo del uso de

la orientacién en la arquitectura actual.

Por su parte, el Scarborough College de Andrews y el edificio
Olivetti de Stirling son buenos ejemplos del alineamiento —en
ambos casos, sobre ejes quebrados— en la arquitectura de nues-
tros dias.

Figura 83. Ejemplos de alineamiento en arquitectura actual.
Scarborough College y edificio Olivetti.

La direccién es una de las fuerzas clave que interactian en cual-
quier composicion, juego de tensiones en el cual cuentan tanto la
plastica y la geometria de las formas —y su tendencia— como su
posicién relativa entre éstas y respecto del plano o espacio donde
se encuentran. Direccién que “debe considerarse [..] la base de la
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organizacién visual y inicamente tiene significado en relaciéon con
la estructura del campo visual”.’®> Segtn su colocaciéon en deter-
minado contexto, las formas tenderan, por ejemplo, hacia arriba o
hacia la derecha porque “la percepcion de la direccion de la forma
depende mucho de su posicién en el campo visual”.19

Esta importancia compositiva fundamental justifica su
manejo como ley independiente, aunque en realidad es valida la
clasificacion de Danby,7 quien pone a la direccién, al igual que
a la situacién o colocacién, como atributos o posibilidades de la
semejanza. De esta forma, asi como los elementos se agrupan
por similitud de tamafo, figura, brillo o color, también lo hacen
de acuerdo con su direccion y su situacion relativa.

Figura 84. Esquemas y ejemplos de Danby de agrupamientos por

semejanza de direccién y colocacion.

Atracciones y repulsiones derivadas de la direcciéon en la cual
estan implicitas tanto la ya mencionada orientacién —“posicién
relativa con [...] el plano”-1% como la inercia visual, que es el
“grado de concentracién y estabilidad de la forma”.19?

195 Georgina Villafana Gémez, Educacién visual. Conocimientos bdsicos

para el diserio, p. 55.

196 Op. cit., p. 62.

7 “La agrupacién puede resultar de la semejanza de tamano, figura,
situacion, direccién, brillo y color”, Miles Danby, op. cit., p. 214.

198 Francis D. K. Ching, op. cit., p. 51. Particularmente en la escultura y
arquitectura, la orientacién depende también de la ubicacién de “la persona
que esté viendo la forma”.

199 Percibida también en relacién con su campo o espacio hacia el cual, de
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Figura 85. Esquemas de Ching sobre la orientacién e inercia visual

de las formas.

Direccién, orientacién y posicién, como leyes de agrupacion,
pueden bastar para lograr composiciones ritmicas dentro del
ideal estético de maxima tensién sin romper el equilibrio ni la
unidad.

acuerdo con su geometria y posicién relativa, tiende a recuperar su estado
natural de movimiento o reposo.
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IV. CONTRASTE DE OBJETO Y CAMPO VISUAL.
DISTINGUIR

Montes considera que “existen, en nuestra constitucién biolégi-
ca, un sentido de orden y un sentido de significado. El primero
intenta establecer donde estan las cosas, mientras que el se-
gundo pregunta por el qué son las cosas. El qué y el dénde son
las dos preguntas fundamentales del acto perceptual; pregun-
tas que debe contestar un organismo para poder sobrevivir.
Percibir supone, en consecuencia, percibir algo determinado en
algun lugar”.!

Se distinguen los objetos gracias a que existen entre
ellos ciertas diferencias y, segin Dondis, “la vista funciona
con mas eficacia cuando las configuraciones que observamos
estan visualmente clarificadas gracias al contraste”.? ;Qué es
0 en qué consiste el contraste? Burden lo define como “yuxta-
posicién de elementos disimiles para mostrar las diferencias
de forma o color o colocarlas en oposicién para enfatizar sus
diferencias”.? Para Pumphrey surge cuando “las diferencias se
hacen evidentes a través de la comparacién™ y segtiin Ching
es “oposicién o yuxtaposiciéon de elementos disimiles en una
obra de arte, para intensificar las propiedades de cada uno y
producir una expresividad méas dinamica”.? Dondis considera

I Carlos Montes Serrano, Representacion y andlisis formal, pp. 162-163.

2 A. Donis Dondis, La sintaxis de la imagen. Introduccién al alfabeto
visual, p. 106.

3 Ernest Burden, Diccionario ilustrado de arquitectura, p. 60.

4 Richard Pumphrey, Elements of Art, p. 230.

5 Francis D. K. Ching, Diccionario visual de arquitectura, p. 88.
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que “el significado esencial de la palabra contraste [es] estar
en contra”.®

Lo contrastado es, entonces, lo diferente a, lo que se
opone o esta en contra de. Es, por lo tanto, justo lo opuesto a
la semejanza y con su presencia provoca agitacién o disturbios.
En el juego de memoria, por ejemplo, los contrincantes tratan
de encontrar las figuras relacionadas o iguales en un universo de
iméagenes distintas. Piezas que desplegadas, al azar, sobre una
mesa revelan las ricas opciones compositivas de contrarios: lo
semejante y lo contrastante.

Figura 1. Juego de Memoria, ejemplo de las posibilidades

compositivas de la semejanza y el contraste.
Semejanza y contraste equivalen a armonia y agitacion. Esto
es asi porque “el organismo humano parece buscar la armonia,

un estado de sosiego, de resoluciéon [mientras| el contraste es
la contrafuerza de este apetito humano. Desequilibra, sacude,

6 A. Donis Dondis, op. cit., p. 114.
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estimula, atrae la atencidon”.” Si, por ejemplo, en una industria
es bienvenido el maximo orden y se prefiere la linea recta y las
distancias mds cortas, en un parque —espacio donde la eficiencia
puede consistir en usar o perder el tiempo de la manera mas gra-
ta— suelen privilegiarse aparentes alteraciones del orden logrados
por contrastes de colores, texturas y trazos rectos y curvos.

Figura 2. “Campus Verde” de la Universidad de Cincinnati, de George
Hargreaves y asociados, ejemplo de paisaje articulado por medio del

contraste.

En el ejemplo anterior saltan a la vista los trazos rotundos que
con claridad —sin divagaciones ni ambigiiedades— conforman el
paisaje. Circulaciones —lineas claramente rectas o curvas— cuyo
color blanco contrasta con fuerza contra el verde del pasto. Se
ofrecen al paseante muchas opciones, pero todas aparecen cla-
ramente diferenciadas. Es claridad esencial en la percepcién en

7 Ibid., p. 104.
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la medida en que “ver significa clasificar los patterns para lle-
gar a su comprension o conocimiento [accién de reconocimiento
o distincién en la cual] la ambigliedad es su enemigo natural y
debe evitarse”.® Dondis pone como ejemplo de esa indefinicién o
ambigiiedad no deseable “la linea trazada en un cuadrado muy
proxima de la central”.? En este ejemplo, no se sabe si se trata
de una linea simétrica colocada de forma imperfecta —casi en
el centro— o un intento por lograr dos areas diferentes que, sin
embargo, se leen casi iguales.

Figura 3. Linea muy cerca del centro del cuadrado cuya ambigtiedad

provoca su percepcién confusa.

Contrastes basicos

El contraste —separaciéon o distinciéon de un objeto marcada-
mente diferenciado— se presenta por dos tipos de compara-
ciones: aquella en la cual las formas se separan de su campo
visual —sin lo cual seria imposible verlas— y la que se da por
medio de relaciones entre elementos que interactian en dicho

8 Ibid., p. 107. Pattern: “modelo, pauta, norma; ejemplar, muestra; patrén”.
Arturo Cuyas, Nuevo diccionario Cuyds. Inglés/Esparnol y Espaniol/Inglés, p. 423.
Patrones entendidos como suma de configuraciones del campo visual observado.

9 Loc. cit.
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campo. En el primer grupo destacan los contrastes luminicos,
tonales y de textura visual; en el segundo, el contraste entre
elementos.

Contraste luminico

El contraste obligado en la mecanica de la percepcion, aquel que
hace posible ver y distinguir, es el que se da entre el objeto y su
campo. Para que los seres humanos podamos distinguir una
forma se requiere que ésta se separe de su entorno —campo y
objetos que le rodean— por medio de tres contrastes: el luminico,
el tonal y el de textura visual.

El contraste mas decisivo es el luminico, ya que “en la
alfabetidad visual, la importancia del significado del contraste
comienza en el nivel basico de la vision o no visién a través de
la presencia o ausencia de la luz”.’® Sin luz —por ejemplo, en el
interior de un cuarto oscuro por completo— todo es igual en su
negrura y, por lo tanto, nada vemos. “La percepcion visual no
es posible sin luz. Vemos el mundo sensible gracias a que los
objetos y espacios tienen la capacidad de absorber y reflejar
los rayos luminosos naturales o artificiales, y su gradaciéon hace
que cada hora del dia o de la noche nos parezca diferente”.!!

“Todo lo que vemos a nuestro alrededor es por efecto de la
luz, que nos permite distinguir un objeto de otro, asi como de su
entorno”.’2 Distinguir implica seleccionar, dentro del cimulo de
objetos que vemos a cada instante, los que por su peso o signi-
ficado atraen maés nuestra mirada. Es un proceso de seleccién
jerarquica en el cual aprehendemos y rechazamos. “La organi-
zacion de la percepcion”, dicen Forgus y Melamed, “se ocupa [...]

10 Op. cit., p. 105.
11 Juan Guillermo Tejeda, Diccionario critico del disefio, p. 188.
12 Wucius Wong, Principios del disefio en color, p. 25.
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del equilibrio entre asimilaciéon y diferenciacién, es decir, entre
fusiéon en una unidad y segregacién en entidades separadas”.!?
Pero para poder seleccionar y organizar es indispensable distin-
guir y esto sélo es posible por medio del contraste luminico.

Scott nos dice que “cuando percibimos una forma, ello sig-
nifica que deben existir diferencias en el campo [y] cuando hay
diferencias, existe también contraste”.’* Después de afirmar
categorico que sin luz no hay sensacion, este autor se vale de
una pelota y de una pantalla iluminadas de dos formas: en la
primera, las dos reciben la misma cantidad de luz a ambos lados
con el resultado de que la esfera practicamente desaparece. En
el segundo caso, una luz a la izquierda ilumina a la pelota mien-
tras, de manera contrastada, otra a la derecha ilumina el fondo y
da por resultado una “fuerte percepcién de la forma”.1s

Figura 4. Imagenes empleadas por Scott para mostrar la diferencia
perceptual entre una esfera y un fondo, uniformemente, iluminados
y con iluminacién contrastada, con la cual la forma destaca

fuertemente.

13 Ronald H. Forgus y Lawrence E. Melamed, Percepcién. Estudio del desa-
rrollo cognoscitivo, p. 221.

14 Robert Gillam Scott, Fundamentos del diserio, p. 11.

15 Loc. cit.
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Los grados en que una forma destaca o se neutraliza estan di-
rectamente relacionados con la cantidad y calidad de luz que
reciban, asi como también con la ubicacién de la o las fuentes lu-
minicas. Pumphrey'¢ enlista la calidad de la luz, la naturaleza
de las superficies reflectantes, la distancia de la fuente de luz
y su orientacién, como los cuatro factores méas importantes del
contraste luminico. Para demostrarlo utiliza una serie de obje-
tos sobre los cuales dichos factores actian de manera distinta
y provocan percepciones mas o menos fuertes, resultado de una
gama de valores en los que se incluyen, en sentido negativo, la
sombra y la penumbra y, en sentido positivo, las iluminaciones
difusa, reflejada y concentrada.

Figura 5. Fotografias usadas por Pumphrey para mostrar distintos
niveles perceptivos que dependen tanto de la naturaleza de las superficies

reflectantes como de la calidad, distancia y orientacion de la luz.

Dualidad entre la luz —que es claridad— y su opuesto o el efecto
que provoca: la sombra. Con ambos se disefia y se da forma en
un claroscuro que es “ciencia’ que maneja la luz y la sombra
[...] técnica [...] que utiliza tonos fuertemente contrastados para
definir figuras, objetos y volimenes”.!” Aunque el claroscuro
es concepto pictérico —que logra la luz y la sombra por medio
de pigmentos—, también la arquitectura se modela con luces y

16 Richard Pumphrey, op. cit., pp. 136 y 151.
17 Luis Monreal y Tejeda y Reginald George Haggar, Diccionario de
términos de arte, p. 93.
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sombras y sin éstas ningun arte plastico seria posible. La foto-
grafia —registros en que “la luz es la materia basica’-'® no es la
excepcién y todo fotégrafo tiene muy en cuenta la importancia
de un buen contraste luminico —logrado en sus tomas y trabajos de
laboratorio— para lograr imagenes claras y expresivas.

Figura 6. Opciones de revelado fotografico que en la escala de grises

se estudia el claroscuro 6ptimo para lograr el efecto deseado.

Claroscuro que es la esencia de las tomas de Mapplethorpe, lo
mismo con flores que en el retrato de Lucy Ferry; formas claras
que destacan con nitidez de su fondo oscuro.

Figura 7. Fotografias de Mapplethorpe, ejemplos sobresalientes del

manejo de un acentuado claroscuro.

En museografia, los objetos exhibidos deben verse y apreciarse.
Como “la luz modela las figuras”,’® también aqui el tipo de ilu-
minacion es el ingrediente basico de un buen disefio. Por ejem-

18 Michael John Langford, La fotografia paso a paso. Un curso completo, p. 50.
19 Christian Norberg Schulz, Existencia, espacio y arquitectura, p. 88.
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plo, al presentar un busto se requiere estudiar, cuidadosamente,
los posibles efectos y contrastes de la relacién de la forma con
sus fuentes de luz.

Figura 8. Estudio de iluminacién de un busto. La foto aislada es la

que presenta el mejor contraste.

Dado que, como afirma Roth, “la luz es quiza el elemento que
mas incide en nuestra percepcién de la arquitectura”,?’ no es
buena idea trabajar las formas —en maquetas o en computa-
dora— sin tener en cuenta la calidad de la luz que imperara en
el sitio donde esa obra sera edificada. Algunas fotografias de
arquitectura —como por ejemplo las de obras de Antoine Pre-
dock— revelan el entendimiento de la luz como un elemento en la
obra de la misma importancia o mayor, que sus partes tangibles
tales como muros o cubiertas.

Figura 9. Trabajos con luz en la obra arquitecténica de Antoine Predock.

20 Leland M. Roth, Entender la arquitectura. Sus elementos, historia y
significado, p. 717.
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Contraste tonal

Complemento del luminico, el contraste tonal es también esen-
cial para que una forma destaque y pueda ser distinguida. Dice
al respecto Villagran: “para aprehender una forma se hace in-
dispensable que [..] se diferencie de aquellas que le rodean o le
hacen fondo”.2! Los efectos contrastantes logrados por la luz y
la diferencia de tonos valen tanto para la relacién entre objetos
como para el vinculo de estos con determinado fondo. En el caso
que nos ocupa del contraste entre la forma y su campo visual,
los cuerpos requieren una buena diferenciacién tonal con su
campo para ser correctamente percibidos.

Dantzic pone como ejemplo de imposibilidad perceptual,
por falta de contraste tonal, un rectdngulo blanco al explicar
que “los caricaturistas sugieren con humor que un espacio asi
muestra a un oso polar bebiendo un vaso de leche durante una
tormenta de nieve”.22 Tomando este mismo ejemplo, es poco
probable que una persona logre distinguir la fotografia de este
animal, si solo mostrara la blancura de su piel sin ninguna otra
referencia. Caso muy distinto cuando el blanco de la piel del oso
contrasta, tonalmente, con el blanco de la nieve, que la inciden-
cia de la luz colorea de azul gris.

El oso polar destaca de su entorno porque “la suma de
mecanismos Opticos visuales actuaran [... siempre en sentido
interactivo, en funcién de las condiciones del campo circundante
y de las partes vecinas, y de la tensién que manifiesten especi-
ficamente en determinado contexto y no en otro. Un color rojo,
por ejemplo, no ejercera practicamente ningun efecto dinadmico
en un campo rojo de intensidad y saturacion similares”.??

21 José Villagran Garcia, Teoria de la arquitectura, p. 208.
22 Cynthia Maris Dantzic, Disefio visual. Introduccion a las artes visuales, p. 21.
23 Eduardo Meissner, La configuracién espacial, t. 2, p. 95.
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Figura 10. Ausencia o poco contraste tonal —cuando sélo hay un color
como el blanco— y posibilidad perceptual en el contraste de dos tonos

como la piel blanca del oso polar y el azul grisaceo de su entorno.

Figura 11. Colocar en el interior de un cuadrado rojo otro cuadrado
rojo de intensidad y saturacién similares, no sirve de nada porque al

no existir contraste tonal nadie lo vera.

Sobre el mismo ejemplo del rojo, Meissner explica que, a diferen-
cia de su imposibilidad perceptual en un fondo del mismo tono,
“acrecentara su fuerza tensional al ir desplazandose hacia el
campo complementario de los verdes”.2* Contraste de tonos com-
plementarios muy usado en la fotografia para enfatizar algtin
elemento de su composicién.

No hubiera dado lo mismo que la tela que cubre los ojos de
la estatua de Stalin o el vestido de la famosa muchacha afgana
fueran de otro color. En esos ejemplos los tonos rojo y verde con-
trastan e interactian. Hesselgren desarroll6 diagramas convin-
centes para senialar cémo, “segun la ley del holismo, el campo de

24 Loc. cit.

325



la percepcion influye sobre sus partes componentes de manera
tal que los cambia”.?5 En su ejemplo, dos flechas grises cubiertas
por una pantalla aparentan tener diferentes tonalidades; aun-
que al remover la pantalla se descubre que en realidad es exac-
tamente el mismo tono, que parece distinto bajo la influencia de
sus diferentes campos visuales.

Figura 12. Fotografias con contrastes tonales de los colores

complementarios rojo y verde.

Figura 13. Esquemas de Hesselgren para demostrar la influencia de

los campos en las percepciones tonales.

La influencia del campo es tan fuerte que incluso puede modi-
ficar las impresiones del tamafio de los objetos. Esto lo ejempli-
fica Kepes en un esquema de “ilusién visual de tamano”¢ en el
que, aunque son idénticos, uno de los dos circulos aparenta ser
mayor al acercarse al vértice del angulo con el cual se relaciona.

25 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura, p. 75.
26 Gyorgy Kepes, El lenguaje de la visioén, p. 30.
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Figura 14. Esquema de Kepes para senalar la influencia del campo
en la percepcion del tamano. Los dos circulos son iguales; sin embargo,
el de la izquierda, al encontrarse constrefido por el angulo, se percibe

de mayor tamarfo.

En la dependencia entre las formas y su contexto se dan series
polares entre presencias y ausencias totales o parciales. En la
naturaleza, por ejemplo, algunos animales visten colores muy
vistosos como parte importante de su reclamo sexual. Otros, en
cambio, prefieren fundirse o camuflarse con el medio para so-
brevivir o atacar y pasar inadvertidos. Un ejemplo de predomi-
nio perceptual lo da el pinzén cabecirrojo, ave que en el caso de
los machos sus “colores brillantes [...] le hacen destacar y atraen
a las hembras”.2” El camuflaje, en cambio, tiene por objetivo neu-
tralizar la presencia de las formas, lo cual “permite a algunos
animales ocultarse de los depredadores, pero también ayuda a
los depredadores a sorprender a sus presas”.28

27 Jayne Parsons, Enciclopedia Milenio, p. 459. “Las aves tienen una
visién del color bien desarrollada, y los machos de diversas especies muestran
despliegues de colores durante el periodo de apareamiento”. David Jollands,
Vision, luz y color. El universo de la ciencia, p. 32.

28 Loc. cit.
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Figura 15. Enfatizacién perceptual, como en el caso del pinzén
cabecirrojo. Neutralizacién para camuflar su presencia con el
proposito de ponerse a salvo de la liebre montanera2? y las avefrias;
o como el tigre de Bengala, para pasar inadvertido ante sus posibles

presas.

En el disefio grafico, cuya obligacién es transmitir informacién
visual con el mayor impacto posible, es inadmisible el camuflaje
o mimetismo. El contraste tonal, por lo tanto —clara diferencia-
cién de forma y campo— estard siempre presente.

Figura 16. El contraste tonal es obligado en el disefio grafico dado
que su cometido esencial es comunicar informaciones visuales. En este

ejemplo, el contraste de la letra 7i es deficiente.

Variante del disefio grafico, la fotografia artistica o publicitaria
apoya igualmente su mensaje en contrastes firmes entre el obje-
to y su entorno.

29 “La liebre montafiera o nival —como a otros mamiferos y aves que
viven en climas frios— el pelo se le vuelve blanco para camuflarse mejor en el
invierno.” David Jollands, op. cit., p. 33.
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Figura 17. Tanto los pescadores como el ciclista sobresalen con

claridad de su entorno gracias al contraste tonal.

Con ejemplos sobresalientes del uso artistico del contraste to-
nal, Eduardo Chillida —si bien es mas conocido por su trabajo
como escultor— desarrollé trabajos bidimensionales y lapidas
con trazos pictoricos en los cuales un campo claro contrasta, in-
tensamente, con su dibujo negro o muy oscuro.

Figura 18. Trabajos graficos de Eduardo Chillida con intensos

contrastes tonales.

En el caso de Luis Barragan, aunque es reconocido mundial-
mente por su manejo extraordinario del color, es sorprendente
lo bien que retrata, asimismo, su obra en blanco y negro. Queda
patente, asi, su maestria no sélo en el contraste tonal y de tex-
turas sino también en el manejo de la luz —contraste luminico—
y el claroscuro.
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Figura 19. Interiores de la casa de Luis Barragan, que revelan su
dominio en el manejo de los contrastes luminicos, tonales y de textura

visual.

Como en estos ejemplos de la obra barraganiana, en la arquitec-
tura interior no existe confrontaciéon —salvo el contacto menor
con el ambiente exterior— con un contexto o telén de fondo y el
juego de contrastes se da entre planos u objetos de la propia
arquitectura. En el exterior, en cambio, el efecto de las masas o
volimenes bajo la luz es enteramente dependiente de su entor-
no, aspecto que se tratara mas ampliamente en “el campo de la
arquitectura”.

Contraste de textura visual

La claridad perceptiva de cualquier objeto —como, por ejemplo,
un par de tenis— depende no sélo de los contrastes recién comen-
tados de luz y tono, sino, también, de los grupos de marcas con
sombreados minimos resultado de la accién del tercer tipo de
contraste, el de la textura visual.

30 Este aspecto se tratara dentro del tema “Figura y fondo”, tras entender
a la arquitectura como figura que sobresale de un fondo, que es su paisaje
natural o artificial.
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Figura 20. Dos diferentes niveles de contraste de luz, tono y textura

visual, en un grupo de objetos.

Incluso es posible distinguir cosas siempre y cuando haya luz
aunque con definicién limitada, pese a que todas posean un
mismo tono; es decir, sin contraste tonal. Es el caso de un pai-
saje con casas, todo en el mismo tono gris, o el ejemplo de Gi-
llam de una tela de Damasco, “cuyo [...] contraste en la textura
visual nos ayuda a percibir la forma”.? En ese textil, anade el
mismo autor, “el dibujo depende por completo de la manera en
que estan tejidas las fibras. El raso, de superficie brillante, ofre-
ce contraste con el tejido comun, que es apagado, y a través de
tal contraste podemos ver el dibujo”.32

Figura 21. Paisaje con casas y tela de Damasco, ejemplo de contraste

de textura visual.

31 Robert Gillam Scott, op. cit., p. 14.
32 Loc. cit.
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La naturaleza nos brinda casos de animales de piel gris cuya
definicién visual no depende del contraste tonal sino de la ac-
cién de la luz —claroscuro— como, por ejemplo, en el marcado
contraste visual del rinoceronte.

Figura 22. La percepcion de un rinoceronte descansa en el claroscuro,

en el contraste de textura visual.

El fenémeno del contraste de textura visual obedece a que “no
sblo respondemos a la cantidad y el tipo de luz que reflejan las
superficies, sino también a la manera en que la reflejan”.3? La
textura visual, por otro lado, “tiene estrecha relacién con la cua-
lidad téctil de una superficie. Algunas de las palabras que usa-
mos para describir texturas visuales caracteristicas provienen
de nuestra experiencia tactil: aspero, suave, duro, blando. Otras
tienen, fundamentalmente, un sentido visual: apagado, brillan-
te, opaco, transparente, metalico, iridiscente”.34

33 Idem.

34 Idem. Miles Danby, en Gramdtica del disefio arquitecténico, p.12, sefiala
que “la textura, como [...] aspecto del color, se aprecia por el sentido de la
vista, pero esta estrechamente relacionada con el del tacto”. Sobre la estrecha
relacién entre vista y tacto en la sensacién de textura, J. J. Beljon dice:
“Experimentamos lo duro y lo blando, lo 4spero y lo suave, lo rigido y lo flexible
no sélo con nuestros ojos, sino, de una manera vibratoria, con el mas delicado
de nuestros 6rganos: la piel”. Gramdtica del arte, p. 56.

332



Figura 23. La textura visual no es equivalente a la tactil pues incluye
también sensaciones exclusivamente visuales, tales como lo brillante,

lo opaco y lo transparente.

En el mundo del arte la textura visual ha estado presente,
principalmente, en altos y bajorrelieves, aunque también en la
pintura. Uno de los casos mas radicales de su uso en esta ulti-
ma disciplina se debe a Malevich, con su “serie de blanco sobre
blanco” que al exhibirse en 1919 “anunci6 el arte soviético no
representativo”.3¢ De esta serie, “la obra méas famosa [y] tam-
bién la mas minimalista™’ es “composicién suprematista, blan-
co sobre blanco, de 1918”38

Figura 24. Pinturas de Malevich de la serie “Blanco sobre blanco” en

las cuales el peso del contraste descansa en las texturas visuales.

35 Amy Dempsey, Art in the Modern Era, p. 105.

36 Loc. cit.

37Victoria Charles, et al., 1 000 pinturas de los grandes maestros, p. 441.
38 Loc. cit.
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En arquitectura, el contraste de textura visual se logra por el
uso de materiales —con muy diversos acabados—, por la unién de
elementos constructivos y por la aplicacién de productos textu-
rizados. Como muestra sobresaliente del trabajo arquitecténico
de la textura, Rocha describe el parque Diagonal del Mar?*® en
Barcelona como “multiple paleta de texturas [...] en los pavimen-
tos y en todos los materiales de construcciéon. El suelo comienza
con una grava muy rugosa y pasa a un concreto muy liso que se
percibe a través del tacto (en este caso, las plantas de los pies
que son capaces de transmitir sensaciones incluso con los zapa-
tos puestos). De ahi, pasamos a lo que los ojos pueden ver [...]”;40
vista y tacto que perciben las ricas posibilidades expresivas del
contraste arquitecténico de texturas.

Figura 25. En el contraste arquitecténico de texturas se enfrentan o
confrontan diversos materiales, acabados o tratamientos y uniones de

elementos constructivos.

Scarpa, en cuyos trabajos se dio invariablemente “un dialogo en-
tre diferentes materiales”*! fue uno de los arquitectos del siglo

«

39 Parque en Barcelona “proyectado por el arquitecto cataldn Enric
Miralles en 1997 y terminado de manera péstuma en 2002”, Lorenzo Rocha,
“Las ciudades y los ojos”, Milenio Cultura, p. 42.

40 Loc. cit.

41 Sergio Los, Carlo Scarpa, p. 74. Vittorio Magnano Lampugnani, en V.

M. Lampugnani (ed.), Enciclopedia GG de la arquitectura del siglo XX, p. 321,
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XX que al combinar con enorme maestria componentes tales como
concreto, marmol, bronce o madera, explordé con mayor vehemen-
cia la gran cantidad de opciones de contrastes de textura visual.

Figura 26. Ejemplos relevantes del manejo del contraste de textura
visual en la obra de Carlo Scarpa. Techo de la capilla del cementerio
de la familia Brion, en San Vito d'Altivone, Treviso; acabado de
marmol en el Museo Castelvecchio, en Verona; muro exterior
de la tienda Olivetti, en la Plaza de San Marcos; y espacio interior

de la Galeria Querini Stampalia, en Venecia.

La dialéctica entre lleno y despejado que Ocampo presenta co-
mo “contraste de masa (volumen-vacio)™2 vale para la relacién
entre cuerpo y espacio*® y los plenos y vanos de una obra arqui-
tectonica: puertas, ventanas y todo tipo de hueco que dialoga
con la superficie de los muros y provoca acentuados efectos de
claroscuro y textura visual. Fuerzas encontradas y equilibradas
de, por ejemplo, los palacios renacentistas, donde las molduras,
uniones y texturas de materiales de los plenos dialogan con las

considera que todas las obras de Scarpa “muestran como se despliega [su]
capacidad imaginativa [...]| esgrimiendo superposiciones de materiales audaces
[...] al lado de soluciones cargadas de expresividad y sutileza”.
42 Estela Ocampo, Diccionario de términos artisticos y arqueolégicos, p. 64.
43 Obra arquitecténica en su conjunto y formas o vacio que le rodea. Se
estudiara en el punto “Contexto cultural. ‘Genios’ de la época y del lugar”.
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sombras y profundidad espacial de los vanos y provocan, en su
conjunto, contrastes tanto luminicos como de textura visual.

Figura 27. Contrastes luminicos y de textura visual como resultado

de la interaccién de los plenos —con sus tratamientos— y los vanos.

La arquitectura del nuevo milenio ha desarrollado un amplio
abanico de texturas visuales —en particular en los acabados de
las pieles de los edificios—,** en algunos casos sin hacer a un la-
do la posibilidad de lograr contrastes acentuados entre plenos y
vanos.

Figura 28. Dindmica de claroscuro y contraste de textura visual en
ejemplos de relacién de plenos y vanos de la arquitectura de nuestros

dias.

Como es posible apreciar en estos ejemplos, el contraste de
textura visual involucra tanto a la textura propiamente dicha
—acabado de materiales— como a los patrones geométricos del
dibujo, resultante de la unién de las partes constructivas o de

44 Dentro de la cubricién total de la obra por medio de la pared cortina o
courtain wall.
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alguna intencion grafica de ornato. En todos los casos, dichos
acomodos oscilan entre configuraciones regulares de compas
o acomodos dindmicos ritmicos de muchas variables.

Contraste entre elementos

Los contrastes entre forma y campo recién analizados —lumini-
cos, tonales y de textura visual- valen también como recursos
perceptuales y compositivos en la relacién entre elementos.
Contraste que no se limita a esas opciones en una lista tan
larga como los adjetivos que califican a los objetos. Cualquier
forma es, entre muchas otras cosas, mas o menos alta, pesada,
transparente o recargada, comparada o contrastada con algo.
Itten, por ejemplo, tenia un catalogo bastante amplio de posi-
bles contrastes y aseguraba que en sus clases “los estudiantes
tenian que aproximarse al contraste desde tres direcciones [...]
sensacion [...] objetivaciéon [...] y sintesis. Contrastes como el
negro y blanco, grande y pequetio y frio y caliente, son ejemplos
poderosos de este complejo”.#> Para este tedrico sobresalen los
contrastes de forma, direccién y proporcién y engloba en ellos
oposiciones tales como grande-pequeno, vertical-horizontal y
grueso-delgado.

Figura 29. Contrastes de forma, direcciéon y proporcion presentados

por Itten.

45 Johannes Itten, Design and Form. The Basic Course at the Bauhaus and
Later, p. 12.
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Este mismo autor, en la inercia de la Bauhaus, prestaba par-
ticular interés a la plastica, drea que abarca los contrastes
de tono y textura visual. En este caso, algunos de los valores
enfrentados son claro-oscuro, transparente-opaco, liso-rugoso,
suave-duro o ligero-pesado.

Figura 30. Contrastes plasticos de tono y textura visual presentados

por Itten.

La comparacién de contrastes conlleva una escala de valores
que responde al grado de aguzamiento o diferenciacion entre
elementos. “Como la vida y la belleza desplegada en las regiones
entre los polos Norte y Sur de nuestro planeta —dice también
Itten—, asi la vida y belleza del mundo del contraste hay que
buscarla en la graduacién entre sus polos”.46

Figura 31. Graduacion de contrastes tonales y de proporciéon

presentados por Itten.
Como muestra de la aplicacién del contraste en el disefo gra-
fico, Smith utilizé en la Bauhaus un “ejercicio de formacién de
contrastes con el elemento dptico propuesto —la letra P— solucio-

46 Loc. cit.
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nes dentro de un cuadrado”;*’” muestra notable de acuerdo tenso
entre contrarios para resaltar la figura protagdnica; en este
caso, la letra p.

Figura 32. Serie de Smith sobre formacién de contrastes aplicada en

los cursos de publicidad de la Bauhaus.

El contraste como “disposicién en una obra de arte de elementos
opuestos con la finalidad de que se realcen mutuamente™? no sé-
lo desvela jerarquicamente los objetos para permitir su aprehen-
si6n sino también, y por lo mismo, es componente fundamental
de cualquier configuracién o acomodo compositivo de las formas.
Es en el juego de los contrastes que cualquier disenador dosifica
los ingredientes de sus propuestas. ;Qué tan alto? ;De qué color?
;Cual material y con qué textura?, son algunas de las muchas
decisiones que se tomaran siempre en funcién del todo, segtn los
pesos relativos y el grado de énfasis o importancia de las partes.
Por razones de comunicacién practica, se contrasta para
que resalten las cosas que mas interesan, y en arquitectura
son raros los casos de mimesis o camuflaje. Tal como narra
Arnheim: “Solo las puertas de los viejos castillos se confunden
con las paredes. En Londres, los buzones estan pintados de un
rojo brillante para que se destaquen de lo que los rodea”. % Al
mismo tiempo, con el desafio de jamés romper la unidad, se con-
trasta para tensionar al enfrentar fuerzas rivales para lograr

47 Jeaninne Fiedler y Peter Feierabend, Bauhaus, p. 494.

48 Estela Ocampo, op. cit., p. 64.

49 Rudolf Arnheim, Arte y percepcién visual. Psicologia de la vision
creadora, p. 50.
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impactar o conmover. Aun una obra clasica de aparente quietud
y contencién como el Partenén apoya su armonia en un acusado
contraste, ya que “en su unidad, conviven dos tensiones antago-
nicas, la columna vertical y el entablamento horizontal”.50

Figura 33. El Partendn, cuya armonia se apoya en el juego

contrastado de horizontales y verticales.

Como en toda accién de diseno, el manejo del contraste no es-
capa al requerimiento de claridad. Asi como un rojo dentro de
un campo de ese mismo tono no destaca, tampoco lo lograra
si es soOlo ligeramente distinto; o bien hay composiciones que
pueden ser francamente simétricas o asimétricas pero no casi
una o la otra. Dondis se vale de cuatro cuadrados y dos lineas
para mostrar las opciones de equilibrio por simetria absoluta,
por simetria dindmica o por simetria de elementos cuyas fuer-
zas se contrarrestan. En el segundo caso, “el disefio est4 en un
claro equilibrio no axial, y debido a la claridad de este hecho,

50 Geoffrey H. Baker, Andlisis de la forma. Urbanismo y arquitectura, p.
41. Para Patrick Nuttgens, el poder del Partenén para “encantar y satisfacer
descansa en la sutileza de sus lineas y proporciones”. The Story of Architecture,
p. 96.
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podemos decir que es una buena demostracion de un estado de
aguzamiento visual”.?

Figura 34. Esquemas de Dondis de equilibrios estaticos y dindmicos

claramente representados.

Decidir cuantas cosas y qué tanto se contrastan son también ac-
ciones basicas del disefo. Se trata de graduacion de estimulos en
su justa medida para conseguir una percepciéon emotiva. Es posi-
ble lograr el objetivo con composiciones simétricas acaso de uno o
dos contrastes. Pero es también factible, como otra opcién, tensar
la obra en el equilibrio dindmico de contrapesos arriba mostrado.
Oposicién, por ejemplo, de elementos de mayor peso tonal equili-
brados por el contrapunto de otros cuya forma o tendencia tienen
mayor presencia visual. Valgan como muestra las esculturas de
Juan Bravo —contraste de figuras verdes de tendencia vertical
con asientos marrones horizontales— o la sefnora de negro que
gracias a ese color y pese a su pequeno tamano sobresale del mu-
ro claro de recia textura visual del museo CAB de Burgos.
Contraste que Monreal y Haggar definen como “efecto pro-
ducido cuando el color se intensifica por la proximidad de su
complementario o por la yuxtaposicién violenta de luz y sombra,
claro y oscuro, etc.”;52 largo etcétera en el cual cabe cualquier

51 A. Donis Dondis, op. cit., p. 111.
52 Luis Monreal y Tejeda y Reginald George Haggar, op. cit., p. 105.
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oposicién mas o menos violenta. En el caso de Le Corbusier hay
un acusado contraste de formas contenidas en su purismo blanco
o en el posterior brutalismo en concreto visto; contraste no soélo
de volimenes sino también de tonos en la expresionista capilla de
Ronchamp, con su cubierta en forma de caparazon brutalista gris
oscuro que descansa en el blanco texturizado de los muros.?

Figura 35. Composiciones con contrastes claros entre elementos:
Toward the Corner de Juan Bravo y sefiora de negro en el museo

Centro de Arte de Caja (CAB) de Burgos.

Figura 36. Contraste corbusiano de formas en el purismo de la Villa
Saboie y en el brutalismo de Chandigardh. Contraste, en cambio, no
solo formal sino también tonal —entre el gris oscuro de la cubierta y el

blanco de los muros— en la expresionista capilla de Ronchamp.

53 “El techo de Ronchamp es de hormigén sin pintar de un caracter tosco
[...] en llamativo contraste con las paredes de enfoscado blanco”. Steen Eiler
Rasmussen, La experiencia de la arquitectura. Sobre la percepcion de nuestro
entorno, p. 135.
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Stirling fue otro maestro del contraste. En su primera época,
obras como la Facultad de Historia de Cambridge presentan la
oposicion de los macizos muros de tabique con el etéreo cristal
en un juego que enfrenta lo lleno con lo vacio.

Figura 37. Contraste entre elementos llenos y vacios en la Facultad

de Historia de Cambridge, de Stirling.

Vigorosos contrastes de elementos, presentes también en su
obra de corte posmoderno —como la Staatsgalerie de Stuttgart—,
en la cual logra conciliar tonos, texturas y estilos o tendencias
—como el renacentista, egipcio y high tech— marcadamente dife-
renciadas en tiempo y lugar.

Figura 38. Staatsgalerie, muestra de un eclecticismo que aglutina y

contrasta tonos, texturas visuales y estilos.

En la austeridad no suele darse el contraste, que es fiesta para
los sentidos. De ahi, que en la mayoria de civilizaciones se haya
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optado —particularmente en sus monumentos— por portentosos
juegos de formas, luz y color. Contraste también, en ese juego,
de suntuosos materiales para exaltar el poderio y riqueza de al-
gun imperio, como la gran variedad de marmoles usados por el
Romano’* y, mucho después, por el no menos lujoso estilo barro-
co0.5 En esa misma linea, atin el minimalista Van der Rohe con-
trastd, en su Pabellon de Barcelona, marmoles, énices, vidrios y
hasta el terciopelo de una cortina roja en una rica orquestaciéon
policromatica de tensa calma.

Figura 39. Contraste de materiales —tonales y de textura visual— en
el Imperio Romano, en el estilo barroco y en el Pabellén de Barcelona,

una de las obras cumbre de la arquitectura del siglo XX.

En otros ejemplos, casi medio siglo separa a la ()pera de Sydney
del Museo Guggenheim de Bilbao, pero en ambos casos la forma
escultorica se desplanta sobre plataformas de distintas forma y
material, muy acentuada la primera y casi imperceptible la se-
gunda. En el caso de la Opera, el recubrimiento cerdmico blanco
de las conchas contrasta, enérgicamente, con el concreto de su

54 “En el imperio romano el lujo de sus edificios se manifestaba en los
materiales usados en su construccién. Marmoles de todos los matices y
distintos lugares de origen fueron empleados tanto con fines estructurales
—como columnas o trabes— como para recubrir los muros”. Christoph Hocker,
Architecture: a Concise History, p. 32.

55 Para Flavio Conti, en el Barroco sobresale “el gusto por lo teatral, por lo
escenografico, por lo fastuoso”. Cémo reconocer el arte Barroco, p. 9.
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basamento. En el museo, en cambio, el contraste sélo es intenso
cuando la luz tifie de tonos plateados o dorados los volimenes
superiores terminados con laminas de titanio,’¢ cuya brillantez
los separa de los planos y basamentos inferiores recubiertos con
piedras laminadas comparativamente opacas.

Figura 40. Contraste de formas y materiales de los volimenes
escultéricos superiores y el basamento en que descansan la Opera de
Sydney, de Jorn Utzon, y el Museo Guggenheim de Bilbao, de Frank

Ghery.

La composicién a base de elementos dispares —cuyas fuerzas
virtuales® tensan la obra sin romper la unidad ni el equilibrio—

56 “K] edificio esta revestido de alrededor de 30,000 ldminas que proceden
de 60 toneladas de titanio extraidas en Australia, fundidas en Francia,
laminadas en Pittsburgh y acabadas por fin en Gran Bretana e Italia, para
alcanzar un espesor de 0.3 milimetros”. Giulia Camin, Los grandes museos del
mundo, p. 147.

57 En alusién a las fuerzas virtuales o perceptuales propias de toda
composicién plastica —arquitectura, por supuesto, incluida—, Rudolf Arnheim
considera que “Ni un darbol en una pintura ni un cuerpo humano en una
escultura estan impulsados por fuerzas fisicas, pero sus imagenes visuales
se experimentan como configuraciones de fuerzas”. El quiebre y la estructura.
Veintiocho ensayos, p. 201.
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tuvo un ejemplo sobresaliente en el siglo XX en la casa de la cas-
cada de Wright. La famosa casa Kaufmann “est4 compuesta por
planos horizontales [...] que se extienden en todas direcciones”.58
En ella hay un “alto nucleo central de piedra mientras que el
resto es de concreto y vidrio, material con el que estan hechos la
mayoria de los muros”.?

En opiniéon de Rasmussen, en esta obra “Wright credé un
manierismo propio compuesto de resaltos, rehundidos, habiles
contrastes entre formas concavas y convexas, y yuxtaposiciéon de
materiales trabajados en bruto”®. Pero ademas, la vivienda dia-
loga con su entorno natural al ser posible visualizar “las ligeras
horizontales de la casa entre los troncos verticales”. Predomina,
por tanto, el contraste entre horizontales y verticales acentuado
con materiales, tonos y texturas visuales distintos: crema
de textura fina en los faldones extendidos y piedra y corteza de
texturas gruesas y tono oscuro en el nicleo vertical central y los
arboles que rodean la casa.

La arquitectura de los maestros de todos los tiempos —como
es evidente en los ejemplos recién vistos y en muchos casos
méas— esta orquestada a base de continuidades y contrastes. Es
por ello que, a manera de resumen, cerramos este tema con un
texto de Munari —que él llama “Contrastes simultaneos” y que
por su relevancia transcribimos integro:

58 Francesca Prina y Elena Demartini, I 000 Years of World Architecture.
An Ilustrated Guide, p. 318. Para Field, en la casa de la cascada, “los elementos
horizontales se interpenetran complejamente de una manera inventiva”. D. M.
Field, The World’s Greatest Architecture. Past and present, p. 3717.

59 Loe. cit.

60 Esteen Eiler Rassmussen, op. cit., p.61. Aunque el manierismo es un “estilo
artistico extendido por Europa entre 1530 y 1600”, en sentido amplio se aplica
a obras en las cuales “las figuras (o elementos) principales de la composicién
tienen una indebida prominencia mediante la exageracién y la distorsion”. Luis
Monreal y Tejeda y Reginald George Haggar, op.cit., pp. 249-250.
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Figura 41. Casa de la cascada de Wright, ejemplo sobresaliente del

manejo del contraste de direccion.

“Una regla de comunicacién visual muy antigua es la de los
contrastes simultaneos, segtin la cual, la proximidad de dos
formas de naturaleza opuesta se valoran entre si e intensifican
su comunicacion. Estos contrastes no se limitan a elementos for-
males o matéricos, sino que pueden ser utilizados también como
contrastes semanticos, como, por ejemplo, el acercamiento de
dos imagenes que representan un rayo o un caracol.

Ademas de toda la gama de contrastes cromadticos que se
obtiene con el empleo de los colores complementarios, se pue-
den experimentar contrastes entre negativo y positivo, entre
geométrico y organico, entre un cubo negro y una linea ligera
y flexible, entre lo estatico y lo dinamico, entre lo sencillo y lo
complejo. El contraste entre grande y pequeno y entre grueso
y delgado siempre ha hecho reir al publico infantil; en tanto
que el contraste entre convergente y divergente o entre cen-
trifugo y centripeto no puede ser apreciado mas que por unos
pocos entendidos en contrastes. Contrastes entre orden y caos,
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entre sencillo y complejo, entre estable e inestable, entre esta-
tico y dindamico, entre regular e irregular, entre suspendido y
apoyado, entre creciente y decreciente, entre normal e insdlito,
entre evidente y mimético, entre real y aparente, se pueden
combinar facilmente. Todo el mundo puede haber notado que
en arquitectura para valorizar el conjunto arquitecténico se
utilizan los contrastes entre vacio y lleno, anguloso y redon-
deado, estrecho y largo, continuo y a trozos, liso y rugoso, claro
y oscuro, vertical y horizontal, paralelo y cruzado. Se pueden
expresar otros contrastes entre ligero y pesado, preciso y vago,
céncavo y convexo, opaco y transparente, solido e informe, uni-
forme y mezcla, natural y sintético...

Figura 42. Esquema presentado por Munari que muestra el contraste

entre un cubo negro y una linea ligera y flexible.

Entre forma pura y forma decorativa, entre anticipacién y re-
traso, entre cerrado y abierto, entre vaciado y relleno, entre ele-
mental y dificil, entre infantil y adulto, entre secreto y publico
[...] A los que nunca estan contentos, se les puede sugerir que
hagan un contraste sencillo entre una forma sélida paralela,
oscura, estatica, rugosa, opaca, cerrada, rigida, angulosa, Uinica
y compleja...”s!

61 Bruno Munari, Disefio y comunicacién visual, p. 353. De la larga
lista de “pares de opuestos” de A. Donis Dondis, op. cit., pp. 28-29, destacan
“acento y neutralidad [...] audacia y sutileza, transparencia y opacidad [...]
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Figura y fondo

El tema de figura y fondo —crucial en la teoria gestaltica— fue
esbozado ya en este trabajo como parte de la ley perceptiva del
relieve.®2 En la explicacién de Warren, “el concepto de figura y
fondo fue desarrollado como parte de la psicologia de la Gestalt.
Su idea béasica es que nuestro sistema visual esta afinado para
percibir una figura contra un fondo”.6?

Figura 43. Esquemas de figura y fondo de Rubin (presentado por

Hesselgren), Kanizsa y Gausa.

Esquemas como el de Rubin presentado por Hesselgren —“vasija
blanca sobre fondo negro y dos caras enfrentadas”™;%* el de Ka-
nizsa —“‘candelabro con apéndices en forma de hoja [...] y [...] dos

complejidad y sencillez [...] angularidad y redondez [y] verticalidad y horizon-
talidad”. Wucius Wong, op. cit., p. 16, enlista como opuestos “recto/torcido;
cuadrado/redondo; céncavo/convexo; afilado/romo; regular/irregular; grande/
pequeno; largo/corto; claro/oscuro; brillante/mate; tosco/suave; positivo/nega-
tivo; perpendicular/oblicuo”.

62 Ver en este mismo estudio, dentro de las leyes de configuracién, la del
relieve.

63 Wake Warren, Design Paradigms. A Sourcebook for Creative Visua-
litation, p. 131.

64 Sven Hesselgren, op. cit., p. 29.
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rostros humanos de perfil’—% o el “grupo escultérico en arki-
tektur 1/19997¢¢ utilizado por Gausa, en el cual una balaustrada
blanca limita dos desnudos masculinos de perfil que ayudan a
mostrar la dualidad y reversibilidad de este fenémeno.

Este ultimo autor —Gausa— opina que “figura y fondo han
disuelto, hoy, sus limites en nuevos dispositivos que sugieren
una (trans)fusion del proyecto contemporaneo en [y con] el
medio, pero también una creciente desconfianza hacia la pre-
sencia objetual de una arquitectura entendida, tan solo, como
pieza —o figura— ‘varada’ volumen puro y destacado, recortado
contra —y ajeno a— el fondo de la accién”.6” Abismo entre la
figura destacada de un templo griego y la cadtica sobreposicién
de edificios y todo tipo de elementos y senales de la mayoria de
las urbes en la actualidad.

Figura 44. Templo de la Concordia en Sicilia —figura claramente
destacada sobre su fondo—y cadtico paisaje urbano en Epinay-sur-

Seine, barrio de Paris.

65 Gaetano Kanizsa, Gramdtica de la visién. Percepcién y pensamiento, p. 14.

66 Manuel Gausa et al., Diccionario metdpolis de arquitectura avanzada.
Ciudad y tecnologia en la sociedad de la informacioén, p. 229.

87 Op. cit., p. 299.
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No obstante y pese al hecho innegable de que “trabajamos hoy
bajo la presién de lo que rodea a los emplazamientos™® y de
que la dindmica actual obliga a hablar de flujos, entrelaza-
mientos y superposiciones, la nocién basica de figura y fondo
sigue siendo valida. No se trata ya —o al menos es raro que
asi sea— de formas®® arquitecténicas claramente destacadas
de sus fondos sino, por regla general, de sistemas complejos de
multitud de figuras y fondos més o menos estables y de mayor
0 menor presencia.

La variedad y hasta confusién de la mayoria de los paisa-
jes urbanos contemporaneos equivale a capas sucesivas donde
figuras y fondos alternan de acuerdo con intereses y pesos per-
ceptivos. En general, algo sera percibido como figura cuando
tiene un caracter protagénico, elemento central rodeado de un
difuminado a desafocado fondo. Prette y Giorgis dicen al res-
pecto: “La percepcién visual de un objeto, incluso de un punto
[...] se produce con una dimensién menos definida que llamamos
‘fondo™.7

68 Ibid., p. 230.

69 Para Wucius Wong, “Los términos figura y forma a menudo se usan
como sinénimos, pero no tienen el mismo significado. Una figura es un area
delimitada por una linea. Una figura a la que se le da volumen y grosor y que
se puede mostrar en vistas diferentes es forma”, Fundamentos del diserno, p.
139. Esta separacién entre figura bidimensional y forma tridimensional vale
quizé para el disefio grafico pero en la arquitectura percibimos las figuras
de las formas y son ambos términos, para los efectos practicos, equivalentes.
Asi, la Real Academia Espanola define “figura” como “forma exterior de un
cuerpo por el cual se diferencia de otro”. Manuel Seco, Diccionario esencial
de la lengua espanola, p. 673, y en el Diccionario de sinénimos y anténimos,
de Aarén Alboukrek, p. 154, el primer sinénimo de “forma” es “figura”.

70 Maria Carla Prette y Alfonso de Giorgis, Historia ilustrada del arte.
Técnica, épocas, estilos, p. 18.
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Figura 45. Esquema de Prette y Giorgis para mostrar la relacién
figura (punto) y fondo (cuadrado).

“La figura resalta mas, atrae la mirada, es de lo que nos ocu-
pamos normalmente, a lo que prestamos mucho maéas atencién
que al fondo”." Quiza por ello no solemos percatarnos de la ma-
nera como el fondo condiciona e incluso transforma las figuras.
Ineludible interdependencia figura-fondo en la cual “no existe
una cualidad absoluta de tamano, forma, color o brillo, longitud
o anchura porque cada unidad visual estd influenciada por su
entorno 6ptico”.” Sausmarez sefiala la forma como el campo
visual que afecta a las figuras por medio de dos lineas paralelas
que, bajo la influencia de un fondo de lineas radiales, se per-
ciben curvas y como un cuadrado inclinado —posicion distinta
sobre su plano basico— se convierte en rombo.

Figura 46. Esquemas de Sauzmarez que permiten apreciar la

transformacién de las figuras bajo la influencia de sus fondos.

71 Gaetano Kanizsa, op. cit., p. 20.
72 Maurice de Sausmarez, Disefio bdsico. Dinamica de la forma visual en
las artes plasticas, p. 38.
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Reversion y atencion

El fenémeno figura y fondo es reversible pues el fondo puede
convertirse en figura y lo contrario. El cambio se da en funcién
de la atencién sin que sea posible percibir de manera simulta-
nea y destacada a los dos. Dualidad y movimiento encarnado
en el ying y el yang, donde lo positivo encuentra su contrario y
complemento en lo negativo. “El ying y el yang representan los
dos principios opuestos cuya dialéctica caracteriza al cosmos
chino”.™ En su circulo se entrecruzan una faceta clara y una
oscura a lo largo de una linea central ondulada. En el centro de
la parte oscura hay un punto claro; y en la parte clara un punto
oscuro™.

Figura 47. El fenémeno figura-fondo y su movimiento y reversibilidad
entre lo positivo y lo negativo encarna de manera destacada en el

mitico simbolo del ying y el yang.

Cenefas, grecas y todo tipo de disefios graficos se han apoyado
en el contraste maximo de lo positivo y lo negativo —casi siempre
entre el blanco y el negro— del esquema de figura y fondo.

73 Natale Spineto, Los simbolos en la historia del hombre, p. 178. Para
Markus Hattstein “son [...] dos fuerzas [...] antagénicas que [...] se relevan
reciprocamente”. Religiones del mundo, p. 40.

7 Franjo Terhart y Janina Schulze, Religiones del mundo. Origenes, histo-
ria, prdcticas, creencias, coOSmovision, p. 269.
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Figura 48. “Motivos decorativos” presentados por Prette y Giorgis que
“se pueden ver alternativamente [...] porque somos capaces de percibir

tanto la estructura blanca como la negra”.”

Estos motivos decorativos y, en general, cualquier configuracién
de figura y fondo admite lecturas reversibles en las cuales se
alternan los valores positivos y negativos. Tal es el caso de la
“composicion con imagenes dobles””® de Munari —estrella blanca
de ocho puntas o collar de ocho cuadrados negros—; “el 2 y el 3
yuxtapuestos”” de Dondis; o el mas conocido dibujo de W. E.
Wills Mi mujer y mi suegra, que “muestra a una joven hermosa
0 a una vieja bruja horrible”.’

Figura 49. Esquemas de figuras reversibles de Munari, Dondis y
Wills (presentado por Hesselgren).

75 Maria Carla Prette y Alfonso de Giorgis, Leer el arte y entender su len-
guaje, p. 18.

76 Bruno Munari, op. cit., p. 140.

77 A. Donis Dondis, op. cit., p. 50.

78 Sven Hesselgren, op. cit., p. 289. El collar del esbelto cuello de la mujer
joven es la boca negra de la bruja.
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Dali, “para describir el paisaje (o ambiente) del siglo XX usé sus
propias técnicas, deliberada neurosis y autoindulgencia. Detras
de ello, no obstante, existia un ojo tan agudo como el de un
cirujano”.” Qjo sensible y educado que supo ver y aprovechar la
cualidad reversible del fenémeno figura y fondo en cuadros como
Mercado de esclavos con la aparicion del invisible busto de Vol-
taire, en el cual la cabeza de ese personaje emerge como figura y
es, al mismo tiempo, fondo de una escena con mucha gente.

Figura 50. Fragmento de cuadro de Dali en el que un hueco del muro
—fondo— puede convertirse, como figura, en la cabeza del busto de
Voltaire, mientras ojos, nariz, boca y mentén se conforman con las dos

personas de esa area —y sus ropajes— a la izquierda de la pintura.

El hecho de que en el cuadro de Dali sea posible percibir el busto
de Voltaire, depende tanto de los pesos perceptuales como de la
atencién. Del primer factor —el del peso— vimos ya, al estudiar
el “valor del estimulo”, los diferentes “factores de atraccién” que

7 J. G. Ballard, Dali, p. 11. Segun Prette y Georgis, op., cit., p. 22, “Dali
[...] ha incluido con gran fantasia las figuras ambiguas”.
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hacen que una forma se perciba con determinada intensidad”.8
Segtun lo anterior y a manera de ejemplo, en un entorno urbano
se notara mas una luz roja que parpadea que una pared gris en
segundo plano. En el tema que nos ocupa, para Rubin, “cuando
dos campos de distintos colores homogéneos uno es considera-
blemente mayor que el otro y lo encierra, hay mayor posibilidad
de que el campo pequeno encerrado sea percibido como figura”.s!
Otra constante de este fendmeno es que, “si un contorno divide
a una figura en una parte superior y una inferior [...] la parte
inferior aparecera mas prontamente como figura. En la segunda
figura del esquema de la izquierda, es més facil ver una figura
negra contra un fondo blanco [...]” segin Rubin,?? mientras que
en los tres dibujos de Kepes —a la derecha—, “en el primero pre-
domina la figura negra”,® pero en el segundo el tono oscuro se
vuelve fondo y en el tercero el negro, al ubicarse en la parte infe-
rior, recupera su condicién de figura.

Figura 51. Esquemas de Rubin (presentado por Hesselgren) y Kepes
(presentado por Prette y Giorgis) que muestran los cambios en el peso

de las figuras en funcién de su ubicacion en el campo.

80 Ver, en este mismo estudio, “Valor del estimulo y espectaculo. Fuerza,
movimiento, tamafo y repeticiéon”.

81 Sven Hesselgren, op. cit., p. 30.

82 Idem.

83 Maria Carla Prette y Alfonso de Giorgis, op. cit., p. 19.
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Un objeto destacara en mayor o menor medida de acuerdo con
sus caracteristicas y su ubicacién en un campo. Los pesos o
fuerzas de atraccién inciden en la jerarquia o nivel de impor-
tancia relativa de los elementos y condicionan el hecho de que
una forma se perciba como figura o como fondo. Los musedégra-
fos saben muy bien lo anterior y preparan cuidadosamente los
fondos sobre los que la obra de arte —figura indiscutible— sera
exhibida.

Figura 52. En museografia los planos que enmarcan o rodean al
objeto exhibido —figura— son fondos destinados a contribuir a una
correcta percepcion y valoracion de la obra de arte. Tate Modern, de
Herzog y de Meuron; Museo de Atlanta, de Richard Meier; y museos
Mart en Rovereto y de Arte Moderno en San Francisco, de Mario
Botta.
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Un diletante®* apreciara una correcta museografia pero, ade-
mas, estard predispuesto a disfrutar sus obras predilectas y
prestara una especial atencién a ellas. Factor subjetivo en el
cual el interés de un conocedor hara que, incluso, en un am-
biente cadtico o abigarrado —frecuente, por ejemplo, en las co-
lecciones del siglo XVIII— centre su mirada sélo en las obras que
admira y le fascinan.

Figura 53. La atencion o interés por alguna obra hace que pese a que

se encuentre en un ambiente caético la mirada se centre en ella.

Vale la pena recordar que la percepcién no es mero registro fo-
tografico sino confrontacién del estimulo con la experiencia del
sujeto que observa. En ella se involucran todo tipo de vivencias
y determinada preparacién que al percibir filtra o interpreta
lo visto. El hecho fundamental, dice Abbagnano, “es que el
estar preparados para un estimulo determinado o para una
determinada reaccién a un estimulo, facilita el acto de percibir
o lo hace cumplir con mayor rapidez, energia o profundidad.
La preparacién es, en otros términos, un proceso selectivo que

84 “Diletante: conocedor o aficionado a las artes”. Manuel Seco, op. cit.,
p. 519.
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determina preferencias”.8? Para Dondis, las preferencias impli-
can que “el como vemos al mundo afecta casi siempre a lo que
vemos. Después de todo, el proceso es muy individual en cada
uno de nosotros. El control de la mente viene frecuentemente
programado por las costumbres sociales. De la misma manera
que ciertos grupos culturales comen cosas que repugnarian a
otros, tenemos preferencias visuales profundamente arraigadas
en nosotros”.8 No ve lo mismo un habitante de Kenia que uno
de Paris ya que, en general, cualquier individuo —como producto
sociocultural— se rige por determinados sistemas de valores y
cddigos de conducta que condicionan sus acciones y aspiracio-
nes, asi como también la forma como atiende y percibe su reali-
dad. “Cogemos de nuestro alrededor lo que nos interesa, porque
nuestro 0jo no es un ojo inocente sino que esta dirigido en su
mirar por nuestros deseos y proyectos”.8”

Arnheim dice que “funciones cognoscitivas tales como la
inteligencia, el aprendizaje o la memoria no pueden considerarse
con exclusion de la estructura total de deseos, necesidades y acti-
tudes. Se ha demostrado que la ‘personalidad’ se manifiesta en
el modo individual de percepcién del mundo”.®8® Este tedrico se
apoya en el conjunto de las ruinas y la nueva iglesia de Berlin®®
para explicar como la mirada atiende una o la otra; operaciéon en
la cual, “cuando se acepta la realidad de la ennegrecida y destro-
zada ruina romdnica, el moderno edificio se evapora en una apa-

85 Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia, p. 906.

86 A. Donis Dondis, op. cit., p. 24. “Las cosas no se ven tal y como son; lo que
se ve son arquetipos.” Maria Carla Prette y Alfonso de Giorgis, op. cit., p. 198.

87 José Antonio Marina, Teoria de la inteligencia creadora, p. 29.

88 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 167.

89 “La iglesia votiva del emperador Guillermo [...] destrozada por un
bombardeo [...] los berlineses decidieron conservar todo lo que quedaba del
original [...] encargando una nueva iglesia junto a la antigua”. Juan Carlos
Garecia, Berlin. La guia de ciudades del mundo, p. 25.
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riciéon fantasmal; por el contrario, la ruina desaparece cuando la
sélida integridad de la nueva iglesia se nos impone. Esto sucede
porque una forma de enfrentarse con dos elementos incompati-
bles, es eliminar a uno de ellos y dejar el otro sin debatir”.?

Figura 54. Ruinas de la iglesia votiva del emperador Guillermo e
iglesia nueva en Berlin; ejemplo de la atencién que la percepcién da a

una u otra. Dibujo de Arnheim y fotografias del conjunto.

Marina asegura que la atencién condiciona la percepcién al
grado de que “atender no es mas que percibir”.9? Para este
escritor, “el campo de la conciencia se estructura en figura y
fondo, primer y segundo planos, tema y margen, o como quie-
ra llamérselos. No podemos procesar toda la informacién que
recibimos, y por ello necesitamos un filtro o canal de seleccion.
Las cosas a las que atendemos aparecen dotadas de mayor cla-

90 Rudolf Arnheim, La forma visual de la arquitectura, p. 141.

91 José Antonio Marina, op. cit., p. 97. Para Georgina Villafaiia Gémez,
“la percepcién es el proceso de concentraciéon de la actividad perceptiva en
su relacién con la voluntad selectiva y la légica, lo cual da como resultado la
interpretacién individual: ‘vemos las cosas no como son sino como nosotros

)

queremos verlas™. Educacion visual. Conocimientos bdsicos para el diserio, p. 23.
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ridad, precision e intensidad, y el sujeto se siente concernido
especialmente por ellas”.?2 Proceso de atencién y selecciéon elo-
cuentemente presentado por Fagiolo® en sus series fotograficas
de esculturas barrocas intimamente relacionadas con su sitio,
en las cuales es posible imaginar los recorridos de la mirada
del observador tanto por pesos o factores de atraccién como por
intereses o evocaciones que las obras logran despertar

Figura 55. Santa Verdnica, de Francesco Mochi, en San Pedro, y El
éxtasis de Santa Teresa, de Bernini en la capilla Cornaro. Imagenes

frontales de conjunto y ejemplos de posibles atenciones del observador.

92 José Antonio Marina, op. cit., pp. 96-97.

93 Para Maurizio Fagiolo, en la escultura barroca “pasé ya el tiempo en
el que una obra maestra se veia como protagonista y objeto Unico de estudio
[porque] un gran problema sigue abierto: el del emplazamiento”. Georges Duby
y Jean-Luc Daval (eds.), Sculpture. From Antiquity to the Present Day, p. 708.
Obras modélicas como las arriba mostradas fueron concebidas como figuras
para el fondo especifico donde se encuentran.
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En este sentido es interesante el mapeo o “registro de la tra-
yectoria del ojo de un estudiante mientras veia el Olimpia de
Manet, presentado por Francgois Molinar”.9* ;Por qué la mirada
se sinti6 atraida —y se pos6— en esa y no en otra secuencia je-
rarquica? Una entrevista a ese observador arrojaria datos sobre
la razoén de sus atenciones, en las cuales seguramente estarian
presentes, como motor de sus preferencias, su cultura, sus gus-
tos y su preparacion.

Figura 56. Registro de la trayectoria del ojo de un estudiante

mientras veia el Olimpia de Manet, presentado por Francois Molinar.

Es posible que, por ejemplo, el rojo atraiga la mirada no sélo por
su fuerte peso perceptual sino también por su asociacién sim-
bdlica con la sangre como pasién y vitalidad. Rico didlogo entre
realidad fisica y cerebro, en el cual “cada vez adquiere mayor peso
la concepcién de un mundo cuyas formas inteligibles estan consti-
tuidas por la propia mente, sin dejar de estar muy diferenciadas e
independientes las propiedades fisicas de las cosas”.%

94 Eliane Strosberg, Art and Science, p. 169.
95 Pino Parini, Arte. Los recorridos de la mirada. Del estereotipo a la
creatividad, p. 44.
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Gibson describe asi la unién y mutua influencia entre sen-
sacién y significado en la relacién figura-fondo: “Los tedricos
de la Gestalt propusieron que un proceso de organizacién sen-
sorial, y no el proceso asociativo, era lo que podria explicar el
fenémeno de la percepciéon. El sistema nervioso funciona de tal
manera que la organizaciéon se produce espontaneamente. La
experiencia es estructurada; llega a un campo y, por lo menos,
siempre hay una ‘figura en un fondo’ [pero la estructuracion]
nunca esta desprovista por completo de significado; ni siquiera
en su comienzo”.%

En la arquitectura —escenario o espejo de la vida— con-
vergen las cualidades fisicas y simboélicas de los objetos en un
proceso dindmico de constante transformacién. De esta manera,
es posible que se preste mayor atenciéon a una catedral tanto por
su ubicacién y tratamiento plastico como por ser, para el cre-
yente, la casa de Dios. Interesante reto —en un nuevo proyecto—
de conformar la obra al tiempo que se toman en cuenta tanto los
factores puramente formales como los valores del imaginario
colectivo®” de la comunidad que la usara.

Segmentacion y profundidad

La ilusién de hondura tridimensional en un lienzo bidimensio-
nal se logr6, de manera convincente, en el Renacimiento “cuan-
do un grupo de artistas comenzdé a tratar de representar la pro-

96 James J. Gibson, en Gyorgy Kepes, EI movimiento, su esencia y su
estética, p. 65.

97 Para Federico Soriano, “la imaginacién necesita tener memoria”. Manuel
Gausa, et al., op. cit., p. 322. Asi, en el imaginario colectivo se da cita la
memoria de una comunidad; es decir, tradiciones, costumbres y creencias que
particularizan la forma como un entorno es percibido.
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fundidad del espacio sobre una superficie plana”.? Se traté del
invento de la perspectiva cénica o lineal, “forma convencional
de representar el ambiente, con el fin de ordenar lo que se ve
y de determinar el punto de vista”.?® Muestra destacada de esta
técnica, la Vista de una ciudad ideal, “esta planteada a partir
de una rigurosa perspectiva central [cuyo] Gnico punto de fuga
[...] se sitia en la entrada del templo”.100

Figura 57. Vista de una ciudad ideal, muestra destacada del empleo
de la perspectiva lineal para lograr en una pintura la ilusién de

profundidad. Trazo segin Prette y Giorgis.

Pero incluso en representaciones graficas sin una clara fuga
perspectivada, se logra imaginar el espacio por medio de la seg-
mentacién relativa de elementos, en la cual ocupan diferentes
planos méas o menos cercanos al observador y en los que su con-

98 Maria Carla Prette y Alfonso de Giorgis, Historia ilustrada del arte.
Técnica, épocas, estilos, p. 124.

99 Jdem. Aunque “en realidad, el espacio que nos circunda no esti en
absoluto ordenado; nos movemos en él cambiando continuamente nuestra
posicién y nuestro punto de vista”.

100 Toc. cit.
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dicién de figura o fondo va alternandose. Para hacer notar esto,
Gillam se basa en un grabado donde “la casa constituye el fondo
para el hombre que esta delante de ella; el grupo de arboles es
el fondo para la casa; el cielo lo es para los arboles. El contraste
figura-fondo es continuamente necesario para que podamos ver
las formas. Pero en un esquema complejo como este, la misma
area puede poseer valores de figura y de fondo, segtiin varie el
centro de nuestro interés”.10!

Figura 58. Grabado empleado por Gillam para explicar la alternancia

del caracter de figura y fondo en funcién de nuestro interés.

En mas y en menos, la pintura de todos los tiempos ha echado
mano de este recurso de segmentaciéon tanto para ordenar las
figuras representadas como para posicionarlas en el espacio fic-
ticio del cuadro en distintos fondos, planos “base sobre los que
se destacan las figuras”.? Sirvan de ejemplo el Joven en su ven-
tana de Caillebotte, en el cual “la enorme balaustrada de piedra

101 Robert Gillam Scott, op. cit., p. 15.
102 Estela Ocampo, op. cit., p. 99.
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crea una fuerte divisién entre el interior de la casa y el mundo
que el joven contempla”;3 y el Capricho arquitecténico de Guar-
di, en el cual “a través de una arcada se accede a una plaza”.104

Figura 59. La segmentacién esta presente en cuadros como el Joven

en su ventana, de Caillebotte, y en Capricho arquitecténico, de Guardi.

Las segmentaciones mostradas ejemplifican el fenémeno segtin
el cual “una Gestalt de forma visual se diferencia del total del
campo de la percepcién de tal manera que se forma una figura
que se destaca del resto del campo de la percepcién, que es luego
concebido como el fondo de la figura”.15 Cualidad reversible en
la que los centros de interés conforman figuras que, al modifi-
carse la atencién, pueden devenir fondo de una nueva figura.
Hesselgren se apoya en un folleto de hotel para explicar dicha
dualidad. En este, “al principio leemos las letras H-O-T-E-L-S en

colores claros contra un fondo negro y el fondo negro contintia

103 Adam Butler, et al., The Art Book, p. 76.
104 Op. cit., p. 202.
105 Syen Hesselgren, op. cit., p. 29.
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inalterado por detras de las letras, pero entonces de pronto ad-
vertimos los fragmentos de la fachada de un edificio dentro de
las letras y en el mismo momento se desplaza la relaciéon figura-
fondo. Ahora percibimos una hoja negra con una abertura como
figura y a través de ella vemos la fachada del Ayuntamiento
de Bruselas como fondo ininterrumpido por detras de la figura
negra, y no podemos ver las letras ni tampoco leer la palabra
H-O-T-E-L-S. Pero aiin mas interesante: percibimos una distancia
entre la figura y el fondo”.106

Figura 60. Folleto de hotel usado por Hesselgren para mostrar la

dualidad figura-fondo y la distancia o profundidad entre ellas.

En la relacion arquitectura-usuario se da un intercambio de
reclamos y sensaciones en entornos con muchas figuras y fondos
colocados entre si a distintas distancias. Un buen arquitecto sa-
bra dosificar los componentes de su obra en una “segmentacién
del campo en zonas con caracteres de figura, es decir, de objeto,

106 Thid., p. 433.
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y zonas con caracteres de fondo”;17 segmentacién que “obedece
a precisas condiciones de estimulacién”8 como los factores de
atraccion formal, ya estudiados, y los distintos niveles de impor-
tancia que hacen que algo destaque o pase inadvertido de acuer-
do con su interés simbdlico o carga de significado.

Figura 61. Profundidades relativas entre figura y fondo en Petra, en
la Galeria Nacional de Londres, en el Taj Mahal y en San Jorge Mayor

en Venecia.

Experiencia arquitecténica no exenta de emocién, como, por
ejemplo, al recorrer en Petra “los casi dos kilémetros del Siq”109
y ver finalmente, como espléndido remate, la figura del Khas-
néo o visualizar en la Galeria Nacional de Londres, a través
del recorrido procesional de arcos sucesivos, el cuadro de una
crucifixién —joya de su coleccién medieval— que remata como
figura el recorrido. Vivencias extraordinarias del fenémeno fi-
gura-fondo como el encuentro con el Taj Mahal enmarcado por
el fondo de su arco de acceso, o en Venecia la vision lejana de

107 Gaetano Kanizsa, op. cit., p. 29.

108 Tdem.

109 Taila Nehmé, en Olivier Binst, Oriente préximo. Historia y arqueologia, p. 168.

110 “Entrando en Petra (Jordania) por la profunda quebrada del Sik, la
repentina apariciéon del Khasné constituye una experiencia Unica e irrepeti-
ble”. Fabio Bourbon, Petra. Guia de arqueologia, p. 45.
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San Jorge Mayor —lejania acentuada por la perspectiva atmos-
férica que difumina sus formas— desde la galeria del Palacio de
los Dogos, digno encuadre de esa figura.

Dosificacion para el logro de una determinada percepcidn,
“nombre que se le da al orden que se desarrolla en nuestro cere-
bro cuando tratamos de formarnos una concepcién unificada
de las multiples variaciones de color y textura que reflejan las
superficies arquitecténicas que nos rodean. La demarcacién de
estas zonas suministra la base fisica de proporciones y formas
y nuestro cerebro se debate activamente con estas cualidades,
para formar la idea de figuras y delimitacién del espacio en
nuestra mente”.’’! En la profundidad relativa entre figuras y for-
mas no hay nada; vacio negativo que es, no obstante, fenémeno
de gran importancia en la arquitectura que a continuacién ana-
lizaremos.

Positivo y negativo. “Vacio” espacial

El fenémeno figura-fondo permite la lectura de valores posi-
tivos y negativos en la cual suele interpretarse a las formas
“tangibles” como figuras positivas y a su fondo como huecos o
vacios negativos. Del tamano, ubicacién y tratamiento plastico
de las formas depende que se les perciba como figura positiva
o fondo negativo. En el esquema presentado por Arnheim, “la
textura realza el caracter del disco mientras que en [el otro di-
bujo] el contorno tiende a aparecer en primer término, de modo
que en el centro se ve un boquete circular”.’’2 En los dibujos
de Hesselgren, “se presenta algo que es percibido o bien como

111 Miles Danby, op. cit., p. 185.
112 Rudolf Arnheim, Arte y percepcion visual. Psicologia de la visién
creadora, p. 185.
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figuras blancas sobre un fondo negro, o como figuras negras
perforadas”.113

Figura 62. Esquemas de Arnheim y Hesselgren que muestran la

dualidad perceptual entre figura y hueco o perforacién de la figura.

El mundo clésico griego conocié y manejé magistralmente la re-
lacién positiva-negativa entre objeto y campo. Por ejemplo, en el
templo de Theseion “las columnas pueden considerarse como figu-
ras contra el fondo de la pared. No percibimos una figura plana [...]
sino una figura tridimensional que [...] se llama objeto”.!* “Cada
objeto —dice Benévolo— debia ser presentado [...] del modo mas di-
recto, y su comprension [...] reducirse [...] a las percepciones sensi-
bles inmediatas [...] el limite de estas percepciones [era] en primer
lugar, la superficie”. s Los griegos tenian tan claro que la valora-
cién del objeto dependia de su fondo que en sus monumentos “las
columnas extremas son mas gruesas, ya que son las Unicas de todo
la columnata que se pueden ver recortadas contra el cielo”.1’¢ El
cielo, vacio, afectaba también la visién de sus templos y, en algunos
casos, el didlogo entre dos o mas edificios propiciaba las relaciones
intercambiables figura-fondo —y la percepcion de la distancia entre
estos— como en el caso de las “columnas de la Basilica de Paestum
[y] al fondo, el templo de Poseidén”.117

113 Sven Hesselgren, op. cit., p. 30.

114 Ipid., p. 380.

115 Teonardo Benévolo, Introduccion a la arquitectura, p. 23.
116 Teland M. Roth, op. cit., p. 61.

17 Leonardo Benévolo, op. cit., p. 25.
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Figura 63. La columna del mundo griego como objeto positivo
destacaba sobre un fondo negativo que podia ser el muro de la propia
obra, la fachada de otro edificio cercano o, como en el caso de las
esquinas, el vacio espacial del cielo. Fotografias de Hesselgren y

Benévolo.

Una tela de cristal —telarania con rocio— o el Palacio de Pianalto
de Niemeyer —ambos sobre el fondo negro de la noche— mues-
tran en contrastado blanco y negro la cualidad positiva de las
figuras y negativa de los fondos.

Figura 64. Cualidad positiva de las figuras y negativa de los fondos
en una telarafa con rocio y en el Palacio de Pianalto en Brasilia, de

Niemeyer.
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Sin embargo, tanto en la arquitectura griega como en la contem-
poranea, pese al innegable papel estelar de las columnas y, en
general, los elementos importantes, también los fondos —1l1amese
muro, ventanal o cielo vacio— juegan. “Desafortunadamente, el
mismo término ‘figura-fondo equivalente’ parece perpetuar la
idea errénea de que uno de los dos, la figura, es el verdadero
sujeto, y el otro, el fondo, es tan solo un ambiente para contener
este componente mas importante”.’8 El equivoco, que afecta la
relevancia de los telones de fondo, es ain mas perjudicial en los
ambientes arquitecténicos en los cuales interesa lo tecténico!'?
pero también, y quiza ain mas, la inmaterialidad espacial a tra-
vés de la cual las obras y los entornos urbanos se habitan. Como
en una cenefa ornamental, las ciudades tienen también patrones
—ortogonales, organicos o de plato roto—; intrincados tejidos he-
chos de objetos y ausencias o vacios espaciales.

Figura 65. Esquema de cenefa ornamental ocupada por Dantzic
para mostrar la cualidad positivo-negativa de la relacion figura-fondo;
trazos urbanos —ortogonal y organico— que cuentan con esa misma

cualidad.

Segun Quaroni, “de un edificio se puede decir que es el espacio
su principal dimensién [...] multiplicacion de todos los espacios

18 Cynthia Maris Dantzic, op. cit., p. 39. Segin esta autora, conviene al
menos hablar de “intercambio figura fondo”.

119 “Tecténico: Perteneciente o relativo a la estructura de la litosfera [...]
Litosfera: Envoltura rocosa que constituye la corteza exterior sélida del globo
terrestre.” Manuel Seco, op. cit., pp. 900 y 1417.
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elementales, es decir, de los vacios definidos por los llenos”.120
A escala urbana, este autor presenta “la planimetria de ciu-
dad dibujada en positivo o en negativo [que] pone de relieve la
estructura de los espacios, o al contrario, la urdimbre de las
construcciones”.12!

Figura 66. Planimetria positivo-negativa donde Quaroni muestra la

dependencia espacio—construccion.

La subordinacién o relegacién del vacio espacial puede obedecer
a que, como indica Kanizsa, “la zona entre figuras, que fenomé-
nicamente asume el caracter de fondo, carece de forma”.122

Figura 67. Dibujo de Kanizsa, que le sirve para explicar que “el

espacio entre las figuras no tiene forma”.123

Pese a ello y aunque “el espacio ocupado suele denominarse posi-
tivo [y] el espacio no ocupado [...] negativo”,'24 en opinién de Olea,

120 Tudovico Quaroni, Proyectar un edificio. Ocho lecciones de arquitec-
tura, p. 79.

121 Op. cit., p. 78.

122 Gaetano Kanizsa, op. cit., p. 26.

123 Loc. cit.

124 Wucius Wong , Principios del disefio en color, p. 19.
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“hablar de un ‘espacio vacio’ equivale a no decir absolutamente
nada, ya que el espacio sin la materia se torna totalmente ina-
prensible, y iinicamente podemos percibirlo en relacién con los
objetos que lo pueblan y las distancias que los separan”.!?s Vacio
de las plazas italianas, por ejemplo, que ni existiria ni podria ser
visto si no estuviera delimitado por las construcciones que las
circundan.

Figura 68. Vacio de las plazas italianas, sélo existente y reconocible

por los edificios que lo rodean.

Figura 69. Ejemplos del uso de los limites materiales para configurar

espacios como vacios positivos.

125 Oscar Olea, Arte y espacio, p. 15.
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Pero no por su necesidad de ser confinado debemos entender el
vacio espacial como mero residuo, sino més bien como el resulta-
do feliz —vacio positivo— del establecimiento de limites materia-
les para su exaltacién y a su servicio.

Tal vez pueda resultar perturbador el hecho de que el espa-
cio, protagonista indiscutible de la arquitectura, no exista; no
al menos en un sentido material y tangible. Es nada mas pero
nada menos un fenémeno y como tal aparece ante nuestra con-
ciencia en el acto de percibir. En realidad, si se acepta que la
arquitectura es no sélo protecciéon sino también ambiente, se
comprende que determinada atmésfera se construye, principal-
mente, por medio de fendmenos tales como la luz, el tiempo,!26
el sonido, los olores, las temperaturas y el intangible e inapren-
sible vacio espacial.

Asi, un lugar puede ser memorable por estar fresco, incidir
en él la luz de otofio, oler a jazmin y escucharse el sonido de
alguna fuente. Un factor determinante en el aprecio de ese o
cualquier sitio es también su espacialidad; es decir, la forma
o manera como esta configurado ese espacio. ;Como se cons-
truye la nada inmaterial del espacio? Con limites; limites mate-
riales que lo hacen abarcable y aprensible porque, “cuando nada
se interpone en nuestra mirada, nuestra mirada alcanza muy
lejos. Pero si no topa con algo, no ve nada; sélo ve aquello con lo
que topa: el espacio es lo que frena la mirada, aquello con que
choca la vista; el obstaculo: ladrillos, un angulo, un punto de
fuga: cuando se produce un angulo, cuando algo se para, cuando
hay que girar para que comience de nuevo, eso es el espacio”.’27

126 Fn relacién con el tiempo, Paul Virilio, en Estética de la desaparicién,
p. 17, dice que “las agujas del reloj producirdn siempre una modificacién de
la posicién, tan imposible de aprehender a simple vista como los movimientos
planetarios”.

127 Georges Perec, Especies de espacios, p. 123.
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Gracias a sus confines —dualidad entre masa y vacio—, el
espacio se conforma vacio con presencia y personalidad que
“surge cuando adquieren caracter de figura los intervalos™28
entre los cuerpos. Visién positiva de la nada que pocos, como
Tadao Ando, han sabido trabajar y aprovechar al maximo su
posibilidad de contenedor de otros fenémenos —particularmente
la luz—129 y su inexistente corporeidad.

Figura 70. Confinaciones del vacio espacial de Tadao Ando. Museo
histérico Sayamaike, en Osaka, y Museo de Arte Contemporaneo
Naoshima, en Kagawa, Japon; Fabrica Benetton, en Italia; y bosque de

tumbas del Museo Kumamoto, también en Japon.
Borde, linea y superficie

Vimos en el tema anterior que aunque la arquitectura puede
entenderse como suma de fenémenos inmateriales —luz, sonido

128 Christian Norbeg Schulz, op. cit., p. 88.

129 La cercania de Tadao Ando con el budismo zen sostiene su manejo
magistral tanto de la luz como del espacio. Ver en la figura 38 del capitulo I
algunos de sus manejos practicos y simbdlicos de la luz.
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o tiempo—, los aspectos clave como el vacio espacial se logran
principalmente por medio de limites tecténicos; indisoluble
relacién entre forma y espacio en la cual “lo que se construye
con materiales de construccién son las formas que delimitan y
envuelven [los] espacios”.’3 Dichos limites propician dos bordes:
los que separan al volumen de su fondo y entorno y los que sur-
gen al vincular el interior con el exterior.

Figura 71. El borde en arquitectura surge de la relacion entre
interior y exterior y del contraste entre la forma y su fondo o entorno.
Proyecto para un templete, de Giusseppe Galli, y Torre Einstein, de
Mendelsohn.

Como limite que separa dos cosas, borde equivale a “orilla, can-
to, arista [...] filete, margen, linde [o] frontera”.’®t “Como linea
que bordea una figura”32 es también semejante a contorno,!s

130 Luis Mateu Poch, Arquitectura y armonia p. 59.

131 Aarén Alboukrek, op. cit., p. 45.

132 Estela Ocampo, op. cit., p. 63.

133 “Contorno: en dibujo y pintura, conjunto de las lineas exteriores que
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que incluye la acepcién de “espacio que limita exteriormente
una figura”.!3* De esta ultima definiciéon cabe destacar la posi-
bilidad de que la delimitacién entre dos elementos o formas se
consiga por medio tanto de lineas como de espacios o superficies
contrastadas. El arte pictorico ha separado sus figuras por me-
dio de estas dos opciones; lineas, por ejemplo, que delimitan los
personajes de una pintura de Utamaro del siglo XVIII, o super-
ficies —puntos y manchas— que conforman el Palacio Papal de
Avignon, de Signac, dentro del impresionismo del siglo XIX.

Figura 72. Bordes logrados por lineas o superficies. Amantes, de

Utamaro, y Palacio Papal de Avignon, de Signac.

Prette y Giorgis muestran esta doble posibilidad de separacién
figura-fondo por lineas o superficies en dos obras modélicas
del arte universal: el renacentista Retrato de mujer, de Rafael
Sanzio, y la obra grafica contemporanea de Victor Vasarely.
En el primer caso, la obra puede leerse como “fluir de lineas
armoniosas”,!3 pero también como separaciéon de superficies
donde “la figura femenina resalta netamente sobre el fondo

delimitan o definen una figura u objeto”. Luis Monreal y Tejeda y Reginald
George Aggar, op. cit., p. 103.

134 Fstela Ocampo, op. cit., p. 63.

135 Maria Carla Prette y Alfonso de Giorgis, Leer el arte y entender su
lenguaje, p. 25.
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oscuro”.’3 En la pintura Op, de Vasarely, por su parte, es posi-
ble deducir un borde lineal y una sucesién de planos. En esta se-
gunda opcidn, los autores de este analisis realizaron una versién
en la cual “la figura [...] presenta una forma sobre fondo rojo. Su
silueta es visible pero no existe realmente una linea de contorno.
Podemos percibir dicho contorno porque hay un contraste neto
de color entre las dos superficies, la blanca y la roja”.137

Figura 73. Analisis de Prette y Giorgis de una obra de Rafael y otra
de Vasarely, en las cuales es posible la separacién figura-fondo por

medio de lineas o superficies.

Sin embargo, pese a que como es patente en las pinturas impre-
sionistas es posible separar grupos de figuras con el solo recur-
so de las manchas, se acepta generalmente, al hablar de borde,
la presencia de una linea o contorno. Sobre esto, Hesselgren

136 Loc. cit.
137 Op. cit., p. 24.
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expone que “una figura puede tener contornos muy marcados o
borrosos”,’3 y aunque “por lo general, el contorno no es necesa-
rio para la formacién de una Gestalt [ésta] puede ser reproduci-
da con mayor certeza si se memoriza el contorno”.139

Figura 74. Esquema de Hesselgren que muestra un circulo blanco
delimitado sin un borde lineal y otro negro cuyo contorno facilita su

percepcion.

Scott utiliza la misma forma elemental para explicar c6mo
“si trazamos un circulo sobre una hoja de papel, algo extrafo
ocurre. El papel encerrado en la linea es fisicamente idéntico al
resto de la hoja, pero desde el punto de vista psicologico, es en
todo distinto. No vemos la linea circular como algo en si misma
sino como el borde de una superficie. El area encerrada se ha
convertido en figura”.140

Figura 75. Gillam utiliza un circulo para mostrar como ese simple

trazo crea un borde que separa la forma elemental de su fondo.

138 Sven Hesselgren, El hombre y su percepcién del ambiente urbano. Una
teoria arquitectonica, p. 24.

139 Sven Hesselgren, El lenguaje de la arquitectura, p. 31. Dice este autor
que “en oposicién a la Gestalt sin contorno (circulo blanco), la otra Gestalt
cuenta con un nitido contorno”.

140 Robert Gillam Scott, op. cit., p. 17.
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En pintura, “el borde fisico del plano pictérico actiia como re-
corte arbitrario para un motivo, textura o diseno que, de no ser
por ello, continuaria mas alla de la pagina o lienzo”.'** Limite
lineal que, “por su calidad formadora y delimitadora del plano,
coadyuva a separar y polarizar visualmente los elementos de
figura y fondo”.’#2 En la tridimensionalidad de la escultura y la
arquitectura, borde equivale a arista que separa las superficies
de un cuerpo con —en palabras de Ching— “cierto énfasis en la
configuracién especifica de las superficies y aristas que encie-
rran a ese volumen o masa”.!43

Figura 76. Disenos graficos de Wong que apoyan su entendimiento
del contorno como “la expresiéon mas econémica de la informacién
visual basica”** y dibujo de Ching que muestra las aristas como

version tridimensional de los bordes.

“La linea describe un contorno [y] hay tres contornos basicos: el
cuadrado, el circulo y el tridngulo equilatero. Cada uno de ellos
tiene su caracter especifico y rasgos tinicos”.145

141 Cynthia Maris Dantzic, op. cit., p. 39.

142 Eduardo Meissner, La configuracién espacial, t. 1, p. 73.
143 Francis D. K. Ching, op. cit., p. 86.

144 Wucius Wong, op. cit., p. 143.

145 A, Donis Dondis, op. cit., p. 58.
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Figura 77. Segtiin Dondis, el circulo, el cuadrado y el tridangulo

equilatero son los contornos basicos.!46

La linea que, segin Kandinsky, “surge del movimiento al des-
truirse el reposo total del punto”,’*’” cuando conforma un “con-
torno que bordea una figura parece pertenecer mas a esta que
al fondo que la envuelve”.1#8 Para Kanizsa, “los margenes tienen,
entonces, una ‘funcién unilateral’, sirven para delimitar sola-
mente aquellas partes del campo visual que tienen caracter de
figura”.* Ching y Juroszek presentan algunos dibujos convin-
centes sobre este fendmeno, en el cual un simple trazo puede pro-
ducir una figura que resalta de su fondo.

Figura 78. Dibujos de Ching y Juroszek que ilustran el hecho de que
una linea como contorno puede producir una figura que resalta de su

fondo.

146 Ver figura 7 del capitulo 3.

147 Vasily Kandinsky, Punto y linea sobre el plano. Contribucién al andlisis
de los elementos pictoricos, p. 49. Lectura de la linea como proyecciéon de un
punto en movimiento.

148 Francis D. K. Ching y Steven P. Juroszek, Dibujo y proyecto, p. 24.

149 Gaetano Kanizsa, op. cit., p. 26.
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En Le Corbusier. Andlisis de la forma,'® Baker desglosa la rica
volumetria de las obras corbusianas por medio de dibujos linea-
les. En exitosa economia de medios, con sélo representar los bor-
des se reconocen plenamente las obras analizadas.

Figura 79. Dibujos lineales empleados por Baker para analizar

algunas obras de Le Corbusier.

Planos y volimenes —con sus respectivas lineas de contorno o
bordes— producen fuerzas que interactiian en cualquier com-
posicién. Lucha, por ejemplo, entre los “espacios negativos que
contrarrestan a los positivos™?! en las obras de Arp.

Figura 80. Reloj y Configuracion (ombligo, camisa y cabeza), de Hans
Arp; analisis de Arnheim —con base en la producciéon dadaista de Arp—
de las fuerzas que interactuan entre los bordes de las figuras y sus

fondos.

Que el borde que separa una figura de su fondo sea borroso o
remarcado es una mas de las decisiones que, con base en los

150 Geoffrey H. Baker, Le Corbusier. Andlisis de la forma.
151 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 58.
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efectos que persigue, debe tomar un disefiador. Por otro lado, en
la medida en que una linea de contorno enfatiza la separacién
de los elementos —entre si y con el fondo—, la lectura compositiva
se clarifica.’> Enorme distancia entre el interés renacentista
por explicitar los componentes de sus obras y el afan barroco de
ocultamiento en aras del espectaculo. Mucho antes, la arqui-
tectura egipcia apostd por la separacién nitida entre figura y
fondo. Para ello —como puede apreciarse en los pilonos!® de sus
templos—, ademas de la cornisa que los remata remarcé las aris-
tas de esos muros colosales con molduras de secciéon redonda.
De esa manera, dicho perfil se suma al contraste tonal que se-
para la figura del muro con el fondo del cielo para lograr que, como
acceso a la morada divina, dichos pilonos resalten de manera
destacada.

Figura 81. Los egipcios acentuaban el borde de sus pilonos por medio

de una moldura de seccién circular.

152 Segtin Miles Danby, “tenemos la sensacién de las formas en el espacio
por dos razones principales. Primero notamos las aristas de las diversas
superficies del objeto [...] en segundo lugar, en nuestra percepcién de la forma
nos ayuda el dibujo que forman la luz y la sombra en el objeto”. Op. cit., pp.
210-211.

153 En Egipto, “las puertas de muchos templos estdn flanqueadas por
pilonos macizos [...] que ocultan patios de luz o salas hipdstilas”. Jonathan
Glancey, Arquitectura. Los edificios mds sensacionales del mundo. Historia.
Estilos. Arquitectos, p. 54.
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Desde Egipto a nuestros dias, el tratamiento de las aristas aun
es tema de especial atencidon para muchos arquitectos. La es-
quina, como separacion entre superficies, todavia requiere —con
diferentes grados de presencia o sutileza cercana a la ausencia—
manejos cuidadosos para evitar destruir la continuidad de los
planos y la unidad volumétrica entre todos sus cuerpos. Traba-
jos como los de Libeskind, Miralles, LAB Architecture Studio y
Bekkering Adams dan fe de ello.

Figura 82. Manejo notable de aristas y continuidad de superficies
en obras tales como la ampliaciéon del Museo de Denver, de Daniel
Libeskind; el Parlamento Escocés, de Enric Miralles; La Galeria

Nacional Victoria, en Melbourne, de LAB Architecture Studio; y la

Estacion Este Booster Pump, en Amsterdam, de Bekkering Adams.

Contexto y lugar. El campo de la arquitectura

Dice Carlos Mijares que “a diferencia de |[...] otras manifestacio-
nes artisticas, la obra de arquitectura no se experimenta en for-
ma aislada, pertenece a un lugar”.’»* El templo de Poseidén en
Cabo Sunio, por ejemplo, estd anclado a esa colina que enfrenta

154 Carlos Mijares Bracho, Trdnsitos y demoras. Esbozo sobre el quehacer
arquitectonico, p. 35.
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al mar Egeo. Sus ruinas —pufiado de columnas— permiten atn
entender la relacién figura-fondo entre la protagénica obra del
hombre y el mar y el cielo como digno telén de fondo que contri-
buye a su exaltacién y dominancia.

Figura 83. El templo de Poseidén, en Cabo Sunio, actia como figura

que destaca sobre su fondo de cielo y mar.

En general, la arquitectura cldsica griega aposté —al menos en
sus templos— al predominio de la obra como objeto-figura que
destacaba de un fondo; en su caso, casi siempre, el paisaje na-
tural. Entendimiento que hoy dia no siempre es vigente por dos
causas: la reversion entre figura y fondo —es decir, forma y espa-
cio— y la creciente complejidad del hecho arquitecténico, mismo
que obliga a una lectura coreografica mas que escenografica.
Del primer caso, aunque Norberg Schulz piensa que “en general
una figura tiene una densidad mas alta que sus alrededores”55
y que “el paisaje [es] primordialmente un plano de fondo”,56
reconoce también que el vacio espacial, como en el caso de
una calle, puede transformarse en figura cuando “los edificios
aparecen como superficies, mas bien que como masas”.!57 Si,
en cambio, “el efecto masivo predomina, los edificios adquieren
caracter figurativo”.158

155 Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 114.
156 Ihid., p. 35.

157 Ibid., p. 96.

158 Tdem.
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Figura 84. Casas aisladas masivas, figuras que predominan sobre el

fondo del paisaje.

Los grupos de casas recién vistas, al tener tanto espacio entre
ellas no lo atrapan ni provocan la lectura de figuras sobre un
paisaje dominante que actiia como fondo. Pero, cuando a través
de muchos afios los pueblos se transforman en ciudades y éstas
en metroépolis, no sélo la presencia artificial acaba por minimi-
zar o hasta nulificar la naturaleza sino también, en algunos
casos, los edificios en agrupaciones muy densas encierran el
espacio publico. Asi, aunque el espacio en cuanto a su materia-
lidad no existe y es intangible, acaba por generar —al menos a
nivel perceptual— un cuerpo sélido de los vacios; es decir, una fi-
gura. Estamos de nuevo ante el didlogo entre lleno y vacio’ que
conforma el espacio publico y donde, segtn las leyes gestalticas
de proximidad y cierre,’6® como consecuencia de la densidad
constructiva y cercania de los edificios, perceptualmente predo-
minaran como figura los volimenes construidos o el espacio que
se encuentra entre éstos.

En la visién de Arnheim, a cualquiera que transita por
una calle “la vista no sélo debe proporcionarle la informacién
practica requerida para la orientaciéon espacial; también ha de
tener las cualidades expresivas que proporcionan la ‘sensacién’
de calle: un sentido de facil acceso, de direccién clara y de limi-

159 Ver el punto “Positivo, negativo. ‘Vacio’ espacial” en este mismo capitulo.
160 Para Christian Norberg Schulz, “En general, la definicién de un lugar
esta basada en los principios del Gestalt de proximidad y cierre”. Op. cit., p. 49.
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tes bien definidos”.16! Si bien, en sentido amplio, es también
calle aquella que atraviesa un area verde o una zona de cons-
trucciones dispersas, la sensaciéon de caminar dentro de una
via urbana es mucho mas fuerte cuando su espacio esta confi-
nado’? por sucesiones de fachadas que, como mamparas, siguen
su curso, al tiempo que contienen y dan forma y caracter a ese
espacio.!s?

Figura 85. Cuando las construcciones conforman mamparas que
delimitan el espacio de la calle, éste se percibe como figura mientras

las casas que lo rodean actian como fondo.

Cuando la calle se abre y genera plazas, mantener su condicién
de figura dependera de la relacion entre alturas de edificios y
anchuras del espacio que envuelven. Si, por ejemplo, una plaza
muy grande esta rodeada por construcciones de uno o dos nive-
les, lo mas probable es que, al no poder la mirada abarcar sus li-

161 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 63.

162 “Cullen denomina ‘closure’ (‘cierre’) al espacio restringido que asi se
logra”. Sven Hesselgren, El hombre y su percepcién del ambiente urbano. Una
teoria arquitectonica, p. 210.

163 “Para alcanzar verdadera ‘forma’, la calle ha de poseer ‘caricter
figurativo’. Esto se consigue por medio de una superficie continua de
delimitacion”. Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 96.
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mites, se perciba como area abierta no confinada; practicamente
equivalente a cualquier superficie amplia sin construir.

Figura 86. Conforme la relacién entre altura de edificios y anchos
del espacio abierto provoca espacios mas amplios rodeados por
construcciones de menor altura, la condicién de figura de la plaza se

pierde.

La Plaza Tiananmen de Beijing, por ejemplo, es un caso ex-
tremo de espacio que por su escala desmesurada se interpreta
como extension no confinada. En este caso, monumentos como
el Mausoleo de Mao o el acceso a la Ciudad Prohibida —segtn la
atencion del observador— se percibiran como figuras que desta-
can sobre un fondo muy amplio, mismo que actiia como paisaje
difuso dificil de aprehender y comprender.16+

Figura 87. El gigantismo de la Plaza Tiananmen de Beijing impide

que su espacio sea percibido como figura.

164 14 imagen presentada fue tomada con lente “ojo de pescado”, recurso
fotografico que permite abarcar un radio visual muy superior a la capacidad
del ojo humano.
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El segundo factor que, en la actualidad, ha transformado la
percepcién de la obra arquitecténica como objeto cuya figura
destaca sobre su fondo, es el creciente abandono de esa vision al
sustituir los cuerpos aislados por estructuras o redes complejas,
donde son menos claros los limites entre los cuerpos y los vacios
que se entremezclan en sistemas de gran escala. Sumado a ello,
la movilidad o dinamica de cambio ha puesto en jaque a la anti-
gua aspiracion de producir monumentos para la eternidad. Hoy,
dice Sold Morales, “la ciudad capital comporta nuevas formas de
relacién, de intercambio y acumulacién, con un caracter en con-
tinuo cambio y una dindmica de crecimiento ilimitado”.!65

De ahi que Gausa defina al campo como: “Fondo de cuadro
o escenario (ahora también figura)”;'66 marco que alberga o con-
tiene figuras pero también puede leerse como figura dentro de
una relacion cada vez mas variable e inestable. Enorme brecha
entre las visiones urbanas renacentistas —como la ciudad en
forma de estrella de Filarete—,¢7 el afan ordenador por medio de
trazos ortogonales de al menos los tultimos tres siglos y el actual
reconocimiento de la urbe como un organismo en constante cre-
cimiento y transformacién, cuya geometria organica tiene poco
de euclidiana al estar mucho mas cerca del cadtico orden de los
fractales.168

165 Tgnasi Sola Morales, Inscripciones, p. 177.

166 Manuel Gausa, et al, op. cit., p. 95.

167 « las calles partiran de las puertas y conducirdn todas al centro y alli
formaran la plaza que tendra una longitud de un estadio y una anchura de
medio estadio”. Descripcién parcial del afan ordenador con la cual Filarete, en
Luciano Patetta, Historia de la arquitectura. Ontologia critica, p. 232, describe
a Sforzinda, su ciudad ideal.

168 “La geometria fractal surgié de los estudios sobre complejidad
realizados por Benoit Mandelbrot en las décadas de 1960 y 1970. Mandelbrot
acuné el término ‘fractal’, derivado del latin fractus (‘roto’) para destacar la
fragmentacién e irregularidad de estas formas”. Richard P. Taylor, “El orden
en el caos de Pollock”, Scientific American, p. 58.
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Figura 88. Trazos urbanos ideales —Sforzinda de Filarete, y modelo
conceptual de organizacién urbana— en oposicién a la complejidad de

las ciudades actuales.

Se trata de un nuevo orden que bajo ninguna circunstancia
debe interpretarse como anarquia o desorden irremediable. Es
el mismo Gausa quien advierte lo inviable que “resulta seguir
aceptando el ‘caos fascinante’ de la ciudad como coartada para
su definitivo abandono a un proceso exclusivamente aleato-
rio o incontrolable destinado a salpicar el territorio de modo
1limitado”.’%® No es asunto de claudicar pero si de reconocer
y aceptar que, ahora, “la forma de la ciudad tradicional se ha
disuelto en un paisaje multiple”.'™ Configuracién compleja que
obliga a una visién dindmica y coreografica en oposicién a la
relativa escenografial™ del pasado —en cuanto a la estabilidad y
limitacién de sus puntos visuales de apreciacion— en la cual era
mucho mas sencillo confrontar la figura de un objeto arquitecté-
nico contra su fondo espacial.

En la actualidad, mas que nunca, lo inico permanente es
el cambio. Mas que hablar de obras arquitecténicas enmarca-
das en determinados campos para siempre, debemos aprender

169 Manuel Gausa, et al., op. cit., p. 362.

10 Tbid., p. 462.

171 La arquitectura que se valora en los recorridos es coreografia, “conjunto
de pasos y figuras de un espectaculo”. Manuel Seco, op. cit., p. 410. Y nunca ha
sido escenografia como composicién para ser vista en un teatro desde un punto
fijo. La comparacién, por tanto, es sélo de grado y hace referencia a la relativa
estabilidad perceptiva de la arquitectura.
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a trabajar con sistemas donde muchas figuras y muchos fon-
dos interactiian y se modifican constantemente. ;Por qué no
aprender de los paisajistas que ven las transformaciones como
algo natural? Quiza sea tiempo de acercar ambas disciplinas
y evitar la situacién actual en que “la diferencia entre gran
parte del disefio del paisaje y la arquitectura es que el primero
se preocupa mucho mas por el proceso, el crecimiento, el cam-
bio y el tiempo como opuestos a la forma finita, la linea y los
espacios sin cambios, que son la verdadera preocupacién de la
arquitectura”.17

Figura 89. Dibujo en el cual Cullen muestra un hipotético urbanista

dibujando la configuracién de la ciudad.

La ciudad —paisaje urbano— cambia, no hay duda, y ante la
enorme riqueza y complejidad de los entornos es ingenuo pen-
sar que la urbe la hacen los urbanistas al trazar las calles y
zonificar los espacios. Muertos estan —dice Tejeda— “los afa-
nosos urbanistas racionales que intentaban cuadricular la ciu-
dad en dibujos homogéneos salidos de una sola mano, tal como

172 Robert Holden, Nueva arquitectura del paisaje, p. 9.

392



en el siglo XVI lo recomendé Descartes”. '™ No exento de humor,
Cullen presenta en la portada de su libro El paisaje urbano'™
a ese hipotético urbanista pintando sobre el suelo la conforma-
cién de la ciudad.

Nadie intenta ya ordenar la ciudad con el Gnico recurso de
las cuadriculas o los trazados, bien conscientes de que la urbe es
hoy “escenario de sacudidas, continuamente cambiante y fugaz,
en acelerada transformacién”;' ciudad actual que, en opinién
de Teran, “ademads de quedar afectada por el fendmeno del salto
a la escala territorial, integrandose en amplios sistemas inter-
dependientes, sigue experimentando en su propio cuerpo nuevas
alteraciones y adiciones”.176

Figura 90. Imagenes empleadas por Teran para mostrar los amplios

sistemas interdependientes de la urbe actual.

Lejos ha quedado la nocién de ciudad como conjunto ordenado
de objetos de una misma tendencia o tipologia, lo cual no debe
1mplicar el abandono de la planeacién y los intentos, dentro de
la complejidad de los sistemas, por lograr imagenes urbanas
de calidad. Después de todo y como afirma Gausa, aunque “ahora
somos capaces de entender y sentir simultaneamente diversas
escalas y ambitos de percepcién y accién [...] los obstaculos que

173 Juan Guillermo Tejeda, op. cit., p. 84.

1 Gordon Cullen, El paisaje urbano. Tratado de estética urbanistica.
175 Manuel Gausa et al., op. cit., p. 569.

176 Fernando de Teran, El problema urbano, p. 26.
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evito, los caminos que elijo, siguen siendo los que permiten mi
cuerpo y mis sentidos”.'7?

Dentro del menor interés por los objetos a favor de los sis-
temas, Montaner dice que la arquitectura pasé de las “formas
compactas, prismaticas y cerradas a formas abiertas, articula-
das y diseminadas”.’® Otro cambio importante que este autor
senala, es el movimiento desde “la idea primordial del espacio
a la idea de lugar”,' lo que para Morales significé “frente a la
uniformidad del espacio matematico [...] retrotraernos a su con-
sideracién antigua como ‘sitio’, en el que el hombre especifico de
cada tiempo tiene su inconfundible, pertinente ‘sede’™.180 Giro
radical de la arquitectura desde un concepto abstracto del espa-
cio —descrito por las coordenadas X,Y,z— a la concepcién actual
de lugar como sitio o recinto donde, con todas sus contradiccio-
nes y complejidades, converge y transcurre la vida.

Figura 91. La arquitectura actual ha abandonado el concepto de

espacio abstracto a favor de la idea de lugar concreto.

177 Manuel Gausa et al., op. cit., p. 451.

178 Josep Maria Montaner, Despues del Movimiento Moderno. Arquitectura
de la segunda mitad del siglo XX, p. 41.

19 Loc. cit.

180 José Ricardo Morales, Arquitecténica. Sobre la idea y el sentido de la
arquitectura, p. 128.
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Scruton nos recuerda que “un elemento distintivo de toda arquitec-
tura es su extremada localizaciéon”, 8! Chastel, para ampliar esta
idea central, considera que “el lugar es la porcién de espacio que
los grupos sociales han aprendido a designar asi, ese Ambito pre-
ciso que abandonamos y al que volvemos para encontrarnos”.1s2
César Pelli se vale de entornos paradigmaticos como Machu Picchu,
Mont Sant Michael o el Palacio Potala, en Lhasa, para explicar
coémo se pueden admirar “edificios con cualidades propias”s? pe-
ro, aiun més, “aquellos edificios que no solo [lo] conmueven por su
belleza sino también por la forma en que refuerzan las cualidades
del lugar particular que ocupan en una ciudad o paisaje”.!8

Figura 92. Imagenes usadas por Pelli para explicar su admiracion
por edificios que refuerzan las cualidades del lugar: Machu Picchu,
Mont Sant Michael y Palacio Potala, en Lhasa.

Hay, como los recién mencionados, emplazamientos privilegiados
cuya eleccion para edificar ahi alguna obra es ya una accién arqui-
tectonica. El emplazamiento, por otro lado, es un “componente del
concepto mas amplio de «contexto», en el que se ubica el disefo”.18

181 Roger Scruton, La estética de la arquitectura, p. 19.

182 André Chastel, en André Chastel y Marta Llorente, El gran arte en la
arquitectura. Introduccion a la arquitectura, p. 1.

183 César Pelli, Observaciones sobre la arquitectura, p. 96.

184 Idem.

185 Bernard Leupen, et al., Proyecto y andlisis. Evolucién de los principios
en arquitectura, p. 17.
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;Porqué la mejor de las imagenes no logra transmitir la emocién
de estar en los sitios? La respuesta se halla, justamente, en la
acepcion amplia de contexto: circunstancias que rodean y condi-
cionan la arquitectura que, a su vez, genera determinados am-
bientes.

Figura 93. Contexto implica el cimulo de circunstancias que
condicionan a la arquitectura y, a su vez, los entornos del hombre
pertenecen a contextos especificos de formas, técnicas, funciones y

cultura.

Nunca —dice Fernandez Cox— “una obra de arquitectura queda
‘en medio de la nada’, sino que siempre queda ‘en medio de algo”
un caos urbano, un desierto, un prado con bosques [...] una ciudad
con trama de fachada continua, una cultura judeocristiana, o
mahometana, o budista, una civilizacién tecnolégicamente poco
desarrollada [...] o muy desarrollada [...] etcétera. En este sentido,
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toda obra de arquitectura nunca es, en rigor, ‘obra nueva’ sino que
siempre es una ‘ampliaciéon’ de algtiin contexto preexistente”.’s¢ Pa-
ra este autor, el contexto abarca no sélo la dimensién morfolégica
—de caracteristicas y accidentes fisicos del sitio— sino también los
contextos técnico, racional-civilizatorio —“atinente a las cuestiones
de funciones racionales”—187 y metarracional-cultural, mismo que
abarca “las cuestiones de significaciéon y sentido”.188 Kl contexto
de un lugar es, entre muchas otras cosas, las plantas, las piedras
—naturales o artificiales—, los modos de producir, la luz, los olores,
los sonidos y la idiosincrasia de sus gentes.

Contexto natural. Morfologia y paisaje

Como hemos visto, colocar una obra de arquitectura en un mar-
co determinado es mucho mas que sélo destacar su figura sobre
un fondo. La adecuacién de la obra con el entorno donde se cons-
truya dependera de la atenciéon que se preste a lo que ya existia,
preexistencia ambiental que hace referencia a la naturaleza
fisica y al cimulo de valores de esa cultura.

La mayor o menor calidad y pertinencia del nuevo edificio
contribuira positiva o negativamente a la forma que, en su con-
junto, se perciba de ese lugar. Fenémeno de configuracién suma-
tiva porque “el arquitecto monta materiales fisicos a partir de los
cuales el observador crea, no sélo una imagen de un edificio, sino
una imagen de ‘lugar™.’¥® El concepto lugar, por otro lado, “afiade

186 Cristian Fernandez Cox, El orden complejo de la arquitectura. Teoria
basica del proceso proyectual, p. 166.

187 Loc. cit.

188 Tdem.

189 Charles Moore et al., La casa: forma y disefio, p. 31.
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al del sitio —como emplazamiento donde sucede algo— la referencia
a un contexto mas amplio, que encuadra ese lugar tener”.19

Esta vision del contexto tiene su origen en la naturaleza, de
la cual no puede deslindarse el resto de los factores. Asi, la natu-
raleza como medio fisico fundamental condiciona la cultura —cons-
truccién y acciéon del hombre— y afecta en forma decisiva la forma
de vida de los pueblos y todas sus manifestaciones culturales.
Madre naturaleza que los seres humanos han admirado, aceptado
o combatido al intentar modificarla y adaptarla a sus propios fines.

Dice al respecto Enzo: “Desde siempre el hombre ha desa-
rrollado una actividad incesante de transformacién del ambiente
natural con el objetivo de hacer que el ambiente (la naturaleza),
se adapte a €l [...] la actividad de modificacién del propio ambiente
corresponde, en primer lugar, a una necesidad biolégica fun-
damental. Esta dltima no sélo se desarrolla en el sentido fisico
(cambiar el curso de los rios, talar arboles [...] construir diques y
tuneles). E1l mundo habitado por el hombre es el mismo que él pro-
duce a través del lenguaje, la filosofia, las religiones y los mitos”.19!

Ambientes fisico y cultural intimamente relacionados en
los cuales los factores naturales tales como la topografia, la
flora, la fauna y el clima, son determinantes en la manera como
el hombre habita ese lugar. La naturaleza, por lo tanto, es el
primer elemento a considerar tanto en el andlisis de un sitio
como en la forma como, a través de la arquitectura, se afecte o
se modifique. No da lo mismo construir en un desierto o en un
bosque ni tampoco la arquitectura lucira igual si tiene por fondo
—en el sentido tridimensional— algin acantilado, un grupo de
arboles o un conjunto de palmeras frente al azul del mar.

190 Juan Luis de las Rivas, El espacio como lugar. Sobre la naturaleza de la
forma urbana, p. 35.

191 Enzo Escandurra, “Habitar la tierra. Arquitectura y contexto”, Architec-
tonics. Mind, land, society, pp. 31-32.
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Figura 94. Naturaleza como fondo —en sentido tridimensional— que
condiciona y enmarca a la arquitectura. Diferencia notable entre

construir en un ambiente fisico desértico, boscoso o tropical.

La actitud del hombre frente a la naturaleza ha oscilado entre
la admiracién'®? y el afan de conquista; polaridad entre la fas-
cinacién o el sometimiento que ha sustentado el desarrollo de
los jardines en muchas épocas y culturas. Jardin como espacio
para el deleite de la “naturaleza organizada”? en acciones, mas
o menos evidentes, donde se desea mejorar lo natural y mostrar
la mano del hombre de forma rotunda y contundente o, por el
contrario —como en el jardin tradicional japonés—,'94 realizar
intervenciones sutiles que pasen inadvertidas de forma tal que
el visitante se crea ante un espacio virgen —no tocado ni altera-
do—, émulo del paraiso original.

Figura 95. Jardin tradicional japonés que intenta que la accién del

hombre pase inadvertida.

192 Segtin Eliana Cardenas, por ejemplo, “para los griegos la naturaleza
desempenaba un papel primordial”. Problemas de teoria de la arquitectura, p. 26.

193 Hanno Walter Kruft, Historia de la teoria de la arquitectura. Desde la
antigtiedad hasta el siglo XVIII, p. 347.

194Y, bajo su influencia, el jardin inglés desarrollado en los siglos XVIII y XIX.
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En marcado contraste y bajo la influencia de los jardines rena-
centistas italianos,'?® en Francia prosper6 un jardin geometri-
zante cuya figura principal eran los setos!% y el parterre, “te-
rreno llano decorado con camas florales de formas complicadas
destinado a ser observado desde lo alto”.197

Figura 96. Jardin geometrizante francés donde la naturaleza es

ordenada de manera rigida.

La oposicién entre ambas tendencias quedd expresada por Shaf-
tesbury (1671-1713), cuyo pensamiento “representa una rotun-
da oposicién a lo formal del jardin barroco [y] en el parque de
Versalles no ve sino una deformacién de la naturaleza a través
de los principios del absolutismo, y contrapone a éste la natu-
raleza en ‘estado primitivo’ como una imagen de la libertad del
hombre”.198

En el Versalles del absolutista Luis XIV, efectivamente,
habia poco espacio para la libertad del hombre. Reflejo de ello,
en ese paradigmatico palacio puede apreciarse “una de las mar-

195 “Los jardineros franceses construyeron sus propias versiones de los
modelos italianos en un estilo mas adecuado a Francia”. Hugh Johnson, Las
artes del jardin, p. 212.

196 Loc. cit. “Cuando se ha necesitado dividir un espacio o proteger un
jardin, la solucién funcional han sido los muros, lo ornamental, los setos.”

197 Op. cit., p. 258.

198 Hanno Walter Kruft, op. cit., p. 349.
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cas del Barroco que es su riguroso tratamiento de la naturaleza
[va que] en ese periodo, la transformacién de la realidad fue
gradualmente tomando el caracter de un mandato cultural que
expresaba el incuestionable dominio humano y su ejecuciéon en
la naturaleza”.19

Tanto el barroco Versalles como la mayoria de los renacen-
tistas castillos del Loira, han conservado sus jardines donde es
posible reconocer aun esa particular domesticacion francesa de
la naturaleza salvaje. “El paisaje caracteristico del curso medio
del Loira con los jardines del castillo de Meras”,2° por ejemplo,
muestra muy bien ese ideal al oponer, a ambos lados del curso
del rio, el paisaje natural —no intervenido— y, enfrente, el jardin
francés donde todo estd perfectamente controlado y clasica-
mente ordenado.

Figura 97. A ambos lados del Loira puede apreciarse el paisaje

natural y el jardin francés perfectamente ordenado.

Quiza ante los males —ahora ya evidentes— de esa sobreexplo-
tacion de la naturaleza, el ser humano, en relativamente nueva
actitud ecoldgica, esta recuperando el antiguo respeto por la
Madre Tierra. Como resultado, la situaciéon actual de los jardi-

199 Christoph Hocker, Architecture, a Concise History, p. 112.
200 Robert Polidori y Jean-Marie Pérouse de Montclos, Castillos del Valle
del Loira, p. 16.
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nes y el paisajismo parece inclinarse a potenciar y a resaltar
la armonia del hombre con lo natural. Movimiento cuyo antece-
dente mas importante se encuentra en los jardines de la Ingla-
terra del siglo XVIII, que ejemplificaban “la creciente preocupa-
cién por la naturaleza, que empezaba a ser contemplada como
fenémeno auténomo investida de sus propios valores [y que]
condujo a una corriente en la arquitectura del paisaje originada
en el paisaje natural”.20!

Resultado de esa vuelta generalizada a la naturaleza, “el
método de composiciéon del jardin renacentista, basado funda-
mentalmente en la geometrias, ha dado lugar al concepto de
escenificacion racional”.2°2 Acomodo y organizacién no violenta o
forzada de la naturaleza que continua la tradiciéon del pintores-
quismo inglés y provoca que “durante la segunda mitad del siglo
XIX y hasta el presente, el analisis de los jardines [haya] estado
determinado por los planteamientos estéticos del jardin inglés o
jardin paisaje”.203

,Qué provoc) la fe en que el progreso ilimitado y, como
autoproclamado rey de la naturaleza, el orgullo del hombre
dominara al medio natural? Contextos artificiales en muchos
casos deshumanizados, verdaderas selvas de concreto,20t donde,
paraddjicamente, sus habitantes disfrutan de las comodidades
artificiales y, al mismo tiempo, suspiran por el fin de semana
cuando podran, quiza, realizar un dia de campo.

201 Bernard Leupen, et al., op. cit., p. 37

202 Op. cit., p. 44.

203 Hanno Walter Kruft, op. cit., p. 368.

204 “La inestabilidad que se ha colado en la moderna ciudad no es otra cosa
que la naturaleza salvaje de la cual pretendian huir los antiguos y que vuelve a
estar con nosotros”. Juan Guillermo Tejeda, op. cit., p. 84.
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Figura 98. Selvas de concreto donde la presencia de la naturaleza, al

haber sido dominada, es practicamente inexistente.

Figura 99. Casa de la Cascada, de Wright; ejemplo sobresaliente
de sus esfuerzos para hacer una arquitectura en armonia con la

naturaleza.

Ante el cimulo de metrépolis cada vez mas alejadas de la natu-
raleza, es pertinente abogar por el logro de un mayor nimero
de urbes donde los contextos naturales y artificiales armo-
nicen en marcos que propicien el crecimiento integral de los
seres humanos. Ya en el siglo XIX —época deslumbrada por el
progreso de las maquinas versus la naturaleza—, Schinkel pre-
gonaba la armonia de naturaleza y artificios. “Su religiosidad,
enfocada en funcién de lo natural, culminaba en la frase: la
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arquitectura representa la continuidad de la accién construc-
tiva de la naturaleza”.2® En el siglo XX, Wright retomaria esta
concepcion organica emblematicamente materializada en su
famosa Casa de la Cascada; buen ejemplo, segiin Rasmussen, “de
sus esfuerzos para hacer una arquitectura en armonia con la
naturaleza”.206

Por fortuna, la Casa de la Cascada no es un caso aislado.
A partir del reconocimiento de la naturaleza como “valor fun-
damental para el espiritu humano”,2” muchos otros arquitectos
estan generando obras que dialogan armoénicamente con su
medio natural. La relaciéon entre arquitectura y medio fisico se
da a partir de la morfologia del sitio que engloba a la topogra-
fia y todo tipo de accidentes,2°8 vegetacién incluida. Son, dice
Tedeschi, “tres los elementos del paisaje natural que interesan
especialmente a la arquitectura: el terreno, la vegetacion y el
clima”.2 El terreno interesa tanto por “su constitucién y pro-
ducciéon de materiales para construccién”!® como por su carac-
ter de “asiento para edificios”.2!!

Asentamientos humanos como el de Santorini —y su corres-
pondiente tipologia funcional y constructiva— responden a la

205 Hanno Walter Kruft, op. cit., p. 522.

206 Steen Eiler Rasmussen, op. cit., p. 61. Para Eliana Céardenas, en esta
casa “ el vinculo con la naturaleza se manifiesta mediante el engarce fisico del
edificio con el contexto”. Op. cit., p. 56. Ver figura 41 de este mismo capitulo.

207 Enrico Tedeschi, Teoria de la arquitectura, p. 29.

208 T,a topografia registra todos los accidentes —naturales o artificiales— que
se encuentran en el sitio. Lo mismo la forma del suelo —plano, en pendiente
o con determinadas depresiones— que manchas de agua, zonas pantanosas,
lineas de alta tensién, tuberias o cualquier tipo de construccién arquitecténica
o civil, como pozos, canales o puentes.

209 Enrico Tedeschi, op. cit., p. 30.

210 Jorge Fregoso, Conceptos e interpretaciones de la teoria de la arquitec-
tura de Enrico Tedeschi, p. 7.

211 Toc. cit.
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forma accidentada de esa isla de origen volcanico en una simbio-

sis plena de medio fisico y cultural.

Figura 100. La morfologia accidentada de Santorini propici6 su

particular tipologia funcional y constructiva.

La flora, por su parte, depende de las caracteristicas del suelo y
de la accién del clima; vegetacién resultado, dice Tedeschi, de la
“accion combinada del terreno y el clima [...] que puede modifi-
car visualmente al terreno [...] acompanandolo”.212

Figura 101. Obras arquitecténicas acompanadas por la vegetacion de

su entorno natural.

En los casos recién vistos, la naturaleza enmarca o acompana
a los edificios. Legitimo interés del disefiador de aprovechar las
caracteristicas del entorno fisico —en conformacién general, cro-

212 Enrico Tedeschi, op. cit., p. 33.

405



matica y textura visual— para beneficiar el resultado plastico de
su obra. En estos casos se piensa como va a lucir la obra desde
fuera. Pero cualquier arquitecto sensible prestara también aten-
cién —en algunos casos de manera prioritaria— a lo que los usua-
rios veran desde adentro, en cuyo caso la naturaleza no enmarca
sino es enmarcada. Relaciéon interior-exterior en la cual el paisa-
je —natural o arquitecténico/cultural— se valora desde el exterior
o desde el interior del edificio. Paisaje como fusién de los medios
fisicos y culturales donde, en palabras de Morales, “la arquitec-
tura se incorpora como paisaje, es también paisaje y no objeto”.2!3

Figura 102. Armonia entre lo natural y lo artificial donde la

arquitectura se incorpora como paisaje.

Es contemplacién desde el interior de un paisaje que Holden con-
p. P

cibe como “parte de un Gesamtkunstwerk?* —obra de arte total—

que representa una actitud ante la vida”.2'® Paisaje definido por

Tedeschi como “asociacion de formas que se localizan en la super-

ficie terrestre [y] ambiente més general en que estan situados el

hombre y los edificios que construye y en los cuales vive”.216

213 José Ricardo Morales, en Manuel Gausa, et al., op. cit., p. 451.

214 “Gesamtkunstwerk: [obra de arte total]. Concepto, originalmente
asociado con Wagner y sus dramas musicales, que supone la completa
integracién de varias artes (pintura, musica, drama, poesia) en una nueva
sintesis”. Estela Ocampo, op. cit., pp. 105-106.

215 Robert Holden, op. cit., p. 6.

216 Enrico Tedeschi, op. cit., p. 29.
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Figura 103. La arquitectura se enmarca en un determinado medio

natural y, a su vez, puede enmarcar un paisaje.

Paisaje entendido como “sitio remarcable por su belleza y majes-
tad”.2” Mucho del encanto de las casas de descanso que se han
construido en los ultimos anos en el Pacifico mexicano radica
en su potente insercién en la morfologia del terreno y, también, en
las vistas que privilegia hacia el paisaje espectacular de esa zona
de nuestro pais.

Figura 104. Casas de descanso en el Pacifico mexicano, abiertas

hacia el paisaje espectacular.

Moradas paradisiacas que, “emplazadas en sitios amorosamente
elegidos frente a la vastedad del océano, emiten silenciosas la
primera frase de un didlogo con el paisaje”;218 didlogo en el cual

217 Marc Emery, L' Architecture d Aujourd hui, p. 1.
218 Mauricio Martinez Rosas, Casas del mar, p. 11.
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el mar, “lugar donde el horizonte es azul infinito”,21? como parte
sobresaliente de esos paisajes, es introducido a estas viviendas
y conectado a nivel visual con el agua de sus albercas.

Figura 105. Conexién visual entre el agua de la alberca y la del mar.

En alusién a estos espacios, Mariano Acévez argumenta que,
“cuando el ambiente es significativo, cuando ‘nos habla’, nos
sentimos en casa”;?2° pertenencia del espacio significado, lo-
grado por la aculturacion que el hombre hace de la naturaleza,
aspecto fundamental de la arquitectura que a continuacién
analizaremos.

Contexto cultural. “Genios” de la época y del lugar.
Tipologia

Opuesto al contexto natural, por contexto cultural entendemos
el medio fisico modificado por la mano del hombre que abarca

219 Op. cit., p. 15.
220 Luis Mariano Aceves, en Fernando de Haro y Omar Fuentes, Casas en
la costa mexicana, p. 10.
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los niveles civilizatorios de la técnica y la funcién.22! Es en-
tonces no sélo acondicionamiento de la naturaleza para fines
practicos sino también expresion simbdlica de sus intereses y
creencias. “El criterio de seleccién de lo civilizatorio debe res-
ponder a la pregunta: /jes esto racional y [...] eficaz a nuestras
circunstancias actuales? El criterio de seleccién de lo cultural
debe responder a una cuestiéon muy diferente: jes esto adecuado
a nuestras peculiares formalizaciones simbdlicas que resuenan
en el trasfondo de sustratos culturales de nuestra identidad?”22
Como contexto cultural en el cual pueden leerse sus componen-
tes practicos y simbolicos, en el centro histérico de Salvador de
Bahia “el legado portugués se ha conservado perfectamente”.223
Pero, dado su encuentro con la poblacién indigena y el trafico de
esclavos, no es una ciudad portuguesa mas sino la materializa-
cién de su identidad como “mosaico homogéneo de las culturas
europea, africana e indigena” 224

Figura 106. Salvador de Bahia, contexto cultural destacado donde

convergen elementos europeos, africanos e indigenas.

En un ejemplo mas y en agudo contraste con la imagen tradicio-
nal de Salvador de Bahia, el barrio Shinjuku, en Tokio, es rebo-

221 Ver texto de la nota 187 de este mismo capitulo.

222 Cristidn Fernandez Cox, op. cit., p. 169.

223 Philip Dodd y Ben Donald, EI libro de las ciudades, p. 82.
224 Falko Brenner, 100 ciudades del mundo, p. 37.
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sante escaparate de la vitalidad y dinamica de la sociedad japo-
nesa actual, ain maés vibrante en cuanto se pone el sol y el barrio
se transforma en un paraiso del ocio iluminado por neones.

Figura 107. Barrio de Shinjuku en Tokio, contexto cultural que

enmarca la agitada vida del Japén de hoy.

Salvador de Bahia y Tokio son productos culturales derivados
de sus circunstancias de tiempo y lugar. Estan ubicados en un
contexto especifico que, para Villagran Garcia, “va mas alla
de la concrecién espacial geogrifica”, pues abarca también “la
concrecién en el tiempo y en la historia”.2?» Es por esto que los
estudiosos del pasado encuentran en las edificaciones valiosa
informacién sobre la forma como las culturas se han conforma-
do y —dice también Villagran— “encuentran en las arquitecturas
documento valioso del cual partir en la exploraciéon de una cul-
tura y en la persecucién del espiritu que las impulsé y vivificd
[...] intentando descubrir el espiritu de la época”.226

Si bien “toda cultura se basa en tres elementos: ideas, cos-
tumbres y objetos”,22” las dos primeras, “ante la incapacidad
de las palabras para expresar ciertos significados”,?28 suelen

225 José Villagran Garceia, op. cit., p. 240.

226 Op. cit., p. 390.

227 Robert Winston, Humano. La mds completa guia visual, p. 284.
228 Geoffrey H. Baker, op. cit., p. 18.
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manifestarse no sélo en escritos sino también en formas. De ahi
que “mucho de la experiencia cultural [...] se realice por medio
de las formas [...] creadas por artistas que histéricamente con-
sideramos representantes de ese tiempo y creadores de su espi-
ritu, del Zeitgeist”22° La arquitectura “que presta significado a
aspectos de la vida que no es posible transmitir por la via de la
palabra”,23° comunica ese Zeitgeist. Espiritus de época diame-
tralmente opuestos de, por ejemplo, un dormitorio renacentista
y uno minimalista elegantemente depurado ante el cual los
habitantes cultos del siglo XV muy probablemente se mostrarian
sorprendidos al verlo quiza como algo indigno, falto de caracter
o sin terminar.

Figura 108. Los espiritus de la época del Renacimiento y de la actual
han variado mucho, como testifican las formas y decoracion o simpleza

extrema de sus dormitorios.

Algo semejante sucede con la forma externa de los edificios. En
el lapso de sélo un siglo, por ejemplo, la imagen y caracter de los
museos se ha transformado mucho, como lo demuestran el Mu-
seo Pushkin, de 1912; el Georges Pompidou, de 1978; y el Museo
Mercedes Benz, inaugurado en 2006.

229 Enrico Tedeschi, op. cit., p. 205. “Zeitgeist: (espiritu del tiempo) Caracte-
risticas espirituales de una época”. Estela Ocampo, op. cit., p. 218.
230 Geoffrey H. Baker, op. cit., p. 18.
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Figura 109. Resultado del cambio del espiritu de la época: la imagen

externa de los museos se ha modificado.

Museos para exhibir productos culturales que son también,
en si mismos, productos culturales. Obras de arquitectura en
general “que no se hacen en el vacio [...] se hacen para un lugar
concreto, en un entorno especifico impregnado de su propia
historia”.23t Construcciones resultado del espiritu de la época
cuando “la historia de la arquitectura establece relaciones defi-
nidas entre la forma de los edificios y la época o las caracteristi-
cas de las sociedades que los construyeron”.232 Correspondencia
entre arquitectura y sociedad, espacios para “gentes que mues-
tran su cultura en sus creencias, estilos de comunicacién, vesti-
do y adornos corporales”.233

Figura 110. El vestido —cotidiano o festivo— es manifestacién cultural

de los grupos sociales.

231 Bernard Leupen et al., op. cit., p. 152.
232 Joao Rodolfo Stroeter, Teorias sobre arquitectura, p. 78.
233 Robert Winston, op. cit., p. 284.
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Personas en cuya cultura estan presentes su ciencia, su arte,
sus valores, sus tradiciones y su actitud filoséfica y/o religio-
sa.?* En un mismo pais —la India— son distintos hinduismo e
islamismo, pero incluso en una misma religién —la catdlica— hay
gran diferencia entre una procesiéon guadalupana de México y
la de Semana Santa en Sevilla.

Figura 111. Diferencias entre hinduismo e islamismo en la India y

las procesiones catélicas mexicana y sevillana.

Manejo simbdlico en el cual, mientras en el Islam las mujeres
se cubren de blanco en los funerales, en Tailandia —al igual que
en el mundo occidental— es sinénimo de pureza, es el color de las
novias. Por el contrario, el negro que usa Occidente en sus due-
los es el color nupcial en el mundo de Mahoma.

Figura 112. El blanco significa duelo en el Islam y en Tailandia es

color de las novias, que en el Islam visten de negro.

234 Loc. cit. “Las religiones y otros sistemas de creencias forman un marco
para la existencia”.
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Mundos simboélicos marcadamente diferenciados que condi-
cionan usos y costumbres de forma tal que “lo que puede re-
sultar bastante correcto y natural para determinado entorno
cultural, facilmente puede ser un error para otro; lo que es
adecuado y conveniente en una generacioén resulta ridiculo en la
siguiente”.23% Identidad como “conjunto de rasgos propios de un
individuo o de una colectividad que los caracterizan3¢ que nun-
ca esta quieta. Por el contrario, dia a dia cambia y se acomoda
con mayor o menor fortuna a sus nuevas circunstancias, en las
cuales mucho tiene que ver la influencia exterior.

La globalidad de nuestros dias se enfrenta, mas que nunca,
al hecho de conservar e innovar al oponer, por ejemplo, religio-
nes o individuos conservadores a modas o actitudes liberales,
o que habilita a un masai como chofer o complica el transito
rodado de Dubai ante el pausado andar de los dromedarios.

Figura 113. En Bangkok unos monjes budistas esperan su transporte
delante de un anuncio de ropa interior femenina, mientras en Kenia
un masai conduce un jeep. Contraste cultural presente también en las
calles de Dubai donde el transito rodado se complica ante el pausado

andar de un grupo de dromedarios.

Panorama actual donde la arquitectura —signo importante
de la cultura en tanto “representa cuanto ha creado y crea el

235 Steen Eiler Rasmussen, op. cit., p. 17.
236 Manuel Seco, op. cit., p. 799.
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hombre”—237 exhibe en todo el mundo obras globales actuales en
convivencia no siempre resuelta con las tradicionales del pasado.

Figura 114. En San Francisco las tipicas casas victorianas
conviven con modernos rascacielos, situacion semejante a la de
dos construcciones antiguas —en Kuala Lumpur y Osaka— cuya

monumentalidad palidece ante la escala desmesurada de los nuevos

edificios.

La conformaciéon de los sitios va dandose como suma de Zeit-
geist; una ciudad donde el espiritu del lugar, genius loci, puede
leerse con sus aciertos y contradicciones. Ciudad espacio signi-
ficado; espacio-tiempo del habitat que, para Camacho Cardo-
na, “aparte de ser un contenedor de coexistencias de sistemas
objetuales,?38 es también un medio de comunicacién y acultura-
cién humana-social [...] ambiente donde [...] vive y se desarrolla
el individuo socializado”.23® Es historia en piedra de formas de
vida particulares que sostiene la industria del turismo, promo-
tora de apetecibles genius loci, como los ambientes tradicionales
de Venecia y Quito o las modernas y cosmopolitas ciudades de

237 Eliana Cérdenas, op. cit., p. 133.

238 Estructura formal de los asentamientos; es decir, conjunto de objetos
arquitectonicos que contienen espacios publicos y privados.

239 Mario Camacho Cardona, Hacia una teoria del espacio. Reflexion feno-
menoldgica sobre el ambiente, p. 11.
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Chicago y Hong Kong. Lugares de recia personalidad que, pese
a la globalidad, conservan sus diferencias y su muy particular y
atractivo espiritu del lugar.

Figura 115. El turismo promueve atractivos genius loci, como los de

Venecia, Quito, Chicago o Hong Kong.

Para el viajero que conoce las circunstancias que dieron origen
a las formas, la visita a sitios como los arriba nombrados estara
revestida de un atractivo adicional, ya que “la ciudad ha sido
siempre un lugar para explicar o entender algunos de los fené-
menos que en la historia del hombre han acontecido. De espacio
geométrico a lugar simbolizado, al ser interpelado por sus usua-
rios, la ciudad, a lo largo del pensamiento humano, ha sido un
continente de expresién en cuyos rincones podemos encontrar
los trazos de un tipo de gramatica cultural”.240 Arquitectura
doméstica y monumental que, en conjunto, produce, para el
que sabe leer, mensajes culturales; “ambiente humano [...] que
expresa los caracteristicos esquemas funcionales ritmicos
que constituyen una cultura”.2+!

Aldo Rossi fue uno de los grandes promotores del concepto
de genius loci, entendido como espacio historicamente signifi-

240 Genaro Aguirre Aguilar, “Catedra. La ciudad de Veracruz: Una cierta mirada
a sus formas y précticas urbanas”, Arquitectura con vaivén de hamaca, p. 58.

241 Qusanne K. Langer, “La arquitectura como imagen de una cultura”,
Luciano Patetta, Historia de la arquitectura. Ontologia critica, p. 44.
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cado. En su influyente libro La arquitectura de la ciudad, escri-
bié: “[...] la ciudad misma es la memoria colectiva de los pueblos;
y como la memoria esta ligada a hechos y a lugares, la ciudad es
el locus de la memoria colectiva”.242 Sobre el concepto locus, dijo
en otro texto: “[...] he senalado muchas veces el valor del locus,
entendiendo con ello aquella relaciéon singular y sin embargo
universal que existe entre cierta situacién local y las construc-
ciones que estan en aquel lugar. La eleccion del lugar para una
construccién concreta como para una ciudad tenia un valor
preeminente en el mundo clasico; la situacidn, el sitio, estaba
gobernado por el genius loci”.243

Figura 116. Muy pocas ciudades contemporaneas han logrado genius
loct destacados como los de Praga, Lisboa, Reykjavik o Budapest;

armonia plena entre lo doméstico y lo monumental.

Norberg Schulz también alabé la forma como “las grandes ciu-
dades del pasado [ademas de] ubicarse junto a vias naturales de
comunicacién tales como rios y en puntos que ofrecian protec-
cién fisica [tenian] una caracteristica identidad (genius loci)”.244
Espiritu del lugar ampliamente analizado por este tedrico que
interpretaba “la actividad basica de la arquitectura como la
utilizaciéon del lugar y hablaba de la necesidad de fijar el genius
loci mediante construcciones que acopien las propiedades del

242 Aldo Rossi, La arquitectura de la ciudad, p. 226.
243 Aldo Rossi, “El concepto de ‘locus’™, Luciano Patetta, op. cit., p. 65.
244 Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 35.
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lugar y las acerquen al hombre”.245 Calidad humana infrecuente
en la ciudad contemporanea que muy rara vez ha logrado con-
formar genius loci en los cuales —como en Praga, Lisboa, Reyk-
javik o Budapest— su arquitectura doméstica no compite con sus
monumentos.

Figura 117. Espiritus marcadamente diferenciados de calles

anénimas en Venecia, Argel y Marrakech.

Quiza el poco caracter de las nuevas urbes sea el resultado del
empeno de la “arquitectura contemporanea [por] romper to-
talmente con los estilos del pasado”,2*¢ dispuesta como estaba
a “volver a empezar todo de nuevo”.247 Voces como las de Mon-
drian, para quien “el arte y la vida moderna estaban anulando
la opresion del pasado”,?48 apoyaban esa actitud excluyente,
ingenuamente convencida de que la historia iniciaba con sus
proyectos, privando a los usuarios de la memoria colectiva y a
los espacios urbanos de una personalidad distintiva fruto de las
condiciones del sitio y la forma histérica en la cual se ha habi-
tado y transformado. No sélo los ambitos espectaculares como
los arriba mostrados sino las simples calles anénimas revelan
las fuertes o sutiles diferencias espirituales entre, por ejemplo,

245 Christian Norberg Schulz, Geoffrey H. Baker, op. cit., p. 4.
246 Tsrael Katzman, Cultura, disefio y arquitectura, t. 11, p. 450.
247 Manfredo Tafuri, Teorias e historia de la arquitectura, p. 31.
248 Op. cit., p. 97.
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las calles de agua en Venecia, las de pendientes inclinadas en
Argel o las de Marrakech, con estambres colgados al sol para
secarse y propiciar sombras o que discurren por los tipicos arcos
de la arquitectura mahometana.

Calles, todas ellas, cargadas de significado; un significado
distinto al del sitio natural anterior a la accién arquitecténica
del hombre, porque la arquitectura, como piensa Arnau, “trans-
figura el lugar y lo dota de significado”.24 Transfiguracién de
la naturaleza en que los seres humanos se posicionan de un
lugar y se apropian de un espacio, que acondicionan al iden-
tificarse con él y lo asumen como suyo. Para mostrar dicho
proceso, Conrads se vale de la eleccion, aparentemente casual,
de los sitios que la gente elige para pasar un rato en la playa.
En cualquier litoral —explica este autor—, “en cualquier pradera
extensa, puede observarse esto: la toma de posesién de un espa-
cio practicamente ilimitado es un acto voluntario, dependiente
de la situacién social [...] de la intencién [...] del temperamento
[...] y del estado propio”.250

Figura 118. Fotografia utilizada por Conrads para mostrar cémo en

una playa la gente toma posesion del espacio.

249 Joaquin Arnau Amo, 24 ideas de arquitectura, p. 1.
250 Ulrich Conrads, Arquitectura. Escenario para la vida. Curso acelerado
para ciudadanos, p. 80.
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En convincente fotografia, Norberg Schulz muestra también
en una playa cémo “un nifio ‘concretiza’ su espacio existencial
[concretizacién] de esquemas ambientales o imagenes que son
una parte necesaria de la orientacién general del hombre o de

299

su ‘estar en el mundo™.25t Otros autores han llamado a esa po-
sesion significativa de un sitio, de una extensién, espacio vital o
vivenciado?? y todos estan de acuerdo en la dimensién social de
una arquitectura que va mas alla de la mera invencién formal
que intenta —o que deberia intentar— dar respuesta a los reque-
rimientos existenciales de sus ocupantes. En sintonia con el ni-
no presentado por Norberg Schulz que acondiciona su pedazo de
playa, Conrads emplea las imagenes de otros menores —en actos
similares de transformacién de un espacio general en uno que
les pertenece— para apoyar su entendimiento de la arquitectura
como escenario para la vida.

Figura 119. Nifos que toman posesion del espacio y, por lo tanto, lo
transforman en espacio existencial. Imagenes empleadas por Norberg

Schulz y Conrads.

251 Christian Norberg Schulz, op. cit., pp. 6-7.

252 Para Marina Waisman, “la vida del grupo humano sirvié de base [...]
para caracterizar el espacio vital”. La estructura histérica del entorno, p.
41. Juan Lanzagorta Vallin dice que “el espacio vital se refiere al Ambito
territorial que necesitan las colectividades y los pueblos para desarrollarse”.
ADN de la arquitectura. Etica, significado y utilidad, p. 47. Luis Borobio
entiende la “arquitectura como espacio vivenciado por el hombre”. El quehacer
del arquitecto: invencion y sensatez, p. 144.
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Por las caracteristicas del lugar —morfologia y clima—y la forma
como el hombre se aduefia de él y lo genera a través del tiempo,
una cultura —funcional, técnica y simbélica— produce rasgos
semejantes en la arquitectura que en esos sitios se produce.
De hecho, a las leyes gestalticas de proximidad y cerramiento
cabe anadir la ley de la semejanza2?5® como condicionantes que
explican el nacimiento y la génesis de las ciudades; tipos y
arquetipos que en factores tales como la forma, la funcién, los
materiales y los sistemas constructivos presentan modos habi-
tuales de llevarse a cabo; constancias o comunes denominadores
cruciales en la conformacién de los genius loci. Estilos como
modo, manera y forma de hacer que caracterizan formalmente
determinadas culturas y sus entornos. Tal es el caso de los tipos
de construcciones predominantes en los centros histéricos de,
por ejemplo, Boston, Oslo, Nueva York o Amsterdam.

Figura 120. Tipos de construcciones predominantes en los centros

histdricos de Boston, Oslo, Nueva York y Amsterdam.

El concepto tipo es consecuencia del impulso clasificatorio de la
ciencia en su comprensible afan de entender, agrupar y ordenar
los cabos sueltos del mundo que nos rodea. “En las ciencias na-

253 Christian Norberg Schulz, op. cit., p. 58. En su explicacién de la
definicién de un camino —valida para cualquier entorno artificial—, dice
que “estd basado en el principio de continuidad de la Gestalt y una cierta
semejanza”, misma que él entiende como “andlogas caracteristicas formales”.
Ibid., p. 114.
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turales en general, pero también en otras ciencias, el tipo define
una clase o género, como operacién reductiva: supone una elimi-
nacion de los caracteres particulares [...] para poner en eviden-
cia los generales”.?5* Tipologias que, como la vida misma, nacen,
se desarrollan y mueren en la misma dialéctica que, en general,
confronta pasado y presente en la configuracién de las ciudades
en ese dificil “didlogo entre las tipologias contemporaneas y los
valores locales tradicionales”.25

Genius loci, espiritus del lugar que no siempre logran
transmitir la mejor de las fotografias. Ambiente y atmoésferas,
suma de gran cantidad de fendmenos tangibles e intangibles
—algunos irretratables— a tomar en cuenta en la insercién de
una obra nueva. Reconocimiento contextual de la arquitectura
como obra anclada en su sitio que interesa en funciéon de él y
no como objeto plastico independiente, mas o menos valioso.
No es posible entenderlo de manera distinta porque, de acuerdo
con Pelli, “las ciudades y los paisajes son mdas importantes
que cualquier edificio, y el edificio es mas importante que el
arquitecto”.256

Preexistencia e integracion

El contexto de la arquitectura —paisaje natural o cultural- no
es un mero telén de fondo neutro sino totalidad sistémica a la
que se ha de integrar cada nueva obra de arquitectura. Por eso,
Quaroni recomienda en cada proyecto “tener en cuenta antes

254 José Manuel Garcia Rong, “Tipologia-Morfologia: la formacién de
un modelo”, en Javier Rivera Blanco, Arquitectura y orden. Ensayos sobre
tipologias arquitecténicas, p. 11.

255 Eliana Cardenas, op. cit., p. 173.

256 César Pelli, op. cit., p. 102.
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que nada todo lo ya existente”.25” El sitio preexistente compren-
de un gran namero de factores que lo definen y personifican
para hacerlo tnico, entre los cuales Munoz Cosme destaca “una
topografia, un soleamiento, un régimen de vientos, una plu-
viosidad, un terreno sobre el que se va a construir, un entorno
rural o urbano, las edificaciones que lo rodean, el paisaje, la
vegetacion, las tradiciones, la memoria colectiva”.258

Solo en las arquitecturas o artefactos de transporte —como
aviones o yates— se puede ser indiferente a las preexistencias
del sitio. En la mayoria de los casos, en cambio, la arquitec-
tura estd anclada y condicionada por las exigencias del lugar;
ya que, como explica Mijares: “[...] al expresarse, la obra de
arquitectura se pone al alcance de todo el que pasa por el sitio
en el que se ubica, lo afecta y se ve afectada por él porque est4,
genéricamente, expuesta. Y, en la mayoria de los casos, las
caracteristicas existentes en el lugar son las que prevalecen y
se imponen. Si la obra acierta al decir y exponer su texto y logra
relacionarse bien con su lugar, si encuentra el papel particular
que le toca jugar, o ejecutar en el contexto, el resultado sera
benéfico, tanto para el conjunto [...] como para la obra, ya que
estara haciendo bien su parte o, mejor dicho, la obra estara en
su lugar”.25

Contrario a estas ideas fundamentales, algunas propuestas
de arquitectura —de formas sin duda espectaculares— no repre-
sentan su entorno o lo hacen de forma tan esquematica o timida
que no es posible saber como se insertaran en su medio y si su
correcta incorporacién en el sitio es un tema que preocupe a
su proyectista.

257 Ludovico Quaroni, op. cit., p. 49.

258 Alfonso Mufnoz Cosme, Iniciacién a la arquitectura. La carrera y el
ejercicio de la profesion, p. 181.

259 Carlos Mijares Bracho, op. cit., p. 55.
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Figura 121. Proyectos de arquitectura que no permiten imaginar
cdémo se integraran en su contexto. Mediateca Comunal en los
Pirineos, de Zaha Hadid; Flyotel en Dubai, de ONL; y Sede de la

Filarmoénica de Paris, de Jean Nouvel.

Por fortuna, el desarrollo cibernético permite hoy dia realida-
des virtuales con programas en los cuales se mezclan preexis-
tencia y nuevo proyecto y generan imagenes convincentes y
esclarecedoras. Este recurso suele emplearse en concursos de
arquitectura para brindar al jurado herramientas que le sir-
van para normar su criterio en cuanto al valor y pertinencia
de las propuestas para ese sitio concreto. Tal es el caso, por
ejemplo, del concurso de convocatoria restringida para el Gugg-
enheim de Guadalajara en el que Jodidio describe el proyecto de
Asymptote como “encaramado al filo de un precipicio con vistas
impresionantes sobre un paraje natural,”26% y sobre la propuesta
triunfadora de Norten, Arcila considera que la “meseta en la

260 Philip Jodidio, op. cit., p. 62.
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cual la ciudad se asienta y se zambulle dos mil pies sobre el ba-
rranco [...] impregna el disefio de su proyecto”.261

Figura 122. Realidad virtual que permite incorporar las propuestas
a su preexistencia ambiental. Concurso para el Guggenheim de

Guadalajara de 2005. Proyectos de Asymptote y Enrique Norten.

En un ejemplo mas, el concurso para el nuevo Teatro Mariinsky
en San Petersburgo tenia el reto de colocar en un entorno histo-
rico muy bien conservado una obra actual. El ganador, Domini-
que Perralt, opté por conjugar “la historia (expresada en el uso
de dorado brillante) y la modernidad (reflejada en una estruc-
tura multivolumétrica)”.262 Las laminas presentadas a concurso
posibilitaron al jurado tomar su decisién tras visualizar el efec-
to que ese disefio tendria en el importante contexto histérico de
esa ciudad.

Salta a la vista en estos dibujos para concurso la importan-
cia que para los proyectistas tuvo el sitio y sus caracteristicas;
es decir, sus condicionantes o fuerzas. Propuestas que coinciden
con la éptica de Baker para quien “la forma arquitectonica es
parcialmente fruto de la resolucién de un problema particular,
pero también de las fuerzas distintivas del contexto donde se

261 Greta Arcila, “Sinergia creativa. Ten arquitectos”, Hdbitat, p. 132.
262 Alex Sanchez Vidiela, The Sourcebook of Contemporary Architecture,
p. 580.
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encuentran. La relacion entre edificios y entorno se establece
de la forma mas positiva, considerando factores tales como las
vistas, trayectoria solar, o proximidad de vias de acceso. Los
factores del emplazamiento, sean este colina o valle, sus fuer-
zas, un rio o una carretera, son aspectos que influyen directa o
indirectamente en la forma”.263

Figura 123. Insercién de la propuesta de Perrault en el contexto

histérico de San Petersburgo.

En otro de sus textos, Baker se vale de algunas ciudades pa-
trimoniales de Italia para, auxiliado con elocuentes esquemas,
senalar la relaciéon entre las fuerzas contextuales y la manera
como esos asentamientos han ido configurandose. Dice en sus
analisis que “la evolucién de Siena alecciona sobre cémo en
Italia, durante la Edad Media, la fe religiosa, las fuerzas eco-
némicas, la rivalidad entre las ciudades y la pericia en aprove-
char el genius loci se aunaron para crear numerosos pueblos y

263 Geoffrey H. Baker, op. cit., p. 4.
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ciudades”.26¢4 Cultura, topografia, vias, ejes y focos, son los con-
ceptos mas destacados de su estudio sobre Siena, complementa-
dos con los siguientes dibujos analiticos:

Figura 124. Esquemas de Baker en los cuales sefiala la influencia
de la cultura, la topografia y los ejes, vias y focos como fuerzas

contextuales que condicionaron la configuracién de Siena.

Las investigaciones de Baker hacen posible resumir las fuer-
zas contextuales en tres grandes grupos: la cultura, que con-
diciona la tipologia; la topografia, que obliga a ciertas formas
que dependen de la geomorfologia; y, consecuencia de las dos
primeras y como resultado de la unién entre naturaleza y en-
torno construido, las secuencias espaciales con sus vistas, ejes
y focos. El primer punto, la condicién cultural como fuerza y
base de la historia, fue estudiado ya al analizar el genio de la
época. Baste recordar la complejidad de la estructura social que
induce determinados comportamientos que afectan las formas
arquitectonicas y, también, el cimulo de conocimientos, ideas
y creencias que conforman la memoria colectiva manifiesta en
un gran nimero de significados, muchos de éstos expresados
en su arquitectura; ciencia, técnica, creencias y formas de vida

264 Geofrey H. Baker, op. cit. p. 111. Segun este autor, “con su éxito en el
comercio, Siena monopoliz6 durante el siglo X1I la ruta comercial toscana [y] en
el siglo siguiente pudo seguir ostentando el monopolio tras vencer en