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toda asiduidad a fin de reafirmar una caracreristica
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0. Condicion efimera

Volvamos, para emprender esta tentativa de introduccién o prélogo a una
nueva coleccién de arquitextos o pequenos escritos criticos que se suman
a los ya integrados en otros volumenes (Formas leves, Ilusiones dpticas,
Futuribles proyectuales), a la cita de Néstor Sdnchez, extraida precisamente
de un libro titulado Condicién efimera, donde dice:

La nocién de influencia interpelaria antes que nada toda asiduidad a fin de
reafirmar una caracteristica inherente, aunque imposible de ser por completo
definida: cada suceso, por insignificante que aparezca, se consulta con el
proposito ulterior de descifrarlo; cada suceso tiende, por el mismo motivo,

a desacreditarse en tanto que azaroso o arbitrario.

Alli discernimos, si cabe, la nociéon (poco efectiva) de influencia que
puede disolverse en un magma infinito de sucesos que, aunque insignifi-
cantes, se abordan con el propésito de descifrarlos, razén por la cual tal
suceso se desacredita en tanto que azaroso o arbitrario.

La tentacién de analizar criticamente un suceso lo lleva al destino de
una condicién azarosa o arbitraria, lo que trastorna o impide que cada
suceso nfluencie (determine, condicione, estipule) otro suceso. Estamos
pues a la deriva en un mar de imposibilidades de configurar repertorios o
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sistemas (como constelaciones de sucesos en que algunos devienen en
influencias de otros) lo cual avalaria este momento, por asi decirlo, wiki-
pédico, de nuestro desarrollo de culturas y saberes. Wikipédico aqui quiere
decir evanescente, microscopico, intrascendente, de banal enciclopedismo
porque apunta a acumular indistinta y obsesivamente todo, paja y trigo,
monedas y basura; rizomdtico no arborescente, o sea, no estructurado ni
jerarquizado o tdcticamente ordenado: asi estd, podria decirse, el estado
actual de los saberes del mundo.

Un reciente libro de Paul B. Preciado —Dysphoria Mundi, Anagrama,
Buenos Aires, 2022— adoprta (y mundializa) la expresién disforia como
designacién de trastorno sociofuncional o patolégico que se contrapone
al concepto de euforia y le sirve para presentar una avasalladora yuxtapo-
sicion de hechos —desde el estado (de fin de...) histdrico petrosexorracial
que describe el largo arco de patriarcalidades superpuestas a la era del dis-
pendio de combustibles fésiles y la llegada al termo—apocalipsis desem-
bocando en las instancias imperativas de la digitalidad que anulan la his-
toria material-anal6gica a lo que suma el incierto presente de la vida
pandémica. Si bien hay en Preciado un hilito —quizd emergente de su
militancia LGBTQ— esperanzado, orientado a una posible emancipacién
emergente del posible desmontaje del aparato petrosexorracial, lo que
atraviesa el devenir acumulativo, experimental y provisional del libro es
su registro de multiplicadas menudencias de vida dafada (disf6rica) al
compis del desgaste de los grandes relatos ideoldgicos y los planes de vida,
todo llevado a la exasperacién de un presente presentativo de sucesos y
acontecimientos efimeros y fragmentarios, es decir ruptura e imposibili-
dad de totalizaciones en lo temporal y en lo espacial. El Dysphoria podria
leerse como otro (alternativo y critico) objeto wiki, que acumula vestigios
y ruinas astillados de lo cotidiano decadente.

El curioso prestigio que adquirié la desesperada propuesta de la ciudad
del cuarto de hora es un buen ejemplo de la tentativa de resolver el presente
complejo de las pandemias metropolitanas mediante una rotunda basqueda
de momentos del pasado que ofrecieran las escenas supuestamente aptas
para sobrevivir en las ciudades para lo cual y mediante una carga de afecto
romantico se propone una vuelta al quartier medieval. Es decir, una manio-
bra aparentemente ingenua, de tratar de superar lo pandémico—critico,

negando su totalidad problemdtica y huyendo hacia escenas microurbanas

14



y microsociales o sea negando lo total-negativo mediante el discutible-
mente operativo de refugio en lo fragmentado (local)—positivo. El problema
de este episodio no es su formulacion retroutdpica en si, sino la catarata de
aceptaciones sociales que le siguicron.

Condicidn efimera pues, siendo lo efimero, contingente, casual, fenomé-
nico (no estructural), de extrema debilidad para establecer constelaciones,
sistemas, enjambres. Entonces, condicién (momento precario, pasaje cual-
quiera en cierta vertiginosidad de devenires histéricos) y de tal forma,
intentar procesar ciertos sucesos apenas seleccionados por cualquier tipo
de rasgo (y que podrian ser intercambiados con otros) mediante opera-
ciones de lectura critica que condenen finalmente a tal suceso, a que le
resulte imposible devenir influencia de otros sucesos puesto que aquel
andlisis tiende sobre todo a deconstruir lo azaroso y arbitrario del suceso
en cuestién.

Es decir que tenemos aqui (1) un suceso —tal vez, insignificante—, (2)
su consulta o andlisis bajo la idea de descifrarlo, (3) una desacreditacién
ulterior al desciframiento en tanto que tal suceso seria azaroso o arbitrario
para finalmente (4) evaluar lo limitado o nulo de influenciar otros sucesos.

Esa idea de condicién como momento precario (histéricamente indefi-
nido) y de efimero como cualidad exasperadamente contingente, apunta
a definir, con poca alegria, un presente de evidente incertidumbre visible
como carencia de certezas y hasta incluso de fe o esperanza. La incerti-
dumbre de esta época puede vincularse a la extenuacion de las ideologias
(como horizontes politicos de futuros a configurar), al alcance de un final
de humanismo (legible como lo que aspira a lo poshumano desde la pro-
liferacién de las ingenierias médico—genéticas pero también como agota-
miento de cierta idea de derechos humanos que todavia subsiste como
legado inalcanzable del ideal iluminista), al doble desinterés o incluso
desprecio, por el pasado y el futuro (que es lo que permite moral y psi-
quicamente vivir en un presente absoluto, con ningin recuerdo y con
ningdn plan) y al total explayamiento de relativismos ético—politicos des-
tructivos de cualquier zeigeist comunitarista (expresado en fenémenos tales
como la posverdad o sea la aceptaciéon moral de la mentira, las ultradere-
chas empefadas en descartar de cuajo las posibles vidas de diferentes, el
acomodamiento tdctico de la justicia y la comunicacién para aceitar las

desventuras sociales del capitalismo final que caracteriza el presente).
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Si bien la nocién final de condicién efimera (que podria adquirir un tono
témporo—espacial si decimos condicidn efimera—fragmentaria) refleja en
nuestro parecer, la intensidad de una modernidad —que llega como tal
hasta el presente— dominada por la negacién de lo total (figura implicita
en numerosas circunstancias desde la secularizacién generalizada hasta el
reemplazo de la nocién de gemeinschaft por la de gessellschaft o el movi-
miento Tonnies—Durkheim) y la asuncién ético—politica y estético—sim-
bélica de instancias témporo—espaciales de trituracién de continuidades—
totalidades, no necesariamente tal reconocimiento deberia conducir a un
rechazo de la voluntad de entender lo complejo—total ni a una compla-
cencia con la incapacidad de entender la sistemdtica partes—todos.

De hecho habria, en el campo de una ontologia del realismo social (quiza
en la direccion evolutiva de una suerte de neohegelianismo), una busqueda
de mecanismos explicativos no solo de la complejidad real—social de inte-
racciones de partes con todos sino incluso de comprehender el proceso de
una modernidad caracterizada por sus intenciones antitotalizantes en la
direccién de lo efimero—temporal y lo fragmentario—espacial. Se trata de
la propuesta —original, aunque incompletamente planteada por
Deleuze— de una reoria de los ensamblajes (véase el programdtico texto de
Manuel de Landa, Teoria de los ensamblajes y complejidad social, Tinta

Limén, Buenos Aires, 2021) donde por caso se afirma que:

en la teoria de los ensamblajes el hecho de que un todo posea propiedades
sintéticas o emergentes no impide la posibilidad de su analisis. En otras pa-
labras, a diferencia de las totalidades orgdnicas las partes de un ensamblaje

no forman un todo uniforme y continuo.

Podria asi contraponerse a una mirada negativa —aquella que manifiesta
el aspecto crucial de una modernidad que como tal, seria antitotalizadora
o de rechazo en reconocer y modelar figuras de integracién o totalizacién
de lo efimero—fragmentario— la alternativa positiva que se enfocaria en los
ensamblajes como tentativas de articular partes—todos, reconociendo lo
no—total moderno pero aspirando a proponer los ensamblajes como nocio-

nes analitico—sintéticas, o sea conceptuales y précticas, ya que
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los ensamblajes, siendo todos cuyas propiedades emergen de la interaccién
entre las partes, pueden ser usados para modelar cualquiera de estas entidades
intermedias: las redes interpersonales y las organizaciones institucionales son
ensamblaj es de gente; los movimientos de justicia social son ensamblajes de
varias comunidades interconectadas; los gobiernos centrales son ensamblajes
de mﬁltiples organizaciones; las ciudades son ensamblajes de personas, redes
y organizaciones, asi como de una variedad de componentes institucionales
que van desde los edificios y calles hasta los conductos de flujos de energia
y materia; de igual forma, los Estados—nacién son ensamblajes de ciudades
y regiones geogréficas organizadas por estas, asi como de las provincias que

dichas regiones forman.

Sea en la direccién mds bien adorniana de ensalzar aquella modernidad
negativa de fractura y disolucién; sea en la voluntad critico—clinica de
Deleuze y De Landa de entender, promover y activar ensamblajes entre
partes y todos, en la sensacion de pensar (éticamente) y actuar (estética-
mente) que instala la modernidad, predomina el hecho de atravesar una
modernidad histéricamente larga (des)centrada en fenomenologias de
eventualidades efimeras y fracturaciones fragmentarias.

De modo que esta explicacion se convierte en intento de presentar el
plan de esta nueva coleccién de lecturas criticas que, por lo esgrimido,
carecen de posibilidad para ayudar a constelar o trazar mapas cognitivos
de realidades por conocer o en que situarse, sino, al contrario, nada mds
que para establecer de manera precaria, tentativa y mutante una (e incluso

cualquier otra en su lugar) condicidn efimera.
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1. Arte como descubrimiento de realidad:
Alys y Salcedo

El belga Francis Alys, arquitecto de formacién y artista instalado hace
mucho tiempo en México, es exponente de ese saber critico propositivo
de acciones—instalaciones que fuera de repercutir en reconocimiento mun-
dial, recupera aspectos de negacién de lo dado—externo a la busca de pro-
posiciones que ofrezcan revelaciones del mundo social y material mericano
desde su pais adoptivo a la Patagonia —con su muestra—relato—instalacién
Historia de una decepcion— (asi como otras periferias: Afganistan,
Maghreb) en su condicién de excentricidad y marginalidad y poniendo
en evidencia las sustancias populares que animan una estética desprovista
de cdnones cosmopolitas y cercana al descubrir la potencia/evidencia del
paisaje natural y humano.

El trabajo Relato de una negociacién incluye numerosas imdgenes de
acciones propias o performances y de documentos que son parte de una
larga tarea archivistica de registro de sucesos que en general remiten a la
violencia del mundo. Su curador Cuauhtémoc Medina explica en el catd-
logo de la misma (Medina, C. et al., Francis Alys. Relato de una negociacion,
Museo Tamayo, México, 2015):

A diferencia de la nocién de la instalacién como «obra total», las presen-
taciones de A]j?s son «textos» discontinuos, aleatorios y cambiantes, que
se transforman y revisan de una presentacién a otra. La compleja ligereza

y agilidad visual y conceptual con que Alj?s relata sus proyectos, ideas y
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experiencias, prueba de modo por demds elocuente del modo en que cada
pintura, anotacién o video aparece como parte de una sociedad provisional
de signos y tal muestra incluye su persecucién de remolinos de tierra en el sur
de la Ciudad de México (Tornado, 2000-2010), su intervencién mitolégica
del drama del cruce de la frontera entre Africa y Europa en el Estrecho de
Gibraltar (Don’t Cross the Bridge Before You Get to the River, 2008) y la varie-
dad de obras que realizd en torno a la guerra de imdgenes que tiene lugar en
Afganistén (REEL—UNREEL, 2011—2014). En un cierto sentido, esas tres series
plantean modalidades muy distintivas de cémo formular un «mis alld» de
la practica pictérica usual, para atisbar los modos en que la imaginacion y
trabajo sobre la tela y el papel pueden servir a conjuntos mads amplios de
imaginacion y reflexién. Bien vistos, esos proyectos fueron ocasiones para
plantear tareas a la pintura que a la vez acompanaban y excedfan el impulso
politico de sus proyectos de referencia. Son los capitulos de un ensayo virtual

sobre las relaciones posibles de la pintura y la accién.

En otros trabajos de su miltiple experiencia Alys registré en diversos
medios (videos, fotos, dibujos, instalaciones, relatos) tanto circunstancias
montadas bajo su iniciativa, como la performance de 2002, llamada When
Faith Moves Mountains, que supuso el trabajo de 500 voluntarios convo-
cados a las afueras de Lima para mover una montafa, extraer pequefios
trozos de suelo y recolocarlos mds adelante—, la escena Ambulantes de la
exhibicién Margins: Walking Between Worlds, 2010 o Sleepers de 1999, que
fueron 80 retratos de personas que duermen en la calle en México DE.

La materia, los modos y los mensajes de las diferentes formas de la pro-
duccién politico—estética de Aljis no solo transforman el formarto conven-
cional de la obra de arte, sino que lo refundan a partir de la fenomenolo-
gia americana (y mundo—marginal en general) que entrega registros de
modos alternativos de existencia en el puro estar—ahi de sujetos colectivos
de las pobrezas populares y sus acciones y suenos.

Las propuestas de la artista conceptual colombiana Doris Salcedo fue-
ron presentadas en la tesis y ulterior libro del bogotano Juan Diego Pérez
Moreno (Alegorias de la lecturalduelo. Los espectros (i)legibles de Paul Celan
y Doris Salcedo, uLA, Bogotd, 2011) como testimonios mdximos de una
clase de arte cuyo cometido esencial es denunciar las desmesuras contem-

pordneas atentatorias con la minima dignidad humana, en linea con la
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poesia de Paul Celan, que rayana en ¢l silencio de lo casi indecible, iba a
enunciar al limite del dolor, el duelo del holocausto.

El libro de Pérez Moreno orbita alrededor de dos temas—piezas: El vér-
tigo de lo liminal: el paso estrecho/fuga de Engfiihrung de Paul Celan y
Coser sobre el abismo: Unland: The Orphans Tunic y el (des)tejer de la
memoria. Asi como el poema de Celan casi se niega a si mismo (en la
extrema estrictez de sus palabras, rayanas en cierta mudez), la escultura
de Salcedo —una imbricacién de dos mesas ensambladas mediante un
velo tejido con pelos humanos de victimas de la violencia que se enuncia
como la tinica de un huérfano de la guerra interminable— queda al borde
de la destruccién de su peculiar materialidad, al negar la coseidad que
exhibe (un par de mesas, algo elemental y cotidiano) por la violencia que
transmite —cuando sabemos de qué se trata— la extrafa tinica tejida
que las sutura. En ambas producciones se presentan obras de arte o piezas
discursivas singulares, que transmiten de manera trdgica la evocacion de
un pasado violento, de un apenas ayer traumadtico e intolerable y lo hacen
ademds desde la posicién del vencido, de las victimas, de los sujetos recep-
tores de aquella agresién.

El tema tnico que comprende casi toda la obra de Salcedo es siempre
recordar el dafo que la historia infringe a sus victimas en la interminable
guerra civil colombiana y la obra en si deja de ser representacién o alusién
para ser ella parte del proceso productor de dolor colectivo, como ocurrird
con el trabajo llamado Quebrantos, de 2019, que refiere a la escritura de
165 nombres (aleatoriamente elegidos entre los 470 lideres sociales asesi-
nados en Colombia entre 2016 y 2019) escritos con pedazos de vidrios en
la Plaza Bolivar de Bogotd el 10 de junio de 2019 con la cooperacién de
muchos voluntarios: escribir esos nombres se transforma en una ceremo-
nia colectiva de recordacién, pero tal escritura estd saturada de la dificul-
tad o riesgo de manipular cristales angulosos y agresivos; escritura que en
su propia y singular factura contiene la posibilidad de la herida.

21



2. Claves americanas: ideologia popular
y lenguaje barroco

Es posible, como lo hace José Lezama Lima en La expresidn americana
(FCE, México, 1993), reivindicar un modo discursivo imagineril barroco
como modalidad dominantemente representativa de un arte y literatura
americanos.

En una breve recensiéon que Rafael Rojas (La expresion lezameana,
ensayo en revista Estudios. Filosofia—Historia—Letras, México, 1994) hace
de ese texto dice que:

Lezama piensa que la teleologia europea acompleja al americano haciéndole
creer que su expresién es inconclusa y deforme. De este regodeo marginal
salen todas las maniobras del libro. Seguir el enlace del Popol Vuh con las
teogonias chinas y budistas, a través de los escribas jesuitas del siglo XVIII, es
jugar en los bordes de Occidente. Observar cierto plutonismo en la arquitec-
tura barroca, desde las «indidtides» del peruano Kondori hasta las grotescas
esculturas del brasileno Alejaidinho, es convertir la maldad encarnada en la
pie], ya sea por larazaola lepra, en un signo americano. Describir la tensién
entre el saber, el suefio y la muerte que se extiende en la poesfa mexicana,
de Sor Juana Inés de la Cruz a José Gorostiza, es hallar el testimonio de una
cultura marcada por la curiosidad y el vértigo. Siempre en los mdrgenes, cual

escritura tltima de su propia otredad, se resuelve la expresion americana.
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De donde surge la idea lezamiana del inevitable barroquismo americano:

El americano es mads proclive a la ficcién barroca que al mito el clasico. Las
criaturas verbosas y asombradas que encontré Colén han evolucionado sin
abandonar el orbe de imadgenes que los rodea. Este entorno es el paisaje, «la
naturaleza amigada con el hombre» y la tinica condicién de existencia parala
cultura. La «maestra monstruosidad» del paisaje en América anima por ello
una cultura inquieta y elocuente que escapa al «cansancio de los crepﬁsculos»
criticos al estatismo de la racionalidad occidental. Asf la dimensién histérica
propia del continente —segiin Lezama— se inicia con un didlogo voluptuoso

entre el criollo y su paisaje.

El arte quiche, por ejemplo, las formulaciones ideogrificas del Popol/
Viuh o el Libro de la Comunidad, una suerte de biblia mesoamericana cons-
truida sobre la base de jeroglificos de acceso sacerdotal, retoma el modelo
de las estelas como registros grificos de sucesos o se plantea una recons-
truccién imaginaria del mundo germinativo del maiz. En el caso del Popol
Vuh, supuestamente conservado oculto hasta el xvi11 y transcripto por
Fray Francisco Ximénez, fuera de su verosimilitud o falsedad, despliega
de todas formas, el proceso de traduccién—recreacién que los idiomas clé-
sicos —el latin en este caso— deben aplicar, como en los cddices, a la
imagineria ideografica que mezcla mitologfas panteistas fundacionales con
genealogias histéricas mdgicas y miticas que en todo caso refuerzan el
marco oral y popular de lo tradicional-rural-natural americano.

Cierto reverso de la cultura colonial —como parte de la traduccién
mestiza de la reaccién contrailuminista hispana que se ve por caso en Sor
Juana Inés de la Cruz— explica un costado de identidad antimoderna,
imagineril y popular que recorre las tradiciones guadalupanas y explica el
filo antimoderno que va de Rivera a Rulfo o a la arquitectura conservadora
de Barragin o las dubitaciones de O’Gorman —quien final y culposa-
mente abjura del filoracionalismo acorbusierado de su proyecto para Diego
Rivera y hace para su propia casa un monstruoso tributo wrightiano— y
por ello a la perduracién de un posible episteme barroco que recorre toda
la modernidad peculiar mexicana.

Asi como se puede encontrar un modo cldsico en ciertas expresiones

americanas previas al contacto curopco y caracteristicas tales como Cl
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tablero—talud o la greca que podrian asimilarse a cierta idea performativa
de orden también, en tanto manifestaciones opuestas a tal predisposicién
sistémica o de ordenamiento, cabe pensar en la existencia de un modo
barroco prehispdnico ligado a las tendencias o rasgos figurativos del exceso
y la acumulacién, en tanto modalidades basadas en criterios distorsivos,
excesivos y desjerdrquicos, con tendencia a formas de horror vacuii de
intensa saturacién de los objetos o de sus envolventes, gusto por la difu-
minacién de los limites y cierta apologia de lo fragmentario o del detalle
recurrente que puebla paramentos dentro de una predisposicién mds a las
grafias que a las volumetrias.

El barroco colonial forma parte de la compleja estrategia de dominacion
cultural esgrimida desde la alianza entre la corona y los poderes religiosos,
estos segregados en las diversas propuestas de cada orden. Por ejemplo,
parece ser que el convento de San Miguel de Huejotzingo —uno de los
sefiorios indigenas opuestos a los mexica de Tenochtitdn y que por tanto
se iba a alinear con Cortés junto con el vecino Tlaxcala— fue pensado por
la orden franciscana como la metrépoli del reino milenarista que propug-
naba una compleja escatologia que preveia una suerte de apocalipisis en
el reinado de un Anticristo que solo después de su muerte daria paso a la
utopia de la ciudad celestial. Esta tensién entre admiracién (el cronista
Leén Pinelo afirma que el paraiso original estuvo en América) y violencia
(el poeta Fernando de Valverde ofrece una narracién al estilo de Homero
o Virgilio, describiendo una peregrinacién al Titicaca en que el dngel Bara-
quiel se ocupa de expulsar los antiguos dioses del lago) termina por con-
figurar una peculiar mezcla de prescripciones barrocas metropolitanas
usadas discrecional y sesgadamente por las diversas érdenes y fusionadas
con elementos de otredad, como se describe en el pormenorizado estudio

de Teresa Gisbert E/ paraiso de los pdjaros parlantes (Plural, La Paz, 2001).
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3. Crecen las rosas en el mar
Utopia de las micronaciones en tiempo
de pandemia

La efimera vida de pocos meses de la Isla de las Rosas, la micronacién

islena creada en los '60 a 10 kilémetros de la costa italiana de Rimini,
expone el caso de una recurrente utopia de aislacién, autonomia y tenta-
tiva de nueva mejor vida extraurbana, que emergié con Moro en el siglo
XVI, pero se acrecent6 raudamente en el dltimo cuarto del siglo xx y ahora
se instala como otra de las curiosas e infructuosas recetas de huida del
malestar de metrépolis enfermas.

La esperanzada vocacién del ingeniero bolonés Giorgio Rosa fructificé
en 1960 con la idea de fundacién de la utépica micronacién de la Isla de
las Rosas, que implicé la construccién, casi una década mds tarde, de un
pequefio y precario cuadrangulo de 400 metros cuadrados apoyado en
pilotes telescopicos a poco mds de 10 kilémetros de la turistica costa medi-
terrdnea de Rimini y junto a ello la conformacién completa de los signos
de un microestado auténomo, a saber: bandera, escudo, moneda (el #2élli,
igual entonces a la lira), idioma y hasta el lema, que es el que da titulo a
este escrito.

La adopcidn del idioma se resolvié, ecuménicamente, recurriendo al
esperanto, con lo que la isla se bautizé legalmente como fnsulo de la Rozoj
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y hasta alcanzé a conformar un drea de desembarco armada con gomas
rellenas de agua dulce (para que flotaran) pomposamente bautizada como
Puerto Verde, a la cual se podia llegar en pequenos barcos desde la cercana
riviera. Se previeron 5 ministerios para su gobierno —designdndose a sus
encargados, entre ellos la mujer de Giorgio y algunos amigos— y en para-
lelo se empezé a construir una tabiqueria de ladrillo en la primera planta,
despejada a unos 8§ metros del pelo de agua, se intentd erigir un segundo
piso que seguirfa a futuro hasta unos 6 niveles de altura aunque el proyecto
nunca albergé mds que a unas pocas personas, entre ellas un ndufrago cuyo
barco se hundié en las cercanfas y un matrimonio de cuidadores.

Después de tempranos desconciertos y hasta amagos de simpdticas
adhesiones, el Estado italiano reaccioné con energia y ocupd militarmente
la isla en 1968 —apenas medio afio después de su inauguracién e instau-
racién como repiblica— y la destruyé con cargas explosivas un par de
meses mas tarde.

Desde entonces Las Rosas fungié como referencia de un andrquico inde-
pendentismo, sin embargo, no ajeno a pasiones capitalistas, tales como
desarrollos turisticos o creacién de paraisos fiscales. El magnate norteame-
ricano Peter Thiel, duefio de la empresa comunicacional PayPal, propuso
hace unos afios la producciéon masiva de cerca de 4000 islotes artificiales
fuera de aguas jurisdiccionales nacionales hasta asentar a algo mds de un
millén de personas, a razén de unos 270 por islote, y apoyé la creacién de
la organizacién Seasteading Institute, que promueve estos desarrollos.

Netflix presentd el ano pasado una libérrima recreacion filmica del
engendro arquitectonico—legal de Las Rosas en la cinta The incredible story
ot the Isle of Roses que, dirigida por el cineasta italiano Sydney Sibilia, recrea
en forma de comedia una especie de vida social sofisticada y liberal que en
rigor nunca parece haber ocurrido en la realidad. Se muestra una clase de
convivencia y esparcimiento que estd cercana hoy a las fiestas clandestinas
que intentan desconocer la pandemia, mediante una suerte de éxtasis de
placentero alejamiento de toda restriccién, no exento de pulsiones tanaticas.

La vuelta al ruedo de Las Rosas, con su presentacién mds ficcional que
documental en la multitudinaria sefal norteamericana, coincide con pro-
posiciones entre salvificas y aristocrdticas que ahora proliferan para huir
de las ciudades enfermas y acoger esperanzas de inmunidad (ya que no de
calidad de vida social) en esta diversa manera de retornar al modelo de
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enclave de los monasterios, en este caso, ain mds aislado en medio del
mar, pero seguro por la posibilidad de controlar la poblacién y los con-
tactos. También se asocia al medievalismo implicito de la vuelta al barrio
de los 15 minutos a pie.

Pero por fuera de esa excéntrica fundacién —a caballo en los *60 de
difusas aspiraciones politico—culturales anarquistas pero, a la vez, intelec-
tualmente elitistas— la idea de una micronacion se inserta en una dema-
siado poco estudiada saga que al menos incluye una pintoresca coleccién
de mds de 420 aventuras de esta clase, alguna de efimeras vidas, otras
meramente imaginadas sin alcanzar a su realizacién, y otras mds, directa-
mente virtuales, entre ellas muchas instituidas para producir sellos posta-
les que pueden decantar en interesantes negocios filatélicos.

El grupo australiano liderado por el deportista John Ryan publicé en
Melbourne en 2006 el optisculo Micronations: The Lonely Planet Guide to
self—proclaimed nations, que revisa cerca de un centenar de estos variados
episodios que, con su auspicio por la célebre editorial de gufas turisticas,
revela su presentacién como curiosos fendmenos de posible interés ludico
y recreacional, mds que alentar el potencial revulsivo de independentismos
ala busqueda de mejores modelos de convivencia, aunque las experiencias
revelan mayoritariamente su fracaso, tanto frente a la exterminacién mili-
tar que los paises formales hacen de estas incrustaciones territoriales en
sus aguas o tierras, cuanto frente a su perspectiva en devenir nuevas figu-
ras de turismo sofisticado y alternativo que simplemente operan diversi-
ficando opciones de reproduccién del capital.
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4. Efecto tou
La larga marcha de las cosas polivalentes

Pensar en cosas polz':mlentes 0 desespecializadas Puede ser un motivo de
extremo arcaismo —como la multiplicidad de aplicaciones que tiene el
tradicional cuchillo chino llamado #0zz—, una tentativa de una moderni-
dad frugal y adaptativa —como en el disefio del umbral de los estares de
la Unité corbusierana— o una posible tendencia reconocible en las pos-
turas tedricas mads actuales.

En el seminario doctoral Encoger, Federico Soriano presenté en Mon-
tevideo en 2019, 13 acciones, verbos o actividades que servirfan para enten-
der algunas mutaciones de forma—funcién en los objetos sobremodernos:
la accién 12 se postulé como Desespecializar y después de presentar el
estado psiquico de la agnosia (incapacidad de percibir totalidades) y el
posible desemboque proyectual de tal estado en operaciones basadas en
el montaje—entendible como una narracién capaz de suturar lo fragmen-
tado y en técnicas mds explicables por la acumulacién que por la articu-
lacién (que es la condicién proyectual ideal de la racionalidad moderna)—
prefirié ejemplificar tal accién y sus consecuencias proyectuales, no con
un proyecto arquitecténico sino con un cuchillo tradicional chino.

Es el cuchillo llamado fou, que se usa en China para mil cosas, tal y
como explica el antropélogo E. N. Anderson en el libro de la historiadora
y critica gastronémica Bee Wilson La importancia del tenedor (Turner,

Madrid, 2021):
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Cortar lena, destripar y escamar pescado, partir verduras, picar carne, aplas-
tar ajo (con el canto desafilado de la hoja), cortarse las ufas, sacar punta a
los lépices, tallar nuevos palﬂlos, matar cerdos, afeitarse (si estd lo bastante
afilado, y se supone que ha de estarlo) y ajustar cuentas, viejas y nuevas, con

lOS enemigos de uno.

En la parte 111 de su libro —que trata sobre todos los instrumentos
utilizados histéricamente al cocinar y en esa parte en especial, sobre los

cuchillos— Wilson se afana en describir lo que puede hacer esta pieza:

Alrededor del zou se han generado decenas de tipos de corte, asi como un
adiestramiento que recuerda al de los samurai. Por ejemplo, se pueden crear
«hilos de seda» (8 cm de largo) que pueden llegar a ser finisimos, «orejas de
caballo» (lonchas de 3 cm cortadas a pico), dados, tiras, rodajas, etc. Una simple
zanahoria, por ejemplo, puede cortarse con un fo# en vertical (qie), horizontal

(pian), trocear (kan), tiras (si), daditos (ding), trozos més grandes (kuai)...

En las culturas orientales manejar una destreza especifica se cultiva con
un entrenamiento ad hoc que permite lograr algo (desde cultivar plantas
enanas, servir el té o disponer un jardin de arena) en el mdximo nivel de
virtuosismo y de ello nuestra escritora culinaria dird:

Armado con uno de estos simples cuchillos se puede preparar todo un ban-
quete o hasta esculpir pepinos en forma de flor de loto. Los chinos fueron los
primeros en sacarlo de la mesa y asi desarrollaron una gastronomia basada en
la carencia: el cocinero tiene un solo cuchillo multiuso en forma de hacha, el
tou, que combinado con el wok y la poca lena generd una cocina en la que
todo es procesado puertas adentro, para facilitarle al comensal su masticacién

y ahorrar combustible en una coccién répida.

El pollo cortado muy pequeno se cocina en la vigésima parte de uno
entero o en la décima de uno trozado y ello es sustancial para cocinar
ripido y con menos fuego y lefa. En esta modalidad el tnico cuchillo en
uso es el 7o y solo lo tendrd el cocinero experto: los comensales reciben
su alimento ya fragmentado y lo ingieren con la ayuda de los palillos.
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Hay un pequeno librito cuadrado publicado en Montevideo por las
arquitectas Daniella Urrutia y Constance Zurmendi llamado Veinzisiete
centimetros que registra los resultados de su trabajo de posgraduacién en
el Diploma de Investigacién Proyectual, que se concentra en analizar, a
partir de una foto de René Burri, el umbral-escalén de 27 centimetros de
altura y 43 de ancho que separa/vincula el estar del balcén de cualquiera
de los duiplex de la Unizé de Habitation de Marsella que Le Corbusier
construyera entre 1948 y 1952. La foto de Burri, tomada desde la doble
altura, despliega un universo fenomenolégico de un momento en la vida
de una familia, con la madre haciendo costura y los nifios jugando todo
ello en un pequeno espacio de transicién afuera—adentro meramente defi-
nido por un escalén—umbral.

Esa pieza es un recubrimiento de madera sobre el ancho de la viga
invertida estructural de 30 centimetros mds un cajén también maderero
que completa el ancho mencionado (definido por medidas Modulor asi
como los 27 de altura) fue pensada, junto a otras de cada célula, con minu-
ciosa rigurosidad para cumplir un papel en la composicién pero ademis
con la expresa intencién de adquirir una panoplia de usos posibles —
asiento, resalto, estante, umbral, etc.— mediante una meditada asignacién
de utilidad polivalente. Tanto que quizd le hubiera servido al Heidegger
de esa época para presentar ttiles o herramientas de pretensiones mucho
mids amplias que la prestacién de una mera funcionalidad. Me parece que
la meditacién de Construir, habitar, pensar que se objetiva en una reflexién
polivalente sobre un puente ideal, bien pudiera haberse realizado sobre
esta clase de objeto, algo que fructifica en las fenomenologias posibles de
sus interpretaciones y usos. Es decir, algo que evoca o expresa eso que lla-
mamos efecto rou.
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5. Esquivar la peste
Burgos y monasterios del siglo xxi

No sabemos hasta dénde la epopeya covip redefinird nuestro aparato

disciplinar—profesional de la arquitectura y urbanismo, de momento
sumido en un desconcierto que echa por tierra el laborioso discurso de la
modernidad urbana sostenido durante dos siglos en pos de maximizar el
espacio publico (en el variable concepto de condensador social avalado por
los soviéticos de los afios 20 y por Frampton, en su cruzada frente a los
cinismos signée Koolhaas) y en valorar la vida nerviosa metropolitana (que
entre Simmel y Benjamin fungié como non plus ultra de cultura moderna).
Si los discursos foucaultianos de las segregaciones de diferentes y de los
disciplinamientos pan6pticos habrian formulado la desmesura de las nove-
dades ordenancistas del siglo xvii1 —que las teorias de la vanguardia
arquitectonica procuraban contraponer, quiza en la persecucion de la
evanescente nocién de esfera piblica planteada por Jirgen Habermas,
decididamente olvidado de la acidez critica de la Escuela de Frankfurt y
entusiasmado por el fin de la historia— la nueva vida en la ciudad enferma
de 2020 revalora esa doctrina del esponjamiento vigilado y detrds de las
madscaras, menos fantasiosas que las de la peste veneciana, se hipervaloran
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las clusterizaciones protectivas y se construye una ciudad dibujada con
puntos que las personas pueden ocupar cada dos metros y cruces que
representan sitios de veda. El combo pone en crisis artefactos sefieros del
siglo xx, desde el ascensor al metro; desde los banos publicos a los estadios
de espectdculos.

Quizd la pretension de salubridad que induce a pensar en esferas prote-
gidas (desde las de una familia a las de un grupo social o productivo) repre-
sente un momento de Zmpasse para el pensamiento proyectual, pues no
puede asumirse ningun atisbo de calidad en los circulos blancos pintados
en el césped del Parque Dominé en Nueva York (cuyas imdgenes de neo-
placer presentan grupos de humanos separados por unos metros que no se
miran entre si) o en las jaulas que albergan parejas de comensales en un
restaurante de Amsterdam, que no parece ser diferente de encierros de un
zooldgico o de recintos carcelarios. Es demasiado poco suponer que, en tales
situaciones, el disfrute tradicional de comer afuera o de departir en un par-
que resulte superado por una supuesta certeza de evitar la enfermedad.

Y por tanto no resulta extrafio que las novedades proyectuales de esta
época pandémica resulten apelaciones sin ningiin pudor, a modelos pre-
modernos, momentos de la cultura urbana en que se evitaba el fragor de
la vida multitudinaria y se propiciaba una vida medieval: si Umberto Eco
habia identificado ya en los 80, una suerte de neomedievalidad cultural
ahora resulta que algunas acciones proyectuales presuntamente contra-
pandémicas apelan sin rubores a la medievalizacién entendible como un
modelo de vida circunscripto a la pequena escala de los burgos fortificados
y con puertas clausurables o directamente a los enclosures de los monaste-
rios del siglo X y antes, con su autosuficiencia y practicas rutinirizadas.

El urbanista colombiano afincado en Paris, Carlos Moreno, propone
su Ciudad de 15 minutos, es decir una vida urbana que trate de resolverse
en la mayoria de sus funciones tradicionales (por lo menos aquellas pre-
conizadas por el c1aM) dentro de un radio recorrible a pie en ese tiempo.
Incluso lo dibuja con cierto sabor medieval, con unos grafismos elemen-
tales y escrito a mano e incluso tendiendo a imaginar en la felicidad grafica
de su proposicién, una suerte de buena vida barrial enteramente depen-
diente de una figura de comunidad que puede anorarse incluso politica-
mente, pero hace rato que desaparecié de los habitantes de las aglomera-
ciones metropolitanas y de los cultores de las redes.
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La oficina catalana de Vicente Guallart gané hace pocos meses el con-
curso internacional que se llamé en China para la llamada Nueva Area de
Xiong'an, un sitio distante 120 kilémetros de Pekin que se postula como
primera ciundad pospandemia.

Es un conjunto que por una parte pretende resolverse con principios
de sustentabilidad y resiliencia —usando todo tipo de dispositivo de
generacion de energias alternativas y de disipacién de contaminaciones
y residuos y apelando a la construccién en madera renovable— y por otra
asume el criterio de enclave que trata de resolver a la vez residencia y tra-
bajo (en formas de coworking) tanto como asegurar mediante las posibi-
lidades de la agricultura intensiva urbana, el abastecimiento auténomo
de alimentos frescos.

El modelo no es muy diferente de un monasterio medieval, que se resol-
via mediante una escala reducida y una autonomia completa del objeto
habitativo respecto del territorio circundante al unificar residencia y tra-
bajo (no otra cosa que el o7z er labora benedictino y en la intencién de
tener celdas, refectorios, capillas, scriptorium —fases bésicas de la vida
mondstica— asi como todas las otras tareas tipicas de estos asentamientos,
desde huertas a carpinterias, desde pequenas fabricas de cerveza hasta talle-
res de Sptica y hornos de panificacién) y al disenar un modelo completo
de habitabilidad aislada de su contexto, solo que en aquel caso, como ins-
tancia apta para posibilitar un destino de religiosidad, un acercamiento a
la mejor de las dos ciudades agustinianas; la celestial.

Volver al barrio autosuficiente o vivir en neomonasterios pueden pare-
cer en estas épocas, modelos mds seguros y ciertamente mds romdnticos,
ademds de elitistas e imposibles de presentarse como soluciones globales.

Pero fuera del devenir de las pestes y de necesidades més complejas de
reorganizar la vida urbana sin perturbar mas todavia a los ecosistemas en
crisis, estas modestas proposiciones —titulo que entregé Johnatan Swift al
presentar su idea de comer el exceso demogrifico de nifios para combatir el
hambre popular— recientes reflejan el potente sesgo de incertidumbre con-

que el pensamiento proyectual afronta por ahora las vicisitudes de la plaga.
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6. Monumentos ambiguos
Climat de France: obra controversial
de Fernand Pouillon en Alger

- i i
AMRRERENREREE-REIT]

Haiginn

El otrora celebre arquitecto y empresario Fernand Pouillon construyé
buena parte del hébitat de conjuntos populares de vivienda en los 5o y
"60, entre ellos uno de grandes contradicciones: el complejo argelino Cli-
mat de France se planteé como monumento urbano para pobres, ademds,
colonizados dentro del gaullismo paternalista del final de la dominacién
francesa sobre Argelia, y desde su origen esa construccién ambigua atra-
vesd historias y sentidos diversos.

La azarosa vida de Fernand Pouillon (1912-1986), uno de los arquitec-
tos franceses mas prolificos en obra y gestién de batiments publics, trans-
currié en un sube y baja de profusas realizaciones como disefiador y cons-
tructor, estadias en prision —interrumpidas por fugas de la misma o
permisos por mala salud— por casi 5 afios (por delitos econémicos) y
reivindicacién final con nombramiento de Officier de la Légion d’honneur,
en especial por sus trabajos argelinos, por Frangois Mitterrand.
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La obra de Pouillon cobré interés en los tiltimos 20 afos merced a los
estudios de Adam Caruso y Helen Thomas (Eds.) 7he Stones of Fernand
Pouillon — An Alternative Modernism in French Architecture, GTA Verlag,
Ziirich, 2013; Daniele Voldman, Fernand Pouillon, Architecte. Payot &
Rivages, Paris, 2006; Celik, Zeynep. Urban Forms and Colonial Confron-
tations: Algiers Under French Rule. ucp, Berkeley, 1997; y Rym Merzelkad
Fernand Pouillon dans la ville d 'Argel. EUP, Paris, 2012, ademds de la rena-
cida consulta a los textos del propio Pouillon: Mémoires d'un architecte.
Du Seuil, Paris, 1968, Les pierres sauvages, Du Seuil, 1964.

Los trabajos del housing renovador propuestos por Pouillon incluyen
desarrollos reconstructivos del hébitat de la posguerra francesa tales como
los Conjuntos del Viejo Puerto de Marsella y La Tourette (1947-1953)
que debieron rehacerse después de las destrucciones de la 11 Guerra, Les
Sablettes (1950-1963), Residencias Victor Hugo (1957-1963) y Parc Resi-
dences en Meudon (1959-1961). En su obra argelina, en parte realizada
cuando se exili6 en esa colonia por sus problemas judiciales y penales,
destacan los conjuntos de Diar es Zaada (1953-1954), Zeralda (1967) y
Tipaza (1968).

Y su vida y actividad proyectual concluird en los libérrimos trabajos de
restauracion que hizo con artesanos argelinos en un largo periodo de casi
una década en el Castillo de Belcastel (1974-1982), lugar donde residié en
sus ultimos afnos hasta su muerte.

El conjunto Climat de France es un desarrollo HLM de 4500 viviendas
para 30 000 habitantes, a instancias de la politica colonial gaulliste y del
Maire de Argel Jacques Chevalier, realizado dentro de un ambicioso plan
de tres conjuntos —uno para europeos, otro mixto y el siguiente, el Cli-
mat, para argelinos—. La politica colonial de entonces era tratar de redu-
cir el hdbitat paupérrimo de las llamadas bidonvilles mediante operaciones
proyectuales que, a su vez, tendieran a aculturar a los maghrebiés e intro-
ducirlos en las supuestas delicias de la modernidad europea. Era parte del
espiritu redentor y utépico del Movimiento Moderno, que se expresaba
por caso en las opiniones y proyectos de Le Corbusier, incluso para la
misma Argelia como el Plan Obus o las proposiciones del Grupo Atbat.

Climat estd orientado con vista al mar arriba de un cerro donde ya
existia el barrio popular de Babel-Oued. Pouillon lo pensé como una cité
en la cité, con varios trazados y un enorme rectdngulo central, con acceso
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por escaleras monumentales y propileos, organizado alrededor de un
patio—plaza de 233 x 38 metros (mds 0 menos el tamano de la Place Royale
de Paris) generado por pilares blancos de varios niveles hechos con piedras
locales y de Provenza que engendran un conjunto evocativo de los cuadros
de Giorgio de Chirico. La plaza superior bordeada del ritmo de esas
columnatas ocupadas por comercios fue bautizada por sus habitantes
como la plaza de las 200 columnas.

Fernand Pouillon escribié entonces que «estd arquitectura rehisa el
desprecio y por primera vez en la modernidad instalamos a los hombres
en un monumento. Y esos hombres que eran los mds pobres de la Argelia
pobre lo entendieron». Aqui se expresa la idea de enaltecer cierta subal-
ternidad sociocultural mediante su instalacién en un monumento, tal como
si dicho acto supusiera un upgrade calificador.

Sin embargo, ¢l plan de pacificacién—occidentalizacién colonial no
funciond, aunque el conjunto se adapté a la vida local y a sus luchas de
la guerra de liberacién: Pontecorvo lo usard como escena de algunas de
sus locaciones de La Batalla de Argelia y hacia el 2011 fue epicentro de las
revueltas que se sucedieron en numerosas ciudades maghrebies y del cer-
cano Oriente dentro del fenémeno llamado Primavera Arabe.

Se dio pues una sucesién de eventos contrarios a la intencién paciﬁca-
dora de las urbanizaciones de De Gaulle y su representante Chevalier, ya
que el sitio torné a derivar en barrio de insurrectos y desprovisto de toda
ayuda ulterior se fue tugurizando, casi duplicando su poblacién, maximi-
zdndose la densidad de ocupacién y derivando en una bidonville algo mis
sofisticada pero totalmente pauperizada. Sobre los techos de las edifica-
ciones que bordean la famosa plaza se desarrollé una ocupacién densa e
informal que recibié el nombre popular de La Colombie. Aun asi, y en
medio de una decadencia social rayana en vidas predominantemente delic-
tivas, el conjunto sigue siendo un monumento, dada la fuerza de su disefio
matriz y su construccién en piedra.

El paisaje actual de esta poderosa pieza de arquitectura, atravesada de
profundos procesos de alojamiento de grupos sociales de extrema pobreza
ha sido cabalmente documentado hace pocos afios por el conocido foto-
rreportero Stéphane Couturier, que hizo muchos registros sobre las trans-
formaciones urbanas regresivas en muchas obras célebres del hébitat

moderno desde México a Estados Unidos, con valorados reportajes de
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Chandigarh o Brasilia y de dreas degradadas de La Habana y Barcelona.
Algunas de esas imdgenes documentan como la vida empobrecida de socie-
dades marginales interactia con el poderoso soporte arquitectural del
Climat y registran el didlogo adaptativo que los pobres hacen y rehacen
continuamente rellenando y activando los huecos que dejan las piedras
salvajes y memorables que evocan el titulo de la novela de Pouillon.
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7. Futuro imperfecto
Proyecto y gramatica

La forma verbal del llamado fururo imperfecto tiene en el idioma espaniol

dos caracteristicas: en primer lugar, se define agregando una particula al
infinitivo (comer deviene comer—¢, comer—emos, etc.) y en segundo lugar
se caracteriza por referir a cierta futuridad desde el presente (mafiana via-
jaré al exterior: eso lo estoy diciendo hoy). El proyecro podria entenderse
como una forma peculiar de futuro imperfecto.

El proyecto podria entenderse como una forma peculiar de futuro imper-
fecto: agrega una particula —subjetiva, tensionante— a la esencia del ser,
la intemporalidad del infinitivo, de manera de imaginar una puesta en
situacién que mds adelante encontrard una relacién especifica y singular
entre esencia y fenémeno. Alguien a futuro actuard una condicién o cua-
lidad: habitaré en la costa; alguien actuard en tiempo y lugar una instan-
cia trascendente, lo propio del habitar que convierte el concepto en expe-
riencia, la idea en fenémeno.

El proyecto, ademds, imagina o disefia un futurible desde el hoy, incluso

desde el ayer. Recoge una experiencia (lo que fue), la actualiza y la proyecta
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o instala en el futuro imperfecto de un manana definido para algunos
actores (los que refieren a las particulas afiadidas: ¢, emos, 4n) que actua-
ran asi o interpretardn la esencia de un verbo infinitivo —viajar, dormir,
estar— que rompe su inactualidad ingresando al doble estatuto temporal
y actoral de su quiebre de esencialidad.

Hay un escrito interesante del filésofo vasco Javier Gomd Lanzén (hoy
director de la madrilefa Fundacién March) llamado Imitacidn y Experien-
cia (Taurus, Madrid, 2014; hay otras ediciones hispanas de Critica y Pre—
textos, de 2003, cuando salié este libro) que integra una Terralogia de la
ejemplariedad y que aborda la prevalencia de acciones (proyectuales) que
implican repeticiones, imitaciones o copias de precedencias diversas del
enorme cofre de la experiencia, que reelabora el clasicismo platoniano del
simulacro y los diversos trabajos estéticos de Lukdcs o del principio gene-
ral de la mimesis tan notable en la obra de Erich Auerbach y todo ello, tan
influyente en los variados modelos teéricos de una proyectualidad sin
creacionismo sino mas bien fruto de la imitacién, citacién o reelaboracién,
visible tanto en los tratados de Rossi—Grassi como en los estudios de Ven-
turi—Scott Brown; es decir, como una modalidad recreacionista comuin
fuera de las diferencias de estilo y lenguaje.

De existir asi una gramiitica de la futuridad, ;podrd inferirse de ello que
el proyecto se presenta como exponente principal de la imperfeccion del
tuturo? ;Hay futuros perfectos sin acciones subjetivas especificas y que even-
tualmente, sucedan contra la corriente o la tradicién? Es inevitable que exista
una violencia transformativa: ; Todo futuro (desde el hoy) serd imperfecto?

Un mes antes del descubrimiento de América, Antonio de Nebrija
publicé Gramdtica castellana y alli definia esta modalidad como «tiempo
verbal que indica de manera absoluta que algo existird o sucederd con pos-
terioridad al momento en que se habla». Desde tal momento de definicién
sucesivos manuales gramaticales agregan: «en espanol, indica también una
conjetura o probabilidad en el presente. Puede también tener valor de
imperativo. Y puede expresar incredulidad o sorpresa. Se llama imperfecto
porque no indica si la accién o estado va a completarse o concluirse». Inte-
resante conjunto de rasgos si hacemos el ejercicio de analizarlos desde el
dispositivo proyecto.

Dice Martinez Estrada en un pasaje de su Radiografia de la Pampa (¥CE,
México):
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Hay que hablar del mafana y conjugar la realidad en un futuro imperfecto
de indicativo. Nuestro futuro estd compuesto por la fuga desde el pasado; es
el temor a volver el rostro y a convertirse en sal. Por lo tanto, no es un futuro
que surge necesariamente de este hoy, sino construido de modo irracional
sobre la nada, con materiales transferidos de demolicién, a los que se les
cambia de signo como de ubicacién a los trozos de mamposteria. Todo el

porvenir es un resultado de no tener pasado. (1991:226)

A fines de 1928, convocado por el empresario Alex Chandler, Frank
Wright y un equipo de colaboradores (entre quiénes estaban Heinrich
Klumb, quien luego serd el més cabal representante de la modernidad en
Puerto Rico y también George Kastner quien hard unas magnificas acua-
relas, uno de los escasos registros del episodio que contaremos) se trasladan
al desierto de Arizona para abordar el proyecto del Horel de San Marcos
en el Desierto y deciden alli construir un campamento efimero (que se
llamé Ocotillo, nombre de un arbusto del lugar) en las mismas 560 hec-
tdreas donde se erigiria el hotel. El campamento es un experimento hecho
con madera, lonas y piedras a bajo costo y alli permanece todo el equipo
durante 4 meses mientras disefan el fastuoso hotel, incluso apelando a
referencias devenidas de los asentamientos de los apaches del lugar.

Se traté de una especie de minimo grado cero habitativo, donde el
equipo debié lidiar con serpientes, escorpiones y tardntulas que pululaban
por el lugar y aunque contuvo un montén de notables intuiciones ecoam-
bientales (como una cuidadosa ventilacién natural) no sirvié mds tiempo
que el tiempo de trabajo en el proyecto del hotel, luego del cual se aban-
doné y resultd consumido por un incendio tres meses después del éxodo;
justo al tiempo del crac del 29, que no solo sumi6 a Estados Unidos en
desconcierto y pobreza sino que ademds fagocitd el plan del hotel. En esta
incursién poco conocida de Wright a la bisqueda de una extrema levedad
de instalacién y de voluntad ultraorginica de adaptarse al entorno, asi como
de buscar una habitabilidad fugaz de campamento, aletea un intento de
conjurar lo imperfecto del futuro proyectado, simplemente al pensar que
se puede proyectar un puro y casi absoluto presente, una manera esencial

de instalarse en un paisaje sin ninguna pretensién de eterna perennidad.
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8. ¢Hay algo mas serio que un juguete?

Las vanguardias modernas —desde Picasso a Klee; desde la Bauhaus hasta

el Taller Torres Garcia— experimentaron su non—sense en algo tan serio
como disenar juguetes para nifos, con resultados diversos de entendi-
miento y calidad o fracasos estrepitosos como el Auto Azul de Picasso, que
espantaba a su hijo Paulo.

Diversos juguetes fruto del diseno de los artistas modernos eran enten-
didos como vehiculos de estéticas bdsicas para despertar el interés del nifio
y se planteaban la cuestién del pathos o la empatia antes que el reconoci-
miento de lo arquetipico, por ejemplo, las formas geométricas bdsicas, y
en tal sentido presentan una faceta marginal del arte moderno en que se
abjuraba de las ideas racionales.

Los juguetes podl'an ser instrumentos de indagacién aptos para conec-
tarse con las incipientes teorfas educativas y forjadoras de la psique infan-

til. Eso explicaria por qué hay una larga serie de artistas modernos que en
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algiin momento se interesaron por artistizar cosasy a veces cosas de gran
relevancia social, como es el caso de los juguetes, tema que, por otra parte,
fue central en la construccién de discursos microhistéricos en Walter Ben-
jamin, quien, ademds de coleccionista de libros y juguetes infantiles, escri-
bié varios pequenos textos sobre el juguete como micromundo expresivo
de épocas y del forjamiento bdsico de la cultura en la ninez. Los escritos
Juguetes antiguos (1928:79), Historia cultural del juguete (1928:84), Juguetes
y juego (1928:89), Juguetes rusos (1930:113) y Alabanza de la murieca
(1930:118), ademds de los extractos de Calle de Direccién Unica que tratan
ese tema, se agrupan en la antologia de textos de Walter Benjamin, La
Literatura infantil, los nifios y los jévenes, Nueva Visién, Buenos Aires, 1989,
el cual también incluye el importante ensayo de Giulio Schiavoni, Frente
a un mundo de suerio, que prologé esta antologia en su edicién italiana.

Las mufecas dadaistas de Hannah Hoch —como el par de piezas lla-
madas Hannab y sus tijeras de 1916 pero presentadas en la Feria Dada de
1920— revelan el interés (des)compositivo de esta llamada daddsofa que
también tuvo importancia en el desarrollo de fotomontajes criticos, como
Roma en que deconstruye a Mussolini, y que otorga a un supuesto juguete
la carga explosiva de presentar su discurso gender y también el atractivo
mecdnico del montaje que luego se expresaria en el ballet tridedico de Oskar
Schlemmer en la Bauhaus de 1923 —paradéjicamente Schlemmer dirigird
el taller de teatro de esa institucién después de haber ensenado en los
talleres de piedra—, los ballets mechaniques de Antheim y Leger (1924) o
los ballets futuristas de Francesco Pratella como Un Ventre di Donna (1928).

Bruno Taut se ocupé hacia 1918 del disefio de juegos y juguetes, como
un juego que llamé Dandanab (palabra turca que quiere decir problema)
que incluia un Palacio de Hadas pensado con piezas de cristal de colores
—tema que luego usarfa en su arquitectura— para juegos de armado bi
y tridimensional.

La artista Sophie Tacuber—Arp tuvo también un fugaz cruce con el
disefio de juguetes, en este caso las marionetas que se usaron para repre-
sentar la obra Rey Ciervo, de Carlo Gozzi, que se representd en el Teatro
de Marionetas de Ziirich en 1918, siendo sus objetos maquinicos cuerpos
manejados desde colgaduras compuestas por un conjunto de piezas geomé-
tricamente regulares que se ensamblaban de manera acumulativa, pero
dando paso a una relativa movilidad del objeto compuesto. Mds que jugue-
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tes se trataba de investigaciones cercanas a lo que luego desarrollaria
Schlemmer con una voluntad semejante de maquinizar el cuerpo y sus
movimientos y a la vez exaltando la mecanizacién del gélem y anticipando
la figura moderna del robot.

Pablo Picasso disené juguetes para su hijo Paulo —como E/ auto azul,
1920— o para su nicto Bernard, tres décadas mds tarde, en este caso, un
caballo de latén pintado de blanco con un enorme ojo lateral. Curiosa-
mente estos juguetes Uinicos y personalizados no fueron apreciados en su
momento por los nifios que los recibieron y en todo caso, al contrario del
concepto de la bauhausiana Buscher que concebia a los juguetes como
una cuestion esencial en la formacién psicolégica del nifio, fueron para
Picasso meras exteriorizaciones de su e/an artistico que podl'a extrapolarse
a cualquier dimensién u objeto. Picasso, en tal sentido, se sentia prescin-
dente de cualquier funcionalidad o instancia comunicacional para los
objetos que pensaba.

Paul Klee también hizo juguetes y marionetas para su hijo Félix, como
los titeres de guifiol, 1916, armados con materiales de desechos, o juguetes
como los llamados Fantasma eléctrico, 1923 o el Payaso de orejas largas, 1925,
juguetes que Klee anoté como sin titulo y luego entre paréntesis, infor-
maba sobre el efecto representativo de la cosa, manifestando su dualidad
entre el cardcter abstracto de su manera de hacer arte junto a la voluntad
descriptiva o funcional que crefa debia suplementar a sus artefactos de uso
como los juguetes. Sobre todo, en los titeres de Klee hay una compleja
relacién entre ambos factores discursivos, la abstraccién no exenta de sim-
bolizaciones esotéricas y la figuracion, sin embargo, de caracteristicas abier-
tas en su signiﬁcacién.

El caso de Alma Siedhoff-Buscher, de quien se conocen sus disefios de
mufiecas y juego de pelotas, 1924, es el de una integrante de la Bauhaus
que desde su taller de carpinteria se involucrd en el proyecto de disefo
total de la llamada Casaz Modelo de 1923, en que se hizo cargo del diseno
del cuarto de los nifios en donde desarrollé sus teorias de los juguetes poli-
sémicos (por ejemplo un asiento que era un caballito pero también un
pizarrén con sus tizas) y también de los juguetes evolutivos, o sea que cre-
clan con sus usuarios, en tamano y significacién—funcién.

Los juguetes seriales de la Wiener Werskstatten (ww), 1920, fueron rea-
lizados dentro de los programas de produccién de objetos calificados de
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consumo, que inclufan mobiliario, enseres de mesa, piezas de juegos como
un célebre ajedrez y también estos objetos de madera pintada realizados
de manera simplificada en la forma de una serie pequena desarrollada con
una base industrializada, pero con terminaciones artesanales y diferencia-
les como el acabado de las pinturas.

La ww fue fundada por el empresario Fritz Wandorfer en 1903 y fue
conducida artisticamente por Josef Hoffmann y Koloman Moser, tuvo
mds de 100 operarios y desarroll4 casi medio millar de objetos de disefio
realizados en serie restringida (de 10 a 50 copias) hasta su cierre en 1932.

El artista uruguayo Joaquin Torres Garcia siempre pensé que el juguete,
de acuerdo con las teorfas constructivistas del pedagogo Frobel, era un
instrumento importante en la formacién psicolégica y educativa de los
nifios y armé una pequefia empresa en 1920 junto al carpintero Francisco
Rambla que produjo, en un modelo de industria de base artesanal, jugue-
tes diversos como las Figuras, 1930, basados en madera de cortes simplifi-
cados y talladuras elementales acabadas con esmaltes o pirograbados. Toda-
via se venden en su museo de la ciudad vieja montevideana.

Minka Podhajska, vienesa primariamente integrada al ww, luego se
traslada a Praga, donde participa en la creacion del taller Arzel, un clon
del ww vienés interesado en la produccién de objetos de uso cotidiano en
series pequenas, donde realizé las Pequenas alcancias, 1930, y las Fechorias
infantiles, 1930, como juegos—sistema de valor did4ctico compositivo y
también funcional.

Ladislav Sutner también fue un artista checo miembro de Artel, desde
donde empezé a desarrollar un modelo de ciudad de juguete basada en
una serie de piezas combinables y coleccionables que iba a realizar a lo
largo de varias décadas.

Radicado desde 1937 en Estados Unidos donde habia ido para participar
del diseno del pabellén de su pais en la expo New York de ese ano, siguié
desarrollando la idea de su ciudad de juguete que tuvo varias instancias
de comercializacién como en el pack llamado Construir la ciudad (1943).

Lyonel Feininger, profesor de la Bauhaus desde 1919, también habia desa-
rrollado en esa escuela un proyecto equivalente de ciudad de juguete, de
madera torneada y pintada, compuesta con numerosas piezas evolutivas en
el tiempo; de hecho, Feininger continué con su ciudad infantil hasta 1931.

En una linea semejante a estas aventuras de resigniﬁcacién artistica del

juguete deberian situarse también los diversos juegos de ajedrez realizados
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en la Bauhaus por Josef Hartwig desde 1922, como parte de su ensefianza
del taller de escultura en piedra y madera y tratando de generar una res-
puesta a un pedido de Gropius: un bauhaus chess—set prictico, durable,
barato y bello, con diversas variantes (al menos hay 16 modelos conocidos)
de cruces de formas bdsicas (esferas y cubos), sensibles a la envolvente de
los dedos que piensan y juegan.

Muchos juguetes —los mufiecos en especial— intentan indagar en la
posible objetivacién del cuerpo, esto es, su traduccién funcional a objeto
animado, artificio articulado, etc. Es el discurso que inspira la estética
de los ballets maquinicos —como el que Fernand Leger presentaria en su
flm Baller Mecinico, compuesto con Dudley Murphy en 1924 y que no
solo traduce la maquinalidad de su obra pldstica sino que aprovecha la
ficcién de movimiento para explorar esa discontinuidad o tartamudez
motriz tipica de los seres maquinicos— y también de los experimentos
futuristas (como el Ventre di Donna, de Pratella, con artistas colgados de
arneses y realizando movimientos gimndsticos) o bahuausianos (como
las investigaciones de Oskar Schlemmer sobre su ballet triddico de 1923)
y una genealogia compleja que probablemente arranque con el acuna-
miento del término robot, que se atribuye al escritor checo Karel Capek
quien lo introduce en su obra teatral RUR (Robots Universalis Rossum,
estrenada en Praga en 1920 y en Londres y Nueva York en 1922) que pre-
sentard el tema cldsico de una fabrica de robots —palabra que parece
apropiarse de términos eslavos que refieren al esclavo y al trabajo— cada
vez mds humanos, cuya peculiar familia integrada por nombres de sabor
latino (Marius, Damon, Radius, Primus, etc.) finamente se rebela pro-
poniéndose destruir a la raza humana, tema que remite a ulteriores ela-
boraciones como los cyborgs, los clones o los replicants de Blade Runnery
una tradicién de numerosas proposiciones que desarrollan esa nocién de
artefacto simil humano y luego poshumano, como el robot Alpha Mullard
presentado en la Expo Radio de Londres de 1932, con su simplificacién
robética del movimiento y la reelaboracién de ese concepto que ademis
se relaciona, también con sede en Praga, con el mito jasidico de la crea-
cién artificial de la vida a partir de la estatua de barro del Golem y que
remite a casos cldsicos como el Frankenstein o el moderno Prometeo, la
obra de Mary Shelley (1818), criatura surgida de la experimentacién con
fragmentos corporales.
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9. Holandesidad
La vida liquida

Por fuera y por debajo de su suelo, Holanda flota en agua, lo que alenté
construir barcos y comerciar y a drenar y polderizar un territorio que se
convierte en una patria técnica en que los expertos hidricos garantizan
(mds que los politicos) la existencia del pais y la proyectacién territorial-
mente consciente es un atributo singular practicado desde hace siglos.

En el magnifico estudio de Svetlana Alpers E/ arte de describir. El arte
holandés en el siglo xvir (Blume, Madrid, 1987) se dedica un capitulo entero
a establecer relaciones entre la cartografia y la nueva visién, por ejemplo,
en Vermeer, cuya tela £/ arte de la pintura integra la portada e ilustra sobre
lo frecuente de las cartografias que visten e ilustran el interior flamenco.
La estrecha relacién entre pintura y geografia y a la vez como los mapas
forman parte del entorno cotidiano, tiene que ver con la relevancia del
descubrimiento de mundos propios del vigoroso colonialismo mercantil

neerlandés asi también como con la nocién tan relevante en este medio
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del modo técnico de habitar territorios, incluso transcripto a nociones
esenciales del pensamiento teopolitico de Spinoza o de la importancia de
los hoffies o patios interiores de grupos religiosos en que se practicaba la
beneficiencia.

La ciudad flamenca o el pensar spinoziano abundan en experiencias y
argumentos sobre el cémo vivir juntos para sustentar la holandesidad
errante que por las vias de sus pujantes compafias de Indias de este y oeste
administraban territorios y comercios mundiales por entonces, desde las
controladas puertas de América o de Japén.

La isla artificial de Deshima, construida ad hoc frente a Nagasaki serd
la primera puerta nipona a Occidente, regenteada en exclusiva por los
holandeses de la Compania Neerlandesa de las Indias Orientales (el
Vereenigde Oostindische Compagne o voc) por 220 afios desde 1641 hasta
1860. La espléndida novela del inglés David Mitchell, 7he Thousand
Autumns of Jacob de Zoet (2010; en traduccion espafiola: Mil otosios,
Duomo, Barcelona, 2010) cuenta las vicisitudes de este enclave a la vez
econdmico y cultural que los neerlandeses habian conseguido administrar
después de conseguir que portugueses y espafioles fueran rechazados por
el shogunato a causa de su catolicismo.

Después de las primeras exploraciones de Verrazano y Hudson (reco-
nocidos con puente y rio) en los 500 y permanencias precarias como las
de Adrieen Block hacia 1614, finalmente la Compania Holandesa de las
Indias Occidentales instala el reducto fortificado nombrado New Amster-
dam en la punta de la isla de Manhattan hacia 1625, antecedente de la
futura New York. Uno de los directores de la compania mercantil, Pierre
Minuit, compra los terrenos a los indios locales (por el equivalente de 25
délares) e ingresa los primeros esclavos negros desde Africa y los primeros
judl’os sefarditas desde Brasil; y otro de tales directores, Peter Stuyvesant
(inmortalizado en una marca inglesa de cigarrillos), hace entrega del
reducto a los ingleses en 1664 como consecuencia de la perdidosa guerra
holando—briténica, y estos bautizan al sitio como New York.

Que los cosmopolitas holandeses hubieran a inicios del xvi1, puesto
pies en precarios territorios insulares en Japén o Estados Unidos no es
meramente un €xito diplomdtico sino también una confirmacién de aque-
lla errancia transhumante y artificiosa ligada a una suerte de das—ein arti-
ficial propio del vivir con/contra el agua y de configurar, por asi decirlo,
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una patria técnica, cuyo territorio en mds de un 90 % existe bajo el nivel
del mar, es decir fruto de una sistemadtica y continua ingenieria de bom-
beo que convirtié la especialidad hidrdulica (y complementariamente, la
sabiduria maritima de construir y navegar barcos) en una verdadera epo-
peya donde personajes como el rey Guillermo tiene formacién hidrdulica
y estd implicado en numerosas entidades de administracién hidrica de su
pais y del mundo.

Famosos y polémicos proyectos del grupo MVRVD como el Pabell6n
holandés de Hannover de 2000 —una especie de hojaldrado muestrario
de paisajes del pais— o Pig Ciry —de 2002, en que indican que hay tan-
tos holandeses como cerdos ocupando el pais (15 y 15 millones) aunque
los cerdos requieren casi el 75 % del territorio disponible, para lo cual
propondrdn que estos ocupen torres en altura— son algunas de las inicia-
tivas del grupo de Rotterdam para dedicarse a una clase de proyecto que
debe pensar cémo usar un territorio tan escaso como complejo, en donde
por ejemplo cada vaca del millén y medio de ejemplares de sus rodeos,
debe pagar impuesto si no se controla que no orinen en el suelo puesto
que la amonizacién resultante complicaria la calidad de los acuiferos.

A pesar de todo —o como consecuencia de maximizar el ingenio habi-
tativo—productivo—, Holanda es una de las potencias agroganaderas mun-
diales, una de cuyas expresiones es la vastisima superfice de invernaderos
que rodea la enorme cuenca portuaria de Rotterdam, ciudad en la cual
radica Rem Koolhaas, otro intensivo cultor de un modo territorial de pro-
yectar e incluso directamente de trascender los limites disciplinares de la
arquitectura, visible por caso en su implicacién a inicios del nuevo siglo
en el disefio de otra estrategia energética para la Unién Europea o apenas
iniciada la pandemia, en montar la por tal razén frustrada muestra en el
Guggenheim neoyorquino dedicada a presentar un polémico informe
sobre el Countryside, denominacién que abarca el conocimiento de una
ruralidad deshabitada y tecnificada al extremo, devastada de su equilibrio
natural e hiperintervenida tecnolégicamente para conseguir la mdxima
productividad ecomaterial con la que el capitalismo exacerbado de estas
épocas buscard sacar su mdxima tajada en manejar el negocio de paliar el
hambre del mundo.
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10. Identidades en conflicto:
Belfast desgarrada

Patrick Radden Keefe

La historia novelada (No digas nada, Patrick Radden Keefe, Reservoir
Books, Madrid, 2020) —en la linea del poderoso new periodism inaugu-
rada en los ’60 por Tom Wolfe— del largo conflicto entre Irlanda y Reino
Unido desarrollado en las tres décadas que van del 68 al 98 tiene un con-
junto de personajes desde las hermanas Price (una de ellas, Dolours enmas-
carada, consta en la cubierta del libro) hasta el lider politico Gerry Adams,
pero todo ese juego de acciones y reacciones se producen en una ciudad
singular, Belfast, que en todo caso emerge en esta historia no como un
mero escenario sino como el territorio que presencié y presencia la con-
flictividad entre los catélicos—republicanos—separatistas y los anglicanos—
mondrquicos—unionistas mds los episodios semimilitares que confrontaron
el ejérciro irregular irlandés del 1ra (Irish Republican Army) y las tropas
explicitas o encubiertas (escuadrones de la muerte) de los britdnicos.
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Patrick Radden Keefe es un periodista estadounidense de ancestros
irlandeses que trabajé en esta historia basada en la visita a repositorios
documentales obrantes en Boston, desde los cuales reconstruye una suerte
de memorial sobre los 30 anos del conflicto de Irlanda del Norte —que
se suelen denominar en la jerga periodistica local, the troubles o las difi-
cultades— asi como para historizar el proceso que llevaria al armisticio
del viernes santo de 1998 que decretaria el fin de las hostilidades y el ini-
cio de la actividad del Sinn Fein, partido poh’tico construido por Gerry
Adams en reemplazo definitivo del ejército 1rA (al cual Adams siempre
negd su pertenencia, lo que este libro trata de desmentir) asi como cro-
nicar no solo los anos dificiles sino la persistencia hasta ahora de una
conflictividad no resuelta que solo se lograria con la anexién del Ulster
(territorio de Irlanda del Norte todavia integrado al Reino Unido) a la
republica de Irlanda.

Las fotos personales que pude hacer en un viaje a Belfast de hace un
par de afios y que aqui incluimos dan muestra de un profuso registro de
la insurreccionalidad separatista que ha vertido en mdltiples grafitis calle-
jeros la historia de las luchas independentistas irlandesas, pero toda esa
iconografia popular para nada debe entenderse como voluntad de testi-
moniar una historia mitologizada y hasta de eventual oferta de turismo
cultural, sino al contrario, una muestra mds de la vigencia de un conflicto
irresuelto. En una de nuestras fotos se consigna el anuncio de una com-
pafia de taxis, Trax taxis y un teléfono: esa compania estd integrada por
ex militantes del 1RA que ofrecen fours en la ciudad explicando como
experiencia propia la historia de las luchas belfastianas y la naturaleza de
las reivindicaciones. Si se busca también hay taxistas del otro bando, con
otras historias por contar.

En un pub de la zona todavia caliente de la ciudad (hay diversas calles
con arcos y portones desactivados que segrebaban fisicamente dreas con-
flictivas), al enterarse de que yo era argentino, el pubman me regalé el
trago en agradecimiento por habernos enfrentado a los ingleses en el des-
graciado tema de Malvinas. Encontré al menos tres comercios asi nom-
brados, con intencién claramente desafiante, asi como hay también mura-
les que avalan las luchas de los palestinos o el separatismo cataldn. La
ciudad rebosa de politica activa y no solo es un espacio de recordacion de
las épocas de luchas armadas sino ahora escenario de otro tipo de luchas,
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como la que conjuga en este mismo sitio la confrontacién entre las poli-
ticas de UE (a las que adscribe la republica) y el Brexit del Reino Unido.

Lo singular y profundo del cisma sociopolitico raigal de Belfast, que
impulsé los anos de violencia callejera, atraviesa todos los espacios y fun-
ciones de la ciudad como fuera el caso del celebérrimo astillero naval Har-
land & Wolff —donde se construyé el 7itanic en 1912— cuyos grandes
puentes—griia amarillos ahora casi inactivos todavia perduran en el paisaje
de la ciudad y en la que llegaron a trabajar 30 0ooo operarios dominante-
mente protestantes, aunque alli también hubo agrios conflictos con la
minorfa obrera catélica.

La diversa iconografia que pulula en las calles de Wesr Belfast se super-
puso en rigor a los eufemisticamente llamados Muros de la Paz que se
empezaron a edificar en 1971 como barreras de separacién de los grupos
sociales en disputa y alcanzaron a ser mds de 100 imponentes vallados de
metal y cemento, coronados de plas que con el tiempo se grafitaron hasta
su actual estado de evidente hito turistico, bordeando la calle Falls los
catblicos y pro—IRaA y sobre la calle Shankill los unionistas protestantes y
seguidores del lider Ian Paisley.

Otras ciudades de Ulster, como la nombrada segiin cada grupo (adivinen)
como Derry o Londonderry, también tienen sus decorados, en este caso en
recordacién del famoso Bloody Sunday, ¢l domingo 30 de enero de 1972 en
que las tropas britdnicas y paramilitares abatieron a mds de 15 manifestantes,
en uno de los episodios con que arranca la narracién de Radden, que regis-
tra ademds el inicio de la militancia politica de las hermanas Price.

En uno de los murales se denuncia la batalla librada por los presos
republicanos en la prisién de Maze, conocida también como Long Kesh,
donde los britanicos propiciaron acciones de amedrentamiento con gases
quimicos ante los revoltosos presos republicanos que a poco iniciaron los
procesos de huelga de hambre que concluyé en 1981 con la muerte por
inanicién de Tommy Sands —también recordado en los murales— por
entonces electo diputado por los republicanos y cuyo deceso admitido o
esperado por el gobierno inglés significé un fuerte punto de inflexién en
esta guerra, como lo reconocié Adams y lo registra documentalmente el
texto aqui comentado.

En el libro la detallada indagacién de Radden registra el balance de

3500 muertos, dentro de los que hubo casi 300 nifios y sin contar desde
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luego muchos heridos, mutilados y desaparecidos. Puede que haya pasado
tiempo desde el armisticio de 1998 pero la non—fiction de Keefe refleja la
historia de la convivencia imposible entre catélicos y protestantes o entre
republicanos y lealistas—mondrquicos (incluidos los orangistas o partida-
rios del King William, el Conquistador —que tiene su mural— y cuyo
color naranja intenta conciliar o integrar la bandera irlandesa) pero tam-
bién indica la persistencia del conflicto y su no superacién en la tensa

calma de esta casi doble década sin guerrilla pero con fisuras en la espe-

ranza de un paz definitiva.

Keefe menciona el tema de la escolarizacién y de lo infructuoso de un
mejoramiento de las relaciones pues, pasadas méds de dos décadas del
acuerdo entre los gobiernos britdnico e irlandés, resulta que el 90 % de los
nifios estudia en colegios segregados y por lo tanto es evidente que ambas
comunidades siguen confrontadas casi como al inicio.

El libro revela algunas dudas respecto del artifice del armisticio, Gerry
Adams, lider del Sinn Féin, quien si bien niega que haya formado parte
del 1rA bien podria haber sido parte de algunas de sus acciones. Frente a
ese campo, la accién de los ingleses, directa con sus tropas de invasién,
atin instaladas en Belfast o indirectas o ilegales en las acciones de los ser-
vicios de contrainteligencia o en las redadas sanguinarias y asesinatos
comandados por su lider Frank Kinston, multiplica eventos de violencia
narrados en el libro, uno de cuyos ejes es la presentacion del asesinato por
parte del 1RA de la madre soltera de numerosos hijos que quedan desam-

parados, Jean McConville, supuesta informante de los ingleses, que resul-
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tard raptada y luego desaparecida por muchos afos hasta la aparicién de
su caddver en una tumba anénima del descampado y que habria pagado
por aquel rol de espia con la condena impuesta por el 1rRA. Buena parte
del texto de Keefe orilla pormenores de este incidente y la larga busqueda
de sus hijos, aunque también indica que la familia McConville vivia en
una de las torres de viviendas subsidiadas cuyas plantas superiores alber-

gaba a la conduccién del contingente militar inglés de ocupacién.
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Si bien en la jerga benevolente de los analistas la convivencia belfastiana
devino en conflicto de baja intensidad, toda esta vida sociobélica de 30 afos
retratada por Keefe fue una guerra creciente que tal vez se detuvo por el ago-
tamiento de los actores directos e indirectos, la extenuacién de una vida peli-
grosa cotidiana, la naturalizacién de continuas ceremonias funerales y el
progresivo empobrecimiento de todo mundo, aderezado y atizado por la

virulencia de los sermones desde los palpitos de ambas Iglesias contendientes.
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El largo escrito de Keefe comparte la virtud del new periodism de escri-
bir una historia bastante trepidante y novelesca, asi como el relativo rigor
adjudicable a un trabajo de investigacién periodistica cifrado en visitas a
archivos y en entrevistas a actores relevantes y campea el talante de abor-
dar una crénica dominada por el fracaso generalizado de todos los perso-
najes, como es el caso de las hermanas Dolours y Marian Price, que inician
su militancia en la marcha a Derry y la culminan —si cabe este verbo—
en la participacién en el atentado que el 1rA hard en Londres que deparard
su reclusién de varios afios dentro de la cual accionaron una huelga de
hambre de mds de 200 dias, en la que los britdnicos le inyectaban a la
fuerza alimentos liquidos para evitarles el deceso que afrontarfa un gené-
rico repudio internacional.
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Como contracara permanente de las diversas maniobras de cada refe-
rente de esta historia —politicos, activistas y terroristas, represores legales
e ilegales, gente comiin nada comin en realidad por su proverbial fana-
tismo y adscripcidn extrema a alguna de las alternativas— discurre la ciu-
dad como territorio de las acciones, una ciudad con lugares exclusivos
para cada grupo, sitios de choque o conflicto y crecientes barreras y fron-
teras que intentan y, no lo consiguen, separar y recluir en su sitio a cada
una de las facciones y en medio de todo una larga deriva de décadas de
guerrillas silenciosas y precisas, con predominio de cierta opacidad de
informacion y de ostensibles silencios —a veces semejantes a las manifes-
taciones de las omertd mafiosas— que oscurece la psicologia colectiva y
alimentan la sensacién de conflicto irresoluble. De alli que el cronista
norteamericano de ascendencia irlandesa haya escogido como titulo el No
digas nada que pertenece a un verso de un poema del laureado poeta caté-
lico irlandés Seamus Heaney que dice: Digas lo que digas, no digas nada.
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11. Jacques Tati y la arquitectura
del siglo xx

El comediante francés Jacques Tati —y su alter ego, Mr. Hulot— supieron
desplegar un ingenioso y divertido didlogo con la modernidad arquitec-
tural a la que era aficionado, desde la cdustica sdtira de su Ville Arpel (dise-
fiada por su decorador Jacques Lagrange) hasta el elogio que en Playtime
hard de la ciudad alla Mies de puro acero y vidrio, para lo cual incluso
arriesgd la construcciéon completa de Zariville, una de las locations mis
grandes y costosas de la historia del cine.

Jacques Tatischeff, nacido de padre ruso y madre holandesa en 1907 y
conocido como Jacques Tati, resulta ser no solo un emblema de cine cri-
tico como actor y director de unos pocos filmes sino, ademds, protagonista
de las controversias suscitadas por la arquitectura moderna del siglo xx:
tanto como Fritz Lang (Merrdpolis) o Marcel Carné (El muelle de las bru-
mas) o, mucho después, Michelangelo Antonioni (Mds alld de las nubes)
o Jean Luc Godard (Alphaville), bien puede integrar un panteén de cineas-
tas de poderosas alusiones al paisaje urbano—arquitecténico moderno asu-
miendo eso que decia Gerard Raunig: «Se ve obligado a la ficcién porque
es alli donde se puede verificar la critican.

Analista social y entomdlogo de personitas diversas arranca con el corto
Lecole des facteurs (1946, basado en un guion que escribié junto a Henri
Marquet un lustro antes), que efecttia una surrealista aproximacién sobre
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la velocidad de los carteros o la rapidité, que aparece como un fenémeno
de la modernidad de confianza técnica en la posguerra.

Raunig —en su libro Mil mdquinas, Traficantes de Suenos, Madrid,
2013— ofrece una vision del facteur acelerado:

Finalmente, Monsieur Postman empaqueta todos los utensilios de la oficina
de correos que necesita para convertirse él mismo en correos. Escapa no solo
del contexto de la comunidad aldeana y del rigido orden postal; su frenética
fuga de la comunidad y del aparato de Estado es, al mismo tiempo, una
invencidn: la invencién de una nueva oficina en movimiento. Llevando al
extremo la aceleracién constante del movimiento y del trabajo, el acrébata
de la bicicleta se sujeta ¢l mismo a un camién, desplegando cartas y sellos
sobre un tablén en la trasera del vehiculo, abriendo asi su propia oficina
postal mévil en bicicleta. Como autoempresario se convierte a si mismo en
correos, de manera semejante a como la maquina de produccién monoma-
niaca de Tati batalla ella misma contra la extrema funcionalizacién del filme

de género. (91—92)

Pero lo mejor de Tati, dentro de su reducida producci(')n de escasos
cinco largometrajes, serdn, por una parte, Mon Oncle (M tio, 1958, basada
en su personaje mds conocido, Mr. Hulot, que habia emergido en un filme
anterior, Les vacances de Mr. Hulot, 1952) y por otra Playtime (1967, que,
mds alld de Trafic, un discreto trabajo del "71, podria admitirse como su
tltima gran aportacién). El caso es que ese par de vistas nos sirve para
debatir cierta oscilacién de la modernidad, desde una mirada cdustica—
afectiva en la primera hasta un elogio pleno del paisaje International Style
en la segunda.

Ya desde la primera pelicula de Hulot, Tati habia armado una sociedad
creativa con el decorador Jacques Lagrange, quien dirfa que estaba ligado
estéticamente a cierta modernidad deco del tipo de las obras de Maillet—
Stevens y disefard la llamada Ville Arpel, uno de los escenarios en que
discurre Mon Oncle. El otro serd la vieja y tradicional casa urbana parisina
de Hulot y entre ambas locaciones transita el filme, y sobre todo la sensi-
bilidad del sobrino, quien se siente como preso en la hiperdisenada Ville
Arpel (que hoy calificariamos como posmodern) y libre y a gusto en la
antigua y desordenada casa Hulot. Para la Ville Arpel se disenié un jardin
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geométrico, interiores, muebles y vestimentas de insinuacién de moder-
nidades futuras —con algo del naciente gusto por la science fiction y los
viajes espaciales— que parece que en algo coincidia con la estética de los
Smithson en sus montajes sobre la casa del futuro. Tan significativa fue
esa puesta de Lagrange que en 2009 se armo en el Centre 104 en Paris una
expo que reconstruia todos esos escenarios del filme. Aunque la ideologia
tatiana planteaba una discreta critica y rechazo de esos ambientes, segin
el talante de su protagonista infantil.

Pero Tati estaba muy interesado en la estética de la arquitectura moderna
y se pasé varios afios recolectando informacién grafica sobre la nueva ciu-
dad posible, digamos, en linea con el urbanismo de Hilberseimer y la
arquitectura de Mies (que ocupa buena parte de la coleccién de fotografias
recortadas de revistas que habia realizado Tati). Todo ello para ir armando
el proyecto de la ciudad Tativille, que seria la ambiciosa escenografia que
Tati construird para filmar Playtime en 1967.

Esta ciudad ficticia fue pensada componiendo los bloques modernos e
intervenciones urbanas que el propio director y sus colaboradores cono-
cieron durante los viajes promocionales de Mon Oncle por el continente
europeo y americano, destacando obras como Lake Shore Drive (1951) o
Seagram Building (1958) de Mies van der Rohe, el Lever Building (1952) o,
en Paris, la sede de Es50 (1963) en La Défense.

Las palabras de Tati tras la construccién de Zariville indican la compla-
cencia del director con su mayor obra urbana, al decir que se trataba de
«una ciudad magnifica. Tal como yo la imaginaba. He elegido lo mds her-
moso que habia en la arquitectura moderna». Se habia construido en 1964
en un terreno de 15 000 m* en Vincennes y se utilizaron casi 10 oo m?
de hormigén. Fue una de las locaciones realizadas ad hoc mds ambiciosas
del cine y de hecho arruiné a Tati y a su empresa, y resulté un ambiente
urbano luminoso y ordenado, algo demasiado homogéneo debido a la
repeticién de sus bloques de oficinas, pero en ninglin caso representa algo
totalitario e, incluso, en los filmogramas se advierte cémo trata de que las
inmensas superficies acristaladas reflejen los monumentos de la ciudad—
luz. Es algo discreto y silencioso y apela a una sociedad amable y eficiente.

Sila eficiencia de la Ville Arpel refiere a la casa moderna, con sus meca-
nismos electrénicos a distancia y los electrodomésticos omnipresentes en
la vida familiar, en el primero de sus filmes se opone esa imagen a la inefi-
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ciencia del barrio antiguo en donde nadie parece eficiente: el verdulero
vende sus hortalizas sentado a la mesa de un bar a media cuadra de su
puesto de verduras, el barrendero no barre, etc. Pero el discurso relativa-
mente cdustico de Tati sobre la escena moderna de Arpel (en que los arte-
factos no responden a sus duefios) cambia con el avance de la modernidad
de bienestar y su Zativille, mas que mero escenario de Playtime, parece un
manifiesto en que su autor tributa un homenaje a la ciudad racional enten-
dida como pentagrama necesario de unavida poética, puesto que los inter-
minables muros de cristal parecen haberse pensado para reflejar los colo-

res variables del cielo de Paris.
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12. Lo popular de Kusch a Laclau

La razon
LA NEGACIE'JN populista

ERNESTO LACLAU

S
m|3

Una condicién global de la accién colonial serd afianzar un pensamiento
culto (global, progresista) que serd a la vez afirmativo de la civilizacién
contra la barbarie cuanto de la descalificacién de lo cultural-popular: Se
pregunta Kusch: «;No serd que el aspecto negativo asignado al pensa-
miento popular se debe tinicamente a una balcanizacién del mismo por
parte del pensar culto, segin lo cual, lo que no es propio es rechazado
porque es confuso?».

Fuera de entender lo populista como elemento bastardo respecto de lo
democritico, es preciso correlacionar en este punto a Kusch con Ernesto
Laclau, el dltimo gran teérico populista que sobrepasé la matriz marxista
para proponer una teoria de lo popular como la més pertinente y verda-
dera en relacién con la problemdtica ontolégica y politica americana.

Laclau construye pacientemente el concepto de pueblo (como entidad
sociopolitica) y populismo (como proceso y desarrollo esencial y superior
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de lo politico) no solo como voluntad de explicar la cuestién politica en
si del populismo (que entiende como desarrollo superior de lo democra-
tico y no como proélogo o desvio imperfecto de ello), sino también aten-
diendo a su condicién ontolégica. En un pdrrafo de su obra final y prin-
cipal (La razdn populista, rCE, Buenos Aires, 2005) rebate las objeciones

habituales al populismo que serian:

(1) Que el populismo es vago e indeterminado tanto en el publico al que
se dirige y en su discurso, como en sus postulados politicos y (2) Que el
populismo es mera retorica. Frente a esto, opusimos una posibilidad dife-
rente: (1) Que la vaguedad y la indeterminacién no constituyen defectos
de un discurso sobre la realidad social, sino que, en ciertas circunstancias,
estdn inscriptas en la realidad social como tal y (2) Que la retérica no es algo
epifenoménico respecto de una estructura conceptual autodefinida, ya que
ninguna estructura conceptual encuentra su cohesién interna sin apelar a
recursos retdricos. Si esto fuera asi, la conclusién seria que el populismo es
la via real para comprender algo relativo a la constitucién ontolégica de lo

politico como tal.

Refiriéndose a que el problema central de la politica es atender la nece-
sidad —o deseo de vida— individual y social, Laclau distinge justamente
el momento individual de tal demanda del nivel social o colectivo:

En [el caso de una demanda concreta respecto de una necesidad: por ejemplo,
acceder al agua potable] el sujeto de la demanda era tan puntual como la
propia demanda. Al sujeto de una demanda concebido como particularidad
diferencial lo denominaremos sujeto democritico. En [el caso de una plu-
ridemanda colectiva respecto de una necesidad o un derecho, por ejemplo,
reclamos inherentes al derecho a la ciudad], el sujeto va a ser mas amplio, ya
que su subjetividad serd el resultado del agrupamiento equivalencial de una
pluralidad de demandas democréticas. Al sujeto constituido sobre la base de

esta légica lo denominaremos sujeto popular.
En la argumentacién de Laclau, el sujeto (politico) popular trasciende

y encauza al sujeto (politico) democritico, invirtiéndose de tal modo, la
mirada eurocéntrica despectiva del pensamiento y practica populistas y el
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elogio desmesurado al individuo y al comportamiento meritocrdtico—com-
petitivo. En la nocién de sujeto politico popular aparece ademds la refe-
rencia a las recientes —de las tiltimas tres décadas— minorias etnosocia-
les—sexuales agrupadas en el colectivo LGBT+ 0 LGBTQIAK, cuyas luchas
para acceder a la categoria de sujeto democritico se inscriben precisamente
en la ahora ampliada nocidén de pueblo.

La figura de agrupamiento equivalencial de pluralidades (de demandas)
—que solo seria viable en la modalidad populista— implica la necesidad
de subjetivacién social, de organizacién retérica o discursiva y de expre-
sién tépica o manifestacién territorial.

La construccién de identidad a partir de los elementos arquetipicos del
estar crea pues pensamiento popular y se crea, por lo tanto, el sujeto colec-
tivo pueblo. Pero esta creacidn, global y colectiva, estilo cultural y proyecto
politico, debera resistir el embate de una devaluacién conceptual, de una
critica de su efectividad y legitimidad, precisamente esgrimida por quienes
provocan la ruptura de lo arquetipico de un estar originario.

De alli que la categoria de pueblo implica cierta articulacién con el
grado cero de un ser—ahi, con un momento inicidtico de ser instalado que
instituye una conciencia de lo arcaico—genuino.

Lo popular hay que entenderlo entonces como una triple condicién:
(1) lo que queda o se configura fuera de la historia (de las necesidades),
(2) lo que resiste o subsiste fuera y a pesar de las crisis (en la administra-
cién de las necesidades), y (3) lo que aparece como condicién de lo nacio-
nal, incluso antes o contra la ambigiiedad o indefinicién de una idea de
nacién mds bien fantasmdtica o ideoldgica que se constituye como mdscara
de colonialidad o necolonialidad en los siglos x1x y xx.
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13. Microposfordismo o ciudad delivery

La urbanidad en Latinoamérica es muy especifica y bien diferente de otras

escenas —Europa, Estados Unidos, Sudeste asidtico, etc.—: pero, de todas
formas, igualmente refiere a caracteristicas actuales del mundo urbano
contempordneo, como la fenomenologia ligada a lo tictico y lo furtivo,
al desarrollo de flujos intensos de movimientos, apropiaciones repentinas
de focos de actividad, adaptaciones a cambios situacionales, camuflajes
para permitir tales adaptaciones, etcétera.

Fenémenos que caracterizan comportamientos de colectivos sociales o
de partes de ellos, pero también a sectores de la funcionalidad urbana
como el transporte, los servicios o el comercio. Estas caracteristicas, por

un lado, remiten a una era trasfuncional (con referencia a la superacién de
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la especializacién y espacializacién de las actividades urbanas) y a cierto
acople con la dindmica logistica posfordista también visible ahora en la
dindmica urbana y no solo a escalas territoriales (hay, por asi decirlo, un
microposfordismo corpuscular y fragmentario, por ejemplo, en las econo-
mias de servicios delivery) y, por otro, evocan los planteos que habian
emergido en el campo del pensamiento y las practicas situacionistas que,
si bien mezclaban, segiin Guy Debord, el arte y la politica, y devenian en
activismos ideolégicos, en otros aportes, como los del urbanista del sizua-
cionismo, Constant Niecuwenhuys, en sus desarrollos New Babylon aplica-
dos entre otros casos a Amsterdam, empezaban a formular el desacople de
la ciudad localizada respecto de la dindmica de sus actores (habitantes,
usuarios, administradores) anticipando procesos ulteriores y concepciones
mds tdcticas y operativas, como aquellas del urbanismo sui generis de Rem
Koolhaas.

En un entorno mds ligado a la critica politica de raiz estética, poco des-
pués de los dltimos planteos de Constant —que reverberan en proyectistas
urbanos mds convencionales, como Aldo van Eyck o Cedric Price— apa-
recen actores—provocadores urbanos de la destruccién—reconstruccion—rese-
mantizacién, como Gordon Matta—Clark y sus propuestas, en todo un arco
variopinto que va desde los artistas callejeros (Bansky, Basquiat) hasta las
experiencias okupa (como el grupo de Via Moriggi en Mildn), el parkhour
y las derivas urbanas de riesgo o las incrustaciones furtivas y efimeras de
Santiago Cirugeda.

Buena parte de la literatura sociopolitica reciente, como el caso de uno
de los tltimos seminarios de Roland Barthes (Cdmo vivir juntos. Simula-
ciones novelescas de algunos espacios cotidianos, Siglo xx1, Buenos Aires, 2003
(1977]), se empieza a ocupar de las cuestiones ligadas al cdmo vivir juntos
de aquellos grupos que, bajo el emblema de los anacoretas y mondsticos,
se esfuerzan por mantener su entidad/identidad, planteando temas de
articulacién de la colectividad y la multitud con la grupalidad de lo social
depurado de la friccién fisica y el problema, y ala vez las ventajas, de segre-
gar diferentes temdticas que Barthes encontraba y estudiaba en las comu-
nidades de distintos.

Toda esta corriente de pensamiento, quizd ligada a cierto impacto de
las ideas debordianas, se dirige a diferenciar y valorar corpisculos de ciu-
dad, fenémeno que interesard a diferentes proyectistas urbanos contem-
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pordneos, desde Bernard Tschumi hasta Lucien Kroll, y deviene en expe-
riencias como el del cohousing, las ecocomunas, y multiples esfuerzos
neoutépicos (y en algunos casos directamente profascistas, legitimacién
heideggeriana mediante) de recuperacién de identidades de lugar.

Al mismo tiempo que los cursos de Barthes, incursionaba Foucault
(Sociedad, Territorio y Poblacion, ¥CE, Buenos Aires, 2006; El nacimiento
de la biopolitica, FCE, Buenos Aires, 2007) sobre la cuestién de la biopsli-
tica, que remitia a la construccién ilustrada de un concepto de policia
urbana y administracion sistémica de las relaciones sociourbanas a través
de los dispositivos de vigilancia. Foucault remite a una genealogfa anti-
corpuscular y mds bien de flujos fluidos que llega hasta los mutitudinaris-
tas italianos (Negri, Lazzarato, Virno) y a los filésofos del cinismo con-
tempordneo (Espésito, Agamben, Sloterdijk).

Es interesante contrastar ese doble sistema filoséfico analitico de socie-
dades urbanas — el primero fragmentarista, el segundo totalitarista— por-
que introducen el debate tardomoderno sobre el final del Estado de bien-
estar o las disfunciones urbanas que emergen en el momento, por asi
decirlo, en que los ciudadanos devienen consumidores.

Pero con un enfoque u otro, siempre emerge visible una analitica posi-
ble de la microfisica de lo postsocial: microfisica que florece en multiples
metiforas como queso gruyere, ghettos, clusters, fronteras, fragmentos, y que
permite u obliga leer las socioterritorialidades con una lupa de buscacdor
de intersticios, cosa que en realidad hacen en la prictica todos los actuales
actores urbanos: habitantes, usuarios, promotores, marginales, adminis-
tradores, delincuentes, etcétera.

Proceso de lectura y activacién de esa doble porosidad social y espacial
que conmueve o transforma el sentido del housing y que puede usar los
enfoques fragmentarista de Barthes o totalizador de Foucault operando
sobre la misma realidad: unos fortaleciendo el nicho y edificando fronte-
ras, otros buscando los aceites que fluyan entre las cavidades multiples de
tales figuras (aceites tales como normas juridicas, estrategias comerciales,
expansién del consumo, terciarizacién de lo duro, etcétera).

Si apeldramos a la célebre manera con que Gian Battista Nolli engen-
drara sus planos de Roma a fines del siglo xv111, en que era capaz de dibu-
jar negro sobre blanco la delimitacién puntillosa del recorte de la forma
blanca de lo ptiblico emergente como contraforma del negro privado (pero
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que el poder barroco—eclesidstico habia hecho grandes esfuerzos, a menudo
escenogrificos, para delimitar como plataforma que modelaba el espacio
colectivo), advertirfamos que hoy tendria grandes dificultades, como lo
comprobé hace dos décadas Colin Rowe cuando, en Collage City, dibujé
de la misma manera un fragmento de una ciudad italiana del xv11 y un
trozo de urbanismo corbusierano. El segundo resultaba anémalo, fluido,
inapropiado, licuaba las calles y las plazas sin proponer alternativas en la
terra incognita de sus planos térreos.

La inestabilidad de la geometria de lo lleno—vacio, la latencia de innt-
meros agujeros, la movilidad cancerigena con que fluye un tejido hacia el
vacio circundante, la mutacién rdpida de las centralidades son, entre otras,
algunas caracteristicas para pensar una refundacién del housing.
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14. Modernidad heroica
Lo moderno insuperable seglin Piidn

E. Duhart. Alianza Francesa,
Santiago de Chile, 1954

As{ como, si se quiere, Francis Fukuyama instalé la idea de un final de la
historia relacionado con lo que vislumbré el apogeo insuperable del modo
capitalista en su fase mds avanzada, existirfa una corriente de opinién dis-
ciplinar (que pretende orientar éticamente la prdctica profesional y los
regimenes diddcticos de reproduccién de esa prictica) que ostentaria la
teorfa de un posible final de la historia del proyecto, ligado tal vez a iden-
tificar en algunos tramos y logros del asi llamado Movimiento Moderno
una suerte de non plus ultra, al menos equivalente a la larguisima duracién
de la idea disciplinar de clasicidad. Esta postura surge en cierta forma en
espacios centrales de modernizacién retrasada (especialmente en Espana;
de manera colateral en Portugal, Irlanda, y en menor medida en los paises

balcdnicos, Grecia y algunos escenarios de Europa centro—oriental antes
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ligados al socialismo) en los cuales tal retraso permitié afrontar programas
de completamientos de infraestructuras y equipamientos apelando al dis-
curso lingiiistico—técnico moderno, bdsicamente el vinculado con la
corriente derivada del racionalismo de Mies, a veces algo inequivocamente
llamado (desde la perspectiva de esta posicién ultramoderna) Internatio-
nal Style, aunque la reivindicacién de un grado cero de modernidad, quizd
ligada al tindem racionalismo—socialismo del miesismo inicial o germa-
nico, implica cierto posicionamiento cosmopolita.

Tal vez el referente tedrico principal de esta postura sea el cataldn Helio
Pindn, por lo demds extremadamente influyente en América Latina, sea
por su reivindicacién de arquitectos modernos de inspiracién miesiana
—como Mario Alvarez o Rail Sichero—, sea por un grupo de arquitectos
actuales que siguen sus ideas. En su pdgina (hteps://helio-pinon.org/) se
incluyen varios textos centrales en su pensamiento, entre ellos, Teoria del
Proyecto, de 2011.

Tal situacién [Pifdn acaba de decir que la arquitectura no ha generado co-
nocimiento acumulativo en el tltimo medio siglo] —tanto mds patolégica,
cuanto menos consciente— explica en gran parte la decadencia continua-
da y progresiva de la arquitectura del dltimo medio siglo y convierte la
préctica profesional en lo mds parecido a una farsa: cuanto mds confusién
entre principios y criterios, mas se insiste en una entelequia de existencia
meramente virtual, a la que se ha dado el arrogante nombre de «disciplina».
Tal situacién convierte al profesional en un tipo inseguro pero «genial»,
abocado a la impostura, condenado a positivar el desconcierto. Su critica a
una teoria complaciente —que describe como practica discursiva, mds de
apologia acritica que de comentario o descripcic')n, glosa incondicional de la
progresiva decadencia de la arquitectura — refiere a que dicha practica no ha
efectuado ningdn reparo a la sucesién de eslc')ganes con los que se ha tratado
de reemplazar a la arquitectura moderna; ninguna objecién a la progresiva
Vulgaridad ﬁgurativa que ha acabado imponiéndose como «arquitectura del
espectdculor; ninguna critica al despilfarro econémico a que ha abocado la
incompetencia técnica de ese mero producto inmobiliario que desde hace
décadas ha tratado de suplantar a la arquitectura.

A mediados de los 50 del siglo pasado, un puﬁado de arquitectos practicantes

del llamado Estilo Internacional desconocian en su gran mayorfa el sentido
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estético de lo que hacfan, pero sabian hacerlo, gracias a disponer de un no-
table sentido de la forma que les habia propiciado su formacién clasicista, lo
que determinaba una visualidad cultivada, capaz de «entender» los criterios

constructivos —materiales y formales— dC la nueva arquitectura.

Pinén propondrd un valor histérico al menos equivalente entre clasi-
cidad y modernidad y tratard a la vez de marcar las diferencias o innova-
ciones que formula lo moderno, aun insuperadas en su novedad y consis-
tencia proyectual:

algunos criterios de forma sustituyen los de la tradicién clasicista: asi, la
igualdad es reemplazada por la equivalencia; la simerria, por el equilibrio;
la idea cldsica de unidad por la nocién moderna de identidad formal. Este
hecho pone en circulacién una nueva idea de forma, no ya entendida de
modo similar a la ﬁgura ola apariencia, sino concebida como manifestacion

sensitiva de la conﬁguracién interna de las cosas.

Para concluir en una identificacién y propuesta de 5 axiomas en su rei-
vindicacién de la modernidad:

(1) La arquitectura es la representacién de la construccién (en el doble senti-
do material y formal), (2) La actividad ordenadora del arquitecto acttia por
medio de juicios estéticos que reconocen cualidades formales, identificando
esos atributos mediante la visidn, no a través de conceptos, (3) La formaesla
manifestacion sensitiva de la configuracién interna de la obra, (4) La materia
prima de la arquitectura es la arquitectura misma (o sea que arquitecturas
previas proveen materiales a arquitecturas nuevas) y (5) La competencia
para proyectar puede adquirirse —sobre todo— reconstruyendo obras de

arquitectura ejemplares.

Para fundar esa metodologia referencialista —arquitecturas hechas que
llevan o aportan a arquitecturas haciéndose— Pindn incluye una seccién
en su web llamada Afinidades compuesta por fotos suyas —seleccion que
también inspirard un conjunto de monograﬁ'as que realizard en torno de
arquitectos modernos racionalistas (sobre el uruguayo Raul Sichero, los

brasilefios Paulo Mendes da Rocha y Eduardo de Almeida, el argentino
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Mario Alvarez, entre otros)— en la cual cataloga obras puntuales de arqui-
tectos modernos en un rango de mis de 80 afos, que ilustran su apeten-
cia visual-formal y también su referencia de materiales para ser usados
€N proyectos nuevos, como —restringiéndose a menciones sudamericanas
cercanas a los ’50—-60, es decir, el apogeo de natural cosmopolitizaciéon de
lo moderno— el edificio de viviendas de Posadas y Schiaffino en Buenos
Aires de Mario Alvarez, las supercuadras del grupo crAA en Brasilia, la casa
Americano del paulista Oswaldo Bratke en su ciudad, la Alianza Francesa
del chileno Emilio Duhart, los edificios Pilar y Positano en Montevideo de
Luis Garceia Pardo, los edificios universitarios de Jorge Machado Moreira
en Rio, etc,, ello junto a otras referencias que Pifién hard de obras inter-
nacionales, bdsicamente espafolas ¢ italianas, de ese entorno temporal.

Este recorrido por el planteo de Pindén —de cierta resonancia en Amé-
rica— lo hago para identificar una postura de intento de validacién de la
posible pertenencia a una tendencia (usando el término rossiano, cuyo
trabajo tedrico le resulta amigable a Pinén y que también fue influyente
en nuestra regién) de ejemplificacién de buenas pricticas de cosas hechas
antes que enunciados o conceptos, dentro de una reivindicacién bastante
centrada en lo formal de una modernidad ligada a un modo de proyecto
entendible como racional y universal, ademds de utépicamente conectado
al espiritu iluminista de la modernidad heroica, que podria todavia operar
como resguardo ético y de renuncia frente a la proliferacién de arquitec-
turas mercantilizadas.
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15. Oposicion entre relato y composicion

La mirada formal disciplinaria de la Arquitectura pretende una condicién

de cierta estructuralidad o inmutabilidad del soporte fisico respecto del
uso. La idea de fincidn en si misma, es un protocolo bastante determinista
que asegura cierta manera segura —profocolar: expresién puesta de moda
en tiempos de pandemia— de usar esos soportes. El modo de producir
tales soportes (que podemos definirlo como proyecto) es mediante el for-
mato de la composicion, entendible como ensamblaje mds bien estable o
perenne, de partes que aseguran un todo operable, usable o funcional.
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La realidad existente de los sujetos respecto del hdbitat en que viven o
actiian, sin embargo, es del orden del relato: siempre se construye una Ais-
toria de la articulacién entre sujeto y entorno. La cotidianidad antropé-
logica (mds alld o mds acd de los clichés culturales epocales) de cada sujeto
lo induce a producir relatos de habitabilidad, mis complejos que una pura
operabilidad neutral de aquellos espacios y formas que se le ofrecen. Esta
condicién se opone a la idea de composicién y pretenderia nada mds que
un suministro de soportes minimos, indeterminados y activables, fuera y
hasta en contra, de la prescripcién de lo funcional.

Una condicién reciente —tltimo cuarto de siglo, que es nada en la
pretendida eternidad de la arquitectura— del campo disciplinar ha sido
tratar de revestir el discurso o estética del minimalismo, de una narmtiva
del ascetismo, una historia de frugalidades casi zen, cuyas caracteristicas
—si bien contaminadas por una calificacién elitista— admiten cierta aso-
ciacién entre minimizacién de los imperativos compositivos y adminis-
tracién de formas de habitabilidad alternativas aunque bastante artificiales
como muestran las fotos de proyectos de gurdes del minimal en que nunca
aparecen mascotas o nifios ni muebles u objetos fuera de lugar (tal fuera
de lugar es un modo de reconocer la inmanencia de aspectos proyectuales
del orden compositivo).

Las revistas de estilo de los diarios dominicales de todo el mundo
ayudan mucho a la vigencia de la profesién basada en la composicién,
no porque hablen de ella sino porque operan tipificando los relatos de
habitabilidad y por tanto ayudando a reducir la violencia o desacoples
entre composicion y relato. Esas revistas construyen cdnones de modo
de vida: campestre, barrial, camp, millenial, centennial, frugal, etc. Aun-
que ayudando a fortalecer mercancias seguras ya que todavia no alcanzan
a ofrecer pistas de otros relatos tales como los relacionados con las mino-
rfas LGBT. Ni aludiendo a situaciones que vayan mds alld de familias—tipo
o personas solas.
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La idea de entregar espacios bdsicos para terminar de ser acondiciona-

dos/equipados/usados por sus habitantes es compartida por muchos arqui-
tectos actuales que, sin embargo, podrian distinguirse entre un grupo
—representado, por ejemplo, por Lacaton & Vassal— que cree que debe
haber una suerte de cédigo compartido entre el esqueleto ofrecido y las
modalidades de personalizacién o relleno y otro grupo —cjemplificable
en las propuestas de Elemental— que cree que el usuario podra colisionar
y revisionar extremadamente lo bésico ofrecido por el disefio del soporte
como ocurriera con los habitantes populares de los edificios de Aravena
que los acabaron con revestimientos kitsch y lenguajes enteramente diver-
gentes del bdsico, todo ello con aparente complacencia (un poco cinica y
quizd paternalista) de los disenadores.

En ambas posturas —fuera de sus resultados finales— impera una
comun voluntad de restringir el aparato de la composicién al minimo,
casi como buscando la produccién musical de un mero pentagrama, que
no es sonido ni su representacién sino, antes bien, el artefacto que permi-
tird registrar los signos de produccién de sonidos.

Pero siempre hay un grado de violencia que se puede advertir en la ten-
sién entre la oferta proyectual (aun en su intencidn o voluntad de restrin-
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gir o minimizar su pretensiéon de formalizacion fruto de la accién com-
positiva, que conduce a montajes estables o peor, definitivos) y el consumo
habitativo, o sea, la posibilidad de despliegue de cierto relato de vida que
hard un residente o una familia o un colectivo cualquiera. Es decir, la res-
triccién discursiva —de la libertad infinita o absoluta que poseeria el con-
sumidor— que contiene el aparato proyectual ofrecido instaura, ain en
su méximo grado de flexibilidad y desmaterialidad, grados de dificultad
en el despliegue de su relato o historia de vida. En parte esa restriccién o
violencia tiene que ver con el aura de autor del artefacto ofrecido: muy
distinto es el grado de libertad para la colonizacién de un espacio que
alguien posee frente a una escena sin autor, meramente nafural en su per-
tenencia a una edilicia innominada.

Como es el caso, por ejemplo, de la apropiacién habitativa de un silo
o un taller o un granero, fuera de las diversas posibilidades de suplemen-
tacién estética que tales operaciones puedan o no sufrir a manos de una
autorfa de convalidacién, como aquello que puede haber ocurrido con la
legitimacién del objeto /o, que no fue una natural apropiacién que usua-
rios—cazadores hicieron de artefactos edilicios en desuso, sino una com-
pleja operacion estético—cultural de validacién y otorgamiento de presti-
gio, unido ello a la construccién de una neomercancia.

De aqui podria deducirse que la arquitectura de auror —en los casos de
autorrestriccién compositiva o maximizacién de la oferta de piezas malea-
bles u operables, en su grado de flexibilidad e indeterminacién— aun
cuando contenga los rasgos impositivos del efecto—composicién (que son
condiciones imperativas de operar la forma) siempre podria contener per-
misos de relato, o posibilidades de organizar modos de uso en que pueda
desplegarse el imaginario (alienado o no) del habitante, ya sea en el modelo
apolineo de las celdas luminosas del conjunto experimental de Mulhouse
planteado como cité manifeste por Lacaton & Vassal en 2005 o en el
modelo populista propio de revestir el mudo objeto arquitecténico por
acabados y objetos de caracteristicas kiszch, como ocurre en la Quinta
Monroy, el conjunto disefiado por la oficina Elemental regenteada por
Alejandro Aravena en 2004. Sus capacidades e ideologias diversas para
proponer distintas relaciones entre sus composiciones y las posibilidades
de relatos de sus usuarios no han impedido que ambos hayan alcanzado
el cénit profesional del Pritzker.
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16. Pinta tu aldea
Ideologia y cosmética en los margenes

Los lugares populares de la pobreza se pueden representar en alegorias bon-

dadosas o pintarse concretamente exaltando su supuesto ascetismo y fruga-
lidad, en operaciones que pueden discutirse ideoldgicamente —estetizar lo
pobre— o ser valoradas por otorgar belleza a las existencias més atribuladas.

Suele asociarse esta expresién por la cual lo local puede devenir univer-
sal —pinta tu aldea— como desiderdtum temdtico asociado a una juven-
tud feliz, por ejemplo, en la obsesiva recurrencia de Marc Chagall a su
Vitebsk natal, la aldea shet/ bielorrusa que ya no existe (devastada por nazis
y rusos) sino en la permanente elaboracién fantéstica del pintor, con sus
voladores personajes jasidicos y la memoria feliz de su amorio con Bella
Rosenfeld, con quien pasaria toda su nostédlgica vida hasta su final neo-
yorquino. Quienes después fueron profetas de la abstracciéon, como Male-
vich y Lissitzky, también anduvieron por la estacién populista de Vitebsk
y trabajaron en el imaginario narodni de la mistica judia.

La favela Santa Marta, en el barrio Botafogo de Rio de Janeiro y afin-

cada en el morro de ese nombre desde 1930, cobré relevancia cuando
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Michael Jackson filmé alli su e¢/ip para el significativo tema «They don 't
care about us» en 1996, después de alcanzar un acuerdo econémico con
los traficantes de droga que controlaban el lugar; hace un poco mds de
una década sufrié una violenta intervencion militar e inicié una pacifica-
cién que incluye la posibilidad de rour turisticos y hasta la recepcién de
la iniciativa Favela Painting encarada por el equipo de artistas holandeses
Haas & Hahn que conducen Jeroen Koolhaas y Dre Urhahn, que inicié
hacia 2008 una intervencién todavia activa consistente en pintar lienzos
de muros del sitio, de cuya operacién —llevada a cabo con donaciones
de empresas de pinturas y con la cooperacién de vecinos— es conocido
el desarrollo de la llamada Praca Cantao, que es simplemente un vacio
dentro de la densidad de las chabolas, con un cardcter otorgado por pla-
nos de colores tipo op—arz aplicado por dicho colectivo.

Si bien podria discutirse ideolégicamente la prioridad de cierto embelle-
cimiento de la pobreza respecto de cuestiones mds dramdticas como la pre-
cariedad de la vida misma de esas poblaciones, tampoco se puede negar su
generalizada voluntad de la mejora colectiva, de paliar sus calvarios domés-
ticos con mds espacio colectivo (usable por el colectivo) antes que la mds
burguesa nocién de espacio publico. Eso mismo advertia Ariel Jacubovich
en su participacién en el proyecto de mejora del asentamiento Roca Negra,
al sur de Buenos Aires, cuyos pobladores habian priorizado el mejoramiento
de lo colectivo antes que de lo privado (que en todo caso parece algo bas-
tante ligado a cierta capacidad de autogestién de cada poblador).

Los trabajos de la oficina liderada por Marcos Boldarini como las mejo-
ras de los asentamientos paulistanos de Cantinho do Cau'y Nova Jaguaré
en torno a 2010, ademds de incluir acciones ortodoxas de construccién
concreta de viviendas y dreas colectivas, otorgaron buena preferencia al
diseno de las envolventes o frentes urbanos de estos conjuntos, tanto
mediante actuaciones de tratamientos paisajisticos de esos bordes como
de intervenciones de mejora de la accesibilidad, ambas acciones en la linea
de contribuir a la integracién urbana formal y funcional de estas favelas.
Estas cuestiones de proyectar el borde de las aglomeraciones otorgandoles
si cabe, atributos de cualidad paisajistica, descartan la posibilidad de cues-
tionar su posible tentacién de estetizar lo pobre, puesto que son aspectos,
por asi decir, agregados o suplementarios a las intervenciones urbano—

arquitectonicas desarrolladas en tales espacios.
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También en San Pablo, el grupo madrileno Boa Mistura realizé en 2012
el proyecto de arte callejero denominado Luz nas Vielas —Luz en las
calles—, consistente en un conjunto de pintadas de espacios publicos de
Jfavelas hechos con la participacién casi lddica de ninos que alli habitan,
segin una légica de aplicar en superficies continuas extensos planos de
colores primarios (resueltos con pinturas industriales convencionales)
sobre los que se escribieron palabras que resaltan en blanco sobre tales
fondos y por las alusiones metaféricas de las mismas: belleza, orgullo, amor,
dulzura, firmeza, etc. Aqui el punto estriba en discutir el valor o impacto
de estas intervenciones, entre su reconocimiento especfﬁco como accién
exitosa de street—art y el efecto que pudiera haber suscitado en el propio
asentamiento y en el placer o disfrute de sus moradores.

Este grupo de grafiteros nacido en Madrid en 2001 y alli afincado desde
entonces lo integran el arquitecto Javier Serrano, los artistas Juan Jaume
y Pablo Ferreiro junto al ilustrador y publicista Pablo Purén, y tiene una
veintena de resonantes performances urbanas tales como Palabra Bonita,
Belgrado, 2014 (una intervencidn en que los grafismos resuenan en la
patética memoria de la ciudad destruida en la guerra reciente), los eventos
tipogréficos Juntos somos barrio, en Murcia, 2019, o Soy porque somos,
México, 2018, y la intervencién en un edificio de okupas pintado por com-
pleto con la grafia Somos luz, en la ciudad de Panamd en 2013. Todos los
mensajes cumplen con una caligrafia dramdtica sobre arquitecturas que
en general son problemdticas y ademds entregan el simbolismo aforistico
de una busqueda de libertades. El grafiti deviene poesia materializada, el
color ayuda a la diferencia y la aldea recupera su orgullo al representarse
en pintura rebelde.
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17. Primera globalidad: colonizacion
y resistencia en América

Danza de los Diablos
en Paucartambo

El culto de los dngeles, caido en desgracia después de la Edad Media, aun-
que vigente en los mdrgenes de la cristiandad, como en los coptos abisi-
nios, fue rescatado por Carlos v al valorar un descubrimiento siciliano de
una escena de siete dngeles que remitia al libro herético de Henoc y que
el papado de inicios del xvI se ocupa en restringir a solo tres legitimos:
Miguel, Rafael y Gabriel.

Sin embargo, en América proliferarén a siete o nueve, puesto que parece
haber sido la estrategia de los tedlogos para conjurar el culto idoldtrico de
los astros: los éngeles van a servir para cristianizar esa tendencia panteista.
También la angelologia americana los vestird de efebos o mujeres o musi-
cos o los preparard para actividades militares como las varias series de
dngeles arcabuceros. Vale aqui decir que en aymard, arcabuz se traduce
como llapa, una vez mis el relevante nombre del dios Trueno: esos dnge-
les se apropian de este o lo dominan y cristianizan.
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La militarizacién ciltica es un tema de sabor medieval que retorna en
América, asi como lo es la escenificacién de la vida de los santos patronos
recurriendo al taller, como las representaciones cuzquefias de San Eloy,
patrono de los plateros con el santo arriba en la tabla y, por debajo, una
escena cotidiana de un taller de platerfa. La identificacién de dngeles con
los astros para cristianizar idolatrias también se habia practicado en el
mundo andino al homologar a Santiago, el matamoros, con Illapa, la dei-
dad nativa de rayos, reldmpagos y truenos.

Las postrimerias es el conjunto de representaciones medievales que tie-
nen que ver con las instancias de la muerte, juicio, infierno y gloria y
habian caido en desuso en la Europa barroca: aqui se retomardn, inclu-
yendo escenas con otros mortales como indigenas o negros para alegorizar
la muerte y su mds alld, quizd trascendente en relacién con las miserias de
la conquista y sojuzgacién. Temas como el infierno (que incluso se esce-
nifica en fiestas paganas como la Danza de los Diablos en Paucartambo)
o el Leviatdn o la gran boca —que tomara una pdgina de Guamén que
designa ciudad del infierno— son arcaismos estéticos a los que se recurre
por razones ideolégicas.

El desarrollo teatralizado de las alegorias populares que hard Calderén de
la Barca —en sus més de 110 dramas, pero mayormente atin en sus 80 autos
sacramentales— ofrece otra veta para la formulacién del barroco ibérico de
impacto en América: Calderén, formado por los jesuitas, luego militar y
finalmente sacerdote terciario cultivé el pesimismo de la realidad y siendo
poeta oficial de la Corte supo aludir a las vanidades del poder, pero ademds
es el motor principal del desarrollo de las alegorias —como supo recono-
cerle Walter Benjamin en sus estudios sobre el drama barroco—, cultor
prematuro del formato operistico (es uno de los primeros en introducir
musica en sus piezas) y tributario de las falsas realidades de las escenografias
efimeras —era amigo del escenégrafo italiano Cosme Lotti— teatralidad
barroca que sobre todo en los autos que se daban en la fiesta de Corpus o
en las comedias mitolégicas, desplegaban complejas alegorias formales y
lingtiisticas, a lo que le agregaba su interés en incluir horéscopos y profecias
en sus temas, lo cual gozaba del alto interés de su publico.

El complemento de estética barroca que junto a Calderén fue influ-
yente en América es el emergente del culteranismo o gongorismo practi-

cado por el cordobés Luis de Géngora, fraile menor y luego capelldn
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mayor de Felipe 111 en su obras como Soledades o la Fibula de Polifemo y
Galatea, todas planteadas como ejercicios de oficio que sobre temdticas
mitologicas cldsicas aplicaron el conceptismo barroco componiendo poemas
dificiles (bacer algo no para muchos) y concentrdndose en manipular la
retérica y la imitacién de la poesia latina cldsica en la que acentuaba sus
cultismos basdndose en una sintaxis centrada en el hipérbaton —o alte-
racion del orden 16gico de la frase— y en la simetria, aunque fuera de esa
pasion constructiva y racional prestaba mucha atencién a la sonoridad del
verso, pues se autoconsideraba miisico de la palabra o pintor de los oidos
para lo cual redoblaba su versificacién con matices sensoriales de color,
sonido y tacto y llevando su produccién a lo que Damaso Alonso llamé
juego de elusiones y alusiones, para convertir el poema en intrincado ejer-
cicio para lecturas eruditas, como si se trataran de una especie de adivi-
nanzas o emblemas en los que el placer estriba en el desciframiento.

La frecuentacién americana de las obras de Calderén o Géngora resul-
taba emergente de su condicién de artistas y creadores cortesanos o pro-
veedores si se quiere de las estéticas politicas reales pero también tenfa base
en la existencia de circuitos de transmisién de novedades estéticas y filo-
séficas que discurrian a través de las ordenes y segin sus especificas ideo-
logias, como la noticia que por las vias jesuiticas, los mexicanos Carlos
Sigiienza y Géngora o Sor Juana Inés de la Cruz tenian del erudito Atha-
nasius Kircher y el conocimiento de sus sistemas estético—conceptuales y
hasta de la mentada cuestion egipciaca que proponia la conformacién de
un sistema politico—simbélico mundial que, por una parte, construia el
eje entre los saberes herméticos egipciacos y los propios desarrollos ideo-
légicos de Kircher en su funcién de intelectual jesuitico afincado en Roma
y» por otra, pensaba que ese orden del mundo se complementaba hacia el
siglo xv11, con los aportes de dos culturas, la mexicanay la china, recien-
temente visitadas por los occidentales y descubiertas por los jesuitas Euse-
bio Kino y Juan Salvatierra para el norte de México y California o Matteo

Ricci para China.
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18. Voces critico—analiticas: Sorkin y Farrell

20 PROPOSITIONS FOR A BETTER LONDON

El critico de arquitectura Michel Sorkin —quien por mds de una década
escribié en The Village Voice y otras revistas, ademds de regentear su oficina
neoyorquina de urbanismo prospectivo y anticipar la catdstrofe de susten-
tabilidad, una de cuyas manifestaciones (la pandemia de covip-19) se
cobré su vida en 2020— ejemplifica en sus trabajos criticos concebidos
como iluminaciones una de las mejores versiones en la critica de arquitec-
tura, del posible método benjaminiano: veo esto en su interés por el and-
lisis de las escenas preproyectuales o por su materialismo del andlisis de la
produccién de cosas y también en que habitualmente publicé en los peri6-
dicos y luego compilé a esos textos breves en formato de libro.

Uno de ellos (Some assembly required, University of Minnesota Press,
Minneapolis—London, 2001) contiene pequenos ensayos sobre ciudades
como El Cairo, Las Vegas o Phoenix, territorios como la India o China o
las ruinas anasazi de Mesa Verde en Arizona, barrios como el neoyorquino
Tribecca o comentarios sobre disenadores (Siza, Gehry, Foster) trabajando

en conexion con sus interpretaciones de sendos geniits locii.
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Lo que hace Sorkin, con humor y abundantes metéforas y retruécanos,
es intentar comprehender lo preproyectual, analizar los datos desde geolé-
gicos a culturales que contienen las claves de proyectos posibles que asi
emergen adaptados o contrapuestos. pero siempre en una suerte de didlogo
con atributos del orden del territorio. Sorkin no parece decir que no se
puede proyectar sin tal cosmovision del locus previo, pero si afirmaria que
la critica, en cuanto andlisis y valoracién de un hecho o producto puntual,
no puede ser sino interpretativa de aquellas condiciones preproyectuales.

Un segundo caso tan critico—analitico como directamente proyectual
serfa el del inglés Terry Farrell, quien publicé en un nimero monografico
de The Architectural Review (Manifesto for London. 20 Propositions, 1237,
Londres, septiembre de 2007) el mencionado Manifesto, que quizd se trate
de una de las vias posibles de encarar un trabajo critico dentro de la acti-
vidad de producir una accidn proyectual.

Lo que hace Farrell es aplicar el axioma site as client, en el sentido de
sostener que son las cualidades y problemas del locus las que, merced al
analisis, emergen como motores sustantivos de las acciones proyectuales
que, en tal caso, serfan del tipo problem—solving en un sentido, o de cap-
tura y aprovechamiento de potenciales latentes en otro.

Al hablar del sitio Farrell involucra atributos materiales naturales y cul-
turales del mismo, pero también deseos, necesidades, expectativas o im4-
genes—objetivo de los colectivos sociales mds alld —o antes— de la discu-
sién sobre la viabilidad concreta y, por asi decirlo, la condicién capitalista
de la posible materializacién del proyecto (es decir si hay capital de inver-
sidén, si hay renta, usufructo o forma de generar lo mds aceleradamente
posible un retorno del capital invertido, etcétera).

En realidad, esto Gltimo —es decir, que el proyecto sea Ginicamente el
modo de encarnar una operacién econémica—financiera, mds alld de su
viabilidad de produccién técnica y consumo social— viene a cuestionarse
en Farrell, quien analiza condiciones territoriales, delimita atributos pro-
blemdticos y potenciales y formula proyectos como reflexiones mejorado-
ras de aquello que analiza, no unidades de respuesta a demandas del sis-
tema capitalista aunque mucho de lo que proponga seguramente serd
beneficioso en términos de economia general, no de ganancias privadas.

Farrell dice que Londres habla o sea emite una discursividad que pre-
senta su estado de necesidad de proyectos. Y esos proyectos pueden ser desde

82



un mejoramiento de la inteligibilidad de la ciudad o cémo podria ser
mejor entendida, como garantizar movilidad mecinica mejorando las
calidades de lugares, dénde y cémo poner viviendas, cémo resolver los
grandes cruces urbanos, cémo hacer reemerger las lost towns que quedaron
dentro del magma londinense, cémo resocializar el importante patrimo-
nio de las crown lands y los estates aristocrdticos, coémo aumentar la pea-
tonalidad urbana, cémo mejorar la accesibilidad y en particular los cir-
cuitos envolventes, qué intervenciones del orden de las acupunturas
podrian desarrollarse en torno de multiples focos de social housing, cémo
aprovechar los shopping centers de extramuros como punto de partida de
nuevos equipamientos culturales y sociales, cémo hacer con el estuario de
Tdmesis una extensa drea—parque que no solo aumente la dotacién de
espacio publico de escala metropolitana sino que intente resolver el
aumento del nivel del agua consecuencia del calentamiento global.

Farrell presenta su manifiesto como una construccidn colectiva —informa
sobre la convergencia de propuestas de mds de un centenar de colectivos,
instituciones y personas— y asume en cierta forma un rol de acopiador
o coleccionista, no de demiurgo unipersonal, figura tan frecuente en el
urbanismo moderno y posible explicacion de su fracaso. Tanto el rigor
analitico unido a cierto humor irénico y corrosivo de Sorkin para explicar
lo proyectual como reflexion y comentario de una razén de contexto, como
el intento critico de Farrell de encontrar sentido a una clase de proyecto
emergente de advertir—mitigar un problema (que casi nunca alcanza un
estatus de comitencia o encargo) ayudan a reubicar la arquitectura en el
seno de la complejidad cultural y la necesidad social.
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19. Proyectista y activista
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Lina Bo Bardi. -
Objetos y acciones colectivas

Objetos y acciones colectivas de Lina Bo Bardi fue el titulo de la tesis doc-
toral de Maria del Mar Sanchez Llorens, defendida en la ETsam de Madrid
y dirigida por Emilio Tufién, que pocos afos después renace en el libro
que comentamos (Lina Bo Bardi. Objetos y acciones colectivas, Nobuko—
Disenio, Buenos Aires, 2015).

Su primer pérrafo anuncia que

este conjunto de textos es como un parangolé que desfila ante nosotros,
una especie de manto que muestra sus colores plenos, formas, texturas y
materiales con lo que esta ejecutado, a partir del movimiento propio y dela

mirada que 10 contempla.

Expresién sintética de la voluntad del libro, de emular esas efimeras,
ladicas y variables piezas que el activista—artista Helio Oiticica habia colo-
cado en los 70 como epicentro de una praxis provocativa tanto en su pre-
sentaciéon como obra artistica evanescente qué por otra parte, habia sido
estimulada por la percepcion del artista de como los marginales callejeros
moldeaban trozos de cartén para cubrirse al pasar la noche a la intemperie.
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Si bien el libro no avanza luego en el atractivo aunque improbable
encuentro de ideas y propuestas de Oiticica con BB, si conseguird propo-
ner el itinerario de la italobrasilefia como artista de la arquitectura y acti-
vista urbano—cultural a través de la indagacién de sus trabajos mds desco-
nocidos y cuasi marginales tales como el montaje de acciones
museograficas desplegadas en Bahia o en San Pablo, en el disefio de jugue-
tes y otras piezas ludicas como artefactos preparados para representaciones
teatrales y en general para presentar una original interpelacion del trabajo
medular pero a la vez periférico de LBB en torno de objetos artistico—ladi-
cos (a veces también muebles) que establecian complejos didlogos con los
espacios que los albergaban sean estos casas, museos o directamente cual-
quier clase de espacio publico y dentro de lo que Llorens califica como
acciones colectivas.

Segtin indica la sintesis del trabajo, «este texto es fruto de un viaje, un
viaje a través de la obra de la arquitecta italobrasilefia Lina Bo Bardi (1914~
1992) y los lugares que ella tanto amé en Brasil» basado en lo que su autora
califica como un inicial descubrimiento de esta obra seguida de una
reconstruccion de su vida—formacién europea, con afinidades prosocia-
listas y ciertos afectos por la experiencia de la Bauhaus y su renacida accién
en el traslado a Estados Unidos y luego con la visita de la larga experien-
cia brasilena analizada desde los testimonios de sus tltimos socios—disci-
pulos como Marcelo Carvalho Ferraz y partiendo del cofre de recuerdos
documentales y materiales—simbdlicos acumulados en la hoy museo—
archivo de la Casa de Vidrio paulistana, su morada—estudio de muchos
afos que muté para rodear su esencialidad racionalista de acero y vidrio
en una casa invadida por la omnipresente tropicalidad vegetal y repleta
en su interior de referencias a manifestaciones de la cultura popular.

Mds que detenerse en la trayectoria de las obras importantes de LBB, el
estudio se enfoca en «reconstruir el mundo polifénico, cargado de ironia
y de juego, que materializé al transitar entre la realidad y la fantasia; para
ensenarnos a redescubrir el mundo, aprender, sofiar y jugar». Perspectiva
que supuso mucho trabajo con la gente, tanto artistas de la cultura popu-
lar como artesanos o saltimbanquis de circo que el derrotero bobardiano
supo reconocer en artistas—activistas que le importaron como Depero,
Schlemmer, Torres Garceia, Sutnar, Calder o Clark, que también fundie-
ron arte y la cosa ludica y el juego como método y resultado, que en el
caso de LBB repercutiria en trabajos tales como el Dodecaedro de 1985 —
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pensado como parte de las escenas teatrales para una puesta del Ubi de
Jarry— o la Grande Vaca Mecdnica —que BB produce como contribucién
al repertorio del MasP de su autoria, modelado en 1988— vy otra serie de
objetologias bizarras, populares o diddcticas que Lina desperdigé desde
sus acciones museisticas en Bahia hasta en la serie de muestras por ella
curadas en el SESC paulistano, de quien muchas veces afirmé que tanto
como interesarle el complejo proceso de proyecto de esa reconversién de
la antigua metaltrgica de Nova Pompeia, le importarfa luego ocuparse de
varias muestras que alli ide6 y organizé desde una evocacién del juguete
popular brasilefio hasta una presentacién de artefactos de las diversas reli-
giones sincrético—populares.

La investigacién y el libro consecuente progresan, mostrando esa faceta
productivo—politico—cultural de LBB en que los juegos aparecen como
representaciones o proyectores sociales y también como posibles modelos
entre diddcticos y criticos, dentro de esa novedosa funcién de un arze de
situaciones en que se resalta la puesta en cuestion de aspectos alienantes de
la vida cotidiana. Pero el enfoque del libro parece decirnos que ese costado
ladico y juguetdn de Lina no era algo marginal en el opus completo de su
trabajo en que quizd debiera intentar concebirse analiticamente su idea de
la arquitectura como juego y en el juego y las relaciones complejas y quizd
surrealistas de la obra abierta de sus trabajos proyectuales y la calidad ladica
de una funcionalidad mds alld del puro o mero uso. Asi como abrirse a una
consideracién de la idea de reciclaje no tanto como retso o recuperacién
de materiales o cosas en desuso, sino como una operacién emergente de
una wutilizacion de lo observado, algo quiza parecido a como convierte Oiti-
cica en parangolés a aquellos cartones observados en las calles, donde algu-
nos homeless habian desmontado algtin cartel publicitario para acondicio-
narlo como precario refugio contra el frio nocturno.

Un examen, pues, de un laboratorio de la vida de 1LBB desde la Bauhaus
y el mundo milanés hasta el nordeste y los proyectos culturales, desde el
montaje de la provocativa revista Hibitat hasta las arquitecturas del cuerpo
y las sillas de camino o las joyas y atributos corporales; desde los juguetes
de arte hasta las piezas pensadas para montajes museogréficos o para accio-
nes teatrales: en rigor, un largo e intenso trayecto de toda una vida para
congeniar una proyectualidad de espacios y objetos arquitecturales y urba-
nos junto a un interés por los juguetes y las cosas de la vida popular.
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20. Grado cero del proyecto

Peter Zumthor Atmosferas

Atmésfera es mi estilo le escribe Turner a Ruskin en 1844 y con ese epigrafe
empieza este libro que es la transcripcién de una conferencia pronunciada
en 2003 en un festival de artes. Peter Zumthor arranca su disertacién
(ahora transcripta al libro Asmdsferas. Entornos arquitectonicos. Las cosas a
mi alrededor, Gustavo Gili, Barcelona, 2006) en un ambiente de 400 per-
sonas con algunas imdgenes anacrénicas en B&N que despiertan su emo-
cién estética tales como el atrio neocldsico que Russel Pope proyecta en
1919 para la estacién de Richmond en Virginia o el bar de la residencia de
estudiantes de Hans Baumgartner en Ziirich, proyecto de 1936 junto a
imdgenes de fuertes contrastes de luz y sombra de viejas ciudades italianas
que evoca transcribiendo tramos de las notas que tomaba con el café des-
pachado en mesas al aire libre frente a una plaza aporticada: todas estas
imdgenes rebosan de armdsfera, es decir, las columnas seudodéricas brillan
intensamente a la luz del sol y los estudiantes del bar suizo conversan o
miran sus periddicos entre densas vaharadas de tabaco y respiraciones
invernales. A Zumthor lo seduce especialmente ese aire que hay entre las
cosas y que parece sdlido. Después transcribe la larga cita de un critico
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musical sobre el arte de Stravinsky y todas sus maniobras ritmicas y acom-
pasadas, para producir no musica impenetrable sino mds bien atmdsferas,
nubes de sentido que engendran un sonido que parece humo.

Después empieza a desgranar un conjunto de 9 temas comenzando por
el cuerpo de la arquitectura —que alude a la carne de materia que define
un constructo pero que ademds produce indirectamente vacios mdrbidos,
si cabe esa antinomia— vy siguiendo por la consonancia de los materiales
—como un compositum, por ejemplo, de mucho roble y un poquito de
plata, por caso, en una puerta— o el sonido del espacio, del que dird que
le gusta imaginar el silencio absoluto de un edificio, pero luego también
su crujir y temblar y organizar sonidos en el choque de materiales y aire.

Avanzando llega a la temperatura del espacio —que retoma aspectos de
la gramdtica musical llegando a pensar que habria que hacer para remperar
un espacio, acomodarlo en su sonoridad espacial como si fuera un piano—
y a las cosas a mi alrededor —en que relata una visita a unas casas de Heinz
Bienefeld, repletas de gente y cosas maravillosas tal que lo lleva a pregun-
tarse sobre s la tarea de la arquitectura es crear recipientes para esas cosas'y
pensar que tal cometido es proveer un sense of home o una idea de heimar
(la palabra patria, de la cual a su vez duda por su evocacién fascista)— y
mds adelante a la idea de sosiego y seduccion —ya que la arquitectura es,
como la musica, un arte temporal que produce espacios habitables entre
equilibrios y tensiones pero en los que a su vez hay que conseguir inten-
sidades o efectos de seduccion que eviten la aleatoriedad laberintica o las
infinitas derivas.

La tensién entre interior y exterior es otro de sus temas desarrollados en
esta especie de memorial de intenciones y las gradaciones de exposicién y
cerramientos que administra una fachada igual que ocurre en la dialéctica
que presenta Hitchkock en La ventana indiscreta w Hopper en La mujer
sentada. Luego hablard de los grados de intimidad y evocando interiores
que se abren o fluyen, desde Palladio hasta Le Corbusier, se planteari el
juego que complementa al anterior sobre la relacién del afuera y el aden-
tro, pensando este par de afuera para adentro en el primer comentario, ¢
inversamente en el segundo. Para terminar con referencias a la /uz sobre
las cosas y esa apologia de la luz como material, sino de construccién, de
acabado ya que cree que los edificios no deben iluminarse agregando focos
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de luz al final del proyecto sino pensarse en su concepcién como decisio-
nes que arrojan luz y que esto funcione casi como el cincel de un escultor.

Como si fuera un concierto con bises reclamados por ¢l piblico Zumthor
agregara tres temas mds a su enedlogo de principios: la idea de producir
contexto (una obra se hace en si pero mds se hace en su preexistencia y alre-
dedor) y la nocién de coberencia que entiende que la multitud de pequenas
acciones del pensar—hacer del trabajo proyectual encuentre su ensamble y
sentido en la prueba del uso, es decir que todo lo que se haga finalmente se
confirme y exalte en el modo que las gentes que tomardn cada edificio lo
usen (obviamente en mucha mayor profundidad e impacto que la mera
funcién). Y finalmente, una palabra sobre la forma, que en realidad niega
o evita: «No trabajamos con la forma, trabajamos con el resto de cosas, con
el sonido, los ruidos, los materiales, la construccién, la anatomfa, etc. Noso-
tros trabajamos con todas esas cosas con un ojo puesto simultdineamente
en el lugar y el uso». El posible titulo final de su lista de conceptos serd
pues la forma bella, pero eso es algo que aparece, no que se imagina o pre-
figura; «si todo sale bien habrd una forma y el mismo arquitecto se sor-
prenderd agradablemente con su adecuacién y armonian.

Zumthor logra en este libro—conferencia trabajar como un poeta que
muestra sus cosas de afecto, las propias y las ajenas valoradas y que des-
monta con hondura y precisién como proyecta: intelectual y emotivo, su
arquitectura esquiva rétulos o etiquetas y en cada caso resulta la estacién
final de un trabajo de pensamiento.
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21. Revancha de la bioforma

Garlos Tupia (coord,)

DE FORMA ET VITA

LA ARCUITECTURA EN LA RELACION
DELOVIVO GOXN LO NC VIVO

ATHENAICA
[

La relacién entre lo arquitectural y lo biolégico no es nueva y existe una
nutrida historia de intentos de establecer correlaciones desde el medioevo
en adelante, desde muchas menciones tratadisticas renacentistas (siempre
mds bien metafdricas) hasta la copia que el jardinero Joseph Paxton hace
de la nervadura de la hoja de la Vicroria Regia para disenar la armadura de
sus cubiertas vitreas del Crystal Palace; desde el deseo insatisfecho de Mies
en alcanzar un racionalismo extremo que copiase la perfeccién natural de
la piel humana (que el libro de Fritz Neumeyer descubre al encontrar casi
20 titulos del biodivulgador Raoul Francé que protagonizaban la exigiia
biblioteca de tres centenares de titulos del arquitecto) hasta los devaneos
bioticos del organwerk de Hugo Hiring en su Granja de Garkau y la cale-
faccién que recuperaba el calor animal.

Lo cierto es que la modernidad se subyuga con lo natural, pero solo para
extraer de ese mundo modelos, generalmente formales, para una cierta
racionalidad en la geometria de lo artificial: hay un talante ligado a la esta-
bilidad de la forma y hasta a una revisién biologista de la tecténica, pero a
la vez hay un estupor y un rechazo a los aspectos mutantes y metamérficos

Q0



de lo natural. Recién la llegada a una suerte de poshumanismo visible, por
caso, en Bruno Latour con su fundante proposicién de un mundo mis
complejo integrado por humanos y no—humanos (otros seres biolégicos y
cosas—artefactos) y el impacto de las explicaciones armadas para la pan-
demia —con la novedad de que conviven las células de nuestro ADN con
muchos mds organismos extrahumanos, como virus y bacterias, incluso
o sobre todo, dentro de nuestro propio cuerpo— mds el reconocimiento
de hasta 30 000 virus de origen zoonético que esperan su turno para inte-
ractuar con los humanos ahora que la crisis ecosférica ha desmantelado
ecosistemas y biodiversidades. Todo ello en un combo de intereses cienti-
fico—capitalistas y de procedimientos biopoliticos, se presenta ahora como
escena de un violento retorno —casi en el formato grecodramético de las
némesis— de lo biolégico sobre lo técnico—artefactual, ya sea en el reclamo
apocaliptico del Heidegger ultrarreaccionario de su cuestionamiento de la
técnica, ya en el esquema que entretejen Foucault, Serres y Deleuze para
avizorar una recolocacién de lo biofiloséfico en el centro de un final de
planeta, tema que recuperan la saga de pensadores actuales, desde Agam-
ben hasta Sloterdijk, desde Chung Han hasta Morton.

En esa direccién, la antologia de escritos convocados, compilados y
prologados por Carlos Tapia (De Forma et Vita. La arquitectura en la rela-
cidn de lo vivo con lo no vivo, Sevilla, Athenaica, 2020), trata de aceptar la
inversién de época segiin la cual si la modernidad extrafa de la naturaleza
motivos para su definicién de formas absolutas y perdurables, ahora esta
posmodernidad poshumanista parece percibir que la arquitectura (quiza
en primer término como modo de conocimiento mds que como préctica
transformadora) debe resignarse a revisarse a si misma segtin los principios
de los metabolismos y las entropias, e incluso reformularse en la imprevi-
sible direccién de las mutaciones que explican las microbiologias. Si antes
la forma natural era un motivo de forma artificial estable, ahora la micro-
forma continuamente metamorfoseada de los procesos metabdlicos tam-
bién debe considerarse como casuistica posible para acercar la arquitectura
a la vida, aunque implique la desmaterializacién de la arquitectura o la
deconstruccién microbiolégica de su entidad fisica funcional.

Para otorgar un balizamiento a esta compilacién, Tapia escribe en su
prélogo denominado «A la forma por la vida», lo siguiente:
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No se va a encontrar entre los textos de este libro ni una extensién de ter-
minologia bioclimadrica, o la apuesta formal de la llamada biomimicry, ni la
observacion embelesada de la naturaleza, esa que histéricamente pronuncia-
bamos en latin y habiamos olvidado. Y, sin embargo, todo ello es mencionado
en sus paginas. El lector, por tanto, ha de situarse entre, y no dentro, para
comprender el abanico de la buisqueda. Ese interior implica asumir criti-
camente el asunto de la biologfa disolviendo el estatuto de la arquitectura,
como si se tratara de un destino insoslayable. Hablamos de arquitectura
«naturo—mérfica», pero queremos llegar a comprender el giro que se puede
producir Hegando mas lejos, convirtiendo la accién arquitectonica en campo
de conocimiento. El riesgo es alto, si nos lanzdramos a la forma por la vida
para generar formas de moda, sin asimilar: estrellas marinas como grandes
aeropuertos, tulipanes (éhabitables?) kilométricos en vertical yen el desierto,

moluscos gigantes como islas de vacaciones...

El libro, ademds del programdtico ensayo introductorio del compilador,
incluye textos tales como «Disenar con metabolismo: conformando la vida
interior de las cosas», de Rachel Amstrong —quien transcribe algunas de
sus experiencias de laboratorio de unas arquitecturas que expresan en
escalas mirobiolégicas, aspectos inherentes al flujo y mutacién de lo vivo—
formal— o «El arquitecto como un geédgrafo de la diversidad cultural.
Arquitecturar la comprensién, arquitecturar la vida en comuny, de la fil-
sofa Carla Carmona —quien, en torno del concepto wittgensteniano de
formas de vida, trata de explicar la brecha entre historia y biologfas y algu-
nas vias para conjurarla—, y «Contribucién de la microbiologia al desa-
rrollo de la arquitectura biosintética», del microbiélogo Carlos Medina
—aquien discute claves de posibles articulaciones de la biologia y el disefio,
desde nuevos materiales y revisiones de la bioproduccién de energfa hasta
posibles arquitecturas devenidas de disefios naturales microcdspicos.

«Nuevas estrategias proyectuales para el acercamiento a una arquitectura
para la vida», de David Moreno Rangel y «Reflexiones sobre la reconfi-
guracién de las formas de vida colectivas contempordneas», de Eduardo
Mayoral Gonzélez son sendos acercamientos de estos arquitectos a estrate-
gias proyectuales que el primero de ellos llama biosintéticasy que en cierto
sentido rebaten la idea moderna de cristalizar o estabilizar formas origi-
nadas en geometrias originales, como aquellos enfoques decisivos como
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los de Ghika, D’Arcy Thompson o Haeckel —paraddjicamente quien
designé con su nombre a la ecologia— cuyo manual Kunstformen der Natur
de 1904 fue tan influyente para la geometria ornamental del a7t nouveau.

«La imposible bisqueda de una artificialidad plena. La vida coautora
de lo construido» lo escribe el ingeniero Pascual Riesco con la intencién
de relativizar la autonomia racional del objeto técnico y «La desmateria-
lizacién de una hipotética posthumanidad. Un examen del transhuma-
nismon, del filédsofo Victor Palacios Cruz, avanza en analizar las caracte-
risticas y alcances de la artificializacion de la vida, cuestiéon central del pos
o transhumanismo.

«De la mdquina de habitar a cohabitar en la maquinaria biolégica», de
la arquitecta Paula Ferndndez San Marcos, recorre y discute parte de los
aportes del siglo moderno en aquello que intenté articular proyecto téc-
nico y visién bioldgica, tema que, centrado mds en lo que denomina
hibridos, intenta desarrollar también, en su ensayo «Edificios hibridos
como sistemas vivos. El programa arquitecténico como cambio de forma
de vida» el arquitecto Salvador Haddadi y; por tltimo, en el estudio «Con-
fort y sostenibilidad en la arquitectura habitada. Aplicacién del conoci-
miento a la sociedad para la toma de decisiones», las arquitectas Milagrosa
Borrallo—Jiménez y Maria Lopez de Asiain tratan de situar en el andlisis
del proyecto algunas derivaciones actuales del tépico reinvindicador de
una nueva racionalidad ligada a la sostenibilidad.

Como demostracién del grado inaugural con que estas cuestiones devie-
nen en la teoria contempordnea del proyecto, podria referirse a que el libro
casi excluye totalmente referencias a experiencias proyectuales concretas
—salvo algunas pocas menciones a Price o Koolhaas o al colectivo madri-
lefio TaAcc—, lo que indica que se navega recién en ciertos estadios del
primer andlisis sobre cémo este poshumanismo reintroductor de los sabe-
res biolégicos (y con mds precisién para esta hora microbioldgicos) impacta
en nuestras concepciones, revisa nuestros argumentos analitico—criticos y
debe recorrer los puentes operativos para recaer en nuevas arquitecturas

como recintos o estratos de nuevas formas de vida.
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22. Realizar una funcion de la mejor forma

El titulo que ponemos es una cita de Siegfried Giedion que Garcia—Ger-

man coloca en el texto de apertura de este libro («Del paradigma a la
estrategia») extraida del libro americano de Giedion (Mechanization takes
command, 1948) que publica 7 anos después del libro europeo (Space, Time
and Architecture): quizd el primero tenga que ver con las estrategias que
florecen en el dltimo medio siglo y que este libro expone en el sinuoso
circuito que une a Price o Koolhaas y el segundo con los paradigmas, que
Garcia—German estudia alrededor de la nocién fundada por Thomas Kuhn
y que, basado en las construcciones arbéreas de Jencks, se atreve a plan-
tearlas como sinénimo de estilo. Digamos que el libro de Jacobo Garcia—
Germin (Estrategias operativas en arquitectura. Técnicas de proyecto de Price
a Koolhaas, Buenos Aires, Nobuko, 2012) hablard de la posible evolucién
de los paradigmas a las estrategias cifrando en esta segunda idea una volun-
tad de proyectar—pensando alrededor de una suerte de exasperado trans-
funcionalismo que alcanzard a expresarse en torno de formulaciones del
orden del diagrama.

El texto arranca con una breve seccién —Genealogias y diagramas—
que es como aquella vieja tradicién de algunas novelas de presentar los
personajes: aqui se ofrecen tres gréficos: uno llamado protagonistas, que va
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desde 1950 y hasta antes de 2010 (que engloba nombres de diferentes
tamanos seglin la relevancia a otorgarse en este texto: Durand, Bentham,
Giedion, Rapaport, Banham, Kuhn, Price, Foucault, Deleuze, Tschumi,
Koolhaas, Sejima, Ito, Latour, Ockman; de arriba abajo en linea de tiempo
y de izquierda a derecha en insercién disciplinar a periférica o extradisci-
plinar); otro llamado sransformaciones—estrategias, que es el mismo anterior
pero ahora con dos circulos sobreimpresos, uno centrado en 1970 (en que
destacan Banham, Price y Foucault) y otro en 2000 (en que sobresalen
Tschumi, Koolhaas y Latour) y finalmente un tercero nombrado estrazos
que coloca los mismos nombres anteriores pero ahora segregados en 6
columnas: arquitectura proyectos (en que destacan Price y Koolhaas), argui-
tectura pensamiento (con nombres a escala més pequefa, desde Giedion,
Maldonado y Baird hasta Boyarsky, Clement, Zaera Polo o Sold Morales),
arquitectura critica (destacando secuencialmente a Banham, Summerson,
Evans, Jencks, Vidler, Hirst y Ockman), arte (en que sobresalen Hamilton
y Smithson), filosofia (Rapaport, Kuhn, Foucault, Deleuze, Latour, De
Landa, Bourriaud) y ofros (que incluye cineastas como Loach, Antonioni
o Kubrick o cientificos como Pask o Monod).

El libro se trata de un relato en dos partes, una llamada «Transforma-
ciones» —con 7 capitulos de temdticas variadas, dos de ellos centrados en
las propuestas principales de Price, como Porteries y Fun Palace. Y otra
llamada «Estrategias» —con 4 capitulos, la mayoria trabajando con Kool-
haas pero a su vez instalando, si se quiere, el nicleo operativo del texto
ligado a analizar criterios innovativos de proyecto, desde los paisajes rege-
nerativos, el proyecto de los programas, los guiones narrativos, el espacio
genérico o la nocién de sustraccidn.

La descripcién de la estructura del libro apunta a poner en relevancia
lo que este demostrard, a saber: el pasaje de una época tardo—critico—
moderna todavia basada en los paradigmas (o estilos) a una época con-
tempordnea instalada en la proposicién de estrategias que pueden ser
diagramas transfuncionales o dispositivos de reprogramacién de lo fun-
cional-tradicional, todo superpuesto a cierto nihilismo respecto de la
inevitable inmersién de las pricticas en el mundo de las mercancias y
alguna decision inherente a la desmaterialidad y el definitivo cese del tin-

dem de monumento y tecténica.
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Este presente estratégico —anunciado por Price y asumido en este cam-
bio de siglo por el protagonismo conceptual de Koolhaas que, superpuesto
no sin ironias a sus propios proyectos (muchos deliberadamente inviables
como Zeebrugge o Karlsruhe, como lo habian sido los trabajos canénicos
de Price), trasvestird el modus operandi del proyectista a la produccién de
un andlisis situacional en que el proyecto deconstruye una realidad ané-
mala y se desprende de la obligacién renacentista de anticipar su materia-
lizacién y ofrecer soluciones.

Antes Price o algunos adldteres de grupos utopistas, como Greene, Webb
o Natalini, y ahora Tschumi y Koolhaas trabajan estrazegias en que lo pro-
yectual es una operacion critico—analitica que describe una neofuncién
quizd inaceptada en la divisién mundial del trabajo y que deviene, como
producto gaseoso, en pura manifestacién de la imposibilidad de transfor-
mar el mundo real (atornillado a ideas tales como la propiedad, el rendi-
miento o la rentabilidad).

En los laboratorios formativos (y performativos) en que se formé Rk
destaca sin duda la Architectural Association donde Remment Lukas (ese
es su nombre de pila original) estudié y del que g relata varios pasajes de
sus trabajos como el proyecto Exodus, desarrollado junto a Elia Zehghelis
y bajo la supervisién profesoral de Natalini, quien por otra parte fue acer-
cado a la AA como docente por el propio Rem y que promoveria la publi-
cacién del trabajo en Casabella en 1971. Entre 1967 y 1972 Koolhaas y
Tschumi serdn alumnos en AA, donde tendrdn como profesores a Stirling,
los Smithson, Archigram, Price, Banham o Superstudio (Natalini) y donde
el propio Koolhaas serd por un tiempo docente de la joven y promisoria
irani Zaha Hadid. Todo ese candente magma de ideas y teorias, al calor
de un swinging London altamente estimulante, producird nexos indelebles
en la voluntad critico—estratégica de trabajar con el programa y la trans-
funcién, que llevardn al concepto de diagrama y de script, para pensar
situaciones mds que artefactos y para dejar completamente de lado la
nocién de forma: tardios trabajos de talante Team x de Kahn o de Van
Eyck tendrdn su influencia, pero mucho mis el Sin Center de Michael
Webb proyectado como alumno de la escuela RSP en 1959 y rechazado por
sus docentes por muchos afos hasta la salvifica intervencién del profesor

James Stirling, que le permiti6 titularse al partner de Archigram recién en
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1967, pero en camino de marcar a fuego la formacién de Koolhaas junto
al impacto también recibido por entonces del polémico proyecto de Cedric
Price para el Fun Palace, promovido por la empresaria teatral Joan Litt-
lewood y el cibernauta Gordon Pask, presentado en 1961 y discutido por
mds de una década antes de su abandono definitivo en 1974.

El recorrido rastreado por GG para conectar obras—ideas de Price y
Koolhaas se convierte en algo mds que la reconstruccién de esa filiacién
y conexion ya que describe el complejo campo de ideas con embrién en
AA que une propuestas de Summerson, Boyarsky, Banham o Vidler junto
al redescubrimiento land-artistico del paisaje territorial (en Smithson), al
clima experimental y deliberadamente antiprofesional de las producciones
de Archigram y Superstudio y su contexto de replicacién germinativa en
las propuestas escolares de Rk, Tschumi, Libeskind o Hadid y al cruce
rizomatico de experiencias que Rem conseguird en su delirante biograﬁ'a
proyectual del Nueva York y en ello alguna replicacién en los experimen-
tos de la escuela de Cooper Union con Hedjuk, Abraham, Lebbeus Woods
o Michael Webb hasta en los cursos actuales de Vidler y Ockman y en los
trabajos iniciales de Steven Holl.

Todo ese cruce espacial (eje Nueva York—Londres) y temporal (de Price
a Koolhaas, de lo paradigmadtico a lo estratégico) es la densa materia de
este libro que por una parte asume la responsabilidad de contar una his-
toria —o establecer un linaje— y por otra, alcanza la densidad justa de
descrifrar el riquisimo repertorio de nociones que se crean, fundan y refun-
dan asi como su meticulosa traduccion en las técnicas de proyecto que tal
campo intelectual ejecuta en los trabajos de sus protagonistas y ensefia
—con la inusual diddctica que Gc desmonta a través de la diseccion de
numerosos proyectos— a quienes quieran aventurarse en este proceloso
espacio de una arquitectura que pretende a la vez, un grado de realidad y
existencia (aunque mucho de lo proyectado mds audaz permanece en la
esfera de lo utépico) y un tono nada condescendiente con el capitalismo

inevitable y consagrado de una arquitectura de pura mercancia.
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23. La musica del mundo

Para empezar una pequena explicacién de porqué incluimos una recensién
de este libro (Orfeo, Madrid, ADN, 2020) que es una obra de ficcién, una
novela del escritor norteamericano Richard Powers (Evanston, Illinois,
1957), de una larga y brillante trayectoria que incluye, traducidos al espa-
fiol, titulos como Galatea 2.2 (1995), El tiempo de nuestras canciones (2003)
y El eco de la memoria (2006) y, sobre todo, la monumental novela poli-
fénica El clamor de los bosques (2018), premio Pulitzer e imperdible saga
de variadas historias de vidas y drboles.

Orfeo (2014) es una ficcién que presenta la biografia de un musico
moderno que llega a su senectud con la curiosa intencién de alcanzar
una calidad suprema en la proyectualidad de su musica, cuyo cénit que-
daria consagrado por vincular el orden articulado y mutante de los soni-
dos con la légica combinatoria y fluyente de las manipulaciones genéti-
cas de ADN vivientes.

En tal sentido expresarfa una trayectoria bien propia del programa
moderno, de avanzar atravesando vanguardias en busca de la esencialidad

de combinar sonidos elementales despojados de todo aditamento orna-
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mental-narrativo hasta alcanzar la supuesta cumbre de fundir lo artificial
y lo natural, el sonido y la vida, la materialidad sénica propia del proyecto
musical con la materialidad genética y combinatoria del complejo micro-
mundo de células, bacterias y virus que pululan en lo viviente.

Si bien la novela aparece arropada en el posible e hiperactual subgénero
del bioterrorismo —ya que arranca con la precipitada fuga del personaje
central cuando el laboratorio casero que tiene en su casa es visitado por
agentes antiterroristas— tal escape inicia el largo periplo que presenta esta
ficcién, del atribulado musico por el ziempo de la historia de su vida y por
el espacio de un moroso recorrido por Estados Unidos que lo lleva a reco-
nectarse con su propia familia desmembrada hacia tiempo y con sus ex6-
ticas amistades.

Ellibro presenta asi el giro final del personaje, de la musica a la quimica
biolégica:

Para la materia prima, Els contaba con un par de tiendas por internet que
dos afios atrds le habrian parecido un disparate. Una de ellas se llamaba
Mr. Gene, como cualquier vendedor de articulos de ocasién o de coches de
segunda mano. En ellas podia comprar todo tipo de material a medida sin
gastarse un rinén. Biologfa de andar por casa: la tltima industria artesanal
en auge. Con un ordenador, una tarjeta de crédito y una pizca de paciencia,

cualquiera podia crear un Ser vivo a su ngStO.

Como admite Powers, su personaje central recoge la referencia a Steve
Kurtz, compositor de musica acusado de bioterrorismo.

Peter Els, el protagonista, es un compositor mds bien frustrado en su
trayectoria y profesor de musica contemporanea en mediocres universi-
dades provinciales y en grupos de autoayuda y terapias alternativas, que
carga ademds con la culpa de haber fracasado en su deriva amorosa y
familiar por haber pretendido formatear su vida activa para alcanzar algiin
posible non plus ultra en su intencidén de imaginar, disenar y producir una
musica con categoria de arte absoluto. El libro serd como una deconstruc-
cién artistico-biogréfica de tal proyecto de vida—arte tal que si bien se van
registrando sucesivos fracasos (junto a esporddicas y fantasmales pequenas
victorjas) también se establecen paralelismos entre momentos singulares

de la vida narrada del mas bien mediocre Els con ciertos momentos cum-
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bre de la misica moderna tal como se van presentando vinculos entre
vicisitudes biogrificas con tales circunstancias excepcionales por ejemplo
en relaciéon con Olivier Messiaen —como la narracién de la presentacion
de su Miisica para el fin de los tiempos en un campo de concentracién
nazi—, Gustav Mahler (cuyas Canciones para los nirios muertos anticipa el
deceso de su hija pequena), Dimitri Shostakovich, Harry Partch o el rup-
turista Musicircus, de John Cage en 1967 en Urbana—Champaign, Illinois,
sitio donde Els conocerd a su esposa y donde se formard como compositor.

Esta simbiosis de la pequefia y tumultuosa vida de Els con la historia
de la musica moderna (que también une cumbres proyectuales con fraca-
sos vitales, como en el citado caso de Messiaen —que ademds les da mds
relevancia a sus estudios ornitolégicos que a la propia muisica— o como
la muerte sumida en la pobreza de Bela Bartok) asume cierto correlato
con la espléndida historia que el critico musical de 7he New Yorker, Alex
Ross escribiera sobre la musica del siglo xx, El ruido eterno: escuchar al
siglo XX a través de su miisica (2007), ensayo sobre las vanguardias musi-
cales de la modernidad que también alcanza para nosotros el valor de una
investigacién en torno de contextos, personajes y proyectos innovativos y
rupturistas que es bien 1til no solo como correlato de la historia arquitec-
ténica sino también quizd, como posible referencia metodolégica para
historias todavia por contarse en la urdimbre de sucesos de arquitectura,
arte y sociedad.

Debo decir que, si bien tanto Orfeo como El ruidoe eterno ofrecen argu-
mentos cuyo detalle solo puede revelarse para los expertos en musica,
ambos libros cumplen sobradamente con hacernos entender tanto una
novela como una historia a simples mortales que como nosotros disfruta-
mos en desentranar matices de las relaciones entre arte y vida de cada
protagonista.

En Orfeo ademis no solo se respalda la aventura biografico—creativa de
Els en sus didlogos y conflictos con la historia musical moderna, sino tam-
bién en la compleja trama que recorre esa vida en su vinculo con episodios
traumaticos de la cultura americana como la Guerra de Vietnam, las muer-
tes de Luther King y de los Kennedy, la caida de las Torres hasta alcanzar
los motivos finales de la manipulacién genética (que realizan desde mul-
tinacionales como Monsanto hasta laboratoristas caseros como Els, que
trabaja sobre Serrata Marcescens, un bacilo mévil anacrobio) o del gran
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hermano de los miltiples software que acompanan la read movie de Els
en la novela, desde variadas formas de georreferenciacion hasta Twitter.
El pequeio y fallido momento final de la vida del musico se propondrd

saltar del arte musical a la vida biolégica:

Durante la mayor parte de su vida, Els habia ignorado el mayor logro de su
época, la forma artistica del futuro tumultuoso que él no llegaria a conocer.
Pero queria al menos echarle un vistazo. Miles de millones de complejas
fabricas quimicas en un dedal: solo de pensarlo sentia los mismos escalofrios
que antano le provocaba la musica. El laboratorio le hacfa sentir que ain

no estaba muerto, que no €ra demasiado ta.rde para aprender de qllé 1ba la

vida en realidad.

——
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Nota sobre el par de imagenes que ilustran
este microensayo

El Cuarteto para el fin de los tiempos del compositor, organista y ornitélogo
francés Olivier Messiaen se estrendé el 15 de enero de 1941 en un campa-
mento de prisioneros de guerra donde fue internado al ser hecho prisionero
en 1940, en la batalla de Francia, durante la Segunda Guerra Mundial. El
cuarteto fue creado para los cuatro instrumentos disponibles en el campo:
piano, violin, violonchelo y clarinete. La obra fue estrenada por Messiaen
y sus amigos prisioneros ante una audiencia de prisioneros y Vigilantes.
Para celebrar su 75 aniversario el portal de musica cldsica www.sinfinimu-
sic.com ha encargado al animador 3D Simon Russell de Vicarage Studio
crear una animacion sobre la pieza. Simon Russell eligi6 el primer movi-
miento de la obra, La liturgia del cristal y trabajando con el matemdtico
Marcus du Sautoy ha usado la pieza para explorar la compleja relacién de
Messiaen con las matemadticas, la musica y la religién.

Fuente: https://www.channelvideoone.com/2016/01/ cuarteto-para-el-fin-
de-los-tiempos.html
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24. El fin de las certezas

Topografias del proyecto

después de la modernidad

diferencias

contemporanea
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GG’ Josep Maria Montaner

A inicios del nuevo milenio un escrito de Ignasi Sold Morales («Sadoma-

soquismo, critica y préctica arquitecténica», ensayo incluido en el libro

Diferencias. Topografia de la arquitectura contempordnea, Gili, Barcelona,

2003, realizado hacia 1988 y publicado entonces en la revista italiana Casa-

bella) decia lo siguiente:

Desde el momento en que cae el sistema ideolc’)gico construido por las van-

guardias histéricas y el proyecto moderno se hace problemético, no es posible

disenar «desde una silla a una ciudad» con la misma seguridad con que lo

hacian los arquitectos dela generacion de los maestros.

Se alude asf a la situacién de incertidumbre canénica o taxativa de una

arquitectura ulterior a la modernidad que despojada de referencialidades

sistémicas recae en ejercicios narcisistas, autorreferenciales o frivolos.

Frente a tal constatacién, Sold entiende que los proyectistas resultan

incapaces de producir discursos tedricos y preproyectuales susceptibles de
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conjurar en algin sentido, la cruda arbitrariedad de ciertas empirias sin
sustrato o sin pensamiento, por asi llamarlo, programatico.

De alli imagina Sold un deber—ser de una nueva teoria critica: «Enten-
der el propio trabajo, poderlo problematizar, exige un cierto extrana-
miento, una operacién de alienacion en el mds estricto sentido etimolégico
de esa palabra». Ese extranamiento como operacién de alienacién respecto
de las maniobras del proyectar es una indicacién para el trabajo critico
que en todo caso, no requiere ser hecho por extraproyectistas sino que
puede emerger —como una de las cualidades derridianas de la posmoder-
nidad— como tarea del propio proyectista, rasgo por demds evidente por
ejemplo en Eisenman, Venturi o Rossi pero también en Koolhaas,
Tschumi, Libeskind, Maas u Holl.

Sin embargo, Sold parece estar interesado en algo més que el anilisis
critico reducido a cada proyecto y en eso consistiria la proposicién de
cierta topografia o cartografia del presente proyectual:

Puesto que la practica aislada carece de discurso la arquitectura se ve muy a
su pesar, necesitada de ensayos de entendimiento mds alld del marco concreto
de una determinada obra. Las revistas de arquitectura, casi todas, muestran
en la incomoda disociacién de textos e imagenes, la real disociacién entre

objeto y discurso, entre prictica y critica.

De estos razonamientos emerge si se quiere, cierta voluntad de registra-
cién cartogrifica que quise otorgar a mi investigacién acerca de las ldgicas
(véanse mis libros £/ Proyecto Final. Légicas Proyectuales al final de la Moder-
nidae, Dos Puntos/Udelar, Montevideo, 2000, y Légicas del Proyecto, Con-
centra, Buenos Aires, 2007) o aquella que inspira, segtin creo, los libros de
voluntad sistematizante de José Maria Montaner (Después del Movimiento
Moderno, La Modernidad Superada y Las Formas del Siglo XX, todos ellos
publicados en Barcelona por Gilli sucesivamente en 1993, 1997 y 2003). En
cualquier caso, subsisten postulados de Sold que pueden debatirse:

[1] la préctica aislada (un proyecto) carece de discurso, [2] la arquitectura se
ve, muy a su pesar, necesitada de ensayos de entendimiento y [3] la incémoda
disociacién de textos e imdgenes (de las revistas de arquitectura) expresa la

real disociacién entre objeto y discurso, entre prictica y teorfa.
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En mi caso, me acogi a la recomendacién genérica de Sold para empren-
der mis investigaciones sobre las ldgicas proyectuales, pero es la necesidad
de discutir esas tres consideraciones polémicas apuntadas lo me induce
ahora a descreer de la importancia de l6gicas proyectuales mds bien deduc-
tivistas (que bajan de principios mds o menos generales para explicar el
sentido de pricticas aisladas, en todo caso, tratando de aportar la discursi-
vidad de la que carecerian) a favor de indagar en torno de modos proyectua-
les que podrian inducir desde dichas practicas aisladas efectos o propuestas
de discursividad que podrian no ser de un necesario extrafamiento o aje-
nidad respecto del proceso de proyecto sino parte constitutiva del mismo.

En tales procesos, por otra parte, puede desaparecer la dicotomia entre
los bloques conceptuales [1] texto/discurso/teoria y [2] imagen/objeto/
prictica que nos presenta Sold: no estoy en absoluto seguro de que el
segundo grupo no piense (en el sentido de ejercer una suerte de pura pra-
xis carente de autorreflexividad) ni mucho menos de que deba ser pensado
por el primero.

La centralidad de la accién proyectual que propongo como ¢je de esta
nueva indagacién tedrico—critica en todo caso también supone descreer
de la disociacién texto/imagen (como indicio de la disociacién objeto/
discurso) discutiendo o directamente negando, la aparente subalternidad
epistémica de la imagen—objeto respecto del texto—discurso.

Subalternidad que tendria que ver con que siempre un texto—discurso
debe explicar, valorar y posicionar una imagen—objeto, como si la ima-
gen—objeto careciera de la entidad que le otorgara un estatuto de perte-
nencia a una determinada cultura: este investimiento le debiera ser otor-
gado por una textualidad explicativa—presentativa—valorativa.

Dos fragmentos mds del texto de Sold curiosamente demarcan, segtin
creo, por una parte, la necesidad de las ldgicasy, por tanto, para mi, cierto

otorgamiento de relevancia a los esfuerzos cartograficos:

Pensar que puede acotarse un espacio de andlisis, de problematizacic')n y de
articulacién interna de la disciplina al margen de las corrientes del pensa-
miento contemporineo es un purc engano, un defensivo posicionamiento

que autoexcluye la arquitectura y lOS arquitectos del universo de la cultura.
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Pero, por otra parte, pocos renglones mds debajo de esta cita, Sold
podrl’a estar anticipando la perspectiva de un enfoque inductivo, desde

las propias obras hacia los pliegues de tal universo de cultura:

Es posible pues la construccién de discursos internos desde la experiencia,
sobre la prictica pero con intencién de razonarla, sopesando las palabras
que se utilizan y huyendo de la pura autobiografia. Porque el discurso de
los arquitectos sobre la arquitectura no es todavia un juicio critico, no es la
confrontacién global en la que consiste la cultura pero es una voz necesaria,
tan imprescindible como la de cualquier otro agente cultural que quiera

intervenir en la construcciéon de sentido.
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25. Légicas y modos de proyecto
Topografias deductivas e inductivas

MODOS
DEL PROYECTO

Frente al supuesto grado excesivo de abstraccién de la idea de légica (con-
frontada a la aparentemente mucho mds empirica y multisubjetiva de
modo) me parece adecuado recoger un apunte de Giorgio Agamben (en
Signatura Rerum. Sobre el mérodo, Adriana Hidalgo, Buenos Aires, 2009)
que dice:

En contradelo que suele creerse, el mérodo, de hecho, comparte con la légica
la imposibilidad de estar del todo separado del contexto en el que opera. No
existe un método valido para todos los ambitos asi como no existe una légica

que pueda prescindir de sus objetos. (2009:8)

El enfoque de proponer un conjunto de 16gicas (E/ Proyecto Final. Ligi-
cas Proyectuales al final de la Modernidad, Dos Puntos/Udelar, Montevideo,
2000 y Ldgicas del Proyecto, Concentra, Buenos Aires, 2007) que pretenden
explicar la heterogeneidad descategorizada de pricticas proyectuales pos-
modernas —y por tanto, desprovistas de la canonicidad moderna— no
puede aun en una rnetodologfa deductiva, Prescindir en su formulacién
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de un repertorio de objetos y quizd ellos, en la indole de su seleccion y en
la posesion relativa de algunos rasgos comunes, presienten y determinan
su adscripcién légico—categorial y por tanto las légicas no resultan inven-
ciones abstractas o expresiones de cierta cosmovisién histérica sino nada
mas que formulaciones emergentes de conjuntos de objetos con aire de
familia.

Los esfuerzos cartogrificos, como mi trabajo sobre las légicas, supusie-
ron, creo, la adscripcién a cierto pensamiento estructuralista que, como
desarrollé Barthes, sostenia primordialmente una voluntad diddctica o
reproductiva, ya que el intento de explicacion de unas vias légicas de sen-
tido como sistematizacion ex post de una masa de acciones proyectuales
dadas —aunque casi contemporineas a nuestro proposito sistematizador
y, por tanto, anulando la pretensién de clasificaciones mds bien historio-
graficas en que aparezcan indicios de sanciones socioculturales favorables
o negativas o alguna decantacion del gusto— se proponia, antes que nada,
exponer posibilidades reproductivas ligadas al desarrollo de nuevas accio-
nes proyectuales en tanto el conocimiento sistematizado de lo previo
pudiera servir, en un ambiente desprovisto de indicaciones canénicas,
para conformar o dar cauces a dichas nuevas acciones.

En cualquier caso, la potencia cognitiva o diddctica de cualquier sistema
ordenador de la masa de acciones dadas, como el esquema de las légicas,
dependerd de la pertinencia de la seleccién de tales acciones ya que es
imposible pretender referirse a la totalidad de acciones y ni siquiera a
repertorios suficientemente demostrativos de tal totalidad.

La pregunta es entonces: ;qué acciones (proyectos) poseen la entidad
tal para conformar el conjunto de hechos sobre los cuales, ex posz, confi-
guramos nuestra propuesta de 16gicas? Respuesta: aquellas acciones posee-
doras de una relativa consagracién disciplinar—institucional obtenida
mediante su identidad en un conjunto de medios, por ejernplo, revistas,
premios, utilizacién referencial en escuelas de arquitectura, etcétera.

Se trata pues, en razén del poder de construccién discursiva de tales
medios, de repertorios de hechos proyectuales connotados por cierta vali-
dacién o consagracién que podriamos adjudicar a la cultura de la globa-
lizacién. Frente a lo cual seria posible contraponer otras acciones proyec-
tuales —quizd menos visibles e investidas de valoraciones— como serfan
aquellas no—globales, menos globales o directamente, locales.
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En este punto quizd convenga dejar sentado que a mi juicio y dada hoy
la multiplicacién de canales de informacién, no puede sostenerse la dico-
tomfia global/local y mas bien esta segunda categoria de lo local debe
entenderse como alguna clase de visidn, lectura o fragmentacion de la
escena de la globalizacién y por tanto no existiria aquella dicotomia sino
una multiplicidad de grados de totalizacién/fragmentacién de la nocién
de globalidad, incluyendo los modos de fragmentar o destotalizar lo glo-
bal que asumen el rango de una critica politica.

Es como si la desinformacién casi orlada de ingenuidad que otrora
caracterizaba las posturas locales hoy resulta comunicacionalmente impo-
sible y en tal sentido la perspectiva naif actualmente ya no es natural sino
que debe formar parte de un programa laborioso de distinguirse en el
irreprimible magma de lo global.

Por tanto, inmediatamente podriamos dudar acerca de la entidad del
repertorio de acciones proyectuales del que partimos para proponer nues-
tra clasificacién ldgica. En efecto, existiria la posibilidad de considerar
otros conjuntos de acciones proyectuales, los que solo incidental o indi-
rectamente podran compartir rasgos de nuestra clasificacién o formar parte
de ellas, por ejemplo en el caso de conjuntos de acciones proyectuales que
podriamos referir como populistas, comerciales, mass—medidticas, corpo-
rativas, etcétera.

Aqui querria dejar constancia de la relatividad constitutiva del reperto-
rio del cual se partié (en cuanto el puntual conjunto de acciones proyec-
tuales que nos propusimos clasificar) para presentar las categorias explica-
tivas de las légicas y que, por tanto, seria posible imaginar otros repertorios
y de ellos, otras clasificaciones.

Deberia entonces advenir un momento menos sistémico—estructuralista
que se presente como fenomenolégico, un pasaje de la deduccion logica—
hecho a la induccién hecho—modo y, sin embargo, estas instancias pudie-
ran ser mds que antagdnicas o polares, mds bien complementarias.

Desde luego, podria suponerse que, en arreglo con el talante estructu-
ralista, las logicas componen un sistema mds bien axiomdtico que dio paso
a una exhibiciéon de cierto orden por el cual los proyectos se agrupaban
en posibles categorias conceptuales y que inclusive los repertorios figura-
tivos también pudieron formar parte de tal caracteristica axiomatica.
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En cambio, ¢l pasaje a la nocién de modo no solo se vincularia al adve-
nimiento a una instancia por asi decir, posestructuralista (como la descri-
bia, por ejemplo, Deleuze), sino ademads a la pérdida del rigor axiomadtico

por ¢cjemp p &
que devendria como efecto de un clima filos6fico mds fenomenologista.

:Serd lo que llamamos modo algo parecido al oficio en tanto conducta

¢ q go p
de cierta recurrencia escogida por un actor individual para superar una
fase de empirismo puro o absoluto dentro de la pretensién de un hacer

p p p
arquitecténico de talante cultural?
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26. Oficio, tipo, programa

Juan Borchers—Isidro Suarez—
Jesus Bermejo: Casa Meneses

La idea de oficio supera una mera o absoluta empiria ya que la praxis del
proyecto se desenvuelve sobre la base de la existencia de cierta cultura his-
térica en la conciencia del proyectista.

Aquello que Ignasi de Morales—Sol4 llamaba —en uno de los textos de
Topografias, Gili, Barcelona, 1995— corrientes del pensamiento contem-
pordneo, como un horizonte referencial ideal de proyectos con vocacién
de constituir—se (en) objetos o productos de cultura, refiere mds bien a
cierto corpus bastante acotado y selecto incluso dentro del campo de tra-
bajos arquitecténicos que gozan de cierta investidura en ranto pracricas
con reconocimiento institucional.

En efecto tal vez el conjunto de proyectos que nosotros utilizamos en
nuestra investigacion sobre las logicas (E/ Proyecto Final. Légicas Proyec-

tuales al final de la Modernidad, Dos Puntos/Udelar, Montevideo, 2000 y

111



Ldgicas del Proyecto, Concentra, Buenos Aires, 2007) pudiera arrogarse tal
cualidad: proyectos de alta visibilidad y reconocimiento institucional a la
vez que proyectos que buscan conscientemente cierta clase de didlogo con
aquellas corrientes, que nosotros traduciamos y limitdbamos a determi-
nados linajes dominantemente emergentes de los campos de las filosofias
cientificas y estéticas.

Hay una gran proporcién de obras signiﬁcativas contemporineas que
gozan de reconocimiento institucional —son materia de publicaciones,
exposiciones, premios, utilizacion referencial en la diddctica, etc.— sin
que en su contexto tedrico se manifieste aquella voluntad explicita (a
menudo laboriosa y a veces forzada) de dialogar con las corrientes del
pensamiento contempordneo, aunque por otra parte, tampoco son mani-
festacién pura de la aplicacién de cierto magisterio de mero oficio en tanto
sus autores —aunque en soledad, o sea sin pretender inscribirse en aque-
llas cartografias mds arduas y abarcantes— intentan ir algo mds alld de la
respuesta a una demanda profesional: en el espesor de tal mds alld que-
rriamos situar problemdticamente la cuestién de los modos de proyecto.

Lo cierto es que la voluntad fenomenologista (invirtiendo, si se quiere,
el enfoque estructuralista) se propone fijar un punto de vista analitico en
la soledad del proyectista pero no como un actor mecdnicamente ejecu-
tante de un saber técnico individual sino como un sujeto involucrado en
el desorden de las mdltiples experiencias del mundo que habita, conoce
y percibe y también como un agente socioeconémico implicado en las
contingencias de lo que aqui llamariamos oportunismo profesional y que,
si se quiere, pondria el acento en el concepto de mercancia que determina
un proyecto y en la existencia de un actor cliente/consumidor cuya inci-
dencia no es pasiva ni meramente receptiva del aporte del sujeto que pro-
yecta. Digamos que hoy es mucho mds complejo programar/proyectar o
que esas tareas no son exclusivas del arquitecto.

Tafuri insistié en estas contingencias y nadie como ¢l se manifest6 en
flagrante duda respecto de la verdadera autonomia del proyectista al que
quizd se le limitaba un campo fictico casi reducido a operaciones de len-
guaje. Incluso esa postura la extiende en sus tltimos estudios, a una mirada
francamente alternativa de la arquitectura renacentista—manierista en la
que advierte marcadas preponderancias del cliente (el principe) en la deter-
minacién de multiples opciones de proyecto. Vednse sus estudios palla-
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dianos (en Retdrica y Experimentalismo. Ensayos sobre la arquitectura de los
siglos xvi y xvir, Universidad de Sevilla, 1978, en especial el ensayo 1v: Clien-
tela y tipologia en las villas palladianas) y sus estudios tardorrenacentistas
(en Sobre el Renacimiento. Principios, ciudades, arquitectos, Cétedra,
Madrid, 1995 —donde Principios traduce erradamente del italiano Principi,
Principes— en especial su capitulo 111).

Recordando una observacién de Helio Pifdén comento aqui la distin-
cién que hacia entre proyecto cldsico y proyecto moderno: aquel estaba
dominado tedricamente por la tensién de responder a una temadtica externa
al proyecto cudl serfa la predeterminacion del tipo siendo entonces que el
proyecto era ejecutar el tipo; este, el moderno en cambio, estaria domi-
nado por la necesidad que el proyecto fuera ejecutar un programa y ese
dispositivo, el programa, fuera a su vez una construccién intelectual dia-
logada entre las culturas del cliente y del proyectista.

La condicién externa del tipo a que aludia el comentario de Pifdn
tenfa que ver que dependia de elaboraciones de los tedricos de arquitec-
tura, que podl'an 0 no ser arquitectos proyectistas siendo aquella dimen-
sién tedrica (por ejemplo, tal como se verificaba en Francois Blondel o
en Claude Perrault en la célebre querelle de anciens er modernes) de mas
relevancia e importancia institucional como ocurrié por caso en la sub-
alternidad que el proyectista neocldsico Juan de Villanueva tenfa con
relacién al arquitecto tedrico Diego de Villanueva, su hermano y protec-
tor en los ambientes cortesanos.

Si en ese sentido es que podn’a decirse que el tipo, como construccion
tedrica es externa al métier del proyectista, la nocion de programa al menos
en la modernidad y desde entonces si bien no es parte auténoma del tra-
bajo proyectual, empieza a formar parte del proceso de proyecto. Inciden-
talmente cabe aqui plantear que quizd uno de los sintomas del declive
moderno sea la casi definitiva pérdida de control que en general el pro-
yectista padecerd respecto del programa de sus proyectos. La importancia
del programa —como parte esencial del trabajo general del proyecto—
quedaba expresa en numerosos textos tedricos de la modernidad, incluso
en textos de la modernidad latinoamericana como el de Juan Borchers,
Institucion Arquitectonica, Andrés Bello, Santiago de Chile, 1968 o el de
su cornpaﬁero—discfpulo Isidro Sudrez en escritos como Orgdm'zdcio’n,

Filosofia y Légica de la Programacién Arquitectural, Escuela de Arquitectura
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de la Universidad Catélica de Chile, 1977. En el texto de Fernando Pérez,
Cuatro observaciones sobre la planta, ARQ 58, Santiago, 2004, se lee:

Sudrez definfa la nocién de programa arquitecténico como entelequia del
proyecto. Daba al término un alcance aristotélico: aquel que expresa el sen-
tido final de un objeto o un organismo. Sefalaba entonces que, como tal
entelequia, el programa estaba presente al comienzo del proyecto como la
idea detonante que lo constituye y en su final, como patron de comprobacién

del cumplimiento de las intenciones iniciales.

En el ensayo Un cierto trazado (en el sitio https://acordesarquitectoni-
cos.com) Jesus Bermejo —coautor con Borchers y Sudrez de las obras mds
relevantes de los chilenos, la cooperativa de Chilldn y la casa Meneses—
se ocupa de describir con autoridad y gracia el ensamble de las teorias
geométricas de Borchers con su adaptacién a una respuesta programadtica
de un cliente concreto mediante la descripcion tedrica (elaboracion de un
cuerpo geométrico) y el ajuste programdtico empirico (destrucccién del
cuerpo geométrico).

En cualquier caso, tal nocién de soledad (y autonomia) si bien es otro
punto de arranque para el andlisis, no solo es relativa por el mencionado
posicionamiento de la accién proyectual en un ambiente signado por la
nocién de mercancia y por las muchas flexiones adaptativas del disefador
sino también por un conjunto de factores de pertenencia y sujecién a un
estado de cultura que opera como determinante sin que ello suponga el
criterio deductivo de pertenencia a un sistema proyectual como lo que
describimos en las légicas.
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27. Cultura del proyecto
Aquello que flota alrededor de ldgicas
y modos de proyecto

J. Pawson Palmgren House
Drevikken. Suecia, 2013

Dentro del concepto de estado de cultura creo que operan (flotan alrede-
dor) sobre el proyectista, sin la claridad de pertenencia a una de aquellas
modalidades que llamamos /dgicas (que actiian como instrumentos), fac-
tores tales como:

(1] Influencias, en tanto afectos o circuitos de referencialidad que un
proyectista organiza respecto de proyectos previos que alcanza a conocer;
influencias que en cualquier caso, obedecen precisamente a selecciones que
el proyectista hace respecto de aquello que conoce, quedando entonces
fuera de tales relaciones, numerosas referencias que pudieran formar parte
de mas informacién afectiva a procesar por aquel pero que desconoce (por
tanto, este circuito de influencias queda regulado por la calidad/cantidad
de informacién que cada proyectista maneja) y a menudo recae en cierto

geoposicionamento cultural urbano, local o regional de cada proyectista.
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Queda claro, por tanto, que aquello que el proyectista conoce y de lo
cudl efectia sus selecciones empdticas suele tener que ver con la disponi-
bilidad de informacién que es algo que remite al rol de los sistemas pro-
veedores de informacidn, en especial las revistas y cierta clase de publica-
cién, por asi decir, tendenciada. Una ilustracién de esta nocién —que no
siempre resulta explicita en cada proyectista— podria encontrarse en el
libro de John Pawson, Minimum, Phaidon, Londres, 2003, que es como
un depdsito referencial mas bien visual y temporalmente extendido, de
imdgenes estéticas que lo influyeron, entre las cuales se insertan fotos de
sus propias obras.

(2] Clima de época, en tanto modas o hdbitos y sistemas de referencias
componedores de opciones de gusto, que atraviesan los imaginarios sim-
bélicos proyectuales de manera global o local, por ejemplo, la moda mini-
malista o la moda neobarroca, etcétera.

(3] Costumbrismo o capacidad de procesar mecanismos de socialidad
generalrnente vinculados a geoculturas precisas, es decir, lo anterior en
cuanto a referencias pero en este caso, estabilizado en torno de un imagi-
nario localizado o propio de un determinado conglomerado social. Procesa
por tanto los ftems anteriores —referencias mediadas por determinadas
estrategias de informacién/opinién, clima de época— pero en relacién
con un dmbito geocultural determinado.

(4] Clichés de clase, en tanto sistemas de referencias simbdlicas asociados
al estilo de consumo de un determinado estrato social, por ejemplo, el
remedo de habitats ruralizantes que opera en el imaginario country de los
barrios cerrados situados en las periferias calificadas de grandes ciudades
y habitados por grupos sociales de altos ingresos y cultura metropolitana,
en situacién de fuga de paradigmas tipicos de la vida metropolitana cen-
tral, nerviosa o concentrada y en busca de identidades habitativas ligadas
a cierta concepcién de lo tradicional.

[s] Grado de cosmopolitismo, en tanto aceptacién o rechazo de tales ele-
mentos sintomdticos de culturas uniformadas en el contexto de la globa-
lizacion, dirfa que incluyéndose en este acdpite cierto grado de conciencia
manipulatoria del sistema referencial que presentamos como las ldgicas
proyectuales.

El ejercicio de adscripciones mas o menos formales a un estatus cosmo-
polita se liga al acceso fluido a estilemas tipicos y tépicos de la cultura
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material global instituido por diversos factores tales como el consumo
sofisticado (de las marcas—concepto o las marcas—mundo, como Armani,
Versace, Benetton o Calvin Klein) o las referencias asociadas a las instruc-
ciones de uniformizacién provista por las llamadas reviszas de estilo (actual-
mente producidas por casi todos los grandes periédicos globales).

Querria apuntar ahora que el conjunto de rasgos indicados por una
parte, delimita el grado de soledad/autonomia del proyectista y por otra,
no alcanzan a constituir imperativos por asi llamarlos, zedricos como aque-
llos derivados de la nocién de légica.

En cierto sentido, esta matizacién que proponemos aludiria a diferen-
ciar un campo estricto de operaciones proyectuales (aquellas utilizadas en
la exposicién del sistema de las l6gicas) que tratan de tematizar, como
decia Sold, corrientes del pensamiento contempordneo y que podriamos
conectar con una gran cultura o aun con cierto estado de civilizacion global,
de un campo mucho mds denso y profuso que establece relaciones entre
sus multiples e individualizados procesos proyectuales con diferentes cos-
movisiones regionales o locales e incluso, microculturas.

Llamamos modos de proyecto (al contrario de légicas de proyecto) a
estas relaciones o voluntades de insertar un proyecto determinado en
alguna de tales microculturas.

Por cierto, tal matizacién no se escapa a las recientes derivas que desde
los estudios culturales proponen cierta eclosién de multiculturalismos,
cierta fragmentacion de la civilizacién global cuya produccién cultural
comienza a presentarse a manera de catdlogo de la multiplicidad de vias
microculturales alternativas.

Al escoger trabajar sobre este recorte microcultural —que los modos
supondrian respecto de las légicas en tanto estas remiten a cierta escena,
por asi decirlo, macrocultural— es obvio que también estamos escogiendo
centrarnos en la consideracién empirica de proyectos que componen modos
proyectuales dentro de la dimensién latinoamericana (incluyendo en un
plan mds expansivo, la parte latina de Estados Unidos y el dmbito ibérico,
en tanto ambos tuvieron que ver con conceptos tales como el panamerica-
nismo y el iberoamericanismo respectivamente y porque existen flujos de
relaciones bastante aceitados; asi también como en un plan més reductivo,
cuestiones especificas que puedan tener explicativamente que ver con esca-

las nacionales, regionales o locales dentro del mundo latinoamericano).
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28. Logicas y modos segin Deleuze
Logicas de sentido y modos de las imagenes del cine

Vittorio de Sica, Ladrones de
bicicletas. Submodo méagico

Asi como al desarrollar la cuestion de las /dgicas, segin se viera mds arriba,
utilicé en algin sentido aspectos de la definicién conceptual que Deleuze
usé en su Ldgica del Sentido, después de perfilar el inicio de esta nueva
investigacién alrededor de la nocién de modo, me tropecé de manera bien
intempestiva, con otro libro deleuziano (Cine 1. Bergson y las imdgenes,
Cactus, Buenos Aires, 2009), un tanto sui géneris puesto que se trata de
una de las transcripciones de sus cursos presenciales parisinos —en este
caso de 1982— en donde aparece muy al final y quizd sin demasiado énfa-
sis ni justificacidn, la proposicién del concepto de modo, que ahora quiero
comentar puesto que también en Deleuze aparece después de la formula-
cién de la nocién de légica y porque parece ser una idea que le sirve para
una cierta organizacion cartogréfica o clasificatoria de una masa empirica
multiforme de muchos productos culturales diversos, en su caso, filmes
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protagénicos de la cultura cinematogrifica de la época en que escribe o
dicta sus clases, inicios de los "8o.

Deleuze, al fin de su libro—seminario, concluye su exposicién diciendo
que su presentacion finalmente estd limitada al concepto de imagen—movi-
miento y que de alguna forma ello sintetiza una nocién que llama imagen
sensorial pura, pero que esa imagen ha cortado su desarrollo o existencia his-
térica y por tanto se ve impelido a pensar otros tipos de imagenes que llama
imagen—tiempo o imagen—pensamiento. Estd terminando su primer semina-
rio sobre el cine y por tanto estd al filo de separar sus imdgenes—movimiento
de sus imudgenes—tiempo que como se sabe serdn sus dos libros sobre ¢l cine.

Dice respecto de esa segunda categoria de imdgenes: «Imdgenes que,
una vez mds, son un tipo particular de imageny al mismo tiempo el Todo
de las imdgenes del filmy.

Propone asi un nuevo territorio de trabajo:

Nuestras imdgenes 6pticas, sonoras, sensoriales puras ya no estan en relacién
con la motricidad tradicional... puesto que la imagen sensorial llamada
«pura» ya no estd en relacién con la imagen—movimiento y entra en relacién
o vaa poder entrar y hacernos entrar en relacién con el otro tipo de imagen.

Es decir una vez mads, con el Todo. Pero este Todo es también una parte.

Establece la apertura a su ulterior categoria de imagen—tiempo que por
ahora cripticamente estd llamando el Todo de las imdgenes. ..

Y luego entra con lo que interesa en relacién con mi propia investigacion:

Permitanme llamarle «modo» a este Todo, a estos Todos, a estos aspectos del
Todo que son también una parte al lado de otras, es decir una vez mds, una
imagen distinta a la imagen—movimiento. ;Por qué esta palabra «modon?
Porque es aqui una palabra cé6moda para designar el término ultimo de
este otro tipo de imagen. Vimos que su término tltimo era el pensamiento.
Yo dirfa que hay tantos modos del pensamiento como aspectos del Todo o
imdgenes particulares de un tipo distinto a la imagen—movimiento... Digo
que las imdgenes sensoriales puras ya no encuentran su prolongamiento en la
motricidad de la imagen—accidn, sino que van ahora a prolongarse en modos
que serdn entonces, imdgenes—pensamiento. Quizd haya muchos modos pero

tendrdn en comuin el ser modos de pensamiento.
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A partir de estas elucubraciones bastante provisorias —que luego no
retoma en su segundo libro sobre las imdgenes—tiempo— Deleuze se pre-
gunta: jcon qué modos principales estd en relacion la imagen sensorial? Respon-
diendo que su lista no es exhaustiva pero asumiendo que hay cuatro grandes
modos para cada uno de los cuales pone al menos un cineasta como refe-
rencia: [1] modo imaginario (Fellini), [2] modo diddctico (Rosellini, Straub),
(3] modo critico (Godard) y [4] modo trascendental (Resnais, Visconti).

Mas adelante advierte que su modalizacién es absolutamente discutible
o que se trata de un modo de cartografiar la articulacién entre imagen y
pensamiento basada en categorias externas a las obras en si (o sea que se
trata de modalidades no necesariamente afrontadas con toda la conciencia
de ello por sus productores) pero que en todo caso esa modalizacién no se
puede escindir de conjuntos de pricticas concretas (filmes, guiones, etc.)
de determinados autores. Al mismo tiempo rechaza una posible taxatividad
de su enunciacién aunque dice: «Estos cuatro modos son entonces modos
a través de los cuales la imagen sensorial entra en relacién con —y desde
entonces, produce— la imagen pensamiento. Son modos del pensamiento».

De este argumento me interesa retener lo que en su cita tiene cierta
dubitacién disyuntiva: el modo emerge como relacién entre dispositivos
de imagen y formas de pensamiento, pero estas son resultado (resultan
producidas) por las imdgenes sensoriales y, por tanto, la idea de modo es
una nocion ex post, consecuente de las practicas (de produccion de imd-
genes sensoriales por determinados productores). De alli que duda sobre
la abarcabilidad de su modalizacién y entonces emprende —circunscripto
al primer modo, el imaginario— la propuesta de lo que llama 5 submodos
de tal modo imaginario a saber: [1.1] submodo mdgico (De Sica), [1.2] sub-
modo onirico (Bunuel), [1.3] submodo fantasmitico (el Bunuel de Belle de
Jour, Robbe—Girillet), [1.4] submodo teatral (Renoir, Rivette) y [1.5] submodo
atraccional (Eisenstein).

No hay fenomenologismo posible despejado de algin procesamiento
de rasgos del estado de cultura en que opera un actor proyectual. Pero esos
rasgos se presentan en una forma nebulosa y dispersa y no aportan a care-
gorias aprioristicas como las légicas.

Mais bien parece que su adscripcién o seleccién efectuada cada vez por
cada actor indicaria una parte (menos empirica o exclusivamente depen-
diente de la mecdnica de un oficio) de las operaciones que intentamos
proponer como modo de proyecto.
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Serguei Eisenstein, Acorazado

Potemkim. Submodo atraccional
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29. Pasajes: de la tipologia al fendmeno
Trayectorias proyectuales de Steven Holl

Steven Holl. Casas Puente
en ramal High Line

El grado de implicacién cultural de las acciones proyectuales pierde en
este sentido, cierta ambiciosidad que parecia formar parte de algunos pro-
yectos emparentados con el discurso de las [6gicas. Por ejemplo, en aque-
lla dimensién Steven Holl indicaba la importancia, para su trabajo pro-
yectual, de estudiar y aplicar conceptos de la Fenomenologia de la Percepcion,
de Merleau—Ponty, que ademas le permitia ensayar el inicio de una segunda
etapa de su carrera, casi contrapuesta a la inicial fase dominada por inte-
reses mds bien tipologistas. Nosotros, en tal sentido, Pudimos presentar
tanto una /Mdgica fenomenologista cuanto una tipologista.

En su libro Entrelazamientos. Obras y Proyectos 1989—9s, Gili, Barcelona,
1997, Holl alude en su prélogo, a la diferencia de enfoque entre lo que allf
mostrard y su anterior antologia de trabajos (Anchoring, Select Projects.
19751991, Princeton Architectural Press, Nueva York, 1991):

Si Anchoring abogaba por lo universal en lo especifico y lo absoluto en lo

relativo [si se quiere, una definicién de la légica tipologista] en una segunda

discusion... relacionamos una «arquitectura del entrelazamiento» con una
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arquitectura fenomenal de la experiencia cotidiana. El primer tipo de arqui-
tectura se basa en la situacién; el segundo se ilustra mediante las experiencias

sensoriales, perceptivas. conceptuales y emocionales. (1991:7)

La Introduccién a esta antologfa, escrita por el historiador A. Pérez—
Gémez, explicita que los textos de Merleau—Ponty (Fenomenologia... y Lo
visible y lo invisible) se han convertido para Holl en un programa filoséfico
consciente.

En uno de sus proyectos —la Capilla de San Ignacio, iglesia jesuita de
la Universidad de Seattle—, Holl trabajaba con mecanismos directamente
deducidos de los procedimientos de traduccién medievales de las figuras
evangélicas que debian traducirse a formatos proyectuales como el uso
metaférico de la luz o para el caso de su pequefio anexo a la remodelacion
de un viejo edificio de Amsterdam encargado por una empresa asegura-
dora, se planteaba realizar ese proyecto —bastante simple, una caja enre-
jada— utilizando pardmetros musicales azarosos (siguiendo las ideas del
musico Morton Feldman) y aplicando la llamada teoria de Sierpenski, que
alude a un bidlogo que estudié la geometria de las esponjas. Demasiada
densidad referencial justamente demostrativa de aquel afén propio de la
articulacién de hechos proyectuales entendidos como productos cultura-
les que dialogan con las grandes lineas de la cultura artistica, filoséfica y
cientifica de la época: esa seria una cierta manifestacién del modelo de las
l6gicas, como grandes sistemas de articulacion entre aquellos temas cul-

turales y la subcultura del proyecto.
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Steven Holl, Capilla San Ignacio
en Seattle

Esta clase de ¢jemplo tipico de la arquitectura posmoderna al filo del
fin de siglo empalma por supuesto con densas plataformas légico—proyec-
tuales previas (como los tratados de Rossi o de Venturi y la propia articu-
lacién que ellos hicieron de sus investigaciones culturales imponiendo
términos programdticos bastante estrictos y aprioristicos a sus trabajos
proyectuales) o con posturas en que lo proyectual definitivamente emerge
con un talante relativamente subalterno, como una subproduccién cultu-
ral que remite (cita o glosa) al mundo de la gran cultura como podria ser
el caso de Bernard Tschumi —cuya formacidn psicoanalitica y cinemato-
grifica se presenta como fundante de sus enfoques narrativistas del pro-
yecto, sobre todo en La Villette o en la Opera de Tokio—, Rem Koolhaas
—aquien instala la intensidad de sus observaciones criticas sobre variadas
referencias sociales y politicas como sus intereses en la ecologia o en los
modelos de orgware— o Jean Nouvel —quien promueve un didlogo bas-
tante ajustado de su arquitectura con la filosofia del consumo y la aparien-
cia de Jean Baudrillard: vedse al respecto un resumen de las conversaciones
entre Jean Nouvel y Jean Baudrillard en Objetos singulares (Arquitectura y
Filosofia), FcE, México, 2002.
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Menciono referencias como las citadas precisamente para marcar dife-
rencias entre esa modalidad proyectual ligada a operaciones légicas y con
pretensiones de formular en cierto modo, objetos de alta cultura (que
suelen convertirse en interreferenciales, como el caso de los interiores del
Museo Cartier de Nouvel que se escoge como location de Mds alld de las
nubes, el film de Antonioni—Wenders de 1995) y otras multiples arquitec-
turas que pueden entenderse en un estrato menor de pertinencia o ambi-
cién intelectual y que situamos en ¢l terreno de los modos.

Dirfa aqui que esta reduccidn de potencia o de interés en el grado de
referencia/importancia cultural de los proyectos tiene varios flancos sobre
los que propondriamos otros tantos enfoques:

[1] Arquitecturas férreamente geosituadas

Refieren a las arquitecturas programdticamente desligadas de una volun-
tad referencialista genérica o una vocacién de tematizar grandes discursos
del pensamiento contempordneo y por el contrario, a aquellas operaciones
apegadas a un genius loci significativo y un apego sustancial a un aqui/
ahora, posicionamiento de pertinencia de paisaje y programa—funcién y
decisiéon de bajo impacto en la cultura general del proyecto y al contrario,
apelacién a una especificidad situada.

[2] Arquitecturas insertas en criterios de paisaje

Aluden casi como una subclase mas bien geografica o topografica del item
anterior, a la voluntad de cenir la operacién proyectual a un grado de
reflexién acerca de la condicién de paisaje en que el proyecto se inserta den-
tro de un marco que podria conectar con la tradicién contextualista y bus-
cando categorias de gptimun insertion con la preexistencia de emplazamiento.

[3] Arquitecturas de colectivos sociales particulares

Remiten a las arquitecturas conectadas con las condiciones macrocul-
turales de determinados colectivos sociales como los étnicos, raciales, de
minorfas sociales, de género, etc. Abarca los casos relacionados con colec-
tivos de marcada diferenciacién cultural (por ejemplo, los gitanos) o las
arquitecturas de indole populista, de autoconstruccién y emergentes de
esfuerzos comunitarios. Constituye un campo en que la distancia respecto
del mundo ideal de la mercancia abre un abanico de posibilidades pro-
yectuales de relevantes posibilidades en torno de posibles impactos socio-
culturales y politicos de lo proyectado que, a veces, en su condicién pecu-
liar de factibilidad, remite a pricticas y valores propios del arte conceptual

contemporaneo.
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[4] Arquitecturas de la sustentabilidad

Aplican a los casos en que los proyectos se cifien a una respuesta pro-
gramdtica amparada en los discursos de la sustentabilidad, ecoeficiencia
de energias y materiales, voluntad de procesar residuos o de seleccionar
materiales y procesos tecnolégicos de produccién basado en los discursos
del ambientalismo y el ecologismo y tendientes a una posicién proyectual
lindante con la anulacién de signos diferencialistas o expresivos de condi-
ciones propias de la creatividad del proyectista y por tanto redefiniendo
la prdctica como performance légica dentro de un nuevo cuadro de nece-
sidades emergentes de la condicidn de crisis de sustentabilidad, incluso
remitiendo a discursos propios de la posurbanidad y critica de la condicién
metropolitana de habitabilidad.

[s] Arquitecturas de la transitoriedad y la emergencia

Envian a los casos de actuacién en condiciones de catdstrofe o emer-
gencia que despliega acciones de habitabilidad signadas por los primeros
auxilios en cobijo y albergue, incluyendo no solo el discurso proyectual
poscrisis sino también la preparacién de ofertas proyectuales preventivas
o de mejoramiento de condiciones de seguridad ante condiciones emer-
gentes. Incluye también, dadas estas caracteristicas, el tipo de discurso
proyectual atado a las respuestas tdcticas, efimeras o transitorias y por
tanto, lejanas a o criticas de las cualidades de perdurabilidad, permanencia
y hasta tectonicidad de la arquitectura convencional.

[6] Arquitecturas politicas

Incluyen en algiin sentido todos los grupos precedentes en cuanto vin-
culados a articulaciones con circunstancias del poder local o territorial, a
fuerzas expresivas de intereses y finalidades relacionadas con la accién
politica en el seno de las configuraciones sociales y extensivamente se alude
en esta categoria a las arquitecturas emergentes de condicionamientos
derivados de formas de poder y de sus necesidades discursivas y ficticas,
entendibles de tal forma como situaciones de anulacién o relativizacién
de condiciones de autonomfia de las decisiones del proyectista.
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30. Arquitectura versus arte, una vez mas
La deriva critica desde T. W. Adorno a Hal Fosterl

EL RETORNO
DE LO REAL

Ls vangasrdis
a Ninales de aiglo
Hal Foster

i A o

Al hablar de las légicas, como sugirié también Sold Morales al referir que
resulta imposible una problematizacién y de articulacion interna de la dis-
ciplina al margen de las corrientes del pensamiento contempordneo y también
ahora, en nuestra deriva mds fenomenologista a la operatoria de los modos,
serd inevitable restringir nuestro corpus de objetos—proyectos a aquellos
que se proponen como acciones especificas del hacer arquitectural dentro
del campo general de la produccién de cultura, de modo que podriamos
en cualquier caso, aludir a que nos referimos a una subcultura arquitec-
ténica en tanto campo en que esa pertenencia es consciente en el proyec-
tista. Lo que introduce, como tema relevante de la posmodernidad, la
condicién central de la productividad cultural y colateralmente nos
impone distinguir proyectos conscientemente articulados con el mundo
de produccién de cultura o también, proyectos que se piensan copartici-
pando de una subcultura arquitecténica.

Ello nos remite a dos cuestiones, una cldsica—weberiana, la distincién
entre cultura(s)/civilizacién —con la problematica contempordnea del
aplanamiento de las culturas diversificadas que impondria el estatus domi-

nante de una civilizacidn de la globalizacién— y otra instalada en la dis-
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cusion de la posible dicotomia entre proyectos pensados como productos
culturales y proyectos ajenos a tal adscripcién, entre los cuales desde luego
hay que considerar los proyectos modernos en tanto mds bien proyectos
sociales antes que culturales o algunos proyectos pos—posmodernos en tanto
mds bien proyectos politicos —por ejemplo, en la utilizacién de variantes
posmodernas en la elaboracion de la politica de Estado de la capitalidad
miterrandiana o en la utilizacién de las poéticas deconstructivistas asocia-
das a la alegorizacién del holocausto como en el caso de algunos proyectos
de Libeskind— o proyectos econdmicos —por ejemplo, en la aportacion de
criterios derivados de las 16gicas comunicacionales al servicio de empren-
dimientos de mercado tales como la contribucién de Rossi y Graves al
imaginario simbélico de Disneyworld o de Moore y Stern a los desarrollos
inmobiliarios de la empresa Disney para Celebration y el new urbanism
emergente— antes que sociales o culturales.

De lo cual resultaria que no toda la arquitectura posmoderna resulta
postsocial (en el sentido de analogizar moderno a social y posmoderno a
algo ulterior a lo social —quizd /o postsocial, en el sentido del abandono
histérico del imperativo iluminista del welfare state universal— que sin
embargo recoge pretensiones de figuracién cultural y que confluye a una
suerte de ampliacién de la escena del consumo derivando a una fruicién
de objetos y eventos propios de un mundo posindustrial y situado en la
apologia de /o terciario) o de voluntad de erigirse en cultura ulterior a la
modernidad socialmente proactiva puesto que un gran campo de la arqui-
tectura posmoderna ofrece su frivolidad como renovacién de valores pura
y duramente del orden del mercado.

Asi como que me parece necesario indicar que la arquitectura modal-
mente diversificada en la era actual que nos interesa analizar y potenciar
debe ser distinguida dentro de toda aquella arquitectura ulterior a los pro-
pésitos modernos implicitos en la dualidad racionalismo—socialismo, valo-
randose especialmente la arquitectura que se piensa a si misma en la pers-
pectiva de aportar a la consolidacién de culturas varias y situadas frente al
imperativo de una civilizacién globalizada de pretensiéon reguladora de
productos indiferentes a sus caracteristicas de época y lugar.

No es nuevo pero todavia puede resultar fructifero plantearse la cuestion
de posibles descripciones de la subcultura arquitecténica enfocadas como
epifenédmenos de aquellas taxonomias formuladas en torno de la produc-
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cién de obras de arte, sobre todo considerando el enfoque adorniano del
arte moderno inorgdnico desarrollado como resistencia y critica frente a
la omnipresencia de la categoria de la mercancia.

Esta postura adorniana para calificar una de las caracteristicas de lo que
llamard arte inorgdnico (siendo el pasaje del arte orgdnico al inorgénico
un atributo central de la modernidad segiin Adorno) perfila este devenir
més orientado al logro de efectos culturales que a incursiones de mejora-
miento de las necesidades sociales que ahora atribuimos a cierto perfil de
la arquitectura actual (superada la vertiente cultural-frivola de lo posmo-
derno) y también creo que consigue distinguir una cualidad politico—cul-
tural, que Adorno atribuye mds como intencién que como resultado, al
programa del arte inorgdnico moderno que es ese fugar de la condicion de
mercancia que pretende (y a menudo no lo consigue) la obra de arte
moderna: ese rasgo determinante de lo programdtico-moderno estable-
cido por Adorno implicard en relacién con una supuesta dominancia
arte—arquitectura que esta se ubique en una esfera cuya voluntad de pro-
mocién de impacto cultural se distinga de una pertenencia a la condicién
de mercancia, lo que dejaria fuera de nuestra caracterizacién toda aquella
arquitectura concebida al servicio de imperativos de mercado.

En todo caso y volviendo al esquema de la comprobacién de influencias
estético—simbdlicas, critico—programdticas y de procedimientos del arte
respecto de la arquitectura, asi como hubo momentos en que la historio-
grafia critica moderna se propuso establecer circuitos de relaciones entre
manifestaciones artisticas y arquitecténicas —por ejemplo en el caso del
futurismo, el movimiento Der Stijl, la Nueva Objetividad, el cubismo—
purismo, el constructivismo, etc.— hoy cabe reinstalar criterios que per-
mitan examinar si no la realidad, la posibilidad de nuevos circuitos, no
solo linguisticos sino mds bien programdticos y tedricos entre formula-
ciones del arte contemporédneo y la arquitectura, para lo cual sirvenr como
referencia los estudios de Nicolas Bourriaud junto a algunos enfoques
interesantes de Hal Foster. Por ejemplo, dentro de sus miltiples trabajos,
El retorno de lo real. La vanguardia a finales de siglo, Akal, Madrid, 2001
(en que trata una argumentacion que partiendo del esencialismo mini-
malista propone un retorno de realidad para el arte conceptual, como una
instancia ulterior y critica del postimodern en que emerge la figura del artista

como etndgrafo) o su Disesio y Delito y otras diatribas, Akal, Madrid, 2004
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(en que practica incursiones en las relaciones arte—arquitectura, primero
constatando el omnidisero de la vida tardocapitalista contempordnea que
es un conjunto de practicas derivadas del tecnopoder y ajenas al saber de
los designers y luego examinando el impacto cultural de cierta arquitectura
como la de Gehry o Koolhaas).

En este sentido, destaca la importancia que adquieren las posibles rela-
ciones de cross—fertilization arte—arquitectura, ahora no ya en relacién con
algunas caracteristicas sobre todo lingiiisticas de expresiones del arte
moderno en su fase de abstraccién sino mds bien en relacién con la
influencia de formas de arte contempordneo que adscriben a posturas de
arte conceptual (en rigor, el arte posmimeético pero a la vez, posobjetual
que inaugura e instaura Marcel Duchamp) y a propuestas y procedimien-
tos que eliminan el arte de objeros a tavor del arte de procesos y situaciones,
cuyo efecto en la arquitectura orientada a pretensiones de impacto cultu-
ral estarfa ahora procesindose.

Dentro de las preceptivas adornianas —y en general de las proposicio-
nes de la Escuela de Francfort, pero también acogiendo el esquema ilumi-
nista de la summa kantiana de saberes y criticas y su entronque con una
posible aunque incompleta estética marxista— es preciso asumir a la cul-
tura como campo relativamente afuncional y sus objetos como instituidos
por la categoria de la inutilidad.

Esta definicién que configura un campo unificado del arte, sus proce-
dimientos y sus producciones (y también una posibilidad de un llamado
por Kant, juicio universal, como tentativa de acceder a una suerte de tra-
bajo critico cientifico en tanto no—ideolégico) estaria considerando el
objeto arquitecténico como parte de la superestructura cultural y desde
tal punto de vista, el arribo a un estadio de posible finalizacién de la idea
moderna de proyecto como anticipo calculado de realidad, en este caso
la realidad del campo de los productos de la cultura funcionando en tal
dimensién. Lo que llevaria a considerar que el resultado de aquella nocién
de proyecto seria la de configurar objetos que representan, mis que objetos
que presentan o productos; objetos mds del orden del discurso que de la
funcién—utilidad—intercambio.

Objetos que por tanto encuentran autonomia respecto de una finalidad
practica (que desinvestiria la valencia cultural propuesta) y que adquieren
una resonancia o reverberancia en la esfera especifica de lo cultural, aun-
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que de una cultura que al modo gramsciano, pueda resultar potente para
cuestionar aspectos de la vida social y proponer alternativas.

Lo que no quiere decir que en tales objetos iniitiles no haya economia
(de produccién y consumo) ni mercado (como dimensién del intercambio
de productores y consumidores, con sus mediaciones) lo que confluye
ademds con derivas del modo productivo capitalista en su advenimiento
a una ctapa desmaterializada de lo terciario y del predominio del inter-

cambio de bienes simbélicos.
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31. Muerte de un viajante
Camino y obra segin Godard

A FRLM BY

GODARD

El martes 13 de septiembre de 2022 no muere, sino mds bien se mata, Jean
Luc Godard, a sus largos 91 afios y en una decisién tan dréstica pero dis-
cursivamente proactiva, como mucho del material concreto de su cine, ya
que escoge el método del suicidio asistido (legal en su Suiza tan meramente
de puro paisaje existencial y real para una vida tan medularmente critica
de la existencia danada de la modernidad capitalista) para montar en un
dia y hora determinados la finalizacién de su vida no por apremio del
deterioro de alguna enfermedad, sino como asuncién ya insostenible de
cierto cansancio existencial. Es decir que monta, organiza y construye el
propio acto de su final de vida; engendra un momento final de una vida
en obra para balizar la terminacién de un camino.

Muerte, pues, de un viajante y término de una Vida—puramente—artl’s-

tica que es obra (su muerte es un acto, instalacion o evento consciente-
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mente activado) y camino, como un recorrido articulado de estaciones de
pensamiento y lenguaje, ya que hizo cine para hablar politicamente de
una modernidad danada.

Entre lo mucho que el propio Jean Luc Godard escribié (sobre todo su
monumental intento de acumular fragmentos referenciales de una histo-
ria del cine, que es equivalente al edificio de papeletas sueltas del benja-
miniano Libro de los Pasajes) y filmo—escribié (puesto que nadie alcanzé
a hacer un cine tan centrado en la produccién de discursos) o sobre lo que
se escribié sobre su prolifica praxis, escojo en este momento de intento de
establecer alguna valoracién de tal muerte del viajante el texto llamado 4
propdsito de Godard. Conversaciones entre Harun Farocki y Kaja Silverman
(Caja Negra, Buenos Aires, 2016, edicién original neoyorquina de 1998),
emergente de unos seminarios dictados en Berkeley y que trataba de pen-
sar/inventariar/organizar lo que parecia al fin del xx un camino acabado
pero que, aun en lo magno de lo recopilado, todavia tendria estertores
ulteriores de esa indeleble asuncién de un cine radicalmente politico.

Las conversaciones son sobre 8 filmes de Godard que recorren los pri-
meros y més fértiles 30 anos de ese camino y que van desde Vivir su vida
(1962) hasta Nouvelle vague (1990) pasando por las estaciones mds repre-
sentativas de la construccién de uno de los ciclos interpretativos mds liici-
dos de la modernidad, como fueron El desprecio (19639, Alphaville (1965),
Week—end (1967), Le gai savoir (1968), Numero deux (1975) y Pasién (1981).

Lo que hace esta pareja de scholar feminista —Silverman: psicohisto-
riadora del arte y el cine— y cineasta experimental —Farocki: nacido
checo y activista del nuevo cine alemdn— que en ese momento eran ade-
mds pareja afectiva, es algo aparentemente fenomenologico —mirar dete-
nidamente las 8 cintas y hablar en aparente asociacién libre sobre cada
toma y filmograma— si no fuera porque asumen esa tarea interdiscursiva
después de haber estudiado largamente cada compleja pieza godardiana.
Pero el resultado es formidable al lograr describir (deconstruir) cada filme,
hablando—escribiendo en un redoble sobre lo que Godard hace en esas
peliculas, hablando—escribiendo sobre lo real-simbdélico—imaginario de
los temas/situaciones que trata, pues Godard no solo cuenta historias (en
su propésito de postular una pieza discursiva) sino que el modo de contar
esas historias se convierte en el dispositivo metadiscursivo que instala el

aparato ideolégico de su cine total (total=politico).
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Como escribo este texto interpretativo del fenémeno Godard en
ambientes propios de la arquitectura, solo me gustaria desafiar a que
alguien (preferentemente una pareja que también pudiera desarrollar argu-
mentos dialdgicos) intentara, por ejemplo, desmontar en 8 casos—obras
un andlisis semejante de las obras (desmontar un filme cuadro a
cuadro=desmontar un proyecto pieza a pieza, dindole a la palabra pieza,
componente o parte, el sentido que se quiera, como parte del todo—pro-
yecto, o de las partes de un programa)y de los casos (discernir el sentido
critico—politico de cada cuadro o fragmento parcial del todo—filme=descifrar
el impacto sociocultural de cada fragmento del todo—proyecto) segiin
algin procedimiento que tomara como referencia el hiperhermenéutico
método Silverman—Farocki.

Quiza en la trasposicién arquitecténica que propongo deberian ser no
8 obras sino conjuntos de obras, puesto que el Godard de la arquitectura
creo que solo podria ser un Frankenstein como, por caso, un necosujeto
nombrable Koolhaas—Maas—Hadid—Holl-Libeskind u otro nominable
Sejima—Ito—Nouvel-Tschumi-Lacaton y, por qué no, uno llamado Beni-
tez—Radic—Iglesia—Gangotena—Crousse, etcétera.

El libro sobre Jean Luc Godard escoge 43 filmogramas de las 8 cintas
que se usan como imdgenes—testigo del concepto que va por detrds y que
sirven tanto para describir analiticamente momentos (imdgenes) o estadios
mds o menos culminantes del relato como para poner en juego una nocién,
en general, de tipo critica dentro del argumento general que la decons-
truccién de cada filme asume en cada uno de los 8 andlisis, como se pon-
drd en los titulos de esos capitulos (en el 1: Nand es un animal; en el 2: En
busca de Homero... en el 5: Hablo, luego no existo, etcétera).

También el trabajo analitico dialéctico—dialégico de esta conversacién
(entre expertos, pero igualmente entre amantes y gozadores de unas cum-
bres de cultura critica moderna) avanza deconstruyendo el proceso de
redefinicién de la prictica o actividad productiva que construye los dis-
cursos; es decir, Jean Luc Godard Aace cine y a la vez hace un permanen-
temente critico proceso de cuestionar el cine (como prictica), por ejemplo,
en cuanto a diferentes momentos de su forma de producirse (cine—arte,
cine—industria, cine—espectdculo, etc.), de modo que cada filme de Godard
es cine'y es anticine, esto es, proposicion de la necesidad de trascender los
limites de dicha prictica pasando por caso del cine 35 al video cine o al
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cine digital y, en definitiva, como lo planteaba Beuys para el arte, hacia
la intencién politica de que rodo es cine (todo es arte) y que deberia deri-
var hacia una prictica totalmente disuelta en lo social. ;Hay arquitecturas
que son arquitecturas y a la vez propuestas de no—arquitectura o supera-
cion de sus limites? Esa es la leccién de Godard que ojald pudiéramos
alcanzar a traducir no en discursos o posturas sino en obras o proyectos.
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32. El desastre ecotécnico del mundo
lo salvara el proyecto

BENJAMIN BRATTON

LA TERRAFORMACION

Programa para el digefio
de unz planetariedad visble

Strelka era el nombre de una de las tres perras callejeras que atraparon a
tltimo momento para el primer Sputnik 2 tripulado —ahi viajé la archi-
famosa Laika, que murié en la prueba— y el subsiguiente Sputnik s, que
llevé a Belka y Strelka, que sobrevivieron, alld por los '60. Hace algo mds
de una década se abrié en Mosct una Escuela de Arquitectura que ostent
dicho nombre —Smrelka Institute for Media, Architecture and Design— que
rapidamente se convirtié en una de las mds reputadas del mundo y que
desde 2016 regentea Benjamin Bratton, filésofo californiano que inme-
diatamente consideré que el futuro proyectual-conceptual solo podia
liderarse, segiin él, por la conjuncién de los saberes de Silicon Valley y el
ambiente ideolégico moscovita, ello antes de desatarse el conflicto con
Ucrania, que oficialmente fue repudiado por las autoridades de Strelka.
Allf bajo el comando de Bratton se montaron dos programas experi-
mentales de investigacién, los llamados The New Normaly The Terrafor-
ming, ademds de convidarse a dar clases a celebridades varias, desde Rem
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Koolhaas hasta Winny Maas o desde Keller Easterling a Carlo Ratdi, entre
muchos otros. Este pequeno librito —La terraformacién. Programa para
el disenio de una planetariedad viable, Buenos Aires, Caja Negra, 2021— de
menos de 100 pdginas funciona como el programa que define y preside el
desarrollo del segundo de tales programas, que acabé traducido como
terraformacion.

En rigor son 8 pequefios capitulos con titulos provocativos y hasta
rimbombantes —Eszrella Negra, El plan artificial, Metabolismo artificial,
Planetarnost, Arca rusa, parque ruso, etc.— todo ello dirigido a formular
la rermﬁrmavz‘dn, que debe entenderse como una especie de megadiseﬁo
de supervivencia para un planeta devastado y probablemente de ya impo-
sible control sobre su degradacién irreversible. En linea con el sombrio
pero documentado prondstico apocaliptico del tedrico Bruno Latour
—desaparecido recientemente—, se considera que la Tierra debe ser
repensada, en plan de estrategia de supervivencia, como en los '60 se
abordaba en modo casi science—fiction, el organizar marcos de habitabili-
dad para la futura conquista de la Luna o Marte: es decir, entonces se
trataba de disenar una forma técnica de hacer vivible tales lugares extre-
mos, por ejemplo, con dispositivos para sobrellevar el clima severo o para
disponer de agua potable.

La terraformacion consistiria en una operacién proyectiva semejante en
tanto disenar la habitabilidad artificial que sobrelleve en un futuro no tan
lejano la ya irreversible habitabilitad de la Tierra: terraformaria es acondi-
cionarla en modo extremo para alargar la vida humana futura.

En esa direccién se desgranan facetas de cuestiones tales como el calen-
tamiento global, la extincién de recursos fésiles, la carbonizacién absoluta
del ambiente o la velocidad geolégica del alcance de la llamada era antro-
pocénica, y la argumentacion excluye tratamientos rnicroproyectuales en
el sentido de que solo habria esperanza proyectual en dimensiones capaces
de montar una proyectualidad que sea a la vez geotécnica, geol’az’sto’rim y
geofloséfica para alcanzar eso que llama planetariedad viable.

Por tal razén este enfoque se asume como un programa manifiestamente
proplanificacién, proartificial, anticolapso, prouniversalista, anti—antito-
talidad, promaterialista, antileviatdn, antimitologfa y prodistribucién igua-
litaria. De alli su identificacién con el modernismo utépico soviético y su

confianza en recentrar el imperativo del pensamiento ecotécnico.
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A partir de tales consideraciones diagndsticas sombrias para el futuro
planetario en el que la cercana fecha de 2030 marcaria el momento de
imposibilidad de revertir el fenémeno del calentamiento global, el encua-
dre hace vertiginosas apuestas a favor de un casi total e indiscutido pos-
humanismo y de una renovada apelacién a una argumentacién en todo
caso moderna, segin la cual los defectos ecosociales que histéricamente
(al menos en los dltimos dos siglos) infrigié el decisionismo técnico al
progreso universal, solo podré enfrentarse con mds tecnologia.

Bratton dice lo siguiente:

Los mecanismos de gobernanza algoritimica en si deben ser mucho menos
antropocéntricos, mucho menos movilizados en relacién a los deseos y anhelos
individuales y mucho menos obsesionados con la microgestion de la cultura
humana. En cambio deben tomar como tema y propésito de su proyecto, la
transformacion material de la bioquimica planetaria, los ecosistemas regio-
nales incluidas las ciudades, la heterogeneidad ecolégica viable (tanto dada

como artificial) y demds. (2021:75)

Aqui se manifiesta—como necesidad mds que como perfil u horizonte
ideoldgico— la voluntad de extinguir todo matiz humanista (en tanto
manifestacién de subjetividad: ser mucho menos antropocéntricos) asi como
del interés en abandonar toda microgestion de la cultura humana, casi como
enterrando en definitiva el arco politico-filoséfico que uniria a Gramsci
con Guattari.

Al abordar la dimensién, también esgrimida como necesaria, de la nueva
gobernanza, Bratton presenta lo que llama el modelo Avatar de representa-

cidn politica, como

el guion vinculante de muchos sistemas politicos incluidos los parlamentos,
las monarquias, los mandos del partido central y demis, es decir, aquello
que implicaria una cadena de suministro simbdlico para la articulacién de
intereses transitorios y el cumplimiento de deseos. Tal cadena de simboli-
zZacion designa un mal que perj udica o dafa a la gente y luego imagina lo
contrario de lo malo para convertirlo en lo bueno y que todo el mundo se

identiﬁque con ello.
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Para tal forrma de gobernanza disefiard avatares humanos que encarna-
rdn simbélicamente la penuria de lo malo y la bonanza de lo bueno...
«dentro de un foro soberano en que estén representadas las politicas poten-
ciales. Allf la reunién de avatares impugnard las diversas simbolizaciones
y luego codificard las declaraciones de consenso en decretos. .. que buscan
asegurar que el bien se realice» (70-71).

Dicho todo esto y aun con cierta aureola de izquierda siglo xx1 (ese
maridaje entre California y Mosct), el libro expone condiciones de posi-
bilidad muy dificilmente encajables en la venerable tradicién que articula
propuestas tan diversas como las de Hegel, Marx, Nietzche o Heidegger,
es decir esa mezcla de idealismo critico y confianza en verdaderas demo-
cracias, ya que la terraformacidn solo serfa un programa viable si se alcan-
zaran cotas adecuadas de automatizacién y gobernanza.

La automatizacion se entiende como algo inevitable en el control de
ecodanos colaterales de despliegues tecnoldgicos en una renovada apela-
cion que en el fondo indica que el futuro ecoexistoso dependerd de correc-
tas y eficaces formulaciones algoritmicas (que sean capaces de procesar del
mejor modo voliimenes casi infinitos de informacién de cambios proce-
suales) en lugar de apostar al dispositivo convencional del proyecto. Dicho
de otro modo, no hay tiempo ni recursos para afrontar errores emergentes
de procedimientos experimentales con algun atisbo de arbitrariedades
subjetivas. En definitiva, la gravedad del imperativo de la terraformacién
contendria metodologias y principios orientados a impedir la accién emer-
gente de las subjetividades.

La gobernanza se postula como una dictadura universal que pueda via-
bilizar sin altercados ni dilaciones (como las propias, por ejemplo, de los
parlamentarismos democréticos y de su confianza autocorrectiva para
encauzar los procesos de prueba y error) aquello que florezca como deci-
sionismo algorl'tirnico, lo que indica desde otro punto de vista, cuanto la
gravedad histérica del estado de calidad ambiental planetaria excluirfa casi
todos los disefios de la ciencia politica moderna. La confianza en una
megagobernanza absoluta que destila Bratton desde su Strelka—Mosct
imediatamente obliga a pensar en el fenémeno de la Putin—gobernanza
que se puso en juego en aquel lugar pocos meses después de escrito el pro-

grama The Terraforming.
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Hay otros pasajes del texto brattoniano que también exudan ribetes
discutibles, por ejemplo cuando indica que entre las instituciones que hoy
podrian liderar la conjuncién propuesta de automatizacién y gobernanza,
debe pensarse, en primer término, en el rol del Ejército.

Y en lo referente a acciones especificas, nunca se alcanza un grado visi-
ble de intervenciones tecnohumanas ya que en sintonfa con muchos dis-
cursos utopistas Bratton suspende el decisionismo técnico para el dia
después de la revolucion, que en este caso serfa la consumacién del maridaje
virtuoso y operativo de la automatizacion algoritimica con la gobernanza
planetaria (esa que, por ejemplo, consiga desplazar el imperativo del eco-
nomicismo financiero hacia el control del calentamiento global).

Cuando hace algin amago de indicar neotécnicas dird, por caso, lo
siguiente al proponer el modelo de un nuevo oleducto planerario, que des-
cribe como «la extraccién y la infraestructura logistica de una compania
petrolera pero funcionando al revés. En lugar de sacar algo de la tierra y
escupirlo al cielo, estards sacando algo del cielo y poniéndolo en la tierra»
(2021:141). Asi describe entonces el proceso de descarbonizar la atmésfera
y confrontar el calentamiento.

Al hablarse de un momento histérico limite resulta aleccionador y desa-
fiante para nuestro pequefio mundo de la arquitectura el que Bratton
otorgue casi una unica llave de salvacién a una meganocién de proyecto,
pero a la vez resulta problemdtico pensar que esa llave deba desubjetivarse
(cancelando el potencial entero del humanismo tanto oriental como occi-
dental, septentrional como meridional) y someterse a un decisionismo
emergente de soluciones algorl'timicas asumidas por una gobernanza uni-
versal sin ninguna mediacién de poderes o matizacién de soluciones, casi
presentindose de manera salvifica una versién siglo xx1 de otro (anico)
despotismo ilustrado (como absoluta u omnimoda gobernanza aplicativa
de operaciones algoritmicas de automatizacién de informacién).
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33. El método de Leonardo
segun el método de Valéry

A los 23 anos, en 1894, Paul Valéry (1871-1945) escribe Introduccién al
método de Leonardo da Vinci (Verdehalago, México, 2006. También se
incluye en Escritos sobre Leonardo da Vinci, Visor, Madrid, 1996, donde
estdn los otros dos ensayos leonardianos de Valéry de 1919 y 1929) en res-
puesta al pedido de Leon Daudet, director de la Lz Nouvelle Revue, donde
aparece, en su nimero 15, de agosto de 1895. El joven provenzal habia rea-
lizado una intensa improvisacion sobre Da Vinci en la tertulia de Marcel
Schwob y alli sobrevino el encargo.

Valéry toma el andlisis de Leonardo para fizgar de un trabajo historio-
grafico —inventa un (su) Leonardo— y para desarrollar una nocién de
construccion en que, basada en la idea del organismo urbano—arquitects-
nico o del artefacto en general, tratard de desarrollarla como argumenta-
cién metodol(')gica de sus propias necesidades proyectuales, es decir su
intencién de escribir ensayos y poemas equivalentes a razonamientos mate-
maticos y de obstinado rigor.

Mas que sus textos arquitecténicos (Le paradoxe sur [ ‘architect publicado
en la revista L'ermitage en 1891 y Eupalinos ou | ‘architect, editado en Archi-
tecture en 1921) que refleren a algunas caracteristicas del producto arqui-
tecténico en su divergencia con las otras artes, los escritos sobre Da Vinci
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se proponen descifrar un modo o mecanismo de produccién implicito
en un variado arco de productos tecnoculturales para intentar entender
ademds la articulacién de las formas cldsicas y modernas de dicha pro-
duccién para lo cual Valéry va a exaltar la cuestion de la construccion, es
decir la concatenacién armoénica de partes tanto fisicas como virtuales,
piedras o palabras.

Con palabras, Valéry se pasé mds de medio siglo escribiendo reflexio-
nes en una pizarra cada madrugada y alli trabajaba como poeta pero tam-
bién como adivinador o profeta de intuiciones cientificas. Algo de esa
produccién nocional —que lo emparenta con la aforistica de Wittgens-
tein— se registra en sus Cuadernos y fue valorada tanto por cientificos
como Prigogine (quien encontraba prefiguradas intuiciones y metéforas
de la fisica del universo) como por pensadores como Derrida (quien acep-
taba el desprecio valéryano de la filosofia y lo entendia como deconstruc-
tor avant la lettre: centridndose en la construccion, Valéry anticipaba la
deconstruccién). El insuperable andlisis de Valéry que hard Karl Lowith
(Paul Valéry. Rasgos centrales de su pensamiento filosdfico, Katz, Buenos
Aiires, 2009) se basa precisamente en el andlisis de los Cahiers —de paso,
casi no menciona el interés valéryano por Leonardo— y apuntamos ade-
mds el discutible juicio de Octavio Paz, quien consideraba que Valéry era
un filésofo mds pertinente y completo que Sartre, lo que dicho en los ’s50
no era un juicio menor.

La mirada valéryana del renacentista valora su capacidad analitica —su
savoir voir— como anticipo y garantia de su destreza —su savoir ﬁtz're—,
y esa capacidad logrard ser contemplativa (se aleja de ello y lo contempla),
exhaustiva ( las elabora desde todos los angulos), productiva (construye,
enumera, conmueve) y objetiva (esos pasatiempos que se van mezclando
con su ciencia) segin escribe Valéry:

Desciende hacia la profundidad de aquello que pertenece a todo el mundo,
se aleja de ello y lo contempla. Alcanza las costumbres y las estructuras
naturales, las elabora desde todos los dngulos, y comprueba que es el tinico
que construye, enumera, conmueve. Y deja en pie iglesias, fortalezas; disefia
ornamentos plenos de suavidad y grandeza, mil ingenios y las rigurosas figura-
ciones de tantas biisquedas. Abandona los desechos de quien sabe qué juegos

grandes. En €s0s pasatiempos que se van entremezclando con su ciencia, la
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cual no se distingue de una pasion, posee el encanto de parecer estar siempre
pensando en otra cosa. (2006:7, las citas corresponden ala paginacién dela

citada edicién mexicana en versién digital)

El argumento cldsico-moderno de Valéry es que no hay arte intuitivo o
fruto frenético de la inspiracién sino que instala el genio leonardesco como
el primer articulador de artes y ciencias y aquel capaz de encontrar una
matriz ontoldgica de creatividad en una base de matemdtica pura cercana

a lo inbumano y mis alla del temple subjetivo de cualquier creador:

Algunos trabajos de las ciencias, por ejemplo, y especialmente los de las
matemadticas, presentan tal limpieza en su armazén que se podria decir que
no son obras de nadie. Tienen algo de inhumano. Esta disposicién no ha
sido ineficaz. Ha hecho suponer una distancia tan grande entre ciertos estu-
dios, como las ciencias y las artes, que sus espiritus originarios se han visto
separados en la opinién tanto como parecian estarlo los resultados de sus

trabajos. (Valéry, 2006:9)

Aunque tal objetividad presuntamente sobrehumana y trashistérica no
podrd prescindir del genio; es decir no son dispositio objetivas al alcance
de cualquiera, sino que tal depésito de certezas sensibles (el feliz matrimo-
nio de conocimiento ¢ intuicién) estardn en la érbita de algtin /fugar geomé-
trico devenido de una historia consecuente de visiones potentes arrastradas
en cada biografia y una de ellas serd crucial pero no fortuita:

El hombre arrastra visiones cuya potencia no es mds que la suya propia. Alli
cuenta su historia. Ellas son su lugar geométrico. De alli proceden esas decisio-
nes asombrosas, esas perspectivas, adivinaciones fulminantes, precisiones del

juicio, iluminaciones, inquietudes incomprensibles y tonterias. (Valéry, 2006:11)

Si bien Valéry parece usar a Leonardo para fundamentar la posibilidad
de un arte racional —o un acuerdo armonioso entre artes y ciencias den-
tro de la novedad moderna renacentista, no exenta de un talante clasicista
aristotélico antimoderno— que ¢l mismo trataria de poner en juego en la
larguisima redaccién noctdmbula de sus Cahiers, a su vez tampoco puede

caer en un automatismo segn el cual el método adecuado (racional) ase-
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guraria la mejor obra y buscard a su modo alguna definicién de subjetivi-
dad singular 0 emergencia de lo genial, que en todo caso remitird a cierta
alta inteligencia basada en el éxito de encontrar relaciones, actividad o pecu-
liaridad subjetiva que, sin embargo, parecen compartir Bonaparte con

Leonardo, aun en la marcada divergencia de sus asuntos:

El secreto —el de Leonardo como el de Bonaparte o como el de todo aquel
que posee una vez la mas alta inteligencia, estd y no puede estar mas que en
las relaciones que encontraron— o que se vieron obligados a encontrar, entre

cosas cuya ley de continuidad se nos escapa. (Valéry, 2006:12)

Pero tal capacidad relacional —que parece ademis del orden de domi-
nar el arte de la composicién— sobreviene segin una doble vida mental que
es capaz de articular el pensamiento ordinario o el sentido comtn de la
racionalidad junto a una instancia del orden surreal de la continuacion del
sueno (como la capacidad de retener y procesar materiales desplegados en
el traumarbeit, el trabajo del suesio acunado por Freud que, dicho sea de
paso, también escribi6é un importante ensayo sobre Leonardo) y su desem-
boque productivo digamos matinal —Valéry escribia sus fragmentos de
los Cahiers cada madrugada— en una nube de combinaciones (de vuelta,
la composicién) que engendra una investigacidn (razonamiento) o una
accidn placentera (obra), ambas no obstante con regularidad'y continuidad,
o sea, como el funcionamiento de una mdguina pero cuya normalidad
procesual puede a veces recaer mediante la idea racional o el deseo artistico
(pulsional, dirfa Freud) en intentar alcanzar una especie de climax o limite,
después del cual todo cambiard:

En este punto de esta observacién o de esta doble vida mental, que reduce
el pensamiento ordinario hasta convertirlo en la continuacién del suefio de
un durmiente que despierta en una nube de combinaciones, de contrastes,
de percepciones que se agrupan en torno a una investigacion o que se desliza
indeterminada por puro placer, se desarrolla con perceptible regularidad, una
continuidad evidente, una mdquina. Entonces surge la idea (o el deseo) de
precipitar el curso de esa secuencia, de llevar sus términos hasta el limite,
el limite de sus expresiones imaginables, después del cual todo cambiara.

(Valéry, 2006:14)
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Esa busqueda valéryana de concomitancias fecundas o productivas entre
lo racional y lo pulsional (entre atender légicamente el estatuto de la nece-
sidad y adscribir sensiblemente a la esfera del deseo pero no como opcio-
nes disyuntivas sino como actividades entremezcladas) también lleva a la
promocién de fundamentos estéticos que en Leonardo se manifestarfan
mediante tensiones o relaciones entre la forma y el movimiento como una
dialéctica que oscila de las formas nacidas del movimiento hacia los movi-
mientos en que las formas se convierten, pero que posibilita la deformacién
en/con el tiempo que puede ser captada en la produccién de la imagen
(en Leonardo) o las flexiones del lenguaje (que seria la dimensién que
Valéry reelaboraria adscribiendo al método leonardesco):

Hay un paso, desde las formas nacidas del movimiento hacia los movimientos
en que las formas se convierten, con la ayuda de una simple variacién en la
duracidn. Si la gota de lluvia parece una linea, mil vibraciones con un soni-
do continuo, las asperezas de un papel como un pulido plano y la duracién
de la impresion se aplica sola, una forma estable se puede sustituir por una
conveniente rapidez en el traspaso periédico de una cosa (o elemento) bien
escogida. Los gedmetras podrdn introducir los tiempos y la rapidez en el
estudio de formas, pero también podran apartarlas del estudio de los movi-
mientos, y los lenguajes harin que una espiga se alargue, que una montafa

se eleve, que una estatua se yerga. (Valéry, 2006:20)

Tal capacidad de discernir y rearticular continuamente formas y movi-
mientos serfa aquello que permite y unifica la polifonia productiva leo-
nardesca (rostros, anatomias, mdquinas) pero también habilita los despla-
zamientos de sentido (sabe de qué estd hecha una sonrisa, la puede poner en
la cara de una casa...) y racionaliza las contradicciones de su misceldnica
produccién (disefia cafiones capaces de destruir las ciudades y plazas por
el concebidas):

El es el duefio de los rostros, de las anatomias, de las maquinas. Sabe de qué
estd hecha una sonrisa, la puede poner en la cara de una casa, en los pliegues
de un jardin, despeina y ensortija los filamentos del agua, las lenguas del
ﬁlego. En ramilletes formidables, si su mano puede ﬁjar las peripecias de los

ataques que él combina, se describen las trayectorias de miles de balas de
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caféna plastando los vericuetos de ciudades y plazas fortificadas que él acaba

de construir en todos sus detalles. (Valéry, 2006:26)

Esa diversidad metddica aplicada a intereses divergentes (la ciencia de
las anatomias ornitolégicas o de las atomdsteras turbias o el discurso artis-
tico emergente de las dispositio iconolégicas y en la construccién de sen-
tidos discursivos) se manifestard en su obra pldstica mds temprana.

La tabla Anunciacién, tardiamente reconocida como leonardesca y depo-
sitada en Uffizi, si bien es obra de juventud (a lo sumo 1475, con Da Vinci
de 23 afos, recientemente aceptado en el gremio de pintores y todavia
frecuentador de la borthega de Andrea Verrocchio, donde probablemente
pintd al 6leo y temple sobre madera de dlamo, este encargo quizd ayudado

por el maestro y por el compagni Doménico Ghirlandaio) integra, sin

embargo, los matices de andlisis e intuicién que rodean toda la obra.
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La escena nazarethiana se trastroca a un patio palaciego florentino y de
motivo de alcoba deviene abierto e inserto en una terraza que daaun
paisaje profundo. El angel anunciador porta el lirio segin la norma ico-
nol4gica pero por primera vez lleva alas de pdjaro anatémicamente veri-
dicas y no la hasta entonces habitual pluma de pavo real y estd aterrizando
segin lo indica el temblor pictérico del aire que bordea el ala.

Hay geometria pura en los planos que intersectan motivo y ambiente
(las superfices arquitecténicas neutras de alféizar y parapeto, el abstracto
solado donde se posa la virgen o el frontal racimo de cipreses) y realismo
en el embudo de paisaje, que serfa el puerto de Ostia (o Barcelona, segiin
una interpretacién mds osada, acompanada de identificar el monte pre-
cedente como el Montserrat y la perspectiva de Tortosa, desde donde se
daria esta presunta veeuta catalana, lugar del primer y tltimo monasterio
templario) que vibra en la turbidez que Leonardo queria conferir a la
mirada mds lejana. Entre los arboles hay una araucaria sudamericana que
seguro era desconocida en la Europa predescubrimiento.

Esta primitiva tabla de Leonardo estd repleta de componentes y elemen-
tos que se ensamblan para relatar pictéricamente uno de los pasajes testa-
mentarios y, mds alld del motivo biblico Anunciacién, hay cambios en los
habitos de presentarlo, densidad iconolégica (como el apoyo de lectura de
la Virgen que remite a las urnas mortuarias neorromanas tan del gusto del
Maestro Verrocchio) y oportunidad de realizar investigaciones implicitas
en el desarrollo de la obra (como la anatomia de los pdjaros). El talante
combinatorio del arte leonardesco y su voluntad de comprender en cada
trabajo variadas lineas discursivas y propositivas se hace presente atin en
sus primeras tareas de jueventud: de hecho la investigacién anatémica lo
lleva a desarrollar reflexiones sobre la relacién entre forma y movimiento
y poco después del dngel-mdquina de la Anunciacién usard esa investiga-
cién para presentar sus primeras propuestas de mdquinas voladoras.

La polifonia argumentativa y discursiva que despliega Leonardo en cada
trabajo (sea el que fuese: pintura de encargo, mdquina funcional, arqui-
tectura, traza urbana, maquina de guerra, escultura, etc.) posee siempre
rigor productivo o constructivo (trazar un camino entre un proyecto o
una visién determinada y los materiales con los que se cuenta), contun-

dencia compositiva (capacidad de sustituir un orden por otro que es inicial,
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sean cuales fueran los objetos que se tiene que ordenar) y relaciones logi-
cas o fatales entre lo diverso que combina (esa especie de musica plena de
exactitud y consistencia) tal que permite pensar que la tarea del artista es
la que expresa la capacidad de conocer comunicaciones invisibles entre
los objetos aparentemente irreductibles que la obra convoca:

Construir consiste en trazar un camino entre un proyecto o una visién de-
terminada y los materiales con los que se cuenta. Se sustituye un orden por
otro que es inicial, sean cuales fueran los objetos que se tiene que ordenar.
Son piedras, colores, palabras, conceptos, hombres, etcétera; su naturaleza
particu.lar no cambia las condiciones generales de esta especie de musicaen la
que solo juega de momento el papel del sonido, para seguir con la metdfora.
Lo sorprendente es sentir alguna vez la impresién de exactitud y consistencia
en las construcciones humanas, hechas de aglomeracic’)n de objetos aparen-
temente irreductibles, como si aquel que los ha dispuesto hubiera conocido

alguna comunicacién invisible entre ellos. (Valéry, 2006:32)

La capacidad adivinatoria y articulatoria del sentido y ensamble posible
de cosas heterogéneas que Valéry instala como central en el mérodo de
Leonardo y que lo reclama para su propio proyecto discursivo llevari al
francés a una conclusion que deberiamos entender, avvant la lettre, como
proposicion fundante del muy ulterior deconstructivismo derrideano
cuando relaciona, parangona y equipara las tareas de la produccién (com-
posicién) del objeto cultural con las de su andlisis al aludir a la reciprocidad
de los problemas de ambas actividades, aunque tal reciprocidad no implica
ninguna habilitacién respecto de una poética puramente factual, negén-
dose por tanto el futuro yo no busco, encuentro de Picasso asi como los
automatismos geniales y en general la produccién cultural como actividad
cajanegrizada. Tanto la constitucion de la materia como la formacion de las
ideas rechazan el idolo de la simplicidad y ello deberd entenderse como
novedad moderna (conquista psicoldgica de nuestro tiempo). Toda nueva
poiésis rechazard los suenios sustanciales asi como las explicaciones dogmdticas
y una nueva elucidacién de la produccién que funde razén e intuicién
(ingenieria y poesia en extremo) resultard viable y metédicamente abor-
dable mediante /z ciencia de formar hipdtesis, nombres y modelos:
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Los problemas de la composicién son reciprocos a los problemas del andlisis y
abandonar los conceptos demasiado simples hacia el tema de la constitucién
de la materia, y No menos al de la formacién de las ideas, es una conquista
psicolégica de nuestro tiempo. Los suefios sustanciales, al igual que las expli-
caciones dogméticas, desaparecen, y la ciencia de formar hipc’)tesis, nombres
y modelos se libera de las teorias preconcebidas y del idolo de la simplicidad.
(Valéry, 2006:42)

Esa direccién u orientacién metédica habilitard en Leonardo ciertas
recurrencias en su produccién misceldnica siendo que cada actividad
diversa contenia en si argumentos ligados a la materializacién de la cosa
tanto como a su signiﬁcacién segfm vimos por ejemplo, en tareas artisticas
como la pintura de la Anunciacion y seglin aparecerd en otras dimensiones
de tal misceldnea como, por ejemplo, el diseno de mdquinas de guerra o
las investigaciones para manipular (encauzar y derivar o mds compleja-
mente, elevar) agua. La célebre ldmina que presenta dos alternativas del
carro de guerra con guadanas mdviles, a pesar de disenar y representar el
objeto con la finalidad de atraer clientes (puede haber acompanado la carta
a Ludovico Sforza en que presentaba sus habilidades que transcribimos
mads abajo) atina cuestiones diversas tanto como un pdrrafo en que Leo-
nardo anuncia el peligro de usar este objeto (casi como pacifista, abjurando
del mismo), un desarrollo del proyecto evidente en las mejoras que pueden
advertirse entre las dos versiones que incluye la ldmina, una vertiente poé-
tica o discursiva evidente en la imagen superior que muestra la mdquina
en funcién rodeada de cuerpos destrozados y una vertiente técnica en la
segunda imagen donde impera un espiritu de catdlogo mecdnico presen-
tando una mdquina muda, limpia y eficiente que serd a la postre lo que
recuperardn las versiones cAD o de modelos reales que han proliferado en
los tltimos afos, construyendo y viabilizando los dibujos de Leonardo.

Este por otra parte, parece preferir pensar, imaginar y dibujar sus arti-
ficios mds que producirlos en la realidad y en este sentido parece prevale-
cer una veta utdpica casi de pensador técnico futuro antes que de ingeniero
militar proactivo.

Con los maltiples dibujos hidrdulicos pasa lo mismo: le interesa la
reflexién tedrica (por ejemplo, la utilizacién del tornillo de Arquimedes
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como modelo de succion/impulsion helicoidal del fluido) y por eso disena
situaciones o instalaciones —es decir, mds procesos que maquinas de bom-
beo en si— tanto como resultard evidente su procedimiento metédico de
verificar si un artificio posee virtudes fisicas 0 mecdnicas aptas para usos
absolutamente diferentes. El genio intuitivo leonardesco percibe que el
mismo objeto de activacion vertical del agua (el tornillo helicoidal que en
su giro eleva agua) puede aplicarse a otro fluido como ¢l aire, de tal forma
que la presién del helicoide en movimiento pueda generar una fuerza
ascensional que al menos supere el propio peso del helicoide: habia inven-
tado, transfieriendo dispositivos y manteniendo el principio fisico—dind-
mico, el helicéptero. Valéry ve en esta produccion solo engafosamente
utilitarista, un mismo principio poiético de fusién entre ciencias y artes:

Veo a Leonardo da Vinci profundizar en esta mecdnica que él llamaba «el
paraiso de las ciencias», con la misma fuerza natural con la que se entregaba
a la invencién de los rostros puros y borrosos. Y el mismo 4mbito luminoso,
con sus ddciles seres posibles, esel lugar de estas acciones que se suavizaron en
obras distintas. El no las encontraba pasiones diferentes: en la dltima pagina
de su pequeno librito, envej ecido por su escritura secreta y sus célculos aven-
turados, donde titubea su bﬁsqueda preferida, la aviacidn, grita, terminando
su labor imperfecta, iluminando su paciencia y los obsticulos a través de la
aparicion de una visién espiritual suprema, una obstinada certeza: «El gran
pdjaro emprenderd su primer vuelo montado en un gran cisne, y llenando
el universo de estupor, colmando con su gloria todas las escrituras, alabanza

eterna al nido en el que nacié». (Valéry, 2006:48—9)

En la ingenua o voluntarista Carta de presentacién a Ludovico Sforza
que le escribe el Da Vinci de 30 afios cumplidos hacia 1482, con la pre-
tensién de trasladarse a Mildn e instalarse en su corte, se percibe la labo-
riosa enumeracion de las cosas que era capaz de hacer en un batiburrillo
heterogéneo de cosas pricticas y simbélicas o mds bien representativas y
a la vez alli también se alcanzardn a percibir las facetas o aspectos de la
vida de la época en que seria factible desplegar su método:

Después de ver, Mi Muy [lustre Senor, y habiendo considerado ahora sufi-

cientemente las pruebas de quienes se tienen por maestros y disenadores de
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instrumentos de guerra y de que el disefio y operacién de los mismos instru-
mentos no es distinto de los que se usan comuinmente, trataré sin perjuicio de
nadie de hacerme comprender con Vuestra Excelencia, revelando mis propios
secretos y ofreciendo después a su placer, y en el momento apropiado, poner
en efecto todas las cosas que por brevedad se anotan parcialmente en seguida
y muchas mds, de acuerdo con las exigencias de los distintos casos.

Puedo construir puentes muy ligeros y fuertes, que se pueden transportar
facilmente, y con ellos perseguir o de ser necesario, huir del enemigo, y otros
mds seguros y capaces de resistir al fuego y ataque y ficiles y practicos para
utilizar y quitar; y tengo métodos de quemar y destruir los del enemigo.
En un sitio bajo asedio sé cémo quitar el agua de los fosos y cémo hacer
infinitos puentes, espalderas, escaleras y otros instrumentos adecuados a
dichos propésitos.

Ademis si en el asedio es imposible usar el bombardeo por causa dela pro-
fundidad de las zanjas, o de la fortaleza de la posicion y de la situacion, puedo
destruir toda fortaleza u obra de cualquier otro tipo si no estd hecha de piedra.
También tengo los medios de hacer ficil y conveniente la transportacién
de cafiones y con ellos arrojar piedras semejantes a una tempestad y con el
humo de ellos provocar gran temor al enemigo causindole grandes dafios
y confusién.

Y de ocurrir en el mar tengo la manera de construir muchos instrumentos
capaces de ataque y defensa, y bajeles que ofrezcan resistencia al ataque de
los cafiones mds grandes, pélvora y humos.

También tengo los medios, con tineles y pasajes secretos y tortuosos hechos
sin ruido, de llegar a determinado punto, incluso aunque sea necesario pasar
bajo zanjas o algtin rio.

También haré vagones cubiertos, seguros e indestructibles, que al penetrar
con su artilleria entre el enemigo romperin el mayor cuerpo de hombres
armados. Y detrds de estos puede seguir la infanteria sin sufrir danos y sin
encontrar oposicion.

Si también hay necesidad haré cafones, morteros y piezas de campo de formas
hermosas y utiles, distintas de las de uso comun.

Cuando no se pueda usar el canén, puedo fabricar catapultas lanzaderas y
maquinas para arrojar fuego. Y otros instrumentos de eficiencia admirable,
que no se usan comunmente y en breve, de acuerdo como sea el caso, ima-

ginaré diversos aparatos infinitos para el ataque y defensa.
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En tiempo de paz creo que puedo dar satisfaccién igual a la de cualquier
Otro en arquitecturas en el disefio de edificios publicos y privados y en la
conduccién de agua de un lugar a otro.

También puedo realizar esculturas en marmol, bronce o terracota; igual
sucede con la pintura, la que puedo hacer tan bien como cualquier otro,
quienquiera que sea.

Mais atin, serd posible comenzar a trabaj ar en el caballo de bronce, que servird
para recordar la gloria inmortal y honor eterno de la feliz memoria de vuestro

padre, Mi Senor, y de la ilustre Casa de los Sforza.

Del monumento ecuestre a Francesco en 1489 se sabia que Leonardo
habia hecho muchos estudios y ensayos ¢ incluso preparado un molde de
arcilla de unos 7 metros de altura por otros tanto de largo y separado el
bronce aunque el inicio de la guerra con Francia impidié seguir el pro-
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yecto y el molde se destruyé; Vasari anoté que «todos los que vieron el
gran modelo de barro aseguraron que era la mds excelente y magnifica

obra que habian visto nunca.

Y si hay alguien a quien parezcan imposibles o irrealizables cualquiera delas
cosas antes mencionadas me ofrezco para hacer una prueba de ellas en su
parque o en el lugar que plazca a Vuestra Excelencia; a quien me encomiendo

lo mds humildemente que puedo.

La lista se aproxima al faber universalis con que identificamos las ideas,
obras y fama leonardescas y si bien se orienta a trabajar en un estado de
beligerancia, hard solamente cosas que aunque mortiferas sean formas
hermosas y ditiles. Y en tiempos de paz podrd acometer igual que cualquier
Otro, arquitecturas publicas y privadas as{ como esculruras y pinturas tan
buenas como las del mejor, guienquiera que sea.
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34. Comunidad o inmunidad del mundo

Fue el politélogo y filésofo Roberto Esposito (Inmunidad, comunidad,
biopolitica, ensayo en Papeles del cE1c, V.2018-1, UPV—EHU, Leoia, 2018;
Communitas. Origen y destino de la comunidad, 2003 (1998) ¢ Immunitas.
Proteccidn y negacion de la vida, 2005 (2002), Amorrortu, Buenos Aires)
quien planteé la relacién entre las palabras de raiz comun, comunidad e

inmunidad, para empezar a esbozar su posible estatus contradictorio: «Si
la communitas es aquello que liga a sus miembros en un empeno donativo
del uno al otro, la immunitas, por el contrario, es aquello que libra de esta
carga, que exonera de este peso». Communitas, palabra devenida del latin
que etimolégicamente integra com y munus, com o grupo que comparte
munus, aquello que resulta comiin (a quienes lo pueden compartir) en
cuanto a ocupacién o rol.

Las diferencias entre ambas nociones parecen derivar del tamafio del
confin —como nombra Espdsito— o limite, pues lo comiin es un limite
amplio y lo inmune un limite estricto, aunque la opcién por el limite
minimo —a lo sumo, el de cada cuerpo— es una respuesta determinada
a la obsesion por la seguridad.
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Si la inmunidad tiende a encerrar nuestra existencia en circulos, o recintos,
no comunicados entre si, la comunidad, mds que ser un cerco mayor que el
que los comprende, es el pasaje que, cortando las lineas del confin, vuelve a

mezclar la experiencia humana liberdndola de su obsesion por la seguridad.

La opcién por el confin amplio del comin o la communitas implica
advertir antagonismos o contrarios de la nocién, que justamente si enten-
demos la graduacién de diferentes escalas y funciones o finalidades de
diferentes tamanos de confines, supone confrontar no solo la escala
minima de la inmunitas sino otras dos nociones contrapuestas a lo comdn.

Si se considera el término y el concepto de «comtin» se encontrardn tres
contrarios diferentes, pero convergentes en su efecto contrastante —se trata
de los conceptos de «propio», de «privado» y de «inmune»—. Los tres, en
cambio, se oponen a la semantica del comin en las formas, distintas pero
convergentes, de la apropiacién, de la privatizacién y de la inmunizacién.
Son tres modos de disolucién de la unién social, pero, antes aun, de aquella
idea del «bien comun» cada vez mas reducida en intensidad y extensién en

un mundo que realmente € desea global

La triple antagonizacién de la idea de comiin—communitas introduce
por una parte, la escala minima de confrontacién con lo comiin que es la
de la inmunidad de cada sujeto (en tanto organismo) pero ademds aque-
llas de las esferas —aqui la idea sloterdjkiana y antes habermasiana cobra-
ria un sentido tanto metaférico como geométrico— de la apropiacién y
de la privatizacién: la apropiacién crea la idea de un socius administrado
que instala precios al uso de ciertas socialidades otrora gratuitas (como lo
que explica el traslado de las ideas de calle y plaza a las de centro comer-
cial, mall o shopping) y la privatizacién matiza y diversifica las cdpsulas de
confinamiento que admiten o posibilitan la inmunizacién de los sujetos—
duenos de tal privacidad.

La libertad del capitalismo global no solo expandié casi totalmente la
apropiacién—privatizacion de lo publico sino que también engendrd un arco
mds amplio de cdpsulas privadas para permitir la inmunizacién, desde los
modelos neorrurales del suburbanismo del new urbanism a los superghettos
sofisticados de barrios privados o conjuntos de sunding premium con sus
variaciones de amenities.
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Cuando después, con el ocaso de la primera modernidad, estas categorias han
entrado en relacién directa con el horizonte de la vida politica, la erosién del
bien comun —es decir, de todos y de ninguno, de ninguno puesto que es
de todos— se ha vuelto atin mds intensa. Los primeros en ser privatizados
han sido los recursos ambientales —el agua, la tierra, el aire, la montafa, los
rios—; mas tarde los espacios urbanos, los edificios pﬁblicos, las calles, los
bienes culturales; y finalmente los recursos de la inteligencia, los espacios de

la comunicacién, las herramientas de informacién.

Esposito expone como rasgo de ocaso de modernidad (deberia ser aque-
lla modernidad de pretendida intencién de concretar el ideal iluminista
alrededor del ulterior concepto de welfare state) lo que bautiza como ero-
sidn del bien comin 'y en efecto podria asumirse que tal erosion consecuente
del auge inmoderado del tindem apropiacién—privatizacién no solo trans-
forma y eventualmente clausura la idea de lo comtin primero, como
afirma, en el dominio de lo natural y ulteriormente, en el de lo tecnoan-
trépico (que avanza hasta consolidar una inédita era geoldgica antinatural,
la del antropoceno) y mis alla de ello, compromete la posibilidad de alcan-
zar un mejor estado de inmunidad, dado precisamente el efecto emergente
de la devastacién de lo natural.

Hace dos décadas se sabe, por ejemplo, que el impacto antiinmunitario
de ciertos virus (como el llamado Aanta virus) es resultado de haberse
definido vectores de ingreso de dicho virus a las sociedades urbanas que
son el resultado de rupturas de los buffers ecosistémicos que proveian
defensas naturales.

Lo que introduce otra complejidad al original tdindem de opuestos
comunidad-inmunidad: lo propio de la apropiacién capitalista y lo pri-
vado de la privatizacién diferencial no solo afectan, transforman o clau-
suran lo comin, sino que desarticulan y destruyen lo inmune.

El problema es que no existen por el momento estatutos y cédigos juridicos
dedicados a la proteccion de lo comiin respecto a lo privado, lo propio y lo
inmune. En realidad, antes incluso que leyes adecuadas, por el momento no
existe ni siquiera un léxico para hablar de algo —1lo comtin— de hecho ex-

cluido primero del proceso de modernizacién y después del de globalizacic')n.
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Si bien Esposito prefiere otorgar a este olvido de lo comiin una responsa-
bilidad emergente de una falencia juridico—constitucional (al fin y al cabo
es un jurista), el problema, dirfa gramscianamente, que es inverso: no hay
avance o decisién normativa tendiente a la defensa legal de lo comun pues
ese aspecto superestructural aparece como excesivamente formalizado res-
pecto de una real y efectiva exterminacion de lo comiin como aspecto estruc-
tural especifico de una cultura y modo productivo que, por una parte,
constituyé /o global como espacio tedrico de una posible ampliacién abso-
luta de la dialéctica entre apropiacién y privatizacién y, por la otra, exten-
di¢ indefinidamente ese modelo al borde de hacer desaparecer la nocién
de inmunidad de los cuerpos—sujetos asi como a la prodigiosa empresa de
convertir ese movimiento en algo aceptado y naturalizado como la civili-
zacién que —afortunadamente, desde tal ideologia— nos toca vivir.

Un aspecto de esa expansion de lo propio—privado en detrimento de /o
comiin—inmune (el viejo e inicial tdindem del inicio de la modernidad) es,
por ejemplo, la infinitud del avance de los suplementos quimicos —emble-
matizados por el Prozac— que permitirian reforzar al sujeto para paliarle
su crisis de comunidad y abrirlo mds si cabe a la euforia del consumo y su

inmersién involuntaria en la esfera de lo propio—privado.

Lo comiin no es lo piblico —que se opone dialécticamente a lo privado— ni
es lo global, que se corresponde en cambio con lo local. Es algo largamente
desconocido, y también refractario, a nuestras categorias conceptuales orga-
nizadas desde hace mucho por el aparato general inmunitario. Y sin embargo,
la apuesta por una biopolitica afirmativa, de la vida vy yano sobre la vida, se

juega precisamente sobre esta posibilidad.

La confrontacién histéricamente creciente de lo comtin respecto, por
una parte, de lo ptblico—privado y, por otra, de lo global-local resultaria
entonces una de las marcas mds evidentes del retroceso civilizatorio (encu-
bierto y/o naturalizado por los lemas vivimos la mejor época de la historia
0 la ciencia+tecnologia siempre nos salvard) que resulta asi no solo un aspecto
relativamente olvidado en la reciente actividad critica sino en esta ocasién
pandémica, en la mejor explicacion del debilitamiento de las inmunidades,

cuya causa principal —fuera del contingente efecto de un vector virdsico
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especifico, que es uno frente a decenas de miles de otros posibles— es el
colapso de lo comiin.

Hay un trayecto nuevo de la critica sociocultural que va de la biopoli-
tica foucaultiana a los dispositivos espositianos o a los discursos cinicos de
Sloterdijk respecto del pargue humaneo.

En ese recorrido, hoy Foucault, con su riguroso examen de la constitu-
cién de los modelos de vigilancia desarrollados desde el siglo xvi11, es
poderosamente anacrénico para el andlisis actual, salvo por cémo estd
ayudando con sus descubrimientos a las gendarmerias de control social
con que han atinado a presentarse las matizadamente diferentes politicas
recientes de combate pandémico; asi como el andlisis eugenésico sloterdi-
jkiano parece reconocerse en el espiritu sacrificial con que tales politicas
estdn tratando a los ancianos, controversial estrato social que de ser expre-
sién estrella de la expansion cientifica de la infinitud de la viday de nueva
clase necesaria para las economias terciarias pasa de pronto a devenir en
lo que puede negociarse como 4aja menos critica en las actuales manifes-
taciones bélicas preponderantes.

Esposito, en cambio, como vimos, parece proponer la necesidad de una
biopolitica que reconstruya el comiin, como base necesaria del mejora-
miento de las inmunidades e incluso, si se quiere, como perspectiva para

intentar una salida de las cuarentenas.
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35. Novedades eternas
Problemas del desemboque japonés
en la cultura de la globalizacion

Isla de Deshima

La ecuacién mds explicativa de un disefio idiosincratico en Japén es, quizd,
la que conjunta los opuestos de arcaismo y posmodernidad; es decir, si se
quiere, una forma de escapar a la modernidad candnica y delimitar un
formato cultural que pretende conjugar el compromiso con aspectos de
tradicionalidad junto a una vocacién de participacién relevante en la eco-
nomia global, en la que Japén detenta el tercer puesto, después de Estados
Unidos y China.

Esa tradicionalidad quizd no retenga elementos importantes para sig-
nificar la cultura presente de este pais, diria traumdticamente occidentali-
zado, pero si es usada como componente relevante tanto en criterios del
procesamiento de las mercancias tanto autéctonas como exportables,
cuanto en aspectos vinculados a los productos en si y a la forma en que se
define su brand strategy.
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Después de la primera fase de contactos con Occidente —bdsicamente,
las incursiones misionales portuguesas, holandesas, inglesas y espanolas
(entre estas destaca la actividad catequistica de San Francisco Javier hacia
mediados del siglo xvi)—, el shogunato o bakufu, forma militarizada y
aristocratizante de gobierno vigente desde el siglo x11, cerré las fronteras
—salvo admitir pequenas misiones holandesas en una sola ciudad, Naga-
saki— por mds de dos siglos. Fue hasta la firma del acuerdo de apertura
que establecié la misién militar norteamericana del Comodoro Perry en
1854 y poco después la restauracién imperial encarnada en la dinastia Meiji
que transcurrida entre 1868 y 1912, abre la vinculacién con Europa y funda
un Estado moderno caracterizado por modalidades occidentales.

Durante la era Edo la tnica comunidad extranjera que negociaba con
Japén era la holandesa y radicaba tnicamente en la isla de Deshima en la
bahia de Nagasaki. La novela Mi/ Otosios, de David Mitchell —Duomo,
Barcelona, 2011— narra la vida de un representante comercial holandés,
Jacob de Zoet en dicho enclave y alli se recrea verosimilmente la natura-
leza de las relaciones del Imperio con Occidente.

Esa adopcién implica un desmontaje brusco de instituciones como las
del shogunato o la esclavitud, aunque también generard una retencién mds
bien mitica de antiguas tradiciones como las de las castas guerreras de los
samurais —el ala especificamente militar del Shogun— cuya perdurabi-
lidad ha fluctuado entre los diversos intentos bélicos japoneses —como
las guerras manchurianas antes de la primera Gran Guerra o la partici-
pacidn en la Segunda Guerra Mundial— y diversas modalidades de insu-
rreccionalidad en formas de guerrilla urbana que han actuado en diversos
momentos y mantienen cierta sorda latencia. Todas ellas algo tienen que
ver con el movimiento sonno—joi, armado por la casta feudal de los dai-
mios para oponerse al shogun y a las fuerzas extranjeras, bajo una lealtad
virtual al emperador.

Desde la apertura occidental, los samurais oscilaron entre su adscripcién
a los sefores feudales —daimio— y en su independencia funcional en el
caso de los romin (pricticamente devenidos en mercenarios bélicos).

La modernizacién tardia, sobrevenida hacia 1870 implicé no solo la
occidentalizacién mds o menos relevante de la sociedad y el Estado

emprendida por los monarcas Meiji sino también, dada la voluntad de
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expandir un modelo de insercién en la economia mundial basado en la
exportaciéon de manufacturas, unos inicios de industrialismo, dada la his-
téricamente limitada capacidad de produccion de commodities primarias
en rangos como alimentacién o energia.

La causa estriba en un territorio singular —4 grandes islas mds un archi-
piélago de 6850 islas menores— anadido a una alta densidad requerida
por una poblacién relevante (actualmente de 127 millones, 30 de los cua-
les se aglomeran en el drea metropolitana de Tokio, hoy el mayor asenta-
miento del mundo).

Este modelo de industrializacién abierta y agresiva en cuanto a su volun-
tad de insercién en la economia mundial tuvo un choque brusco apenas
acabada la Segunda Guerra con un territorio y una poblacién diezmados,
pero la ocupacion estadounidense, extendida entre 1945 y 1952, paraddji-
camente restablecié la potencia productiva japonesa. La doté adicional-
mente de numerosas acciones tipo joint ventures, que perfeccionaron los
criterios productivc)s y la expansion de las exportaciones, asi como el acceso
a potencialidades tecnoldgicas y de management y marketing propias del
capitalismo avanzado del que estas sociedades fuertemente organizadas y
con nitidas condiciones de liderazgos sacaron tanto o mds provecho que
los calvinistas originarios sajones y americanos mentados en los estudios
weberianos.

La insercion de Japdn en el mundo globalizado se dio a través de sus
innovaciones tecnolégicas y de un estilo determinado acerca del cdmo hacer
(devenido de tradiciones ancestrales) y del gué hacer (objetos que pueden
ser muy innovativos pero que a su vez recogen nociones significativas de
dichas tradiciones, como la valoracién de las miniaturas).

Algunas costumbres que explican tanto ciertas ritualidades cuanto sis-
temas de objetos se vinculan con ceremonias cotidianas elevadas al rango
de manifestacién filoséfica en tanto repeticién de una rutina consagrada
en sus opciones de vida y pensamiento. La produccién y/o uso de algin
objeto devenia un ritual y una dedicacién préctica (a la perfeccién de la
produccién pero también y sobre todo, a la precision del uso) rayana en
eventos religiosos o misticos.

Tal gusto por ritualidades deviene, por ejemplo, en los do o caminos, de
prescripciones emergentes de la religién zen —transfiguracién japonesa

del budismo chino originario—, como el cha—do (camino del té: linea de
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meditacidn y conocimiento que se actualiza en la ritvalidad del cha—no—yu
o ceremonia del té), aiki—do (camino de la energia), sho—do (camino de la
caligrafia), ko—do (camino del incienso), ka—do (camino de las flores, habi-
tualidad que instaura los ikebana o flores dispuestas), etcétera.

Otra expresién de estas ritualidades es el suiseki, que refiere a la selec-
cion de trozos de piedra que en su conformacién natural y sin ninguna
manipulacién, semejan piezas de paisaje, en la forma de su tamafo minia-
turizado, asi como los bonsai —estos si, Vegetales manipulados— remiten
ala miniatura de una formacién vegetal. Aqui aparece una idea de ligazén
entre diseno y contemplacién, el diseno como extraccién de una pieza
singular de naturaleza, una especie de objet trouvé que dentro de una natu-
ralidad consistente contiene y genera un efecto determinado de sentido.
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36. Cultura de caminos
Los do como saber—hacer algo

Karensansui

Una tradicién artesanal japonesa que recibié una gran aceptacién en ama-
teurs europeos fueron los netsuke, pequefias esculturas usadas como trabas
de sostén de una bolsa para portar valores que se colgaba de la cintura, que
causaron cierto furor coleccionistico sobre todo en la época de fin de siglo,
de irrupcion de los japonismes en ambientes burgueses ilustrados de Paris,
Viena o Londres. Tales objetos realizados en piedra, madera o marfil, deve-
nian fuera de su estricta funcionalidad, minusculas piezas artesanales rea-
lizadas en series pequenas y representando animales o figuras mitolégicas,
estando a cargo su ejecucién por familias de artesanos que realizaron dife-
rentes estilos y temdticas de estos artefactos por lo menos durante dos siglos
a partir de mediados del xv111. Véase la polibiografia familiar de Edmond
de Whaal, La liebre con ojos de dmbar (Acantilado, Barcelona, 2012) que
recrea la vida sofisticada de una adinerada familia judia —los Ephrussi—
que en su azaroso avatar por Paris y Viena desde donde acumularon una
espléndida coleccién de varios centenares de netsuke.

El karesansui, jardines de arena o piedra, arte de conformar jardines

secos, es otra préctica conformadora de escenas de meditacién de origen
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budista, con sus primeras manifestaciones en torno del siglo x1v —periodo
Muromachi— en que se trata de aunar la simplicidad elegante (el concepto
wabi) junto a la evocacién de la belleza del vacio y tendrd algunas expre-
siones ejemplares en los templos Rinzai Zen cercanos a Kioto.

Una escena karesansui deberia formar parte —junto a un tokonoma o
rollo caligrafiado y a una chabana o arreglo de flores— de una cabana de
jardin para practicar el cha—no—yu, la ceremonia del té, a la que deberia
llegarse, calzado apenas con los zoquetes blancos de algodén —ztabi— por
un sendero mojado —el roji— para iniciar una limpieza preparatoria del
espiritu. En estos caminos o procesos de produccién ritualizada de una
accion cotidiana, la realizacion de la experiencia se basa en aplicar una
norma —el aiki—do, como arte marcial no agresivo— y se basa en la poten-
ciacién del ki que es como el espiritu o aliento equivalente al pneuma
griego. Fue sistematizado por el maestro Ueshiba hacia 1930— para rea-
lizar el acting del que se trate y, a su vez, tal performance puede generar
acciones (tomar el té, disponer flores, aspirar incienso, etc.), productos
(un rollo de caligrafia, una pieza pictérica como resultante del kaiga o
camino de la representacién) y también cada una de las ceremonias de
tales caminos se apoya en acciones y en instrumentos precisos. Asi, en el
sho—do o camino de la escritura o caligrafia hay que operar instrumentos
tales como el sumi o tinta en barra, o como el suzuri, que es una piedra
con una oquedad en que se vierte agua para disolver la tinta, el fude o
pincel de pelo de marta, el hanshi o papel de arroz, el shitajiki o placa de
apoyo del papel y, finalmente, el bunchin, pieza pesada para evitar que se
mueva el papel. El sho—do se materializa utilizando ritualmente tal set de
instrumentos —y ninguno mds ni menos— y seglin ciertos estilos estipu-
lados en tres formas de escritura: kaisho, gyosho y sosho.

Mi hipétesis acerca del componente de arcaismo en el disefio en Japon,
sostiene que la mentalidad filoséfica y metodolégica de los caminos —los
do— forma parte sustantiva de las producciones de disefio y potencian
una idea reproductiva antes que innovativa o creacionista, pero asimismo
aseguran un rigor metodoldgico, un savoir faire, implicito en la prescrip-
cién de los aparatos normativos de cada camino. Incluso aspectos que
parecen parte de una extremada contemporaneidad —como el disefio de

ciertos productos sofisticados como los componentes electronicos de Sony,
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los automéviles de Toyota o la arquitectura de Tadao Ando— en realidad
pueden llegar a vincularse con procedimientos derivados del fundamento
zen de tales rutinas ritualizadas.

El suicidio ritual del célebre escritor Yukio Mishima ocurrido en
noviembre de 1970 ejemplifica las tensiones de arcaismo y modernidad
en el caso de este autor de ficciones. En su Confesiones de una mdscara
(1948), de gran repercusién en los ambientes europeos, se transcriben las
contaminaciones occidentales de su cultura, sobre todo mediante el
impacto de las ideas existencialistas de cufio sartreano y las pulsiones
sexuales y culturales desencadenadas por las ideas freudianas. Todo ello
por demds inmerso en un culto fandtico por su tradicién, que lo llevé a
formar el movimiento Tatenokoi (Sociedad del Escudo), pequefia milicia
tradicionalista que aspiraba a la recuperacion total del poder imperial y
finalmente a autoejecutarse en la ceremonia expiatoria del seppukn —el
autodesgarramiento del abdomen con una espada ritual, la karana, seguida
de la decapitaciéon por un acélito— que celebré en la sede del gobierno
militar de Tokio, luego de frustarse su intencién de un golpe de Estado.

En los quince dltimos anos de su vida Mishima cultivé intensamente
la modelacién de su cuerpo asi como se hizo experto en el ritual del ken—
do, el camino de la esgrima marcial y tal concentracién psicosomdtica en
su ser en crisis agiganta la imagen dual del cuerpo entendido a la vez, como

perfeccidn y destruccidn.
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37. Pasiones caligraficas

The Pillow Book: filmograma del
filme de Peter Greenaway

El forjado del pensamiento zen —una derivacién o modalidad ciltica
devenida del budismo— en la experiencia japonesa tiene relevancia como
enunciacién de una estética de la abstraccién ligada tanto a producciones
determinadas cuanto a fenomenologfas minimalistas. Deben reconocerse
en ellas las ceremonias diversas de los #o 0 caminos—métodos, muchas de
las cuales suponen ser alternativas singulares o trayectos especificos dentro
de una unidad propia de la via del tao o el acceso a la sabiduria.

El principal divulgador del zen en Occidente —sobre todo en la Costa
Oeste de Estados Unidos— fue Deitaro Suzuki que ademds participé de
eventos de cruce entre esta religion—filosofia y propuestas tardoocciden-
tales como el psicoandlisis, aunque también estudié las convergencias del
zen con los misticos medievales alemanes como Meister Eckhart. El libro
cofirmado por Erich Fromm, Budismo Zen y Psicoandlisis, FCE, México,
1960, transmite esa sabiduria y su articulacién en Occidente sobre todo
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en su primera parte, que es la que escribe Suzuki, acerca de nociones tales
como el koan (problema a resolver presentado por un maestro) o los cinco
pasos (go—i) del camino del tao a la sabiduria y a las iluminaciones inefa-
bles o satori. «Para el zen —define Suzuki— la encarnacién es excarnacién;
el silencio ruge como el trueno, la Palabra es no—Palabra, la carne es no—
carne, aqui—ahora equivale al vacio (sunyata) y la infinitud».

Es desde las nociones zen —como kanso, simplicidad o shizen, natura-
lidad— que se fundan ideas tendientes a modos de disefio, un tipo gené-
rico de diseno que va contra lo superfluo (es decir: kanso significa la nocién
depurativa de quitar todo aquello no esencial de una forma o cosa o
accién) y que tiende a una via de adaptacién a los ritmos naturales cercana
a negaciones, como el vacio o el silencio.

El concepto shizen es importante porque en particular refiere al saber
tendiente a concebir un jardin pero, en general, alude a una naturaleza
no librada a si misma, sino respetuosamente modelada por acciones de
diseno que condensan aspectos de la calidad natural. Una referencia
minima al tema del jardin japonés puede encontrarse en Locher, M., Zen
Gardens: The Complete Work of Shunmyo Masuno, Tutde, Tokio, 2012, y
en cuanto a su impacto en Occidente, sobre todo Estados Unidos, en
Tschumi, C. y Saito, M. W., Mirei Shigemori. Modernizing the japanese
garden, Stone Bridge, Berkeley, 2005. Shigemori (1896-1975) es el mds
célebre paisajista japonés del siglo xx y Masuno es uno de los activos
actualmente con obras en su pais y en Europa, Estados Unidos, Canadd,
Singapur, etcétera.

También es interesante, dentro de la enunciacién posible de una esté-
tica zen, la nocién de megakure, que refiere a desvelamiento o graduacién
en la presentacién de la verdad de una cosa, evitando, por asi decirlo, una
total transparencia y reteniendo si cabe, un componente de misterio o
enigma en el significado complejo de una experiencia estética.

Desde dimensiones mds operativas la estética zen se cursa cierta eva-
nescencia de lo monumental —el templo de Ise por ejemplo, debia reha-
cerse por completo cada dos décadas—, al valor sistémico de modulacio-
nes. Baste recordar el célebre médulo de piso, el zatami, de 3 x 6 pies que,
incluso en su momento, no solo era base de generaciéon de espacio (el
cuarto de ceremonia del té consiste en una planta de 4,5 tazamis, es decir
9 submédulos de 90 x 9o centimetros) sino también de médulos espacia-
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les como las mamparas corredizas de celosias reticuladas o shoji— o a las
prescripciones de naturalidad que rechazan la simetria o la composicién.

En este tltimo punto la arquitectura o la pintura o la jardineria de ins-
piracién zen debe negar formulaciones ritmico—geométricas o nociones
de totalidad cerrada, tendiéndose claramente a criterios de yuxtaposicién
de imdgenes, lo que hard alusién a la forma poética del haiki, que suma
¥ yuxtapone referencias o descripciones, sin encadenamientos légicos.

Desarrollos de esa estética, en este caso ligando el shodo o camino de la
caligrafia con la cuestién del cuerpo humano, fue explorada en el cono-
cido filme 7he Pillow Book, de Peter Greenaway, cuyo titulo remite a los
diarios intimos que se guardaban dentro de almohadas con armazén de
madera, pero cuyo desarrollo presenta a Nagiko, narradora y protagonista,
que de ser pintada ceremonialmente por su padre caligrafo en cada cum-
pleanos, deviene lanzada a la compulsién de escribir sobre cuerpos huma-
nos diversos, para terminar escribiendo 13 libros que inscriptos sobre dife-
rentes cuerpos, transmiten diversos contenidos hasta narrar en el dltimo,
el libro llamado de la muerte.

Por otra parte, el titulo del filme de Greenaway alude al Makura no
Sashi —Libro de la Almohada— nikki o diario intimo escrito por la poe-
tisa Sei Shonagun en ¢l siglo X1, una de las primeras kataribe o narradoras
que se iban a ocupar de practicar el arte del monagatari, redaccion de
narraciones de origen oral devenidas escrituras.

El tema del kimono, esa pieza vestimentaria tradicional, podria enten-
derse como envoltorio—relato, una derivacién del arte caligrifico ligado a
la corporalidad y es asi que objetos tan tradicionales y propios de culturas
especificas como ese objeto vestimentario singular, hecho de una sola
pieza, que conjuga cuestiones de disefio textil con grifico ha logrado man-
tenerse en un modo de produccién de serie reducida, atento a la gran
relevancia cultural que atin mantiene en su cultura.

El disefio People Eaters (1979) es una muestra de tal produccién micro-
serial que recoge caracteristicas especificas de una imagen representaday un
objeto de uso de alta valoracién ceremonial. Keisuke Serizawa, en cambio,
fue un reconocido artista que se expresd imprimiendo imdgenes sobre diver-
sas superficies planas, desde biombos hasta alfombras, y que también incur-
siond en disenar kimonos, como sus versiones basados en motivos caligri-
ficos utilizados para elaborar a la vez un objeto y un mensaje (1982).
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Serizawa es reconocido ademds por instituir una técnica singular arte-
sanal de impresién —la llamada katazone (stencil dyeing)— que requiere
un trabajo de contraste equilibrado entre figura o motivo y fondo o
soporte, técnicas por otra parte, ligadas a la corriente mingei, ¢l movi-
miento asociado al arte folk japonés o artes del pueblo, creado por Yanagi
Soetsu en los afos 20 —al que Serizawa pertenecié.

La pasién escrituraria o caligrifica devenida en registros corporales en
el filme de Greenaway o la conjuncién de disefio textil basado en las prdc-
ticas caligrificas propias de los kimonos lleva en conjunto a investir de
relevancia sustancial a la cuestién de las envelventes o los envoltorios, lo
que rodea laminarmente y da forma a un contenedor de algin objeto o

de la nada espacial, tan significativa en las doctrinas zen.
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38. Cronistas de ajenidades
Barthes y Lévi-Strauss en Japdn

Seix Barral Los Tres MunDos Ensayo

Roland Barthes |
~ ElImperio de los signos

— Préloge de Adolfo Garcia Ortega B

La otra cara de la luna
Escritos sobre Japon

La relevancia de las coberturas o envoltorios fue advertida con la sorpresa
de quien confrontaba otro mundo cultural, Roland Barthes, y el registro
puntilloso y fenomenolégico que hace de su visita al Japén en el texto que
se llamaria El imperio de los signos (Seix Barral, Barcelona, 2007, edicién
original, LEmpire des Signes, Skira, Ginebra, 1970). En el prélogo de la
edici6n espafiola a cargo del filésofo Adolfo Garcia Ortega —que también
es su traductor— se destacan algunas claves del ensayo, como la definicién
del Barthes que viaja al pais de la escritura y que, por tanto, no visita Japin
sino que lo lee («Tengo una enfermedad: veo el lenguaje»). Ademds, esa
saturacién textual, con solo describirla, sumerge al autor en su ingreso, s
no a la novela, en lo novelesco. Hace incluso vigente la oposicién entre un

Occidente de significado —El Imperio del Sentido— y un Oriente de signi-
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Sfrcantes —EI Imperio de los Signos—, oposicién en la que no resulta un
tema menor e/ sentido versus /os signos; la verdad tnica frente a un diva-
gar de textualidades relativas.

En un capitulo de ese texto llamado «Los Paquetes» destaca la relevan-
cia del envoltorio y que a menudo es tan importante si no mds —por
ejemplo, en un obsequio— lo que envuelve la cosa, respecto de la cosa
objeto del regalo.

El extrafiamiento de Roland Barthes y su ensayistica japonesa alla Mon-
taigne se nutre de continuas sorpresas devenidas paradojas si se contrastan
con similares escenas eurocéntricas. Se demuestra en el caso de sus obser-
vaciones sobre la comida, su fragmentacion en trozos suscintos que per-
miten su disposici(')n en un plato como una suerte de assemélage estético
(el plato de comida parece un cuadro de los mds delicados) y su captura
mediante el desplazamiento que permite el uso de palillos (que tienen
ademds de su uso obvio, una funcién deictica; muestran la comida, designan
el fragmento) o la apologia de lo crudo y el manejo de la base natural vege-
tal 0 animal de los alimentos despojado de todo efecto de violencia (des-
garramientos, cortes abruptos, exposicion de las sangres o savias, etcétera).

En cuanto a su visién de Tokio, resalta su observacién de cindad de cen-
tro vacio, ese lugar prohibido sede de un emperador casi absolutamente
opaco o invisible, que la ciudad real y funcional debe rodear e incorporar
a unas derivas justamente, descentradas. O la constatacién de la inexis-
tencia de una correlacién entre lugar especifico y nominacién susceptible
de su localizacién: aqui, en cambio, ir a un sitio no implica encontrar una
direccidn sino seguir un complejo sistema de instrucciones para llegar a
cada lugar, resultando, por ejemplo, que una tarjeta en vez de inscribir un
cédigo —calle, nimero, unidad funcional— deba pricticamente contar
una historia u ofrecer una descripcién fenomenolégica de cémo llegar a
tal lugar después de conectar una serie de hitos.

Las extranas marionetas bunraku —unos munecos articulados de
madera de uno a dos metros de altura, manejados por tres operadores ves-
tidos de negro y casi invisibles— es otra manifestacién de gestos y adema-
nes que tratan de contar historias en una suerte de teatro mecdnico deter-
minado por precisos signos comunicantes.

El cardcter tautolégico del Aaiku lo articula a la voluntad zen de obtu-
rar el sentido, de alcanzar un estado de flotacién en la relacién sujeto
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mundo en que desaparezca por completo cualquier artificio retérico de
significacién («no se pretende aplastar el lenguaje bajo el silencio mistico
de lo inefable sino medirlo, para ese pdjaro verbal que arrastra en su giro
el juego obsesivo de las sustituciones simbdlicas. En suma lo que se ataca
es al simbolo como operacién semdntica»).

Barthes escribird que «la brevedad del haiku no es formal; el haiku no
es un pensamiento rico reducido a una forma breve sino un aconteci-
miento breve que encuentra de golpe su forma justa». Su compleja reduc-
cién a pura y extdtica descripciéon (aunque Barthes le niega entidad des-
criptiva, ajenidad lingiiistica de aquello a lo que alude y, por tanto, su
cardcter contradescriptivo) harfa que el haiku sea analogon —y no
espejo—, del fenémeno real al que refiere; tautologia o repeticién antes
que alusién

En sus capitulos sobre la escritura, Barthes la reivindica como fundadora
de la pintura. Consecuentemente, la escritura no puede no ser sino arte
caligrafico, y sus materiales —el papel especial, las tintas o los pinceles
ideogramdticos— asumen el valor de instrumentos esenciales de creativi-
dad, aunque ese arte sea una continua replicacién de rituales casi nada fruto
de destrezas innovativas o imaginaciones. Barthes también percibe la escri-
turalidad infinita como modo de hacer que cualquier trozo de ambiente o
naturaleza devenga pieza de habitat (cuarto de los signos). Y de ello se deduce
esa propensioén a saturar de acciones caligraficas todas las escenas: «el muro
se des truye baj ola inscripcion, el jardin es una tapiceria mineral de menu-
dos voliimenes (piedras, huellas de un rastrillo sobre la arena)».

El Japén de Lévi-Strauss, propuesto a partir de sus investigaciones en
los t(r)6picos brasilefios (lo que bautizé como antropologia estructural y
que proponia cientifizar la ideologfa de la antropologia articulada con la
domesticacién colonial y el eurocentrismo), es tardio en su propia biogra-
fia puesto que frecuentard ese pais en § viajes ocurridos entre 1977 y 1988.
Es decir, después de haber cumplido 70 afios, y sefalando ya su aparta-
miento comprensivo de su mundo final, al decir que se sentia analista de
una modernidad de mil quinientos millones de habitantes y no del planeta
de seis mil millones de ocupantes de su etapa final.

Viajar al Japén le supuso reencontrarse con una nifiez mitica de colec-
cionista de las ldminas de Hiroshige que le regalaba su padre, amateur
Jjaponiste, como todo el Paris culto de inicios de siglo. Pero, a la vez,
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implicé contrastar aquel idilio arménico con los contrastes de una cultura
diferente y al mismo tiempo turbulenta. Turbulenta o, al menos, nada
pacifica, a pesar de encontrar en ella elementos de sus antropologfas pri-
mitivas como la imbricacién de historia y mitologia o la constatacién de
una radical confrontacién con la filosofia eurocéntrica que naturalmente
identifica sin mds con la metafisica.

Segtin ello, Descartes, dird Lévi-Strauss, no tiene ningun lugar en Japén,
puesto que el pienso luego existoy su implicacién de un sujeto que impone
un objeto (el ser que existe en lo real) aqui casi se invierte en un existo —
en un ambiente determinado poblado de objetos resistentes a su cosifici-
dad— que habilita el pensar y construye por tanto, el sujeto.

Esa inversién de existencia previa a la esencia —que Lévi—Strauss, si
bien extrafiado como Barthes, no logra calificar sino como atraso histé-
rico—cultural o primitivismo— no bloquea sin embargo su lucidez de
observacién, capaz de analizar la misica nipona como una hipertrofia de
tonos que evoca un dolor de las cosas y una faceta de aproximacién a la
multiplicacién de afanes lingiiisticos.

Hay dos compilaciones de ensayos que registran los 5 viajes levistrau-
sianos al Japén. La primera se llama La otra cara de la luna. Escritos sobre
el Japon, Capital Intelectual, Buenos Aires, 2012, y consiste en el registro
de las anotaciones de viaje y sus observaciones casi etnoldgicas sobre las
diferencias en las practicas. La segunda es La antropologia frente a los pro-
blemas del mundo moderno, Zorzal, Buenos Aires, 2011, y agrupa un con-
junto de conferencias que dictara en Japén. Aqui se preocupa no tanto de
acentuar las diferencias culturales cuanto en figurar cursos de homogenei-
zacién en torno de un imaginario de globalidad civilizatoria que, hacia los
"80, Lévi-Strauss concibe con rasgos positivos y no apocalipticos, reafir-
mando si se quiere el nicleo progresista de su antropologia eurocentrada.

O en analizar en la practica cotidiana de seres comunes, no excepcio-
nales —los pasteleros, destiladores de sake, herreros, pintores de kimonos,
batidores de oro, cocineros, musicos callejeros, pescadores o los alfareros
Jomon que hace 6000 anos que repiten sus facturas— la persistencia de
una eterna repeticiéon de gestualidades devenidas en marcas de objeto
entendidas como las causales de la construccién de escenas que configuran
la existencia (una figura mds del Dasein heideggeriano).
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También descubre y se sorprende por la inversién de junturas o imbri-
caciones que se manifiestan entre una cultura y otra. Por ¢jemplo, en
Japén, el botén se mueve buscando el ojal —y no al revés como en nues-
tra habitualidad—, y en esa transfiguracién de las pequefias liturgias dia-
rias cree Lévi-Strauss advertir la inversién de aquella causalidad cartesiana.

Asimismo, Lévi-Strauss no se priva de consignar lo que llama /z bru-
talidad japonesa frente a la naturaleza, en lo que describe como una inca-
pacidad de convivir con la autonomia de la naturaleza y aceptar sus com-
ponentes de némesis, en favor de la entronizacién de la nocién de shizen.
En esa nocién existe una voluntad proyectual de domesticacién y huma-
nizacién de la naturaleza, a fin de insertar el sujeto en un entorno de natu-
raleza ajardinada en la que cabrdn expresiones de ritualidades armdnicas
y contemplativas, pero despojada aquélla de sus componentes incontro-

lados que pueden devenir en experiencias trdgicas.
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39. Representar lo real

Kitagawa Utamaro, Ehon Mushi
Erabi, 1788

La pintura tradicional japonesa —amén de su asociacién con el factum
caligréfico y la frecuente superposicién de imagen e ideograma, dibujo y
poema— entabla una compleja relacién con esa naturaleza que busca
registrarse y a la vez, conjurarse mediante su mitologizacién enunciativa
y su instrumentacion proyectual (shizen).

Hay ademds un doble registro que atraviesa toda la historia del arte
figurativo japonés: lo natural micro o macrocésmico y el paisaje humano,
frecuentemente asociado a la mujer y a la sexualidad, en la que las escenas
cojtales constituyen casi un género en el que destaca la geografia intrin-
cada de los cuerpos que sucle presentarse como figura de un fondo de
paisaje natural.
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Asi se da en el arte de Kitagawa Utamaro (1753-1806) sea en su larga
serie de grabados en la téenica ukiyo—e llamados shunga o eréticos, basados
en retratos femeninos Bijin—ga (que aparentemente le costé la vida, al
compilar una novela ilustrada acerca de la esposa y las cinco concubinas
del caudillo militar Hideyoshi) en los que la mujer como paisaje erético
se presenta como naturaleza fluyente y voluptuosa, sea en sus libros ilus-
trados de insectos, como el Ehon Mushi Erabi, quince lujosos grabados
editados hacia 1788 por Jutzaburu, un célebre impresor y amigo del artista
que no escatimé esfuerzos en esa publicacion, en la que el brillo del ala
de algunos coledpteros estd logrado con trozos de mica incrustados en el
papel de arroz. Hay una edicién facscimilar de este libro en la publicacién
llamada Songs of the Garden, MET—Viking, Nueva York, 1984, que consta
de las quince ldminas dobles de escenas microcésmicas de naturaleza en
que se muestra, con la minuciosidad de entémologo, dos insectos en cada
ldmina doble, posados en su ambiente natural en cada caso y acompanado
de un breve poema descriptivo, caligrafiado al margen.

En el caso de Katsushika Hokusai (1760-1849), casi contempordneo y
competidor de Utamaro en algunos casos, también se presenta el campo
dual de las ilustraciones macrocésmicas de naturaleza —como las dos
colecciones de 36 y 100 imdgenes realizadas en la técnica ukiyo—e sobre el
Monte Fuji realizadas entre 1830 y 1834. De entre ellas destaca su trabajo
més célebre, La gran ola de Kanagawa, que muestra una enorme ola que
bate un par de frdgiles barcos de pescadores, orlando el lejano Fuji de
fondo. Pero también resaltan sus grabados shunga, siendo el mds célebre
el llamado E/ sueno de la esposa del pescador (su nombre origial fue Los
Pulpos y el Ama) de 1814, en que dos pulpos se entrelazan sexualmente con
una mujer, lo que tuvo enorme repercusién en la Europa de inicios de
siglo —por ejemplo, en Picasso— y que ilustra una préctica sexual que

todavia se realiza en Oriente.
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Katsushika Hokusai, Los pulpos y
el ama, 1814

Hokusai desarrollé también trabajos llamados surimemo (tarjetas arte-
sanales de saludo), yomibhon (ilustraciones histéricas) y manga (que eran
retratos de la vida cotidiana del artista y que fueron el origen de la /izera-
tura dibujada que dio paso al comic japonés empezado a editarse a inicios
del siglo xx). El interés de Hokusai en desarrollar su shunga erética en
escenas de animalismo se conjuga con la fusion de vida y naturaleza y con
el auge de inicios de siglo del sintoismo cargado de referencias animistas.
Tanto en sus vistas del Fuji como en sus escenas eréticas, Hokusai se hace
cargo, si cabe, de una representacién de lo natural que alcanza caracteris-
ticas de sublimidad y cierta similitud con las ideas de saturacién emanadas
del discurso erético de Sade.

La convergencia de estos diferentes registros culturales en aparatos o
sistemas de ambiente total que conjugan disefo y paisaje dentro de una
voluntad esencialista y minimalista, y adscribiendo una vocacién cercana
al silencio o el vacio, conjuntando manipulacién contemplativa del paisaje

shizen y la negacién casi total de las cosas que desaparecen en un puro y
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neutro espacio, se vislumbra ya en la Villa Katsura, la casa de campo impe-
rial construida cerca de Kyoto entre 1615 y 1672, aunque permanentemente
intervenida en prdcticas conservativas y restaurativas dada su fragilidad
material. Las tres partes o shoin de este conjunto desplegado en siete hec-
tdreas se concentran en el palacio principal, consistente en cuatro pabe-
llones vinculados por sus dngulos. La obsesiva replicacién del médulo
tatami, el armado de marcos o envolturas de captura del paisaje que emerge
como instalacién extatica, la ausencia de elementos de mobiliario (las cosas
se introducen segiin la ceremonia por cumplirse, el té, la caligrafia, etc.)
o la evanescencia de una modulacién espacial basada en pantallas méviles
de papel enmarcado, son factores todos que se conjugan para presentar
un modelo extremo de desarrollo y esencializacién de la estética japonesa.
Dicho sea de paso, conmovié la naciente estética moderna europea sea el
De Stijl holandés o el lenguaje de Wright.

En la mezcla de arcaismos y postmodernidad del puro signo finalmente
lo escritural triunfa como estética o barniz dominante de lo culto y lo
popular. Se manifiesta en tanto pensamiento escrito, ideografias que
incluso tienden a disolver lo duro o fijo o geométrico de la ciudad (cuya
occidentalidad es reciente e impostada) y donde reaparece la figura de lo
a—locacional, atépico, descentrado, que Barthes describié como el no—
centro de Tokio. Esa saturacién de signos, desprovistos de su raigambre
ritual, desemboca o se confunde en el ruido de la publicidad, por ejemplo
en Shinjuku, centro del downtown de Tokio ¢ imagen de su cualidad glo-
bal, no—lugar semejante a Radio City, mezcla tortuosa de turismo, negocios
y excursiones populares.

Pero esa globalizacién centrifugadora de las viejas afectaciones cultura-
les que es la tradicion artesanal o ¢l paisaje de la caligrafia que se torna
publicidad, debe reinstalarse en una realidad tecnoecondémica nueva carac-
terizada por la irrupcién japonesa de posguerra en el mercado internacio-
nal escogiendo segmentos de tecnologias de punta ya desde los "60. En
esos anos se buscan posiciones de mercado que aprovechen algunos rasgos
de lo nuevo orientado al naciente imperio de la informacién y las comu-
nicaciones. Por ejemplo, se observa en la recurrencia a la miniaturizacion
o a la nanotecnologia electrénica, pero también en artefactos contempo-

rineos técnicamente sofisticados como la fotografia, las computadoras o
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los automdviles, objetos que podrdn competir en las prestaciones y cali-
ficaciones técnicas globales pero también aprovechar rasgos tradicionales.
Se comprende entonces la obsesién de la calidad toral o kansei, conjuga-
cién de eficiencia y belleza que pudo trasladarse desde una pieza arcaica
de cerdmica a un aparato de la complejidad actual, todo ello ademds
innovando en el mundo de la conversién al postfordismo, es decir, con-
vergiendo no solo a cambios en la forma y funcién de los productos, sino

también en la concepcién de sus procesos de produccién y distribucién.
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40. Urgencias de la teoria

Mies van der Rohe—Ludwig
Hilberseimer, Lafayette Park,
1953
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Desde el punto de vista de la caracterizacion de una teoria previa y defi-
nitoria de una determinada praxis proyectual —y fuera ya del momento
postmodern de las 16gicas, de cierta veleidad intelectual en cuanto a las
referencias de pensamiento ajeno o externo a la arquitectura, el cual, como
condicién metodolégica de la deconstruccién debia ser traducido/aplicado
a los proyectos de arquitectura— podriamos decir, con cierta simplifica-
cién common sense, que cualquier prictica proyectual e incluso, cualquier
estrategia de ensenanza del proyecto, deberia contemplar al menos, tres
esferas o campos especificos de teoria.

Una, que llamaremos teorfa 1, deberia servir para afrontar en la tarea
proyectual, un andlisis del mundo simbélico, es decir la esfera de conoci-
mientos referenciales que dan cuenta de los aspectos complejos del con-
tenido de un proyecto; es decir, algo que va mds alld del uso o la funcién
o la utilidad y que refiere al tipo de fundamentacién discursiva que otorga
al proyecto cierto espesor cultural: por ejemplo, proyectar una iglesia basi-
lical rememorando y desarrollando una referencia de la simbologia de la
cruz o de la corona martirizante de Cristo para resolver la geometria del
coro alude a manejar o conocer este nivel de teorfa (de la misma forma
que Holl en su Capilla de San Ignacio en Seattle, resolvié cuestiones de
forma, luz y color en arreglo a la teologia ignaciana) que en muchos casos
implica afrontar una respuesta a exigencias de la performance politico—
ideoldgica del proyecto en cuestién, como por caso, en el célebre proceso
proyectual del Danteumn de Terragni.

Luego podriamos definir como teoria 2 a aquella que permita afrontar
para el desarrollo de un proyecto el andlisis del mundo productivo, o sea
la esfera de conocimientos técnicos que aseguren la factibilidad del pro-
yecto y su cualidad fisica y prestacional concreta. A menudo esta esfera
carece de espesor tedrico y puede asumir la caracteristica de una suerte
de catdlogo de soluciones (del tipo problem solving, cada exigencia o
demanda prestacional del proyecto tiene ya, previamente, su solucién
especifica en un mercado disponible de opciones técnicas) pero estd claro
que un aspecto de la calidad rotal —el kansei de la calidad integral del
desz‘gn japonés contemporineo— incluye decisiones pricticas proyectua-
les emergentes de esta teoria 2 que entendemos como la que explica la
manera de efectuar anélisis del mundo productivo, incluso valorindose
la forma en que la enunciacién del proyecto (esa suerte de expresividad
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formal del objeto o cosa en cuestién, incluyendo las valencias estéticas
del mismo) depende de adecuadas opciones de produccién, materializa-
cién o construccion.

Un ejemplo de este campo serfa el caso actualmente tan debatido del
llamado vennered wall o muro ventilado o pared colgada, recurso técnico
necesario para superar la estética articulatoria moderna y para poder alcan-
zarse la estética de continuidad o de pieles de complejidad equivalente a
las bioldgicas que se intentan obtener en proyectos actuales (y que Mies
queria alcanzar, sin poderlo asumir o resolver técnicamente).

Por dltimo, serfa posible identificar una teoria 3 que serfa aquella capaz
de sustentar el andlisis del mundo geocultural/territorial, incluyendo en esta
dimensién cognitiva la fusién de antropologias o modos del habitar y de
topologias o geometrias de la complejidad territorial, fusién que podria
aludir a la esfera de lo ambiental, como imbricacién de soportes naturales
transformados por acciones antrépicas de explotacién y ocupacion.

Este campo o esfera tedrica va mds alld del conocimiento de homologias
contextualistas (en el sentido de los acoples de forma entre nuevos proyec-
tos y contextos previos, cuestién que en general, derivé en arreglos geomé-
tricos o acomodamientos entre la microforma del proyecto en/con la macro-
forma del entorno ) y trata de constituirse en un campo tedrico capaz de
interpretar de la mejor manera la naturaleza del lugar o sitio preproyectual,
lo cual ha servido incluso para decidir el tipo de proyecto o su condicién
de proceso adaptativo mds que la forma final y para arropar los actuales
desarrollos alrededor de nuevas concepciones de disefio del paisaje.

Un ejemplo, quizd un poco extremo, de como esta teoria abastece aspec-
tos del proyecto podria ser el PTB (Potteries Think Belt) que Cedric Price
desarrollara en los anos 60: el proyecto —una especie de nueva infraes-
tructura educativa y productiva se deduce del aprovechamiento de con-
diciones territoriales (una red de asentamientos en franca declinacién
social y productiva, una infraestructura ferroviaria en desuso, etcétera).

El siguiente argumento que me interesa presentar, tanto para el disefo
(de objetos o de comunicacién) cuanto para la arquitectura serfa asumir
que hay que operar, en el campo de la ensefianza, de manera simultdnea
con una dimension de viabilidad (que garantice la reproduccién) asi como
una dimensién de critica referida a postulados utépicos (que garanticen el

efecto cultural de ruptura e innovacién requerido para CXPCI’iITlCIltaI’ cam-
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bios a futuro) lo cual obliga a trabajar —en el planteo de los programas
y estrategias de anilisis y critica—a la vez en ensenar y aprender proyectos
viables tanto como proyectos criticos.

Lo que se ata con otra consideracién que me parece necesaria que es
entender doblemente el proyecto como dimensién cognitivay como dimen-
sion instrumental, siendo que en general prevalece esta segunda nocidn,
quizd ligado a un predominio de la voluntad de pensar proyectos viables
mds que proyectos criticos.

Pero seria la dimensién cognitiva del proyecto (o sea, la capacidad que
existirfa de comprender la naturaleza de un problema determinado en los
términos de analizar proyectualmente tal problema, independientemente
que ademds se fuera capaz de proporcionar soluciones proyectuales) aquella
que como decia Enrico Battisti, asegura para la arquitectura la caracteris-
tica de erigirse en una forma de conocimiento, un modo concreto y singu-
lar de entender cientificamente lo real (propdsito epistemoldgico elemen-
tal de cualquier disciplina formalizada) ademds de ser lo que nos resulta
mds ostensible y familiar, es decir, una practica técnica especifica.

Si bien podria advertirse en la modernidad una cierta adscripcién del
plan urbano a una nocién de proyecto (grande) —por ejemplo, de Wag-
ner a Garnier, de Taut a Neutra, de Le Corbusier a Wright—, fruto de
aquello denominable esperanza proyectual o vocacién utépica de pensar
una forma urbana racional referida a una sociedad socialista ideal— fuera
de esa oportunidad perdida, aunque plena de cierto exceso voluntarista y
hasta autoritario, hoy todavia es preciso analizar la relacién entre arqui-
tectura y ciudad en la que cabe pensar y operar el proyecto como articu-
lacién, como instancia de produccién acumulativa de ciudad.

Es cierto que esta caracteristica modular de producci(')n de ciudad asig-
nable al proyecto es justamente — tal como lo habia anticipado en sus
estudios Ludwig Hilberseimer— lo que abre su potencial instrumental al
servicio de un capitalismo inmobiliario bastante lejano y contradictor de
la utopia socializante de la modernidad llevando negativamente a una
exacerbacién de la fragmentariedad exclusivista y diferencial del modelo
de city collage, frente a lo que cabe imaginar un tipo de articulacién de
ciudad y proyecto tal que este potencie la dimensién critica que referfa-
mos mds arriba. De todas formas, trabajos finales —en plena orbita de
arquitectura de mercado— como Lafayette Park emprendido en 1953 junto

182



a Mies, alcanza una dimensién de traduccion/aplicacion de la grosstazdr a
una escala de vida urbana que no solo matizari el juego de densidades del
collage urbano sino que permitird la colonizacién de enclaves arquitecté-
nicos que junto a paisajismos inteligentes lograra cierta subjetivizacién del
dogma abstracto. Quiero decir que al final de un camino quizd quepa
reconocer el valor de una teoria, anclada tal vez en esa nocién que Lahuerta
designa como abstraccion necesaria.

Cabe asf resignificar la protomoderna nocién de urbanismo (tanto la
afrancesada acepcién de embellesiments como la germdnica idea de inge-
nierias urbanas) pensando la posibilidad de un plan de proyectos, cuya arti-
culacién estratégica deberfa tender mds que a la fragmentarizacidn cluste-
rizante y ghettificante propia del mancjo citado del capiralismo de
developpers a la busqueda de sinergias y complementaciones tal que sea
posible repotenciar la antigua y moderna importancia del espacio publico
y de la funcién que le cabe para condensar los estratos sociales mds que
para segregarlos.

Asi como hay un wrbanismo privatizadoe en el que el retroceso del rol del
Estado ha dado lugar a una autonomia del proyecto de desarrolladores inmo-
biliarios muchas veces al margen de externalizaciones de esos proyectos tales
como efectos sociourbanos positivos, puede haber, casi antinémicamente,
también un proyecto de voluntad de multiplicacion de la calidad piblica
de lo urbano y ambas concepciones de proyecto, aunque contradictorias en
sus medios y fines, deben ser pensadas como unidad de gestion, es decir, no
como grandes representaciones o deseos de megaarquitecturas sino como
construcciones de participacién compleja, multiples roles de actuacién y
procedimientos ligados al win—win actoral y al stand up gestionario.

Queria también argumentar a favor de la calificacién de la experiencia
del proyectista si es que pensamos en que el modelo reproductor conti-
nuard, para lo cual serd 1til que la subjetividad del proyectista sea lo mds
rica y densa posible y pienso asi que una contribucién a la calificacién de
tal subjetividad del proyectista pueda ser ofrecida por los aportes de una
historia de la arquitectura que pueda ser pragmdticamente repensada
como una historia de los proyectos mds significativos e innovativos de tal
historja genérica.

Finalmente en el desarrollo de estos puntos de agenda acerca de temas
en la relacién entre el saber y el hacer de la arquitectura cabe reflexionar,

183



de manera analitica y critica, sobre las derivas contemporineas de la cosa
a la imagen, o sea este incremento de desmaterializacién a favor de la
pura apariencia y un cada vez mds recurrido enfoque ligado al flujo fan-
tasmdtico que estudiaba Fredric Jameson siendo que esta decosificacion
extrema y esta apologia de la circulacién de comunicacién e informacién
como valencias inmateriales, no deberifa ocultar la deuda social existente
y progresivamente agravada respecto del hdbitat fisico y material de la

sociedad carenciada.
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41. Antimimesis y decosificacion

David Chipperfield, Galeria James
Simon, Berlin, 2018

La crisis de la imitacién y la desaparicién de la voluntad representativa
instauran no solo obviamente la anulacién del objeto externo que la obra
representa sino, dentro de las categorias de la abstraccién o desreferencia-
lidad, la necesidad de recursos propios de una neorretérica y una sobre-
rretérica y, en ellas, la emergencia de nuevas categorias de significacién:
si desaparece la referencia a la cual la obra alude, esta debe resolver en si
un efecto retérico o discursivo, una enunciacidn, que es lo Gnico que le
queda, sustraidos los efectos miméticos.

Por ejemplo, cuando Mondrian abandona la etapa figurativa o repre-
sentativa, sus trabajos se basan inicamente en categorias discursivas: enun-
ciaciones respecto del ritmo y la composicion, de las relaciones entre la
composicion y el borde, del manejo de relaciones de disonancia o comple-

mentacién de colores primarios, etc., lo que acompana, por otra parte, el
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progresivo desreferenciamiento enunciativo o explicativo de los titulos o
nombres de las obras que pasan de Gray tree (1912) a Composition 111 (1917).
Las dltimas cinco décadas presentan casi sucesivamente estas dos ope-
raciones de desemboque en el arte conceptual contemporaneo, primero,
el desarrollo de la cancelacién o supresion de los procedimientos mimé-
ticos; segundo, la voluntad de decosificar la obra y revertirla en accién.

Estas dos fases o etapas, dentro de un histéricamente sistemdtico efecto
de anticipacién del arte sobre la arquitectura, engendran dos momentos
de impacto relativo del despliegue de aquél sobre esta (desmantelada su
positividad moderna socialmente proactiva y decantada una primera pos-
modernidad desaforadamente frivola, kistch e historicista), la primera mds
del orden de los encuadres esteticistas, basada en manieras de gusto (por
ejemplo, la influencia esteticista minimalista de Donald Judd en arqui-
tecturas asi llamadas, por ejemplo las de Fretton, Ando, Pawson, Chip-
perfield, Souto de Moura, Van Duysen, etc.), la segunda atn en proceso
de desenvolvimiento, mds del orden diagramdtico de arquitecturas tras-
tuncionalistas y caracterizadas por la desmaterialidad, los eventos transi-
torios y las performances situacionistas (por ejemplo, en propuestas de
Koolhass, Sejima, Van Berkel o Tschumi, en montajes de Diller & Scofi-
dio, Eisenman, Prix, Soriano, FoA, PLOT, NO—MAD o Lynn).

Sin embargo y fuera del impacto esteticista del primer vanguardismo
abstracto pero ain cosificado (por ejemplo, las pinturas urbanas de Rus-
cha— en este caso, transfigurativas— o los objetos definidos por su manu-
factura, en el caso de Twombly, Wols o Rotkho) son atributos del segundo
vanguardismo actuacionista, tales como la centralidad del aczing y la
accién—situacién—disposicién—instalacién —«claves de, por ejemplo,
Matta—Clark, Rhoades o Merz— los que estarfan estableciendo nuevas
relaciones de cara a unas arquitecturas precisamente de mayor pretensién
de impacto o relevancia cultural desde luego en terrenos criticos e inttiles
antes que en formas convencionales de proyecto.

No obstante, estos circuitos de relacién arte—arquitectura, dentro de
un posible reingreso a una instancia de significacién cultural de la arqui-
tectura después de su fase de modernidad social tienen que inscribirse en
otros procesos historico—culturales del arte contempordneo como su situa-
cién de descentracidn en relacién con la estabilidad del gusto y de la virtual
suspensién de las axiologias y los consecuentes problemas para otorgar
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valor a la obra (cosa o accién) de arte que desemboca nuevamente en la
dialéctica entre belleza y verdad o, mds todavia, en la casi desaparicién de
esas categorias en la fundamentacién de la accién artistica.

Por otra parte y en complementariedad a esa desfocalizacién de las cate-
gorias estéticas kantianas de belleza—verdad devienen efectos derivados de
la pérdida del centro (usando la premonitoria imagen del libro de Hans
Sedlmayr, editado en 1948, que en su caso remite a una profunda nostal-
gia cuasi religiosa por la pérdida de lo sagrado en la cotidianeidad moderna,
en sintonia con el derechista discurso heideggeriano) en una suerte de
multiculturalidad que puede entenderse como globalizacién tdcticamente
multicentralizada de cuyas diversas y variables focalizaciones se tejen dife-
rentes redes y enjambres con sus derivas, ﬂujos, circuitos.

Pero no puede dejar de advertirse un proceso de reubicacién del arte
en el centro de la cultura y, a la vez, una reubicacién de la cultura como
cosmovision politica, con los que volveria a instalarse, desde los procesa-
mientos estéticos (como habia ocurrido en el futurismo o el constructi-
vismo en Europa o con el expresionismo abstracto en Estados Unidos),
los discursos de las éticas—ideologias que estarian en el seno por una parte,
de cierta recuperacién de la nocién de verdad y por otra, de la afirmacién
de una autonomia (relativa) del arte respecto del mundo de la mercancia.
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42, «Posmodernidad como declinacion
moderna y nueva utopia»

POSTMODERNISM

THE CULTURAL LOGIC

LATE CAPITALISM

FREDRIC JAMESON

Serfa posible definir una declinacién de la arquitectura moderna (en aque-
llo ulterior a ella que se nombra de varias maneras, por ejemplo, arguitec-
tura posmoderna, tan necesaria como casuistica a la hora de hallar ejemplos
de posmodernidad cultural, como en Lyotard o, sobre todo, en Jameson,
quien le encuentra un sesgo hasta perverso, como si la arquitectura signée
postmodern hubiera hecho enormes esfuerzos de in—moralidad para situarse
en el centro de esa cultura fight y, con tal frivolidad asumida, haya podido
revertir las correspondencias estructuralistas entre forma y contenido,
entre significante y significado al servicio antiideolégico de la autonomia
del significante en la gran novedad deconstructivista de Derrida) por su
retiro de actuacién en el seno del mundo de lo social y de sus politicas.
Vedse Las semillas del tiempo, Trotta, Madrid, 2000, en especial el tercer

capitulo, dedicado a la arquitectura posmoderna de fines de siglo. En este

188



libro, que reelabora el sempiterno tema jamesiano del deseo utédpico, se
sefala que en la actualidad se considera més viable la destruccién total de
la naturaleza que el derrumbe del capitalismo, preferencia del imaginario
social del capitalismo avanzado que la arquitectura aborda con entusiasmo.

En efecto, si bien este fenémeno podria articularse con dos realidades
argentinas o de la regién latinoamericana, cudles serfan ¢l relativo des-
mantelamiento del Estado (al menos en lo referente a una demanda de
servicios de arquitectura suministrados mediante procedimientos demo-
criticos) y —atado a ello— la declinacién de la clase media como sector
social fuertemente articulado a un modelo de Estado de bienestar, algunos
resultados emergentes son aquellos de la pérdida de la potencia social de
la arquitectura, en un sentido, entendida esta como el campo que se hace
cargo por asi decitlo, de un derecho a la ciudad y al hdbitat.

En todo caso, estas dltimas cuestiones pasardn a ser manejadas por
actores y grupos relevantes pero que ya no pertenecen al campo de las
vanguardias o al estamento mds calificado de la institucién arquitecténica
seguin la valoracién de sus regimenes de calidad otorgados por escuelas,
revistas, etcétera.

Declinada asi tal potencia social tan sustancial en la modernidad (donde
hasta puede hablarse de una articulacién entre estética racionalista 'y ética
socialista ) 1a relacién nueva de la arquitectura con la sociedad histdrica es
del orden de lo cultural, esfera superestructural dominantemente simbé-
lica y politica (dicho con Gramsci) y eso es que cabe preguntarnos sobre
nuevas relaciones entre cultura y proyecto, no tanto porque tales relacio-
nes carezcan de espesor histdrico sino porque quizé en esta época, es la
unica relacién existente.

Por cierto, esta constatacién se estaria dando tanto en las escenas que
alcanzaron un estado de bienestar (la escena eurocéntrica) como en aque-
llas que nunca llegaron a consumar caracteristicas bdsicas de la moderni-
zacién —ese «nunca fuimos modernos» de Latour— como el despliegue
de formas complejas de produccién industrial o de modelos consistentes
de democracia politica (mds alld de lo formal), es decir, entre otras y con
su especificidad, la escena latinoamericana.

Una y otra escena, con historias diversas, advienen a un estatus posmo-

derno en que la arquitectura se articula mds con lo cultural—simbélico que,
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con lo social, si se quiere, mds con la dimension del deseo que con la dimen-
sion de la necesidad.

Empero hay que hacerse cargo de este peculiar viraje (cultural turn) con
toda la potencia critica y politica de lo cultural en tanto fenémenos recien-
tes —y por tal proximidad, fenémenos trasmodernos (si es que lo moderno
acaba con la utopia incumplida del estado de bienestar colectivo preconizado
por el ideario iluminista)— que transitan en una revisién de la simbélica
del mundo social en torno de los comportamientos politicos multitudina-
rios (Negri, Virno), de la proliferacion critica de antimedia (Brea, Calabrese),
de la revalidacién cultural de las subalternidades etnoclasistas de viejos y
nuevos proletarios tanto como de antiguos y recientes migrantes margina-
lizados y vestigios periféricos de sociedades desmanteladas por influjos des-
tructivos de la globalizacién capitalista (Jacobs, Babha, Davis, Wacquant).

Lo que vendria a resustancializar el devenir cultural en que la arquitec-
tura aparece situada, que entonces podria caracterizarse mds como anali-
tico—critico que como frivolo o meramente instalado en la iconografia del
devenir del consumo de clase alta, una de cuyas aristas recientes es, por
cierto, el minimal style.

Un giro cultural mds de tipo critico puede acoplarse en lo politicamente
correcto de la época y si la arquitectura de esta clase o sesgo, deja de ser
socialmente proactiva emergeria, sin embargo, como la avanzada critico—
politica de una reinstalacién en /o social del futuro.

Que es aquella tarea que tuvo el arte de las vanguardias en tanto anti-
cipacién o proposicién de una suerte de utopia, quizd no tan vinculada a
una modelistica concretamente social pero si al descubrimiento y poten-
ciacién de una subjetividad cuya generalizacién anticiparia la posibilidad
de nuevas caracteristicas de vida social, coincidiendo con criticos o uto-
pistas de nueva sociedad que como Felix Guattari crefan en los ‘90, que
ningin cambio social evolutivo podria prescindir de una revolucion de las
subjetividades. Guattari desarrolla esa temdtica de la subjetividad como
tinica via para construir una mejor sociedad (socialista) en casi todas sus
obras, por ejemplo, en el ensayo Liminar de su libro Cartografias Esqui-
zoanaliticas, Manantial, Buenos Aires, 2000 donde se lee lo siguiente:

Mi deseo es que todos los que siguen apegados alaideade progreso social...

se consagren seriamente a las cuestiones de produccic’)n de subjetividad. ..La
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subjetividad sigue estando hoy masivamente controlada por dispositivos de
poder y saber que ponen las innovaciones técnicas, cientificas y artisticas al
servicio de las figuras mds retrégadas de la socialidad. Y sin embargo otras
modalidades de produccién subjetiva —procesuales y singularizantes esta
vez— pueden concebirse. Estas formas alternativas de reapropiacion existen-
cial y de autovalorizacién pueden convertirse mafana en la razén de vida de
las colectividades humanas y de los individuos que rehtsan abandonarse a
la entropia mortifera caracteristica del periodo que atravesamos. (Guattari,

2020:29)

En este mismo libro de Guattari figura el tnico texto de este destinado
especificamente a la arquitectura: La enunciacion arquitecténica, en donde
se describen 8 modos de enunciacion: geopolitica, econémica, funcional,
técnica, significante, de territorializacion existencial y escritural (2000:263).
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43. Las maquinas utopicas

Joseph Gandy, Buildings by
Soane, 1818

Basada en la posibilidad de alcanzar cierta comprension de un arché de la
arquitectura situada en la disposicién de formas innaturales en formas
naturales (relaciones geometria—territorio y relaciones microtopolégicas
y macrotopograficas, uniendo lo artificial y lo natural de esta articulacién)
podria pensarse un origen de la teoria de la arquitectura bajo esta condi-
cién originaria, por ejemplo en los andlisis cuidadosamente deshistoriza-
dos de las relaciones entre geometria y territorio que realiza Filarete, con
su peculiar interés en las descripciones analiticas verificables en su Tratarto
d'Architettura de 1460, precedida en pocos afos, por su utépica figuracién
de Sforzinda.

En el origen de este pensar tedrico que remite a la originaria fundacién
de un saber de la relacién justa entre geometria y naturaleza en sus for-
matos territoriales o receptivos de modalidades de asentamiento y paisaje,
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parece incubarse una protonocién maquinica de esas arquitecturas redu-
cidas a sus leyes geométricas.

La miquina puede emerger como mdquina éptica, precientl’ﬁca o sim-
bélica (soporte o encarnacion de rituales) pero siempre incluye un poten-
cial gperativo sobre la territorialidad a que se opone, tensién que, dicho
sea de paso, también funda la misma nocién de paisaje. Johnatan Crary
en su libro Las técnicas del observador. Visién y modernidad en el siglo XIX,
Cendeac, Murcia, 2008, se ocupa de recrear la instancia de lo que llama
un modernismo visual, relacionado con una modernidad social que pre-
sencia la construccién histérica del observador abastecido por un arsenal
de aparatos Spticos y dispositivos precinematogréficos interesados en for-
talecer la aprehensién de los verdaderamente nuevo de la modernidad: 1a
cultura técnica que engendra instancias de movimiento.

El concepto de utopia es otra formulacién importante para la constitu-
cion de una teorfa del proyecto: en rigor, todo proyecto — en tanto pre-
figuracién de una realidad futura — siempre es conceptualmente u—zopos,
no—lugar, topos del orden del desco.

Las utopias siempre se definen del lado de la potencia maquinica del
proyecto—geometria y su voluntad de operar lo territorial dado tanto en
las versiones maximalistas de neonaturalezas o de madquinas sociales.

Si un aspecto de la era barroca se articula con la voluntad de transfor-
mar la simplificacién de las geometrias euclideas en médquinas 6pticas
(acercandose a un ideal de evento o fendmeno, subversivo respecto de la
eternidad clasicista del inmutable matrimonio entre geometrias y territo-
rios ) un devenir de esta postura estética que se desliza, en el siglo xv11, al
despliegue iluminista, recae en otra voluntad utépica y maquinica ahora
del orden interminable de la acumulacién, clasificacién y coleccién de las
singularidades del mundo bajo los ideales enciclopedistas del lluminismo.

Lo maquinico ya no pasa por la proposiciéon de un objeto geométrico
activado en lo territorial sino por una relativizacién de lo objetual, ahora
pieza desmembrada o componente de totalidades enciclopédicamente
construibles.

Con lo cual se pierde la nocién de trabajar objetos llegdndose a la volun-
tad de totalizar su descripcién singular y de proponer reglas analiticas para

la observacién y manipulacion de las combinatorias posibles.
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La teoria de la arquitectura, en su momento de gloria, serd asi la capa-
cidad comprehensiva de describir la totalidad de lo singular segtin reglas
operativas que incluyen instrucciones para generar nuevas singularidades
reensambladas con materiales histéricos, lo que da paso al procedimiento
ecléctico.

La intencién de fusionar (maquinalmente) artefactos y naturaleza des-
pliega en la era barroca una peculiar idea de paisaje en el que la geometria
regulariza y domestica la naturaleza —el efecto Versailles— y hasta le puede
adicionar un matiz de extranamiento que casi anticipa el estupor surrea-
lista en la relacion de cosas fuera de lugar, por ejemplo, en las formas geomé-
tricas naturales que organizan visiones escenograficas antinaturales en los
dibujos— que quizd quisieron ser documentos propositivos de un infruc-
tuoso proyecto utdpico— del Parque de Anghien que el excéntrico poli-
grafo holandés Romeyn de Hooghe hiciera en Amsterdam hacia 1680.

La asociacién acumulativa de cosas coleccionables y suscitadoras de
cierta totalidad enciclopédica, que diera por resultado tanto el magno tra-
bajo de Diderot y D'Alembert cuanto la voluntad taxonémica de Linneo
o Cuvier impacta en la arquitectura ulterior al credo iluminista, es decir,
la escena romdntico—sublime-historicista—ecléctica de inicios del X1, por
ejemplo, en los trabajos de John Soane y en particular su propia concep-
cidn de casa—museo, que serd descripto en una clase de pintura también
de voluntad clasificatoria como la pieza que Joseph Gandy llamara Buil-
dings by Soane, pintada en 1818, acuarela también conocida con el mds
complejo nombre Seleccién de partes de edificios del serror John Seane, deno-
minacién mds precisamente analitica y clasificatoria asi como proactiva a
la combinatoria que el propio cuadro propone.

Las [dminas taxonomistas y normativas del gusto imperial napoleénico
de la pareja real de diseniadores Percier & Fontaine que se recopilan en el
Recueil de Decorations, editado fascicularmente entre 1801 y 1812 y muchas
veces reimpreso, no solo adscribfan a la voluntad politica de fundar un
gusto (luego conocido como Estilo Imperio) sino que pretendian establecer
una gramdtica compositiva capaz de definir los inscapes requeridos para
aquella estipulacién politica, ya sea en el orden del ornamento, ya en la
regulacion formal de toda la objetologia del interieur neoclasicista.

Un poco mids tarde, las ensenanzas del académico Beaux Arts Jean Nico-
las Louis Durand se editaron bajo el nombre Precis d'Architecture en 1805
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en la forma de unas tablas ordenadoras de reglas combinatorias basica-
mente de plantas y alzados, seglin principios de articulacién de partes y
una voluntad de vincular fragmentos y totalidades de alguna manera seme-
jante al modo descriptivo de las ciencias exactas positivistas, como las
tablas elementales de la quimica de Mendeleiev o los grficos demostrati-
vos de la evolucién de las especies de Buffon.

En rigor, los episodios enhebrados en la historia que va desde Sakkara
hasta las preceptivas academicistas exhiben el trinsito de una teoria de la
arquitectura en bisqueda de su autonomia, de su posibilidad de configu-
rar maquinalmente una artefactualidad susceptible de independizarse de
atributos como la funcién, la utilidad o la implantacién: de tal forma
podria rastrearse una suerte de arqueologia del pensamiento arquitectural
ligado al devenir de las artes, en los términos comentados mds arriba, es
decir, tratando de inscribirse en la preceptiva hegeliana.
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44. Arte de la arquitectura
y fuga de la mercancia

Le Corbusier, Mundaneum, 1929

Tal vez no sea la escena actual de la arquitectura solamente la expresién
de una inmoralidad (respecto de la ética moderna) basada en el enalteci-
miento superficial o hipervisual del estatus mercantil de nuestra vida rela-
cional o en la promocién de nuevos paraisos aristocrdticos segregados de
las miserias metropolitanas, sino que algunas experiencias, marginales
respecto de la centralidad de las simbélicas del terciario avanzado, inten-
tan reubicar lo proyectual en las légicas del proceso contempordneo de
produccién de arte, asumiendo que el arte contemporéneo se desestetiza
y deviene propulsor de discursos criticos de la sociedad actual.

Una arquitectura como arte en la condicién contempordnea obliga a
rastrear la arqueologia politica del arte moderno inorgdnico, mediante lo
que podria ser la necesaria relectura de la 7eoria Estética adorniana, escri-
tos postumos bastante rabiosos pero certeros al situar el arte en la proble-
matica y quizd imposible tarea de fugar del mundo de las mercancias.
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Tarea harto mds necesaria en esta era de hipertrofia de las relaciones
sociales en intercambios materiales y simbélicos del orden del capitalismo
avanzado y que replantea el dilema de la arquitectura de cara a su estatuto
de utilidad o funcionalidad y, por tanto, a una tal vez inevitable adquisi-
cién de valor de cambio: o sea, que en la arquitectura se redobla aquella
dificultad o imposibilidad adorniana de fugar de las mercancias salvo que
se acuerde la posibilidad de la inutilidad, a veces involucrada en la carga
de nueva sobreestetizacién de las cosas utiles.

Pero el arte de hoy ha contrapuesto aquel destino de mercantilizacién
a una enddgena transformacién que lo instala en una crisis de la idea de
obra (de arte), quizd definible como el pasaje de la obra (como tarea y
resultado de objetivacién) al proceso de produccién—consumo de la obra
y por tanto a la mutacién de aquella obra—objero (situaciéon que todavia
incluye a buena parte de la produccién de la modernidad abstracta) a un
estatus de obra—proceso, de obra cuya objetividad se disuelve en las fluyen-
tes instancias de su concepcidn y su recepcidn incluso perdiendo su enti-
dad de obra tinica o auritica e ingresando en temdticas de la serialidad y
el archivo como en los trabajos analiticos y acumulativos de Gerhard
Richter o de Sophie Calle. Anna Marfa Guasch describe estos aspectos de
desarrollo y alcance de un arte dominado por cuestiones mds bien anali-
ticas en su libro Arte & Archivo, 1920—2010. Genealogias, tipologias y dis-
continuidades, Akal, Madrid, 2011.

Incluso en temas que ya parecian cerrados, como la modernidad de Le
Corbusier, nuevas investigaciones como la de Beatriz Colominas (Doble
exposicion. Arquitectura a través del arre, Akal, Madrid, 2006. El ensayo
que estudia el rol de Le Corbusier con relacién al arte de vanguardias es
el 2, Le Corbusier y Duchamp: el inseguro estatus del objeto, pagina 35. Inci-
dentalmente, en ese texto Colominas alude a que el corpus de Le Corbu-
sier como objeto referencial de la modernidad son alrededor de 50 obras
y 50 libros y que esos libros estdn repletos de interpretaciones y planteos
concurrentes al debate instalador del nuevo arte conceptual) destaca el
interés de Le Corbusier en la coleccién y el museo, en la clasificaciéon de
la produccion cultural y de productos industriales de uso cotidiano y en
la proposicién de funciones museogréficas (como el Museo de Crecimiento
llimitado o el Mundaneum) en que el propésito es ofrecer una versién
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desjerarquizada de la produccion del mundo o en la vocacién corbusierana
de acumular y estudiar la objetologia de la vida cotidiana —desde bidets
a aviones, valijas y ficheros de oficina a casas prefabricadas, desde turbinas
hasta ventiladores centrifugos— y su presentacién publicitaria (Le Cor-
busier era el encargado de conseguir la publicidad que financiaba la revista
L'Esprit Nowvean): es decir una agenda que reinserta el supuesto énfasis
de Le Corbusier en la pura produccién de proyectos vanguardistas en una
dimensién poiética, investigativa y experimental mucho mds diversificada
que lo conecta con aspectos y protagonistas centrales de las vanguardias
estéticas de su tiempo como Picabia 0 Duchamp: en este caso Colominas
compara la Boite en valise (las 20 cajas firmadas que reproducian a escala
las obras principales de Duchamp) con la Oeuvre Complere que Le Cor-
busier empieza a editar en Zurich en 1930 o con la propia Fundacién Le
Corbusier, virtualmente una coleccién de fenémenos del siglo xx tami-
zados por la voracidad cultural enciclopedista de su referente.

Es decir, obra como accidn o procedimiento en lugar de obra en si,
incluso yendo mds alld de la condicién de la abstraccién moderna que
fijaba como valor preponderante de fruicién de la obra no al entendi-
miento de su (perdida) mimesis sino a la comprension de su proceso con-
ceptual y técnico de realizacién pero que todavia no renunciaba a la cua-
lidad césica de su condicién de objeto—obra de arte.

En definitiva, Kandinsky o Klee seguian haciendo cuadros que, entre
otras cosas, no quisieron o no pudieron vulnerar el estatus de apodera-
miento y disfrute situado en el orden de la coleccion y el museo.

En todo caso el arte mds contempordneo —por ejemplo, el de Beuys,
Vostell. Kounellis o Kiefer— pone en crisis también la nocién de coleccidn
(museo) de obras de arte al establecer como variantes de obra a procesos
de observacion, andlisis y registro, trabajos multiactorales o de reescrituras
y traducciones y citas, acumulaciones de referencias o alusiones, ensam-
blados y procesados diversos de materiales dados a la manera de activida-
des de sampleo como en la misica compuesta de fragmentos ajenos, arte
enunciado o descubierto respecto de alteridades propias de un arte social,
profundizacién y desarrollo del enfoque benjaminiano de la acumulacién
de rasgos o de los criterios duchampianos de sorpresa y extrafiamiento,
todo lo cual requiere inventar otra instancia de apoderamiento—disfrute
que ya no serd aquella del tindem coleccién—museo sino un campo mds
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complejo que incluye una diversa esponsorizacién del tiempo del artista
en produccién y del tiempo del consumidor (en todo caso, nunca eterno
y mds bien circunstancial) de la neo—obra en la eventualidad de su expo-
sicién o en la instauracién de nuevas escenas de presentacién de las accio-
nes artisticas como el caso de Documenta Kassel o directamente el no—espa-
cio propio del espacio urbano o territorial (en Christo, Oldemburg, Burri
o DeMaria). Estos temas se desarrollan en las varias obras de Nicolas
Bourriaud, tales como Estética Relacional —que se dedica a lo que llama
en general arte social— (2008), Radicante —dedicado a investigar la alter-
modernidad o relectura de lo moderno desde la presentidad (2009) y Post
produccion. La cultura como escenario: modos en que el arte reprograma el
mundo contempordneo —en que indaga sobre las perspectivas de un arre
de ensamblado, como lo hacen los DJ o samplers con la musica— (2004)
todas editadas por A. Hidalgo en Buenos Aires y también en su Formas de
Vida. El arte moderno y su invencion de si, Cendeac, Murcia, 2009, en el
que realiza cierta historizacion del devenir artistico moderno alrededor de
lo que llama modernidad olvidada de los artistas que se oponen a la division

del trabajo (Baudelaire, Dada, Fluxus, Debord, etcétera).
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45. América técnica
Adaptaciones y divergencias
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El enfoque de Dussel sobre lo que llama filosofia de la produccién propone
una nocién de proceso de disefio como aquel que busca alcanzar un valor
de uso en la transformacién de lo dado—natural que asi devendrd en lo
util. Dussel habla de una inteligencia tedrica que busca la verdad tedrica,
asi como una inteligencia efectora que busca la verdad de adapracion a lo
real, proceso que s provisto por la actividad del proyecto en tanto activi-
dad de inteligencia efectora que realiza, o sea, habita lo real-natural.

Asimismo, Dussel distingue las acciones de tipo prdcticas —que definen
la actividad de la praxis o el campo de actuaciones continuas de adapta-
cién hombre—entorno— de las acciones fabricantes que, mediante el
disefio, consiguen la adaptacién mis exitosa.

Pero todo ello no es universal, sino que queda connotado y determi-
nado por los sistemas—mundo por lo cual la voluntad de un disefio adap-

tado a un entorno especifico no es una opcién estética sino una obliga-
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cién ética. Dice Dussel (Filosofia de la Produccién, Nueva América,
Bogotd, 1984:227):

la posesién de un modelo realista, flexible, abierto, critico permitird a los dise-
fadores de los paises periféricos y en vias de desarrollo, disefiar creativamente.
El modelo permite investigar en la practica del proceso, permite corregir la
practica profesional; y ademds es un modelo falseable que puede por ello
ser corregido, mejorado. Se trata entonces de un l6gos, de una racionalidad
del proceso adecuado en el acto poiético. Es hoy orthés 16gos poietikos: la

recta razon en el fabricar.

En la historia americana precolombina destaca una idea de lo técnico
como respuestas adaptativas—productivas—religiosas al paisaje, formas de
acondicionamientos que, por ejemplo, conjugaban indicios de organiza-
cion hidrica territorial con alusiones a las polietnias de los suyus del impe-
rio incaico como se evidencia en el caso de los ceques andinos o los dispo-
sitivos previstos para canalizar excedentes hidrdulicos —como el Canal
de Cumbemayo en Cajamarca— o las organizaciones territoriales empren-
didas para desarrollar alguna actividad productiva —como las Minas de
sal de Maras, en el valle sagrado del Urubamba— y en general el criterio
por el cual se disenaban los asentamientos, desde la conocida talladura del
sitio originario en Macchu Picchu hasta la organizacién de la fortaleza de
Ollantaytambo, obtenida en modo inverso al caso extractivo precedente,
por acumulacién de piezas liticas talladas al efecto.

En las culturas mesoamericanas la voluntad técnica de desarrollar arte-
factos rituales especificos —como la Pirdmide del Adivino del complejo
acropolitano de Uxmal— puede evolucionar de modelos elementales de
construir promontorios (forrando liticamente acumulaciones de tierra)
hasta como en Uxmal, al desarrollo de un artefacto totalmente artificial
en su tecnologfa de superposicién de espacios abovedados y en su volun-
tad de forma curvilinea que requerfa una tecnologia de mampuestos liti-
cos mds bien pequefios.

La sustanciacién de la conquista y colonizacién introduce el tema téc-
nico propio de la produccién de ciudades maguinales, artefactos de puro
rendimiento en que se basé la ocupacioén y explotacion territorial invir-
tiéndose el modelo europeo de creacién de la ciudad moderna por efectos
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de concentracién devenidos de las aldeas comunales rurales y otros focos
de asentamientos como los mondsticos o castellanos, que en América se
trocé por una estrategia expansiva por el cudl la ciudad aparece como punta
de lanza técnica de la explotacién territorial y la ciudad misma se consti-
tuye, mediante su disefio de damero, en proveedora de unidades de renta
de suelo en la forma de sus llamados selares, cuartos de manzana colonial
usados como moneda de cambio para retribuir o garantizar los empréstitos
bancarios alemanes o italianos que financiaron las expediciones.

El modelo, con diferencias menores, lo aplicaron todas las potencias
coloniales (Espana, Portugal, Holanda, Inglaterra y Francia que en con-
junto fundaron cerca de 1600 asentamientos) como se demuestra en el
plano levantado por el xumétrico Martin de Estete sobre la fundacién de
Trujillo por Diego de Almagro en 1536 (luego dibujado por la puntillosa
descripcion de la regién que hiciera su obispo Jaime Martinez de Com-
panén en 1786) o en la transcripcion efectuada por el viajero y cartégrafo
italiano Giovanni Ramusio publicada en Venecia en 1556 con su disefio
para la Térra di Hochelaga nella Nova Francia con los datos provistos por
la exploracion de Jacques Cartier en 1535 que dentro de la colonizacién
francesa de Canadd a la postre seria la futura Montreal.

La primera ciudad espafiola, Santo Domingo fundada por Bartolomé
Colén en 1496 y trasladada a la ribera occidental del emplazamiento pri-
mitivo por Nicolds de Ovando en 1502 indica ya no solo el concepto
maquinal de producir damero urbano sobre una costa sino también con
su reubicacién, la voluntad de resolver los problemas técnicos de la implan-
tacion, lo que también ocurrirfa con Panamd, trasladada dos veces a la
bisqueda de un mejor sitio. Santo Domingo siempre fue un foco de con-
flicto entre potencias y en 1795 se convirtié en puerto de Francia (hasta
1809) y en ese periodo sufrié otros desarrollos técnicos, en tal caso el pro-
yecto de sus obras de fortificacién.

La operacién colonial tuvo ademds de la fundacién de ciudades otras
operaciones técnicas significativas tales como la compleja estrategia de
sojuzgamiento teocultural cuyo choque de culturas fue definido por
Gruzinski como la guerra de las imdgenes e incluyé diversas modalidades
de comunicacién entre lo cual debe destacarse, por una parte, la politica
de destruccidn de la cultura material de las idolatrias —como la campafia
del Virrey Toledo en Perti para destruir las chulpas, enterratorios
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ceremoniales— vy, por otra, el primer montaje de cierta crénica de
mestizajes como ocurri6 en varios de los escritos de los frailes cronistas.

Por lo demds salvo pocas excepciones, lo colonial se iba a manifestar
como técnicamente pobre y con una materialidad por asi decirlo, contin-
gente y fungible, lo que se expresard en el barroco indiano de estuco y
argamasa, en la escultura de pasta de cafia, en la labra de piedras blandas
o la frugalidad general de las construcciones: en la Buenos Aires de prin-
cipios del siglo x1x habfa muy pocas casas que tuvieran pisos embaldosa-
dos en lugar de tierra apisonada o vidrios en sus ventanas.

Ya la estrategia de la dominacién colonial se propuso cierta tecnifica-
cién del territorio segtin criterios de interés global (dreas mineras, drea
de provisién de recursos bésicos como la cria de mulares en el noroeste
argentino, etc.), lo que desemboca desde la mitad del siglo x1x en la divi-
sién internacional del trabajo y en la asignacién de monoproduccién de
recursos bdsicos que se adjudicard a América, lo cual conlleva el desarro-
llo técnico de las instalaciones respectivas desde los ingenios azucareros
en toda el drea caribena y Brasil, las explotaciones madereras, agrarias,
ganaderas, mineras, de la lana, el algodén, el salitre, el tabaco o el tanino,
etc., que en algunos €asos Supuso un alto nivel de innovacién técnica que
incluso podia implicar mayor desarrollo técnico que en las dreas europeas.
Esa confrontacién puede tener episodios pintorescos como la célebre
mdquina voladora Passarola que disefia el judeo—portugués afincado en
Brasil, Luis Gusmdn en 1707 mezclando con cierta ingenuidad los crite-
rios de una aerodinamia deducida de formas de pdjaros con el principio
de los balones aerostaticos.
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46. Formar, con—formar, de-formar, re-formar
Aventuras con la forma seglin Rafael Iglesia

Imagen del Edificio Altamira,
de Rafael Iglesia.

Foto de Gustavo Frittegotto

La obra experimental del rosarino Rafael Iglesia trata de una larga y
paciente investigacion sobre cémo se pueden construir formas usables
dentro si cabe (aunque es dificil encontrar atisbos de esteticismo) de una
estética de época que llamariamos minimalista o esencialista. En ese sen-
tido, algunas referencias de consonancia —ya que no podria hablarse de
influencias— admitirfan un aire de familia con algtin Siza (sobre todo el
primero de las piscinas o del Banco Borges), Pawson, Ando, algin Herzog
& De Meuron, Zumthor y hablando de arquitectos mds cercanos, Men-
des da Rocha y Williams.

En tal obra hay unos procedimientos de proyecto que parecen ir de lo
particular a lo general, de probar e investigar mediante ciertos experimen-
tos, la potencia de una cosa y luego verificar si esa cosa se expande a habi-
tabilidad, especialidad, arquitectura en fin. Una arquitectura capaz de
perder escala ya que el aprovechamiento de una materialidad deviene
recurso micro (para pensar un banco o una tetera), meso (para pensar un

solado o una cubierta) o macro (para arquitecturizar [colonizar] ciudad).
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Existe asimismo una predisposicién (no moderna, que no necesaria-
mente quiere decir posmoderna) a pensar la arquitectura desde la forma
y los avatares que llevan a con—formar o de—formar o re—formar, etc., en
vez desde la supuesta cientificidad de la funcién entendida mds bien bio-
légicamente. Sin embargo, ya sabemos que esta vuelta a la forma no es
de tipo frivola—en el sentido derrideano de pensar lo frivolo como mani-
pulacién de significantes sin trato alguno de los significados— sino que
la forma y sus procesos de determinacién estdn en el centro de los proce-
dimientos proyectuales.

Este aspecto hoy cruza ¢l centro del pensar de mucha filosofia contem-
pordnea, desde la que trabaja en una légica del lenguaje (Wittgenstein)
hasta la que rearticula espacialidad y temporalidad (Deleuze) y la posibi-
lidad de una reflexién inductiva desde el experimento formalizador hasta
la ocupacién o instalacién vuelve a situarse en el corazén de los problemas
proyectuales. Ese interés en la forma es sobre todo un interés en la mate-
rializacion de la forma y aqui se abre una curiosa o paradéjica bifurcacién
en torno de la virtualidad o realidad de lo formal.

En efecto, hoy prolifera una arquitectura fantasmdtica o de pura espe-
culacién re—presentativa que parece atribuir al proyecto un valor en si
mismo tal que este no requiera confirmar su talante moderno de mera
anticipacion de una realidad que ese proyecto solamente anticipa y mode-
liza. Algunas propuestas de Hedjuk o de Eisenman parecen formar parte
de tal requisitoria de autonomia o valor final del proyecto en cuya virtua-
lidad o mera produccién de simulacros podrian encontrar nuevos funda-
mentos el trabajo de la arquitectura.

Por otra parte —v aqui Iglesia, junto a referentes como Zumthor o
Mendes, asume esta postura— existe la idea de que la forma es un modo
de desmontar el modo de produccién de cosas y a menudo esa forma como
tal no es abstracta sino estrictamente dependiente de una materialidad.

Iglesia trabaja en este sentido una pequefia maqueta de planos de colo-
res puros que recuerda las elaboraciones de Mondrian o Van Doesburg
pero esa forma in—util (casi una cosa de arte) es material o fisica y casi
escalarmente se traduce a una construccién habitable que proporcional-
mente traslada aspectos de laminaridad o autonomia de planos ensam-
blados para armar un recinto, cuestiones de materialidad que estaban ya
presentes en la maqueta.
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Si Mondrian se recuerda en la estética de la maqueta (Mondrian por
cjemplo hizo escenografias teatrales especializando la estricta planitud de
sus pinturas), Williams resuena en la estética de la cosa resultante cuya
abstraccién de formalizacién se entona con la extrema abstraccién del pai-
saje, esa exageracion horizontal que Amancio otorgaba a la pampa o ¢l rio.

En otros casos el paisaje se estructura con una transgresion a esa for-
malizacién y se hace oblicuo: aqui podria verse como una condicién de
oblicuidad se puede referir a un modo de experimentacién formal en la
cual el plano inclinado ayuda a pensar el problema del equilibrio y la ines-
tabilidad, otras cuestiones que le interesan a Iglesia.

Asi el proceso de formar —en el experimento escalar de la maqueta—
explora un cierto niimero de reglas de con—formacién que establecen el
estatuto material de la produccién de proyectos, por ejemplo, en torno del
didlogo del plano y la linea que se convierte en tension entre la superficie
y el puntal o tensor, segiin este soporte o estire y siguiendo estas logicas de
cierta inestabilidad o estabilidad transitoria o fugaz, también se puede arri-
bar a concepciones que es tabilizan masas tecténicas y contrapesos.

El interés por la formacién —o sea, el desarrollo de formas volumétricas
complejas, pero sobre todo connotadas por condiciones o cualidades de
interioridad y también complementariamente, de gradaciones adentro/
afuera— que establece artefactos como consecuencia de una regla gene-
rativa basada en elementos y ensambles alcanza caracteristicas de inercia
y tecténica explorando la materialidad que otorga el pliegue de articula-
ciones simples en este caso, una yuxtaposicion tipo castillo de naipes.

Pero la forma que no oculta su generacién —interés recurrente en Igle-
sia: le interesan los objetos que no clausuran en su forma final, los datos
que denuncian su modo de formalizacién, su proceso de materializacién—
puede, por el contrario, adquirir un cierre, pregnancia o completitud que
sin embargo contribuye a expresar un atributo de la forma como la movi-
lidad o la inestabilidad, cuestién bastante inconveniente en arquitectura
pero no tan inadecuada por ejemplo para una tetera cuya exigencia de
performance formal no es la estabilidad sino la involcabilidad.

Ese preguntarse por la funcién o funcionalidad de la forma es un
preguntarse sobre las prestaciones que surgen de la formalizacién y tam-
bién un indagar sobre el aprovechamiento proyectual de alguna cualidad
de forma.
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47. Pulsion de ciudad

e
AL
]

John Portman, Plage
Bonaventure, Los Angeles, 1976

Ya avanzado el siglo xx1 podria uno definir pulsién de ciudad (en tanto
deseo insatisfecho de proyectarla) como la inviabilidad que la modernidad
registra respecto de un verdadero control de la forma y la funcién del
objeto ciudad por parte de los arquitectos y en torno de aplicaciones de
instrumentos proyectuales, ya que la transformacion de las formas y fun-
ciones urbanas recaerd en otros actores, como empresarios inmobiliarios,
prestadores de servicios, ingenieros de infraestructuras, financistas inmo-
biliarios, politicos urbanos asociados o funcionales a estos actores, etc.
Incluso la puja de intereses promovidos por cada clase de actor hard con-
veniente el no—plan, o sea una légica emergente del hegemonismo resul-
tante de la fuerza operativa real de cada actor.

Para este punto es muy sugestiva la lectura que Fredric Jameson hace
de la arquitectura posmoderna como contribucién central a esa etapa cul-

tural que él define como la lgica cultural del capitalismo avanzado. En su
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liminar texto El posmodernismo o la légica cultural del capitalismo avanzado,
Paidds, Buenos Aires, 1992, dedica una seccién —la v: El posmodernismo
y la ciudad— a estudiar una pieza singular de arquitectura—otra, ¢l Hotel
Bonaventura, obra de John Portman, en Los Angeles donde identifica esta

obra y dice que

encierra la aspiracién de ser un espacio total, un mundo entero, una especie
de ciudad en miniatura... formas nuevas de espacio a la que corresponden
nuevas practicas colectivas, un nuevo modo de congregarse y moverse los
individuos, algo asi como la practica de una hipermultitud nueva e histéri-

camente original. (1992:90-9r1)
Para lograr tal efecto, indica Jameson:

el hotel no deberia tener entradas en lo absoluto y aquellas necesarias para
sus obvias funciones deberfan disimularse o enmascararse y no proceder con
la violencia diferenciadora de, por ejemplo, los pilotis de Corbusier. El hotel
resuelve ese problema sigue nuestro autor mediante una fachada reflectora
que repele hacia fuera la ciudad; una repulsic’)n anéloga a la de esas gafas de
sol especulares que hacen imposible al interlocutor ver los ojos del que habla
y que, por tanto, comportan una cierta agresién hacia el Otro v un cierto

poder sobre él. (1992:92)

La pulsién, como deseo insatisfecho, puede manifestarse como re—pulsion.

En este punto acoto de paso que la expresién mirrorshades — que alude
a ese tipo de lente— bautiza una forma especifica de la ciencia ficcién, la
llamada cyber—punk, cuya antologia mds conocida se llama precisamente
Mirrorshades, a cargo de Bruce Sterling, Siruela, Madrid, 1998 (la versién
original es de 1986) que ficcionaliza justamente muchas cuestiones de la
ciudad—sociedad descripta por Jameson, quien termina su reflexién sobre
el hotel hablando del nuevo rol actoral de su autor:

Portman es ademas de arquitecto, un urbanista millonario y un empresario,
esto es, un artista que al mismo tiempo y en el mismo acto es un capitalista
en sentido estricto por lo que no podemos evitar la sensacién de que todo

ello implica un cierto «retorno de lo reprimido». (1992:97)
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En todo caso, si la utopia moderna tuvo rasgos de pulsién pero, mads
aun, criterios de completitud que establecieron su tentativa maximalista
de proyectar/construir ciudad, la situacién contempordnea se expresa casi
exclusivamente en torno del efecto de pulsién mds que de cierta voluntad
—de hecho en franca declinacién— de pensar y proyectar utopias.

Cabe reconocer que algunos autores teéricos del campo de la arquitec-
tura —como Camillo Sitte o Ludwig Hilberseimer— lograron proponer
conceptos (como respectivamente la ciudad paisajistica o espectacular o
la ciudad abstracta o maquinal de la simplicidad tipolédgica al servicio de
la generacién de rentas capitalistas) que resultaron eficaces en los procesos
concretos de construccién de ciudad, pero solo en tanto sus teorias prefi-
guraron intereses de actores estratégicos que no tenian nada que ver con
los arquitectos y sus proyectos urbanos: la herencia de Sitte podria recaer,
por ¢jemplo, en la espectacularidad de Las Vegas o los desarrollos disne-
ylandianos o de 7he Jerde Partnership y la de Hilberseimer en los private
developpers como Robert Simon (Reston) o en la propia prictica que el
germano tuvo como director de urbanismo de Chicago en los afios 40 y
promotor consecuente del Chicago frame detectado por Colin Rowe como
principio organizador de la ciudad altocapitalista, aunque este luego deri-
vard en abogado de un retorno al pragmatismo sitteano en nombre de una
virulenta critica a la ciudad corbusierana y el elogio al modelo de Roma
Interrotta, en que tuvo a cargo, en 1978, uno de los 12 ejercicios de pro-
yecto urbano basado en el método de cartografia urbana lleno—vacio pro-
puesto por Gianbattista Nolli.

Carl Schorske, en La Viena de fin de siglo, Siglo xx1, Buenos Aires, 2011,
destina un sugerente capitulo a confrontar para Viena las ideas urbanas
de Sitte respecto de las de Otto Wigner, marcando que este, desde su fun-
cién de arquitecto municipal representa la modalidad racional y produc-
tiva para una ciudad pensada desde el punto de vista de la légica del ren-
dimiento inmobiliario (representando en tal forma el ideario de una
modernidad racionalista y maquinal sin embargo dirigida a ofrecer su
modelistica a la deriva del capital que estaba pasando de lo abstracto de
una renta agrario—industrial a lo concreto de una renta urbana) mientras
que Sitte, mas al servicio nostélgico de un pensamiento conservador y de
las reminiscencias de una ciudad de representacién a la manera barroca
valoraba tanto la escenificacién exitosa del ring de fin de siecle (aunque a
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su vez le criticaba aspectos que podriamos ver como falencias tales como
mucha calle y poca plaza, o mucho espacio cldsico y poca funcién cldsica:
formas—foro pero no funcién—foro) cuanto la propia dindmica especta-
cular de esa aristocritica decadencia: lo que no podia imaginar Sitte es
que su antimodernidad iba a renacer en la espectacularidad consumistica
del siguiente fin de siecle, embarcado en el intercambio simbdlico de un
capitalismo cognitivo, global y terciario.

El caso de Rowe —a quien podriamos ubicar con su Ciudad Collage,
Gustavo Gilli, Barcelona, 1998, como procesador critico de la modernidad
urbana de Le Corbusier ¢ Hilberseimer (a quien sin embargo iba a home-
najear con su articulo sobre Chicago, Chicago Frame, ensayo en The
Mathematics of ideal villa and other essays, MIT Press, 1995)— tiene la
peculiaridad que cuando ensefara en Cornell, a partir de los 70, iba a
desarrollar un método analitico—proyectual de disefio urbano basado en
Sitte, lo que quedaria registrado en su escrito The present urban predica-
ment, publicado en el nimero 1 del Cornell Journal of Architecture (1981)
que el impulsé.

Esa linea de posturas ajenas a la produccién efectiva de la ciudad pero
activas en cuanto a proponer modelisticas capaces de observar y recono-
cer procesos reales se mantiene a lo largo de la historia reciente por ejem-
plo en propuestas que van de los Smithson hasta Koolhaas, de las tradi-
ciones analiticas de Rossi y Krier hasta el montaje de un activo
urban—landscape en West 8 y Geuze o Martha Schwartz, aunque muchos
de estos esfuerzos finalmente también converjan a despliegues del capi-
talismo inmobiliario, como los trabajos de West 8 en Singapur o de
Schwartz en Shanghai.

Es asi que prevalece, segtin mi hipétesis, una desactivacién de la posi-
bilidad (incluso utépica) de proyectar ciudad —o todavia, mds precisa-
mente, proyectar formas de ciudad— lo que deviene en la suscitacién de
lo que definimos como pulsion de ciudad y la voluntad de hacer aparecer
cierta urbanidad metaférica en proyectos de arquitectura, aspectos que por
otra parte revelan una poderosa nostalgia de otros momentos histdricos
en que estas cuestiones parecian mds alcanzables, seguramente en torno
de una clase de ciudad menos compleja en sus dimensiones funcionales y
técnicas y en el entonces vigente —sea en el capitalismo de bienestar o en
socialismo— modelo de ciudad basada en una fusién o integracién de
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clases, una de cuyas caracteristicas era la necesidad de organizar lo urbano
alrededor de una red de espacios ptblicos o condensadores sociales.

La perduracién de las teorfas de las relaciones entre arquitectura y ciu-
dad alcanzan tanto a la pretensién de un mismo dispositivo (el proyecto)
capaz de resolver todas las escalas de tamafio y complejidad cuanto a la
utilizacién de metdforas urbanas en el proyecto de arquitectura, lo que
remite directamente a las ideas de Alberti.

En este sentido el grado de formalidad (o cierre de forma) del dispositivo
proyecto y su resistencia a devenir en mecanismo procesual interactoral y
plataforma de consensos, le agrega incompatibilidad con el verdadero
funcionamiento de la construccién de la ciudad a caballo de normativas
adhocistas y megadesarrollos inmobiliarios privados a menudo logrados en
virtud de excepciones a tales normativas y forzando su adaptacién ex post
a tales desarrollos.

La pulsion de ciudad —como deseo de proyecto de ciudad— remite
ademds, a otra cara de aquella nostalgia referente al deseo de una simpli-
ficacién de los actores que disputan e intervienen en la construccién de la
ciudad, que podriamos precisar como una nostalgia del principe, o sea
voluntad de articular la accién proyectual con decisores autoritarios ilus-
trados, que se expresa nitidamente en los dichos de Le Corbusier cuando
al proponer, a inicios de los afios 20, la drdstica renovaciéon del Marais
parisino, afiora a Luis xv1 y su ministro Colbert.

Hay por tanto una arqueologia del ideal moderno de pensar la arqui-
tectura articulada con la ciudad mediante una comiin dependencia del
dispositivo proyectual que tiene que ver con cierta historia del proyecto
de ciudad que va de las reociudaces antiguas (desde las mesopotdmicas y
egipcias hasta Roma) llegando a las utopias renacentistas (desde las teorias
albertianas o las invenciones técnicas leonardescas a los proyectos de Di
Giorgio Martini, Filarete o Durero) pasando por las ciudades asumidas
como dispositivos de expansién colonial y territorial para lo cual debfan
de resolverse de manera expeditiva (como en caso de las ciudades de la
colonizacién helenistica o los castrum romanos y luego las colonizaciones
americanas regenteadas por ibéricos, holandeses o ingleses). Las utopias
modernas dependen mucho de esta arqueologia y a menudo reclaman la
reconstruccion de metodologias autoritarias y concentradas de concepcién

y desarrollo de ciudades.
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48. Proyecto y ciudad: la escena
hew economics

Hudson Yards, Nueva York

Una lectura de la verdadera economia capitalista en su fase inclusiva de
un poderoso capitalismo inmobiliario nos ofrece la visién de nuevos arte-
factos urbanos tipoldgicos y casi hegeménicos en cualquier ciudad afectada
por la civilizacién globalizada y que expresan y formulan los temas y pro-
gramas de la new economics: Como lo fuera desplegando Carlos de Mattos
en sus diversas investigaciones sobre el impacto del neocapitalismo en las
ciudades —ver su articulo «Modernizacién capitalista y transformacién
rnetropolitana en Ameérica Lartina: cinco tendencias constitutivas», en la
publicacién América Latina: cidade, campo e turismo, editada por Amalia
Geraiges de Lemos, Mdnica Arroyo, Maria Silveira, Clacso, San Pablo,
2006—, § grupos de programas y temas parecen condensar el grueso de
las intervenciones proyectuales de fuerte atractivo para la légica del capi-
tal inmobiliario actual, muy vinculada a procedimientos de circulacién
répida de activos financieros junto a cierta utilizacién mediadora de la
circulacién de blanqueo de capitales en situacion cercana a la ilegalidad.

Saskia Sassen —vedse «La transformacién de viviendas en activos finan-
cieros normaliza la miseria en las ciudades de las Américas», reportaje hecho
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por José Zepeda, en el sitio Open Democracy, 24 de septiembre de 2020—
utiliza la expresion asset para indicar que ahora no se construyen unidades
de uso sino solo de cambio y circulacién frenética de activos financieros.

Este conjunto descriptivo del grueso de la actualidad dominante de la
arquitectura contemporinea exhibe su mutacién hacia territorios exce-
dentarios y terciarizados y se revela inéditamente como una programatica
fuertemente globalizada ya que puede ser detectada en cualquier ambiente
urbano de cualquier parte del mundo, por cierto, para aquellas capas
sociales poseedoras de un alto estatus en su funcién consumidora y por
tanto convalidando la articulacién de esta actualidad de la arquitectura
hegeménica con demandas del Mercado.

Este resumen de temas actuales dominantes explica asimismo otras
caracteristicas de la brecha de diseno entre arquitectura y ciudad al menos
en tres aspectos. En primer lugar, pretendiendo saturar la relacién arqui-
tectura—ciudad con diferentes discursos (como el meneado plan de pro-
yectos) que no logran disimular el aspecto fragmentario y enclavistico de
estas operaciones, agravando el panorama de la ciudad collage, con fuertes
demarcaciones sociales de uso dentro del patrdn ghetto—cluster de segre-
gacién de las capas sociales exclusivas respecto de la antigua o moderna
pretensién de la mezcla e imbricacién de clases.

En segundo lugar, ubicando a la arquitectura hegeménica decidida-
mente del lado de los sectores calificados del mercado, en un nivel de
productos y servicios asociados al lujo y el derroche y haciendo uso de los
recursos de comunicacién que pretenden dar cuenta de una civilizacién
global mediante la intencién de accederse a lenguajes universales.

En tercer lugar, desplegando la mala conciencia que todavia genera el
ideal iluminista del proyecto moderno inconcluso (para decirlo con Haber-
mas), lo cual se manifiesta por una parte en la reelaboracién de discursos
estilisticos de la modernidad (despojados de su aura ideolégica) y por otra
en el escamoteo de las temdticas new economics o no—modernas, en las
escenas de numerosas escuelas de arquitectura.

El primer grupo de estos nuevos programas es el de conjuntos y edifi-
cios empresariales vinculados a desarrollos total o parcialmente promo-
vidos por firmas habitualmente multinacionales para sus propias necesi-
dades y para formar parte de su renovado proceso de identidad

empresaria, con lo cual la arquitectura debe incluir una clase de discur-

213



sividad persuasiva cercana o ligada al mensaje publicitario o de la comu-
nicacién social (que debe entenderse como comunicacién a actuales y
futuros consumidores de los productos y servicios de la firma en cuestién).
Este grupo incluye centros empresariales integrados, edificios corpora-
tivos emblemdticos, parques y centros industriales, edificios de venta/renta,
edificios para el terciario avanzado, stock de cubajes indeterminados para
fijar capitales némades, etc. Curiosamente se abarca en rubros sin embargo
diferenciados, edificios o fragmentos urbanos de fuerte identidad junto a
conformaciones discretas y anénimas que ofrecen volimenes edilicios equi-
pados, conectados y accesibilizados para los crecientes programas némades
del posfordismo incluyendo estaciones transitorias de rotacién de capital
en edilicias anénimas y versatiles yen todo lo que podrl'a entenderse como
organizacién espacial de la logistica del delivery mundial, el conjunto de
componentes que otorgan estaciones transitorias para el histéricamente
inédito transito mundial de mercaderias (hacia 2008 esa cifra alcanzd a 500
millones de TEU's, que son los conzaineres de 20 pies aunque una proyec-
cién a 2011 plantea un descenso a 450 millones o sea que hay un container
moviéndose —los barcos mds grandes transportan hasta 4000— o esta-
cionado, cada 12 personas) con sus necesidades de plataformas de acumu-
lacién estratégica de productos en rotacién mundial de acuerdo con la
légica Just in time, dreas de procesamiento de input/ outpurt geogréﬁcos
(renovando las funciones y estructuras de puertos y aeropuertos) y de cana-
les o vectores de movimiento de tales bienes. Las dreas cercanas al aero-
puerto de Barajas en Madrid, ejemplifican con nitidez este desarrollo de
una nueva ciudad (o suburbio de ciudad) apoyada en la logistica.
Aparecen ademds temas como la franchising architecture o la anomia
multiflexible qué en un escrito Abalos&Herreros llamaron contenedores
hibridos, en este caso bien cercana en cuanto imdgenes y proposiciones al
sombrio ideal uniformizado de la grosszads hilberseimeriana. Se traté del
texto «Hibridos», articulo en Argquitectura, 290. Madrid, 1992. En 1996
estos arquitectos dictaron el seminario Contenedores Hibridos en la Facultad
de Arquitectura Udelar, Montevideo, parte del cual fue publicado en la
revista Domind, 2, Montevideo, 1999. El concepto de hybrid building fue
acufiado en el escrito Panflet 11 que Joseph Fenton incluyé en la publica-
cién Hybrid building, Nueva York, 1985. En un escrito prologo a ese texto
Kenneth Kaplan introduce la nocién de heterosis o hybrid vigour, que remite
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al potencial abierto de esta arquitectura que por ofrecer flexibilidad a las
demandas de mercado reduce, simplifica o aglutina nuevas definiciones de
actividad o uso incluso aceptando su mutacién o adaptacién répida y tam-
bién su anénima neutralidad polivalente. Steven Holl fue ya desde esa época
uno de los arquitectos interesados en aplicar este concepto. Aurora Ferndn-
dez Per junto a Javier Mozas y Javier Arpa editaron en 2011 el libro 7his is
Hybrid, a+t architecture publishers, Madrid, en el que la primera de tales
coautores firma un texto bajo la significativa denominacién Hybrid versus
social condenser. Este grupo espafiol edita la revista a+z que podria senalarse
como la principal difusora de estas nociones.

El segundo grupo de temas globales de interés preferente para la rota-
cién del capital es el de los espacios comerciales integrados o diversificados
que se relaciona con los cambios de las estrategias de comercializacién y
sus tendencias a las concentraciones monopdlicas y a la desvirtuaciéon y
casi extincion del antiguo comercio de base familiar diseminado por los
centros urbanos y a menudo conectado con los patrones residenciales.

Este grupo incluye entonces los shoppings centers y malls, las grandes
superficies comerciales como hiper y supermercados, grandes tiendas por
departarnentos, patios de comida y agrupaciones temdticas de diferentes
ramas y rubros de consumo, estructuras feriales, expositivas y sectoriales
vinculadas a consumos especializados y regenteados de modo masivo y
mayorista incluso las variantes de show room o preparacién/estimulo del
consumo, etcétera.

Queda implicito en este grupo una inédita flexion de la terciarizacion
que es la creacién y desarrollo de una cultura y espectdculo del consumo,
lo que abre otra dimensién pulsional en el voyeur—consumidor y un
retorno agudizado de los antiguos conceptos freudianos de la fetichiza-
cién y la alienacién.

El tercer grupo, relacionado con el fuerte avance del nomadismo de alto
standing y la maximizacién de alternativas supletorias o complementarias
de las viejas formas del turismo refiere genéricamente al rubro de los espa-
cios para viajeros globales incluyendo el caso de hoteles de lujo y gran lujo,
complejos para conferencias y ferias internacionales, estaciones de trans-
ferencia de transportes, aeropuertos y puertos ligados al movimiento de

sectores de dicho alto nomadismo también vinculado a una generalizacion

215



del paradigma globalizado, incluyendo el movimiento de las falanges de
altos directivos de empresas multinacionales.

Este conglomerado temadtico constituye el sector principal de transfor-
macion de las funciones urbanas a modelos del esquema del llamado rer-
ciario avanzado y suele articularse con los esfuerzos de modernidad que la
governance urbana reciente identifica como estrategia de insercion en los
fujos de la economia y cultura globalizadas. De alli que pueden verificarse
en mega ciudades o ciudades de cierto desarrollo histérico en trance de un
estratégico cambio de rumbo (como Barcelona, por ejemplo) pero también
en ciudades menores a la bisqueda de mejor posicionamiento econdémico
(como Edmonton), incluso en dreas mundiales periféricas (como Manila).

El cuarto grupo abarca las configuraciones para el esparcimiento enten-
dido este como rubro central en la transformacién de la economia en su
transito a modelos terciarizados e inmateriales, lo que incluye nuevos for-
matos para el consumo cinematogrifico (como los complejos multiplex o
enjambres de pequenas salas incluyendo a veces agrupaciones de off—hea-
ter), nuevos tipos de recintos para juegos electrénicos, parques tematicos
y complejos polideportivos y en general los emprendimientos basados en
la comercializacién de servicios ligados al tiempo libre, incluyéndose las
nuevas operatorias mercantiles de funciones deportivas, especticulos artis-
ticos, programas museograficos, etc. Se trata, como dcidamente lo estu-
diaron tedricos culturales, como Andreas Huyssen, de inédiras asociaciones
por ejemplo entre cultura y deporte o entre politica y espectdculos.

El quinto y dltimo grupo, confirmando la creciente especializacion espa-
cial y segregacion altoprotectiva de las capas socioeconémicas acomodadas
es el de los sitios de alojamiento de tales sectores abarcando los espacios
residenciales protegidos y segregados tales como los edificios de departa-
mentos de alto estdndar y megaproyectos de funciones combinadas — frag-
mentos muy protegidos de ciudad que combinan seguridad con centralidad
y polifuncionalidad—, operaciones de gentrificacion entendidas como cap-
turas de dreas centrales de alta significacién para uso de sectores calificados
en el esquema de consumo, barrios y condominios cerrados, incluyendo
cada vez sectores mds integrados y extensos en la linea de propender a ciu-
dades exclusivas. El megaemprendimiento Hudson Yards en Manhattan
ejemplifica estos desarrollos de dreas residenciales protegidas, centrales y
exclusivas, tanto como a su vez, encarnan la nocién sassiana de asset.
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49, Observadores del territorio

Fordlandia

La llegada aplanadora del pensamiento catdlico regulador hard fruto en
la ciudad—campamento planificada de Santa Fe, a las puertas de Granada
y siguiendo ese laboratorio la inmensa saga de culturalizacién de América,
emprendida y archivada desde la puerta sevillana, primera fantasia impe-
rial europea de fuste desde la que se organiza un modelo integral de socie-
dad, espacio y produccion.

Mi perspectiva arranca desde uno de los bordes de esa wropia (mirada
desde Europa al buscar un /ugar—topos para un experimento) o de esa ucro-
nia (el espacio detenido donde el tiempo no es money de la América caté-
lica donde, en pleno inicio del capitalismo la Iglesia logra reinstalar la idea
agustiniana de una salvacién no terrenal) y esa perspectiva, en el cauce de
una tradicién de enciclopedismo frivolo —Borges, Paz— y de antropo-
fagia cultural —Andrade, Lezama Lima— hoy habilita como otras mar-
ginalidades a ofrecer algunas hipétesis para leer territorios en la era global
(;0 posglobal?: la actual crisis supondrd un cenit y un derrumbe del fin de
la historia?).

Se trata, pues, de eslabonar algunas observaciones sobre una articula-
cién problemadtica: la de los zerritorios como soportes naturales sometidos
a modelaciones experimentales del orden de la habitabilidad y la produc-
cién, y la de los proyectos, como operaciones conceptuales de pretensién
racionalizadora de aquellas modelaciones. Parto asi de una nocién bésica

217



que pudiera ser sometida a discusién: los territorios se con—forman his-
téricamente como emergentes de unas fuerzas politico-econédmicas apenas
subrayadas por la voluntad prefiguradora de un pensamiento proyectual.
O sea: que el proyecto como dispositivo es (fue) poco relevante.

Hay sedimentos, incluso vestigios candnicos, de accién proyectual en
el gran pensamiento politico de modelacién de territorio. Ateniéndonos
a casos americanos, Thomas Jefferson no solo es uno de los padres del
destino manzﬁesto y mentor de la constitucién americana sino que ima-
ginaba un territorio cuadriculado y pasteurizado, con influencias masé-
nicas ¢ ideas de pureza etnoreligiosa; Domingo Sarmiento, Justo Sierra
o José Batlle intuyen que deben laicizar el Estado e imaginan una orga-
nizacién del equipamiento de nivelacién social bdsicamente relacionado
con la educacién publica que bien podria haber estudiado Foucault para
argumentar sus dispositivos; Juscelino Kubitschek —recogiendo, entre
otras, propuestas de urbanistas troskistas como Carmen Portinho—
decide capitalizar el planalto brasileno, el corazén del episteme americano
natural, acosado por una incipiente modalidad protoglobal como la idea
de la Fordlandia amazénica y resuelve construir Brasilia... Pero hay que
tener claro aqui, el rol extremadamente marginal del pensamiento y pric-
tica especificamente proyectual. Fordlandia fue el proyecto fracasado
después de su abandono hacia los 40, por el cudl Henry Ford monté un
drea de explotacién del caucho vegetal de 20 000 hectdreas a la vera del
rio Tapajos, entre Santarem y Belem, para intentar romper el monopolio
de empresas holandesas e inglesas que producian neumaiticos con resinas
vegetales malayas.

Malcom McLean, quien después serd fandtico de la arqueologia indus-
trial romdntica y dueno del Orient Express, inventa el container en los ’so
y ese invento redisena la geografia territorial y permitiria la llegada del
esquema just—in—time posfordista; he aqui otro caso de innovacién, en este
caso mds empresaria que politica, engendradora de resultados proyectuales.

Pero como soy dirfa, un intelectual—proyectista, este escrito remite a inda-
gar en aquellos procesos de cambio territorial engendrados, por asi decirlo,
paraproyectualrnente v subsidiariamente, a pensar ajustes de tal dispositivo
que retomen un cardcter de comprension/accion de dimension territorial.

Si Maiménides viviera serfa profesor de cultural studies (seccién multi-
culturalismo) en alguna universidad norteamericana. Supongamos que

218



siguiera interesado en guiar a los perplejos y si ello implicara atender las
perplejidades causadas por territorios que mutan aceleradamente cuyas
sefales resultan poco visibles y por eso ocurre que la proyectualidad orien-
tada a intentar trabajar en tales mutaciones resulta a menudo miope o de
poca lucidez. Cualquier guia de perplejos proyectuales deberia empezar con
entrenamientos en el arte de la descripcion del territorio.

Ese arte forma parte de la tradicién cldsico-moderna de la representa-
cién de los entornos humanos, un tema que incluye el de la relacién que
en las artes visuales y la literatura se planted entre el campo y la ciudad,
justo cuando empezaba la civilizacién dominantemente urbana, tema por
cierto crucial en el mds enjundioso trabajo del critico galés Raymond
Williams —E/ campo y la ciudad, Paidés, Buenos Aires, 2001— que tuvo
la virtud de articular cambio social y nuevas visiones artisticas en la aurora
de la industria. La saga de Williams desmonta como los literatos desescri-
ben sobre un territorio mutante que entre los siglos XVIII y XIX recepta
migraciones, infraestructuras, agroindustrializacién, ruptura de los equi-
librios de ecosistemas naturales y surgimiento de la cultura proletaria
urbana, hechos de la historia que pocas veces se analizan a través de sus
cicatrices geograficas y paisajisticas.

Hace no mas de dos décadas se fundé una vertiente literaria a caballo
de la non—fiction en la que cierta armatura moderna desprecia los perso-
najes y los eventos y trata de situar el /ocus como personaje literario de
donde pudiera uno imaginar que surgen los observadores del territorio:
Berger, Chatwin, Magris, Sebald, entre otros.

John Berger es el cronista nostédlgico de las pequenas historias rurales
arrastradas por la centrifugacién del progreso y la célebre trilogia europea
a modo de un Hesiodo mucho menos arcddico descubre esa potencia del
lugar como en su propio retiro a una finca rural francesa o en sus obser-
vaciones donde cruza escritura y fotografia etnolégica (de Jean Mohr) en
sus escritos suizos o en la semblanza de un médico rural inglés.

Un amigo que ensenaba arquitectura en Paris celebraba un ejercicio en
que los alumnos debian reconstruir proyectualmente el espacio que Roland
Barthes describia en media pdgina de sus memorias, una vieja casa de
veraneo infantil en Biarritz. Otro amigo peruano proponia a sus alumnos
de arquitectura que proyectaran las madquinas fantdsticas del Barén de
Munchausen o que arquitecturizaran el Locus Solus de Raymond Roussel.
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Bruce Chatwin abandoné una promisoria carrera de experto en bienes
artisticos de Sotheby para lanzarse a un nomadismo de mds una década
hasta su temprana muerte, del que emergen algunas piezas ya cldsicas: sus
andanzas patagénicas capaces de hacer sentir el ascético desierto de his-
toria y paisaje, su crénica de tres generaciones de una familia de campe-
sinos galeses o su descripcidn del paisaje australiano segtin las tradiciones
indl'genas que fusionan su etnohistoria con canciones y transcripciones
de esas oralidades en sefias que roturan el territorio.

Claudio Magris hace un alto en su sesuda tarea de erudito en germa-
nistica desde su mestiza Trieste y se lanza a recorrer/describir el Danubio,
esa cuenca sintomadtica de Europa central a la vera de la cual se apostaron
ciudades v tradiciones, escrituras e industrias y que sometido el andlisis
histérico—geogrifico de ese rio logra plasmar un relato lleno de vicisitu-
des donde hubo proyectos, desde poéticos a cinematogrificos, desde
agrarios a urbanos.

Pero quizd el devenido escritor de culto después de su accidental
muerte, Winifred Sebald, un oscuro profesor de alemdn en una univer-
sidad inglesa de provincias, expresa mds cabalmente esta idea de los obser-
vadores de territorios que aqui quiero exaltar: territorios que, como las
desoladas costas del sur inglés, tema de una parte de Los anillos de Saturno,
ni siquiera son amables o valiosos mirados desde el turismo, la historia o
el atractivo natural. Lugares dridos y tristes, sitios que su poblacién aban-
dona, eriales batidos de viento o turbales peligrosos, arqueologias de casa-
matas de la segunda guerra mundial, todo mezclado para potenciar la
profunda nostalgia del profesor convaleciente de una enfermedad que
recorre estos mérgenes en una zona donde el territorio decadente o para-
lizado puede ser disectado como un arte de entomélogo.

Detengo aqui mi comentario circunscripto a este filén de escritores—
testimoniales pero podria extenderlo a una faceta orbital de cualquier gran
escritor: ;hay una Lima mejor descripta/captada que por Vargas Llosa,
una Buenos Aires o La Habana mds develada que las de Cortdzar o
Cabrera Infante, hay mds Montevideo que el de Onetti o Levrero?

Anota Juan Carlos Onetti en Régquiem por Faulkner y otros articulos
(Arca/Calicanto, Montevideo,1976):
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Entretanto, Montevideo no existe. Aunque tenga mds doctores, empleados
pL’lblicos y almaceneros que todo el resto del pais, la capital no tendrd vida
de veras hasta que nuestros literatos se resuelvan a decirnos cémo y qué es
Montevideo y la gente que la habita. (...) Es indudable que si lo hacen con
talento, muy pronto Montevideo y sus pobladores se parecerin de manera

asombrosa a 10 que CHOS escriban.

Observadores que practican su ernotextualidad —como Sebald y com-
pania—, escritores que agregan a su historia las historias de un lugar, todos
ayudan a formar—nos como proyectistas territoriales ya que lo primero es
pulsar las esencias de cada sitio, sus llagas de uso, sus vectores de inercia
o cambio: ellos ven lo que fue (como el monumental acervo de apuntes
sueltos de los benjaminianos Pasajes de Paris). ;Cémo podriamos atesorar
sus metodologias para explorar lo que seri?
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50. Sociedad de control, critica artistica
y experimentos situacionistas

THE NAKED CITY &}“{\

ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIUE \ 6.-£, DEBORD i

Brian Holmes, uno de los referentes del analisis de la nueva cultura del
capitalismo avanzado (también llamado cognitive capitalism) propone con-
siderar el tema del cambio psicosocial referenciado a lo que indica como
personalidad potencial o flexible, acomodamiento subjetivo y transubjetivo
de las conductas al proceso también caracterizado como capizalismo flexi-
ble. Como parte de los cambios epocales Holmes es un escritor web, pre-
ocupado que sus cosas estén en sitios de libre acceso digital. Aqui hacemos
alusion a su escrito La personalidad potencial. Transubjetividad en la socie-
dad de control, disponible en el sitio www.brumaria.net

En ese texto se comenta la idea de la (paradéjica) libertad propia de la
nueva sociedad del control presentada por Gilles Deleuze:

La sociedad de control fue definida por primera vez en un texto muy co-
nocido de Gilles Deleuze publicado en Francia en 1990 (Post—scriptum
sobre las sociedades de control, escrito inserto en Conversaciones 1972—1990,
Pre-Textos, Valencia, 1993). Deleuze previé el fin del régimen disciplinario
que se habia ejercido sobre los cuerpos en los espacios cerrados de la escuela,

de los cuarteles, del hospital, del asilo y de la fabrica, ¥ su sustitucién por
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procedimientos ubicuos de seguimiento electrénico y recopilacién de daros,
procedimientos administrados por las atomizadas jerarquias de la empresa
posmoderna. Mas atin, Deleuze asociaba estos procesos de vigilancia, mi-
niaturizados y moviles, a su contrario aparente: la energia voluntaria de la
motivacién personal obtenida y canalizada por la funcién psicolégica del
marketing. La huida de la poblacién subordinada fuera de los moldes dis-
ciplinarios, y el abandono correspondiente de los limites genéricos y de los
marcos simbdlicos del poder social, se verian correspondidos por el desplie-
gue de los sistemas que modulan el flujo de la experiencia, «como un molde
autodeformante que cambiarfa continuamente, de un momento al otro, o
como un tamiz cuya malla cambiarfa de un punto al otro». La sociedad de
control se puede concebir como la aplicacic’)n puntual, pero casi ineludible,
de estimulos coercitivos o persuasivos que sirven para canalizar la expresién
del individuo a escala molecular, antes de que se pueda adoptar cualquier
postura ética o se pueda tomar alguna decision. El individuo, que la filosoffa
habfa concebido tradicionalmente como el sujeto de la voluntad, o que la
ética tradicional habfa concebido como la integridad de la persona, se ve

reducido a «la cifra de una materia «individual» que debe ser controlada.

A partir de esas definiciones de Deleuze irrumpe una idea de nuevas
précticas artisticas quizd extensibles para nosotros a nuevas précticas pro-
yectuales que Holmes, citando al brasileno Ricardo Basbaum (Quatro
caracteristicas da arte nas sociedades de controle, manuscrito de la conferen-
cia presentada en el Curso de Mestrado em Comunicagao e Cultura,
ECO-UFR], 1992) entiende que se caracterizan por cuatro criterios, a saber:

[1] Un entorno maquinico autopoético o autorrenovante, cuya autonomia
se desarrolla por variar continuamente frente a lo que le rodea.

[2] Una intervencién que consiste no en la ruptura de las fronteras de los
géneros o disciplinas, sino en una confrontacién deliberadamente local con
las formas difusas, omniabarcadoras, de la cultura.

(3] Un estatuto impersonal del artista que se convierte en vector de teatra-
lizacién de un entorno vivido mediante la propagaciéon de una «mitologia
individual».

(4] Una nueva recepcion de la obra artistica, a través de la cual un espectador

activamente participativo adopta una posicién érico—estético—creativa.
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Este contexto sitta creo, algunas caracteristicas de cambios epocales
que definen flexibilidad, derivas, intensidad de atravesamientos de flujos
territoriales masivamente virtuales, pero en el marco de las nuevas formas
de vigilancia y control. Pero en una escena quizd de multiplicaciones de
acciones subjetivas —mds bien artisticas— que instalan un contexto de
libertad molecular todavia por explorarse.

Por eso no serd casual que el mismo Holmes presente en otro de sus
escritos (Una marea mutante de contradicciones. El museo en la edad de la
expansién del Estado Workfare, ensayo al que se puede acceder en ¢l sitio
www.republicart.net) una faceta ligada a la anterior en que emerge la idea
del nuevo museo como paradigma de modernidad critica, por cierto en la
escena de expansion del mundo terciario caracterizado por el flujo de capi-
tal simbdlico lo que da lugar al optimismo del homo artisticus —en Holmes
pero también en Toni Negri, padre del posmarxismo— como figura de
productividad virtual-simbélica pero por ello, también con la potenciali-
dad revulsiva de un activismo politico en que pueden leerse como subver-
sivas a acciones que procuran salirse de la axiomdtica capitalista.

Este analisis desde luego también aporta argumentos a una revisién de
lo proyectual —como produccién reinstalada en el campo de las perfor-
mances artisticas— y de su modo de entender/transformar los territorios,
andlisis que también confluye en el esquema de cierto capitalismo evolu-
tivo que han propuesto Luc Boltanski y Eve Chiappello en £/ nuevo espi-
ritu del capitalismo, Akal, Madrid, 1999. Estos autores indican que el capi-
talismo puede caracterizarse como un modo (productivo—cultural) tensado
por una compulsién a la acumulacion, de tal forma que deriva histérica-
mente — para no hablar de evolucién — a manera de eras en que cada
era acumula y deglute las criticas producidas en la era anterior, criticas
que estos autores tipifican bajo el nombre de criticas sociales (o criticas a
la exploracién) y criticas artisticas (o criticas a la alienacién). El verdadero
[fin de la historia estaria entonces dado por una aptitud acumulativa infinita
—no por una idealidad consumada y absoluta—, aptitud que es la que
libera cierto espacio experimental para las criticas social y artistica que
serdn deglutidas por una era subsiguiente.

Tal libertad parecié6 ser efectivamente asumida en la incipiente articu-
lacién de arte y politica de la Internacional Situacionista en los tempranos

"60. Las novedades de este movimiento y de su lider, Guy Debord, mez-
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clan cierto cinismo dadaista con algunas invenciones técnicas como las
derivas, concepto que extraen de la terminologia ndutica y militar y que
definen como l accion calculada determinada por la ausencia de un locus
propio. Es decir, un movimiento social que se mueve a la bisqueda y cap-
tura o apropiacién del espacio que no tiene. Ello dio cauce por una parte,
a la provocativa textualidad de Debord —un resumen del situacionismo
se puede ver en Andreotti, L.—Costa X., Situacionistes, Art, Politica, Urba-
nismo, MAC—Actar, Barcelona, 1996— vy, por otra, a los experimentos urba-
nisticos de Constant Nieuwenhuis, el miembro urbanista de la organiza-
cién, y su proyecto tedrico presentado en 1958, New Babylon (Sadler, S.,
The situationist city, MIT Press, Cambridge, 1996), que curiosamente pronto
se distanciaria de Debord quedando fuera del movimiento.

A Constant le interesaba el método marxista y entendia que su trabajo
proyectual anticipaba un territorio remodelado por la revolucién, enten-
diéndolo como una prictica terrorista. Habia participado del colectivo
Cobra (donde también estuvieron Aldo van Eyck y Aspern Jorgn) del que
se separd por considerarlo politicamente indefinido. Su nocién de ciudad
rescata ideas nomadistas como las que vienen de la cultura gitana y de los
espectdculos de las carpas circenses; también ensayard nuevas pricticas
cartogréficas (ver Wrigley, M.— De Zegher, C., Activiste drawing, M1t Press,
Cambridge—New York, 2001) que en realidad provenian del registro acu-
mulativo de rutinas cotidianas que se originé en el estudio que el socidlogo
parisino Pierre Chombart de Lauwe realizé consignando los itinerarios
urbanos anuales de una jovencita. Trayectorias, flujos, redes, espacios de
afecto y desafecto, geografias cognitivas o psicogeografias derivaron asi en
el desarrollo de una relacién entre observacién y actuacion, entre diagnds-
tico y operacién en los procesos mutantes de la ciudad dando incluso
fundamento al despliegue actual de numerosas formas de actuacién urbana
desde las acciones okupa hasta el parkhour y las pricticas furtivas.
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51. La ciudad genérica es fractal,
una repeticion sin fin del mismo médulo

Aunque suene especulativo el pensamiento situacionista—a menudo mds
cerca de los discursos provocativos y del arte politico, hasta confluir con
las acciones globalifébicas de los ’90 en Seattle 0 Génova— tiene al menos
dos derivaciones: Cedric Price y Rem Koolhaas. En el caso de Price, su
interés en la diagramatica de las dindmicas urbanas tanto como su deslo-
cacionalidad proyectual (Fun Palace: monumentos efimeros y mutantes
para el espectdculo urbano; Porteries Thinkbelr. universidad némada que
aprovecha infraestructuras decadentes para reactivar una regién evitando
su despoblacién) implica no solo utilizar las notaciones de Constant sino
también habilitar un pensamiento arquitectural que dentro de las nove-
dades del Team X empieza a plantearse el asunto de la desmaterialidad y
la necesidad de operar a escalas territoriales. Vedse una liicida deconstruc-
cién del pensamiento de Price en Mathews, S., From Agit—prop to Free

Space: The Architecture of Cedric Price, Black Dog Publishing, Londres,
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2007. Price escribe, ademads, en 1965, un célebre manifiesto a favor del
non—plan, negando el sentido y la aplicabilidad del concepto de plan poli-
tico, técnico, urbanistico, etcétera.

Koolhaas es un fenémeno anémalo en la escena contempordnea por la
virulencia de su temperamento esquizoide ya que es perfectamente lacido
para montar una devastadora critica urbana (La ciudad genérica, Gutavo
Gili, Barcelona, 2006) a la vez que cinicamente habilitado para desarrollar
fragmentos de esa ciudad cuya calidad cuestiona al hacerse cargo del rol
espectacular y medidtico de la arquitectura tanto como para construir meta-
foras delirantes como conceptos que satirizan la vida social contempordnea.

Entresacando dcidas observaciones de esa idea de ciudad de Rem Kool-
haas se puede leer por ejemplo que lo que entrega la ciudad genérica es
«como comida japonesa, [en la que] las sensaciones pueden ser reconsti-
tuidas e intensificadas en la mente o no, simplemente se pueden ignorar...
carencia generalizada de urgencia ¢ insistencia actda como una droga
potente: induce a una alucinacién de lo normal».

Algo parecido alo que Franco Berardi presenta como la prozac—culture,
en la que la administracién social de tal antidepresivo debe asociarse a la
basqueda politica de una euforizacién generalizada que contrarreste y
disimule las catdstrofes del presente.

Sigue Koolhaas:

la ciudad genérica es fractal, una repeticién sin fin del mismo médulo estruc-
tural simple... su atractivo principal es su anomia... los campos de golf son
todo lo que queda de alteridad. .. la gran originalidad de la cG es simplemente
abandonar lo que no funciona... acogiendo solamente [polaridades] tales
como lo primordial o lo futuristico... la cG es todo lo que queda de lo que
la ciudad solfa ser. La cG es la posciudad que se estd preparando en el sitio

de la exciudad.

Y asf continuando en una letania interminable.

En uno de sus escritos periodisticos, Debord postula una imagen deli-
rante consistente en organizar un enorme parque temdtico que receptaria
todas las estatuas ecuestres del mundo, de manera de anular el potencial
simbdlico de cada pieza y juntarlas a todas en un acto de tenor surrealista.
Esa imagen es usada por Koolhaas en la iconografia de emirato que acu-
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mula en un cuadrado del desierto las formas de los grandes rascacielos de
todos los tiempos: los monumentos rabiosos de Debord ahora se magnifican
en edificios—-monumentos para poblar el #—zopos drabe.

En este punto me gustaria volver a cierta explicacion general del pre-
sente aludiendo si se quiere a un pensamiento espacializado plagado de
metdforas territoriales porque creo que ello ayudard a fundir pensamiento
y proyecto —en una perspectiva critica— que es lo que propone este
papel. Para ello me parece Gtil extraer algunas imdgenes presentadas por
Peter Sloterdijk, tal vez el fildsofo mds importante y provocativo de nues-
tra época, cruza de Kant y Hegel actualizados y emergente casi punk de
la patria filoséfica por excelencia.

Sloterdijk escribe mucho y bien, sus libros son canteras inapreciables
para analizar las cruzas de sociedades y espacios y su tripleta Esferas bien
puede considerarse un tratado actualizado de las multiples practicas posi-
bles para engendrar burbujas habitables. Pero la potencia politica de Slo-
terdijk o su capacidad para producir esléganes y metéforas dcidas se des-
pliega en las entrevistas que suele dar a los periddicos donde adquiere la
virtud, menos lograda en sus libros, de acelerar y comprimir el sentido de
sus teorias generales. Utilizaré como referencia en este caso la entrevista
titulada «El fascismo de izquierda nunca hizo su duelo», publicada en el
periédico La Nacién, Buenos Aires, 18 de enero de 2006. Algo equivalente
en su cardcter efervescente podria ser la larga entrevista editada por Hans—
Jurgen Heinrichs bajo el titulo £/ sol y la muerte, Siruela, Madrid, 2004
que en rigor explica y sintetiza los aspectos que personalmente mas me
interesan, de cara a su aplicabilidad proyectual, de este autor que ensefia
estética a disenadores en Karlsruhe: los temas eugenistas referentes al par-
que humano, las cuestiones esferoldgicas de una poética general del espacio
y las caracteristicas de una antropologia anfibia.

Sloterdijk enfoca cierta perspectiva evolutiva del destino histérico
mediante la explicacién del devenir entre dos metdforas: el hombre
moderno pasa del modelo (industrial) del invernadero al modelo (maqui-
nico) del zoo y en tal pasaje adquiere la pretensién de asumir lo que llama
una animalidad lujosa. Este devenir se asienta tecnocientificamente en la
devastacién sistemdrica del mundo fésil, o sea de un reservorio no reno-
vable cuya finitud se agotard en no mas de 3 siglos: la modernidad se

plasma en ese devenir y también en esa degradacién sustantiva del soporte
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ecosférico: pero la fragilidad de lo fésil, en esta era terminal de dichos tres
siglos, estipula demarcaciones territoriales y redefiniciones de lo humano.

El territorio muta de un esquema esferoldgico a un magma de espuma —
esa s la teorfa dindmica que informa el argumento de la trilogia esférica—,
lo humano, provocativamente definido como un campo manipulado: el
parque humano, una suerte de acopiadero o depésito operable, resulta un
dmbito caracterizado por el eugenismo revitalizado por la tecnologia, habién-
dose llegado a una era donde puede multiplicarse la clonacién, la planifi-
cacion bioldgica de todo lo reproducible o ¢l aditamento sin limites de
suplementos técnicos de vitalidad (protesis, maquinalidades extracorporeas,
cuerpo como interfase de multiples transitos bioquimicos, etcétera).

La idea sloterdjkiana del eugenismo renacido en la posmodernidad es
ala vez social y espacial. En lo social se propone el exterminio de lo débil—-
enfermo aun con grandes decisiones geopoliticas de administrar selecti-
vamente tal macropolitica (una sexta parte del mundo no alcanza el umbral
calérico diario necesario para la mera reproduccién bioldgica, el equiva-
lente poblacional a una Francia entera muere cada ano antes de cumplir
sus doce meses de vida, etc.).

El eugenismo social —biotécnicamente posible y demograficamente dife-
rencial— se acompafia con un eugenismo espacial o territorial: analiza Slo-
terdijk que lo que queda afuera de lo global—triunfante es para el turismo y
la caridad. Algo evidente, dicho sea de paso, en el filme Babel: la pareja
norteamericana haciendo turismo en algin lugar de Africa ardbiga y sus
hijos supuestamente en casa, en manos de una nanny mexicana, todos

sufren peligros exponiéndose a violencias emergentes de otredades.
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52. Lo natural es inhumano
(si existe al margen de la cultura)

El paisaje, en cualquiera de sus distintas acepciones idiomdticas (paysage

o paessagio, por una parte: referencias al locus singular—comunitario, pays,
pacese; landscape, landschaft, por otra parte: lo que relaciona observacién
sensorial —u éptica en modo prevalente, scape— con lugar o territorio;
los hechos visibles de un sitio) establece un estatus para la manipulacién
cultural de la naturaleza, desde la dura o técnica de las construcciones e
instalaciones hasta la leve o alusiva de la representacion o la realizacion de
esas piezas de pintura del género llamado paisaje.

En principio el modo natural-sustentable del proyecto o ecoproyecto
serfa pues el modo inherente a aquellas actuaciones desenvueltas en el
marco del paisaje: seria el modo prevaleciente de los proyectos de paisaje.

Lo natural asi es inhumano (si existe al margen de la cultura) y por tanto
podemos hablar de un modo natural de proyecto en tanto aquello que
trata de relacionar el acto o accién proyectual no desde luego, con la inal-
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terabilidad de lo natural —pues, si hay proyecto, hay algin margen de
desnaturalizacion, o sea, alguna clase de pérdida de la entidad o calidad de
lo natural— sino con la retencién o valoracién del polo natural en la ecua-
cién cultura (o sociedad) y naturaleza.

Suele definirse el concepto de ambiente como aquella relacidén racional
0 equilibrada de sociedad y naturaleza —en tanto esta sea mejor entendida
y comprehendida en alguna clase racional de transformacién, por ejemplo,
una que no altere el umbral de resiliencia de la porcién o conjunto de
naturaleza articulada a un uso o consumo social— y asi entonces podria-
mos encontrar una analogia entre modo natural y modo ambiental de pro-
yecto, salvo en cuanto el segundo se mide por la calidad de la transforma-
ciény el primero si cabe, se pregunta acerca de lo que se pierde o transforma
respecto del punto de partida natural.

El segundo suele ser técnicamente optimista (por eso podria ser enten-
dida como la Gltima versién del modo técnico de proyecto, aquél que
empieza a dudar de la omnipotencia transformadora de la tecnologfa); el
primero trata de asumir cierta pérclida de naruraleza inherente a su puesta
a disposicién social y plantea asi, junto a muchos teéricos del proyecto
como Laugier, la necesidad de fijar una epistemologia del proyecto que parta
de una ontologia del momento u origen natural (o prehistorico, es decir,
antes de las instalaciones humanas) entendiendo que la naturaleza dialoga
con lo humano hasta el momento histérico de la complejizacién de las
actuaciones humanas de transformacién de la naturaleza, es decir, hasta
el momento de las llamadas, con el antropélogo cultural Robert Redfield,
revoluciones urbanas.

Las visiones cosmogénicas, o sea referentes al origen o causacion del
mundo, incluyen en sus diversas escenas culturales y a través del similar
instrumento del mythos (que quiere decir relato o escritura basada en una
tradicién oral) explicaciones sobre el origen natural y la condicién de su
humanizacién solo a través de héroes y dioses, en ese orden.

A veces esos relatos mitocosmogénicos alentaron una conflanza humana
en competir con lo natural, como en la tradicién de Hermes Trimegisto
—el triple personaje mitico que conjuga al Toth egipcio con el Hermes
griego y el Abraham judio— para hacerlo responsable de diferentes mythos
o relatos como los 42 textos de Toth y las recopilaciones medievales y ap6-

crifas de la Tabla Esmeralda —que el cientifico Newton tradujo al inglés—
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o el Corpus Hermeticum o el Kybalion y diferentes escrituras sobre la her-
mética como saber basico de la alquimia y en general de las formas con
que se puede crear vida en algiin modo artificial —sea quimico o mdgico—
y que tuvo diferentes expresiones histéricas, todas de fusiéon hermética,
como el tripartito Hermes de la tradicién isldimica (que une al ubicuo
Toth con un Hermes de Babilionia —mentor de la sabiduria de Pitdgo-
ras—), el saber hermético anterior al iluminismo que conjugaba magia,
ciencia y astrologfa, limitdndonos a la Inglaterra del xv1, en John Dee,
Robert Fludd o Thomas Browne o la mitologia de la costilla de Adan hasta
la creacién artificial del Golem del rabino pragués Loew en el mismo siglo.

El proyecto clasico se funda como ontologia del lugar natural, de lo cual
emergeria, sobre todo a través de Platén, una teoria cldsica de producir
cultura y pensamiento a partir del procedimiento de la imitacion de la
naturaleza, otorgindose a tal nocién de imitacién el terreno amplio de la
construccién de diversos procedimientos de abstraccidn y de un continuo
distanciamiento del origen natural, resultado del cudl serd finalmente, en
la tradicién grecolatina pero en muchas otras, el alcance de una oposicién
entre cultura (que se genera imitando la naturaleza) y naturaleza, en donde
la primera es superior a la segunda en verdad y belleza en tanto triunfo
del refinamiento frente a la rusticidad.
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B53. Cruce analdgico del que escribe
con el que cocina
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contracorriente

«Persistente aquel cruce analdgico del que escribe con el que cocina» —
comenta Héctor Libertella en un escrito de mediados de los '70 que no por
lejano transmuta en inactual (Nueva Escritura en Latinoamérica, El Anda-
riego, Buenos Aires, 2008 la edicién venezolana originaria de este libro es
de 1977) y sustituyendo para nuestro uso el escribir por el proyectar

cierto goce compartido sobre su tipo de préctica, el reconocimiento de los
materiales que empled para la coccién, sean elementos «locales» (letras de
tango, poemas precolombinos, rifagas de folletin cursi mezcladas con paro-
dias de la tradicién cldsica) o «cultos» (fra.gmentos homéricos, Belle Epocque,
corriente de conciencia e ideogramas chinos que trizados especiosamente
dardn otra vanguardia prestigiosa —de método «intertextual»—) sobreviene

un momento sucesivo cuando el practicante raspa el fondo de la olla, va di-
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geridas las sustancias, y allf encuentra las marcas de viejos cocineros: autores
en los que reconoce la proyeccién de una misma mano sobre una misma
nobleza de materiales. Entonces las vanguardias (todas) hacen un movimiento
de autoprotecciéon que empieza en su variante espontdnea apoderdndose de
esos autores de su tradicién para definirlos en el propio espacio actual, para

hacerlos eficaces.
Un poco mds adelante sigue su razonamiento Libertella senalando que

en otro momento critico [tales practicantes] comprenden que ese proceso de
desenterrar marginados no debe ser moral, que no hay autores injustamente
postergados o rescatables y que solo existe en la escena una operacién casi
perversa, de vaciamiento en el objeto, una especie de reactivacién solo tex-
tual que ocurre cuando se comié la comida y también el plato: actividad de
escribir ficcién y de hacerlo a la vuelta de la teorfa.

Lo que supone reconocer en la masa de textos de la tradicién procedimien-
tos —solo eso— ya clausurados, pero que todavia aletean en el espacio de
la nueva manufactura, ahora representados como lo que ahora son: ruinas.
Aqui naturalmente, el uso ambiguo de la palabra vanguardia empieza a corres-
ponderse no con lo que estd mds adelante sino como lo que estd mds intimo:
centro del estémago, zona donde los gustos quedan como exterioridad de la

lengua, lugar donde la tinica accién posible es deglutir, producir residuos...

Si bien afirmado en el terreno de la escritura, creo que Libertella exor-
ciza cierta precondicién tedrica y moral para producir objetos de cultura
(tedrica y practicamente) dentro de aquél mapa de polaridades, instala el
problema de esa produccién en una actividad gastronémica de reuso de
los materiales dados e invierte el horizonte de lo vanguardista revulsivo
no orientado a un futuro desconocido sino a un pasado reelaborado, sal-
dado, cocinado y en ruinas.

La caracteristica singular de una escena americana carente de madura-
cion o completamiento del par modernizacidn/modernidad implica recaer
en el reconocimiento empirico del no—logro de los primeros términos de
tales dicotomias o bien admitir y entender las diversas contaminaciones
que los segundos términos infunden, dentro del arco conceptual que va
del atraso —en el alcance de un paradigma de modernizacién/moderni-

234



dad— al sistema de mixturas (alienaciones, dependencias, ete.) que carac-
terizan otro dualismo, el de ajenidad/propiedad, que refiere en términos
de valoracién endocultural a la forma en que se procesa simbélicamente
la relacién entre el mundo global (en cualquier caso, manifestante de una
civilizacién resquebrajada o fragmentada ) y los escenarios locales (que a
veces no alcanzan a tener la entidad de culturas que desafian el episteme
civilizatorio globalizador, precisamente por la evidencia de su fractura).

En sociedades que por razones politicas se han estructurado como cu/-
turas de préstamo (como todas aquellas que terminaron lentamente inte-
grando la pax romana) es importante no solo o no tanto discutir las con-
diciones de autenticidad o propiedad sino més bien evaluar las formas de
apropiacion relativa de ajenidad y en ello discernir un polo negativo de la
subyugacion o alienacién de un polo positive de la fagocitacion.

Otra vertiente del proceso americano, en tanto formacién histérico—
cultural especifica pero también, como indicaba Libertella, como modo
de abortar las cesuras dicotémicas por ejemplo entre tradicién e innova-
cién, es la cuestién del sincretismo del mestizaje, temdtica cabalmente
abordada —mds desde una perspectiva histérica que etnolégica— por
Serge Gruzinsky especialmente en torno de estudios (E/ Pensamiento Mes-
tizo, Paidds, Barcelona, 2006) que se circunscriben al dmbito mexicano,
precortesiano y colonial.

Las tesis del estudioso francés son curiosas en cierto sentido ya que
plantean mds bien una circulacién de motivos entre Europa y América
——como los grutescos o los relatos morales mitolégicos de Ovidio— sena-
lando que esos materiales se fundian en compuestos culturales (mestizos)
seglin las conveniencias: en América ya colonial, porque en mano de arte-
sanos —e incluso de intelectuales— aborigenes servian para mantener
metadiscursos contraculturales y en Europa, aunque este punto no es
demasiado tratado por Gruzinsky, porque motivos mestizados de América
resultaban aptos para contribuir a discursos alternativos de la cultura heré-
tica tan fuerte como criptica y subterrdnea en el siglo xvr.
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54. Catastrofe, germen, diagrama
Conceptos criticos deleuzianos

Francis Bacon, Triptico de la
Orestiada de Esquilo, 1981

Lalibertad de anotar una serie de argumentos dispersos, zanjada la preten-
siéon de un mapeo mds exhaustivo, me permite empezar recordando a
Deleuze y su fusién de critica & clinica (Critica y Clinica, Anagrama, Bar-
celona, 1996). Deleuze, por una parte, realizé diversas colecciones libre-
mente agrupadas de sus ensayos criticos, asi como de sus entrevistas que
en parte eran criticas orales. Hay varias ideas fuertes en su trabajo: la pri-
mera es la eleccion de sus temas, focos o puntos de critica; le interesan
determinados cierpos a analizar, en c&c, por ejemplo, el Bartleby de Mel-
ville, el frlme Film de Beckett, poemas de Whitman, temas de T. E. Lawrence
o fragmentos de Jarry. Una segunda es que elije sus cosas sin voluntad
articulatoria pero si por la importancia de las irradiaciones que cada objeto
instala, descartando en cambio, por sus limitaciones, los enfoques genea-
logistas de matriz nietzcheana. Un tercer tema es desnudar el elemento de
problema que comporta el objeto que analiza, de donde emerge la idea de
clinica, dentro del concepto general de situar todo discurso critico moderno
en las dobles coordenadas del capitalismo y la esquizofrenia; de alli que su
clinica serd freudomarxista pero como apoyo en los teorizadores mds com-
pletos y complejos de lo moderno. Esa clinica, que emerge de la critica,
por tanto, no puede dejar de ser fecunda o productiva.
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Un cuarto aspecto del trabajo deleuziano es la articulacién entre critica
y teoria que se hace muy presente en sus lecciones orales que luego deven-
drdn o no en libros. Recientemente se editaron en Argentina transcripcio-
nes de varios de sus cursos y uno de ellos dedicado a la pintura (Pintura.
El concepto de diagrama, Cactus, Buenos Aires, 2007; el curso que trans-
cribe es de 1981) ensaya, en un campo que resulta bastante cercano a nues-
tros intereses, el despliegue explicativo de las relaciones entre objetos y
conceptos, por ejemplo como se llega al tema de la luz en el renacimiento
flamenco, como se produce un segundo gran momento en el pasaje de la
luz al color y en cémo hay que indagar en una obra a partir de su inicio
prepictérico (catdstrofe—germen) de donde inevitablemente se pasa a un
estadio que llama del diagrama luego del cudl deviene la fase pictérica o
de construccion de la obra, temdtica y técnicamente, procesos que analiza
en Cezanne, Van Gogh. Klee, Kandinsky o Bacon.

Otra cuestién que parece nutrir parte de la critica contempordnea es la
del develamiento de procesos ideativos —preferentemente en literatura—
relacionados con figuras retéricas (metéfora, alegoria) entre lo que desta-
can los estudios de De Man y Jauss (Las transformaciones de lo moderno,
Visor, Madrid, 1995), en particular en este segundo caso, su intencién de
eslabonar algunos estudios acerca del sustrato manipulatorio de figuras
retoricas en autores fundadores de modernidad (Baudelaire, Apollinaire)
como explicacion de la formacién de la poética moderna.

En la via de entender la formacién de la modernidad destacan trabajos
mds tedricos que criticos (pero que imponen ciertos conceptos clave para
trabajos criticos que tratardn de hacer critica descubriendo en los hechos
la aplicacion de tales conceptos) como los de Williams (en cuanto a expli-
car instituciones nuevas de la modernidad como los movimientos de van-
guardia), Biirger (aportando su polémica distincién valorativa y productiva
entre modernidad y vanguardia) o finalmente Adorno (que en su incon-
clusa Teoria Estética—Hyspamérica, Madrid, 1983— propone una summa
teérica de la modernidad con una multiplicidad de nociones muy fecun-
das: obra inorgdnica, experimentalidad, negatividad, destrucciéon de lo
mimético, crisis de la apariencia, procesualidad versus objetuacién mimé-
tica, lo enigmdtico como posmimético y senda hermenedtica, expresién
y materialidad, etc.). Y Adorno ademds ofrece su particular visién politica
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y de superacién social que la obra de arte engendra en virtud de su capa-
cidad critica (que la critica debe poner en evidencia):

Solo las obras de arte que pueden ser percibidas como formas de compor-
tamiento tienen su raison d’etre. El arte no solo es pionero de una praxis
mejor que la dominante hasta hoy sino igualmente la critica de la praxis
como dominio de la brutal autoconservacién en medio de lo establecido ya
causa de ello. Denuncia como mentirosa una produccic')n por la produccién

misma, opta por una praxis mas alld del trabajo. (Adorno, 1983:24)

Y mas alld de la explotacidn, dirfamos nosotros. La observacién ador-
niana es importante puesto que considera cierta clase de produccién (artis-
tica) como critica en si de una produccién alienada abonando entonces
una critica consustancial a la obra, no una tarea suplementaria esclarece-
dora. En arquitectura este planteo es importante porque supone reconocer
ciertos productos (criticos) que se oponen, niegan o cuestionan una masa
dominante de produccién alienada (mercantilizada, banalizada, etc.). Hay
asi una critica de las obras conscientes al resto de las obras y un programa
critico consistente en identificar esas obras criticas en si explicando su
potencial critico.

Luego se cae en el mundo tedrico posmoderno y bajo la aureola fun-
dacional de pensadores como Lyotard, Derrida, Deleuze y Baudrillard
aparecen renovaciones de la filosofia estética: Rajchman aplicando las ideas
de Derrida y Deleuze para montar estrategias deconstructivas de critica,
Culler manualizando eficazmente el deconstruccionismo y llevando la
pretensiéon oracular y omnicomprehensiva de Derrida a una delimitacién
de los procedimientos analiticos, Danto expandiendo el valor del pop art
como procedimiento sintomdtico de la cultura que cruza lo elitista y lo
popular, abriendo campos de conexién con lo kitsch y el pensamiento
populista—conservador, Hal Foster reproponiendo, con Krauss (estd intro-
duciendo una nocién superior de racionalismo propio del inconsciente
dptico), categorias todavia productivas como el dadaismo—surrealismo o
saludando el reingreso a las estéticas del realismo, etcétera.

(Esta nota apresurada y comprimida deberfa entenderse como una

especie de agenda para investigar como las aportaciones tedrico—criticas
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de la filosofia estética contempordnea merecerian analizarse como cantera
conceptual de la critica artistico—cultural en general y arquitecténica en
particular).

Podria identificarse un espacio de actividad critica en que la critica
aparece como preteoria, en un sentido todavia puntual o diseminado pero
que trata de fundar una comprensién mds general emanada del producto
que critica (un ejemplo serfa el estudio que Lyotard le consagra al poema
Zone de Apollinaire) y que por tanto inviste a ese producto de un desen-
cadenamiento de procesos mucho mds generales que las intenciones del
autor/ productor o en otro sentido, un estilo de actividad critica entendida
como anticipacién/continuacién de la prictica que requiere el acto critico,
es decir una clase de critica gencalogista extremadamente mévil en el
tiempo historiogrifico sobre el que trabaja. Esas serfan algunas modali-
dades modernas apoyadas en el cuestionamiento de los sistemas axioma-
ticos estrictos, uno de cuyos dltimos exponentes seria el napolitano Croce,
proceso que se ata al desprestigio de la critica valorativa idealista—ilumi-
nista (el eje Platén—Kant) y de lo que emergen planteos como los que
comenté mds arriba y, entre otros, la critica como explicaciéon placentera

(Steiner) y la critica como produccién—otra (Derrida).
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55. Dispositivos criticos
Tafuri versus Rowe

En territorios especificos de la cultura como el cine o las artes abstractas,
quizd por sus novedades formales—materiales o por su autonomia res-
pecto de la no—pertenencia a las summas iluministas, surgen estilos o
criterios de trabajos analiticos diversos y todos estimulantes. Entre ellos,
devenido un modelo de critica analitica cinefilica destaca el trabajo filme
a filme del francés Serge Daney (Cine, arte del presente, Santiago Arcos,
Buenos Aires, 2004. Esta edicién agrupa la mayoria de las criticas que
Daney escribi6é en Cahiers du Cinema, Liberation y Trafic) —l|lamado
con precision, e/ cartdgrafo—sismdgrafo del cine— que ha fijado una suerte
de cdnon en sus enfoques tales como la critica a un modo de mostrar
(en el cine de Pontecorvo: Kapd y la critica ideolégica de un rravelling)
o el desmontaje de la escritura filmica de Hitchcock que reverberd en
multiples trabajos como el que le dedica Sizek o el que emprende el
cineasta Godard en su Historia(s) del cine, trabajo articulado con el enfo-
que de Daney que tiene la particularidad de desarrollarse en una doble

escritura, la literaria en la forma de un largo poema—guion y la filmo-
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grifica en el conocido ser de videos del mismo nombre, antologia frag-
mentaria de esa historia que enuncia claves de sentido que su trabajo
de—re—constructivo ayuda a desentranar.

En otro campo, el de andlisis de las nuevas formas de arte abstracto
podria referirme (ademds de las ya citadas colecciones puntuales de insights
de Grenberg, Krauss, Danto o Foster) a un estilo que llamaria de critica
tépica que puedo ejemplificar con escritos de Simon Schama como los que
se agrupan en su antologia (Confesiones y encargos. Ensayos de Arte, Penin-
sula, Barcelona, 2002), en especial los punzantes estudios sobre Mon-
driaan, Soutine, Ellsworth Kelly y Hockney.

Acercdndonos al cuerpo a puntuar, que es el de la arquitectura (pero la
arquitectura como territorio que incluye un corpus critico—criticable dentro
de un magma de institucionalidad proactiva a una demanda/consumo
social oportunista, que quizd dé lugar a otro corpus susceptible de ser enfo-
cado mds bien por una sociologia critica de la arquitectura o el equivalente
al esquema de las criticas a la economia politica) queria delimitar, hipoté-
ticamente, dos lineas que a mi juicio describen el estado del arte. Por una
parte, el estilo de critica cimentado en las ideas objetivistas de Rowe y su
contribucién a la contrainterpretacién, en el sentido de establecer rastros
analizables en los registros formales de las cosas fuera de toda especulacién
de tipo hermeneutica.

En el otro rincédn se encontraria el historicismo erudizante de Tafuri:
no critica en si (como descubrimiento de elementos objetivos ni voluntad
de definir la verdad de la obra) sino reconstruccién historiogrifica de lo
sucedido incluso relativizando el rol del productor directo, tema que Tafuri
incluye en sus estudios palladianos —donde la obra debe ser reinterpre-
tada a la luz del contexto del pensamiento herético véneto— y en su tra-
bajo péstumo sobre la importancia de los principes (clientes aristocraticos)
en las decisiones proyectuales sobre todo aquellas urbano-arquitecténicas
de Peruzzi, Raffaello o Sansovino. También es preciso adjudicarle a Tafuri
el logro de emprender dentro de un campo critico ideolégico—politico, la
contrastacion entre los que arriba discerni como corpus critico—criticable y
corpus general de la produccion arquitecténica. Tafuri definié los limites de
esa contrastacién y establecié los términos pesimistas de un enfoque cri-
tico por el cual ese corpus general era irreductible respecto de su pertenen-

cia a y expresion de la 16gica general del capitalismo.
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En rigor esta posible reduccién a una alternativa binaria en los modos
tardomodernos de criticar remite a diversas formas de trabajar sobre aque-
lla cuestién adorniana central del problema de la verdad de la obra.

Cierta cruza entre profesionalismo (en la manipulacién de datos) y
amateurismo (en la interpretacion valorativa) podria advertirse en la tra-
dicién critica de matriz historiogréfica donde destacarfa por una parte, el
relativismo hiperhipotético y conjetural de Carlo Ginzburg, tanto sea en
la flexibilizacién de los datos empiricos (en sus nociones de indicio y para-
digma indiciario) como en la instalacién de determinismos supuestamente
definidores de opciones transsubjetivas en el artista: me refiero aqui bdsi-
camente a su tratamiento de la obra de Della Francesca.

Por otra parte, desde la cantera de los historiadores deviene moderna-
mente la cosmovisién erudita y el coleccionismo de la Escuela de Warburg,
en la que conviven analistas mds sesgados por el documento (Panofsky,
Kracauer, Wittkower) y manipuladores de objetos combinables en el caso
de la articulacién suprahistérica y supracultural de las pathosformeln del
propio Aby Warburg o en las sistematizaciones discutibles de Gombrich,
el discipulo discolo.

Dos lineas adicionales en una historia de las ideas modernas en su ver-
tiente critico-historiogrifica podrian emerger también tomando como
uno de los polos el referido enfoque de las ropografias situacionales encar-
nadas en el trabajo de Warburg o Panostky frente al cual cabe contraponer
el modelo de la induccion sintomatoldgica de filiacién freudiana —y tam-
bién, aunque suele ser un tanto marginalizado en este aspecto, de Carl
Jung con sus teorfas arquetipicas sociopulsionales— del cual a mi juicio
el mejor exponente moderno es Lyotard en su Discurso/Figura que con-
tiene memorables pasajes (psico)analiticos del mundo renacentista—manie-
rista—barroco que van mucho mds alld de los escarceos freudianos en el
previsible Leonardo. Esta corriente critico—linica tiene muchas ramifica-
ciones como el ya comentado enfoque de socializacién de las esquizo—neu-
rosis en las investigaciones deleuziano—guattarianas o en las incursiones
algo caprichosas o autoritarias con que Lacan desciende al mundo de los
productos artisticos e incluso el memorable optisculo de Dali sobre el
método paranoico—critico que le sirve para explicar su obra, pero también,

por caso, la de Gehry.
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Quizd, aunque sea discutible, vale aqui la pena asociar el trabajo de
Benjamin en sus estudios criticos con el enfoque warburgiano en cuanto
alavoluntad de verificar a partir de una obra/hacer —Baudelaire, Brechrt,
Fuchs— esa escena de topografias situacionales que explican o condicio-
nan tal obra/hacer. Su estudio sobre los Pasajes remite a una exaltacién
acumulativa de esos indicios/topografias, turbado por su incompetencia
histioriogrifica: pero ese es su encanto o su valor y su prefiguracién de

descripciones rizomdticas.

243



56. Antropologias fundantes
Pierre Clastres y los guayaqyis de Paraguay

LOS INDIOS
GUAYAQUIS

i

‘Lectulandia

Es muy sugestiva la investigacién de Pierre Clastres, quien seleccioné cier-
tos casos de estudio con sus sistemdticas labores de campo para extraer de
ellos algunas conclusiones que ofrecen la mirada de una originariedad
humana pasible de habilitar fundamentos diversos a aquellas filosofias del
origen indiferenciado que nos proponia Heidegger pero que en rigor eran
de precisa identidad y diferencia, sea un origen de un pensar sistémico en
los griegos, sea una razén de existencia en un ser—ahi localizado en el caso
de las antiguas culturas germdnicas, con lo cual dicho sea de paso, Hei-
degger valora y acepta en ciertos términos, la aculturacion de los bdrbaros.
Por empezar Clastres va a cuestionar que inevitablemente el argué exis-
tencial del sujeto tnico al cual llegamos sea ese fondo o piso ontolégico
que nos presenta el fil6sofo bavaro, requiriendo en plenos 7o (Clastres
muere en 1977) un estatuto pleno de relatividad multicultural. Digamos
que se piensa que hay varias clasicidades y multiples barbaries.
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Clastres va a trabajar con etnias perdidas como los guayaqui o ache (en
este momento incluso ya no existen sobrevivientes) en la selva paraguaya,
formaciones singulares dentro del gran sistema tupi—guaranitico mucho
mds bésicas, elementales o poseedores de un grado cero existencial que
por ejemplo los bororo o los yanomani del Brasil de quiénes Lévi—Strauss
va a extraer toda su innovadora antropologia de reglas estructurales mini-
mas y evolutivas (como las reglas de formacién del parentesco), formas
elementales que organizan una posible explicacién de la evolucién de la
cultura (de lo crudo a lo cocido, de lo desnudo a lo vestido, etc.) dentro
de un episteme de cultura alternativa a la de la matriz occidental (que
bautiza pensamiento salvaje, sin que deba verse en ello un matiz de subal-
ternidad, ya que tal pensamiento bdsico o basal refiere a una formacion
del sustrato pulsional que iba a trabajar Freud o del fundamento arqueti-
pico del inconsciente colectivo que desarrollaria Jung).

Lévi—Strauss utiliza su lectura originaria del mundo americano para
construir su metodologia estructuralista, segtin la cual toda razén de ser
o sentido de un sujeto en sociedad depende de la verificacidn y aplicacién
de ciertas reglas bdsicas y ese mundo americano cuyas caracteristicas estu-
diay clasifica le sirve como laboratorio para un pensar etnoevolutivo. En
un andarivel diferente otros antropélogos como los marxistas Meillassoux
o Godelier e incluso con menos ortodoxia Rene Girard, usardn la misma
escena evolutiva develada por Lévi-Strauss para caracterizar esos origenes
civilizatorios desde la perspectiva de sus formas de operar en el marco
general de la economia, o sea a partir de esquemas ligados a la produccion
y el rendimiento, en todo caso para legitimar la simplificacién marxista
del modo asidtico de producciéon (que también abarcaria a América) que
habla de la paulatina formacion de un teoestado despético de adminis-
tracion distributiva de los excedentes agrarios —y también de cuotas de
agua hidricamente manejada fuera de los cauces y ciclos naturales— que
habria dado curso a un socialismo sui generis.

El enfoque de Clastres (vedse como resumen de su obra conceptual, La
Sociedad contra el Estado, Virus, Barcelona, 2010 y también, para un ani-
lisis de sus aportes, la edicién preparada por Miguel Abensour, E/ espiritu
de las leyes salvajes. Pierre Clastres o una nueva antropologia politica, Del
Sol, Buenos Aires, 2007) es muy distinto ya que reconoce en las socieda-
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des que estudia aspectos tales como el rechazo social a cualquier idea de
Estado (no en nombre de cierta programdtica anarquista sino como tinica
garantia para la libertad individual), la prevalencia de la guerra al inter-
cambio (o sea la guerra como sistema permanente de afirmacién de iden-
tidad frente a un afuera de diferentes y no como accién suscitada tictica-
mente por problemas o imperfecciones del intercambio), la instauracién
irreversible de una nocién de deuda que cada jefe o lider tribal tiene res-
pecto de la sociedad o grupo que lidera y consecuentemente la formacién
ideal de un sujeto de pura naturaleza (mucho mds alld de lo preconizado
por Rousscau).

En realidad lo que va a hacer Clastres es no solo ofrecer un aporte alter-
nativo a las genealogfas culturales evolutivas de matriz eurocéntrica (yendo
mis alld que aquellos matices interesantes propuestos por La Boetie y
Montaigne, que son a quiénes mds valora Clastres en el pensum clisico del
XVI1), sino en ofrecer los materiales empiricos para una aventura ontold-
gica que pudiera emprender un Heidegger americano, incluso yendo
mucho mds atrds —en el sentido de buscar tal grado cero de posible iden-
tidad americana— que aquellos que practicaron las hermenetiticas heide-
ggerianas a partir de un hombre bdsico andino (Kusch o Flores Galindo )
o un hombre basico yucatense (Zea o Bonfill Batalla).

Propondré también, en base a su experiencia americana, no un criterio
para cuestionar o denunciar a Marx sino para complementarlo en aquello
que este no pudo o no supo ver; asi en el dltimo pdrrafo de su La Sociedad
contra el Estado podra decir lo siguiente: «La historia de los pueblos que
tienen Historia es la historia de la lucha de clases; la historia de los pueblos
que no tienen Historia es la historia de la lucha contra el Estado».

En un volumen de homenaje a Clastres consta un ensayo de Nicole
Louraux (Notas sobre el «Uno, el Dos y lo Mdltiple», ensayo inserto en el
volumen editado por Miguel Abensour antes citado, pagina 243), una de
las mds prestigiosas historiadoras actuales especializada en Grecia que pre-
cisamente se ocupa de comparar los estudios de Clastres sobre los guayaqui
con sus propias investigaciones sobre los aspectos fundacionales de Grecia
en el forjado de lo que llamamos pensamiento clasico, de matriz eurocén-
trica del que deviene la idea genérica de civilizacién occidental.

Louraux va a encontrar coincidente el modelo antiestatalista y su fun-
cién belicosa (hacer la guerra para evitar el Estado) con, hasta cierto punto,
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el cardcter limitado de Estado de los griegos, que se estabilizaron en la idea
politica de la polis (cuya entidad fisica o urbana es lo de menos) devenida
en la nocién casi tautoldgica de ciudad—Estado, como una forma de evitar
un tipo de Estado superior a la idea de polis (para la cual Aristoteles piensa
en el modelo democritico) y por tanto, el griego hard la guerra para evitar
el Estado suprapolitico, ¢l Estado federativo. También Louraux hallard
coincidencias en la cuestién sexual, ya que se puede constatar la idea sub-
sidiaria de la mujer en ambas formaciones: de ello bautiza la ciudad (griega)
como un club de hombres.

En la pregunta acerca del modo de fundar una cultura (los griegos gue-
rrean para mantener una forma limitada de Estado, esa polis como club de
hombres; los guayaqui de Clastres —hay que decirlo asi porque ya no exis-
ten, se extinguieron antes que encontrarse disueltos en una pérdida de su
identidad— guerrean para evitar cualquier forma de Estado, incluso la
polis) encontramos también algunas respuestas sobre un grado cero ame-
ricano que confronta con lo que se le impone en la conquista y coloniza-
cién: una historia contratictica hubiera presenciado una América no con-
quistada, aunque si medianamente colonizada, que como en el Maghreb
pre y posmusulmdn se hubiera constituido como una red de travesias y
campamentos, o como una China o una India aldeanizada en pequenas
comunidades de alta dispersién territorial?

¢Y asimismo la realidad emergente —Ila de una urbanidad impuesta a
favor de una estrategia de dominacién socioeconémica confrontada a
oscuros sedimentos antropolégicos de una voluntad de no—ciudad— no
termina por explicar el cardcter fallido o incompleto de nuestra urbanidad?
Urbanidad que estadisticamente es mayor que la de la propia Europa. ;Y
esos sedimentos antropol()gicos de guerreo sistemadrico a formas federati-
vas de Estado y consecuentemente, a la asuncidén de una ontologia exis-
tencial-habitativa signada por lo tictico, precario, némade, no serd expli-
cacioén a la prevalencia histdrica dentro de nuestra peculiar modernidad
de procesos politicos caracterizados por las formas populistas? Hay un
comentario de Louraux sobre Clastres que demarca, bajo la nocién de
«inconsciente, eso que acabamos de referir como oscuros sedimentos
antropoldgicos: Clastres habla del saber inmanente que la sociedad tiene
de si, un saber en virtud del cual «los guayaqyi saben lo que hacen aun
cuando no saben porque lo hacen» (pdgina 247).
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La referencia a un pensar originario que le permite a Clastres imaginar
una alternativa concreta y actual de teoria politica o los trabajos de
Louraux y su comparacién de estas culturas étnicas primitivas y su rela-
cién/diferencia con otra cultura —la griega, que con Heidegger dard paso
a una ontologia occidental— ayuda a imaginar en nuestro trabajo ame-
ricano la posibilidad y necesidad de diversas tareas de construccién de

nuestro propio piso onroldgz’co.
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B7. Stylo Eisenman

Peter Esisnman, House Il, 1968

Me propongo dejar algo de lado ¢l enfoque que suele otorgar a Eisenman
el rol de un abstracto intelectual cuya aportacién a la arquitectura pare-
ciera depender exclusivamente de su capacidad de explicar a esta como
una faceta mds del pensamiento deconstructivista, tarea que de hecho cum-
plié muy bien incluso a juicio de los mentores de este pensamiento, como
Jacques Derrida.

En rigor el deconstructivismo mas bien generd por una parte una liqui—
dacién de la filosofia del lenguaje y por otra, un aparato critico suscepti-
ble de garantizar la autonomia discursiva del andlisis respecto de lo ana-
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lizado. Ese serfa muy sucintamente la aportacién de esta corriente tanto
a la filosofia en si como a los estudios y criticas literarios y extensivamente
a una via o forma de critica culrural.

Lo primero hay que conectarlo a una desontologizacién del lenguaje y
a la posibilidad de desarmar un discurso en torno de su complejidad rezd-
rica: en este sentido este pensamiento resulta posestructural lo que también
quiere decir possemidtico (al volverse ultra y polisemiético). El efecto de
diseminacion, consustancial a esta modalidad, cons pira contra toda voca-
cién retotalizante.

La contribucién de Eisenman, mds alld de su colaboracién puntual con
Derrida, no es muy relevante sobre todo porque pretende confrgurar obje-
tos a analizar cuando lo predominante —el segundo punto adelantado en
el anterior parrafo— esla actitud infinitamente diseminatoria del andlisis
y en ello la posibilidad de un trabajo—en—si—del andlisis, no que este sirva
para algo ulterior, supuestamente fruto de alguna clase de sintesis.

Derrida (en «La metdfora arquitecténica», ensayo en No escribo sin luz
artificial, Cuatro Ediciones, Valladolid, 1999) define, si se quiere, los limites
de la articulacién entre filosofia y arquitectura en la esfera deconstructivista:

No es simplemente la técnica de un arquitecto que sabe cémo reconstruir lo
que se ha construido, sino que es una investigacién que atafe a la propia téc-
nica, a la autoridad de la metdfora arquitecténica y, por lo tanto, reconstituye
su personal retdrica arquitecténica. La deconstruccién no es solo —como
su nombre pareceria indicar— la técnica de una «construccion trastocada,
puesto que es capaz de concebir por sl misma, la idea de construccién. Se
podria decir que no hay nada mds arquitecténico y al mismo tiempo, nada
menos arquitectonico que la deconstruccién. El pensamiento arquitectoni-
co solo puede ser deconstructivo en este sentido: como intento de percibir
aquello que establece la autoridad de la concatenacién arquitecténica en la

filosofia. (Derrida, 1999:136)

Este es uno de los tres textos que componen la cuarta parte de dicha
antologia, que se llama Las artes del espacio. Derrida, que también alude
en estos escritos a su trabajo en el Choral Works que firmé junto a Eisen-
man, parece mds bien encaminado a establecer cierto marco en la relacién
de la arquitectura con su pensamiento y respecto de aquel trabajo su con-
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tribucién parece haber sido la proposicion de algunas metdforas (el saco
o ttero, la criba, la lira, etcétera).

Digamos que la pretension de Eisenman, desde estos puntos de vista,
estd en un punto equivocado de la divisién del trabajo deconstructivista.
Que procurd neutralizar en algunas de sus actividades del tipo no—pro—
proyectual como Romeo y Julieta o ¢l libro del desarmado infinitamente
combinable de algunas obras de Terragni. Allf hay un Eisenman decons-
tructivista que paga el precio de aéjumr de los procedimientos de cierre o
sintesis propios de la nocién de proyecto.

En realidad serdn otros académicos norteamericanos —como Jonathan
Culler o John Rajchman—, quienes asuman el desarrollo de este pensa-
miento tanto en estudios linguisticos como en estudios culturales (en ambos
casos promoviendo los respectivos turns de tales campos). Ellos también
instauran en un lugar central de estas ideas quizd no tanto a Derrida sino
también a De Man y ulterior y conclusivamente a Guattari y Deleuze y
los escritos eisenmanianos registran ese gizo de influencia.

Culler escribié Sobre la deconstruccidn. Teoria y critica después del estruc-
turalismo (Catedra, Madrid, 1984) que, a mi juicio, se trata del mejor
manual explicativo y aplicativo del deconstructivismo y leyéndolo se
advierte nitidamente el doble registro de producto critico de la filosofia
del lenguaje (de alli el posestructuralismo y dirfase, ademis, el possemio-
tismo o el abandono de la pasion infinita por leer signos) y de nuevo instru-
mento de textualidad critica de zextos otros, afirmandose el valoren siy la
autonomia del texto critico, no necesariamente encadenado al texto—refe-
rencia. Leyéndolo —e intentando traducirlo a niveles arquitecturales— se
advierten las precariedades del proyecto eisenmaniano salvo cuando este
acepta la limitacién y autonomia desu propia escritura arquitectural segre-
gada de la necesidad de producir obras, en consonancia con la postura de
su viejo companero de ruta, John Hedjuk.

Rajchman es autor de Deleuze. Un mapa (Nueva Visién, Buenos Aires,
2007). La edicién original, de 2000, editada por el MIT se llama mds preci-
samente Zhe Deleuze Connections y refiere al efecto dispersivo o resonante en
el campo de las ideas posmodernas del aparato deleuziano alrededor de la
produccion de una articulacion de critica y clinica y por tanto de ello, una
definicion sintomal de la critica y una caracterizacion de reaccién a la iden-
tidad sintomal de la clinica, lo cual a su manera también requiere un espa-
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cio auténomo para la critica ¥ un estatuto creacional o reproductivo de la
clinica no demasiado diferente del rol politico—cultural del psicoandlisis. Si
bien hay un segundo Eisenman que, después de Derrida, refiere a Deleuze,
pareceria que su #so ha sido menos meditado y menos reproductivo.

El libro de Félix Guattari Cartografias esquizoanaliticas (Manantial, Bue-
nos Aires, 2000), a mi juicio, es el texto mads complejamente proponedor
de una relacién entre las teorfas generales del tindem Deleuze—Guattari
(basicamente Mil Mesetas y El Antiedipo) y la arquitectura, desarrollando
minuciosamente el mecanismo de cartografiado de situaciones en torno
de las enunciaciones y sus pardmetros (flujos sensibles y signalécticos,
p/oylum de proposiciones maquinicas, territorios existenciales y universos
de referencias incorporales) incluyendo, entre otros textos referenciales al
cine, el arte, la literatura o la fotografia, el conocido esquema cartogrifico
de la arquitectura posmoderna, La enunciacion arquitectonica, paginas 263—
272. Las dltimas fundamentaciones proyectuales de Eisenman suelen recu-
rrir a referencias bastante genéricas a ideas guattarianas (lo maquinico, lo
desterritorial o fluido, la oposicién liso/estriado, etc.) pero de manera exce-
sivamente aplicativa a apoyaturas de decisiones proyectuales.

De todas formas, podria aceptar que Eisenman intenta ser un ejecu-
tante de escrituras, alguién que escribe —o mejor, inscribe, en el sentido
de provocar incisiones, de modelar materias mediante tajos y cesuras—
cuya actividad puede resumirse en una variopinta pero sistemdtica acti-
vidad de produccion de notaciones. Mis notas, en tal caso, podrian verse
como notas sobre notas, escrituras sobre escrituras, en el sentido acumula-
tivo y superpuesto dela produccién de palimpsestos.

Esa escrituralidad casi abusiva de Eisenman se percibe (sin 4dnimo de
una incursién en las destrezas de la grafologia) incluso en su firma: un
ideograma que deja leer su nombre pero también un grafismo semejante
a un corte arquitecténico que incluye un plano de suelo, una sucesién de
letras/formas/cosas [un tejido horizontal] y un rasgo horizontal superior
que puede leerse como una cubierta antitectdnica, gricil o volatil, pero
apoyado en un trazo de semicipula y en un trazo de méstil. Parece asi que
escribe y en el mismo acto, escribe arquitecturalmente.

Me gustaria también jugar con la palabra szylo, que como se sabe pro-

viene de la nocién griega que refiere a un instrumento incisivo, un objeto
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filoso que puede tajear y marcar una superficie en procesos que devienen
escrituras tanto como dibujos. Esa idea griega tiene que ver con un arte-
facto util para transformar objetos o para darle sentido a un material
inerte: cuchilla, estilete, formoén, lezna, ldpiz, cincel, distintos nombres
que refieren a herramientas que trabajan materias como piedra, madera,
papel, cuero, papiro, piel, ete. Idea en que el szylo finalmente se liga a una
especie de potencia ﬁz’ctz’m indeterminada cuyas consecuencias son trans-
formar materias deviniéndolas objetos ttiles, artisticos 0 comunicaciona-
les. A través de estiletazos se pueden realizar operaciones de transformacién
de materia y otorgamiento de sentido.

En otro pasaje del libro de Derrida citado arriba, este afirma lo siguiente:

en sus comienzos la arquitectura no era un arte de representacion... me
gustarfa recordarle de nuevo a Heidegger... que hace referencia al riss (trazo,
hendidura)... que debe considerarse en un sentido original independiente-
mente de ciertas modificaciones como grundriss (plano,planta), aufriss (al-
zado)... enla arquitectura hay una imitacién del riss, del grabado, la nocién

de hendir. Esto hay que asociarlo con la escritura. (1999:138)

Luego, se sabe, el szylo derivd hacia la nocién de cdnon de calidad de
cierta produccién de manera que estilo —partiendo del aprovechamiento
fictico de la herramienta szylo— se convierte en medida de calidad de una
produccién individual o de una produccién histérico—social: el dolce stil
nuovo del Dante, el estilo gético.

Tres serfan asi las hipdtesis a aplicar para comentar aspectos de la obra
eisemaniana: el proceso escritural o la produccién de notaciones, la utili-
zacién conceptual de una herramienta stylo til para moldear/modelar
materiales tanto literal como figuradamente y el desarrollo de un modus
o estilo generador de determinados efectos de sentido en un corpus deter-
minado de proyectos. Diria en otro sentido: la reoria Eisenman, la relacién
teoria—proyecto Eisenman y |a relacidn proyecto—obra Eisenman, tres sistemas
una de cuyas caracteristicas es su relativa autonomia que ha instalado en
Eisenman la idea de un tipico posmoderno sujeto artistico fragmentado:
escritor, proyectistd, product‘or.
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58. Ruina & fragmento
Vias analitico—criticas benjaminianas
para entender lo moderno no—total

Dentro de trabajos en curso acerca de la bistorizacion de la antitoralidad
de la modernidad en el campo de la arquitectura, se puede explorar la linea
conductora del paradigma moderno de una teoria y préctica dominada
por lo fragmentario, lo incidental, lo no—total. Un espacio discursivo sig-
nado por un experimentalismo intensamente situado en la diseminacion
de diversas constelaciones que intentan reconstruir relaciones entre una
realidad social fracturada y un concepto de obra de arte que evoque o
imite tal descomposicién bajo figuras retéricas tales como la ruina, el
simulacro o la alegoria, espacio discursivo del que Walter Benjamin resul-
taria singular promotor.

El caso de Benjamin es bastante singular para explicar la modernidad
puesto que si bien su abordaje despliega instrumentos originales para su
anélisis (como la nocién de shock o el cambio de la obra de arte y su anra
por la aparicién de lo que llamard el modo de la reproducibilidad técnica)
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y sus intereses se orientan alrededor de temas de la cultura moderna —
como el cine, la fotografia o la poesia simbolista y postsimbolista— el
nicleo duro de sus investigaciones remiten al andlisis de eventos y forma-
ciones discursivas del siglo xvi111 (el drama barroco) y del siglo x1x (Paris,
que bautizard como capital del siglo XIX'y tema/época del Libro de los Pasa-
jes). En ese sentido practicard una suerte de argueologia cultural equivalente
a la que mds tarde abordard Foucault que requiere indagar en construc-
ciones del siglo xv111 para explicar el desarrollo moderno de las sociedades
del control y la vigilancia y la formulacién de sus practicas discursivas en
torno del disciplinamiento.

El anacronismo temdtico o tépico de Benjamin aseguraria asi una obje-
tividad metodoldgica para hacerse cargo, orbitalmente, de la fragmenta-
riedad de realidad y representacién que a nuestro juicio ( que dicho sea
de paso, también impregna el tono del planteo del Adorno de la 7eoria
Estética y el arranque de las nociones sesentistas de la Obra abierta del
Umberto Eco académico bolofnés de semidtica) es conceptualmente cru-
cial para abordar esa condicién de articulacién entre modernidad y moder-
nizacién que en torno de la fractura y la fragmentacién aflora en la cultura
de la primera mitad del siglo xx.

Las figuras retéricas que Benjamin abordaria para explicar de otro modo
las novedades sociales y estéticas del siglo xx exponen sin duda cierta nos-
talgia de totalidades previas, de momentos de mundo connotados por
circuitos mds precisos de enunciacién y contenido, sobre todo del mundo
histérico barroco y la enjundia de su aparato discursivo que a Benjamin
le fascinaba habiendo sido el motivo de su tesis sobre el teatro barroco del
siglo XVIIT y que le permitia por una parte, deconstruir sobre todo la uti-
lizacién del régimen alegorético pero quizd no tan en plan erudito sino
para probar como ese aparato explicaba la opacidad de la cultura socioes-
tética del siglo xx, no tan racional ni cartesiana en todo caso, no tan radi-
calmente laica ni signada por metodologias |6gicas rigurosas.

Se trata de examinar los filamentos que se oponen a cierta idea totali-
zadora vinculada al ideario racionalista emergente de la modernidad larga
(Toulmin ) de raiz cartesiana, en torno de otros pensamientos —que
arrancan mds bien con Leibnitz y Montaigne— y que instaura en el siglo
XX cierta clase experimental de producciones culturales vinculadas con lo

no—total, con la obra inconclusa y fragmentaria y con la intencién de ins-
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taurar una suerte de nueva y distinta mimesis por la cual las producciones
artisticas aluden a las manifestaciones sociales y urbanas de unas formas
de vida desgarradas, desestructuradas, fracturadas tanto sea en la tajante
diferenciacion de los sujetos sociales, en la escision entre técnica y cultura
y en la caida de la estabilidad signica de las formas frente a sus vaciados
contenidos. La modernidad emerge desde esta perspectiva como un paisaje
de ruinas, entre otras cosas poniendo en evidencia las ruinas del mundo
natural y dando oportunidad a estudiar las producciones culturales bajo
esa misma metdfora de la ruina, ya sea una totalidad previa disuelta, ya
sea en la utopia de una totalidad imposible.

Las propuestas leibnitzianas han dado pie a una epistemologia de lo
infinitamente plegado, fluyente, inestable y antiestructural, asi como a
unas narrativas articuladas con ese modo de percepcion de lo real tales
como las desarrolladas a partir de conceptos tales como desterritorializa-
cién, molar/molecular, liso/estriado, etc. (Deleuze). Todo ello legitima un
andlisis de estas nociones en el marco de una suerte de modernidad larga,
extendida entre los siglos xvIr y xx1.

En esa perspectiva la multiple y fragmentaria obra escrita de Walter
Benjamin, en particular reconstruyendo las menciones que wB hace de
temas, motivos y cuestiones vinculadas a la arquitectura y a la ciudad y en
mayor explayamiento, considerando ademas la relacién de algunas de sus
hipétesis tedrico—criticas sustantivas (la muerte del aura, la reproductibi-
lidad técnica, el borrar las huellas, la estética materialista brechtiana, la
tensién entre marxismo y teologia judia, etc.) se podria montar con todo
ese material expurgado y recontextualizado una suerte de Libro de los Pasa-
jes de la Arquitectura Moderna, usando ademds de tal guisa referencial, el
célebre e inconcluso trabajo de esa denominacidn.

Quizd se podria cruzar al Benjamin de los Pasajes (en la dimension de
sus escenificaciones y construcciones, por decirlo al modo freudiano, deli-
rantes) con la emergencia de una discursividad centrada en una cotidia-
niedad propia del consumidor de imdgenes y escenas terciarias entendible
como una nueva figura reciente de neo—flaneur, con menor densidad de
experiencia directa de ciudad y mds trato con construcciones discursivas
mediales como eso que Barthes describe y presenta como mirologias.

De alli que seria interesante la apropiacién de cierta teorfa benjaminiana

de lo urbano, construyendo si se quiere, entonces, un tema, método o
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camino posible de enunciacién de una forma de entender la fruicién o
experiencia subjetiva de lo urbano, que podria aplicarse a casos urbanos
modernos como Buenos Aires, en este caso, seguramente mds cerca de
abarcar dimensiones de complejidad de experiencia urbana como las que
trabajé Benjamin para Paris, por ejemplo en la revisién de un ciclo com-
plejo de produccion y consumo, de industrialidad—productividad serial y
cultura—productividad singular, en donde discursos como los de Atrlt, por
cjemplo, resultarian a su manera equivalentes aunque diversos a los de
Baudelaire, proyecto o tentativa explicacion de cierta complejidad que
articula textualidad y ciudad que ya se intentara presentar, por ejemplo,
en el estudio de Beatriz Sarlo sobre la modernidad periférica del Buenos
Aires de las décadas de 1920 y 1930, quizd empero mds tributario de los
enfoques de Williams o de las investigaciones del novedoso campo de la
cultura urbana —por caso en los trabajos de Schorske sobre Viena o de
Berman sobre San Petersburgo o Nueva York— y que se apoyaron menos
en el Libro de los Pasajes porque en esa época era todavia un mito aun no
establecido en un texto definitivo. Hoy tal texto, aun en su exasperante
diseminacién y proliferacion cancerigena de fragmentos por completo
erraticos y rumbosos, si permitirfa otro acercamiento, ciertamente rizo-
madtico, a la complejidad de vida y literatura de la portenidad.

En resumen, podria abordarse una teorfa interpretativa de los procesos
modernos ligados a las técnicas de fragmentacién, considerando en parti-
cular las homologias entre los procesos sociales metropolitanos y los pro-
cesos estético—productivos de obras de arte y en particular las actuaciones
vinculadas a la arquitectura y la ciudad como elementos disciplinares den-
tro de la construccién material de lo urbano. Esa linea tributa al protosis-
tema de ideas que Benjamin explora en miltiples insights de sus ilumina-
ciones profanas (esa operacién de provocar shocks o estallidos conceptuales
oponiendo imdgenes y conceptos con una técnica mds ensayistico—perio-
distica que de un rigor académico propio de estudios comprehernsivos y
definitivos) y que modela en el Libro como acercamiento a una totalizacién
imposible con la cual se regodea mediante una innumerable proliferacién
de apuntes dispersos.

Lo que ensefa entonces Benjamin es no tanto entender el mundo dado
de la modernidad a través del relato del Libro sino al contrario, proponer
a este como una ayuda para centrar el andlisis de la fragmentacién de lo
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moderno, con sus aportaciones tedrico—criticas —en particular su proyecto
inconcluso del Libro de los Pasajes— del cual resultarfa posible por una
parte tomarlo mds bien como espejo o referencia y en ella investigar pun-
tualmente las menciones y sus contextos referidos a temdticas de la arqui-
tectura y la ciudad.

Quizd de tal guisa emerja la perspectiva ciertamente larga en su disper-
sividad y en su modalidad de acumulacién practicada casi al modo del
ropavejero o del ciruja (que acumula de manera indiscriminada para una
operacion selectiva muy ulterior que emergerd definida por objetivos diver-
sos mds por el mecanismo acumulativo—selectivo—valorativo del coleccio-
nista) la posibilidad de configurar un proyecto de Libro de los Pasajes de
Arquitectura y Ciudad, en primer término reensamblando y analizando
filolégicamente las alusiones de Benjamin a este campo (estableciendo su
territorio de objetos y conceptos) para mds alld de ello, aplicar su método
regresivo—profético en el montaje de una acumulacién de notas, citas y
referencias constitutivas de esa fragmentacidn inasible y que no puede sino
presentarse al modo de una proliferacién inabarcable en lo espacio-tépico
e interminable en lo temporal.
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59. Destruccion, sustraccion
Figuras fragmentaristas de la modernidad
vanguardista

Gregory Orekhov, Instalacion
Malevich 2020

El fragmento como elemento casi inasible de una totalidad triturada hace
parte del estatuto programdtico de la modernidad, pero es mds que una
mera cualidad instrumental de una produccién artistica epocal: es en
nuestra hipétesis, el anclaje entre arte y sociedad, aquello que sustituye
una premodernidad fundada en la mimesis de naturaleza y de naturaleza
historizada (es decir, los postulados del arte cldsico y del arte clasicista).

Asi, el pasaje de lo premoderno a lo moderno es el trdnsito hacia una
representacion de lo desintegrado, de lo no—total, de lo carente de armo-
nia o equilibrio porque ya no existe una naturaleza césmica ni una socie-
dad racionalmente fundada en el orden natural. El libro de Stephen Toul-
min, Cosmdpolis. El trasfondo de la Modernidad, Peninsula, Barcelona,
2001, da una descripcion de ese pasaje, signado por el conflicto larvado
entre racionalistas—totales y transracionalistas—fragmentistas.
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Los principios cartesianos ponen a inicios del siglo xv11, la ldpida acerca
de la voluntad de totalidad y Leibnitz, a la sombra de los apolineos Des-
cartes o Newton comenzard a trabajar en el pliegue de la desintegracién o
en la infinitud de lo infimo, asi como Montaigne destruye el paradigma
de sociedad ideal al poner en marcha su nocién de multiculturalismo.

Se puede asi presentar un conjunto de argumentos o hipétesis sobre la
presuncién de una larga duracién de la idea de fragmento como corrosién
premeditada de totalidades ya imposibles: una idea entonces no reducida
a la contingencia moderna sino que al menos se implanta en el alba de
modernidad de inicios del xv1I y que reduce la nocién poshistérica de
posmodernidad a una cultura no de novedad sino de afianzamiento nega-
tivo de ese principio fragmentistico que en la historia de las ideas artisticas
ya era muy longevo. Lo fragmentario no es posmoderno sino que atraviesa
la modernidad larga de casi cuatro siglos.

Peter Biirger —en su conocida Theory of the Avant—Garde, Minnesota
University Press, Saint Paul, 1984— presenté esta dicotomia, adjudicando
a la modernidad el papel de continuidad evolutiva en una historia positiva
del arte y a la vanguardia, por el contrario, un grado de apartamiento de
lalégica de produccién de lo artistico supuestamente dependiente de una
voluntad ideolégica. Los hermanos Vesnin, en pleno apogeo leninista, no
vacilan en suspender su precario protagonismo vanguardista proponiendo
para una festividad en la Plaza Roja un abierto retorno al populismo naro-
dniki, lo que parece evidenciar su dosificacion de rupturas y realismos.

Theodor Adorno pensaba lo contrario que Biirger y concebia la van-
guardia como el punto de accién conducente a practicar un arte que inten-
tara existir fuera del corser del modo productivo histérico y en tal forma
la vanguardia (Duchamp o Schwitters, por ejemplo) cumplia la funcién
de proponer una obra de arte cuya cualidad principal no era de tipo sen-
sible sino mds abstracta e histéricamente situada en el propésito de fugar
de la condicién de mercancia. Adorno adornaba este argumento diciendo
negativamente que se trataba de una misién imposible.

Para Alain Badiou —entregando un andlisis que podria ser multifacé-
ticamente complementario a Biirger—, la Vanguardia serfa la operacion
que no vacila en sacrificar el arte antes que ceder en cuanto a lo real. La insos-
tenibilidad de cualquier actuacién de orden representativo cancela por
completo la representacion; si lo real es inasible desde lo artistico no es
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que debe obstinarse en algin referencialismo sino que corresponde la eli-
minacién total de cualquier tentativa de representacion y ese camino se
recorre mediante diferentes formas de antitotalidad como la destruccién
o la sustraccion. Podemos denominar —dice Badiou en El Siglo, Manantial,
Buenos Aires, 2005:

vanguardias artisticas del siglo xx a los diferentes avatares de esa corriente [de
critica del semblante o la mdscara, de la representacion, de la mimesis, de «lo
natural»], todos ornados de vocablos abstrusos como dadafsmo, acmefsmo,
suprematismo, futurismo, sensacionismo, surrealismo, situacionismo...Ya
entrevimos con el Cuadrado blanco sobre fondo blanco de Malevich que el
siglo es iconoclasta de buena gana. No vacila en sacrificar la imagen para que
lo real advenga por fin en el gesto artistico. Pero sin duda con respecto a la
destruccién de la imagen es preciso agregar de inmediato que sigue existiendo
la otra tendencia, la de la sustraccién, que procura la imagen minima, el simple
rasgo creador de imdgenes, la imagen fugitiva. La antinomia de la destruccién
y la sustraccién anima todo el proceso de destitucién de la semejanza y la
imagen. Hay en especial un arte del enrarecimiento, de la obtencién de los
efectos mds sutiles y perdurables, no mediante una postura agresiva en relacién
con las formas heredadas, sino a través de los ordenamientos que disponen

esas formas al borde del vacio, en una red de cortes y desapariciones. (167-168)

Jiirgen Habermas, con el sedimento filomarxista que conservé de su
pasado frankfurtiano emiti6 el célebre argumento de la disociacién entre el
desarrollo histérico social de la modernizacion y el desarrollo cultural de la
modernidad. Hay autonomias relativas, pero no independencia absoluta de
una esfera respecto de la otra y tampoco deberia hablarse, a la manera luc-
kasiana o en términos artisticos en sintonia con Arnold Hauser, de deter-
minaciones de lo social sobre lo cultural segiin ya lo habfa invertido Gram-
sci quizd anticipdndose a la hora actual del capitalismo cognitivo. La
hipétesis habermasiana tiene la ventaja de presentar al posmodernismo como
forma cultural correlativa de un estadio de la modernizacion (el late capita-
lism de Jameson), no como superestructura de una inexistente posmoder-
nizacién, con lo cual la pretension poshistdrica de esta nocién se desvanece.

De todas formas, es preciso reconocerle a Habermas, la identificacion
de un proceso de instalacién de lo que llamamos modernidad artistica en
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la que esta ha acometido, casi disolviéndose como institucién sociohistd-
rica, una tarea de critica respecto del progreso del capitalismo a su fase
avanzada y en tal forma dice Habermas (en Problemas de legitimacion en
el capitalismo tardio, Ediciones Cdtedra, Madrid, 1999) lo siguiente:

El arte modernista es la crisdlida en que se preparé la transformacién del
arte burgués en contracultura. El surrealismo atestigua entonces el momento
histérico en que el arte modemista rompe progresivamente la crisdlida de
una apariencia que ha dejado de ser bella, y se vierte desublimadamente en
la vida. El emparejamiento de los grados de realidad entre arte y vida no nace
por cierto con las nuevas técnicas de la produccién en masa y la cultura de
masas, tal como supuso Benjamin; en todo caso, se acelera con ellas. Ya el
arte modemista habia eliminado el aura del arte burgués cldsico, en cuanto
la obra hizo transparente el proceso de su produccic')n y se presenté como
algo fabricado. Pero si es verdad que con aquellas técnicas, por vez primera,
el arte entré en el estadio del abandono de su condicién auténoma. Este
proceso es ambivalente. Puede significar la degeneracién del arte en arte de
masas propagandistico o cultura de masas comercializada, pero también
su conversién en contracultura subversiva. Igualmente ambivalente es el
aferrarse a la obra de arte formalista, que por un lado resiste la coaccién a
asimilarse a las necesidades y actitudes de los consumidores, determinadas por
el mercado, con lo cual rechaza una falsa superacién del arte, més por el otro
permanece inasequible para las masas, y por lo tanto impide también el res-
cate exotérico de las experiencias intensas —de las «iluminaciones profanas»,
segin expresién de Benjamin—. Lleve o no razén la prognosis de Adorno
en contra de la de Benjamin, en la medida en que el arte de vanguardia no
se vea despojado de sus contenidos semdnticos ni comparta el destino de
la tradicion religiosa cada vez mis despotenciada, agudizaré la divergencia
entre lo que el sistema sociocultural ofrece y los valores requeridos por los

sistemas politico y econémico. (148-149)

Esta divergencia puede expresar los campos respectivos de modernidad

(sistema sociocultural) y modernizacion (sistemas politico y econdmico).
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60. Ingreso a la via oscura surreal
Espacios literalmente inimaginables:
coagulo de contradicciones

Kurt Schwitters, The Proposal, 1942

Suele decirse que la modernidad caduca como formacion cuando deja de
pensar y producir grandes relatos, es decir, cuando pierde su supuesta capa-
cidad de enunciar totalidades discursivas. Este argumento es francamente
rebatible ya que los grandes relatos (por ejemplo, Joyce o Eliot 0 Duchamp)
son ya epifanias de experiencias trituradas en el seno de totalidades socia-
les inexistentes. Desde Baudelaire en adelante ya se sabe que los grandes
sistemas iluministas (es decir Kant o Hegel) ya han colapsado como teo-
ria de realidad y que abrir brechas en esa sistematicidad racional mediante
recursos tan variados como la recuperacién de la alegoria, la identidad
arte—vida basada en reclamar una total autonomia del arte (/a7 pour l'ar)
y el abandono de la fecundidad productiva —en la anomia del flaneury

la abulia del spleen— debe convertirse en imperativo de época.
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Sin abrir pues una discusién de la existencia o no de grandes relatos esté-
ticos (como serian las postulaciones mds entusiastamente marxistas de
Callinicos, Berman o Anderson), si podemos mencionar la existencia de
gruesas frsuras irracionales en los grandes relatos ideoldgicos de la moderni-
dad, por ejemplo, en Marx o en Freud: las ideas de enajenacién y de feti-
chizacién son enormes agujeros de racionalidad desde donde se demuelen
nociones totales como las de mercancia o la de instinto. Fisuras que ope-
ran como engranajes de las miradas fracturadas de los posmarxistas (Negti,
Jameson) o de los posfreudistas (Deleuze, Lacan) y que convergen a expli-
car la debilidad moderna de voluntad de totalizacién o, por el contrario,
su disolucién en experimentos fragmentaristas.

Lo surreal —en Breton, en Tzara o en Dali— desafia los limites de la
representacion de lo real y motoriza el procesamiento psiquico de lo ima-
ginario procesos en los cuales Freud habia tematizado el trabajo del sueio
como un procedimiento de reensamblado de materiales de memoria y
experiencia que quedaba fuera de toda l4gica retotalizadora y era disemi-
nante por definicién como lo procesé Dali en su optisculo sobre la meto-
dologia paranoico—critica o mis académicamente Lyotard cuando propuso
sus derivas entre las figuras y los discursos. Pero es este mecanismo de apar-
tamiento de procesamientos de lo real lo que ha exacerbado el criterio de
operacién de fragmentos, incluso en Schwitters y su neodada hanoveriano,
como una operacion cuidadosamente apolitica, o sea, exenta del potencial
ideoldgico tradicional de la vanguardia.

Dice Badiou en £/ Siglo que el siglo xx presencia un dilema sustantivo
que es el de la disociacién entre pensamiento cientifico y pensamiento
politico observable en la irreductible heterologia entre los problemas que
el mundo cientifico se propone y resuelve y los proyectos que el mundo
politico plantea y acaso, abandona. Precisamente la ciencia ha entregado
soluciones (como la virtual reconstruccién del hecho vital suscitado en las
ofertas de las tecnologias genéticas) mientras que la politica ha abandonado
proyectos (como el de la generacion del hombre nuevo o el de la consuma-
cion del estado de bienestar augurado por el lluminismo).

Ese dilema, sigue Badiou, hoy queda circunscripto a decisiones emer-
gentes del mundo econémico, ese que ha generalizado la traduccién de
cosas a mercancias, de unidades de materia a insumos y de unidades de

energia a servicios.
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El siglo ha experimentado ese desarrollo y frente al mismo, el arte se
dispuso a autoliquidarse a favor de una imposibilidad de representar lo
real 0 a juzgar, mds audaz y negativamente todavia, que lo real debe pre-
valecer frente a lo real-representado. De alli que el arte devenga liquida-
dor de todo intento de representacion, proceso por el cual arranca disol-
viendo o triturando las cosmovisiones. Como fuerza programadtica de esa
expectacién que el arte tiene de una escena real antagdnica de ciencia y
politica y de la intuicién acerca de la invalidez del arbitraje econémico
frente a tal confrontacién, dirfase con Adorno, que el argumento de un
arte critico o inorgdnico se propone restablecer la entidad de lo real
negando su traduccién en componentes del mundo econdémico: esa seria
una explicacién de la estética adorniana que entiende el arte moderno
como proceso de intentada y frustrada fuga de la obra de arte frente a su
irresistible conversién en mercancia.

En la poderosa puesta en crisis de lo apolineo—moderno desplegada por
Rosalind Krauss se lee un comentario acerca del planteo lyotardiano acerca
de los procedimientos modernos soterrados encaminados al desorden y
la malformacién (en E/ Inconsciente Optico, Tecnos, Madrid, 1997):

Lyotard llega a darse cuenta que el espacio del psicoanélisis, el espacio del
inconsciente, desestima la idea fundamental de las coordenadas de lo real.
Desoyendo todas las leyes de la probabilidad, admite que dos, tres o cinco
cosas estén en el mismo lugar al mismo tiempo. Cosas que son de por si
absolutamente heterécliras, que no son variaciones de unas sobre otras sino
que se hallan en una absoluta oposicién. Este «espacio» es pues literalmente,
inimaginable: un codgulo de contradicciones. No siendo una funcién de lo
visible, solo es posible intuirlo a través de la proyeccion de diversas «ﬁguras»
que surgen de las profundidades de este «espacion: el lapsus linguae, el suefio
diurno, la fantasfa. A este medio, el medio que yace bajo el fondo visible,
Lyotard le da primero el nombre de matriz, para pasar a un seguimiento de
su actividad; actividad que no identifica con la formacién de la gesmlt sino
con la gestacién de la malformacién: una actividad en la que de hecho, se

transgredia la forma. (233)

El ingreso de la via obscura de lo surreal al dispositivo moderno debi-
lita 0 anula la estabilidad totalizante de la forma gestdltica y ratifica la
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pasion moderna —no estrictamente propia del surrealismo— por las mal-
tiples vias de transgresién de la forma y asi se instala no solo una clausura
del arte mimético u orgdnico sino una absoluta levedad de lo no-mimé-
tico, una voluntad de anular la obra a favor del proceso de produccién de
la obra. Voluntad que no puede sino operar en la inestable esfera del frag-
mento, esquirlas de lo que se pretendié forma.

Peter Biirger (en «La verdad estética», ensayo en Criterios 31, La Habana,
1994:5—23) habla repetidamente de la doble historicidad del proceso de
produccién de obras de arte (o de cultura en general, refiriéndose a un
campo genéricamente multiple) —proveniente del doble estatuto subje-
tivo de autor y receptor— con lo que instala una dificultad insalvable en
un otorgamiento de sentido y verdad en una obra enteramente depen-
diente de una u otra esfera. La pretensién de verdad solo adviene salién-
dose de la pura subjetividad del autor y por tanto cancelando la hipétesis
de la creatividad ad novo absoluta. Inevitablemente la obra tiene que recaer
en dialogar con el sujeto virtual que la receptard y ello impone su drama
de pretender ser general siendo parricular —o propia exclusivamente de
la subjetividad sensible de su autor— fundando a la vez cierto circuito de
legitimacién extraindividual e incluso institucional.

Pero ademds dice Biirger, la obra moderna debe fundar su estatuto de
forma desde una negacién del pasado estético (que implica negar el pasado
de las obras en cuanto a su estatuto formal pero también a su contenido
y a su modo de proceder a encadenarse miméticamente con las obras pre-
vias), lo cual obliga a una bisqueda de verdad dialégica (autor/receptor)
harto mds compleja por tal negatividad. Que sin embargo puede tener
recaidas como la que nuestro autor asigna al Picasso, quien en un momento
de sus investigaciones histéricamente evolutivas vuelve conscientemente
atrds al adaptar procedimientos de Ingres.
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61. Montaje de espacio y de tiempo
Lo fragmentario-moderno en collages fisicos
y secuencias temporales

John Heartfield, Berliner Theater,
1929
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Citamos a Alfonso Cuadra en su estudio acerca de Benjamin, La obra de

arte en la época de su hiperreproducibilidad digital, Torre de Babel:

La sincronizacién de los flujos temporales nos permite adoptar el tiempo
del objeto, sin embargo, para que esto haya llegado a ser posible hay una
suerte de training sensorial de masas, una apropiacién de ciertos modos de
signiﬁcacién que se encuentran inscritos como exigencias para un narratario
¥ que se exteriorizan como principios formales de montaje. En este sentido, el
shock es susceptible de ser entendido como un nuevo modo de experimentar
la calendariedad y la cardinalidad.

En una linea préxima, Cadava —Trazos de luz. Tesis sobre la fotografia
de la historia, Palinodia, Santiago, 2006— escribe:

El advenimiento de la experiencia del shock como una fuerza elemental en
la vida cotidiana a mediados del siglo X1X —sugiere Benjamin—, transforma
toda la estructura de la existencia humana. En la medida en que Benjamin
identifica este proceso de transformacién con las tecnologias que han some-
tido el sistema sensorial del hombre a un complejo training y que incluyen la
invencidn de los fsforos y del teléfono, la trasmision técnica de informacion
a través de periédicos y anuncios, y nuestro bombardeo en el trifico y las
multitudes, individualiza a la fotograﬁa y al cine como medios que —en sus
técnicas de corte répido, mliltiples éngulos de cimara, instantineos— elevan

la experiencia del shock, a un principio formal...

Los nuevos modos técnicos de producir (y consumir) arte introducen
per se argumentos de ruptura de la obra tradicional: la cosa en si se hace
imagen, la imagen fluye y se desestabiliza, impera la fugacidad del impacto
sensorial que irrita la subjetividad del receptor e ingresamos a una consu-
macién de lo fragmentario en la coexistencia con lo evanescente, en el
desvanecimiento de la experiencia apenas esta ocurre evitindose de tal
forma, articular la experiencia con la memoria. Eso que Benjamin, con
un lenguaje mds mesidnico, aludia con el tindem fatal de la estética
moderna: experiencia y pobreza.

Cualquiera sea la definicién que adoptemos de vanguardia —por ejem-

plo, lo afirmado por Biirger o por Badiou—, estd claro que esta se propone
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prescindir de una cualidad estética auténoma a fin de maximizar su com-
promiso con lo real social, que incluye el depésito de la experiencia tipi-
ficada de lo subconsciente (en la trfada lacanania de real/simbdlico/ima-
ginario). Quizd a la busqueda de tal imperativo pudiérase proponer la
tentativa de una nueva mimesis, en este caso orientada a hacer una acti-
vidad artistica cuya finalidad sea la representacion de lo social. Hablamos
entonces no de representacion sino de nueva presentacién, o sea formu-
lacién de una escena que incluye como posibilidad y como programa la
puesta en crisis de aquello que representa. Desde este punto de vista el
arte contempordneo trasciende su voluntad de autorreflexién conceptual
y alcanza una dimensién de actividad politica, en tanto dispositivo de
critica social. Pero este devenir de arte polz’rico —que podrl'a situarse en la
entreguerra en torno de las propuestas de Heartfield, Grosz o Dix— debe
atravesar varios estadios de horizonte axiolégico de sus proposiciones y se
pasa asi de un arte que representa el ideal inalcanzado de sociedad de
bienestar al arte que discurre sobre lz corrosion del cardcter —esa nocién
de Sennett que alude al paradigma del fin del trabajo fordista y al despla-
zamiento del welfare al workfare— o al que debe presentar una politica
de lo organizacional o del paradigma de una gestién acomodaticia del
diktatum de lo hipereconémico en las propuestas del arte que representa
el imperio de la biopolitica —«The Life/Art Problematic: a biopolitical
perspectiver, ensayo en Ojeblikker 13, Copenhaguen, 2006— (Santiago
Sierra u On Kawara o Sophie Calle o Jeff Wall) o la llegada a los modelos
del orgware (Ben Vautier o Jason Rhoades o Rem Koolhaas).

Georg Simmel («La metrdpolis y la vida mental» (1903), ensayo en
revista Discusidn, 2, Barcelona, 1997) lo vincula a la experiencia metropo-
litana, sede y fuente de tal clase de estimulos de los que emerge una tri-
turacién de forma y contenido dentro del plenum de vida nerviosa que

decons truye subjetividades y engendra un colectivo fragrnentario:

El tipo de individualidad propio de las metrc')polis tiene bases sociolégicas
que se definen en torno de la intensificacion del estimulo nervioso, que
resulta del répido e ininterrumpido intercambio de impresiones externas e
internas. Siendo el hombre un ser diferenciante, su mente se ve estimulada
por el contraste entre una impresién momentdnea y aquella que la precedié.

Por otra parte, las impresiones duraderas, las que se diferencian ligeramen—

269



te la una de la otra, asi como las que al tomar un curso regular y habitual
muestran contrastes habituales y regulares, utilizan, por asi decirlo, un grado
menor de conciencia que el tumulto apresurado de impresiones inesperadas,
la aglomeracién de imdgenes cambiantes y la tajante discontinuidad de todo
lo que capta una sola mirada; conforman este conjunto, precisamente, las
situaciones sicolégicas que se obtienen en las metrépolis. Con el cruce de
cada calle, con el ritmo y diversidad de las esferas econémica, ocupacional y
social, la ciudad logra un profundo contraste con la vida aldeana y rural, por
lo que se refiere a los estimulos sensoriales de la vida siquica. La metrépoli
requiere del hombre —en cuanto criatura que discierne— una cantidad de
conciencia diferente de la que le extrae la vida rural. En esta tltima, tanto
el ritmo de la vida, como aquel que es propio a las imdgenes sensoriales y
mentales, fluye de manera mds tranquila y homogénea y més de acuerdo con

lOS patrones establecidos.

Si bien Simmel representa la nostalgia conservadora de la vida preme-
tropolitana también su indagacién remite a fijar un campo intelectual
—el propio de lo metropolitano moderno— que no solo serd aquel en
que se presentard como novedad el arte y la cultura moderna, sino que
mds precisamente segtin Simmel es la emergencia histérica de lo metro-
politano lo que causa y motiva lo moderno en tanto disociacién definitiva
entre forma y contenido, entre referencia y representacion, entre el todo
estable de la cosmovisién que llama rural (pero que es premoderna) y la
fragmentariedad de una produccién de cultura basada en los estimulos
sensoriales de la vida siquica.

La objetologia moderna —aunque casi como dltimo gesto del ancien
regime, Alois Riegl (7he modern cult of monuments: its character and origin
(1904), Oppositions, 25, Nueva York,1982) presenta en 1904 su teoria sobre
el culto moderno a los monumentos— abandona casi completamente la pre-
tensién de duracién o perennidad en otra manifestacién afirmativa de las
tendencias disolutorias de la modernidad. La obsolescencia sera la forma
que la civilizacién de las mercancias introduce en la corta duracién de
cdnones del gusto, lo que explica la velocidad rotativa de nuevas formula-
ciones estéticas en la vordgine de los 7smos y la corrosiéon que el vanguar-
dismo infringird a modelos de canon y, més elocuentemente, lo innecesa-
rio de organizar objetos de larga duracién frente a las mutaciones de la
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fortuna del consumo. Las cosas no solo rdpidamente fugan de la aceptacién
del gusto, sino que por ello requerirdn formalizarse de manera evanescente
o fungible. Esta formalizacién débil a menudo servird como nuevo motivo
de sentido o contenido y avalard el proceso de fragmentacién.

En el campo de la arquitectura ello serd presentado negativamente, por
cjemplo, en Kenneth Frampton (Frampton, K., Studies in Tectonic Culture.
The Poetics of Construction in Nineteenth and Twentieth Century Architec-
ture, The M1T Press, New Haven, 1995), como decadencia de los impera-
tivos tecténicos y en ello el fin del largo ciclo clasico. Indirectamente, el
abandono de tales imperativos implicard una relajacién sobre el canon del
orden y la apetencia de totalizaciones estables propias de la obra cldsica.

Sin embargo, Frampton relaciona de manera discutible esta cesacién
de clasicidad formal con las nociones de tectdnica textil inspiradas por
Gottfried Semper (Style in the Technical and Tectonic Art or Practical Aesthe-
tics (Texts & Documents) (1862), The Getty Research Institute, Santa
Ménica,2004): en rigor podria decirse que la teoria de una produccién
objetual basada en el paradigma de las piezas textiles (urdimbres, tejidos,
pieles) alimenta iz nuce un concepto de indeterminacién y reglas de pro-
cesos productivos antes que categorias objetuales con lo cual el discurso
semperiano quizd estd mds cerca de sepultar el concepto de tecténica cld-
sica y su idea de totalidad (canon, equilibrio, orden) que de fundamen-
tarlo, con lo cual sus ideas —que también circularon en la Viena fin de
siecle, por ejemplo, anticipando ¢ influyendo el discurso descentrado de
Seldmayr (Art In Crisis: The Lost Center (1951), Transaction Publishers,
New Brunswick, 2006, en especial los capitulos s, «The significance of the
fragment» y 6, «Chaos unleashed»), otro conservador contrariado— for-
man parte de esa nocién de fisuras que atribuiamos por caso a Freud y su
teorfa de la fetichizacién, como agujeros negros de una irresistible tenden-
cia a cuestionar lo totalizado del pensamiento y la cultura formal.
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62. Zona Apollinaire
Poema de la moderna ciudad sin atributos

Miras con ojos llenos de lagrimas a esos pobres emigrantes
creen en Dios rezan las mujeres amamantan a los hijos
llenan con su olor el hall de la estacion Saint-Lazare

tienen fe en su estrella como los reyes magos esperan
ganar plata en Argentina y volver a su pais después de
haber hecho fortuna.

Estd claro que el montaje teopolitico de la estética barroca organiza algu-
nos temas que son base de una idea de modernidad larga (si es que no
queremos extendernos como Tafuri hasta el guatrocento) que autores como
Omar Calabrese lo entenderdn como instauracién de un gusto epocal que
se hace suprahistérico (Neobarroco, en E Jarauta (Ed.), Otra mirada sobre
la época, coaaT™M—Libreria Yebra, Murcia, 1994:251-267) la utilizacién del
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concepto de neobarroco como la reedicién contempordnea de un sistema
de pensamiento que atraviesa transversalmente toda la produccién estética
como rasgo emergente de la novedad barroca (por ejemplo, en la replica-
cién de motivos en Caravaggio, Kepler, Géngora o Borromini).

La idea de ciudad teatral de Bernini o su afecto por las scenae dispositio
—desde el Baldaquino a las tumbas papales pasando por la ambigiiedad
de las escenas de éxrtasis a la nocién de tapa—frontis que aplica en
Sant’Andrea incluso diferenciando la calidad de motivos y materiales entre
soporte y mdscara agregada: esta tltima es mds noble— o el concepto de
trompe d veil elevado por el jesuita Andrea Pozzo a obra magna de la simu-
lacién y artefacto ilusorio apto para figurar persuasivamente espacios de
trascendencia—ascendencia son algunos de los sintomas de las crisis de
representaciones totalizadoras, de la extenuacién de los procedimientos
de mimesis cldsica y de la voluntad de disociar definitivamente percepcién
de realidad.

Pero el clivaje extremo en la sancidén de un final de historia (estética)
ligado a la asuncién de lo fragmentario devendrd en la irrupcién de la
modernidad de fines del siglo x1x como Benjamin lo advierte en su capi-
tal, Paris alrededor de las nuevas poéticas de personajes tan disimiles como
Grandpyville, Haussman o, sobre todo, Baudelaire. Y mds atin en un redo-
ble de la estética baudelaireana —a quien hay que adjudicarle, como lo
hace Jauss, el retorno moderno de la figura de la alegoria, otra instancia
poética de la disociacién y fragmentacién— con novedades como las que
propone Apollinaire en sus poemas de la primera década del siglo xx.

Hans Robert Jauss («El umbral de 1912: Zone y Lundi Rue Christine»,
de Guillaume Apollinaire, ensayo 8 del libro Las transformaciones de lo
moderno. Estudios sobre las etapas de la moeernidad estética, La Balsa de la
Medusa, Madrid, 1995:186—187. En el mismo tomo figura como ensayo 6,
«El recurso de Baudelaire a la alegoria», en el que Jauss presenta el andlisis,
segun el cual Baudelaire aparece como introductor moderno de esa vieja
o cldsica figura retérica que en si misma trabaja con la fractura de referente

y alusién) centrdndose en su poema «Zone», argumenta lo que sigue:
Ciertamente sabe el flaneur de Zone, en su vagabundeo por Paris, descubrir

y exaltar la poesia de la técnica y la belleza del «arte industrial». Sin embargo,

en la medida que apura hasta el final la fascinacién de la metrc’)poli —desde
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la madrugada de los trabajadores hasta los insipidos placeres nocturnos de
los miserables— tiene que experimentar que su propio yo se le escapa, que

(=) incapaz de transformar €n diSCLll'SO las voces alternantes de un yo y un t.

En este pasaje ya insinta Jauss como el montaje de una estética estd
operando una nueva clase —quizd definitivamente moderna— de mime-
sis entre discurso poético y metdfora de socialidad: la nueva experiencia
discursiva va a pagar el costo de la disolucién de la vieja idea de comuni-
dad, en la extincion de lo dialdgico y consecuentemente, en la fractura
entre emisiéon y recepcién, entre producci()n y consumo de los _ﬁzcrums de
arte y cultura. En esa fractura —o en esa incapacidad— deberifa buscarse
el origen psiquico de la idea de vanguardia o artista vanguardista.

Sigue Jauss:

El hombre que vaga por la ciudad que recibe y disfruta euférico en la co-
rriente de la muchedumbre cualquier vision intensa de la vida moderna,
parece condenado a enfrentarse con todos los recuerdos de su vida pasada
como si perteneciesen a un yo extrafo. El alto precio que hay que pagar por
la ampliacién sin precedentes de la experiencia mundana moderna pasa por

la pérdida de la identidad y la memoria.

Ahi estd entonces presentdndose una estética de una experiencia nueva
que extingue la continuidad —dada en la memoria— de una conciencia
histérica de lo social y por primera vez parece instituirse una praxis poé-
tico—artistica desgajada de lo social histéricamente constituido.

Conrinta nuestro autor: «La experiencia dela fragmentacién del yoen
el espacio y el tiempo la maldicién de la pérdida del yo, desplazan la expe-
riencia euférica de la existencia en el seno de una multitud anéniman».
Jauss explica de esa forma la poética nueva que representa Apollinaire,
cuya novedad remite a la fragmentacién discursiva como reflejo de la diso-
ciacién del yo poético en el continente social, en el cual la multitud o la
metrépolis no aparecen como contracaras del sujeto sino como temas o
motivos estéticos:
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asi, la experiencia de la fragmentacic’)n acaba en la pérdida del yo lirico y
en la visién de una naturaleza fragmentada y por eso se exhibe en Zone el
alto precio que hay que pagar por la enfitica afirmacién del triunfo de la

técnica moderna.

Jauss concluye afirmando que esta exploracién poética va a presentar
nuevos procedimientos estéticos entre los que identifica el verso libre
(como presentacién de una polifonia inédita) y una «nueva estética de la
simultaneidad, que con el procedimiento de la fragmentacién sistemdtica
y el montaje antimimético permite integrar aspectos de la realidad, citas
y fragmentos de recuerdos».

Otro autor critico de la modernidad y apélogo de una posmodernidad
que entrevé como necesaria —nos referimos a Jean Francois Lyotard—
también tiene un ensayo sobre el poema Zone de Apollinaire («Zona»,
ensayo incluido en la antologia de Jarauta citada arriba, 1994:223) e igual-
mente le adjudica un valor que va mds alld del evolucionismo estilistico
o poiético ya que reconoce en ese material el inicio de una teoria del arte
enderezada a aludir a la final carencia de totalidad de la esfera social con-
tempordnea: asi Lyotard vendra a decir que la tarea moderna del pensar
estético (pero también del pensar en general) serd una eterna disquisicién
sobre la fragmentariedad irreconciliable de lo social y, mds atn, quizd
anunciar que el cometido de las praxis artisticas serd desde ahora reflejar
para atrds —;nueva mimesis:— y anunciar para adelante la ausencia de
cualquier teoria de comunidad, la idea ya perdida de totalidad o cosmos:
«los modernismos —dice Lyotard— han sido humanismos, religiones
del Hombre. Este fue durante un tiempo el tltimo «objeto» no tocado
por el nihilismo. Pero répidamente se hizo evidente que ese objeto debia
a su vez, ser destruido». Una de las novedades de la modernidad serad
entonces, por una parte, su continuidad de pensamiento en torno de las
ﬁguras humanistas pero, por otra parte, paradéjicarnente, su propio
movimiento requiere la neutralizacién nihilista de ese Ultimo objero cld-
sico, con la consecuencia de una fatal o final disociacién de estética y
ética y el arribo a un arte cuyo motivo central serd la descripcién de una
fractura del yo y lo social.

Sigue Lyotard:
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En la megalépolis estetizante el filésofo se encuentra o mds bien, se pierde
en la posicién de estar en guardia o de tomar en consideracién la nada que
es el absoluto... Se pierde como intelectual en y para la ciudad ya que esta se
pierde. Se pierde como maestro de los concepros y los edificios de conceptos;
le es necesario, en esta materia, aprender de las ciencias y las técnicas. Ya no
es tiempo para él para sofar construir una megalépolis para el pensamiento,
como la comunidad moderna se lo habia encargado y segtin el crédito que le

habia concedido al hacer de él profesor de universalidad.

La totalidad con que debe interactuar el pensador—artista—intelectual
moderno se le escurre, no tendrd va modelos ni cosmovisiones ni ideolo-
gias, solo se tratard de ahora en mds, de describir el estallido de lo univer-
sal 0 como lo universal se reintegra en sistemas que como el mundo de las
mercancias o la esfera del intercambio simbélico que ya le son completa-
mente inoperativos puesto que ha abj urado de todo esfuerzo mimético.

La inmensa zona rumorea con millones de mensajes silenciosos. Incluso sus
violencias, guerras, insurrecciones, revueltas, desastres ecolc’)gicos, hambre,
genocidios, crimenes son emitidos como espect;iculos, con la aclaracién, vean
esto no estd bien, nuevas regulaciones son necesarias, hay que inventar otras
formas de comunidad, esto pasard. Asi las desesperaciones son entendidas
como desérdenes que hay que corregir, nunca como los signos de una falta

irremediable.
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63. Azoramiento del viajero e ingenuidad
del niho

Travesia critica de ws desde los Cuadros

de Ciudades hasta el Libro de los Pasajes

Sy
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i

AdI11
I \ﬂll'i

TPalais de I'Exposition universelle de 1867, vu & vol d'oiseau-

La aproximacién que Benjamin hace de la vida metropolitana parisina a
través de la experiencia de los poetas simbolistas es una de las entradas a
su deconstruccién de escenas y sujetos significativos del texto «Paris Capi-
tal del siglo X1%» preparado como introduccién programdtica, resumen o
exposé de su inacabado Libro de los Pasajes.

El ensayo preparatorio del libro se explaya en una proliferacién de figu-
ras o personajes que constituyen segiin Benjamin, la esencia propositiva
de la nueva modernidad floreciente en la capital francesa, con una vario-
pinta posibilidad de afrontar diferentes planos del naciente nuevo episteme
cultural: desde la novedad representativa de los panoramas de Daguerre a
la organizacién de los enormes depésitos de cultura y produccién de la
nueva moda de las grandes exposiciones universales patrocinadas por
Grandpville, desde la redefinicién de la fruiciéon de la calle en Baudelaire
hasta la reinvencién de la metrépolis moderna, segin Haussmann, que

Benjamin no separa del asunto militar de las barricadas.
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Una necesaria puesta al dfa del discurso benjaminiano debiera procu-
rar centrarse en analizar y considerar tal deconstruccién, en este caso, no
tanto en el sentido benjaminiano de considerar la ciudad y su experiencia
de percepcion y habitacién como fuente de motivos artisticos innovativos
(como la presentacién de figuras sociales que hacen Baudelaire o Poe,
tales como las del flaneur o la mujer piiblica que convierte su propio
cuerpo en mercancia) sino en este caso, al revés, en tanto se procurard
indagar como las representaciones artisticas o las especulaciones cultura-
les (en tanto produccién de objetos—espejo) explican, y aun anticipan, la
ciudad y su devenir histérico futuro, incluso o sobre todo al nivel de la
formulacién de utopias sociourbanas.

Es un trabajo investigativo pendiente efectuar una revisiéon pormeno-
rizada de un corpus de textos de wB fichando y expurgando las menciones
a temdticas de arquitectura y ciudad. Esta tarea implicard reproducir el
método desarrollado por Benjamin en el Libro de los Pasajes, ahora referido
a su propia textualidad (y a la de aquellos que wB transcribe) de manera
de disponer de un repositorio general de nociones, citas y referencias que
operarian ya sea como un trabajo en si, apto para multiples y resonantes
lecturas, ya sea como materia prima para verificar la hipdtesis central del
predominio del paradigma de la fragmentacion en el pensamiento y préc-
ticas artisticas del siglo xx. Nuestra hipdtesis central en este punto es sos-
tener que hay un Libro de los Pasajes parcial y especificamente ligado al
campo disciplinar urbano—arquitecténico dentro del Libro de los Pasajes
general y que ese libro inscripto hay que excavarlo, delimitarlo, represen-
tarlo como forma informe contenida en la forma general.

Benjamin se preparé toda la vida, en su caso de némada viajero y de
intelectual de intereses tensados por la complejidad y sugestiéon de la vida
urbana moderna, para afrontar el Libro de los Pasajes que pensaba Paris
como el lugar ideal de la cultura moderna que significaba un emporio de
todas las experiencias, un laboratorio de todas las intenciones de producir
otra clase de obras de arte y en donde por lo demds, emergerian la nuevas
obras de la reproductibilidad técnica ulteriores a la muerte del aura y que
no podian ser sino metropolitanas.

El examen prourbano del enfoque benjaminiano debe complementarse
con un andlisis de los llamados cuadros de ciudades referidos a lugares urba-
nos tratados por W (Berlin, Paris, Moscti, Marsella, Ndpoles, San Gimig-
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nano, Ibiza, Weimar, Capri, Bergen, Florencia, Danzig, Riga, Miinich,
etc.), andlisis que debe proveer un cuadro sistematizador de la constelacién
de miradas fragmentarias y agudamente fenomenolégicas que se plasman
en esos textos breves y de cardcter preliminar —apuntes equivalentes a las
fotos de un viajero— tendiéndose a un establecimiento de las argumen-
taciones generales de WB sobre la vida urbana.

Estas tareas de lectura y rescritura probablemente engendren una tex-
tualidad fragmentada y coleccionistica desjerarquizada en el mismo sentido
preparatorio que WB entendia sus trabajos como momentos acumulativos
previos a la tarea del Libro de los Pasajes, tarea que quedaria inconclusa. En
este punto se tratarfa de efectuar el intento de una reconstruccion y argu-
mentacion clasificatoria de las menciones a temas de arquitecturay ciudad
del Libro de los Pasajes y parte de esa reconstruccién significativa —o de
intento de exponer el sistema de categorias mds o menos implicito en el
proyecto de wB— deberia abocarse a organizar las categorias expuestas en
los cuadros de cindades, entendibles como prélogos o argumentos prepara-
torios del Libro de los Pasajes todo ello de cara a conseguir cierta organiza-
cién formal de modelos explicativos urbanos, mapas, diagramas, etcétera.

Pudiera creerse que el trabajo benjaminiano sea fuertemente eurocen-
trado (y quizd asi sea en aspectos referenciales o casuisticos) pero a la vez
se trata del andlisis de la incidencia cultural y econdmica de la idea de
globalizacién, usindola para dar cuenta no tanto de la antigua dicotomia
central/periférico (connotada por cierta estabilidad y jerarquia en el movi-
miento de los discursos y en el sentido de su movilidad) sino de la mds
actual confrontacion global/fragmentario segin la cual existe un nuevo
dispositivo epistémico de control —aquel devenido del estatus de la glo-
balizacién— sobrepuesto como un aceite a una multiforme y quizd poli-
céntrica figura archipiélagica de una constelacién de partes (en general:
culturas urbanas) caracterizadas por su fragmentariedad o la ruptura en
su pertenencia tanto a la historia como a la geografia. En esa escena, los
cuadros de ciudades formulados desde el azoramiento del viajero o de la
ingenuidad del nifio en los textos benjaminianos tanto como la presenta-
cién a modo de calidoscopio de una multiplicidad convergente/divergente
de los actores/acciones que juegan el Libro de los Pasajes, funcionan como
anticipaciones de una dialéctica entre la globalidad discursiva y la fractura
de performances descentradas del mundo contempordneo.
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64. La era de los sujetos-isla

Segiin lo estableciera Marc Augé — Los no—lugares. Espacios del anonimato.

Una antropologia de la sobremodernidad, Gedisa, Barcelona, 1993— con
su nocion de no—place (no—lugar) que mds bien significa lugar comiin defi-
nido por intereses globales en contra de particularidades locales, ha ido
multiplicindose un encadenamiento de experiencias banalizadas —Augé
habla de acropuertos, cajeros automdrticos, supermercados, oficinas cor-
porativas, comercios franquiciados, etc.— cuyo efecto central, a favor de
maximizar esa fluidez circulatoria finalmente asociada a una omnipoten-
cia consumistica, es licuar, erosionar o eliminar el arraigo, ¢l funciona-
miento de mecanismos de identificacién inequivoca entre sujeto y lugar.

Algunas nociones que sirvieron por casi dos siglos para delimitar rela-
ciones entre poblaciones y territorios —como sustancialmente el concepto
de nacidn— hoy sino desaparece juridicamente si se relativiza notable-
mente frente a ese aceite distributivo y homogencizador de la globalizacién
de cosas y mensajes que finalmente instala cotidianeidades ficticias que
contradicen antiguas heterogeneidades (siempre un McDonald cerca...).
En un texto del filésofo espafiol Adolfo Visquez Rocca —Peter Sloterdijk,
«Extranamiento del mundo: Abstinencia, drogas y ritual», en revista Cua-
derno de Materiales, 22, Madrid, 2004— que resume con agudeza las ideas
de Sloterdijk acerca del desarrollo histérico socioantropolégico ligado a
las mutaciones del ser—en—sociedad se dice lo siguiente:
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Sloterdijk en su breve ensayo En el mismo barco —Siruela, Madrid, 1994—
recorre la historia universal a través de travesfas exploratorias por las diversas
fantasias sociales. Aqui, tomando como imagen directriz la metaférica de la
navegacion, Sloterdijk esboza una teoria de los estadios histdricos del género

humano, una secuencia de triple insularizacién en la historia universal.

Enel primero, se indaga en lo arcaico, en la originaria vida de las hordas, que
adviene como reaccion al desastre de Babel, vale decir, al fracaso del intento
arquetipico por fundir culturas y lenguajes. Aqui se nos presenta a las anti-
guas hordas como una especie de islas flotantes, que avanzan lentamente, de
modo espontineo, por los rios de la vieja naturaleza. Se separan del medio
exterior por la revolucionaria evolucién de las técnicas de distanciamiento
(sobre todo por la novedosa sincronia de huida y contraataque) y estdn sujetas
desde su interior por un efecto invernadero emocional, que amalgama alos
miembros de la horda (a través del ritmo, la musica, los rituales, el espiritu
de rivalidad, los beneficios de la vigilancia y el lenguaje) en una especie de

instituciéon psicosocial total.

En el segundo periodo, la época mundial de la navegacion, se describen
poderosas fragatas, con galeras estatales, que parten hacia arriesgados y le-
janos destinos. Si antes se ha sefialado que los primitivos grupos humanos
habian surgido dela vieja naturaleza por una especie de formacioén de islas,
ahora, para proseguir con esta idea, se tendrd que asumir que, en cuanto el
fenémeno del dominio se volvié epidémico, los grupos humanos empezaron
a explotar a otros grupos como si fueran de una naturaleza distinta. Aqui
la <humanidad» se escinde en dos grupos, los que crecen por el esfuerzo y
los que se estancan en el sufrimiento. La politica cldsica busca cohesionar a
estos grandes grupos; si cabe decirlo asi, los hombres se acercan més entre
s, cuanto mds extrafios se hacen entre si. Lo que les une ahora es la fntima

extraneza del amoy el esclavo.
La tercera épOC&, €s la del turismo a escala mundial y de la asolada dC IOS

nauﬁ'agios, la politica es como un crénico y masivo accidente de coches en

una autopista envuelta en la niebla.
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Con la humanidad caminando a tientas, la antropologia viene a ser la «ciencia
de la imprudencia y de la frivolidad del ser humano al edificar formas de
vida sobre promesas imposibles». La marcha del mundo en su conjunto se
asemeja mucho mds a una fiesta de suicidas a gran escala que a una organi-
zacion de seres racionales enfrascados en la tarea de conservarse a si mismos.
En lugar de la cohesién de la horda o la jerarquia del Imperio es un cierto
atomismo—némade el que ahora se impone como el estilo postindustrial
de vida: En este individualismo de apartamento de las grandes ciudades
postmodernas, proclama Sloterdijk, la insularidad Hega a convertirse en la
definicién misma del individuo. El nuevo individualismo que exalta la «di-
ferenciacién especiﬁca», exige un orden de complejidad inconmensurable,
y finalmente tiende a abolir en gran escala el primado de la repeticién sobre
la invencidon. En este Gltimo efecto insular, proclama Sloterdijk, aparece el
tltimo hombre de Nietzsche con rasgos inesperados: sin retorno al reino de
la reproduccién, «conduce su vida como el usuario terminal de si mismo y
de sus oportunidades». Sin embargo, siempre se requiere una instancia que
impida que estas islas se despefien a los pantanos de la entropia. Hay que
compatibilizar el individualismo radical del nuevo orden con las eternas
labores de crianza, socializacién, preservacion de la continuidad y la repro-

duccién de la vida humana.

En tal configuracién, la idea de identidad (que implica la idea comple-
mentaria de diferencia: un grupo es lo que es porque tiene diferencias con
otro) se torna imprescindible como criterio bésico de calidad de vida,
como modo de regular la brecha entre un mundo consumible teérica-
mente disponible en la informacién global y prictica o realmente inacce-
sible en la economia fragmentarizada.

La nocién de identidad proveerfa un mecanismo de compensacién —
que puede ser a su vez, de consolacién— en torno de los supuestos must
de la civilizacién de la globalizacién a la cual podria oponérsele ideas o
valores tales como la ropofilia —expresion de Yu Fu Tuan en Topofilia. Un
estudio sobre percepciones, actitudes y valores medioambientales, Melusina,
Madrid, 2007— o amor al terruno, la cultura geosituada, los modelos de

consumo vinculados a criterios de autosuficiencia, etcétera.
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La identidad en ese sentido, funcionaria como un contrapeso a la nueva
configuracién de alienacién, como dispositivo de salud psicosocial antes que
como instrumento politico—ideoldgico. Y puede llegar a manifestarse en
aspectos muy empiricos como el que enarbolaba el lider agrarista francés
José Bové cuando decia think global, ear local, para oponerse a la macdo-
naldizacién del mundo (de paso, atentaba contra un McDonald...).

El concepto de ideologia como plataforma axioldgico—politica es lo que
se ha debilitado o extinguido, como efecto complementario de la subor-
dinacién de las politicas locales (y las micropoliticas en general) a la eco-
nomia global.

La reconstruccién de un grado cero de nueva y necesaria sociosubjeti-
vidad resistente como dijo Félix Guattari hoy encarna las nuevas posibili-
dades de otra politica, una politica micro que profundiza la reorganizacién
de lo local dentro de una estera que en el aceite de la globalizacién infor-
mativa anula la perspectiva otrora posible de los regionalismos ingenuos.
Véase al respecto el libro que registra el viaje de Félix Guattari a Brasil en
1982: Félix Guattari-Suely Rolnik, Micropolitica. Cartografias del deseo,
Tinta Limén, Buenos Aires, 2005: alli se cuenta transcribiendo conferen-
cias, reportajes y encuentros multiples que el filésofo sostuvo en Brasil
cuando estaba empezando el movimiento petista, como se identifica y
procesa este campo variado y rizomdtico de actuaciones.

Si, como decia Alvaro Mudis, #n optimista (nosotros traducirfamos aqui,
un regionalista—localista) es un sefior al que le falta informacion, entonces hoy
es muy dificil ser optimista o regionalista—localista en nuestra traduccién.

En un mural de la ciudad de La Paz se evidencia al nivel de un arte
callejero o popular, también cierta tematizacién articuladora de aspectos
del orden global desde la perspectiva local y en ¢l aparece el arquetipo del
hombre andino autéctono cuya energia deviene del sol pero que a su vez,
mediante las multiples conexiones que emergen de su otro brazo, parece
alimentar desde esa energia primordial a las otras fuentes, dirianse estra-
tégicas para Bolivia, tales como el agua, el combustible (gas) y la potencia
vegetal (;coca?).

La imagen del hombre andino antiguo o ancestral y a la vez actual,
religa lo mitico y lo productivo: un dato crucial de la escena actual es el
mercado global confrontado a la sociedad local: politica, educativa e ideo-
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légicamente la tarea de los nuevos lideres parece ser reentrenar a la socie-
dad para que acepte e incluso reclame, lo que le ofrece el mercado.

El apogeo de una sociedad hipermedidtica en la que la informacién
circula rigurosamente vigilada permite instituir la invisibilizacién de lo
no solucionable, que segiin Richard Sennett —en La corrosién del cardcter.
Las consecuencias personales del trabajo en el nuevo capitalismo, Anagrama,
Barcelona, 2000— representa la ocultacién y no consideracién de pro-
blemas reales como el fin del paradigma del trabajo.

El efecto de la desarticulacién de las sociedades politicas (encarnadas
en formas estatalistas hoy exangiies) explica que mds de un 80 % de la
arquitectura exitosa hoy atiende el espectro de artefactos urbano—arqui-
tecténicos requeridos por la new economics.
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65. Proyecto paisaje

Frank Paul, Titan, 1936

Asi como ha cambiado la nocién de plan, también se ha operado una
transformacién del concepto de proyecto, de pieza practica o unidad de
actuacién dentro de estrategias generales de mejoramiento social (el pro-
yecto moderno, desde inicios del siglo X1x hasta 1970) a empaquetamiento
estilistico o solucion linglistica de unidades productivas de nueva ciudad
requeridas por la new economics (el proyecto posmoderno, desde 1970, enten-
dido més bien como pieza cultural/comunicacional antes que médulo de
satisfaccion de necesidades: museo versus hospital; casa de condominio
versus modulo habitacional existenz minimun, etcétera).

Un ejemplo poco conocido de proyecto moderno, con su carga de uto-
pismo sociotécnico es el desarrollado por King Camp Gillette (1855-1932,
inventor de la hojita de afeitar que hizo fortuna con ello) en el caso de lo
que llamé Ciudad Nidgara, de 1919 y que era la reproduccién infinita de
un prototipo eficiente (falansteril y panéptico) en 40 000 copias para

285



hacer una ciudad de 150 millones en el mejor lugar imaginado e imagina-
rio: el Nidgara era, por caso, el destino generalizado de las honeymoons
norteamericanas, el desidératum de la felicidad popular. Allf ya estd la idea
fundante segiin la cual lo ideal-natural (la regién de las grandes cascadas)
puede y debe ser apropiada en términos de Mercado atn al precio de su
extincién como naturaleza.

Esa proyectualidad amateur tambien impera en el caso de personajes
como el dibujante Frank Paul, cuya historieta 7izan, de 1936, plantea un
redoblamiento de la idea de ciudad intensa o nerviosa en el estatuto del
comic que entonces establecia desplazamientos desde el futurismo a la his-
torjeta. Colateralmente cabe referir al proceso de como la arquitectura
pasé de productora a consumidora de imaginerfa futurista, si constatamos
el periplo que va de la proposicién expresionista de la Metrdpolis de Lang

a las influencias detectables en Koolhaas de la estética urbana inventada

en Blade Runner.
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El modo posmoderno actual con que la arquitectura rellena o sutura
vacios de ciudad puede quedar evidenciado en muchos proyectos —como
el de Emilio Ambasz, Monument Tower, en Phoenix, de 1998, que escoge
una analogia con formas naturales para establecer su identidad— en los
que, con mayor o menor capacidad en aprovechar la relativa autonomia
de la accién arquitectural, se trata de utilizar las nociones de repeticién y
diferencia como pardmetros de renta urbana.

Ahi se plantea el problema de cémo ser diferente en lo hiperrepetitivo
de una tipologia definida por la utilidad y en el ejemplo citado, en como
rememorar lo natural en la ciudad artificio (Phoenix es una de las ciuda-
des—oasis mds grandes y problemdticas del mundo).

Podriamos hipotetizar el desplazamiento de la identidad ideoldgica a la
identidad morfoldgica: la temprana concepcién moderna de una identidad
basada en la ideologia propia del fortalecimiento de un ensamble de pue-
blo y nacién o regién, ahora se habria trasladado a una motivacién bas-
tante basada en la lucha por la calidad del paisaje y los lugares.

De ese desplazamiento podria dar cuenta cierto auge actual de la cues-
tidn ambiental, que podria entenderse como un nuevo flanco de discusién
socioproductiva en que la idea de impacto ambiental como impacto degra-
datorio de la calidad de lugares o paisajes aparece si no como dnico foco
de discusién al menos como temdtica relevante.,

Véase en el caso del debate por las pasteras finlandesas—uruguayas en
que los manifestantes argentinos aluden a los perjuicios mds bien sensiti-
vos que degradarl'an el paisaje (olores, contaminaciones hidricas, huma-
redas, la mala imagen de los propios edificios, etc.) antes que a cuestiones
que criticaran aspectos de la actual globalizacién econémica. En un inci-
piente modelo que llamarfa egoista la gente de cada lugar parece decir
hagan lo que quieran, pero lejos. ..

Una arquitectura menos ideolégica en el sentido previo y mds orientada
a afirmar una calidad morfoldgica afincada en el respeto del paisaje podria
entenderse como manifestacién puntual expresiva de este desplazamiento
nocional.

Una arquitectura mds consciente de la reconstruccién de la relacién entre
la gente y su paisaje o entorno hoy irfa bastante mds alld que una busqueda

esteticista, de tipo romdntica o contextualista y su cometido incluso puede
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reducir la narcotizacion de la invisibilizacién de lo malo del mundo, que
serfa la reaccién elemental de un pensamiento ambientalista que solo busca
eliminar o reducir las evidencias inmediatas de un dano.

La obra del aleman Peter Hiibner, como su Escuela en Kassel, de 2002,
ilustra acerca del proceso de pensar/hacer arquitectura como arte colectivo
y oportunidad de reconstruir socialmente condiciones arquetipicas en la
relacién artefactos/sitios ¥ por tanto no se trata de una arquitectura idea-
lista en cuanto a rescatar acomodamientos de paisaje sino mds bien en la
oportunidad de una discusién con la comunidad implicada acerca del
hecho de construir un proyecto que por fuera de su respuesta funcionalista
directa, se proponga abrir una discusién sobre la relacién de la arquitec-
tura y el ambiente o paisaje.

Hiibner agrega a la voluntad de identidad o identificacién en/con el
paisaje inmediato, un concepto de proyecto participativo que desemboca
en las tecnologias (re)conocidas y accesibles. Hacer participar a la gente y

a sus experiencias habitativas y constructivas es un principio elemental de

garantia de identidad.
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Las obras del regionalista americano Rick Joy, nativo y activo de/en
Arizona —como la Casa Desert Nomad en Tucson de 2006, una disolu-
cién del facrum arquitectural en el continuo del paisaje o el proyecto que
aborda con Al Sayed/Burnette/Boucher en el resort Page One, de 2002, en
que la arquitectura se piensa como acondicionamiento rentable de un
paisaje preexistente— ejemplifica otro caso de proyectistas sensibles a
identidades de archipiélago en el homogéneo mar de la globalizacién.
Aunque esa actitud proyectual no signiﬁque necesariamente un aparta-
miento de la esfera del mercado.

Las obras realizadas por Ricardo Porro en las Escuelas de Artes y de
Musica de La Habana, de 1964 y la que Vittorio Garatti complementara
en su Escuela de Danza de 1966, fueron adn en el limitado efecto ideolé-
gico—politico ulterior que tuvieron en el devenir politico cubano, opor-
tunidades de abrir una discusién acerca de trabajar acciones arquitecté-
nicas no solo en relacién con abastecer necesidades inherentes a la dotacion
de un equipamiento cultural productivo para la naciente experiencia —
escuelas, no museos de arte; fdbricas no depésitos— sino ademds en plan-
tearse el tema del lenguaje y la construccién de identidades referenciales
entre la gente, el lugar natural y las formas artefactuales, en un sentido no
lejano a las investigaciones de lenguaje poético que simultdneamente

hacian Carpentier o Lezama Lima.
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Y el caso del brasilefio Pedro Nitsche, con su Casa en Iporanga, de
2006, en que la arquitectura aparece Como una protesis tecnolégica ele-
mental en su viabilidad, dentro de ambientes tropicales de clima riguroso
que serdn afrontados mds con liviandad y transparencia que con acondi-
cionamientos sofisticados, serfa otra posible ilustracién de esta multipli-
cidad de respuestas leves en ambientes concretos.

En paralelo, la idea de paisaje pasa de la nocién de paisaje romdntico
(paisaje emotivo, sublime, diferencial) a la idea de paisaje operativo (pai-
saje cotidiano, experiencial, sociosituado). El paisaje podria entenderse
como nueva dimensién de concertacion global/local y como espacio con-
creto de movilizacién social micropolitica, temdtica de demandas sociales
y también de concertaciones politicas.

El paisaje es como el campo de batalla de las apetencias globales por la
obtencidn de utilidades y la resistencia local por mantener principios de iden-
tidad. Como afirma Olivier Mongin —en La condicidn urbana, Paidés,
Buenos Aires, 2006—, hoy el territorio es un objeto ldbil y mutante que
resulta atravesado por los flujos de poder y dinero de este momento his-
térico ultracapitalista.

Arquitecturas repensadas desde el paisaje —desde el natural al antro-
polégico— se multiplican y expresan la condicién heterogénea de la diver-
sidad fragmentada del archipiélago de las islas locales.
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66. Neoecologias periurbanas
y simulacros de naturaleza

g

Tropical Islands, Berlin

Entender los bordes de ciudad como neoecologia, dentro de la problema-
tica general de las periferias locales en las que tales bordes u orillas existen,
constituye uno de los mayores problemas proyectuales dada su funcién
actualmente librada a receptar el crecimiento interno imposibilitado por
la ausencia de inversién.

Esas periferias son asi la solucién mis facil para acomodar asentamien-
tos muy primarios y precarios que hace que el derroche de bordes de ciudad
—de unas mil hectdreas/afo en ciudades de valle como Lima o Santiago—
signifique uno de los factores mds acuciantes de crisis de sustentabilidad
y de deseconomias urbanas y territoriales (en algunos lugares de Europa
se prefiere subsidiar a migrantes eventuales a bordes de ciudades grandes
para que se mantengan en su sitio).

Son, por otra parte, lugares donde hay desconocimiento y se rompen
estructuras amosaicadas (patches) que tienen un sentido y una funciona-

lidad. Los ecélogos W. Dramstad, J. Olson y R. Forman, dedicados a

ecologfa del paisaje han hecho un breviario muy elemental (Landscape
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Ecology Principles in Landscape Architecture and Land—Use Planning, Har-
vard University, 1996, en que se analizan parches, bordes y fronteras, corre-
dores y conectores y mosaicos) de los modos razonables de actuar sobre
estos territorios fronterizos entre la ciudad y su entorno: si bien este es un
trabajo especializado, seria muy bueno hacer un manual de mosaico periur-
bano que integre las prescripciones o principios de estos especialistas (cuyas
indicaciones deberfan entenderse como plataformas proyectuales a respe-
tar de entrada) junto a otros temas tales como infraestructura, morfologfas
artificiales, vocacién o aptitud preferente de suelo, valor integral de cam-
bio, formas de uso y apropiacién social, etcétera.

Hay (eco)proyectistas como Francois Roche —por ejemplo, en su Green
Gorgon, un museo en Lausanne, 2005, al borde del lago— cuyas arquitec-
turas son emergentes de y consecuentes con las condiciones complejas del
territorio de donde arrancaria cierta utilizacién proyectual concreta de las
teorfas de la sustentabilidad

Muchos puntos desarrollados hasta ahora en este escrito nos llevan siem-
pre y otra vez al tema del valor, a la idea de cémo establecer pardmetros de
valorizacién de partes, fragmentos o componentes de territorios y ciudades
y concretamente del paisaje o la cuestién aparente de esos elementos.

:Cdmo se valoriza el paisaje? Y aun si llegdramos a definir con precisién
una nocién integrada de tal valor, aquello que vale en términos de paisaje
lo tiene que perder en términos de apropiacién diferencial de tal valor.

Es decir, no solo se trata de valorizacion sino de apropiacién social de
ese valor, de quién y cémo puede pagar. Lo que suponen paisajes valiosos
terminan convirtiéndose en componentes muy selectivos de apropiacion
y el distrute de los mismos se restringe.

Por otra parte, la relevancia de esa instancia de obtencién de rentas
dentro de apropiaciones selectivas ha impulsado la creacion de paisajes
artificiales, como el caso de Cancin o lo que podria llamarse la disneylan-
dizacidn del mundo. En un ya viejo trabajo de 1976 del filésofo cataldn
Xavier Rubert de Ventés, Ensayos sobre el Desorden, Kairés, Barcelona se
establece una incipiente y licida critica de la disneylandizacion del mundo.

Existe una proliferacién de ecologias artificiales como la burbuja que
simula uso de playa en Brandenburgo (Tropical Islands) o el patético caso
de los agri—parks japoneses en que se pagan altos precios para contactos
elementales como meter la mano en el barro o mojarse con agua de lluvia.
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El caso de Las Vegas como un modelo de arsificio rotal (una ciudad
creada desde la nada en un desierto de Nevada merced a un exorbitante
subsidio energético) representa la posibilidad de una paisajistica virtual
absoluta que crea no solo fragmentos de naturaleza sino asimismo frag-
mentos de cultura. La idea del temathic park vendria a significar una alter-
nativa mercadistica novedosa para acoger este proceso. Sobre esta cuestion
del parque temirico dentro de la degradacién de lo urbano mercantilizado
es importante la antologia de estudios criticos editada por Michael Sor-
kin, Variaciones sobre un parque temidtico. La nueva ciudad americana y el
[fin del espacio priblico publicado originalmente en 1992 y en espanol por
Gustavo Gili, Barcelona, 2004.

Este proceso puede ser asumido desde el proyecto como una aceptacién
cinica (como ocurre con los trabajos del grupo de Don Jerde, responsable
de la mayoria de simulacros de Las Vegas como el Hotel New York—New
York) o bien como una disciplina en la cual proyectar imbricando natu-
raleza y cultura (hibridos como los identifica Bruno Latour) se convierta
en un campo casi absolutamente innovativo como en algunos proyectos
de Duncan Lewis, por ejemplo sus viviendas en Valencia, de 1999, en que
se trabajan unas arquitecturas deducidas de los lugares y fungiendo como
hibridos viviendas+naranjal. Bruno Latour ha escrito numerosos ensayos
sobre lo hibrido, pero encuentro grandemente sugestivo para el pensa-
miento proyectual su libro La Esperanza de Pandora. Estudios sobre la rea-
lidad de los estudios de la ciencia, Gedisa, Barcelona, 2001, en especial su
capitulo 8, «El cuerpo cosmopolitico».

Por otro lado, la economia del terciario avanzado presencia cierto des-
plazamiento del valor de explotacion terciaria de lo natural a lo cultural,
claramente manifiesto en la derivacién reciente del uso del tiempo libre,
ya no restringido al item turistico tradicional.

Es que el tiempo libre no es tiempo improductivo o muerto sino al
contrarjo: la gente no es remunerada como en el hoy ya escudlido tiempo
de trabajo, sino que paga (y activa el 60 % de la economia mundial) para
no aburrirse.

Una encuesta francesa reciente revel6 que alli se computan 34 mil millo-
nes de horas consagradas al trabajo, pero, por otra parte, se registran 63

mil millones de horas destinadas al consumo de espectdculos, dato con-
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signado por Maurizio Lazzarato, Politicas del Acontecimiento, Tinta Limén,
Buenos Aires, 2006.

Del turismo de contacto con lo narural (que ya estd cuantitativamente
colapsado y que va a desplazar pasividad por selectividad) se pasa al de
inmersion en lo cultural —basada en reconocer al patrimonio urbano—
arquitecténico un valor recursistico equivalente al de una playa o una
montafa— del cual hay una desopilante referencia en Andreas Huyssen
que alude a la asociacién entre deporte y cultura y una nueva posibilidad
de batir records: «“hic” el Louvre en dos horas, con Nike (las zapatillas,
no la victoria) y documentando la experiencia pasando por el gifis shop-
ping; es decir, no me acuerdo nada pero tengo postales».

Todo ello dentro del proceso de la descalificacion de la ciudad histérica
(gentrification) cuya identidad desaparece en lo profundo y se restringe a
pura imagineria.
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67. Arquitectura de lujo y el regreso
del regionalismo

Peter Zumthor, Bruder Chapel

El critico del New York Times, Nicolai Ouroussoff («La recesién pone fin
a la arquitectura de lujo», Suplemento ARQ, Clarin, 3 de febrero de 2009,
Buenos Aires) lapidé en el titulo de su nota montada en la megacrisis de
las hipotecas Lehman, a lo que percibe como arquitectura de lujo, repa-
sando cémo las grandes firmas posmodernas —desde Hadid hasta Ghery,
desde Koolhaas hasta Nouvel— empezaban a sufrir la caida severa de encar-
gos. Este sefior neoyorquino —que quizd sea ruso— admite que los arqui-
tectos habian exagerado su perfil suntuario, inhumano y hasta antidemo-
crético, cosa que reconoce en el profundo cinismo de proyectos tales como
el pabellén Chanel de Hadid o la tienda Prada (que Rem inaugura, a pocas
cuadras, solo tres meses después del atentado a las Torres Gemelas).
Podria uno admitir que hubo una crisis en ese sentido, que bajé la pro-
duccién de condominios de lujo o casas playeras de fuste y embuste, que
las 7nultis harian poco y nada en las provincias, que nuestra tardia llegada
al mundo encantado de nuevas museologl'as y equipamientos del terciario
avanzado quedard en agua de borrajas, etc. Personalmente pienso que una

caida o recesion en tales campos no deberia afectar demasiado la esfera de
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la arquitectura, no en su terreno profesional (ya que esas practicas estdn
fuertemente monopolizadas) ni mucho menos en su dimension discipli-
nar (ya El Croquis dosificaba al star system con figuras menores de entornos
provinciales: con buenas fotografias puede seguir alimentdndose una fic-
cién de high production). De todas maneras, como el encadenamiento
ultracapitalista habia articulado al mundo frivolo a muchos subcontrata-
dos —la profesién arquitecténica tiene como nunca, un crecimiento expo-
nencial de actores en relaciéon de dependencia— ahi si se vio un efecto de
crisis en la dimensién de la demanda de empleo tercerizado.

Pero hay otro aspecto, que precedié algo al colapso de los mercados
financieros, al cual es necesario referirse que es la centrifugacion metropo-
litana de expresiones marginales, invirtiendo el flujo cldsico moderno de la
transculturacién que, al modo japonés, puede indistintamente leerse como
crisis o como oportunidad.

Lo que en musica se conoce como world music, lo que Goethe le pedia
a una literatura iluminista universal (welt—literatur) o lo que los programas
gourmet y las revistas de avién llaman cocina émica quizd llegd a la arqui-
tectura, con sus pros y contras. Musica, literatura y cocina marginalizadas
se mundializan solo a partir de una manipulacién centralizada que ocurre
por ¢jemplo en Londres, desde donde se seleccionan, promueven y comer-
cializan productos de esas dimensiones.

El ndmero 120 de Arquitectura Viva (fechado imprecisamente en 2008)
se llama Planeta Tierra y alli, en su nota central, el influyente Luis Ferndn-
dez Galiano presenta, junto a otro recolector de menudencias regionalistas,
Kenneth Frampron, los resultados de una investigacién—libro llamada
Atlas: Arquitectura Global circa 2000, encargada y jugosamente costeada
por la fundacién del Banco BBvA, una de las empresas financieras hispanas
mundializadas. Ferndndez procura abrir un margen de ambivalencia al
respecto, oponiendo a Ortega y Gasset (solo lo cosmopolita puede ser
moderno) con Unamuno (solo se alcanza lo universal desde lo particular)
pero a la vez reconociendo la existencia de arquitecturas resistentes que des-
bordan sus lfmites naturales. Lo resistente estaria dado por hacerse fuera del
mundo de la globalidad (no quiza porque resistan a pensarse como globa-
les) y el desborde de sus limites narurales seria lo que estd dispuesto a fran-
quearle el propio Galiano y que también habria hecho en su momento

Frampton con sus nociones de regz'onalismo critico o de remgua;m’z'a:.
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No me interesa aqui discutir la antinomia Ortega—Unamuno ni menos
las definiciones de Galiano o Frampton sino constatar que se ha vuelto a
poner un foco sobre el retraso, la resistencia, el anacronismo o los limites
de las provincias culturales. ;Qué significa todo esto: crisis creativa central,
nueva operacién de marketing, neocolonialismo?

Si analizamos dicha revista veremos que alli se escogieron una docena
de casos ilustrativos de tales escenas de resistencia. Pero hete aqui que,
salvo ignotos (para mi) referentes africano, hindd, canadiense y oriental,
el restante 66 % de quienes representarian aquel mundo limitado lo inte-
gran cultores suficientemente conocidos e integrados por la via de la pro-
mocién, al sistema mundial (Zumthor, Lacaton & Vassal, RCR, Joy, Jimé-
nez, Mendes da Rocha, Murcutt, Cruz Ovalle). Una primera muestra de
lo que se valora de esos referentes es su materialidad al estar mostrados
cada uno con un cuadradito que fotografia un trozo de la fachada de sus
edificios representativos. Se trata de manifestaciones anti high—tech, mani-
pulaciones artesanales y opuestas al infladisimo tema de las paredes colga-
das. En el caso de Zumthor, directamente se presenta la capilla privada
Bruder que estd pensada y hecha a la manera medieval (con maestros car-
pinteros, cerrajeros, etc.). Lo tradicional y arcaico estd puesto del lado del
aporte de estas referencias marginales; también estd puesto alli en eviden-
cia que esas destrezas estin muy lejos de formar parte del universo pro-
ductivo y simbélico popular y pertenecen mds bien a la esfera de la etno-
grafia y por tanto suelen ser facturas muy caras, lujosas y elitistas.

Todo bien, pero aqui me parece que hay otras pinceladas sobre la crisis:
¢recaptura central del mundo periférico, montaje de un marketing expre-
sivo de ese mundo (algo que también estdn haciendo los curadores de
arte), direccionamiento del interés proyectual marginal hacia objetos
investidos de modos de produccién de alta calidad artesanal y lujosos en
sus materialidades, etc.? Estas pinceladas revelan tépicos o manifestaciones
de crisis alld (;hay algiin agotamiento de creatividad, el ecuménico mini-
malismo los atosigé, en ese lenguaje rodos los gatos son pardos?) y acd (;qué
hacer y para quién, hay que hacer un recno—folk elitista y conservador, no
hay mds margen que la sofisticacion artesanal—tradicional?).
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68. Crisis de productividad e imaginacion critica

Shepard Fairey, Art Street

Estamos atravesando una crisis de modelos de productividad y mds que inda-
gar sobre como restaurar esas fases agobiadas o agotadas de funcionalidad
capitalista se trata de oponerle otra dimensién, lo que enunciamos como
imaginacion critica. Recordemos que uno de los dos frustrados proyectos
de revistas motorizados por Walter Benjamin —este junto a Bertold Bre-
cht— se llamaba Crisis y Critica (Krise und Kritik) y pretendia hacia 1931
discutir la articulacién entre ideologia marxista y las nuevas técnicas artis-
ticas, abriendo un campo de adaptacién critico—productiva ligado al enfo-
que benjaminiano visible en su ensayo E/ artista como productor pero tam-
bién un campo antiproductivo, analitico, regenerativo que se podria
vincular con proposiciones de otro ensayo, El arte en la era de la reproduci-
bilidad técnica. Un tratamiento del proyecto K&K puede leerse en Wizisla,
E., Benjamin y Brecht. Historia de una amistad, Paidés, Buenos Aires, 2007.
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Creo que no se trata de inventar oz72 productividad sino adoptar, como
instancia de eso que empieza a llamarse mpz’mlx’smo cognitivo, una postura
tensada hacia la generacién de pensamiento ya que seguramente como
otras veces, las renovaciones productivas solo se apoyan en plataformas
teéricas, a menudo eso que se llamaron uzopias.

Hay tres campos, un tanto difusos, que aportan experiencias de pensa-
miento y pricticas alternativas sobre los que valdria la pena reflexionar no
como disciplinas regenerativas sino como metodologl'as de articulacién
pensamiento/accion.

El primero es el del que llamaré, a falta de mejor denominacién, acti-
vismo urbano y que arranca modernamente con la International Situacio-
niste y las tareas de Guy Debord, tanto las psicoderivas y sus nuevas pro-
posiciones cartogréficas urbanas como su critica a la sociedad
espectacularizada. De alli derivaria un cauce diversificado que atina accio-
nes de los movimientos globalifébicos, practicas de street—ari—terrorism
(desde Matta—Clark hasta Bansky o Shepard Fairey y también quizd el
mediatizado Aip—hop Basquiat, mdrtir de sus propios excesos) hasta epi-
sodios ligados al urbanismo furtive (por ejemplo, en el andaluz Santiago
Cirugeda).

El segundo anida en los vastos dominios del concepr—art, deriva més o
menos reciente de cauces tales como el land—art, el laborario Stalker
(homenaje al homénimo filme de Tarkovski) y los wallscapes de Francesco
Careri o las innumerables acciones de artistas (Richard Long, Walter de
Marfa, Robert Smithson o Sol LeWitt).

El tercero seria lo que deviene grosso modo del andlisis territorial, el desa-
rrollo de acciones extensivas del paisajismo, los registros de las cartografias
de layers (cuyo primer eslab6n quizd lo puso lan McHarg), la ecologia del
paisaje (la teoria de los mosaicos de Richard Forman, por ejemplo), la con-
cepcién y modelado de los llamados observatorios ambientales o las plata-
fomas sustentables (scoreboards), los proyectos de contexto de la nocion de
paisaje operativo (en lugar de proyectar al modo contextual ), etcétera.

Desde esas canteras que ligan intereses urbanisticos con planteos artis-
tico—politicos creo que se puede diversificar la nocién moderna—posmo-
derna de arquitectura y reenfocarla como un terreno cuyo atributo anali-
tico—proyectual puede ser poderoso para entender y rencauzar la crisis en
sus diversas facetas. Creo que en ese sentido la arquitectura puede fructi-
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ficar mds en esos cruces que en las remanidas jeremiadas multidisciplina-
res en que se pretende maridarla con campos demasiado formales del
conocimiento cientiffico, a menudo excesivamente abstractos como la
sociologia, la economia o la politologia.

En base a ese posible recambio conceptual de un pensar/hacer arqui-
tectura en grado diferencial, uno podria volver a preguntarse qué hacer en
una escena de crisis (ese fue el titulo de uno de los libros de Lenin mds
precisos en materia de metodologfa politica) y alli se me ocurre plantear
una especie de axioma quizd tan tedrico como practico: ocupar intersticios
en la ciudad porosa.

Tema que por empezar ya traté Marcelo Danza en sus inquietantes
escritos que vincula a Matta Clak con la idea de ciudad clandestina del
Movimiento Tupamaro («Urbanismo ortodoxo—Urbanismo cinico. Poli-
tica, cinismo y supervivencia en la naturaleza urbana», ensayo en revista
X, 2, Mar del Plata, 2009.). Alli se devela como esa organizacién disin-
tiendo con el guevarismo consideré que en Uruguay lo mds poroso y lo
que mejor podia encubrir un espacio de la clandestinidad era la ciudad y
por tanto se impuso ocupar algunos de sus intersticios.

Sin entrar a una discusién sobre la oportunidad/conveniencia de esa
modalidad de articular espacio y politica lo cierto es que habria todo un
espacio negativo — los agujeros de un queso gruyere— para activar, pero
también se trataria de otras activaciones intersticiales por caso, en la eco-
nomia porosa —lo que José Coraggio formulé como campo de la economia
popular—, en la cultura porosa —aquello que promovieron desde Debord
hasta las performances de Helio Oiticica — y en la vida social de la socie-
dad porosa, eso que ahora empieza a ser leido microsociolégicamente, por
ejemplo en las teorias de lo social como discursividad (Lihman, Haber-
mas) o en el modelo TAR (teorfa del actor—red) desarrollada por Bruno
Latour (Reensamblar lo social Una introduccién a la teoria del actor—red,
Editorial Manantial, Buenos Aires, 2008).

Toda la posible actividad de la activacién de intersticios existentes en
entidades porosas da curso a una primera actividad que podria entenderse
como exclusiva del saber proyectual y que consitiria en el territorio de las
invenciones programdticas, es decir el tanteo de relacionamientos entre lo
social y espacial a partir de ciertas clases de especificaciones (topolégicas,

funcionales, legales, simbdlicas, etc.). Un espectro de actividad proyectual
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que fuera por caso, reconocido por Cedric Price (7he Square Book, Wiley—
Academy, Londres, 2003; Re: CP, Birkhdiuser, Ziirich, 2003; Hardingham,
S., Cedric Price: Opera, Wiley—Academy, Londres, 2003 y Mathews,S., From
Agit—prop to Free Space: The Architecture of Cedric Price, Black Dog Publis-
hing, Londres, 2007) o Reyner Banham y también a su manera por Maas
y Koolhaas y que estaba en ¢l corazdn de las preocupaciones tedricas de los
chilenos Juan Borchers (Institucion Arquitecténica, Andrés Bello, Santiago,
1968; Meta arquitectura, Mathesis, Santiago, 1975) e Isidro Sudrez (Orga-
nizacion Filosofia y Lgica de la Programacién Arquitectural, Escuela de
Arquitectura de la Universidad Catélica de Chile, acceso digital).

Estas operaciones vinculadas con la reaparicién de un rol observante
del sujeto proyectista (reaparicién porque ya existié tal rol —aunque en
otras dimensiones poéticas— por ejemplo, en Baudelaire, sabia y abierta-
mente decodificado por Benjamin en el Libro de los Pasajes, Akal, Madrid,
2005) deben relacionarse, segtin creo, con el esquema triddico de trabajar
agujeros, saturar intersticios en la triple dimensién espacial (rellenar ciu-
dad), cultural (activar productos y servicios en el nuevo terreno del capi-
talismo cognitivo y en lo posible —todavia con Adorno— fugar del rigido
estatuto de la mercancia ) y social (ingresar a dimensiones micropoliticas
de la vida colectiva con la herramienta preproyectual de la programacion).
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69. Criticas sociales del ultimo capitalismo
Sobre la flexibilidad y la nueva figura del networker

BRUNO LATOUR
REENSAMBLAR
LO SOCIAL

Micr0p01itica . Una introduccién a la

teoria del actor-red

Cartografias del deseo

En dltima instancia —que, a mi juicio, para los pretendidos intelectuales

del trabajo arquitecténico, implica aportar al campo formativo o refor-
mativo— cabe efectuar un comentario de algunas exploraciones postso-
cioldgicas, si cabe el término, extremadamente sugestivas para entender/
actuar la crisis que supone este momento histérico de la larga marcha
capitalista.

En primer lugar, el libro Micropolitica. Cartografias del deseo (Tinta
Limén, Buenos Aires, 2003) que es una recopilacién que la psicoanalista
y activista social Suely Rolnik hace de un célebre viaje que Félix Guattari
hizo al Brasil en 1985, que sirvi6 para desplegar su aparato teérico en un
andlisis micropolitico que abre perspectivas sobre minorias, movimientos
sociales (incluido el entonces incipiente trabalbisme) y situaciones de con-

flicto—reactivacién social: es un libro optimista, que confia en la redencién
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social por la via de la movilizacién rizomdtica andrquica, que anticipa
mucho de lo que sucederfa en Argentina en el verano 2001—2002 y que
escenifica campos de posible proyectualidad alternativa en el sentido que
los movimientos y sintomas sociales que describe necesitan y/o transfor-
man el espacio. Desde ya que transmite el optimismo poh’tico guattariano,
siempre entusiasmado con el rol de toda aquella institucionalidad de tipo
microcdsmica que, por tal razon, le da lugar y realce a la expresion de las
subjetividades.

En segundo lugar, me gustaria aludir al principal texto de andlisis socio-
légico (que en realidad funda un andlisis que muta de lo macrosocial a lo
microsocial) de Bruno Latour —Reensamblar lo social. Una introduccion
a la teoria del actor—red (Manantial, Buenos Aires, 2008)—, que aborda
este campo luego de muchos escritos acerca de una antropologia de la
relacién entre ciencia y naturaleza, background aparentemente hiperfor-
malizado que, sin embargo, Latour desmembra al proponer su nocién de
hibrido segiin la cual hoy ya no existen objetos naturales ni culturales puros
sino distintas instancias de mezcla o la idea de la maltiple articulacién
moderna entre entes bumanos y no—humanos.

Estos escritos desestructuran las ideas abstractas de la sociologia de cuno
decimondnico y proponen otras formas de observacién de la complejidad
de la vida social moderna en donde también nos sirve tal mirada para
reconocer situaciones—magmas, agujeros activables, flujos de des y rete-
rritorializacion y sobre todo, de cara a nuestro campo, el rol activo de los
objetos, que se describen no como receptéculos inertes de acciones de
acrores tipiﬁcados o normalizados sino como interaccién tictica y muta-
ble de situaciones con otra clase de actores siempre activos en manifesta-
cién de su subjetividad y/o microasociados en redes especificas.

De la pdgina 117 del texto latouriano sacamos una cita que podria verse
como un atractivo esquema reflexivo para una proyectacion encarnada o

posabstracta:

Una vez construido, el muro de ladrillos no dice una palabra, aunque el
grupo de obreros puede seguir hablando y pueden proliferar los graffiti en su
superﬁcie. Una vez llenados los cuestionarios impresos quedan en los archivos
desconectados de las intenciones humanas hasta que algL’ln historiador los

vuelve a la vida. Los objetos, por la naturaleza misma de sus conexiones con
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los humanos, pasan rdpidamente de ser mediadores a ser intermediarios y
valen como uno o nada, sin importar lo complicado que puedan ser inter-
namente. Es por eso que hay que inventar trucos especificos para hacerlos
hablar, es decir, hacerlos ofrecer descripciones de si mismos, producir guiones

dC 10 que hacen hacer a otros, humanos 8] no—humanos.

Completando una minima excursién a territorios de novedades con-
ceptuales para entender esta sociedad fracturada (y que por tanto resulta
porosa aunque quebrada en fragmentos fronterizados entre si) es interesante
el libro Generacidn posalfa. Patologias e imaginarios en el semiocapitalismo
(Tinta Limén, Buenos Aires, 2007) de Franco Berardi, conocido como
Bifo, un intelectual italiano muy comprometido en movilizaciones socio-
politicas y uno de los referentes, junto a Negri, Virno o Lazzarato, de la
posizquierda.

Este libro —coleccién de articulos diseminados en maltiples medios—
se centra en una critica a la flexibilidad, que se reconoce como atributo
esencial de esta etapa capiralista, culpable segtin Bifo del progresivo proceso
de descalificacion social de una parte sustantiva de la poblacién mundial.
Pero a la vez Berardi indica como problema, la inviabilidad de modelos no—
[lexibles con lo que habria que buscar una flexibilidad proactiva a una cali-
dad social creciente y no al revés y eso deberia ser a la vez, un marco ideo-
légico de un nuevo progresismo y un marco operacional de nueva
programacion proyectual, meditando, por ejemplo, sobre los efectos de la
deslocalizacién y la logistica. Y asumiendo lo efimero—fragmentario (mani-
festacion contingente del tiempo—espacio) como oportunidad abierta, crea-
tiva y microsocial, respecto de reconocer la multiplicidad de modos aso-
ciativos de minorfas desmembradas y criticas del patrén petrosexorracial.
Se podria reclamar y valorar la flexibilidad de esos multiples colectivos
resistentes frente la inflexibilidad extrema del episteme petrolero patriarcal.

Sobre la flexibilidad —y la ambivalencia de efectos psicosociales que
instaura— son interesantes los varios escritos de Brian Holmes, sobre todo
el llamado La personalidad flexible —disponible en la pagina web caosmo-
sis.acracia.net, 2004— que se propone considerar el impacto mas bien
psicohistérico de esta fase de capitalismo fuera de sus efectos sociales

devastadores.
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Holmes asume que se ha llegado a una fase caracterizada por el imperio
de las nerworks con 5 rasgos dominantes: [1] la desestructuracién de las
jerarquias del modo de produccién fordista, [2] el auge de comportamien-
tos desplanificados, espontaneistas o ticticos, [3] el despliegue de figuras
de movilidad extensiva y la licuacién de las fronteras fisico—geograficas,
[4] la estandardizacién del mundo productivo (que no excluye la posibi-
lidad del incremento de mdltiples pequenas series o de objetos a medida,
pero siempre seglin una programacién del productor ) y [5] la estimulacién
del deseo mis alld (o inclusive a merced de) la necesidad.

Estas circunstancias redefinen el mundo social y asi, sobre ¢l fondo de
una masa brutalmente marginalizada, emerge la figura del nerworker que
es a la vez y, sobre todo, un prosumidor (un productor hiperprogramado
enredado en la red de incentivar la oferta incesante siendo él mismo un
laboratorio vivo de deseo de consumo).
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La vida contemporanea —y sus expresiones urbano—arqui-
tectonicas— sufre colapsos de totalidad en espacio y
tiempo, ya que crece la fragmentariedad de lo objetual,
espacial y territorial y la condicion efimera de los sucesos y
circunstancias. Asi nombramos a esta nueva (y quiza
ultima) coleccién de articulos breves —muchos publicados
en la ya desaparecida revista Summa+— que ofrece pince-
ladas breves de situaciones, proyectos o textos que refieren
a la evanescencia de lo que antes era perdurable: imagenes
mas gue objetos, performances antes que obras o produc-
tos clasicos de la cultura clasico-moderna como libros o
edificios, anomalias como la pandemia o sus secuelas o las
violencias urbanas como la de Belfast antes que welfare
state, cambios radicales de la cultura moderna, tanto en
sus procesos como en sus productos. De todas formas, tal
como el tarot de articulos que serian como naipes combina-
bles de diversas formas, ahora completamos referencias y
visiones, algunas arcaicas pero vigentes, otras de extrema
anticipacion, que empiezan a delinear escenarios de radical
mutacién de modos de vida.
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