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Para tratar el tema de la relacion interartistica entre la arquitectura y la poesia es necesario un
estudio historico que nos permita entender como ha cambiado el concepto de arte y de poesia, desde
sus inicios hasta nuestros dias, y cémo la arquitectura se insertd en este &mbito. Este recorrido
historico permite que se entienda por qué el concepto de poética, que ha tenido numerosos
significados, es todavia tan importante en su relacion con las distintas disciplinas artisticas.

De la misma manera, este recorrido permite entender las posturas de la arquitectura como arte, su
concepcion como arte expresiva y como portadora y emisora de sensaciones. Asi mismo, nos ayuda
a explicar la basqueda del trasfondo que intenta consolidarse como la esencia -y quiza ya podriamos
decir como la poética- de la arquitectura. La historia es importante para todo esto ya que no
solamente nos explica la situacion de una parte de la teoria que entiende, sustenta y promueve esta
posicion artistica y poética hacia la arquitectura, sino que, al entender esta postura podemos
comprender el hecho de que, en la ensefianza de la arquitectura, algunos conceptos de origen poético
se confunden en el ejercicio del proyecto, como es el caso del concepto y todas las metaforas y
analogias exigidas en éste de manera empirica y hasta irreflexiva.

En un inicio, y partiendo de la practica académica como docente de proyecto de la Facultad de
Arquitectura, la tesis pretendia dar un sustento tedrico que permitiera fundamentar en "las ideas del
proyecto” la forma del proyecto. Se partia de la hipotesis de que la poesia ayudaria a sustentar estas
ideas para, posteriormente, aplicar dicha poesia, con ayuda de sus metaforas, en la forma del
proyecto.

Es por esto que los primeros temas abordados por la investigacion son los que hacen referencia a la
relacion interartistica, al concepto de arte y de poesia, y a la inclusion de la arquitectura en este
ambito. En este orden, en la definicion de poesia no se encuentra la definicidén de poética, palabra
que varios autores utilizan, pero no precisan®. Ademas es un término tan ambiguo que es alin mas
dificil definirlo, pues se utiliza bajo varios contextos y en diferentes situaciones, significando al
mismo tiempo varias cosas. Sin este concepto no se podia avanzar en la tesis. En la bdsqueda de
documentos que ayudaran a indagar sobre este concepto encontré el texto de Michel Brigth titulado
The poetry of art, donde se hace todo un recorrido historico de los mdaltiples significados de la
poética’.

! Brigth, Michel. The Poetry of Art, Journal of the History of Ideas Publication, Vol. 46, No. 2, Abr.-Jun., 1985, p. 259
2 {1
Ibid, p. 259



Este documento y los apartados correspondientes a los capitulos El arte: historia de un concepto y
El arte: historia de la relacion del arte con la poesia, del libro Historia de seis ideas de Wladislaw
Tatarkiewicz permitieron darle cuerpo a los dos primeros capitulos de la presente tesis.

En el capitulo 111 se hace una revision de como los elementos de la linguistica se insertaron en la
arquitectura y cudles fueron las consecuencias de esta relacion.

El capitulo IV toma como marco historico el capitulo I, que aborda la historia del concepto de arte y
como la arquitectura se ha insertado en este campo asi como los significados de poesia, poema y
metafora, sirve como marco histérico base que permite abordar con mucha mayor claridad el
capitulo 1V, en donde se analiza la postura del movimiento Posmoderno que planteé una semiotica
de la arquitectura, en la cual, segun Charles Jenks, los objetos arquitectonicos comunican a partir de
un lenguaje establecido. Principalmente se analiza la postura tedrica de este arquitecto y la
aplicacion de los simbolos y signos que utilizan los objetos arquitectonicos para comunicar y se
discute la posibilidad de que realmente la arquitectura se exprese, tal y como lo hace el lenguaje.
Este capitulo es también un andlisis de la aplicacion de la "metéafora” como herramienta de disefio
asi como sustentacion de la forma arquitectonica.

En el capitulo V se analizan los proyectos que intentan relacionar, en su proceso de formalizacion, la
literatura poética con la arquitectura, de tal forma que parten de la imagen poética para construirse
como proyectos; inmediatamente después se hace un recorrido de relatos ecfrasticos® los cuales son
un esfuerzo por comunicar, a través de relatos literarios, la forma y la expresion de objetos
arquitectdnicos ya construidos. De la misma manera se presentan relatos que describen una
arquitectura imaginaria, que no existe, pero que, utilizando los recursos literarios, se re-presenta.

En el capitulo VI se aborda el tema del concepto y se compara con lo que se entiende como
metafora, con el objetivo de explicar la manera en que se procede cuando se utilizan estos términos
en el desarrollo del disefio arquitectonico.

La intencidn inicial de la tesis de crear un marco tedrico se convierte al final en un andlisis critico de
la postura que se pretendia sustentar ya que, al desarrollar la investigacion, se hizo evidente el vacio
entre la fundamentacion poética y la operatividad del disefio. Este vacio aparecio al tratar de explicar
la manera en que se disefia con base en las herramientas propias de la poesia, como la metéafora, lo

cual dio como resultado dos tendencias completamente contrarias: la figurativa, que toma de manera

® La ecfrasis es la representacion verbal de una representacion grafica (pintura, escultura o un objeto arquitecténico). En
este capitulo se detalla y describe cdmo funciona y cuéles son sus objetivos.



mas literal la forma asociada a una metafora (como en el caso del concepto) y la simbdlica, que trata
de significar cada uno de los elementos plasmados en el disefio.

La conclusién final propone una “indefinicién” que deja abierta la posibilidad de proceder en el
campo del disefio arquitectonico con ayuda o no de estas herramientas propias de la poesia, postura
que es analizada en esta tesis de manera critica y que delega al proyectista la responsabilidad de
usarlas 0 no en su ejercicio académico y profesional.

Asi mismo, la tesis cierra con un Apéndice, que contiene dos acercamientos poéticos hacia la
arquitectura, el método de Josep Maria Montaner que aparece en su libro Poética y Arquitectura, y

el fenomenolodgico de Bachelard, de su libro La poética del espacio.
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|. La relacion interartistica entre arquitectura y poesia
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La relacion interartistica entre la arquitectura, arte y poesia

Una de las motivaciones iniciales de esta tesis surgio a partir de cuestionarse sobre las razones del
uso constante del concepto, que se muestra principalmente en las presentaciones finales de los
proyectos de la Facultad de Arquitectura de la UNAM. Un ejemplo de esto son las siguientes
iméagenes, fotografias de laminas de la Muestra Intertalleres correspondiente al semestre 2009-1
(imégenes 1y 2) y al concurso Intertalleres del 2005 (imégenes 3, 4 y 5), en ellas aparece, como un
elemento importante, el concepto.

Imagen 1. Lamina expuesta en la Muestra Intertalleres 2009-1

B.R O Y- & € oFut

Imagen 2. Lamina expuesta en la Muestra Intertalleres 2009-1
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Imagen 3. Lamina expuesta en el Concurso Intertalleres 2005

Imagen 4. Lamina expuesta en el Concurso Intertalleres 2005

Imagen 5. LAmina expuesta en el Concurso Intertalleres 2005




Imagen 6. Lamina expuesta en el Concurso Intertalleres 2005

Imagen 7. Detalle de la imagen 5, en donde se lee bajo la palabra concepto:

juventud que acoje (sic) a la historia y la naturaleza

Considerar el concepto como parte importante del proceso del disefio arquitecténico es promovido
en la academia, en parte, por los planes de estudio, como es el caso de la Facultad de Arquitectura de
la Universidad Nacional Autonoma de México (UNAM). En este plan, el area de Proyectos se
inserta dentro del Taller de Arquitectura, el cual consta de otras cuatro areas mas: la de
investigacion, geometria, representacion grafica y construccion. A su vez, el Taller esta dividido en
5 etapas: basica, de desarrollo, profundizacién, consolidacion y demostracion, en las cuales se
proponen seis campos de conocimiento. De éstos, el tercero hace referencia a Los conceptos del
proyecto arquitecténico, el cual se relaciona “con el ejercicio y la practica del proyecto” *. Este
campo de conocimiento, que se plantea en todas las etapas, permea sobre todo el area de proyectos y
de investigacion.

Por ejemplo, en el area de investigacion correspondiente a la etapa de Profundizacién, el Plan de
Estudios indica abordar:

* Plan de Estudios de la Facultad de arquitectura de la UNAM, p. 98

14



La conceptualizacion y dominio de los aspectos significantes que identifican y dan valor al
proyecto y al objeto arquitecténico y/o urbano®.

Y en los contenidos tematicos del Taller de Arquitectura en la etapa de Desarrollo, bajo el apartado
de Las intenciones del proyecto arquitectonico se propone que el alumno aprenda:

La relacion del concepto arquitectonico con la figura. La incorporacion de fundamentos
conceptuales en el proceso del proyecto, como principio generador de las intenciones
arquitectonicas.®

En esta misma etapa, en el area de investigacion, el alumno abordara:

El andlisis y caracterizaciéon de las variables que definen la relacién entre concepto
arquitectonico y forma, en la explicacion de la forma arquitecténica’.

Y en la Etapa de Demostracién, en La propuesta del proyecto y su exposicién el alumno aprendera:

Los conceptos formales que propongan soluciones alternativas a los problemas de
configuracion del entorno humano habitable®.

En esta misma etapa, en el campo de la Expresividad de la arquitectura, se pide tomar en cuenta:

El analisis de la relacién entre los planteamientos del lenguaje arquitectonico y los conceptos
del proyecto®.

Otro plan que toma el concepto como tema central del disefio arquitectonico es la Universidad
Autdénoma Metropolitana, quien también hace mencion de éste en su Plan de Licenciatura en
Arquitectura, en las materias de Disefio Arquitectonico I, Il, I11'y IV. En su apartado de Contenido
Sintético, se lee lo siguiente®:

Disefio Arquitectonico I. Introduccién al concepto arquitectonico, el boceto y los modelos
fisicos como instrumentos del proceso de disefio arquitectonico.

Disefio Arquitectonico Il. Concepto arquitectonico, el boceto y los modelos fisicos como
instrumentos del proceso de disefio urbano-arquitecténico

Disefio arquitectonico Ill. Conceptualizacion y desarrollo de al menos 2 anteproyectos
arguitectonicos con criterios generales de estructura y acondicionamiento integrados como
solucion de los problemas abordados.

® fdem p. 131

® fdem p. 50

" idem p. 116

& [dem p. 149

% [dem p. 114

 Plan de la Licenciatura de Arquitectura, UAM, consultado en la péagina de internet
http://www.azc.uam.mx/cyad/Docencia/arquitec4.htm
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Disefio IV. Conceptualizacion y desarrollo de al menos 2 anteproyectos arquitecténicos con
criterios tecnoldgicos y ambientales integrados.

Debido a lo anterior, tanto profesores como alumnos hacen uso del concepto y se pide que se
exponga en los proyectos finales y concursos, tal y como se aprecia en las imagenes anteriores.

Sin embargo, se intuye que por concepto se pueden entender varias cosas cuando se analiza lo que,
bajo este apartado, se muestra en las laminas que entregan los alumnos.

En primer lugar podremos percatarnos que el concepto tiene cierta relevancia y peso dentro de los
disefios mostrados, ya que se le da un peso jerarquico como titulo o subtitulo en los laminarios. Pero
estos titulos varian entre si, escribiéndose los siguientes vocablos para referirse a lo mismo:

1. Concepto (imégenes 1 a 6),
2. idea conceptual (imagen 4),
3. conceptualizacion (imagen 2).

De la misma manera, lo que se muestra como concepto llega a variar de laminario a laminario, ya
sea como:

Una cita o frase (imagen 2y 6)

Un diagrama o esquema (imagen 2 y 3)

Un texto descriptivo (imagen 1, 2 y 4)

Dibujos de croquis en planta y/o perspectivo (imagen 2 y 6)

Howbde

De lo anterior se deduce que hay confusion en lo que se refiere a la idea o palabra concepto y cémo
debe expresarse. Esta confusion deriva de los significados que el concepto tiene en los planes de
estudios expuestos anteriormente, y que se pueden resumir en los siguientes puntos:

1. Una herramienta del disefio arquitectonico. Esta herramienta se puede utilizar de
diferentes maneras para formalizar el proyecto.

2. Un principio generador de las intenciones arquitectonicas. En el caso de la imagen 8, el
concepto se encarga de establecer la forma en planta del proyecto final, para tal efecto se
acomparfian los primeros croquis con las siguientes frases: acoger al parque por medio de un
abrazo y abrazo metaforico al contexto. La representacion en planta de una persona con los
brazos abiertos da pauta para el emplazamiento y la formalizacion del volumen principal,
convirtiéndose asi en la pauta generatriz del disefio

16




Imagen 8. Detalle de la imagen 5. A la izquierda de la
palabra concepto se ven estos croquis bajo los cuales se

escriben las intenciones del proyecto.

3. Es detonante de soluciones formales alternativas. Como en el caso de la imagen 9, en
donde el agrupamiento de las viviendas se establece a través de definir el concepto, el cual se

explica tanto como fractal y como panal de abejas.

Imagen 9. Detalle de la imagen 1, en donde se explica la forma que se tomara para integrar el

conjunto de viviendas.
4. Explica la forma del proyecto. Por esta razon en las imagenes 1, 2 y 4 las imagenes van
acomparfiadas de un texto que justifica la forma del proyecto.

5. Se relaciona con el lenguaje arquitectonico.
6. Al conceptualizar se le da valor y significacion al proyecto y al objeto arquitectonico.

Los proyectos y objetos que se significan desde un principio adquieren un valor especifico.

17



Aun cuando los puntos anteriores se relacionan entre si, se ponen de manera separada porque en los
planes de estudio esta relacion se indica igualmente de manera diferenciada, ya sea por etapas,
campos de conocimiento o areas, como en el caso de la Facultad de Arquitectura de la UNAM. En el
caso del plan de la licenciatura en arquitectura de la UAM, el concepto se puede entender como en
losincisos 1y 4.

Por la manera en que esté incluido el concepto en los planes de estudio, se pone de manifiesto que
éste es necesario para iniciar el proyecto, tan es asi que la lamina de concepto tiende a ser la ldmina
1. El proceso de disefio queda entonces de la siguiente manera:

una vez elegido el concepto (lo que se entenderia como conceptualizacion), se procede a la
representacion grafica de aquellas intenciones o diagramas que el concepto detona y todo el
programa y la forma se ajusta a estas intenciones y diagramas. El proyecto resultante, y en su caso el
objeto, tendra una serie de significados y valores agregados ain mas que aquellos que no procedan
de esta manera. Segun este proceder, la importancia del concepto parece radicar en estos valores
agregados al disefo, ya que un “concepto” o una idea genial conducen a un proyecto con mayores
cualidades.

Una de las hipdtesis que dieron pauta a esta tesis fue la de establecer que los valores agregados
resultantes de este proceder en el disefio son los valores artisticos, considerando asi obras de arte
tanto al proyecto como al objeto arquitectonico. De hecho, en un inicio, esta hipétesis entendia sin
mas a la arquitectura como arte, apoyando esta manera de proceder, intentando, por un lado,
explicarla y, por otro, aportarle herramientas teéricas que lo sustentaran'’.

Si se tomaba en cuenta que el concepto determinaba la calidad artistica del proyecto y del objeto
arquitectonico, entonces era necesario que éste fuera mejor y, para lograrlo, se planteaba la
posibilidad de usar las metaforas y algunas herramientas que usa la poesia para generar nuevas
imagenes mentales. De esta manera el concepto seria enriquecido. Esta premisa surgio al revisar la
manera en que generalmente se exponia el concepto, como en el caso de las iméagenes 1, 2, 7y 8. En
estas imagenes se acompafa el texto explicativo o los diagramas y croquis con una frase o cita:

“Fractal como modelo de disefio” (imagen 1)

“El vidrio abarca el sol, y después de él, el aire azul profundo y después la nada, que no tiene
fin” (imagen 2)

“juventud que acoje (Sic) a la historia y la naturaleza” (imagen 7)
“Acoger al parque por medio de un abrazo” (imagen 8)
“Abrazo metafdrico al contexto” (imagen 8)

La constante de estas frases es su intencion de explicar la forma detonante del proyecto haciendo
comparaciones, una especie de metafora'?, que pretenden representarse posteriormente en la forma

1 En el desarrollo de la investigacion la hip6tesis fue refutada
12 Lo que se entiende por metafora es abordado en el siguiente capitulo.
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final del proyecto. Era sobre estas metaforas en donde, en un inicio, la tesis queria aportar
herramientas de significacion.

Sin embargo, esta linea de investigacion muy pronto plante6 varias preguntas: ¢qué es el concepto?
¢Desde cuando se inserta el concepto en el desarrollo del proyecto? ¢Desde cuando el concepto
arquitectonico se relaciona con la metafora? ;De qué manera las metaforas le aportan un valor
artistico al proyecto y al objeto arquitectonico?

Siguiendo el razonamiento de la hipotesis inicial, es decir, si a partir de las metaforas se le agregaba
valor artistico a la arquitectura, era necesario indagar, investigar y apoyarse en la poesia, pues ésta
usa la metéafora para lograr imagenes mentales nuevas, diferentes y originales, las cuales a su vez
permitirian enriquecer las imagenes del disefio arquitectonico. Esta es la razén por la que fue
necesario historiar la relacion entre arquitectura, arte y poesia.

Poesia, poema y metafora

Si la hipotesis inicial planteaba gque era la poesia la que detonaba nuevas imagenes en el proyecto
arquitectonico a través de la metafora, era forzoso definir los terminos que aparecian con el término
poesia: metafora, poemay poética.

En la basqueda de los significados de estos términos, los de metafora y poema quedaron mas o
menos definidos y acotados, no fue asi para el término poética y poesia, que han tenido cambios de
significado a lo largo de la historia, historia que, nuevamente, se entrecruza con el cambio de
significado del arte y de la inclusién tanto de la poesia como de la arquitectura dentro de este campo.
Es por esto que a esta historia de las transformaciones se le dedica un capitulo entero.

Poesia

Las palabra poesia y poética se han utilizado muchas veces de manera indistinta, sin embargo, para
fines de la tesis, estos dos términos se acotan de manera distinta, entendiendo a la poesia de manera
generica como:
e el Arte de la expresion de la belleza por medio de la palabra sujeta a la medida y cadencia, de
que resulta el verso y el poema;
e el género literario que abarca una gran cantidad de poemas de diverso tipo, como los poemas
épicos, liricos, dramaéticos, satiricos, bucdlicos, didacticos, entre otros;

e ¢l arte de componer versos;
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Poema

El poema es la forma final que adquiere la poesia al ser escrita en versos, principalmente.

Metafora®®

Para este término se tomé la definicion de la maestra Beatriz Garza Cuarén,'* quien explica que la
meté&fora nos permite comprender una cosa en términos de otra. Se la define como la presencia de
una ausencia. Es la sugerencia de algo que no esta.

Tradicionalmente, la metafora es considerada como transferencia y como identificacion. Aristoteles
la define como una idea nueva y fue quien trazd las normas para el “buen uso” de la metafora en
poesia y dejo muy claro que, si se quiere evitar la ambigiiedad y el equivoco, la metafora debe
suprimirse.

Su definicion de metafora se puede resumir en la siguiente frase: “La metafora consiste en aplicar a
una cosa una palabra que pertenece a algo distinto”. La formula mas sencilla de la metafora es A es
B (tus dientes son perlas) y la mas compleja o metafora pura, responde al esquema B en lugar de A:
las perlas de tu boca (en lugar de tus dientes).

La metafora hace alusion a los siguientes aspectos: su distanciamiento del lenguaje cotidiano, su
acercamiento a la imagen, su movimiento de traslacién y su funcion estética. Dice Ortega y Gasset:
“La metafora es un procedimiento intelectual por cuyos medios conseguimos aprehender lo que se
halla mas lejos de nuestra potencia conceptual. Con lo mas préximo y lo que mejor dominamos,
podemos alcanzar contacto mental con lo remoto y mas arisco. Es la metafora un suplemento a
nuestro brazo intelectivo, y representa, en ldgica, la cafia de pescar o el fusil.”

En griego significa trasposicion. Se la suele designar como el mecanismo por el cual se aplica el
nombre de un objeto en el que se observa una analogia. La intuicion establece entre ellos una
comparacion, y designa a uno con el nombre del otro, suprimiendo cualquier rastro gramatical de la
comparacion.

La comparacion. El término real y el imaginario se comparan:

a) término real b)término imaginario

Su modo de andar es como el balanceo de las olas.

13 Craza Cuardn, Beatriz. Metaforas. UNAM, CIICH, México, 1998.
 Investigadora y profesora de la UNAM y el COLMEX.
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A es como B
La metéfora. Solo aparece el término imaginario, sin mencionarse el término real: su oleaje. Aqui el

término real y el imaginario se identifican.

B en lugar de A
Las funciones. El principal mecanismo de la metafora es la interaccion entre dos componentes entre
los que se genera una tension. Al mismo tiempo, cumple con las siguientes funciones:
e Sustitucion y analogia. Permite sustituir una palabra por otra con la que guarda cierto grado
de similitud; y persigue la analogia mas significativa.
e Condensacion. Nos permite economizar explicaciones.

e Conmocion. La metafora nos permite componer con palabras libremente asociadas.
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Poética

El concepto de poética ha sufrido variaciones a través del tiempo, por lo tanto, dar una sola
definicion sin historiar seria impreciso, ya que excluiria las otras tantas definiciones que han
permeado Yy dirigido el accionar de los individuos en los distintos periodos y corrientes artisticas en
la historia del arte.

La poesia, el arte y la poética no siempre significaron lo mismo que ahora y estos cambios de
significado que han sufrido nos pueden ayudar a entender el como actualmente los utilizamos y
cémo, en consecuencia, procedemos en el accionar de la proyeccion, produccién y critica
arquitectdnica.

Este recorrido historico comienza con el cambio del concepto de arte, para posteriormente analiza la
insercion de la poesia y la arquitectura dentro de este ambito. Durante el recorrido se iran aclarando

los distintos significados de poética y su influencia en el mundo del arte.

La ecfrasis arquitectonica

Histéricamente, las ecfrasis arquitectonicas consistieron en una forma literaria muy utilizada en
Bizancio, cuyos origenes probablemente pueden situarse en el mundo helenistico y romano.
Procopio (s. VI) un jurista e historiador de Cesarea, escribio hacia fines del gobierno de Justiniano,
ricas ecfrasis sobre la reconstruccion de Santa Sofia'®, las cuales se convierten en un texto
fundamental de aquella época, donde se expone, por ejemplo, la dimension de la estética urbana de
la obra:

“...Asi es como la iglesia ofrece la mas soberbia de las vistas....; el templo se eleva a alturas celestiales

y, como suspendido por encima de los demas edificios, saluda desde lo alto al resto de la ciudad. La

iglesia de Santa Sofia pertenece a la ciudad y es por ello su ornato pero, a su vez, también ella es

embellecida, ya que como parte de la ciudad y culminacion soberbia alcanza tales alturas que se la
puede abracar desde aqui como desde una atalaya...”®,
Maés adelante, también el texto de Procopio hace alusion a la propia experiencia estética,

particularmente a partir de la ctpula de la iglesia:

1> Destruida primero por la revuelta Nika en el 532 y reconstruida por Antemio de Tralles e Isidoro de Mileto bajo el
gobierno de Justiniano entre 532 y 537. Mas tarde, el terremoto del 558 provoco el derrumbe de la cipula, la cual fue
nuevamente reconstruida para el 562, también bajo el imperio de Justiniano.

18 Procopio, “Edificios”, 560. Citado en: Hanno-Walter, Kruft “Historia de la teoria de la arquiectura”, vol. I, Col.
Alianza Forma, Alianza Editorial, Espafia, 1990, pag. 38 (12 edicion en aleméan en: 1985).
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“Todas las partes del edificio, que —dificil es creerlo- unidas en lo alto se sostienen unas a otras en
suspension y se afirman s6lo en su entorno inmediato, otorgan a la obra una armonia Unica y
absolutamente extraordinaria; mas, el ojo del observador no puede detenerse por largo tiempo en un
lugar, pues cada una de las partes desvia la mirada y la atrae sobre si con celeridad. Rapidamente va y
viene el ojo sin descanso, ya que el observador se siente incapaz de elegir qué ha de admirar mas en
todo aquello...”17
Otro autor que también escribio ecfrasis sobre Santa Sofia fue Paulus Silentiarius quien, hacia el 563
y con motivo de la nueva consagracion de la iglesia, describe de manera detallada elementos del
templo, desde la procedencia de los marmoles hasta el tipo de iluminacién nocturna.'®
Estas ecfrasis, "formas literarias de descripcion arquitecténica”, tienen la intencién de ir mas alla de
las puras descripciones. Procopio hace uso de analogias y metaforas con el fin de acercarnos mas a
la iglesia de Santa Sofia, como en el primer parrafo donde escribe que "el templo se eleva a alturas
celestiales". Esta frase nos da una idea de la altura de la iglesia, que "saluda desde lo alto al resto de
la ciudad". Junto con la iglesia el lector puede imaginar como van surgiendo los edificios alrededor,
y cOmo se va elevando la iglesia por encima de éstos.
Un ejemplo de ecfrasis arquitectonica es la que describe la disposicion formal de la planta
arquitectonica de una iglesia romanica, la cual es descrita no Unicamente bajo su intencién
funcional, sino simbdlica, donde a cada elemento arquitectonico se le asigna un simbolismo
teoldgico, ya fuera por analogias con Dios, o bien por analogias humanas, pero siempre
simbolizando la perfeccion de la obra de Dios:
"...La construccién de esta iglesia era como la de las iglesias que los entendidos consideran bien
acabadas, porque estaba realizada a semejanza del cuerpo humano. En efecto, tenia —y todavia puede
verse-, una celosia, que es el santuario, a semejanza de la cabeza y el cuello; el coro dividido en
casillas, como el torso; el crucero, a ambos lados del coro, alargandose en dos pasillos o alas, como los

brazos y las manos; la nave del convento, como el seno; la nave inferior, igualmente extendida en dos
alas, hacia el sur y hacia el norte, como los muslos y las piernas... 9,
En el siglo XVIII con la arquitectura parlante, estos textos se vuelven no Unicamente parte de la

critica, sino de la produccién del disefio. Unas décadas mas tarde, Ruskin recurre nuevamente a la

7 fdem.

'8 San Martin Ivan. “Conceptos estéticos durante el primer milenio”. Apuntes para la clase de Teorias Estéticas II, 2003.
¥ “Gesta Abbatum Trudinensium”, afios 1055-1058 (P.L. 173, c. 318, Mortet, p. 157). Citado en: Tatarkiewicz,
Wiadislaw, “‘“Historia de la Estética”, vol. Il, Col. Arte y Estética, Ed. Akal, Espafia, 1990, pag. 182 (12 edicion en
polaco 1960)
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literatura para cargar de valores a los objetos, como por ejemplo esta descripcion de la fachada de
San Marcos:
"Una multitud de cupulas blancas, agrupadas en una pirdmide de luz coloreada, que parecen un montén
de tesoros, de oro, épalos, perlas, con cinco grandes agujeros formados por los pérticos abovedados,
con la cubierta de bello mosaico, rodeada de esculturas de alabastro, claro como el ambar y delicado
como el marfil. Parece una escultura fantastica mezclada con hojas de palmeras y lirios y racimos de
granadas, rodeada de pajaros situados entre las ramas enmarafiadas en una red de capullos y plumas. Y
en medio de la forma solemne de los angeles con cetros, con tunicas hasta los pies, apoyados en las
puertas, sus figuras imprecisas entre el destello del suelo, oscuros como la luz de la mariana cuando
nacia entre el ramaje de los bosques del Edén, en el tiempo lejano en que sus puertas estaban guardadas
por angeles inmensos. Alrededor de los muros del portico, los pilares de piedras jaspeadas, de pérfido,
como el color de un verde lago salpicado por los copos de blanca nieve y los marmoles reflejando las
caricias de los rayos del sol, como Cleopatra. Mientras, la sombra se escurre entre ellos mostrando
lineas de azulada ondulacién, como cuando se aleja la marea y deja la arena ondulada. Los capiteles de
riquisimos encajes, lazos de hierbas, tallos flotantes, hiedras, acantos, parras y signos misticos que
empiezan y acaban en una cruz. Y por encima, amplias arquivoltas como un lenguaje de vida, los
angeles, los signos celestes, los trabajos del hombre, y una hilera de relucientes pinaculos, con blancos
arcos y flores escarlata, en una delirante confusion, entre los pechos de los caballos griegos que
flamean su resuello de oro. Entre ellos, el leén de San Marcos, sobre un campo azul cubierto de
estrellas, que al fin, como en un éxtasis se rompen en una espuma de marmol, lanzandose por el azul
cielo entre luces y reldmpagos de escultura hecha polvo, como si los rompientes del Lido se hubiesen

helado y las ninfas del mar se hubiesen revestido coral y amatista."*

Imagen 22. Imagen de la Catedral de San Marcos

2 Collins, Peter, Los ideales... op. cit. p. 264

24



Otro ejemplo de esto es la descripcion que Vincent Scully, en su libro Arquitectura Gogh, hace de la

casa Mila:
“La Casa Mil4a, tanto en planta como en alzado, es COmMO una roca agujereada por el mar, su fachada
tallada en la roca suavizada y erosionada por el agua, con algas marinas de metal colgadas y
ahondando en las ventanas como ojos. Todo es giratorio, como en una de las ultimas pinturas de Van
Gogh. Parece personificar una participacion humana total en los ritmos que inspiran el mundo natural.
Esta es la razon por la que los dioses extrafios que llenan el tejado de la acropolis formada por el mar
de Gaudi gozan de una vida tan misteriosa. Vienen como iconos o guardas, de algun lugar bajo la tierra
agujereada, perforados, plateados y cubiertos por yelmo, y se sitan encima, junto a las escaleras. Las
formas de Gaudi, como las del mejor modernista, estan inspiradas por la accion de la naturaleza y por

tanto son reales en cierto modo.”?

Imagen 23. Imagen de la Casa Mila

La historia del concepto de arte

La arquitectura ha sido considerada, desde los griegos, como un arte. Sin embargo, el término de
arte ha sufrido cambios considerables a lo largo de la historia y en consecuencia la vision de la
arquitectura se ha visto permeada por estos cambios. Desde los griegos y hasta poca antes del
Renacimiento el concepto de arte era muy distinto a como lo entendemos hoy en dia. EI concepto de

arte fue acufiado por los griegos bajo el vocablo T& y e, y en la época del Imperio Romano tomé

su forma en latin convirtiéndose al vocablo ars. Este vocablo designaba la habilidad de producir

2 Collins, Peter. Los idales... op. cit. p. 266
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bienes con base a reglas perfectamente establecidas®”. De esta manera, el arquitecto era un artista al
igual que lo era un alfarero, un sastre, un escultor y hasta un retorico ya que el concepto de regla
estaba incorporado al concepto de arte. Hacer algo que no se atuviera a reglas o fuera producto de la
imaginacion era considerado la antitesis del arte?,

Por lo tanto la arquitectura tenia sus propias reglas, las cuales debian ser seguidas por quienes
construian los objetos arquitecténicos. De aqui que los templos griegos sean tan parecidos
formalmente, porque nadie que se dedicara a dicho arte pensaba siquiera salirse de las reglas
establecidas. Y aunque podian existir variaciones, estas variaciones seguian rigiéndose por las
reglas. Los drdenes clasicos son un ejemplo de la manera en que deben seguirse las normas

establecidas.

Imagenes 10, 11, 12 y 13. Templos griegos clasicos: El Partendn, Atenas; Templo de Hera, Sicilia; Templo de Poseidén, Paestum; Templo de
Hera, Agrigento.

Durante el Imperio Romano las artes se dividieron en dos, las liberales y las vulgares 0 mecanicas
(en la Edad Media), segin su produccion exigiera un esfuerzo mental o fisico. Estas dos clases de
artes no se encontraban simplemente separadas, sino que se valoraban de forma bastante diferente:
se pensaba que las artes liberales eran superiores a las comunes, a las mecanicas.

Durante la Edad Media ars, sin mas calificacion, se entendio estrictamente como la clase de arte méas
perfecta, esto es, como un arte liberal. Y las artes liberales eran: la gramatica, retorica, l6gica,
aritmética, geometria, astronomia y mdusica, que se referian sélo a las ciencias. En este milenio
también se intentd considerar las artes mecanicas de forma simétrica a las artes liberales y reducirlas
igualmente a siete. Esto no fue facil ya que existian un considerable nimero de artes mecanicas, y
s6lo se tomaron algunas de las artes mecanicas o se definieron las siete de forma tan amplia que

cada una incluyera muchas artesanias y artes.

2 Wiladyslaw Tatarkiewicz. Historia de seis ideas: Arte, belleza, forma, creatividad, mimesis, experiencia estética.
Editorial Tecnos, Madrid 2008, afio de la edicién original 1976, p. 109
% Thid, p. 40
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En el Renacimiento, el concepto de arte comenzo a sufrir una transformacion, la cual daria
posteriormente paso a un concepto de arte similar al que hoy dia conocemos. Para que esto fuese asi,
tuvieron que suceder dos cosas*:

a) en primer lugar, los oficios y las ciencias tuvieron que eliminarse del &mbito del arte, e incluirse
la poesia;

b) y en segundo lugar hubo que tomar conciencia de que lo que queda de las artes una vez purgados
los oficios y las ciencias constituye una entidad coherente, una clase separada de destrezas,

funciones y producciones humanas.

Debia incluirse la poesia porque ésta anteriormente no era considerada arte, sino una especie de
inspiracion divina, que carecia de reglas claramente establecidas. Al carecer de reglas quedaba
excluida del &mbito artistico y los poetas eran considerados més bien una especie de adivinos®. En
sus inicios, en la Grecia Cléasica, la palabra (poiesis) significaba produccion en general y
posteriormente el vocablo y su significado se aplico a la produccion del verso en particular. Algo
similar ocurri6 con la palabra poiesis donde deriva la palabra "poeta", que originalmente significaba
cualquier clase de productor®.
La poesia, al ser considerada mas como un arte adivinatorio, se asociaba mas con lo profético y
como una revelacién divina, un arrebato, una "mania". Se veia en ella un factor espiritual de un nivel
superior, orden que s6lo podia proceder de los dioses. Segun la conciencia de los griegos, la poesia
se separaba entonces por lo siguiente?”:

a) por sus caracteristicas de vaticinio

b) su significado metafisico

C) Yy por sus rasgos morales e instructivos.
Asi, al poeta se le consideraba un tipo de adivino, profeta y filosofo.
Platén clasificd la poesia en dos, una cuyo contenido era divino y otra cuya forma era el verso, la
cual si se considerd como arte, el arte del verso, que se basaba en determinadas reglas.
Tanto para Platon como para los griegos, todo tipo de poesia era cognicion. Pero la poesia inspirada

era una cognicion a priori que tenia una existencia ideal, mientras que la poesia técnica reproducia

* Tbid. p. 43
% fdem p. 42
%% fdem p. 103
" [dem, p. 116
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simplemente la realidad sensorial. El caracter mimético que tenia la poesia del segundo tipo hizo que
Platén la clasificara aproximandola méas a las que hoy llamamos bellas artes y, en particular, a la
pintura. Esta proximidad, sin embargo, era aplicable naturalmente solo a la realizada con un tipo de
verso inferior, y nunca a la poesia de tipo superior y vaticinadora, que no es imitativa y, por lo tanto,
no tiene parecido con la pintura®.

En la Grecia arcaica y clésica la poesia no se consideraba como arte y no se equiparaba con las
artes porque se pensaba que tenia una actividad incomparablemente superior®®. Arist6teles sin
embargo, rechazo la clasificacion de su maestro, en la mente de este enemigo de lo irracional no
habia lugar para ninguna comprensién vaticinadora de la poesia. Una vez rechazada la posibilidad
de una creacién poética inspirada, sélo habfa lugar para otro tipo de poesia, la mimética®®. Al ser la
mimesis algo comin a toda poesia y arte, suministr6 una base para poder incluirlas en una clase
Unica, la de las artes imitativas. Ambas divisiones se fusionaron conceptualmente: el arte visual, que
comprendia la pintura, la escultura y la arquitectura, y el arte acustico, que comprendia la poesia, la
musica y la danza. Asi, el arte visual no fue elevado al nivel de la poesia, sino que la poesia fue
degradada al nivel de las artes visuales®!. En su Poética, Arist6teles afirma lo siguiente: "El poeta es
un imitador igual que el pintor o cualquier otro productor de semejanzas"®. Y en su Retérica
expresa; "La imitacion satisface igualmente en las artes de la pintura, escultura y poesia"=.

Esta postura aristotélica sobre la poesia ayudd a que ésta entrara al sistema de las artes, pues al
establecer las reglas de la tragedia, trataba a la poesia como una destreza y, por lo tanto, como arte.
Durante la edad Media, por supuesto, esto se habia olvidado, pero ahora sélo era cuestion de hacer
que se recordara. Cuando a mediados del siglo XVI se publico la Poética de Aristételes, traducida y
anotada en Italia por Segni en 1549, y una vez que ésta despertdé admiracion y se gand un gran
nimero de imitadores, dejé de ponerse en duda la inclusién de la poesia entre las artes®*.

La separacion de las bellas artes de los oficios la facilito la situacion social. La belleza comenzd a
jugar un rol importante en la vida que no habia tenido antes y sus productores, los pintores,
escultores y arquitectos, se valoraron mas. La mala situacién econdémica estuvo, inesperadamente, de

su lado, pues el comercio y la industria que habian prosperado en la Edad Media ahora estaban en

% fdem p. 131, 132

2 fdem p. 132

% fbid p. 133

* ibid

32 Aristoteles, Poética, 1460 b 8, citado en Tatarkiewicz Wladislaw, ibid, 133
3 Aristoteles, Retdrica, 1371 b 5, citado en Tatarkiewicz Wladislaw, ibid, 134
% Tbid p. 43
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declive y dudandose de todas las formas antiguas de inversion se comenzo a pensar que las obras de
arte eran formas de inversion redituables, incluso mas que otras. Esto mejoré la situacién financiera
de los artistas y aumenté sus ambiciones™.

Mas dificil fue separar las bellas artes de las ciencias. Eran precisamente las ambiciones de los
pintores y los escultores lo que lo impedia, pues enfrentados a la opcidn de que se les tratara como
artesanos o como eruditos, eligieron la segunda opcion, ya que la situacién social de los eruditos era
incomparablemente superior. Ademas se hallaban predispuestos a tomar esa direccion por la
concepcion tradicional del arte que se basaba en el estudio de las leyes y reglas. El ideal de los
notables artistas del renacimiento fue fortalecer las leyes que regian sus trabajos, calcular sus obras
con precision matematica®.

Fue en los ultimos afios del Renacimiento cuando se hizo una objecion a esta concepcion precisa,
cientifica y matematica: el arte puede hacer quizds méas que la ciencia, pero no puede hacer lo
mismo.

Hacer conciencia de que las bellas artes forman por si solas una clase coherente entre si fue aln mas
complejo. Durante mucho tiempo no se habian establecido conceptos ni términos que hicieran
referencia a todas las bellas artes, por lo tanto, fue necesario crear estos conceptos y términos. '

Uno de los pasos, entre otros, fue comprender que las obras del escultor estan tan relacionadas con
las destrezas del pintor y el arquitecto hasta tal punto que podian agruparse en un solo concepto y
denominarse bajo un solo nombre, el de artes visuales. EI concepto tom6 forma en el siglo XV1, sin
embargo, no se utilizé el término de artes visuales ni el de bellas artes. En su lugar se hicieron
referencias a las artes del disefio (arti del disegno). El término se derivaba de la conviccion de que el
disefio, o el dibujo, es lo que unifica a estas artes, el comtn denominador de todas ellas.*®

Esta clasificacion compartia un aire de cambio en el concepto de arte que se veia reflejada en los
distintos esfuerzos por separar, de manera definitiva, las ciencias de las artes y, anterior a la
clasificacion de Bellas Artes, existieron otras tantas que perfilaron este ultimo sistema.

Los aires de cambio comenzaron a soplar con Ficino, director de la academia de Florencia, y las
posturas neoplatonicas, en donde se hablaba ya del libre trabajo creativo que ocupaba de nuevo el

lugar central, abandonandose los canones y tradiciones; la individualidad conquisté la rutina; la

% Tbid p. 44
% Tbid
¥ bid
% [bid p. 45
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imaginacion era mas importante que la mera observacion; y la inspiracion asumié mayor peso que
la destreza. El intelectualismo de la Edad Media fue sustituido por una minuciosa actitud emotiva.
Mientras que durante la Edad Media se habia producido belleza sin hacer ningun tipo de disertacion
sobre el tema, la belleza se hallaba ahora en boca de todos. El arte fue sojuzgado y absorbido por la
belleza®.
Pero antes de agrupar las artes bajo el concepto de bellas, existieron varias clasificaciones, entre las
que destacan las siguientes: las del humanista florentino Giznozzo Manetti quien clasifico las artes
"ingeniosas"; la de Marsiglio Ficino, quien las clasifico6 como "musicales"; Giovanni Pietro lo hizo
en "nobles™; Ludovico Castelvetro en artes "memoriales”; algunos escritores de los siglos XVI y
XVII en "pictéricas"; otros en "poéticas; y finalmente algunos otros, entre ellos Francesco da
Holanda en el siglo XV y Francois Blonde en 1765, en "bellas artes"*.
Marsiglio Ficino, por ejemplo, escribi6, en una carta dirigida a Paul de Middelburg, lo siguiente:
"Nuestra época, esta época dorada, ha hecho justicia a las artes liberales que han estado durante tanto

tiempo descuidadas: a la gramatica, poesia, retorica, pintura, arquitectura, masica y la antigua cancion
n4l

orfica™™.
Ofrecid una nueva interpretacion al problema oponiéndose a Manetti: conservo el término antiguo
(artes liberales), pero lo utilizé para incluir un conjunto de artes que era nuevo y diferente: incluy6 a
la arquitectura y la pintura, que anteriormente se pensaba eran artes mecanicas, y la poesia, que ni
siquiera se habia enumerado entre las artes. Tuvo éxito al agrupar las artes que hoy dia entendemos
como tal, separandolas de las artesanias, argumentando que lo comun a estas artes era la musica®.
Desde la antigliedad, la musica y lo musical tuvieron conceptos encontrados: en un sentido méas
restringido habian pertenecido al arte de los sonidos, en otro mas amplio, a todas las artes que estan
"al servicio de las Musas". Por tanto, puede pensarse que el vinculo que existe entre las artes
aisladas por Ficino consiste en su melodia o ritmo, aunque también puede creerse que es, aunque
entendiéndolo de un modo méas amplio, "el favor de las Musas"” o quizas, segun el mismo escribid, la

inspiracion de los individuos creativos®.

% Chambers, Cycles of Taste, citado en Tatarkiewicz, op. cit., p. 144

“0 Tatarkiewicz, op. cit. p. 46-50

L A. Chastel, “Marsele Ficin et I’art”, en Art et humanisme & Florenceau temps Laurent le Magnifique, 1959, citado en
Tatarkiewicz, Tbid p. 46

“2 Tatarkiewicz, op. cit. p. 46

*® [bid p. 47 (las negritas son mias)
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Otro ejemplo es el de las artes poéticas. EIl lema de Horacio ut pictura poesis* se invirtié en
ocasiones en los siglos XV1 'y XVII transforméandose en la lectura siguiente: ut poesis pictura®. Esta
inversion expresaba la conviccion de que la cualidad poética, el parentesco con la poesia, es lo que
separa a las artes, como la pintura, de las artesanias. El pensamiento de aquellos siglos era tal que
por "poetico™ se designaba lo figurativo, lo metaforico. Y para algunos escritores esta cualidad
figurativa, metaforica, constituia el verdadero comun denominador de las artes nobles, las artes que
no eran oficios manuales. No existe ninguna metafora en las producciones de los oficios manuales,
mientras que si la hay en las obras literarias y teatrales, en los cuadros, esculturas, y bailes: todos se

sirven de metaforas, la caracteristica comin que sélo ellas poseen®.

El sistema de las Bellas Artes

El sistema de las Bellas Artes tiene su particular historia. Ya en el siglo XV Francesco da Hollanda,
refiriéndose a las artes visuales, se aventur6 a utilizar la expresion "bellas artes”, sin embargo, tal
expresion no arraigd en un principio*’. El concepto al que correspondia la expresién (aunque el
concepto no utilizaba la expresion) aparecio sin duda alguna en la segunda mitad del siglo XVII, en
un gran tratado sobre arquitectura que publico Francois Blondel en 1765 (Cours d'architecture). En
él incluyd, junto con la arquitectura, a la poesia, elocuencia, comedia, pintura y escultura, a las que
mas tarde afiadid la musica y la danza, en una palabra todas, y s6lo aquellas artes cuyos
predecesores habian calificado como ingeniosas, nobles, entre otras, y que en el siglo siguiente
formarfan el sistema de las Bellas Artes*®. Blondel se dio cuenta del vinculo que tenfan en comdn, y
que en virtud de su armonia representaba una fuente de placer para nosotros. De este modo, sefial6
la idea de que acttan por medio de su belleza, que es su belleza lo que las unifica. Sin embargo, no
empel la expresion "bellas artes"*.

La recapitulacion histdrica indica que desde el siglo XV en adelante se sintié vivamente que la
pintura, escultura, arquitectura, musica, poesia, teatro y danza forman un grupo separado de artes,
distintas de las artesanias y de las ciencias, con las que habian compartido durante muchos afios el

nombre comun de "artes". Sin embargo, no se tenia claro qué era exactamente lo que unificaba a

*Un poema es como un cuadro

*> Si el lema original de Horacio era “un poema es como un cuadro”, ahora se invertia “un cuadro es como un poema”
“® Tatarkiewicz, op. cit. p. 47

" Tbid p. 48

“® bid p. 48

“ Thid p. 48
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este grupo, y qué nombres requerian por lo tanto: el de ingeniosas, musicales, nobles, memoriales,
pictoricas o poeticas. Incluso en una fecha tan tardia como es 1744, Giambattista Vico sugiri6 el
nombre de artes "agradables” y en ese mismo afio James Harris propuso el de "artes elegantes". Tres
afios mas tarde, en 1747, Charles Batteux las denomind "bellas™ artes. El término aparecié dando
titulo a su obra que fue ampliamente leida y tuvo un fuerte impacto: Las Bellas Artes reducidas a un
solo principio (Les beaux arts reduits a un sole priciple). Con Batteux se establecié un concepto™.
Era un cambio significativo, pues mientras la clasificacion de las artes en nobles o memoriales,
elegantes o agradables fue y siguid siendo propiedad privada de Cipriano o de Castelvetro, de Harris
o de Vico, la clasificacion de las bellas artes se hizo universal. El término "bellas artes™ se incorpord
al habla de los eruditos del siglo XVIII y siguié manteniéndose en el siglo siguiente. Se trataba de
un término que tenia un campo bastante claro: Batteaux presentd una lista en la que incluia a cinco
de las bellas artes — pintura, escultura, musica, poesia y danza— afiadiendo dos mas que estaban
relacionadas, la arquitectura y la elocuencia. Esta clasificacion se aceptdé a nivel universal,
estableciéndose no solo el concepto de las bellas artes, sino también el de su clasificacion, el sistema
de las bellas artes, que después de afadir la arquitectura y la elocuencia formaron un ndmero de
siete.”!

Con el surgimiento del concepto de bellas artes, surgieron y se establecieron las teorias de estas
artes. La teoria de las bellas artes que Batteux presentd, muy discutida posteriormente, se reducia a
afirmar que la caracteristica comun a todas ellas es que imitan la realidad. Posteriormente Runes
denomina las artes como productos que “"tienen como principio la belleza". Sin embargo, esta
definicion entré en crisis con la aparicion del dadaismo y los surrealistas. Los teoéricos del arte
contemporaneo, por el afio 1900, ya dudaban de esta definicion y medio siglo después la
conviccién de que la definicién no es valida se habia hecho casi universal.*

Para el siglo XVIII ya existia la clasificacion de las bellas artes, sin embargo, las teorias que
permitian entender esta clasificacion fueron cambiando. Dentro de estos cambios las artes se vieron
influenciadas por la pintura y la poesia, quienes trataban de establecer su supremacia dentro del
nuevo sistema de artes. Durante el manierismo y el barroco, estas ultimas hallaron una similitud

casi de coexistencia, en donde los pintores buscaban los temas en la poesia y viceversa. En

%0 p. Q. Kristeller, “The modern system of arts”, Journal of the History of Ideas, XII y XIII, 1951 y 1952, citado en
Tatarkiewicz, op. cit. p. 48

*! Tatarkiewicz, op. cit. p. 49

> Thid p. 50

*% |bid p. 51
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épocas posteriores se tratd de refutar esta postura, dividiendo la pintura de la poesia y haciendo un
énfasis en la particularidad de cada una y su independencia. Esta busqueda de independencia y
distincion entre lo que la pintura y la poesia hacen y logran lleva a la indagacion histdrica de qué se
ha entendido por poesia como arte y qué como poética del arte. Dos cosas completamente distintas que,

si no son entendidas de forma separada, pueden generar gran confusion.
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l. La poética y la poesia en la arquitectura: significado,
modificacién y uso interartistico
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Ya desde los tiempos de la Grecia clasica, habia sido establecido el ambito del concepto de poesia:
la poesia comprendia las obras de Homero, asi como las de Séfocles y Pindaro. Lo que, sin
embargo, se seguia discutiendo qué era lo que tenian en comun estas obras, la sustancia del
concepto. Gorgias pensaba que el Unico rasgo comun era la forma en verso; que esto bastaba para
definir la poesia®*. Sin embargo, la idea que predominé fue que esto no bastaba y que, ademas de la
forma en verso, la poesia se caracterizaba también por su contenido. Aristoteles fue quien elaboro
esta opinién, no hallando, sin embargo, ninguna férmula que tuviera una aceptacion universal®®. Esta
ultima seria descubierta por Posidonio, un estoico del siglo | d. de J. C.: la poesia se caracteriza
tanto por su forma (métrica y ritmo) como por su contenido especifico®. Esta idea de la poesia
persistio durante la Edad Media: la poesia era una criatura verbal, pero con una forma en verso y con
un contenido trascendente.”’

Hasta estos momentos se hablaba de poesia, no de poética. Pero a partir del Renacimiento Italiano,
donde expresar las emociones era de gran importancia, se comienza a extender el concepto de
poetica para describir y explicar otras artes. EI uso de palabra poética coincide con la valoracion

estética de sustancia sobre la forma. Las discusiones en torno a esto resultaron importantes, tanto

que hacia el siglo XVII en Francia varios autores discutian sobre la representacion de estas pasiones
y afirmaban su importancia para la pintura.

Para 1700 el concepto de poesia habia cambiado. En la época de la llustracion, la poesia comenzaba
a entenderse como estimulo o participacion emotiva. En 1700 Giambatista Vico (1688-1774)

extendid esta participacion emotiva de la Poesia a la totalidad del universo®®, con la finalidad de:

1. Volver a encontrar fabulas sublimes de acuerdo con la intencién del vulgo
2. Perpetuar hasta el exceso
3. Ensefiar al vulgo virtuosamente

En el siglo XVIII, otros autores, entre ellos Batteaux y Laugier, enfatizaron la importancia de
expresar las pasiones en las obras pictoricas, y al hacerlo se enfrentaron a un problema entre la
belleza de la forma y la expresién. Si la forma pura estaba exenta de expresion, la obra estaba
vacia, pero la expresividad atentaba y sacrificaba la belleza de la forma. Asi pues, hubo quienes
defendieron la belleza de la forma ante la expresividad (Expresionismo), como Winckelmann vy

> Tbid p. 147

* bid

%% fbid

> [bid

*® Nicola Abbagnano, Diccionario de filosofia, Fondo de Cultura Econémica, México 1963 (22 1974), p. 823
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Lessing. Sin embargo, este modelo clasico fue perdiendo terreno ante la prerrogativa de quienes
sacrificaban la belleza por la expresion. Entre los autores que defendian esta ultima posicion se
encontraban Dryden, Sir William Temple, Du Bos, Cowper y Diderot™.

El desequilibrio entre estas dos posturas fue sacudido alin mas por la estética del asociacionismo®,
que sostenia que la belleza era subjetiva en vez de objetiva, una emocion producida en la mente del
espectador por una asociacion de ideas y no gracias a las cualidades inherentes de la forma del
objeto. Esta teoria termind de convertir el concepto de la belleza sensible en belleza
intelectual®.

El maximo representante de esta filosofia de la asociacion fue el inglés Archibald Alison, y aunque
no logrd posicionar fuertemente esta filosofia, algunos escritores se vieron influenciados, como
Coleridge y Ruskin —quienes sostenian el tradicional punto de vista de que la belleza era una
cuestion de forma®. Coleridge pensaba que la belleza era enriquecida por las asociaciones y Ruskin
que las ideas eran mas importantes que la belleza. Ruskin, en su libro Modern Painters, escribié: "El
cuadro que posee en mayor cantidad de ideas nobles, aunque inadecuadamente expresadas, es una
mejor y mas grande obra que aquella que, aunque bellamente expresada, tienen pocas y menos ideas
nobles."®

En arquitectura, esta corriente expresionista fue llamada "arquitectura parlante” y llegé a predominar
en la segunda mitad del siglo XVIII, teniendo sus maximos representantes en Boffrand, Blondel,
Laugier, Boullé, Le Camus y Ledoux®*,

De entre estos, el arquitecto francés Germain Boffrand® fue el primero en plasmar y explicar los
principios de esta corriente. En 1745 extrae de la Ars Poética, de Horacio, una teoria arquitectonica,
que se divulga en su libro Sobre la arquitectura y en donde incluye por primera vez el concepto de
caractére en el ambito de la teoria arquitectonica. Esta teoria, expuesta posteriormente en una

conferencia ante estudiantes de arquitectura, postulaba que todo edificio ha de ser la expresion de

> Bright Michel, op. cit. p. 261-262

% En filosofia de la mente, el asociacionismo es una teorfa acerca del modo en que las ideas se combinan en la mente.

® fbid p. 262

®2 Ibid

% John Ruskin, The works of Ruskin, ed. E. T. Cook and Alexander Wedderburn (London, 1903), citado en Brigth, pp.
262

% Brigth Michel, op. cit. p. 263

% Nantes, 1667-Paris, 1754. Arquitecto y decorador francés. Fue discipulo de F. Mansart. Trabajé en la proyeccion y
decoracion de palacios privados en Paris y en provincias e imprimi6 a su arte un clasicismo solemne, adecuado con
posterioridad a los estilos regencia y rococo.
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su funcion: Los diferentes edificios han de manifestar al espectador su destino a traves de su
disposicion, de su estructura, de la manera en que estan decorados.®®
Esta frase ya expone lo que planteaba la arquitectura parlante donde el arquitecto debe®’:

1. Expresar el caracter de un edificio, tal y como un pintor expresa el caracter de una figura en
el 6leo. Pero debido a la naturaleza de la arquitectura, lo que se expresa es distinto. Como la
arquitectura tiene como fin ser util, la utilidad es lo que debe ser expresado (lo que los
franceses llamaron destination). Asi, una iglesia debia parecer iglesia y un teatro debia
parecer un teatro, de tal forma que el espectador identifique el uso y el destino, del edificio
que observa.

2. Ensegundo lugar el edificio debe mostrar su nacionalidad, un sentimiento nacionalista que le
dé caracter, ya que cada pais tiene demandas, climas y contextos particulares.

3. Entercer lugar, la arquitectura debe mostrar el carécter del cliente, ya que, a diferencia de las

demas artes, no hay obra sin cliente. En este sentido, el palacio de un lord debe ser grande y
majestuoso y la casa de mercader pequefia y sin pretensiones. Ruskin recomienda en su libro
The Poetry of architecture que el arquitecto converse con su cliente, estudie su caracter y que
lo méas destacado de éste sea plasmado en la casa. En la pintura, el caracter es mostrado a
través de la ropa, la postura, los gestos y, principalmente, la expresion facial. En
arquitectura, el destino del edificio es mas claramente visible si se disefia, en primer lugar,
resolviendo la funcién en planta y reflejando en el alzado esta funcion.
Ademéas de mostrar el caracter de un edificio por medio de su forma, los atributos
intelectuales de un edificio pueden ser expresados metaféricamente. Asi, cuando Boullé, uno
de los arquitectos representantes de la arquitectura parlante, disefio el Palacio Municipal
(1792) coloco guardianes en las cuatro esquinas para mostrar que las fuerzas del orden son la
base de la sociedad.

4. Finalmente, el expresionismo arquitectonico es logrado, de manera ain mas abstracta, por
medio de las propiedades de los materiales asociados con el proposito del edificio. Es decir,
la sacralidad de una iglesia, la solemnidad de una corte, la alegria de un teatro, pueden ser
expresados a traves del contorno, tamarfio, color y textura del edificio. Asi, para dar la idea de

una prisién se puede usar piedra rugosa y aspera, lineas angulares y paredes blancas.

% Boffrant Germain, Livre d’architecture contenant les principes generaux de cet art, Paris, 1745; citado en Hanno
Walter Kruft, Historia de la teoria de la arquitectura, Alianza Editorial, Madrid, 1990, p. 188
% Bright Michel, op. cit. p. 263-264
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Boullé reformula el planteamiento de Boffrand y los postulados de esta corriente en forma de
proyectos monumentales. Inserto en el contexto de la poética, entendida como la expresioén que
predomina sobre la forma, sostiene que la arquitectura se presenta como una imagen que resulta del
efecto de los cuerpos; habla constantemente de tableaux y de images, cuyo efecto ha de ser
entendido en un sentido "poético”. En su libro "Essai sur I'art”, desarrollado entre 1781 y 1793, le
interesa poner de manifiesto la "poesia” que contiene la arquitectura. Asi mismo exige en la
arquitectura el caracter poético, sobre todo en edificios publicos:

"Si, yo creo que nuestros edificios, sobre todo los edificios publicos, deberian ser, en cierto sentido,

poemas. Las imagenes que ofrecen a nuestros sentidos deberian evocar en nosotros sentimientos

analogos a la finalidad a la cual estos edificios han sido consagrados."®®

Su idea de la sensibilidad que provoca la arquitectura entronca con la de Le Camus de Méziéres
(1721-1789), arquitecto frances que estudid el efecto inmediato que tienen las proporciones sobre la
sensibilidad humana.®

Hacia también la comparacion entre lenguaje y ornamento: “los perfiles de las molduras y otras
partes que componen un edificio son, para la arquitectura, lo que las palabras para el lenguaje.”"
Boullé define la esencia de la arquitectura como el efecto pictdrico de los cuerpos. Por lo tanto se
dedicara a buscar una teoria de los cuerpos que defina sus propiedades y su efecto en nuestra
sensibilidad, pero unicamente se referird a los cuerpos geomeétricos regulares por hallarse en ellos la
regularidad, la simetria y la variedad, principios que provienen de la naturaleza y que dan como
consecuencia orden y proporcion. Sera la esfera, principalmente, quien representara la "imagen de la
perfeccion” por ser perfectamente simétrica, regular y contener la méxima variedad.

Asi, describe la analogia entre los cuerpos regulares y su efecto sobre la sensibilidad humana como
caracter: Yo llamo caracter al efecto que resulta de este objeto y provoca alguna impresion.

En consecuencia sus proyectos arquitectonicos no tendran como objetivo el construirse, sino
alcanzar un efecto pictorico, donde el espectador se vea envuelto de sensaciones y sentimientos al
admirar las perspectivas y dibujos del proyecto. De aqui que veamos méas dibujos que obra

construida y que sus explicaciones sobre los proyectos realizados estén llenos de simbolismos.

% Boullé, Essai (1968), p. 47; citado en Hanno Walter Kruft, Historia de la teoria de la arquitectura, Alianza Editorial,
Madrid, 1990, p. 206

% Hanno Walter Kruft, Historia de la teoria de la arquitectura, op. cit., p. 202

" Collins Peter, Los ideales de la arquitectura moderna; su evolucion (1750-1950), Barcelona, GG, p. 178
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"Todos los proyectos de Boullé tienden a la monumentalidad y a un sentido conmemorativo. Los
monumentos fanebres juegan un importante rol con su mision de perpetuar la memoria de aquellos
a quienes estan dedicados. Las pirdmides egipcias, con su imagen triste de montes aridos y de
inmutabilidad satisfacen, a su manera de ver, la poesia de la arquitectura."”

Uno de los disefios de Boullé que ejemplifican lo anterior es el Cenotafio de Newton, el cual es
descrito en forma de himno:

iGenio vasto y profundo! jSer divino! Newton... t0 has determinado la forma de la tierra; yo he
concebido el proyecto para envolverte con su descubrimiento...”

La gran esfera caracteriza a la tierra y los descubrimientos de Newton. El cenotafio es el Gnico objet
matériel. Durante el dia las perforaciones en la superficie de la clpula han de evocar un cielo
estrellado, durante la noche el espacio es iluminado por un gran foco de luz. Los arboles en forma

circular recuerdan la tradicién imperial romana de los mausoleos de Augusto y Adriano.”

Imagenes 11y 12. Cenotafio de Newton, proyectado por Boullé

De esta manera, para Boullé la arquitectura debe ser como un poema pues deberia evocar en
nosotros sentimientos, los cuales son transmitidos por medio de cuerpos geométricos puros, con las
caracteristicas ya descritas. Ademas, ya para Boullé la arquitectura alcanza un nivel artistico cuando
escribe:

"Esa creacion que constituye la arquitectura es una produccion del espiritu por medio de la cual

podemos definir el arte de producir y de llevar a la perfeccion cualquier edificio. El arte de construir

™ Walter Kruft, Hanno, op. cit. p. 208
72 Boullg, Essai, citado en Hanno Walter Kruft op. cit., p. 208
73 {h;

Ibid
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no es pues Mas que un arte secundario que me parece conveniente definir como la parte cientifica de
la arquitectura."™
Es asi como el caracter obliga a la expresion del objeto mas allad de su mero uso, trasladando esta
expresion a lo emotivo, que se puede transmitir en la forma del proyecto arquitectonico, es decir, en
el dibujo que representa la forma del objeto, y que, idilicamente, debe manifestarse en el objeto
arquitectonico.
En esta época, la arquitectura se apropia poco a poco de la poesia, apoyandose, debido a sus
limitaciones, en el dibujo y la pintura, medio con el cual transmite el proyecto arquitecténico. Sin
embargo, en esos afios siguen existiendo grandes diferencias que ponen en duda la poética de estas
artes del disefio, ya que tanto la pintura como la arquitectura, al ser artes visuales y espaciales, se
basan principalmente en la forma; al contrario de la poesia que es visual, parcialmente musical v,
por mucho, el arte del significado, no de la forma. Esto planteaba ciertas dificultades para la pintura
y la arquitectura que trataban de llevar a la practica la teoria de la expresién, y reconocieron que la
Unica que podia lograr esta empatia era el arte de la poesia. De hecho, tan bien se identificaba la
poesia con la teoria del expresionismo -teoria que para fines del siglo XVI11 habia llegado a dominar
el ambito de la estética-, que la poética, o arte de la poesia, se llegd a usar como sinénimo del
expresionismo.
Debido al creciente énfasis estético de la expresion del significado sobre la forma, la pintura y la
arquitectura se incluyen en la "poética”, al tiempo que se apropian de ella, y al apropiarse de ella
elevan su estatus dentro del &mbito del arte. Sobre todo la arquitectura, la cual durante mucho
tiempo sufrio el estigma de ser un oficio desarrollado por artesanos.
Y para mantenerse en el estatus de arte, la arquitectura debia tener contenidos intelectuales v,
coincidentemente, la arquitectura parlante se los dio al cargar de significados “intelectuales” los
edificios™.
Esta tendencia siguié por todo el siglo XIX y XX apoyada y difundida por escritores, como
Frederick Schlegel quien a principios del siglo XIX escribid: "dejen que un edificio se levante mas
n 76

bello que nunca, si estd desprovisto de significados, no puede pertenecer a las Bellas Artes".

También fue expresada, entre otros, por Shelly, que la posicionaba por sobre las demas artes de la

" Tbid

™ Michel Brigth, op. cit. p. 265

"® Frederick Schlegel, Lectures on the Historu of Literature, Ancient and Modern (Edinburgh, 1818), citado en Brigth
Michel, op. cit. p. 265
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siguiente manera: "el lenguaje... representa mas fielmente las acciones y pasiones de nuestro
verdadero ser... ain mas que el color, la forma o el movimiento... El lenguaje es producido
arbitrariamente por la imaginacion y se relaciona solamente con nuestros pensamientos; no asi las
otras artes, sus materiales, instrumentos y condicionantes, que se relacionan entre si e interponen
limitantes entre lo concebido y la expresién.””” Y Jhon Addington Symonds colocaba también a la
poesia sobre las demas artes en estos términos: “En el lenguaje se han depositado todas las
experiencias humanas, ha sido el medio segun el cual el espiritu se comunica con el espiritu en
todos los asuntos de la vida.., de aqui que, de todas las artes, la poesia se eleva a lo mas alto,
volando lejos, y habite las regiones del espiritu... Pero los limites de su imperio son infinitos.
Abarca en lo mas intimo de su ser todas las artes... Esta es la metafisica de las Bellas Artes.”"®
Schelling sostenia que el concepto de poesia se amplié mas alla del habla en verso, pero siempre
limitandose al campo de las artes: existia también poesia en los paisajes naturales y en el don innato,
y en el arte como una técnica que se adquiria a través de un trabajo y aplicacién conscientes.
Caracterizaba también la poesia como el dominio del espiritu y al arte como el dominio del gusto.
Goethe pensaba de un modo parecido, y escribid lo siguiente:

"Las artes y las ciencias se obtienen a través del pensamiento, pero éste no es el caso de la poesia
ya que se trata de una cuestion de inspiracion; ésta no debe denominarse como arte ni como
ciencia, sino como genio™.”

En este siglo también cambi6 también la actitud que se tenia en las artes visuales hacia la poesia. En
ellas habia lugar para la cualidad poética pero s6lo en el amplio sentido nuevo. La tesis de los
grandes pintores como Bonnard y Mattise era la siguiente: ut pictura pictura y la féormula
correspondiente en poesia hubiera sido: ut poésis poésis. Se trataba, en resumen, de la antitesis
extrema de los siglos pasados, especialmente del siglo XVII. A la tesis de ut poésis poésis le siguio
otra: que las artes exploten toda posibilidad, extrayendo de donde se pueda, que intercambien cosas,
siempre que el resultado sea nuevo, individual, diferente, sorprendente. Que la poésis sea ut
pictura, pero que también sea ut musica, ut rhetorica, ut scientia.®® Los modelos pueden ser muchos,

sin embargo, durante el siglo XVIII y XIX, y quizd adn hoy dia, el modelo a seguir, comun

" Percy Bysshe Shelly, “A Defence of Poetry”, en Shelley’s Prose or The Trumpet of a Prophecy, ed. David Lee Clark
(Albuquerque, 1954) citado en michel... p. 266

8 John Addington Symonds, The Provinces of que Several Arts”, en Essays: Speculative and Suggestive, 3" ed.
(London, 1097) citado en Michel. p. 266

" Tatarkiewicz, op. cit. p.148

8 Tatarkiewicz, op. cit. p. 150

4



denominador de esta relacion interartistica, fue la poética. Ruskin, por ejemplo, en su libro titulado
The poetry of architecture, la escultura y la pintura son calificadas como poesia silenciosa. De igual
manera, pintores y muasicos son poetas: Turner es un poeta del color, Beethoven un poeta de la
musica.®

De aqui en adelante, las descripciones poéticas abundaron, y los criticos prefirieron las alabanzas
poeticas, porque eran —hoy dia también lo son- un mayor privilegio para los pintores y arquitectos
ser poéticos, de lo que es para un poeta "ser un pintor con palabras".

La definicion de poética mas comun en el siglo XIX fue la de "espiritu que impregna". Hegel da un
ejemplo tipico de esta definicion: "la Poética es el arte universal del espiritu que ha conseguido su
libertad y que no estd atado a la materia sensible para llegar a ser; sino que se desarrolla
exclusivamente en el interior del tiempo y del espacio de las ideas y los sentimientos."®

La division entre la sustancia espiritual del arte y la forma material que acompafié la controversia
acerca de la expresién y la forma se desprende de esta cita, y esta division se acentué con el paso del
siglo X1X. Hacia finales de este siglo, Martin Morris definid la "poética” de una obra de arte como
"el genio imaginativo que se muestra en ella. Nunca es el arte o la forma por si mismos. El arte es
el ropaje que viste de distintas maneras a la eternidad, sin cambiar el espiritu poético, cuya pureza
es dada a conocer por la visién secreta del poeta. %

El uso del término poética terminé empleandose en este sentido, pues la reaccion en contra del
materialismo gano terreno, dejando de lado la distincion entre poética y forma, y enfocandose en la
rivalidad entre la poética y lo material.

La definicidn general que se tenia del artista en esas épocas era la de una persona que, gracias a la
imaginacion, aprehendia la poesia de la naturaleza y la mostraba a través del arte. En este mismo
sentido Schelling escribio que el arte era el vinculo entre la naturaleza y el alma. Por lo tanto la
palabra "poética” llegd a significar ya no solo el espiritu de la naturaleza, sino la interpretacion de
este espiritu en las obras de arte. Frances Power Cobbe escribio que un artista "llega a ser un Poeta
en tanto que recibe la revelacion de la Belleza (la belleza divina de la naturaleza) y la reproduce,

con una estética natural, en la obra de Arte".8*

& Bright Michel, op. cit. p. 259

8 Hegel’s Introduction to Aesthetics, trad. T. M. Knox, ed. Charles Karelis (Oxford, 1979), citado en Michel. Pp 267

8 Martin Morris, “The Philosophy of Poetry”, The Nineteenth Century, 46 (1899), citado en Brigth Michel, op. cit. p.
267

8 Cobbe, 99: Robert Hunt, The Poetry of Science; or, Studies of the Physical Phenomena of Nature, 3" ed. (London,
1854), citado en Michel pp. 268
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Con el Romanticismo el hecho de que el artista interpretara la esencia de la naturaleza se considerd
una accion méas espiritual que intelectual.®®

Como el ser humano pertenece a la naturaleza, el artista debe considerar también expresar esa
naturaleza y en la medida que lograba mostrar las pasiones de quienes retrataba, era considerado
"poeta”. Du Bos lo define en estos términos: "es verdad que los pintores son poetas, pero su poesia
no consiste en inventar quimeras y vanidades extravagantes, sino en imaginar justamente las
pasiones y sentimientos que deberan ser atribuidos a sus personajes, de acuerdo a su caracter y
situacién; del mismo modo, deberd encontrar una manera adecuada de pintar las pasiones, de tal
forma que, al mostrarlas, tengamos una percepcion adecuada de esos sentimientos."®® Aparte de
mostrar la influencia con que el expresionismo marco la palabra "poética”, al significar ésta la
expresion de las pasiones, esta cita afiade un sentido més a la poética: la de la “creatividad"®’.

Pero pronto la pintura se aduefid de la posibilidad de mostrar movimiento, ain cuando lo
representado en un cuadro se mantuviera inmovil. La accién se daba gracias a la manera en que se
dibujaban a los personajes realizando alguna actividad y, en ocasiones, con pinturas en serie; todas
estas pinturas pretendian hacer lo que la poesia hace: contar historias. Asi, los pintores fueron
capaces de unificar la accion (movimiento) y la expresion, ambos elementos tomados de la poesia.
Al mismo tiempo, el movimiento fue adjudicado a la arquitectura, principalmente a la arquitectura
gotica, pero no bajo la idea de representar una accion determinada o el espiritu de la naturaleza, sino
para expresar la esencia del edificio, es decir, su proposito. Y el edificio que conseguia mostrar
su proposito tiene caracter; éste se lograba asociando al objeto ciertas particularidades simbdlicas,
por ejemplo, un templo debe mostrar que es templo a través de expresar solemnidad. A este tipo de
expresionismo se le llamo "poética”. Al respecto, la arquitectura segin G. F. Bodley “expresa ideas
abstractas, como poder, simplicidad, grandeza, belleza.., una mansion puede ser misteriosa, poseer
majestuoso caracter. Un arquitecto posee varios intelectos calificados, del cual la poética de su arte
es quiza el mas importante.”®

En el Expresionismo, el artista tiene como objetivo desarrollar en su obra sus propios pensamientos

y sentimientos, mas alla de representar lo que ve a su alrededor. Lo que permanece constantemente

% Brigth Michel op. cit. p. 268

8 Abbé Du Bos, Critical Reflections on Poetry, Painting and Music, 5th ed., trad. Thomas Nugent (Londres, 1748),
citado en Brigth, op. cit. p. 268

8 Brigth, Michel op. cit. p. 269

% G. F. Bodley, “Architectural Study and the Examination Test”, en Architecture: A Profession or an Art, ed. R.
Norman Shaw y T. G. Jackson (Londres, 1892), citado en Brigth Michel, op. cit. p. 270
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en el Romanticismo es el énfasis del elemento espiritual en el arte, que utiliza la palabra poética para
describirlo, no importando si es el espiritu del objeto o el espiritu del artista quienes estan
representados en la obra de arte.

Mr. Dennys define de la siguiente manera a la poética como el alma del artista en la obra: “la labor
humana, para que tenga larga vida, debe poseer una porcion del alma de quien la trabaja... todo
aquello que pretende ser obra de arte, si no tiene la energia del sentimiento poético, muere pronto y
es olvidada™.®®

Es en este sentido que Keble usa la "poética”, al escribir que "la poesia de la pintura consiste
simplemente en la pertinente expresion del sentimiento del artista”, y John Sedding usa la palabra
para referirse al arquitecto como un “poeta de la forma"®. "El arte —dice Sedding— es el habla de
mentes poéticas. Una obra de arte ha adquirido intereses poéticos porque cubre las grandes
cualidades de la mente del artista. La obra habla del hombre y para el hombre".**

Si el trabajo individual del arte comunica el caracter de un artista, entonces el arte colectivo expresa
el caracter de una época —Ila naturaleza nacional, historica y religiosa de un lugar y tiempo del cual
el arte deriva. Lo que A. F. Rio escribio en su libro titulado The Poetry of Christian Art: “la
imperfecta pero progresiva expresion, la voz de las naciones de la Europa moderna... en estas
rudas palabras estan depositadas las mas fuertes y puras emociones del corazon, asi como las
creaciones animadas de su imaginacion™.%? El expresionismo colectivo, si asi podemos Ilamarlo,
ejerce una enorme influencia en muchas areas; fue usado por el Neog6tico para argumentar que el
estilo pertenecia a los Ingleses y Cristianos, por los modernistas para decir que los neos no
expresaban el presente, por los historiadores para extrapolar desde el arte las ideas impregnadas de
un periodo histérico, y por los socialistas para demostrar la democracia del arte. Sin embargo, ain
cuando este expresionismo fue aplicado en distintas circunstancias, en todos los casos este
expresionismo fue la poética del arte.*

Otro de los significados que tiene la palabra poética es el que proviene de su origen etimoldgico, que
define al poeta como creador, como productor. D'Alembert, en su introduccién a la famosa

Enciclopedia describe a la poesia como invencion o creacion. Aun mas, habla de poesia como si

8 Mr. Dennys, “Poetr as a Principle in Art”, The Builder, 6 (1848), citado en Brigth Michel, op. cit. p. 270

% Bright Michel op. cit. p. 271

% John Keble, Keble’s Lectures on Poetry 1832-1841, trad. Edward Kershaw Francis (Oxford, 1912); John Sedding,
“Expression in Architecture”, en Art and Handicraft (Londres, 1893, reimpresion, Nueva York, 1977), citado en Bright
Michel, op. cit. p. 271

% A. F. Rio, The Poetry of Christian Art (London, 1854), citado en Bright Michel, op. cit. pp 271

% Bright Michel, op. cit. p. 271
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hablara de imaginacion, pues alli donde la filosofia usa la razén y la historia la memoria, la poesia
utiliza la imaginacion y la creacion. Asi, el término de poética llegd a significar creatividad, tal y
como Edward Chatfield lo usa al definir la poética del arte.** La poesia, la pintura y la escultura,
escribiria en 1839, "dependen de cierto temperamento imaginativo por parte del artista, lo que lleva
a su trabajo a superar la simple imitacion de la vida... Con la imitacién se inicia, con la
imaginacion se cierra. Priven al arte de su poesia, mataran su alma; aliméntenla con los poderes de
la imaginacion, cuyo campo de accién es inmenso, y crecera de manera inimitable."®®

Vinculado a la tradicion etimoldgica, esta el concepto de poética como ficcion. George Granville

"% remarcando la idea de los escritores

escribié en 1701 que "el mundo Poético solo es ficcion
renacentistas que distinguian entre pintores poéticos, quienes inventaban libremente, y pintores
historicos, quienes se debian a los hechos. En el siglo XVI1II Sir Joshua Reynolds apuntd la relacion
entre poesia y ficcion, pero desestimoé la distincion entre pintores poetas e historicos al decir que
Rafael dibujé a los apdstoles de la manera mas digna y noble posible, de una manera tal que ni
siquiera las Escrituras lo hacen.”’

En todos los casos en que la palabra poética ha sido referida al ambito de lo artistico,
independientemente de la acepcion dada, tres condiciones han sido consideradas para la poética™.

1. La primera es que la poética de una obra de arte es inherente a ésta, no una adicion.
Esto se logra concentrandose primeramente en los sentimientos y en la expresion vy,
solamente cuando una obra ha trabajado en estos puntos, puede entonces enfocarse en los
tecnicismos de la forma. En 1831, un escritor andnimo escribié que muchos pintores
contemporaneos "pintan para complacer la vista mas que para impactar el corazén o la
mente. Ellos consideran primero el efecto de la composicién y el color y la manera en gque
todo se compondra con mayor gracia. Se enfocan en tecnicismos y trabajan la tan vital
expresion hasta el final." Segun este escritor, esta manera de proceder es erronea y lo llama
"la manera invertida de pintar". Lo que nunca debe hacer un pintor es comenzar "a trabajar

en un cuadro hasta que se haya entendido la naturaleza del evento, y aprehendido la pasién

97
Idem

% Edward Chatfield, “Poetic Painting and Sculpture”, The New Monthly Magazine, 55 (1839), citado en Bright Michel,

op. cit. p. 272

% George Granville, Lord Lansdowne, “An Essay upon Unnatural Fligths in Poetry”, en Critical Essays of the

Seventeenth Century, ed. J. E. Spingarn (Oxford, 1909), citado en Bright Michel op. cit. p. 272

°" Bright, op. cit. p. 272

% [dem
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o el sentimiento de lo que pintara, concebido el caracter de los actores principales, para asi
determinar la manera en como deberé trabajarlo..."*°

Este precepto es aplicable tanto a la pintura como a la arquitectura, precepto derivado de la
exhortacién que se hace al artista de que siga a la naturaleza. Schelling, por ejemplo,
argumento que el artista debe emular a la naturaleza, donde el espiritu trabaja sobre la
esencia de las cosas y se manifiesta a través de formas simbélicas.'®

Esta mencidn de las formas simbdlicas de Schelling nos lleva a la segunda condicién de la
poética, donde la poética del arte es expresada de manera simbolica. La explicacion a
esto es que el discurso literal es inapropiado para la poesia y que solamente los simbolos que
liberan el pensamiento pueden expresar los profundos misterios del alma.'®*

En su "Critica de la Razén", Kant analiza con cierto detenimiento como las ideas estéticas no
pueden ser transmitidas por ningln otro medio que los atributos estéticos, es decir simbolos,
punto de vista que comparten la mayoria de los artistas del Romanticismo. Es también un
punto de vista especialmente importante para la arquitectura, que carece de los maultiples
recursos expresivos visuales de la pintura y que, sin embargo, llegé a depender de estos
simbolismos para manifestar su propia poética'®?. En 1818 Frederick Schlegel hizo hincapié
en esto: “toda la arquitectura es simbdlica, pero ninguna lo es tanto como la arquitectura
Cristiana de la Edad Media. EI mérito y grandeza de sus objetos radica en que manifiesta la
expresion de los pensamientos santos, el esplendor de la meditacion liberada de lo terrenal,
elevandose sin obstaculo alguna hacia el cielo”.** Schlegel, al asociar el simbolismo con la
expresion de ideas religiosas no usa la palabra "poética”, pero cerca de cuarenta afos
después, la Asociacion del Instituto Real de Arquitectos Britanicos equipar6 el simbolismo
con la poesia bajo el argumento de que el simbolismo expresa ideas religiosas. Esta
Asociacion, "considerd al simbolismo como la poética de la arquitectura. Veian esto no

como mera teoria fantastica sino que, a la luz del lenguaje figurativo, el simbolismo era el

% On Invention and Expression, Library of the Fine Arts, 2 (1831), citado en Bright Michel, op. cit .p. 273
1% Bright op. cit. p. 273
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Unico medio capaz de transmitir la verdad religiosa abstracta, o de hacerla accesible y
comprensible para el hombre."'%

El tercer precepto importante adjudicado a la poética del arte fue la unidad de
sentimiento, que Ruskin Ilamé "el primer principio del buen gusto."'% Este precepto es el
resultado de aplicar el estandar tradicional de unidad artistica —previamente descrita como
forma solamente— al rapido surgimiento de la doctrina del expresionismo y en su aplicacion
significa que una obra de arte tiene un carécter uniforme y en consecuencia una impresion
uniforme en el espectador. Burke y Allison hablan mucho de la unidad de carécter, diciendo,
por ejemplo, que un artista no debe mezclar los elementos de lo sublime y de lo bello, ya que
una incongruencia entre estos destruiria la unidad del sentimiento. De la misma manera, en
su Poética de la Arquitectura, Ruskin se manifiesta en contra de lo ecléctico, en contra de
juntar estilos asonantes entre si, postura que Pugin asume de igual manera. Ademas, Ruskin,
Pugin, y otros adeptos al Gotico avanzan defendiendo su postura en contra de la arquitectura
clasica, pues aun cuando el Goético no podia igualar la unidad formal de su rival, si poseia sus
propias caracteristicas como la de unidad de carécter, razén por la cual un critico de
arquitectura admitia, en 1834, que la arquitectura griega es admirada por su unidad formal,
sefialando que en la arquitectura "la unidad formal no es completamente identificada por el
0jo"; no obstante, afirmé que al final "la unidad, tanto de expresion como de caracter, es
generalmente mas que suficiente para satisfacer las demandas del gusto."*®

La unidad de caracter era importante porque ésta comunicaba al espectador un sentimiento
unificado, es decir, mientras mas consistente fuera la impresion hecha por una obra de arte
mas enérgicos eran los sentimientos despertados en el espectador, todo lo cual sugiere que se
le prestaba mas atencién al espectador y a la audiencia de lo que en algin momento se penso.
A pesar de que Shelley y Mill y aquellos que sobrevaloraron sus observaciones al exponer
que la poesia era un soliloquio escrito Unicamente para el regocijo del poeta, artistas y
criticos por igual estuvieron realmente interesados en los efectos del arte, sobre todo en las
habilidades del arte para despertar pasiones. La poesia ha sido largamente admirada por ser

capaza de hacer esto, una razén mas por la cual, asi como un sentido da paso a la

1% Dr. Barlow, “Symbolism in reference to Art”, Papers Read at the Royal Institute of British Architects 4 (1857-60),
citado en Bright, op. cit. p. 273

1% Ruskin, citado en Bright op. cit. p. 274

1% E. Trotman, “On the Comparative Value of Simplicity in Architecture”, The Architecturar Magazine 1 (1834), citado
en Brigth op. cit. p. 274
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sensibilidad, otras artes intentaron adoptar los términos y significados de la poesia. Este fin
en particular fue aparentemente asumido por los pintores alrededor de los inicios del siglo
XVIII, cuando en 1719 Du Bos escribe sobre la capacidad de la pintura de despertar
sentimientos. (...) Si esta idea era tan novedosa como Du Bos afirmaba, ésta debe haberse
afianzado y extendido muy rapidamente en lo sucesivo, porque en 1755 Laugier exige el
mismo efecto de la arquitectura, la cual durante este tiempo se mantenia a la zaga de la
pintura aceptando tardiamente los nuevos principios estéticos™".
Aproximadamente en estos afios, el entusiasmo por la pasion se atribuyd a la asociacion de ideas, y
ambos conceptos (pasion y asociacion de ideas) se vincularon a la palabra "poesia” pasando a ser
sinénimos'®®. A mediados del siguiente siglo la "poesia” y la asociacion de ideas estaban tan
estrechamente unidos que un escritor llamado W. H. Scott identificé a los dos en la definicion de
"belleza". De esta manera este autor toma el punto de vista tradicional donde la belleza depende de
la armonia formal pero concede un sitio para "lo que ahora nombramos poético”, que él define
como "asociaciéon”. Concluye, por tanto, que "la armonia es la filosofia de la Belleza, y la
asociacion su poesia."*®
Una transferencia similar de la palabra "poesia”, en este proceso similar de causa-efecto, se produce
cuando "la poesia" se aplica a la evocacidn de pensamientos y sentimientos. En 1822 aparecié un
articulo titulado "La Poética de la vida", que proporciona un excelente ejemplo de este cambio de
terminologia. El autor, Cyrus Redding, comienza usando la "poética" para describir el elemento
inspirador esencial para la vida. En uno de sus escritos, Cyrus Redding pierde totalmente de vista el
significado inicial de la palabra y la utiliza para describir el éxtasis del alma: "El indefinible
sentimiento del alma, el desbordamiento del corazon, los pensamientos demasiado profundos aun
para las lagrimas, el sagrado recuerdo del pasado, las impresiones hechas por lo bello y lo sublime,
los indescriptibles objetos que se expresan difusos en la mente, de los que apenas discernimos;
todos estos comprenden la poesia de nuestra existencia."**
A través de la influencia de la religion y la moral, los escritores argumentaron que los pensamientos
y sentimientos sublimes, descritos por Redding, conducirian al perfeccionamiento moral y otros,

influidos por la idea de progreso, sostenian que este perfeccionamiento moral llevaria al

197 Bright op. cit. p. 275

198 fbid

199 augier, Essai, 2-3; citado en Brigth op. cit. p. 275

10 Cyrus Redding, “The Poetry of Life”, The New Monthly Magazine, 5 (1822); citado en Brigth Michel, op. cit. p. 276
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mejoramiento de la raza. La poética del arte contribuyé con la reforma y, al hacerlo, adquirié aun

més importancia de la que ya tenfa.**

111 Brigth Michel, op. cit. p. 276
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Conclusién

La historia del concepto de arte en Europa ha durado veinticinco siglos y se divide a grosso modo en
dos periodos, cada uno con un concepto de arte diferente. EI primer periodo -el del concepto- duro
mucho tiempo, abarcando desde el siglo V a. de J. C. al XVI d. de J. C. Durante estos siglos, el arte
se entendié como una produccion sujeta a reglas. Ese fue el primer concepto que se elabord. Los
afios 1500-1750 fueron afios de transicion: el concepto antiguo, aunque habia perdido su puesto
anterior, se conservaba todavia mientras que ya se estaba gestando el nuevo. Finalmente, alrededor
de 1750 el concepto antiguo cedio su lugar al moderno. Ahora arte significaba producir belleza. Este
ualtimo concepto tuvo una aceptacién tan universal como habia tenido el antiguo. Su ambito era
ahora mayor e incluia las siete artes que Batteux habia nombrado en su clasificacion y Gnicamente
éstas. Durante siglo y medio, mas o menos, el concepto parecia ser el adecuado, hasta tal punto que
los estetas y tedricos del arte no pensaron en cambiarlo ni en mejorarlo. Hasta que por fin surgio un
cambio: este resulto en parte de analizar mas profundamente el concepto, y en parte de la evolucion
que las mismas artes habian seguido durante esta época.

La poesia también cambié de manera sustancial. Originalmente, la palabra hacia referencia a los
textos escritos en verso, y hacia referencia a las reglas de indole métrico y de cadencia que habia de
seguir la poesia, méas especificamente los poemas; pero a partir del siglo XVIII, gracias a la relacién
interartistica, se fue transformando este significado hasta llegar a definirse, de manera general, como
la esencia intelectual o emocional comdn a todas las artes, dandosele el nombre de poética. Sin
embargo, la "poesia” o "poética”, fue utilizada de tantas maneras durante los Gltimos siglos que
actualmente tiene un vago significado y sélo esclareciendo los distintos usos que se le ha dado a esta
palabra podemos comprender la validez de su uso y tener un panorama mas esclarecedor de los
momentos en que fue usada.

La distincion de estos significados a través del tiempo es necesaria porque, por un lado, la poética
tiene diferentes significados dependiendo de la disciplina artistica a la que se aplique, significando
una cosa para la arquitectura y otra para la pintura.

La pintura y la arquitectura rivalizan con la poesia al reclamar para si la expresion de las ideas y
sentimientos y, debido a sus evidentes y marcadas diferencias, tienen diferentes maneras de expresar
y de expresarse. La poética de la pintura no es la misma que la poética de la arquitectura.

La arquitectura se adjudica el calificativo de poética mientras se acerca al sistema de las bellas artes

en los albores del Renacimiento, cambio que dio grandes ventajas para los arquitectos. Las artes del

51



disefio, (arquitectura, pintura y escultura) al argumentar la utilizacion del dibujo y las matematicas
como una actividad intelectual sustentada en la geometria, logran escalar sus posiciones y, para
seguir subiendo, comenzardn a justificar su posicion dentro de un ambito superior al del arte
mecanico en tratados de arquitectura, hasta lograr ser incluidos en el sistema de las Bellas Artes. La
justificacion no siempre resulta facil. La escultura y la pintura pueden zafarse facilmente de la
utilidad y sus materiales son mas maleables. La arquitectura en cambio, debe cefiirse a una utilidad y
su materialidad esta condicionada a la estabilidad y durabilidad de las construcciones. La pintura y
la escultura, como las demas artes contemporaneas, pueden seguir la voluntad del arte por el arte. La
arquitectura por sus condiciones intrinsecas, no. Por eso, todas ellas buscan su justificacion en la
poética, y con muchisima mayor razén la arquitectura, en donde ven la posibilidad de una belleza
intelectual, a través de la cual pueden significar sus obras, expresarse, comunicarse, emocionar y
trascender como artistas, integrandose al selecto grupo de poetas, quienes segin una definicion de
1889, "abunda en ideas sublimes y e invenciones ingeniosas; el que a la vista de los grandes
modelos siente que se eleva sobre si mismo, que se desenvuelve, que se inflama; aquel cuya
imaginacion rica y seductora presta a la materia formas y propiedades sensibles; cuyo oido es muy
delicado para el nimero y la armonia; cuyo juicio presenta los objetos por el lado mas interesante y
favorable, y que con la fuerza de su sentimiento encanta, comunica a los demas las conmociones
que experimenta, y los coloca en la misma situacion en que él se halla."**?
El significado de "poética" también ha cambiado a través de los siglos dependiendo de la disciplina
artistica a la que se haga referencia. La poética de la pintura en el siglo XVII no es la misma que la
poética de la pintura en el siglo XIX.
El principio general que opera detras de los cambios de significado es que la definicion de poesia
como arte, determina la poética como la esencia de todas las artes. Es decir, hay tantas definiciones
de poesia, (del arte llamado poesia), como definiciones de poética en cada una de las disciplinas
artisticas. Por si solo el principio luce bastante simple, pero se complica cuando se pone en
funcionamiento®*:

a) Por un lado, las definiciones idiosincraticas de poética en cada una de las artes producen

definiciones idiosincraticas en la poesia, a tal grado que Keble define poesia en ambos

sentidos como medio de catarsis emocional.

12 Enciclopedia de 18872272
113 Brigth Michel, op. cit. p. 277
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b) En segundo lugar, porque varios de los diversos significados de "poesia” en su sentido
abstracto existen simultaneamente, no hay un momento en que la palabra tenga una sola
definicion.

c) En tercer lugar, el principio opera en conjuncion con las demandas especificas formuladas
por los diferentes tipos de arte, de manera que aun cuando existia una sola definicion de
poetica, la poesia de la arquitectura no era la misma que la poesia de la pintura.

Estas son las razones por las que una definicion general es insuficiente y por lo cual debe hacerse la
distincion entre los distintos y particulares usos de la palabra.

Nos hemos desacostumbrado con estos usos porque la "poesia”, en su sentido abstracto, en su
significado como poesia, es ahora obsoleta, y sélo escuchamos de vez en cuando algunas frases
como “poesia en movimiento". La desaparicion de la palabra es méas dificil de explicar que su
aparicion’*. Sin embargo, hay varias causas probables para su desaparicién. En primer lugar, el
énfasis en la forma en que se inicié con el movimiento llamado Art-for-Art's-Sake y que continud
durante la primera mitad del siglo XX en una estética formalista, invirtiendo el énfasis del
significado sobre la forma, del cual la "poesia” tanto dependia. También el escepticismo moderno
acerca de los significados universales, como arte y naturaleza, devastaron los cimientos sobre los
que se soportaba la poética. Por ultimo, el enfoque l6gico y cientifico de la critica contemporanea ha
desacreditado la aparicion "poética” del arte y los sentimientos "poéticos" despertados en

consecuencia.®®

Aunado a esto, sigue presente la discusion de lo que puede expresar la palabra contra lo que puede
expresar la imagen. Esto porque, en primer lugar, las artes visuales presentan cosas, y la poesia
unicamente simbolos. En una lo principal es la forma, en la otra el contenido; en una, el origen de la
experiencia, de la emocion, del placer es el mundo visible; la otra no lo representa en absoluto
directamente, sino que Gnicamente los sugiere por medio de simbolos. Y en segundo lugar porque
nos encontramos con dos tipos de experiencia estética: 0 nos concentramos en la obra de arte en si,

en sus colores, sonidos, palabras y acontecimientos que en ella se representan, o consideramos las

" bid
" [bid
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asociaciones, pensamientos y suefios que produce. El arte visual se basa en la percepcion, el arte
verbal en la imaginacién.*®

Lograr la conjuncion de ambas en la arquitectura ha llevado a considerar, en algunos casos, a los
proyectos y no a las obras como portadores de la poética; y, en otras, a buscar en las obras

construidas los simbolos que transmiten la poética.

118 Tatarkiewicz, op. cit. p.
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lll. Los rescoldos de la analogia entre poesia 'y
arquitectura
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Debido al auge de la poesia y la poética como centro de las artes, la arquitectura incluyé en su

discurso tedrico una analogia entre lenguaje y formas arquitectonicas y durante los siglos XVIII y

hasta mediados del siglo XIX, esta analogia fue ampliamente difundida y utilizada. Dicha relacion

puede resumirse en las siguientes posturas:

La arquitectura se desarrolla de la misma manera que el lenguaje. "En el presente,
estamos buscando un lenguaje arquitectonico adecuado a nuestro tiempo, pero asi como a
todos los idiomas se les puede encontrar una genealogia, o mismo sucede con nuestra
nueva arquitectura™.’*’ (William Burges 1827-1881, en una conferencia dada en la
Architectural Association).

Los estilos arquitectonicos son, en si mismos, un "lenguaje’. El arquitecto que lograra
dominar cada lenguaje (clasico, gotico, renacentista, entre otros) puede resolver las
dificultades de las formas arquitectonicas. "En verdad, cada estilo particular se puede
considerar como un lenguaje distinto y peculiar...".**® (William Hosking 1800-1861,
profesor del King's College, en Londres).

La arquitectura, para conformarse, utiliza diferentes elementos, los cuales se
convierten en las palabras de la composicion. Existe asi una especie de lenguaje: si los
elementos, es decir, el vocabulario arquitecténico, se componen de una manera coherente, el
objeto arquitectonico resultante logra una mayor elocuencia. "Los elementos son para la
arquitectura lo que las palabras para el lenguaje, lo que las notas para la musica, y sin su
perfecto conocimiento es imposible sequir adelante.”**® (J. N. L. Durand 1760-1834, en su
Summary of Lectures given at the Ecole Polytechnique). Y J. M. Richards (1907-1992)
"Como si fueran las palabras que forman el lenguaje arquitecténico”.*?°

La analogia se utiliz6 como un argumento para eliminar el uso del ornamento: "La
arquitectura es como la poesia; todo ornamento que sélo es ornamento esta de mas. La
arquitectura, por la belleza de sus proporciones y la eleccion de su disposicion, se basta a si

misma."?*

(J. F. Blondel 1705-1774). Esta analogia linguistica perdio fuerza durante la
época del Romanticismo, cuando la poesia se volvié més libre en su composicion y comenzd

a buscar otro tipo de sensaciones aparte de la belleza, que la arquitectura no dej6é de

7 Collins, Peter, op. cit. p. 179

118 [dem, p. 181

19 fdem, p.183

120 fdem, p. 183

121 Blondel J. F., citado por Collins Peter, op. cit. p. 184
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perseguir. Otro factor que influyd fue el cambio en el pensamiento de los arquitectos debido
a la fabricacion de nuevos materiales de construccion, del acero y el vidrio principalmente,
que gradualmente llevoé a la desaparicion del eclecticismo y por lo tanto del ornamento, y se
enfocd en favor de una arquitectura que mostraba cada vez mas sus caracteristicas
estructurales, hasta el momento de ya no admitir "adornos” de ninguna clase. Este
pensamiento llego a su punto mas alto a principios del siglo XX, con el Ilamado movimiento
funcionalista (modernismo), en donde se intenté prescindir de toda cita historica. Sin
embargo, si bien ya no se hablaba de un lenguaje arquitectonico basado en estilos o cualquier
tipo de ornamentacion, si se llego a utilizar la comparacion entre arquitectura y poesia, como
lo podemos apreciar en la siguiente cita de Auguste Perret (1873-1954): "la construccion es
la lengua madre del arquitecto; un arquitecto es un poeta que piensa y habla en
construccion."*?? De hecho, antes de Perret, cuando se comenzaba a dar la separacion entre
ingenieria y arquitectura durante la Revolucion Industrial, James Fergusson (1808-1886), en
su History of Architecture hace referencia a la "buena ingenieria, absolutamente
indispensable para cualquier clase de efecto arquitecténico, ya que: la una es prosa y el
otro la poesia del arte de construir".!”® De esta manera, ingenieria y arquitectura eran
comparadas metaféricamente y, entendiendo que la poesia es el arte por excelencia, la
arquitectura justificada por encima de la ingenieria al mismo tiempo que la ingenieria
soporta la poética de la arquitectura.

e El estilo como poesia de la arquitectura. "Estilo —escribié Blondel- en sentido figurativo,
es la poesia de la arquitectura. El estilo adecuado a los diferentes temas es el que provoca la
infinita variedad de edificios del mismo tipo o de tipos diferentes. En una palabra, en este

sentido, el estilo arquitectdnico es como el estilo de la elocuencia."***

122 Thid, p. 181
12 Thid, p. 182
124 Collins Peter, op. cit. p. 185
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IV. La metafora en la arquitectura
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Antes del sistema de las Bellas Artes, uno de los intentos por clasificar las artes en los siglos XVIy
XVII fue el de las Artes Poéticas, cuya caracteristica consistio en considerar a la metafora como el
elemento distintivo entre artes y artesanias y oficios. Si bien es cierto que dicha clasificacién no
prosperd, la idea de alguna u otra manera se mantuvo viva, sobre todo cuando la poética gan6 un
lugar privilegiado en el sistema de las bellas artes. La arquitectura, en su persecucion por alcanzar a
la poesia, quiso lograr lo que ésta hacia cargando de significados a los objetos arquitectonicos y
exigiendo estos mismos significados de los proyectos arquitectonicos. En su bldsqueda se encontro
con el problema de la representacion de estos significados ya que la poesia trabaja con signos
convencionales (palabras) y la arquitectura no. Por esta razon tuvo que recurrir al lenguaje, para
comunicar lo que expresaba, como Boullé al explicar lo que significaba el cenotafio de Newton o
Ruskin al describir la fachada de San Marcos. Mas adelante, a mediados del siglo XX, en los afios
sesenta, la arquitectura Posmoderna busco nuevamente comunicar lo que los edificios expresaban,
pero con los elementos propios de la composicidn arquitecténica, y generd un sistema anélogo al
lenguaje, introduciendo términos como semiotica, semantica y en éstos a la metafora y retorica,
entre otros, de tal manera que el lenguaje arquitectonico trataba de emular al lenguaje.

En los siguientes apartados se analizard como es que se uso la metafora arquitecténica y las

repercusiones de este uso en el proceso del disefio arquitecténico y en la critica arquitectonica.

El uso de la analogia y la metafora durante el movimiento arquitecténico llamado Posmoderno
del siglo XX
Como una reaccién en contra del movimiento Moderno, a principios de los afios sesentas, el

movimiento Posmoderno retomé lo ecléctico,*?®

argumentando que la arquitectura producida
durante el modernismo carecia completamente de expresion. Fue entonces que recurrié de nuevo a
la analogia linguistica para explicar su propia produccion arquitectonica.

En esta época, la arquitectura se propuso como un medio de expresion, que podia comunicar a partir
de su propio lenguaje arquitectonico. La semiotica jugd un importante papel en la construccion de
esta nueva teoria arquitectonica donde la linguistica y la arquitectura volvian a convivir.

126

Charles Jencks,*?® en su libro El lenguaje de la arquitectura posmoderna,**’ expone las maneras en

que este "lenguaje” debe ser construido para que la arquitectura comunique. La arquitectura,

125 Este término se refiere al uso de varios elementos arquitecténicos de diferentes corrientes incluidas en una misma
arquitectura.
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establece, comunica y lo puede hacer de varias maneras, dependiendo del recurso que se utilice,
pero, segun Jencks, son las metaforas las que permiten que el objeto pueda comunicar algo al
observador. Estas metéaforas suelen utilizar signos icénicos™?® o signos simbélicos'?®. EI primer tipo
de signo lo utiliza, por ejemplo, un puesto de comida rapida en donde se venden hot-dogs cuya
forma exterior es literalmente un hot-dog. Al ser usado este signo iconico del hot-dog no se permite
al observador pensar que, en ese lugar, se vendan hamburguesas u otro tipo de comida™°. Segun la
definicion de meté&fora de Beatriz Cuardn (p. 15 y 16), este tipo de comparacién entraria en el tipo
de metéfora B en lugar de A.

El signo simbdlico, al contrario del anterior, lo que hace es generar metaforas sugeridas, es decir,
utilizar una forma visual que nos refiera a otras formas (de acuerdo a la definicién de metéafora,
entraria dentro del modelo A es como B). Estas referencias estan determinadas por los usos y
costumbres de una comunidad y serian casi indescifrables para una persona ajena a éstas. Jencks
pone como ejemplo la capilla de Rochamp, disefiada por Le Corbusier, exponiendo una serie de
metaforas sugeridas a partir de una imagen de esta capilla.

Para Jencks, el arquitecto, y por ende su obra, que logra una serie de metéaforas sugeridas, tiene un
lugar privilegiado sobre los demas; sobre todo si su metéfora es involuntaria, es decir, no
premeditada o intencional, como si esta metafora surgiera o brotara del inconsciente del arquitecto.
Jencks expone gue si la arquitectura es un lenguaje, por lo tanto usa palabras y estas palabras son los
elementos de la arquitectura, como las columnas, puertas, ventanas, etc. El arquitecto debe ser habil
y utilizarlos de manera correcta, siendo capaz de plasmar un lenguaje en su edificacion, para
comunicar algo a una comunidad en particular.

Por lo tanto, las metaforas visuales para Jencks son comparaciones que deben ser utilizadas por los
arquitectos al componer sus edificios; y resultado de la lectura que la gente deduce de observar los
edificios.

127 E| titulo del libro es muy sugerente y sirve como termémetro para medir la importancia de la comparacion entre
lenguaje y arquitectura.

128 Segtin Jencks, el signo iconico es aquel en donde el significante (la forma) tiene ciertos aspectos en comdn con el
significado (contenido)

29 El signo simbélico depende de significados aprendidos

3% Aunque Jencks explica que en la Architectural Association de Londres, en donde da clases, esta imagen esta
clasificada en el archivo de diapositivas como “puesto de hamburguesas”.
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El uso de las metaforas en el analisis de los objetos arquitectonicos y en el proceso de disefio
arquitectonico

Esta postura de Jencks ha dejado secuelas tanto en el campo del disefio arquitectonico como en el
andlisis de los objetos construidos, la idea de que se use metéforas se aplica en ambos sentidos. En
este capitulo se hard un andlisis de la teoria de Jencks tomando como punto de partida la definicion
de metafora, en su acepcion como comparacion. En esta definicion, A representa el término real y B

el imaginario.

1. Los signos icénicos: imagenes iconicas (A es como B)

Segun Jencks, los signos icénicos no dejan lugar a dudas sobre la interpretacion de la metafora, es

mas, no hay posibilidad de interpretacion cuando se usa este signo.

Esta imposibilidad de interpretacion esta dada por la claridad del signo iconico del objeto en que se

manifiesta, y puede reflejarse en:

1.1. La claridad del signo iconico reflejada en la representacion del objeto sin

correspondencia con el uso. La intencion de los objetos arquitectonicos de esta categoria
es la de lograr en la volumetria del objeto una imagen mas o menos clara de algo conocido o
colectivamente reconocido, aunque no se insinde la funcion del objeto.

a) En este caso la imagen de un elefante. El uso del objeto no es claro, Unicamente la
imagen que representa, la de un elefante cuyo nombre es Lucy. Este objeto fue
construido en 1881 en la ciudad de Margate City, NJ (cerca de Atlantic City), y ha
sido hotel y taberna. Hoy dia es un museo. Aqui el término real (A) es el edificio y el

imaginario (B) el elefante. En este caso la metafora opera al decir que el museo es

como un elefante.

Imégenes tomadas de Wikipedia. Fotografia Robert Brizel
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b) La siguiente imagen es de algo parecido a un OVNI que es en realidad una casa.
Construida en Signal Mountain, Tennessee, en 1970 a un costo de $100,000.00
dolares. Tiene tres dormitorios y dos bafios, y unas escaleras que suben y bajan con
solo pulsar un botén. La metéfora opera de la misma manera que el inciso anterior:

la casa es como un OVNI.

Mark Gilliland, Associated Press / March 11, 2008

1.2. La imagen del objeto en correspondencia a la forma-uso.
En este caso la volumetria del objeto es una imagen que intenta representar la funcion del objeto.
a) La imagen del puesto de hot-dog que no deja lugar a dudas de lo que se trata de

representar y de la finalidad del edificio: se representa un hot-dog y se venden hot-dogs.

Imagen de un puesto de Hot-dog, del libro El lenguaje de la arquitectura

posmoderna.
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b) Las siguientes imagenes corresponden a un edificio en forma de canasta que pertenece a

la compaiiia estadounidense Longaberger y que se dedica a la produccién de canastas.

Este edificio se encuentra Licking Country, Ohaio y es una réplica 160 veces mas grande
que la canasta que venden.

Imagen  aérea  del edificio de http://www.wikipedia.com Canasta fabricada
Longaberger. Tomada del sitio en

internet

por la compafia
Longaberger

http://ic.longaberger.com
http://www.imaginews.com/archives/145
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El signo simbdlico: la metafora visual como interpretacion del sujeto desde el objeto

La metafora en el objeto construido

Jencks cuenta en su libro su experiencia al visitar una torre de
departamentos disefiada por Kurokawa. En esta torre (imagen 14)
los departamentos son prismas rectangulares ciegos con una
abertura circular en una de sus caras, que forman modulos
adheridos a una torre central. Jencks comenta que parecen
lavadoras, Kurokawa lo corrige diciendole que pensé en
formalizar los modulos tomando en cuenta la figura de las jaulas
de péajaros, que en Japdn son asi. Jencks juzga la forma bajo la
cultura americana, Kurokawa bajo la japonesa por lo que la

percepcion sobre el mismo objeto es distinta.

Es asi como algunos objetos son descritos formalmente de

Imagen 14. Edificio de departamentos

oroyectado por Kurokawa, Foto: E] lengusie acuerdo a la percepcion del sujeto. Esto explica la postura de
de la arquitectura posmoderna. Jencks cuando muestra las metaforas que Hillel Schocken
encuentra sobre la capilla de Rochamp: las metaforas son exclusivas de Hillel Schocken y no son

explicitas hasta que él las dibuja.
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1. La metéafora es interpretada por el espectador que observa el objeto arquitectdnico
A continuacién se presentan las imagenes de algunos edificios a los que se les adjudica una imagen
metaforica. Las metaforas funcionan Unicamente a nivel expresivo y exclusivamente desde el
exterior de las edificaciones, haciendo alusion a la forma y no a la funcion del edificio.
Las siguientes comparaciones estan tomadas del dominio publico.

a) La torre de oficinas proyectada por Legorreta para el Centro Nacional de las Artes, en la

Ciudad de México, a la cual se le atribuye la imagen de una mazorca.

Centro Nacional de las Artes

http://www.skyscraperlife.com

b) El Corporativo Arcos Bosques, disefio de los arquitectos Teodoro Gonzalez de Leodn,

Francisco Serrano y Carlos Tejeda, al que se le compara con un pantalén.

Proyecto  Arcos Bosques, Teodoro

Gonzélez y Francisco Serrano
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d)

c) La cafeteria de Televisa Chapultepec, disefio de TEN Arquitectos, comparado con un choco

rol.

Edificio de Televisa Chapultepec, proyecto de Ten
Arquitectos.

http://kanarc.files.wordpress.com/2010/11/televisa-

En los dibujos que muestra Hillel Schoken se da una interpretacion de éste hacia la capilla de
Ronchamp. Curiosamente estas metaforas pueden apreciarse Unicamente si el objeto

arquitectonico es visto desde alguna perspectiva en particular.

Imagen 15. Imégenes de Ronchamp comparadas con las iméagenes dibujadas de Hillel Shocken. En El Lenguaje de la Arquitectura 66
Posmoderna



En este caso, Le Corbusier, encargado del disefio de la Capilla, habla de las metaforas que utiliz6
hacia el objeto: la de "caparazon de cangrejo”, que se veria en la techumbre de la capilla, y la de la
“acUstica visual", de las paredes curvas®.

Estas metéforas estan por encima de los signos iconicos y simbolicos que propone Jencks, ya que la
acustica visual no tendria su referente en imagen, no se puede dibujar, aunque Le Corbusier diga que
esta metafora esta representada en las paredes curvas. Sin embargo, podemos decir que estas son las

metaforas conscientes a las que hace referencia Le Corbusier.

31 Jencks Charles, El lenguaje de la arquitectura posmoderna, Gustavo Gili, Espafia, 1984, p. 48
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La metafora y su uso desde el disefio arquitectonico

Algunos arquitectos utilizan, conscientemente, las comparaciones metaféricas para la formalizacion

de sus proyectos. En estos casos se pueden seguir tres caminos:

1.
2.

Tomar una imagen cualquiera que se asocie al uso del objeto
Tomar una imagen cualquiera que no necesariamente se asocie al uso del objeto

Tomar una metafora que no tenga un referente visual

Proyectos que utilizan metaforas relacionadas al uso al que se destinara el proyecto.
Dentro de esta clasificacion entran los proyectos que por asociacion utilizan una imagen que
tenga que ver con el uso o destino del edificio que se proyecta. Asi, por ejemplo, para la
formalizacién de un aeropuerto se hace referencia a un ave en actitud de comenzar el vuelo,
como se muestra en las siguientes imagenes, del aeropuerto Kennedy, en Nueva York,
Estados Unidos, disefiado por Eero Saarinen y del aeropuerto de Bilbao, llamado La Paloma,

disefiado por Santiago Calatrava. Este ultimo es llamado asi debido a que fue disefiado

considerando el momento de vuelo de una paloma.

Imagen 16. Aeropuerto Kennedy.
http://megaconstrucciones.net84.net/?construccion=aeropuerto-john-f-kennedy

Imagen 17. Aeropuerto de Bilbao.

http://www.ojodigital.com/foro/urbanas-arquitectura-interiores-y-escultura/149221-aeropuerto-de-bilbao-

loiu.html
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2. Proyectos que utilizan metaforas distintas al uso al que se destinara el objeto

Estas metéforas tienen una funcion similar a los casos anteriores, la diferencia radica en que
la imagen utilizada para la formalizacion del objeto no se asocia al uso al que se destinaré el
proyecto.

En esta clasificacion los bocetos de la metafora y los bocetos del proyecto pueden aparecer
como parte del proceso o cuando la forma del objeto ya estd definida. En ambos casos se
presentan como parte del proceso en la definicion de la forma del proyecto aunque es
complicado saber si los bocetos fueron a priori o se realizaron cuando el proyecto ya estaba
definido.

Imagen 18. Dibujos de Santiago Calatrava para el turning torso.

http://www.arcspace.com/architects/calatrava/torso2/torso2.html
Dentro de los proyectos que manifiestan de manera explicita y a priori la utilizacion de una imagen

metafdrica en la formalizacion del proyecto arquitecténico, como el siguiente ejemplo, un proyecto

Ilamado Sociodpolis que toma una cebolla como fundamento de la forma.
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Imagen 19. Imagenes presentadas como parte del proyecto de Sociépolis

En este proyecto se aborda la metafora no Unicamente referenciada a la imagen, sino que se hace la

comparacion de los componentes de la cebolla con las partes del edificio, explicandolos de la

siguiente manera:
"El complejo se compone de 4 torres perimetrales y un atrio como una mezcla de anillos formales y
funcionales. Como la raiz de una cebolla, el atrio abierto se extiende hacia un espacio de exhibiciones
que se va deformando a lo largo de la altura del edificio y se corona mediante una cubierta textil
volviéndose un espacio semi-abierto protegido hacia el exterior. En su perimetro hay cuatro bloques de
apartamentos, cada uno compuesto por una torre que acoge talleres y apartamentos de doble altura. La
fachada del edificio adquiere la importancia epidérmica, casi de tension superficial y es lograda
mediante el uso de textiles semi-transparentes en la piel de los talleres y partes del atrio, y en el caso de
los apartamentos, por una celosia compuesta de metal y ceramica. EI complejo se ancla al suelo de
Sociopolis mediante una serie de pétalos traslapados entre si, dichas areas estaran pavimentadas y
plantadas originando plataformas desenvueltas hacia el espacio de exhibicion con luz natural y
ventilacion."*

Asi, la cebolla es utilizada para fundamentar la forma del proyecto arquitecténico, tanto en lo

general como en lo particular.

132 VVicente Guallart, et. al., Soci6polis: proyecto para un habitat solidario, Actar, Barcelona, 2004, p. 67
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Cubierta embaldosada de metal:

£l entramado de acero inoxidable
enfunda una cubierta de paneles de
metal soldados por union de solape.
€1 patrdn de esta ripia metalica adop-

ta las cualidades de una masa vegetal
o de flores con ventanas y aperturas
entre los paneles.

Pétalos paisajisticos:

El complejo estd anidado en el sitio a lo largo de arcenes inclinados en
forma de pétalos. Estas dreas incluirdn plantas y estaran pavimentadas
para unir la masa del edificio con la tierra, En una seccién del paisaje,
los pétalos se inclinan hacia el espacio de exhibicién inferior para dejar
entrar aire y luz natural,

Seccion anidada:

El centro del complejo es un atrio
central abierto en forma de raiz de
cebolla 0 de niicleo volcanico. Este
centro cambia de forma y tamafio

al desarrollarse verticalmente a
través del edificio. Este es el espa-
clo social central que da identidad
al complejo desde el interior. Es la
conexion visual y acistica entre los
espacios de reunion y exposicién en
1a base del edificio y los espacios de
viviendas y estudios alrededor del
nicleo ablerto.

Flor de cebolla

Nicleo estratificado:

El complejo ests compuesto de anillos
funcionales y formales. El complejo
entero estd envuelto en una piel me-
tilica tejida para proteger las vi-
viendas y los espacios para estudios

dela luz directa del so, del viento y
de la lluvia. Contiene torres de tres
¥ cuatro alturas, como viviendas y
estudios apilados. El nicleo abierto
se extiende por el subsuelo, donde
se encuentra un gran espacio de
exhibicién y de reunién en la base
del complejo.

Cuadrantes de estudios:
Cuatro pilas de estudios de dos alturas
dividen el blogue de viviendas en
cuadrantes. Se accede a estos estudios
de doble altura a través de la planta
baja y del segunda nivel. Los estudios
del nivel superior se elevan una altura
por encima del nivel del techo para dejar
entrar luz natural.

Flor:

Encima de la aguja del Pabellén Gaell de Antonio Gaudi, se ha plantado
un naranjo para celebrar no sélo la agricultura del Sur de Espafia sino
también el organicismo de su arquitectura inspirada en el mundo ve-
getal. La parte alta del complejo de viviendas se abrird literalmente en
una corona de vegetacién agricola formando pequefios jardines para
los ocupantes del nivel superior.

Imagen 20. Imagenes presentadas como parte del proyecto de Sociépolis
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Interaccién social

Entras al edificio por el nivel de la exposicién, y entonces subes por dentro
casi como un volcan. En este espacio en forma de volcan, que es el nicleo,

es donde toda la gente se relaciona. Asi pues, la idea es que hay una
comunidad y la comunidad se organiza alrededor de un espacio vacio central,
y el espacio vacio esta programado para la exposicién de arte y rodeado por
cuatro niicleos de estudios.

Imégenes 21 y 21. Corte y perspectiva del proyecto Sociépolis

Secclén B
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3. Proyectos que utilizan la metafora sin imagen referente dibujada de ésta.
Finalmente existen las referencias metaforicas que no tienen sus referentes visuales, que
utilizan Unicamente una frase metaforica con la que se trata de explicar el objeto. El 16 de
mayo de 2006 se inaugur6 en la Ciudad de México la Biblioteca José Vasconcelos, cuyo
disefio estuvo a cargo de los arquitectos mexicanos Alberto Kalach, Juan Palomar, el
paisajista Tonatiuh Martinez, y el arquitecto venezolano Gustavo Lipkau. En un articulo
publicado en la revista Magis del ITESO, donde Juan Palomar imparte la clase de
Composicion en Arquitectura, el arquitecto Palomar explica cuales fueron algunas de las
premisas del proyecto. Al final de este articulo, escribe: "La biblioteca como una gran arca,
que navega inmovil por las estaciones y los afios, envuelta en un jardin que siempre es el
mismo y siempre es otro."**

En este proyecto en particular no hay registro de una imagen que muestre una barca,

simplemente la frase metaforica.

Otro ejemplo es el proyecto presentado por el despacho de Eric Owen Moss para el concurso del
WTC de Nueva York después de los atentados a estas torres el 11 de septiembre de 2001,
convocado por la galeria Max Protech. En su propuesta, Owen Moss incorporé un poema de su

autoria al lado de la imagen del proyecto:

A New World Trade Center
Eric Owen Moss

Un parque,

Un parque de piedra. Hueco el sitio,

Bajo el rio de piedra, Bajo los trenes,

Profundamente bajo.

Dos pares de sombras, Sombras quietas.

Sombra 1: el primer golpe. Sombra 2: el segundo impacto. Sombra 3: el primer derrumbe. Sombra 4: el
segundo derrumbe.

El primer par:

El camino adentro y el camino abajo Y el camino arriba y el camino afuera El segundo par:
Sillas... solo en sombras.

Un escenario: Dos pisos,

133 http://www.magis.iteso.mx/001/001_distincta_jardin.htm. Esta frase fue también citada por el Mtro. Jesis Antonio
Esteva Medina, en el Segundo Coloquio de Teoria de la Arquitectura, que se llevd a cabo en la Facultad de Arquitectura
de la UNAM.
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Cada uno un escenario vacio

Para ver la obra que se presenta en tu cabeza

Sombras en el rio,

Sombras que no se mueven:

Bajo el agua cuando la marea sube, Fuera del agua cuando la marea se va.

Las sombras son un memorial: las torres ya no estan, pero el recuerdo queda:

Un recuerdo para aquellos que lo vieron Una historia para quienes ya no la veran.

La lamina que muestra la propuesta de Eric Owen Moss, esta integrada por cuatro torres en posicion
diagonal al campo grafico, posicionado de manera horizontal, partiendo de la esquina inferior

derecha hacia la esquina superior izquierda. Las siluetas son las sombras de las torres gemelas, cuyo
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espacio en blanco permanece en la esquina inferior derecha, dos sombras por cada torre, encimadas
unas en las otras, y en cada una se contiene una imagen de la isla de Manhattan.
Al margen derecho aparece el poema que acompafia a la imagen gréafica y que, al parecer, le da
sustento a la propuesta de Eric Owen Moss.
Cada uno de los elementos del poema tratan de relacionarse con la imagen, haciendo de los dos
elementos uno solo.
Lo que si sucede en este caso es de nuevo ese proceso de significacion, en donde la imagen trata de
revelar lo que el poema dice y viceversa. Cada uno de los versos tiene su reflejo en el dibujo, como a
continuacion se desglosa.
Al principio del poema se lee:

Un parque,

Un parque de piedra. Hueco el sitio,
El hueco es representado por las huellas blancas de donde surgen las torres, el espacio donde alguna
vez estuvieron en pie.
Luego, el por qué de las cuatro sombras: una sombra por cada torre que simbolizan los impactos de
los aviones, las torres como sombras al momento del derrumbe.

Dos pares de sombras,

Sombras quietas.

Sombra 1: el primer golpe. Sombra 2: el segundo impacto. Sombra 3: el primer derrumbe.

Sombra 4: el segundo derrumbe.

Un par de sombras contiene los escenarios de la ciudad, el otro par de sombras el rio cercano a las
torres:

Un escenario:

Dos pisos,

Cada uno un escenario vacio

Para ver la obra que se presenta en tu cabeza

Sombras en el rio,

Sombras que no se mueven:

Bajo el agua cuando la marea sube, Fuera del agua cuando la marea se va.

Las sombras son un memorial: las torres ya no estan, pero el recuerdo queda:
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Un recuerdo para aquellos que lo vieron Una historia para quienes ya no la veran.

Si viéramos en este proceder un proceder poético, lleno de emotividad y sentimiento, podriamos
preguntarnos quién produce ese efecto en nosotros ¢el poema o la imagen? Hagamos nuevamente el
ejercicio de separar el poema de la imagen, ¢entenderiamos los significados sin la presencia del
escrito?

Si no es asi, la imagen sigue careciendo del significado de las palabras y dependiendo de éste y de

su justificacion en la literatura que lo acompafa.

En estos ejemplos, la metafora se presenta de dos maneras en el &mbito de lo arquitectonico:

1. haciendo una descripcion de los objetos arquitectonicos ya construidos, cargandolos de valor
y significado;
2. aparentemente sustentando las formas arquitectonicas en los proyectos y como motores

generadores de la forma.

En esta ultima es en donde encontramos las confusiones ya descritas anteriormente y que ponen en
duda la claridad del proceder en el disefio arquitectonico, haciendo énfasis en los significados de las
formas y no en la produccion de las formas, objetivo primordial del disefio arquitectonico. En la
significacién de las formas, significacién que no puede evitarse y que se da en todo momento, se
pretende hallar la poética de la arquitectura, entendiendo que sin la explicacion de tales
significaciones puede perderse el significado de las formas. Con excepcion de la época antigua y
medieval, donde la poética se entendia como la produccion de las formas, la poética ha involucrado
un proceso de significacion, ya sea que exprese, que sea un producto mental, espiritual, o creativo,
en donde ese proceso de significacion estd sometido a la interpretacién tanto de quien significa
como de quien percibe los significados. Y al ser un proceso interpretativo se vuelve un proceso

oscilante de sujeto a sujeto. En todo momento requiere ser explicado, descubierto, desvelado.
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Conclusién

Usar como pretexto una metafora de cualquier tipo ayuda a comenzar a disefiar, pero no es la Unica
via para el disefio, también se pueden tomar como punto de partida otros tantos contextos bajo los
cuales se define la forma de lo que se proyecta, como el reglamento, los deseos del cliente, la
orientacion, la topografia, entre otros. Otros muchos argumentos teéricos han existido para
determinar la forma de los objetos; en el siglo XIX, por ejemplo, se establecio, como punto de
partida del disefio, la planta arquitectonica, el uso y funcion a la cual estarian destinados los
edificios. Se ha utilizado también el argumento historicista que llevo al establecimiento de los neos.
En la segunda mitad del siglo XX y primera década del XXI un camino comin para justificar la
forma del proyecto es el uso de metaforas y sus multiples sinénimos como intencién*®, esencia,
idea generadora o concepto, en donde cualquiera de éstos ultimos determina el trasfondo artistico y
significativo del proyecto y del objeto arquitectonico.

Esto quiere decir que, por una parte, las metaforas se utilizan como auxiliares en la determinacion de
la forma. En el caso de los signos iconicos, éstos se usan, principalmente, porque hay una peticion
explicita del cliente de que su casa tenga —por ejemplo— la forma de un platillo volador; aqui el
arguitecto sélo tiene que determinar de qué manera se representa aquello en la forma del edificio. En
el caso de las metaforas sugeridas, conscientes por parte del arquitecto (como en el aeropuerto de
Bilbao), el proceso se vuelve en una lluvia de asociacion de ideas con respecto al destino del objeto:
si el proyecto que se solicita es una libreria, el edificio debera parecer un libro, abierto o cerrado, 0
un lector con un libro, o un anaquel de libros... sin que la forma resultante llegue a ser un signo
iconico. Algo similar sucede con las metaforas que adoptan una forma que no tiene que ver con el
destino del objeto (ej. la Biblioteca VVasconcelos).

En todos los casos, los objetos arquitectonicos obtienen, en diferente grado, las caracteristicas
formales de los objetos con los que se le compara, de tal manera que al aeropuerto de Bilbao se le
nombra La Paloma. Sucede lo mismo cuando la gente, en el imaginario colectivo, nombra a los

edificios como la mazorca, el pantalon, o la lavadora. En ellos opera la forma de la metafora en

134 e Corbusier, 1957. En su Mensaje a los estudiantes de arquitectura escribe: “El desarrollo de mi razonamiento
mediante el cual deseo colocarlos delante de la arquitectura es la Intencion. Las técnicas llamadas de auxilio, la
elecciones de los materiales, la satisfaccion aportada al programa, etc., todo el esfuerzo realizado s6lo tendra valor por la
calidad de nuestra Intencion.” Le Corbusier, Mensaje a los estudiantes de arquitectura, 3ra ed, De infinito, Buenos
Aures, 1957.

135 Frank Lloyd Wrigth, 1961. En su Testamento escribe que “por abstraccién entiendo la aprehension de la Esencia de
una cosa. El verdadero arquitecto es un poeta que algin dia descubrird él mismo la presencia del mafiana con el hoy”.
Wright, Frank Lloyd, Testamento, Compafiia general Editora, Buenos Aires, 1961
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donde B se sustituye por A: “pasaba por el pantalon, cuando te vi”. La analogia es formal, pero
opera como el ejemplo de las perlas de tu boca: la mazorca del Cenart. También opera en el caso de
A es como B: ese edificio es como una barca del saber.

En el caso del proyecto arquitectonico y parafraseando la definicion de metéafora, ésta nos permite
comprender una (forma) en términos de otra (forma), lo que permite acortar el abismo (formal) que
se tiene entre la demanda y el disefio. Establecer que se va a disefiar una Sociopolis en forma de
cebolla, da pautas para comenzar a disefiar, pautas que antes de establecer que el edificio serd como

una cebolla, no se tenian.

Por otra parte, las metaforas son el foco, ya no detonante de la forma, sino de la critica y evaluacion
de la forma resultante tanto en el proyecto como en el objeto. Ambos se vuelven el centro de la
valoracién de los objetos, sobre todo de su calidad poética, misma que necesariamente ha de ser
expuesta de manera verbal o escrita. En este sentido, las intenciones del proyecto se manifiestan de
manera escrita (prosa poética, retérica o poemas), y dependiendo de su significado, valoran o
demeritan el proyecto.
Ejemplos de esto los podemos ver desde Boullé, con su sustento escrito a sus proyectos como el del
Cenotafio de Newton, o en Le Corbusier, quien plantea sus intenciones de ponerle un gran capelo a
la Catedral de St. Die, de la siguiente manera:
“Me propongo hacer de la carbonizada y arruinada catedral una antorcha viviente de arquitectura. Me
propongo encargarme de los infortunios que la han golpeado, y convertirla en testigo perpetuo de su
tragedia para los tiempos futuros. Su cubierta cay6 y el coro y los cruceros cortados contra el cielo
dejan pasar a través de sus mellados fragmentos de piedra roja, destellos de montafias y del ondeante
follaje de los grandes arboles. La nave esta desde entonces llena de luz, por lo que veremos claramente
los preciosos capiteles romanicos que la oscuridad ocultaba a nuestra vista. EI hormigdn armado,

combinado con vidrio claro y coloreado nos ofrecen la ocasion de salvar todo esto y de dar al futuro un

. , . 136
sinfonia estremecedora de piedra y de recuerdos.”

En el valorar a los proyectos y objetos a partir de lo que se escribe de ellos ha contribuido la ecfrasis
arquitectonica. En las ecfrasis arquitecténicas se hace una representacién verbal de un objeto

arquitectonico y se llegan a utilizar las metaforas para describir dicho objeto y las sensaciones

13 Collins Peter, Los ideales. .. op. cit. p. 266
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producidas por éste, a su vez, estas ecfrasis pretenden extender dichas sensaciones a la

universalidad.

Las formas del proyecto como resultado de la literatura

La ecfrasis también puede describir lugares fisicamente inexistentes, pero imaginariamente posibles.
En el caso de la ecfrésis mas comun, el de la poesia-pintura, tenemos como ejemplo el escudo de
Aquiles descrito por Homero en la lliada, donde del escudo como tal no hay una referencia real
comprobable pero que, gracias a la minuciosa descripcién que hace Homero de este escudo, éste ha
podido ser dibujado.

La literatura estd plagada de descripciones de lugares imaginarios que, de la misma manera que

sucede con el escudo de Aquiles, podemos recrear con cierta facilidad mientras los leemos.

Por otro lado, un caso que puede ejemplificar lo anterior, donde una obra literaria es tomada como
punto de partida para la elaboracion de un proyecto, es el Danteum, proyectado por Terragni**’. Este
edificio conmemora al escritor italiano y genera una sucesion de espacios inspirados en la Divina
Comedia. El edificio trataba de retomar el sentido de viaje o peregrinacion descrito por Dante en su
poema, tal y como sefiala el propio arquitecto™*®:
"[...] crear una atmoésfera que sugestione al visitante y parezca gravar incluso fisicamente sobre su
persona mortal y lo conmueva tanto como el viaje conmovié a Dante en la contemplacion de
desventura de las penas de los pecadores que en el triste peregrinaje iba encontrando'*
Las significaciones aparecen inmediatamente en el proyecto de Terragni, dividiendo en tres niveles
su proyecto, tal y como esta estructurada la Divina Comedia. Ademas, los locales son "sometidos a

un constante sistema de proporciones basados en el rectangulo aureo y los nimeros 1, 3y 7 que

137 Arquitecto fascista, Giuseppe Terragni (1904, Meda, Italia - 1943, Como, ltalia) fue un arquitecto italiano que trabajé
primordialmente bajo el régimen fascista de Mussolini, fue un pionero en el movimiento italiano bajo el nombre del
Racionalismo. Uno de sus trabajos mas famosos es la Casa del Fascio, la cual fue comenzada en 1932 y completada en
1936. Fue miembro fundador del fascista Gruppo 7 y lider del Racionalismo Italiano.

138 Narvéez Torregrosa Daniel, Totalitarismo y vanguardia en la arquitectura fascista italiana,
http://www.architecthum.edu.mx/Architecthumtemp/colaboradores/dr.danielnarvaez/textol.htm

39 Sant’Elia: L architettura futurista en DE MARIA, Luciano: Filippo Tommaso Marinetti e il futurismo. Mondadori,
Milan - Italia, 2000, p. 119, citado en Narvaez Torregrosa Daniel, Totalitarismo y vanguardia en la arquitectura fascista
italiana,

http://www.architecthum.edu.mx/Architecthumtemp/colaboradores/dr.danielnarvaez/textol.htm,
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aparecen constantemente en el poema de Dante. Asi, para la entrada del edificio, Terragni parte de

los primeros versos del poema"*°:

A mitad del camino de la vida
En una selva oscura me encontraba

Porque mi ruta habfa extraviado'**

Este parrafo es materializado por medio de un bosque de 100 columnas de marmol que se
corresponden con el numero total de los cantos que conforman la Divina Comedia. El infierno es
representado por medio de "salas cuadradas de tamafio decreciente segln el curso ascendente al
nivel superior, y seria apenas iluminado por pequefias hendiduras en el techo. Cada una de estas
salas estaria decorada conforme a las culturas de la antigiedad: Oriente, Egipto, Grecia, Roma.

Para la sala del Purgatorio, Terragni, ideé una especie de conciliacion de contrarios conforme a la
idea de balanza o contrapeso utilizado en el Purgatorio para pesar las almas. En esencia, la sala era
similar a la inferior, pero con una sucesion de salas cuadradas crecientes en proporciones.

Por ultimo, la sala del Paraiso iba a suponer el encuentro del espectador con la luz, recreando lo
descrito por el poeta™*?:

iOh, suma luz que tanto sobrepasas los conceptos mortales, a mi mente di otro poco, de cémo
apareciste!'*®

“La propuesta de Terragni preveia el uso de 33 columnas de vidrio que sostendrian una techumbre
también de vidrio, creando asi una atmésfera etérea y de marcado carécter espiritual."***

Este ejemplo es una clara muestra de como significamos, a través de simbolos, a los objetos, y en
este caso, a los proyectos.**

Y los simbolos que significan al proyecto, como por ejemplo los tres niveles que representan las tres
partes de la Divina Comedia, son dados por la arbitrariedad de Terragni. Estos significan porque él
los carga y les adjudica valores. Y son tan individuales que deben ser explicados para no caer en

falsas interpretaciones.

140 Narvéez Torregrosa, op. Cit.
I Infierno I, 1 Dante Alighieri, Divina comedia, Catedra, Madrid (Espafia) 2001, p. 77
142 §
Idem
'3 parajso XXXIII, 67-68; Dante ed. cit. P. 378
144 Narvéez Torregrosa, op. Cit.
145 E] Danteum nunca se construy6
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Esta intencion de que el proyecto comunique, al momento de adjudicarle una serie de valores
arbitrarios, pretende que éstos cumplan una funcidon sensorial, conductual o emotiva
especifica. Esto no es nada nueva si tomamos en cuenta que ya Boullé lo mencionaba muchos
afios atras: "Si, yo creo que nuestros edificios, sobre todo los edificios plblicos, deberian ser, en cierto
sentido, poemas. Las imagenes que ofrecen a nuestros sentidos deberian evocar en nosotros
sentimientos analogos a la finalidad a la cual estos edificios han sido <:onsagrados."146
Y en este tenor se manifiesta Terriagni, ya inspirado, cuando quiere que su Danteum conmueva al
espectador: "...crear una atmdsfera que sugestione al visitante y parezca gravar incluso fisicamente
sobre su persona mortal y lo conmueva tanto como el viaje conmovié a Dante..."**’

Pero ¢podria el Danteum conmover a cuanta persona lo visite?

En primer lugar, el Danteum no es un objeto, no es un edificio, sino que s6lo es proyecto, por lo
tanto, quiza nunca lo sepamos. Con todo, imaginemos que existe. Quiza aun entonces no todos los
visitantes estarian de acuerdo con Terragni, no todos se conmoverian en el sentido que €l lo deseaba,
algunos podrian incluso aborrecer tal objeto. Y esto no quiere decir que aquellos a quienes no les
gustara carecieran de buen gusto, sino que el gusto de tan singular personaje podria estar definido
por otras circunstancias, y por lo tanto cargado de diferentes valores, distintas al espectador. Este
podria incluso aborrecer a Terriagni, y en consecuencia sus proyectos y todo lo que procediera de él,
por el simple hecho de que Terriagni servia al fascismo italiano, trabajando a las 6rdenes de
Mussolini.

Como no podemos analizar en el edificio Danteum la posibilidad de si éste puede 0 no conmover a
quien lo visite, tratemos de analizar si en el proyecto del Danteum se logra, y para tal caso
sirvdmonos de algunas imagenes. Y mientras las observamos hagamos la siguiente pregunta ;estas

imagenes nos conmueven?
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Las anteriores son las imagenes del proyecto realizadas por Terragni. Son una representacion en
planta, bocetos y perspectivas de su época, ¢nos sorprenden? Quizad nos sorprendan ain mas las

siguientes:

1 )
L pElatd i v L

Estas ultimas imagenes son representaciones realizadas con medios digitales. ;Qué nos agrada de

ellas, la imagen en si o lo que representa la imagen? ¢Cudl representacion del "Danteum™ nos
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conmueve mas, el dibujado con lapiz y tinta por Terriagni o el dibujado con medios digitales? ¢Por

qué?

Es claro que al problema que nos enfrentamos cuando vemos las representaciones de los proyectos
es que, si establecemos una evaluacion de gustos o de sensaciones, podemos confundir qué nos

agrada o conmueve: si el proyecto o la manera en que el proyecto se representa y presenta.

Pero volvamos a la literatura y a la arquitectura. La intencion de que la Gltima pueda gestarse a
través de la primera es un hecho que se da, tanto en el ambito profesional como en el acadéemico. De
aqui que algunos ejercicios académicos que se plantean a nivel licenciatura surjan de la interaccion
de la literatura y el proyecto arquitectonico se les entrega a los alumnos un cuento y tienen que
generar un proyecto a partir de éste. Simbolizando y significando, interpretando y explicando la
forma del proyecto, tal y como lo hacemos cotidianamente, tal y como se refleja de forma manifiesta

en la literatura.

El siguiente fragmento es de la novela El Proceso, de Franz Kafka, que narra las vicisitudes del
sefior K., un importante ejecutivo de banco, que es procesado por una causa y jueces desconocidos.
En el fragmento que a continuacion se reproduce se describe el local donde el sefior K. va a su

primer interrogatorio sobre éste proceso judicial en su contra:

K. pens6 que entraba en una asamblea. Una multitud de gente constituida por gente de variada
indole —nadie se preocupd por el que acababa de llegar— llenaba una habitacion de tamafio
mediano, con dos ventanas, estaba circundada por una galeria préxima al techo, y de la misma
manera totalmente ocupada; en la que la gente debia estar agachada y tocaba con su cabeza y
espalda el techo. K. al que le parecia que no se podia respirar el aire, se hizo para atras, salio y

camino en direccién a la joven que probablemente le habia entendido mal.

K se dejo guiar. Entre la multitud habia un estrecho pasillo libre que la dividia en dos partes,
probablemente en dos facciones distintas. Esta impresion se veia fortalecida por el hecho de que
K, en las primeras hileras, apenas veia algin rostro, ni a la derecha ni a la izquierda, que se
volviera hacia él, s6lo veia las espaldas de personas que dirigian exclusivamente sus gestos y
palabras a los de su propio partido. La mayoria de los presentes vestia de negro, con viejas y
largas chaquetas sueltas, de las que se usaban en dias de fiesta. Esa forma de vestir confundié a

K, que, si no, hubiera tomado todo por una asamblea politica del distrito.
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En el extremo de la sala al que K fue conducido, habia una pequefia mesa, en sentido
transversal, sobre una tarima muy baja, también llena de gente, y, detras de ella, cerca del borde
de la tarima, estaba sentado un hombre pequefio, gordo y jadeante, que, en ese preciso
momento, conversaba entre grandes risas con otro —que habia apoyado el codo en el respaldo
de la sillay cruzado las piernas—, situado a sus espaldas. A veces hacia un ademan con la mano
en el aire, como si estuviera imitando a alguien. Al joven que condujo a K le costo transmitir su
mensaje. Dos veces se habia puesto de puntillas y habia intentado llamar la atencion, pero
ninguno de los de arriba se fijé en él. S6lo cuando uno de los de la tarima repar6 en el joven y
anuncio su presencia, el hombre gordo se volvid hacia él y escuchd inclinado su informe,

transmitido en voz baja. A continuacion, sac su reloj y mir6 rdpidamente a K.
—Tendria que haber comparecido hace una hora y cinco minutos —dijo.

K quiso responder algo, pero no tuvo tiempo, pues apenas habia terminado de hablar el hombre,

cuando se elevd un murmullo general en la parte derecha de la sala.

—Tendria que haber comparecido hace una hora y cinco minutos —repitié el hombre en voz
mas alta y pased rapidamente su mirada por la sala. ElI rumor se hizo mas fuerte y, como el
hombre no volvi6 a decir nada, se apagd paulatinamente. En la sala habia ahora menos ruido
gue cuando K habia entrado. S6lo los de la galeria no cesaban en sus observaciones. Por lo que
se podia distinguir entre la oscuridad y el polvo, parecian vestir peor que los de abajo. Algunos

habian traido cojines, que habian colocado entre la cabeza y el techo para no herirse.

...Alguien baj6 de la tarima, por lo que quedd un sitio libre que K ocupé. Estaba presionado
contra la mesa, la multitud detras de €l era tan grande que tenia que ofrecer resistencia para no

tirar de la tarima la mesa del juez instructor o, incluso, al mismo juez.

Este fragmento de la novela esta cargado de significaciones y por lo tanto de interpretaciones. Pero
proceder a la interpretacion ecfrastica del texto tratando de significar las acciones y las sensaciones
con el local que se describe puede ser tramposo, porque, en primer lugar, no existe una
representacion grafica del local descrito y, por otro lado, hay actitudes, conductas, que no dependen
del local, como el hecho de que la multitud no se percate de la entrada de K. Con todo, tratemos de
interpretar la lectura anterior abocandonos a la descripcion del local en si, analizando paralelamente

las significaciones de la lectura.
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La habitacion es de tamafio medio, tiene dos ventanas, una galeria perimetral que es tan baja que los
que estan en ella deben inclinar la cabeza, incluso colocar cojines entre el techo y su cabeza para no
herirse, hay una tarima sobre la que se coloca una mesa en el sentido transversal del local. Esta es la
descripcion del local. Pero en él suceden cosas interesantes. Todo esta lleno, completamente lleno, a
tal grado que el sefior K. puede subir a la tarima sélo cuando otro baja, y aun asi queda presionado
contra la mesa. ¢Por que esta lleno, por qué la galeria es tan baja? Quiza Kafka intenta enfatizar la
sensacion de opresion: el sefior K. es enjuiciado por un sistema politico, que no da la oportunidad de
conocer la causa del proceso judicial.

Edward T. Hall, quien en su libro La dimension oculta escribe sobre las percepciones espaciales, se
refiere a otro fragmento del Proceso en este mismo sentido: "Sus opresores espacios cenestésicos

provocan en el lector sentimientos ocultos..."**®

Pero si nos imaginamos el local vacio, Unicamente al juez y al sefior K. en €l y a unos cuantos, muy
pocos, asistentes, esta sensacion puede escaparse. Por lo tanto, la sensacion de opresion esta dada y
reforzada por la multitud y sus actitudes, no tanto por el local en si. Y saber que la gente en la
galeria se lastima con el techo puede ayudar a fortalecer la sensacién de opresién. Pero imaginemos

la sala vacia ¢se produce al misma sensacion?

Entonces la sensacion que invade al lector puede no estar motivada por el local en si, sino por el

contexto descrito y por las actitudes de los personajes.

Ahora bien, ;como es el local? ¢Cual es su forma? Es cierto que lo hemos descrito, aunque
describirlo no es suficiente para saber como es. Es necesario, como minimo, dibujarlo. Quiza
parezca obvio que es de determinada forma, al menos en su planta —rectangular—, pero los
siguientes dibujos de alumnos de arquitectura'*® realizados después de haber leido el fragmento de

la novela, pueden demostrar lo contrario.

%8 Hall, Edward T., La dimensién oculta, Siglo XXI, México, 1972, pp. 123
19 Quinto cuatrimestre de la carrera de arquitectura, UNITEC, 2005
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Imagen 23. Dibujos de alumnos de quinto cuatrimestre de la carrera de arquitectura, UNITEC, 2005
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Los alumnos trasladaron la descripcion del local de la novela a dibujo. Las respuestas formales,
como podemos ver, son variadas. Algunos prestaron mas atencién a ciertos elementos, algunos
olvidaron las ventanas, otros la galeria y otros més no repararon en el techo bajo de ésta. Las
representaciones también son variadas, en planta, en perspectiva y en corte, y hay quienes muestran
mas habilidad que otros en el dibujo. En todos, a pesar de haber leido la misma lectura, la forma es
distinta: de planta rectangular o circular, con boveda de cafion, losa plana o a dos aguas, alturas

distintas, etc.

Si evaluaramos con respecto a quién si representa en su bosquejo la sensacion de opresion,
podriamos caer en un pozo sin fondo y quiza hasta fracasariamos en el intento, puesto que, cuando
analicé la lectura de Kafka en cuanto a la sensacion que ésta provoca, la interpretacion pasé por una
serie de filtros personales que me hicieron pensar en determinadas emociones. Aunque la intencién
fuera la de extender dicha interpretacion a todo lector, ésta fue individual y subjetiva. Y de la misma
manera en que llegué a una conclusion del por qué de lo descrito, otro pudo llegar a una conclusion
distinta y, en consecuencia, los pardmetros evaluativos serian distintos —alguien buscaria juzgar si
se logro representar la opresién y otro, quiza, el poder— ademés de que el dibujo mismo podria

Ilevarnos a otra serie de interpretaciones, también de indole estético, y a un cuento de nunca acabar.

Entonces no es posible evaluar con base a si la forma dibujada expresa sensacion o emotividad, sino
el por qué de la forma con respecto a condicionantes especificas, como por ejemplo el hecho de que
el dibujo cumpla con los elementos descritos del local, porque el dibujo que no muestra la galeria, al
dibujarla, cambiaria el dibujo y en consecuencia la forma del local. Quienes dibujaron Unicamente
en planta deberan representar en alzado o en perspectiva la altura del local, que podria ser definida a
partir de lo que la lectura indica (como por ejemplo tomando como referencia la escala humana, su
altura y por ende la posible altura del techo). En resumidas cuentas, podemos saber qué es lo que
hay en el local que describe Kafka, pero no sabemos cémo son esas cosas. Y estos elementos que
sabemos que estan presentes -las alturas, los muebles, la tarima-, pueden ser elementos paramétricos
de evaluacion puesto que, al ubicarlos en el dibujo con cualidades especificas de magnitud, se
pueden definir dimensiones (y en consecuencia comenzar a definir la forma, el como es), y éstas son
un elemento objetivo, a diferencia del juicio que se puede emitir con referencia al gusto provocado

por las sensaciones de la lectura y el dibujo, subjetivas y variables.
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Cuando, en este sentido, se usa la literatura como un medio de aproximacion a la arquitectura, se
hace un analisis de las percepciones y sensaciones que comunican dichas lecturas. Hall escribe que
"...Los escritores y los pintores se interesan en el espacio. El que tengan éxito en comunicar la
percepcion depende del empleo de indicadores visuales y de otro tipo para sefialar diferentes grados
de aproximacion™.**® Y hace una analisis de varias lecturas en donde aparecen sensaciones olfativas,
tactiles, auditivas, térmicas y espaciales, entre otras, pero siempre bajo el filtro analitico de lo que
nos produce la lectura en cuanto hacemos uso de nuestra experiencia: ";cuél seria el resultado si en
lugar de considerar las imagenes del autor convenciones literarias las examinaramos muy de cerca,
como sistemas de recordacién fuertemente pautados que desencadenaban recuerdos? Para ello era
necesario estudiar literatura... para identificar los componentes més importantes del mensaje que el
lector transmitia al lector a fin de que formara sus propias sensaciones espaciales."*** De esta
manera se genera una percepcion particular de lo que se lee, teniendo como punto de partida la

experiencia y en consecuencia significando los elementos de la lectura con base a esa experiencia.

Hasta aqui no hay problemas de indole arquitectonicos, pues hasta este momento sélo significamos a
partir de la lectura. Pero cuando queremos trasladar esas sensaciones a un ambito arquitectonico, a
un proyecto arquitectonico, nos enfrentamos a un problema de fondo y de forma, sobre todo de

forma:

1. Para expresar la sensacion en el proyecto, ésta debe ser dibujada. EI problema radica en cémo se
transmite esa sensacion (¢ A partir de las formas esféricas como decia Boullé?)

2. La sensacién estara, ademas, determinada por el tipo de representacion y la técnica empleada

(representacion en planta, corte, perspectiva, presentada con acuarela, lapiz, prismacolor...)

3. A cada representacion de un objeto se le asigna un significado (en el caso de la lectura de Kafka

la losa a determinada altura), cuyo significado varia de emisor a receptor.

4. La literatura emplea medios distintos de comunicacion (la palabra) a los de la arquitectura (el
dibujo arquitecténico). Si cuando se analiza una obra literaria que comunica a través del lenguaje, un
signo convencional y universal, se presta a diferentes interpretaciones, cuando se usan signos

graficos para comunicar un proyecto, los cuales no han sido significados de manera universal ni

"0 Hall, Edward t Hall, La dimension... op. cit. pp. 117
1 fde, pp.118 (Las negritas son mias)
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convencional, las interpretaciones son exponencialmente mayores, y por lo tanto se vuelve casi
imposible su comunicacion (en tanto que el mensaje que se pretende comunicar no es recibido con

los mismos significados).

Sin embargo, puesto que en todo momento significamos tanto a nuestros actos como a los objetos,
ayudandonos del primigenio significado de las palabras, transmitiendo el significado de éstas a los
objetos y a los actos, conceptualizando o re-conceptualizando, esperamos que en consecuencia todos
aquellos que son afectados por nuestras acciones y admiran los objetos respondan a esas nuevas
significaciones y conceptos. Por esta razon, procedemos dando significados a los objetos

arquitectonicos y para apoyarnos recurrimos, entre otras cosas, a la literatura.

Al respecto, Collins opina que en esta descripcion se "muestra mejor que en cualquier otro de sus
escritos como su emocion tan profundamente sentida puede cambiar la arquitectura en literatura sin
contribuir para nada en absoluto a esclarecer los problemas de disefio arquitectdnico, o la naturaleza
de la obra como tal".*2

Estos ejemplos de literatura arquitectonica ejemplifican la manera en que se relacionan estas dos
disciplinas. Sirven para justificar el valor de los objetos o del arquitecto, pero poco aclaran el
proceso de disefio. Sin embargo, los textos literarios, ya sean producto del arquitecto o no, son

usados para la inspiracién proyectual.

52 Collins. Los ideales de la arquitectura moderna y su evolucion. .. op. Cit. p. 264
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V. Concepto o metafora
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El uso de la metafora entendida como concepto en la ensefianza del proyecto arquitectonico

Hasta el momento, la investigacion historica de la relacion del arte con la arquitectura y la poesia no
ha registrado la palabra concepto que se muestra en las primeras imagenes (1 a 9) de la tesis. Al
parecer el término se acufia entre los afios sesenta y setenta del siglo XX en el campo del arte como

arte conceptual o idea art'*®

, pero los antecedentes se remontan a la década de los veintes de este
mismo siglo, cuando Duchamp presenta a concurso su urinario bajo el pseudénimo de R. Mutt
(1917), sacando de contexto al objeto y planteando asi que la carga ideoldgica es mas importante
que la forma o el objeto.

Con frecuencia, en el arte conceptual las obras “ni siquiera existian como objetos, mas bien
continuaban siendo ideas, conceptos y, a menudo, lo Unico que existia era algin tipo de
documentacion que hacia referencia a ese concepto”. ™

Al igual que en el siglo XIX, la idea vuelve a colocarse con una mayor importancia sobre la forma.
Sin embargo, en esta ocasion el objeto pasa a un segundo plano -casi inexistente-, haciéndose
énfasis en lo mental, en la ideacion de las formas, a tal grado que “en las exposiciones de arte
(conceptual) en los museos el pablico experimenta ideas y conceptos en lugar de ejercer sus

facultades criticas sobre el proposito de los objetos™.*>

156

Harold Rosenberg™" al hablar sobre el arte conceptual en su ensayo titulado Arte y palabras, escribe

que “las palabras son el elemento vital, enérgico, capaz, entre otras cosas, de transformar cualquier
material en material artistico”.™’

Lo anterior explica porqué las laminas establecen el concepto como su punto de partida y a su vez
como explicacién, entablando nuevamente una relacién entre arquitectura y arte, dandole a la
primera esos valores y significados que no serian patentes si no fuera por la verbalizacién de la idea.
Al exhibir el concepto del disefio, se intenta develar la cualidad artistica de éste.

Esto no aclara del todo el cdmo se representa el concepto. En el caso de las exposiciones del arte
conceptual, la cualidad artistica se relega a la explicacion de lo que se muestra, por lo tanto lo

medular del arte conceptual esta en lo dicho, en lo escrito, en lo explicativo, en las cédulas o folletos

153 Battcock Gregory et. al., La idea como arte, documentos sobre el arte conceptual, Barcelona, Gustavo Gili, 1977, p. 9
154 7.
Ibid
155 hid, p.13
%8 Escritor, educador, fil6sofo y critico de arte estadounidense (1906-1978)
57 Rosenberg, Harold, Arte y palabras, en Battcock op. cit., p. 118

91



que nos hacen entender lo que vemos y sin lo cual, lo que vemos quedaria desprovisto de
significados. Por otro lado, el arte conceptual hace énfasis en el proceso ya que lo que el espectador
debe experimentar son las ideas, no los objetos. Como ejemplo el Action Painting, en “donde la tela
debe ser considerada como un documento del proceso creador del artista, no el objeto fisico, pues la
obra es el “hacer”, no la cosa hecha.”*®

La traslacion de lo anterior a la arquitectura, con el afan de que, a través del concepto, el disefio o el
objeto sean arte, plantea una serie de preguntas. En primer lugar habria que establecer que el disefio
puede entenderse como proceso y como fin en si mismo. Es proceso porque se disefia teniendo en
mente que lo que se desea es un objeto, y el disefio es un medio para llegar a la construccion del
objeto. Pero también es un fin en si mismo, pues tiene como objetivo el establecer la forma del
objeto que sera construido, sin esta forma no habria claridad en la construccién del objeto.***

La pregunta es si el disefio opera de la misma manera que el arte conceptual y si entonces se justifica
el uso del concepto en el proceso de disefio. La respuesta parece ser que no, ya que el arte
conceptual es solamente proceso, se hace por hacer, centra su valor en este hacer, no le importa el
objeto resultante; en cambio, el disefio arquitecténico no se hace por hacer, como proceso persigue
un fin productivo y ese fin es la construccion del objeto. El arte conceptual es proceso y el disefio
arguitectonico, inserto dentro de un campo productivo, como proceso aislado carece de sentido.
Nuevamente, la liga que une ambas disciplinas —el disefio y el arte conceptual- es el interés de la
arquitectura por pertenecer al campo del arte.

AUn asi, el concepto se usa en el proceso de disefio, y se muestra en las laminas de presentacion, a
veces con texto, a veces con imagenes. Curiosamente, cuando se usan imagenes se actla al contrario
del arte conceptual, ya que las imagenes son consideradas por este arte como el objeto y es
precisamente el objeto lo que no le interesa. Entonces ¢por qué en el apartado de concepto algunas
laminas muestran imagenes, otras textos, otras diagramas? ¢(Qué se entiende por concepto en el

disefio arquitectonico? ¢qué es el concepto?

Sobre el concepto del concepto

18 Thid p. 121
159 ¢fr. Alexander, Christopher, Ensayo sobre la sintesis de la forma, Buenos Aires, Infinito, 1971, p.
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El significado, es decir, el concepto del concepto, aparece como algo obtuso. Al preguntar a u
nimero de alumnos y profesores'®® qué es el concepto responden, con cierta generalidad, que es la
idea generadora del proyecto, aunque, entre otras cosas, ante tal pregunta llegaron a contestar que el
concepto es una situacion y, en el mejor de los casos, que cada quién puede pensar lo que quiera del
concepto.

Hugo Hiriart'®*

en su ensayo Notas muy elementales sobre el concepto de “concepto” escribe: "si no
sé que quiere decir la palabra "facistol", ¢donde busco su significado? Si, en el diccionario. Facistol:
atril grande donde se ponen los libros para cantar en la iglesia. Suele tener cuatro caras. Eso que dice
el diccionario es el concepto de facistol."**? Esto quiere decir, que, en un principio, los conceptos
hacen referencia al significado de las palabras. Segun el diccionario de filosofia Nicola Abbagnano,
el concepto es, en general, " todo procedimiento que posibilite la descripcidn, la clasificacion y la
prevision de los objetos cognoscibles™!®,

Por lo tanto, el concepto nos ayuda a entender lo que las cosas son. Al ayudarnos a entender nos
facilitan la comunicacion.

Pensemos en el concepto de silla. Todos sabemos lo que es una silla y podemos definirla, acotarla y
clasificarla. Al referirnos a un objeto que Ilamamos silla lo nombramos como tal, por ejemplo
"pasame la silla". No seria posible que cada quién haga lo que quiera con el concepto de silla,
porque entonces seria imposible la comunicacion, ya que si se llegara a nombrar como silla a una
mesa y alguien solicitara una silla refiriéndome a la mesa, tendra en sus manos una silla, es decir, un
objeto que sirve para sentarse con respaldo y quizé descansabrazos, y no la mesa a la que, de manera
individual, llamo silla.

Si el concepto nos da el significado de las palabras, entonces pertenece al campo de la linglistica,
del habla, de la semidtica.

Dado lo anterior, seria facil sefialar el concepto de entre los tres elementos que aparecen en la

siguiente imagen:

190 Se realiz6 una encuesta a muestra aleatoria de la Facultad de Arquitectura y la Universidad Latinoamericana.

181 Estudi6 Filosofia en la Universidad nacional Auténoma de México y pintura en la Escuela Nacional de Pintura,
Escultura y Grabado (La Esmeralda). Su labor literaria la ha compaginado con la de guionista, director y productor de
cine y television, las artes plasticas y el periodismo, colaborando en numerosos periédicos y revistas. Su obra literaria ha
recibido numerosos premios. Ha sido director del Instituto Mexicano de Cultura, y agregado cultural en la embajada de
Nueva York.

192 Hiriart Hugo, Notas muy elementales sobre el concepto de “concepto” , La Jornada

163 Abbagnano Nicola, Diccionario de filosofia, México, FCE, 1996, p. 190
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Imagen 24.

Joseph Kosuth, One and three chairs, 1965

Si definimos como concepto el significado de las palabras, habria que sefialar el cartel que aparece
en la imagen con el significado de chair.
Sin embargo hay algunos inconvenientes al respecto. Si se tiene conocimiento del idioma inglés no
habria problemas para comprender el significado de chair, pero si no se conoce el idioma en que
estd escrito hay nulas probabilidades de entender lo que alli se dice y por lo tanto no se puede
entender el concepto de silla. Aun cuando el significado de silla se puede ver, no se entiende y por lo
tanto sigue sin saberse el concepto de chair.
Esto quiere decir que, aun cuando se escriba el significado de algo, puede que no se tenga el
concepto de ese algo.
Ejemplificando lo anterior se da el significado de silla en checo:
Zidle je nabytek, ktery je uréen k sezeni a k podpirani t&la. Typicka Zidle se sklada z opératka, sedaku a
nosné casti (vétSinou se jedna o 4 nohy, ale vyjimkou nejsou vice- ¢i ménénohé varianty). Doplitkem
zidle je podrucka (opératko na ruce), se kterym se uz zafazuje do skupiny nabytku slouziciho k
odpocinku, jakozto kieslo. Rozdil mezi kieslem a zidli je v Gcelu pouziti.
Zidle je uréena pro jednu osobu a neslouzi pouze k relaxaénim uceltim, ale napiiklad i pii stolovani
nebo pfi rizné praci. Kieslo, pohovka, lavicka, gau¢ atd. jsou ureny pro vice osob a vyuziti nachazeji

hlavné v odpocinkové Cinnosti. Zidle je vyrobena téméf z libovolného pevného materidlu, ale mezi

nejcastéjsi patii zidle vyrobené ze dieva, plastu, kovu, pleteného prouti atd.'*

164 Definicion tomada de wikipedia.org
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Nuevamente, si no hay conocimiento del lenguaje, no hay posibilidad de entender el significado de
ese algo, de esa palabra de la cual se muestra el significado. Por lo tanto, para quienes
desconocemos el idioma, no hay concepto. Esto sucede porque los significados se transmiten por
medio de palabras (habladas o escritas) que son cddigos convencionales y que permiten la
comunicacion. De alguna manera, estas palabras son como una especie de representacion de lo que
significan, y cuando desconocemos esas representaciones nos quedamos sin concepto.

Entonces, el concepto no es Gnicamente el significado de algo, sino que, ademés del significado, la
representacion escrita de ese algo forma parte del concepto. Estas palabras (signos) tratan de
comunicar la esencia de la silla, aquello que hace que la silla sea silla, no importando el idioma en
que se escriba o hable. Pongamoslo de esta manera: digamos que existe un fondo y una forma, el
significado es el fondo y la palabra la forma. Para conocer el fondo hay que saber descifrar,
decodificar, la forma. Imaginemos que enfrente de nosotros hay un muro y que detras de ese muro
hay algo que buscamos. Si vemos el muro no decimos haber encontrado lo que buscamos, porque el
muro no es lo que buscamos. Lo mismo sucede con las letras, (que forman las palabras), y el
significado, las primeras no son todo el concepto, aunque detras de ellas radica el concepto.

Esta es la razon por la cual, al sefialar el texto que aparece en la imagen de Kosuth como si éste
fuera el concepto, realmente no estamos sefialamos el concepto. Es como si, en el ejemplo del muro,
hubiésemos sefialado el muro y no lo que esta detras de él.

Algo similar sucederia con los otros dos elementos de la imagen que analizamos, ninguna de ellas es
el concepto de silla. La de en medio es una imagen de silla, y la de la izquierda es la imagen de la
foto de la silla. Ambas nos remiten al concepto de silla, pero no son el concepto de silla. En estricto
sentido, ninguna tampoco es la silla. La silla, a lo que llamamos silla, es aquella en la que nos
podemos sentar.

La imagen de silla no es el concepto de ésta ya que no es el significado de la silla, por esta razon es
dificil que una imagen sea el concepto de algo; nos puede remitir al concepto, pero no es el
concepto.

Otra de las caracteristicas del concepto, segun Hugo Hiriart, es que el concepto es un universal:
"Todo concepto tiene cierta generalidad, esto es, se aplica a mas de un individuo. Y por eso es
concepto"®>. Podemos ejemplificar lo anterior con la palabra mujer. Cuando hablamos de Karina,

Adriana o Frida decimos que son mujeres y que cada una de ellas es mujer. Mujer es un universal,

1% Hiriart Hugo, Notas muy elementales... op. cit.
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bajo este concepto caben todas las mujeres del mundo. En el sentido inverso podemos decir que no
existe sino una sola Karina, y que esa Karina no son todas las Karinas del mundo. Por lo tanto
Karina, un nombre propio, un individuo, no es un concepto, primero, porque no es un universal'®® y
segundo, porque carece de significado (si buscaramos en el diccionario el significado de una Karina
en particular, ya sea amiga, tia, hermana, no lo encontraremos, a lo méas encontraremos el origen y
significado de la palabra Karina, no del nombre propio Karina ni en particular de cierta Karina,
porque cada persona que asi se llama es completamente diferente a otra que tenga el mismo
nombre).

Veamos este otro ejemplo: supongamos que se pide dibujar el concepto de triangulo y lo que se
dibuja es un triangulo, pero ese dibujo seria de un tipo de triangulo en particular, un triangulo
escaleno, equilatero o rectangulo, y no seria representativo de todos los triangulos. Es un triangulo y
no todos los triangulos. Al no cumplir con la caracteristica de universal, que establece Hiriart, no es
concepto.

Por lo tanto, los conceptos, al no poder ser imagenes, no pueden ser representados.

Hasta el momento, las palabras y su significado parecen ser el concepto, pues comunican la esencia,
la idea de ese algo que intentan describir. Esta esencia es otro de los significados que,
histéricamente, el concepto ha tenido: la esencia de algo, y precisamente su esencia necesaria,
aquello por lo que no pueden dejar de ser lo que son*®’. Razén por la cual un banco no es una silla y
una mujer es mujer.

Al respecto, Hugo Hiriart escribe que "...Ia palabra concepto se parece a la vieja palabra "idea" de
los empiristas. Hay palabras que "llevan" ideas generales (por "llevar" decimos "para entender qué
dice la palabra es requisito tener presente la idea general™), por ejemplo, la palabra "zorrillo™; hay
otras que no llevan ideas generales, por ejemplo, el nombre propio "Fito Ordorica”, dado que no hay
idea general de Fito Ordorica."®® Los conceptos llevan entonces la idea de algo, pero no
necesariamente son la idea generadora de algo. Por ejemplo, la palabra silla nos remite a la silla,
pero no genera por si misma otro concepto.

Ahora bien, segun Hiriart que hay ciertas palabras "que, aunque son nombres propios, por su
notoriedad, llevan ideas generales, por ejemplo, Atlantico, la idea de mar o Paris, la idea de ciudad.

166 Al respecto, Hiriart escribe que El nombre propio se aplica a un solo ejemplar o individuo, no tiene esa minima
generalidad, por eso no es concepto.

167 Abbagnano Nicola, op. cit. p. 190

1%8 Hiriart Hugo, Notas muy elementales... op. cit.
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Ahora, dado que la palabra "idea" tiene asociaciones estorbosas (porque los empiristas la usaban
para todo lo habido y por haber); se la sustituyo por la palabra "concepto™” que estd mas cefiida a las
palabras. Obsérvese que Beirut fue llamado "el Paris del Medio Oriente™ y que en esa expresion
"Paris" no funciona como nombre propio, sino como idea o concepto general. Cuando dices que el
Pelén Ordorica es "un Aquiles"”, Aquiles tampoco opera como nombre propio."*®°

Esa esencia, idea, de las cosas es lo que llamamos significado y es lo que aprehendemos a través de
la palabra, es lo que la palabra trata de comunicar. Platonicamente hablando estas Ideas existen y es
nuestro deber conocerlas a través de la razon. "Platon —continda Hiriart— los llamé Ideas o
Fortunas y, dice Russell, "no es preciso suponer que las Ideas existen en la mente, aunque pueden
ser aprehendidas por la mente”. A la operacion de captar las Ideas se la llama “concebir” y a lo
concebido "concepto”."!"°

Por lo tanto, las Ideas son cognoscibles pero no visibles, y como no son visibles, tratamos de
representarlas para entenderlas y comunicarlas, y como nos comunicamos por medio del lenguaje
hablado, escrito o grafico, utilizamos las palabras para aprehender el concepto.

"Una definicion de "concepto™ —continda Hirirart— es "aquello que una persona tiene cuando es
capaz de usar una parte del lenguaje”. Asi, tengo el concepto de "silla" cuando sé usar la palabra y
entiendo qué se dice cuando alguien la usa tanto en expresiones como "siéntate en esa silla" o en
"silla de montar" o en "Cerro de la Silla". Esta habilidad es particularmente interesante. ; Como sé
cuando algo es una silla?, ;qué es lo que sé? Por ejemplo, una silla sin respaldo no es propiamente
silla, sino "banco" (o0 "escabel" como decian antes). Pero una silla de tres patas sigue siendo una
silla..."*™

Y es que el concepto puede extenderse a otras cosas que no necesariamente se ajusten literalmente a
su significado, razon por la cual se dice que la imagen de la silla es una silla, o que el juguete silla
es una silla, sin que realmente lo sean.

Esto se debe a que el concepto tiene, segun Hiriart, dos elementos:

1. la intencidn: son las notas que definen el concepto (el significado)

2. la extension: es la clase de todos los individuos a los que se aplica el concepto. "Hay una

especie de ley logica que relaciona estos dos elementos del concepto, es ésta: "a mayor cantidad de

1% Ibid
0 Ibid
" Tbid
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notas (intencién), menor extension, e inversamente, a mayor extension, menor intencién™.” Por eso

una silla en miniatura, de juguete, la nombramos silla, porque cabe en el concepto de silla y

aplicamos para este caso una mayor extension del concepto. Inversamente, si nos ajustamos mas

estrictamente a la intencion del concepto silla, la silla de juguete seria un juguete de silla, no

propiamente la silla.

De manera resumida, las caracteristicas del concepto serian las siguientes:

El concepto tiene que ver con el lenguaje y por lo tanto con la comunicacion.

El concepto es un universal, es decir, se aplica a varios objetos que caben dentro del
concepto.

El concepto deviene de lo que antes se Ilamd idea, y se llama concepto por ajustarse mas a
las palabras.

Al ser entendido como idea o esencia no puede ser visible, es s6lo cognoscible.

No puede, tradicionalmente, ser dibujado, ya que el dibujo no contiene la caracteristica de
universal.

Para ser entendido de manera clara, un concepto debe ser nombrado Yy significado. De otra
manera no existiria el concepto.

Dependiendo de la intencion y la extension el concepto puede ser usado de manera mas

permisiva 0 mas restrictiva en los objetos en quienes aplica.

Entendiendo lo anterior sobre lo que significa el concepto y habiendo establecido las referencias

histdricas y tedricas de la arquitectura en su relacion con el arte y la poesia, se esta en posibilidades

de entender el por qué aparece éste en las imagenes 1-9 de la tesis:

Refuerza el entendimiento del disefio arquitecténico y de la arquitectura como arte.
Comunica los significados que le adjudica los valores artisticos tanto al proyecto como al
objeto arquitectonico.

Intenta poner de manifiesto lo que se desea expresar, en concordancia con la teoria del
Expresionismo en el arte, que histéricamente exige, como parte de los objetivos del disefio

arquitectonico desde el siglo XVII, que los disefios y objetos se expresen.

2 [bid
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e Se muestra en forma de citas, frases o textos literarios o descriptivos, principalmente
relacionados a textos poéticos, ya que desde que la poesia fue incluida en el sistema de las
artes, esta ha mantenido un lugar privilegiado por encima de ellas, especialmente durante el
Romanticismo, lo que genera un valor agregado al proyecto.

e Se pretende mostrar la idea o ideas generadoras, a través de imagenes que, como se
establecio en el significado del concepto, no son conceptos, sino metaforas, ya que comparan
una imagen con la imagen del proyecto. En esto se hace presente la influencia de los
postulados del Posmodernismo, en donde se pretende que el objeto arquitectonico
comunique a traves de metaforas.

e Le da primordial importancia a la idea, como en el caso del arte conceptual, estableciendo la
esencia del disefio y trasladando los valores ya no necesariamente a la forma, sino a la idea.

e Se utiliza como justificacién para afirmar la calidad de los arquitectos como artistas, al darle
a éste la autoria de las ideas que dan pauta al disefio y por tanto de la obra arquitectonica.
Obvia y elimina muchas de las consideraciones y contextos que estan presentes en el proceso
de disefio y en el proceso de construccidn del objeto arquitectonico, y ensalza al arquitecto-

artista como Unico y omnipotente creador de la arquitectura.

Por estas razones, la mayoria de los planes de estudio de la licenciatura en arquitectura, hacen
mencién del concepto y lo conceptual, como espina dorsal del disefio arquitectonico, tanto que es
imposible iniciar un disefio sin establecer el concepto de lo que se disefa.

Ahora bien, teniendo cierta claridad sobre el concepto, podemos notar ciertas incongruencias cuando
éste se aplica en el proceso del disefio:

1. Segun lo definido como concepto, la palabra estaria mal empleada en las laminas de las
imagenes 1-9, ya que, si lo que se pretende mostrar es el concepto de lo que se esta
formalizando, por poner un ejemplo, una capilla ecuménica, se deberia hacer lo que Hugo
Hiriart propone cuando no se conoce el concepto de algo: recurrir al diccionario. De esta
manera se tendria el significado, concepto, de capilla ecuménica y por tanto se tendria una
claridad conceptual de lo que la capilla ecuménica es. Sin embargo, la claridad conceptual no
garantiza tener la claridad formal de como esa capilla ecuménica va a ser. Lo que se conoce
es el universal, es decir, el concepto, no la particularidad (la forma de esa capilla, que ya no

es concepto).
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El concepto es necesario porque si se desconoce aquello que se va a hacer o disefiar, no se

173 " Al estar ausente el

puede proceder. Es como si intentaramos disefiar un sipopote neferto
concepto de éste, no se puede comenzar a disefiar.

2. EIl concepto de ese algo que se pide disefiar no se genera ni se crea, ya existe. Si se
desconoce el concepto se acude al diccionario.

3. EIl concepto no se puede representar por medio de imagenes. Aun cuando se pudiera, las
imagenes 1-9 no muestran el concepto de lo que se proyecta, sino de aquello a lo que se
asocia la forma del proyecto. Por ejemplo, para un kinder se muestra la imagen de un nifio
jugando. Para decir que se esta representando el concepto de kinder se deberia mostrar una
imagen de algo que represente a un kinder; la imagen del nifio estaria representando el
concepto de nifio.

4. Al contrario del arte conceptual, en el disefio lo que importa no es la idea, sino la forma, y en

el campo de la produccion, lo que importa es el objeto.

3 Este término, cuyo concepto también desconozco, se lo debo al maestro Héctor Garcia Olvera, profesor e
investigador de la UNAM, a quien le debo también las primeras dudas sobre el concepto y su aplicacion al proyecto
arquitectoénico.
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Conclusién

Determinar la forma sensible del proyecto a partir del concepto justifica al arquitecto como artista y
a la arquitectura como arte. Esta pareciera ser la razon de mayor peso para usarlo. Pero también se
utiliza porque ayuda a establecer un punto de partida ante la exigencia de la determinacion de la
forma. La hoja en blanco se ve llena de dibujos si se asocian una serie de imagenes con aquello que
se disefia, tal y como lo vemos en el apartado de la aplicacion de las metéforas a la arquitectura. Esta
asociacion puede ser muy literal o muy ambigua. También sirve en la critica de los objetos
arquitectonicos, ya que cuando no se utilizan metaforas, ya sean dibujadas o escritas, o el critico no
las lee, suele ser cuestionada la calidad arquitectonica del objeto, considerandolo, en esta relacion
expresion-lenguaje-arquitectura, como inexpresivo o poco expresivo. Es el caso de Jencks cuando
escribe que “nuestro entorno pide a gritos esta revision. Balbuceantes lenguas, abusos de idioteces
personales, ni sombra del lenguaje clasico de las 6rdenes dérico, jonico y corintio. Donde una vez
hubo un apacible didlogo entre el Parlamento y la Abadia de Westminster, esta hoy el edificio de la
Shell gritandole desde el otro lado del Tamesis a la Hayward Gallery, que a su vez contesta
grufiéndole al Festival Hall que tartamudea con su risita fonta”.'’® Bajo la teoria del
expresionismo, la critica arquitecténica ha hecho distincion entre objetos de alta y baja calidad
arquitectonica, valiéndose de la comparacion lenguaje-arquitectura. Asi, se juzga y califica a los
edificios de buena calidad como a aquellos que cantan, y como silenciosos, mudos, inexpresivo a los
de mala calidad, atribuyéndole al arquitecto la responsabilidad de que canten o no: “Dime (ya que
eres tan sensible a los efectos de la arquitectura) ¢no has observado, al pasearte por esta ciudad,
que entre los edificios que la componen, algunos son mudos, los otros hablan y otros, en fin, los mas
raros, cantan? No es su destino, ni siquiera su forma general lo que los anima o los que los reduce
al silencio. Eso depende del talento del constructor, o bien del favor de las musas.”*"

Esta manera de juzgar los objetos arquitectonicos termina por afianzar la postura que divide las
edificaciones en dos: las que son simples y meras construcciones, las mudas, y las que realmente
pertenecen al arte de la arquitectura, las que cantan. Esta postura es sumamente difundida por varios

arquitectos, como Louis Kahn: "...una obra de arquitectura es una oferta a la arquitectura en la

esperanza de que ésta obra pueda convertirse en parte del tesoro de la arquitectura. No todos los

17 Charles Jencks, op. cit. p. 39
175 valery Paul. Eupalinos o el arquitecto, UNAM, Facultad de Arquitectura, México, 2007, p.
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edificios son arquitectura..."*"®; o Nikolaus Pevsner (en An outline of European Architecture, 1945)

"Un cobertizo para bicicletas es un edificio; la catedral de Lincoln, una obra de arquitectura...”

En México, José Villagran hace esta distincion al escribir que “...edificar es construir edificios; por
tanto, toda edificacion es una construccion que, al hacerse con razén y con sistema apoyado en esa
razon, y al constituirse en habito, se estd ante un arte técnico... la edificacion difiere de la
arquitectura en que ésta persigue, ademéas de las dltimas finalidades practicas, utiles, otras
expresivas y estéticas...".*’”’

Dentro del campo de la relacion interartistica, la arquitectura ha sido comparada con la poesia y
definida en sus términos: puede expresar y su fin debe ser encausado en este sentido, con la
posibilidad de comunicar, pues sus elementos constructivos y las conformaciones espaciales se
juntan para crear palabras, frases y finalmente poemas o prosas poéticas'’® que se traducen en
experiencias estéticas capaces de conmover a todo ser humano que la admire. En esta ideologia, la
carga historica es innegable, desde la inclusion de la arquitectura dentro del sistema de las Bellas
Artes, hasta la intencion de expresividad de la arquitectura parlante o de la comunicacion exigida
en el Posmoderno. Sin embargo, esta exclusién puede ser injusta ya que el juicio a traves de si
cantan o no las edificaciones, no necesariamente hace un analisis historico-tedrico del momento
especifico de la produccion de estos objetos, ni siquiera de las causas de su expresividad y su
estetica.

Se vuelve una valoracion superficial, que mas que ayudar a una explicaciéon sobre el por qué las
edificaciones parecen elefantes, ovnis, patos, perros o palomas en posicion de volar, excluye o eleva
a éstas, dependiendo de a quién se le atribuya el proyecto arquitecténico o de quien juzgue las
edificaciones. En este sentido, se puede llegar a determinar como meras construcciones, por feas, a
quienes utilizan una metéafora sencilla, como la casa en forma de elefante; y a ensalzar a quienes, por
"creativos”, utilizan metaforas sugeridas, "conceptos originales”, y, por lo tanto, formas que cantan,

pues sugieren gran cantidad de metaforas en las mentes de los sujetos que las utilizan.

La poesia y la arquitectura también emparentan gracias a lo que algunos literatos han escrito sobre
ella. Frases como "la arquitectura es musica congelada”, de Goethe o "de todas las artes, la

arquitectura es la que mas se acerca al orden del universo™, de Umberto Eco, enfoca el estudio de

176 |_ouis Kahn en una conferencia en el Politécnico de Milan, 1967, en ZODIAC, 17
Y7 villagran Garcia, José, Teorfa de la arquitectura, UNAM, p.
178 | _a arquitectura tiene que ser como poemas Y la retérica, que corresponderia a los simples edificios, es mal vista.

102



179 e espiritu, ya sea de la obra o

los objetos arquitectonicos un su esencia o en aquello que expresa
del arquitecto, explicando a la arquitectura a partir de metaforas, -donde la metafora adjudica al
objeto comparado las propiedades del objeto con el que se le compara-, y dandole a la arquitectura
un papel fundamentalmente artistico.

Al final, mas alla de que los objetos puedan utilizar una serie de metaforas, signos icénicos o de
sugerir alguna forma en particular, cuando los objetos son construidos, los significados se

modifican.

179 Una de los conceptos con el que se ha entendido la poética.
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VI. Conclusién final

Cuando comencé esta tesis creia firmemente que la arquitectura era arte y que la manera en que se
podia dar el valor de arte en el proceso de disefio era a través del concepto, el cual se enriquecia
gracias a la poesia y a la calidad poética de las meté&foras usadas en tal concepto.

Esta hipotesis me hizo investigar sobre la relacion que existe entre arte, arquitectura y poesia. En
mis primeros acercamientos a estos temas buscaba argumentos que sustentaran dicha hipotesis, y de
hecho los primeros textos intentaban organizar, muy forzadamente, argumentos que se ajustaran a lo
que Yo creia que era o debia ser. Estos textos trataban de establecer una relacion entre la poesia y lo
que en aquel entonces yo llamaba concepto arquitecténico, pero el salto de las metaforas usadas en
la poesia a su aplicacion en las metaforas del concepto no quedaban del todo claras, 1o que generaba
un vacio enorme en el método de disefio que se proponia.

El primer borrador intentaba establecer una relacion intrinseca entre la calidad del proyecto (que se
obtenia gracias a la poesia), los objetos construidos y su valoracion como arte (que al final
determinaba la calidad de la arquitectura).

Sin embargo, la historia del concepto de arte generd una crisis en la argumentacion, pues si la
calidad de la arquitectura dependia de su calidad de arte y este concepto habia variado tanto,
entonces el valor bajo el cual se juzgaba la calidad arquitecténica carecia de validez universal. Sobre
todo dejaba de tener sentido como arte, en un concepto muy contemporaneo de arte, la arquitectura
realizada desde Grecia hasta el Renacimiento, pues la arquitectura en esas épocas, aunque
considerada arte, lo era bajo conceptos muy distintos a los que ahora tenemos y muy poco
halagadores, pues trabajar en la produccion de objetos arquitecténicos era socialmente considerado
como una labor minimamente diferenciada de la de los esclavos. Algo que cambié el rumbo de la
investigacion fue el hecho de que durante todo ese periodo de tiempo, y quiza hasta el Neoclasico, la
poesia no aparecia dentro del concepto de arte y por lo tanto se planteaba lo siguiente: a) si la
arquitectura era arte no lo era necesariamente gracias a la poesia y b) lo que se proponia servia
Unicamente para establecer la calidad de la arquitectura como arte, y un arte poético, desde el
Romanticismo y las Vanguardias hasta nuestros dias.

Otro elemento que intervino para refutar la hipdtesis inicial, fue la investigacion sobre el concepto
del concepto, y su nada clara aplicacion en el disefio arquitectonico, su pobre entendimiento y su

escasa claridad en la explicacion tanto del proyecto como del objeto arquitecténico.
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De esta manera, mi tesis dio un giro y en vez de justificar una manera de proceder, traté de entender

por qué se procedia de esa manera. ElI camino recorrido en la elaboracion de la tesis, desde mi

hipotesis inicial hasta la refutacion de ésta, me lleva a considerar lo siguiente:

A.

El Ilamado concepto arquitecténico, principalmente en su modalidad de texto escrito, se usa
porque es la unica manera de hacer explicitas las ideas bajo las cuales surge el proyecto.
Estas ideas deben ser explicadas en laminas conceptuales porque no es posible comunicarlas
desde la imagen del proyecto.

El concepto se usa también como una opcion mas para llegar a la formalizacion de un
proyecto, pues, de alguna manera, establecer una metafora o alegoria reduce las muchas
posibilidades formales que antes de plantear dicha metafora se tenian.

En el ejercicio del disefio arquitectonico, la gran mayoria de estas metaforas suelen ser
comparativas en un modelo de A es como B, en contraposicion con la literatura,
principalmente la poesia, en donde se pueden lograr metaforas mas elaboradas. Esto es
porque la palabra y el dibujo tienen caracteristicas muy distintas, lo que impide que el
resultado del disefio arquitectonico o del objeto construido pueda comunicar o transformar
conceptos como lo hace la metafora en la poesia. En el caso del disefio, es necesario hacer
algo que se parezca a ese algo que se pretendid representar para que quien lo mire pueda
intuir alguna comparacion.

El uso del concepto no garantiza un resultado formal artistico ni necesariamente creativo. Sin
embargo, se llega a usar porque con éste se establece que las ideas bajo las cuales se genera
el proyecto provienen exclusivamente de la mente del arquitecto, paralelamente a como se
dice que las ideas de un poema son del escritor, o de un artista, sin considerar que en el
campo laboral existe un comitente que establece desde la demanda una serie de ideas sobre
cdmo quiere que sea su proyecto (del comitente).

Aunque hoy dia incluimos a la arquitectura dentro de un concepto muy general de arte, no
toda la arquitectura se considera como una obra de arte. Este valor se le adjudica al disefio o
al objeto arquitectonico tiempo despues de la elaboracion de éstos y quienes dan dicha
valoracion son los criticos (como en su momento Ruskin y hoy en dia los medios masivos de
comunicacion, como las revistas impresas o digitales de arquitectura, entre otros) y no

necesariamente los que producen los objetos. Por lo tanto, pretender que en el proceso de
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disefio se hace arte no necesariamente traera como consecuencia que el resultado final sea
considerado por los criticos como arte. No existe una relacion causal entre la intencion de
que la arquitectura sea arte y la consideracion de arte de lo producido.

Las significaciones de los objetos se dan desde la demanda y es el comitente quien
principalmente determina dichas significaciones. Desde el planteamiento de esta demanda se
establece una pretension formal, como en el caso de los objetos que son demandados para
que parezcan algo en particular (un OVNI, un elefante o una canasta). El disefiador trabaja la
forma del proyecto tomando en cuenta las intenciones formales del comitente, representando
graficamente una representacion verbal (una especie de ecfrasis invertida).

. Existe una distincion entre el proyecto arquitecténico y el objeto arquitectonico, el primero
es la imagen de aquello que se pretende construir, el segundo el objeto construido; el primero
es un medio de produccion, el segundo el fin de ese medio. Tener claridad en esta distincion
es importante porque permite entender que las intenciones artisticas del proyecto no se
deducen del objeto arquitectonico, pues generalmente lo que se valora en el objeto no se
relaciona en nada con las intenciones del proyecto. Las significaciones dependen de los
contextos sociales y culturales en que se inserta el objeto construido y no necesariamente del
significado con el que se concibié (como en el caso del edificio del Corporativo Arcos

Bosques, conocido como el Pantalon).
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Apéndice

Una propuesta de disefio poético: Joseph Muntafiola

En su libro Poética y Arquitectura Joseph Muntafiola plantea una teoria de la arquitectura en donde
se incluye la posibilidad de un proceso y analisis poético, semiotico y retérico de los objetos
arquitectonicos. En este libro define a la poética como el "proceso creativo de mimesis (imitacion)”,
a la retérica como "proceso de persuasion” y a la semiodtica como "proceso tipoldgico de
significacion historico-cultural de la arquitectura”.

Partiendo de la definicion aristotélica de la poética, Muntafiola toma como base la mimesis griega
que se da en la tragedia: "Es la tragedia imitacion de una accién esforzada y completa..."*®, donde la
accion se convierte en fabula o mito; y la poética se produce al tramar bien la accion con esta fabula
y los caracteres de los personajes, "pero nunca depende de la habilidad de imitar o mimetizar una
accion™.’® Y si la poética es el arte de la imitacion, ¢qué es lo que imita la arquitectura? Muntafiola
responde que se imitan las formas; son éstas las que se vuelven evidentes en la arquitectura: sus
formas construidas y su trama. Sin embargo, “"imitar no es copiar, sino fabularlas, es decir:
convertirlas en poesia”.'®® Y agrega: "El arquitecto es el poeta de las formas, porque sabe
<construirlas> (tramarlas) poéticamente mediante la encadenacién de sus elementos (caracteres)
dentro de una misma totalidad, mito o fabula."*®®

Los instrumentos que utiliza el arquitecto para tramar sus obras, son los dibujos y los planos; y la
representacion de estas obras (al igual que las tragedias griegas se representan en el teatro) son las
edificaciones.

El arquitecto esta encargado de tramar para imitar las formas, y asi poder representar los mitos, o las
fabulas, es decir, poder construir de manera poética. Y la poética se encuentra en la manera en que
se trama. Asi, "la poética se produce al "tramar" bien la accion con la fabula y los caracteres de los

personajes.’®

180 Muntafiola, Josep, Poesia y Arquitectura, Editorial Anagrama, Espafia, 1981, p. 21
181
Idem, p. 22
182 fdem, p.24
183 |dem, p. 24
184 |dem, p.22
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Quien trama usa la metéafora, el alma de la poética y con ella trabaja para darle un sentido nuevo al
mito que representa, pues el mundo poético redescribe el mundo real a través de las metaforas y
transforma, inventa.

La razén por la cual los caracteres pueden ser poéticos es debido a sus multiples usos, un muro sirve
para dividir, pero también para aislar y sostener y el arquitecto debe jugar con esta multiplicidad de
usos y paradojas; y son poéticos en tanto que se juega con los diferentes usos.

La poética nos define los términos bajo los cuales se produce el significado estético, la retorica nos
ofrece las argumentaciones con las cuales la arquitectura se convierte en verosimil y persuade, la
semidtica, por ultimo, nos ensefia la estructura de lo construido, o sea, la forma que en las diferentes

culturas ha tomado la arquitectura como mimesis entre el construir, el habitar y el pensar.'®®

185 |dem, p. 69
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Un analisis fenomenoldgico de la arquitectura: Bachelard

Uno de los libros que se ha relacionado con la poética en la arquitectura es el escrito por Bachelard,
"La poetica del espacio”, en donde el autor realiza un analisis fenomenoldgico de los espacios
vividos. Los rincones, los lugares pequefios, lugares que ya no existen fisicamente, son analizados
por medio de metéforas que los hacen resurgir en la imaginacion del lector. Sin embargo, son
recuerdos tomados de experiencias ya vividas en lugares que existieron y que por lo tanto pueden
ser recordados. La poética de estos lugares existe gracias al poder de la palabra que los regresa a
nuestras mentes y a las experiencias particulares que se identifican con esas palabras. Tratar de
plasmar esas imagenes en dibujos puede no ser tan alentador, pues regresamos al problema de la
comunicacion de la imagen versus la comunicacion de la palabra. Y, aln salvando este problema, si
como disefiadores intentdramos recordar y representar un espacio en particular representandolo a
través del dibujo en un proyecto, puede que la experiencia resultara mas bien particular, desde el
punto de vista del disefiador y no de quien utilizara el espacio proyectado. A esto hay que sumarle
que no siempre el habitante conoce la simbologia arquitectdnica, que no interpreta y reproduce
mentalmente la imagen del proyecto de la misma manera que el arquitecto y que, en caso de que lo
haga, haria falta entonces asociar esta imagen a un lugar en particular, tal y como lo hace Bachelard
con las palabras.

Argumentemos entonces que, puesto que el usuario no entiende el lenguaje planimétrico, se le
presenta una perspectiva, quiza lo mas cercano a las imagenes que evocan las palabras. Es cierto que
al igual que las palabras se trata de una representacion de una realidad que no existe, pero que no ha
existido como en la evocacion de Bachelard. Pero Bachelard no pretende reproducir una realidad,
solo evocarla, ensofiarla. En este proceso el disefiador no solamente pretende eso, sino que trata de
reproducirla.

Para lograr el efecto que Bachelard logra con la palabra deberiamos saber interpretar la experiencia
del cliente, no la nuestra, transmitirla en un muy buen dibujo —diriamos: expresivo— Yy esperar a
que se construya para que se verifiquen las sensaciones esperadas, entonces, quizd, podria

despertarse este tipo de poética.
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