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El presente trabajo de investigacion es el resultado de casi tres afios de exploracién e indagacién
en el campo de conocimiento del disefio arquitecténico. Y aunque no puedo decir este
totalmente cerrado y aun quedan muchas preguntas pendientes, considero necesario por el
momento detenerse para exponer las reflexiones a las que se ha llegado en esta etapa de
maestria. Como suele suceder el desarrollo de este proceso no ha sido totalmente lineal y fue
inevitable muchas veces perderse para volver a encontrar el camino, hacer replanteamientos,
considerar ideas antes no contempladas, dejar temas de lado, retomar algunos de ellos y dejar
otros tantos pendientes.

En un inicio las primeras aproximaciones a la problematizacién afirmaban muchos
supuestos del ambito arquitectdnico que hoy en dia me atrevo a cuestionar. Los cuales no
contaban con sustento alguno mas que mis propias creencias e intuiciones. Asi, en un estado
muy primigenio la inquietud que dio origen a esta investigacion fue la idea de que el disefio
arquitectdnico tendria alguna relacién con el ambito cinematografico, bajo la presuncién de que
ambos convergian en “manejar el . Pero, el verdadero problema comenzé cuando
reparé en mi propia ignorancia respecto a esta nocidén y lo que daba por hecho respecto a ella.

De ese modo me di cuenta que lo que planteaba se limitaba a repetir irreflexivamente lo
que durante afios habia escuchado durante mi formacidn y practica profesional, cuando tal vez
era momento de empezar a dudar de esas afirmaciones. En consecuencia, el punto focal pasé a
reconocer de qué manera se ha entendido el término desde el punto de vista de lo
arquitectdnico y cuestionar por qué se ha creido el arquitecto tiene potestad sobre el o que
incluso puede disefiarlo o crearlo como si se tratara de algo material. Cuando en realidad, si algo
caracteriza a la palabra es su grado de indeterminacién y la falta de respuestas claras al
preguntarnos ;qué es el ?

Cabe sefalar que el objetivo de este trabajo dista de pretender responder a esta
pregunta o llegar a una definicién concreta. Mas bien busca cuestionar la postura objetivista en
la que se ha instaurado en nuestro campo disciplinar. Ademas, hay que reconocer es una nocidn
que estd presente en diversos campos de conocimiento, lo cual abre la posibilidad de llevar a
cabo una revisién interdisciplinaria para contrastar la perspectiva arquitectdnica. Esto permitié
acercarse a la fenomenologia, cuyo punto de vista permite ir mds alld de la dicotomia sujeto-
objeto. Y advertir que mas que el en su entendimiento abstracto o geométrico, valdria
la pena acercarse al , dado que nuestra existencia se da como una
complejidad integral y no por partes.



Ante lo anterior, se reconoce el ambito cinematogréfico es un campo donde igualmente

se ha desarrollado una visién propia sobre lo , la cual apunta mas a la
. Mientras que en lo arquitecténico lo se encuentra presente bajo el
entendimiento del como algo material, objetivo y medible. Aunque, como se ha

mencionado antes la cinematografia no es la uUnica disciplina que ha llevado a cabo una
aproximacion respecto a lo . Entonces ;por qué recurrir a ella?, ;de qué forma se podria
hacer un contraste con la perspectiva arquitectdnica?

Al momento de delimitar lo que se puede entender como cine y al reconocer en qué
consiste la actividad del arquitecto como disefiador, se ha distinguido convergen en un punto en
comun: la produccién de imdgenes que representan un mundo posible. De ese modo, la imagen
interviene en la investigacién como el recurso mediador y constituye el eje que permite articular
las tres tematicas principales: la , el disefio arquitectdnico y el
ambito cinematografico.

De forma tal, que la imagen cinematografica se convirtié en el medio y herramienta para
revisar y repensar la incidencia dela en el contexto del disefio arquitectdénico. Tanto
en su actividad productiva y en sus productos o imagenes resultantes, como en las relacionadas
al ambito arquitectdnico. Al tomar en cuenta todo esto, fue posible construir la pregunta que
constituye el problema de conocimiento que se busca atender con la presente investigacion:

Para contextualizar de dénde surge, asi como para aproximarse a una reflexion sobre este
cuestionamiento, ha sido necesario indagar y profundizar en diversas temdticas. Las cudles se
han estructurado en cinco capitulos que conforman este trabajo de investigacién y cuyo
contenido se explica a continuacién brevemente.

¢Como se ha entendido la nocién de en el ambito arquitectdnico? ;Cudl es el propdsito
de la investigacion? ;Desde qué perspectiva y cdmo se plantea el andlisis? El primer apartado
contextualiza el estado de la cuestién al revisar la impresion del gremio arquitectdnico del
término , quien reconoce es algo material que puede disefiar y manipular. Asimismo,
busca introducir el enfoque transdisciplinar y el interés por acercarse a otros campos de
conocimiento como la fenomenologia y cinematografia para estudiar diferentes acepciones de
lo . Y expone porqué se ha considerado a la imagen como un recurso intermediario util
para reflexionar y repensar la idea que se tiene al respecto en el dmbito arquitecténico y
contrastarla con estas otras perspectivas a través del Cuadrante de la Representacidn.



¢Cémo se ha entendido la cuestién de lo ? es un concepto que ha evolucionado
a través del tiempo y que se ha explorado en campos muy diversos, incluido el disefo
arquitectdnico. El cudl suele relacionarse con aspectos materiales, fisicos y mesurables y se
instala en la dicotomia objeto-sujeto. El fin de este capitulo es pasar de laidea de como
independiente al ser humano a reconocer el ambito arquitectdnico necesitaria considerar el

. Ya que, acercarse a la fenomenologia bajo la revisién de
autores como Martin Heidegger, Otto Friedrich Bollnow y Maurice Merleau Ponty, evidencia éste
se acerca mds a explicar la forma intersubjetiva en la que desarrollamos nuestra existencia.

Con base en el capitulo anterior y bajo la premisa de que ni el ni la se
disefian, surge la pregunta: ;Qué realiza el arquitecto dentro del disefio arquitecténico? Para
indagar en esta cuestion se identifica el disefio es una etapa del proceso de produccién del
entorno construido, el cual a su vez forma parte de la produccién de lo arquitectdnico. La fase
de disefio arquitectdnico prevé y anticipa la forma y caracteristicas del entorno por construir
como resultado de un proceso donde se imagina y proyecta el ambiente humano habitado. Las
cuales se comunican a través de imagenes proyectivo-intencionales que buscan representar la
propuesta de un mundo posible. En esta seccidn se aborda en qué consiste la actividad del disefio
arquitectdnico, cdmo se lleva a cabo y cdmo se caracterizan las imagenes producidas en él.

Este apartado se enfoca en abordar el ambito de lo cinematografico. En primer lugar, se
contextualiza la propuesta de ligar arquitectura y cine desde se ha hecho desde hace tiempo
atrds. Y también, tiene el propdsito de delimitar que el aspecto a considerar de esta disciplina
para los fines de la investigacion es la imagen cinematografica. Por ello se profundiza en su
caracterizacién y en la experiencia que evoca en su espectador. Lo cual permite identificar el
temadelo desde laimagen cinematografica se ha entendido como la representacion de
un mundo posible. Y consecuentemente plantear de qué manera acercarse a este recurso
propiciaria el entendimiento de la experiencia vivencial del ser humano.



El capitulo de cierre tiene como objetivo plantear una reflexién critica y ofrecer una alternativa
para repensar la nocién objetual de y considerar la incidencia de la en el
disefio arquitecténico. Para ejemplificarlo se presentan dos casos de estudio, donde a partir de
la propuesta de que ambas son representaciones de un mundo posible, se contrastan imagenes
arquitectdnicas y cinematograficas de las peliculas A Star is Born y Nocturnal Animals. Y se realiza
un andlisis comparativo entre la nocién de objetivo presente en el ambito arquitectdnico
y el entendimiento de la mostrado en lo cinematografico. Ademas de plantear las
reflexiones finales y las ideas que se consideran podrian ser relevantes en el campo del disefio
arquitectdnico.

De ese modo, profundizar en una serie de tematicas pertinentes para nuestro ambito disciplinar,
las cuales usualmente son omitidas o dadas por hecho, asi como el planteamiento desarrollado
en este trabajo de investigacion, llevan a preguntarse qué implicaciones tendrian y de qué
manera impactarian en el entendimiento del disefio arquitectdnico y su actividad. De forma que
lo que aqui se propone no pretende afianzarse como verdades absolutas. Mas bien busca
acercarse a conocer la propia disciplina, ofrecer otro de vista e invitar a una actitud critica que
cuestione los supuestos infundados en los que se ésta y nuestro actuar como arquitectos
disefadores se han justificado. Asi como reflexionar de que manera podria cambiar esta postura
y el modo de conducirse en el &mbito académico y el ejercicio profesional al tomar consciencia
de aspectos generalmente pasados por alto, como lo ha sido Ia .
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Para dar inicio, es oportuno hablar acerca de la tematica principal alrededor de la cual se
desarrolla este trabajo de investigacidn. Y aunque no siempre estuvo reconocida como tal,
estuvo presente desde las primeras intuiciones: la nocién de . En vista de que
especificamente en el campo de lo arquitecténico podemos darnos cuenta esta palabra es usada
recurrente e indiscriminadamente. Consecuentemente, se ha asumido con aparente certezay sin
dejar lugar para las dudas, el término se refiere a un elemento esencial para que la disciplina sea
capaz de llevar a cabo su quehacer.

Para ser mds especificos, es pertinente sefialar esta creencia ha sido altamente
fundamentada y ha encontrado su origen en distintos ambitos. Por lo cual puede reconocerse
desde distintas perspectivas que van desde lo personal, es decir, las experiencias vividas dentro
del dmbito académico lo que ha sido planteado en diversos medios de comunicacién, hasta lo
que se ha admitido como conocimiento candnico por parte de los mismos arquitectos. Por tanto,
encuentro fructifero profundizar y ejemplificar estos puntos de vista para obtener un panorama
mucho mds amplio que permita identificar de donde provienen tales presunciones y revisar que
tan vdlidas son.

El propdsito de este capitulo es mostrar el estado actual en el que se encuentran las
suposiciones que giran alrededor del término en el dmbito arquitectdnico. Pero, se
propone hacerlo con una actitud reflexiva y consciente para reconocer el principal problema de
estas posturas es basarse Unicamente en meras intuiciones y opiniones personales. Por tanto, su
entendimiento y uso referencial no es homogéneo y presenta variantes de una perspectiva a
otra. Pero lamentablemente, pese a que estas ideas carecen de un sustento sélido, se han
adoptado como verdades absolutas que no necesitan ser cuestionadas. Y han buscado validarse
como ciertas no sélo ante el mismo gremio, sino también ante el publico en general, se trate de
arquitectos o no.
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La revisién de las creencias respecto al , las cuales en primera instancia se han
asumido como convenientes y convincentes para justificar, acreditar y exaltar el papel de lalabor
del arquitecto, permitiria poner bajo cuestionamiento y reflexion critica al propio campo
disciplinar. Con el objetivo de preguntar ;qué tan cierta es la existencia de un vinculo nato e
innegable entre y la arquitectura? ;Qué implicaciones tiene el en el campo
arquitectdnico y en lo que hace el arquitecto? Cuestiones que a su vez ayudarian a plantear un
problema y una pregunta de conocimiento pertinente para el campo de conocimiento del disefio
arquitectdnico.

Asimismo, en el presente apartado se presentan tanto como la perspectiva que propone
la presente investigacion para afrontar el tema del : el 3mbito de la cinematografia. Y asf
dar introduccidn a la manera en la que se ha desarrollado el trabajo y determinar cuales son los
marcos de referencia que se han empleado para su construccién. Asi como exponer el
planteamiento al que se hallegado. Con la finalidad de que con el recorrido de la argumentacidén
éste vaya cobrando sentido paulatinamente.
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En lo personal, encuentro que la gran mayoria de las investigaciones se ven motivadas a nivel
primario por eventos que generan reacciones especificas en cada individuo investigador. Es
decir, experiencias que le provocan y evocan sentimientos de curiosidad y emocidn, los cuales le
invitan a indagar sobre un tema especifico de manera mas profunda. A pesar de que realmente
fue hasta varios meses después de haber iniciado con el proceso de investigacién que yo misma
me cuestioné de dénde provenia el interés tematico sobre el que trata este trabajo, es imposible
pasar por alto que muchas de las motivaciones principales encontraron su origen en lo vivido
tanto en el dmbito académico y formativo como a nivel personal. Razén por la cual creo seria
aportador hacer mencidn de algunos de ellos.

Para esto valdria la pena tratar de distinguir cudndo empez4 a sembrarse la duda acerca
de a lo que se referia la palabra . Al hacer recapitulacién de las primeras experiencias en
este Programa de Maestria en Arquitectura, salta a relucir un momento clave, que si bien fue
breve y durante mucho tiempo ni si quiera fue tomado en cuenta, actualmente ha adquirido gran
significado: durante el curso propedéutico se solicitd en una de las sesiones presentar un texto
acerca de lo que se pensaba podria consistir el tema de investigacion. En ese ensayo distinguia
una preocupacion por abordar el . El cual cuando fue leido en
publico recibid algunas observaciones totalmente inesperadas

Después de la exposicion de ese escrito, mi estimado Mtro. Héctor Garcia Olvera
comentd, palabras mds palabras menos, con el mordaz y humoristico tono que lo caracteriza:
“:Pero de qué nos estds hablando?, ;EI sideral, ese de alla el que esta en la luna?
;O aquéterefieres...?” Debo admitir que en primerainstancia estas interrogantes me parecieron
sinsentido y hasta un tanto irdnicas, ya que para mi en ese momento estaba “absolutamente
claro” que era obvio que me estaba refiriendo al , ¢Sino de qué mads?...
iQué ingenuidad! Ahora tiempo después, y con cierta distancia critica, puedo decir en ese
entonces ni siquiera habia entendido lo que queria sefialarme con esas preguntas y la
importancia que cobrarian mas adelante.

Estos certeros cuestionamientos en realidad lo que buscaban era apuntar un fenémeno
que con el transcurso de la investigacidn se hizo cada vez mas evidente. Resulta que, uno de los
principales obstdculos que he logrado identificar en el campo del disefio arquitectdnico es el uso
recurrente e indiscriminado de distintas polisemias y términos sin que tengamos muy en claro
que es a lo que quieren referirse. Al tener poca claridad en su significado con frecuencia son
usados para validar entendimientos y opiniones personales que por lo general carecen de
objetividad. Esta condicidn, la cual se encuentra incluso dentro de los mismos conceptos de
disefio, arquitectura y arquitectdnico, no presenta excepcion alguna en la palabra

21



De alguna manera el uso de este término ha encontrado cabida y ha alcanzado
popularidad en el &mbito de la arquitectura. Para ejemplificar esto, se pensé resultaria Gtil hacer
un ejercicio introspectivo acerca de cdmo se habia tratado el concepto a nivel personal. Por lo
que recuperé y exploré algunos de los textos que escribi para diversas asignaturas durante los
cinco afios de la formacidén recibida durante la Licenciatura en arquitectura. Revisemos entonces
lo que solia afirmar sin duda alguna la Karla de hace algunos afios.

En la etapa temprana, mas especificamente, en tercer semestre, una de las entregas se
acompafaba del siguiente escrito hecho con el intento de explicar los objetivos del “proyecto”:
“Se trata de un Hotel Boutique, en un lugar cerca de Tepoztldn, Morelos, para brindar un
de privacidad y tranquilidad, dentro del cual se puedan realizar actividades de cuidado personal”.
Mds adelante, en 8° semestre, realicé un trabajo para la materia de Investigacién. En él buscaba
justificar a través de la descripcién de sus caracteristicas especificas como tipo de mobiliario,
longitudes de anchos y largos o drea en metros cuadrados, la jerarquizacion de los diferentes
locales que conformaban un ejercicio del Taller de proyectos. Destaca que, en la introduccién de

ese texto, en donde se usd varias veces de la palabra , exponia lo siguiente:
“[...] se desarrollard un extenso andlisis de dreas con respecto a cada requerido en nuestro
diseno del hotel[... ] Serealizard una cédula de andlisis de , donde se incluird las instalaciones

necesarias para su correcto funcionamiento, dimensiones de muebles bdsicos, ddndonos un
promedio de m2 'y m3, relacionando el drea con la modulacién de nuestro proyecto [... ] Con respecto
al total de area por , serealizard un grdfico, donde se podrd percibir cual de todos los

es el de mayor importancia al tener mayor cantidad de drea a utilizar y partiendo de este se
comenzard el disefio de acuerdo a importancia en dreas.”

Y en ultimo lugar, esta el reporte correspondiente a la Practica Profesional Supervisada (cuyo
objetivo es integrar al alumno en el mundo laboral y se realiza usualmente durante el dltimo afio
de educacién) en el cual debia indicar las tareas realizadas en el despacho donde presté servicio.
Entre el trabajo que realicé como practicante destacd la actualizaciéon y cambios en planos
correspondientes a una casa habitacion. Por ello en mi informe final indique: “[... Jen la oficina
hubo un cambio de mobiliario, ya que antes ese estaba pensado como un family room, y en
las terrazas se agregaron columnas, se cambid el mobiliario y el espesor de algunos muros.”

En estos tres ejemplos se nota en realidad no existe una homogeneidad en el uso de la
palabra y se usaba de distintas maneras indiscriminadamente. Mediante ellos es posible
darse cuenta se le identificé como sinénimo de lugar en donde se llevan a cabo actividades o
equivalente de una clase de habitacidn en una vivienda. Otro detalle es que fue descrito con
cualidades como el ser privado y tranquilo. Ademas de considerarlo cuantificable al poseer
medidas y areas especificas, y aparte ser susceptible a someterse a analisis. En estos parrafos
también se asumié como un ente que puede brindarse, que es requerido o que incluso tiene un
funcionamiento con la capacidad de ser o no correcto. De esto destaca que dichas caracteristicas
y particularidades que se le adjudicaron se tomaron como esenciales y determinantes para poder
“disefar” (asi entre comillas para no comprometerse tan temprano con este otro término).
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De forma que, al meditar acerca de estos casos especificos, fue inevitable surgiera la
siguiente pregunta: ;En qué momento fue que yo misma empecé a aceptar la creencia de que

era algo inherente a las cuestiones arquitectonicas y al disefio? Debido a que en las
declaraciones expresadas en ese entonces distingo cierto dejo de seguridad, que, aunque ahora
me parece preocupante, en esa época parecia lo mds natural del mundo. Lamentablemente,
pese a hacer el esfuerzo, fue imposible ubicar el preciso momento, en tiempo y lugar, en que eso
sucedid. Es asi que pensaria probablemente no haya sucedido de la noche a la mafiana, mas bien
surgié como un mal habito adquirido con la continua repeticidn irreflexiva a través de los afios.

Ahora bien, es importante sefialar no es que esta manera de manejar el término
se trate de una invencién totalmente propia. Mas bien podria decir esas afirmaciones
unicamente fueron resultado de la aceptacion de ciertos modelos que han sido replicados y
tomados de diversos ambitos a los que los arquitectos tenemos acceso, asi como en los que nos
desenvolvemos y desarrollamos. Por lo cual como punto de partida para este trabajo valdria la
pena cuestionarse:

¢Cémo se ha pensado la nocion de dentro del gremio de la arquitectura? ;Cémo
surgieron estas suposiciones acerca de este concepto? ;De donde emergieron esas ideas y por
qué se asumieron como validas? ;Quiénes han hecho esas afirmaciones? De tal forma que he
propuesto hacer un acercamiento a la forma en la que se ha tratado lo que se dice del
desde la perspectiva arquitectdnica en diversos medios para intentar hacer ese reconocimiento.

23



Como he dicho anteriormente, ese supuesto sobre la existencia de una relacién o incidencia del
espacio en la arquitectura no ha surgido de la nada. Esa idea primigenia ha sido alimentada por
otro factor el cual aparentemente ha jugado un papel importante en la forma que es percibida la
nocién de arquitectura en la actualidad: los medios de comunicacidn. Y no es necesario ir muy
lejos para darse cuenta de esto, hoy en dia nos desarrollamos en un mundo globalizado en donde
obtener informacidn es mucho mas sencillo que antes. Basta con dar un clic para tener acceso a
sin fin de fuentes y recursos disponibles practicamente en cualquier momento: internet, libros,
revistas. Aunque de entrada eso por lo visto se puede pensar como una ventaja, en realidad
conlleva consigo un serio problema: no saber distinguir entre posturas informadas o
fundamentado y lo que se trata de meras conjeturas y dichos al aire sin verdadero sustento.

En la actualidad existen numerosos sitios en linea donde se aborda la tematica de la
arquitectura. Para el planteamiento de este trabajo de investigacidn existe un aspecto que ha
llamado especialmente mi atencidn: en gran parte, por no decir en la mayoria de ellos es comun
se plantee la existencia de una supuesta conexidn entre la arquitectura y el . Por ejemplo,
si se escriben juntas en el buscador web las palabras , el servidor arroja
“Cerca de 210,000,000 resultados en 0.87 segundos”. Mds aun, si se rebasa la barrera del lenguaje
y se opta por , se obtienen “Cerca de 1,990,000,000 resultados en 0.67
segundos”.

IMAGEN 1. ARQUINE SE HA POSICIONADO COMO UNO DE LOS MEDIOS DE COMUNICACION MAS POPULARES EN EL GREMIO
ARQUITECTONICO. ARQUINE.

Entre todos esos resultados, a nivel nacional, en México, una de las plataformas mds destacadas
en los ultimos afios, la cual ha alcanzado altos niveles de popularidad. Y que se ha convertido en
referente para el gremio de los arquitectos es “Arquine”. Que se autodescribe como “[...] un
proyecto [... ]dedicado a la construccidn de la cultura arquitectdnica, una plataforma de generacién
de contenidos desde la revista, las redes sociales, la radio, los concursos, congresos, festivales,
posgrados y libros.”” Con esto se entiende se trata de un organismo estructurado con presencia

I Arquine, Arquine arquitectura, disefio y ciudad desde México, https://www.arquine.com/ (consultado el 4 de abril de
2021)
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en la mayoria de los medios de comunicacién mas populares y accesibles; por ello su alcance e
influencia se han visto extendidos.

Por ello, la propongo como punto de partida para identificar lo que se ha dicho y
planteado acerca del en algunos de sus trabajos y publicaciones.En primer lugar, a través
de una exploracidn en recursos digitales, encontré en el mes de marzo del afio 2013 en la Ciudad
de México sellevd a cabo la version N°14 del Congreso Arquine titulado . Que se describid
de la siguiente manera:

[...] el evento arquitectonico mds relevante en México [... Jsuimportancia ha trasgredido los limites
de este pais, convirtiéndose y consoliddndose como un evento trascendente para el publico
internacional [...] permite exponer y reunir a un selecto grupo de arquitectos de todas partes del
mundo, unidos por una temadtica en particular.’.

En este congreso la tematica principal fue , asi con mayuscula al inicio. Su propdsito
consistia en supuestamente buscar la reflexidon del tema a través de la revision de diferentes
acepciones en disciplinas como la arquitectura, el urbanismo, la antropologia, el cine, etc. Y su
énfasis giraba alrededor de la pregunta

En un inicio, encontré alentador se plantera este cuestionamiento, ya que marca una
pauta de interés por poner en tela de juicio a qué se esta refiriendo este término, el cual presenta
gran cantidad de significados. Esta duda incluso puede pensarse representa y resume una de las
principales y genuinas preocupaciones guias del presente trabajo de investigacién. Pero a pesar
de ello, logré detectar esta proposicién partia de algunas problemdticas asunciones; que son
pertinentes de ser puestas en serio cuestionamiento. Esta situacidn se evidencia en el video
titulado “Congreso Arquine No.14 | ” disponible en la plataforma de YouTube.?

Cuyo fin era invitar a esta actividad, asi como dar introduccién y contexto de por qué
resulta relevante abordar el tema del . El primer indicio encontrado realmente sugerente
e identificado como un foco de atencidn, es la descripcidn que acompafia a este recurso
multimedia:

La historia ha conferido a la arquitectura el rol de la delimitacién del . Se hace evidente con
el fin de resguardar y orientar al hombre, quien habita ese todo fragmentado que conocemos como

y que se entrecruza con el tiempo a nivel tdcito e imprescindible. Vivimos en el , en
estos , en estas ciudades, en estos campos, en estos pasillos, en estos jardines.*

2 "Congreso N°14 Espacio/ Arquine” Archdaily México, 24 de enero de 2013, https://www.archdaily.mx/mx/02-
230190/congreso-no-14-espacio-arquine (consultado el 4 de abril de 2021)

3 Arquine, “Congreso Arquine No.14 | Espacio.” Video de YouTube, 2:00, publicado el 10 de enero de 2013.
https://www.youtube.com/watch2v=E2A3m1gUIHM&ist=PLPxF?xBlvpouoKt?zR8fSNSgQORGTVEFc&index=1

4 lbidem
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IMAGEN 2. EN LA PLATAFORMA SE ENCUENTRA UN VIDEO CUYO PROPOSITO ERA INVITAR AL CONGRESO N°14 DE ARQUINE QUE
LLEVO POR TITULO “ESPACIO.” YOUTUBE.

También en el video se afirma el hacerse la pregunta de qué se habla cuando se habla de

hoy en dia se trata del tema central de la arquitectura. Esaidea ademads es rematada al aseverar:
“En la arquitectura envuelve , la arquitectura acota , Cierra , dabre ,
en realidad hablar de es hablar de un sinénimo de la arquitectura per se.”””

Es imposible pasar por alto a pesar de presentar la preocupacidn por la tematica del

desde distintas posturas y enfoques, ese interés se originaba en supuestos en donde se
suele dar por hecho la arquitectura posee el poder y voluntad de delimitarlo, envolverlo,
acotarlo, cerrarlo, abrirlo, etc., es decir de manejarlo a su antojo. Y “en teoria”, por eso es
necesario de hablar e investigar ese tema en el campo de lo arquitectdnico. Pero ;Por qué hablar
asi de algo que ni si quiera sabemos qué es? Mas bien estos dichos merecen ser puestos bajo
escrutinio critico. Ya que, aunque no se tenga un entendido general de qué es o qué significa eso
del se ha reconocido como elemento estrechamente relacionado y competente en la
arquitectura, inclusive llegando a pensarseles como equivalentes o similes.

Esta manera de pensar también se hace evidente en otro de los medios de difusién de la
misma empresa. Desde el afio 2004 Arquine ha desarrollado un proyecto editorial que lleva por
titulo “Arquitecturas Mexicanas. Lo mejor del Siglo XX.”, el cudl a la fecha cuenta con 9
volimenes. Y sefiala su objetivo principal es ampliar el panorama de la arquitectura mexicana

5 |bidem
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contemporanea y permitir su difusién exponencial al fungir como plataforma de exposicién para
nuevas generaciones de arquitectos mexicanos mediante la difusién de despachos consolidados,
talleres y colectivos. Con el fin de reunir la cultura arquitecténica de un periodo especifico de
tiempo.®

Estas publicaciones se llevan a cabo bianualmente y en ellas se: “[... Jevaltia y selecciona
lo mejor de la arquitectura construida en México [...]A través de un proceso de seleccién
resultado de una convocatoria abierta tanto a oficinas de arquitectura con trayectoria
consolidada como a oficinas emergentes, estos libros dan “[...]muestra de la escena
arquitectdnica en México, calibrando los cambios de los afos recientes y presentando las nuevas
propuestas a las que vale la pena prestar atencion.” 7 Y en ellos se exponen diversos proyectos
mediante planos arquitectdnicos, fotografias y un breve texto de su propuesta arquitectdnica.

IMAGEN 3. LA PUBLICACION “LO MEJOR DE LO MEJOR. ARQUITECTURAS MEXICANAS, 2001-2010" DE ARQUINE SE TRATA DE UN
COMPILADO DE OBRAS REPRESENTATIVAS DEL SIGLO XXI EN DONDE RESALTA EL USO DE LA NOCION DE ESPACIO . ARQUINE

Como parte de este trabajo en el afio 2012 salid a la luz una compilacién de los cuatro primeros
anuarios Arquine titulada “Lo mejor de lo mejor. Arquitecturas mexicanas. 2001-2010.”, realizada
por Humberto Ricalde. Publicacion hecha con el propdsito de tratar de “[... | establecer, si no un
estdndar, casi una tendencia [...]” en la arquitectura de la época. Para lo cual se tomaron en
cuenta 50 de las obras ya presentadas y publicadas con anterioridad, supuestamente porque

¢ “Lo mejor del siglo XXI vol.7. Arquitecturas mexicanas 2015-2016." Arquine, https://www.arquine.com/eventos/lo-mejor-
del-siglo-xxi-vol-7-arquitecturas-mexicanas-2015-2016/ (consultado el 4 de albril de 2021)

7 “Arquitecturas mexicanas. 2017-2018." Arquine , https://www.arquine.com/libros/arquitecturas-mexicanas-2017-2018/,
(consultado el 4 de abril de 2021)
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estas permitirian “[... ] tomar una decision con respecto a una década.” ® Al fungir como ejemplo
de lo mas representativo de la arquitectura de ese periodo de tiempo.

Un aspecto destacable de esta obra es que los proyectos expuestos en ella se encuentran
clasificados en cuatro capitulos de acuerdo a sus : lugar,
materia, estructura 'y . Y esto en consecuencia pone una vez mas pone sobre la mesa la
duda de (El tiene o no relacion con el ambito arquitectdnico? En cuanto a las
caracteristicas del formato de estos libros, cada seccién antes de presentar las obras catalogadas
bajo ese rubro, cuentan con unaintroduccidn. El apartado correspondiente al del inicia
con la siguiente declaracion:

El en arquitectura es dindmico, la cualidad de accidn de movimiento; la arquitectura es un
contenedor que pauta su desplazamiento. Valoro como mejor arquitectura aquella donde lo gestual
radica en la creacion de didfanos: pabellones en diferentes escalas, casi transparentes, en
los que una cubierta puede asumir la libertad de accién en el contenido; edificios donde
muros, rampas y escaleras condicionan y dirigen a sus usuarios.?

Mientras, mas adelante en el desarrollo del libro donde se comenta sobre las obras seleccionadas
se sugiere la espacialidad podria significar un criterio de andlisis y clasificacién. Al sostener
argumentos como: “Lo propositivo de la arquitectura no viene en su gestualidad, viene en su
reflexion como [...]"” Adema3s de otras declaraciones donde se insinta la muy dudosa
idea de que el es una cualidad inherente a la obra arquitectdnica en su condicidn
materializada. Razén por la cual en consecuencia tiene el suficiente valor para que de él y la forma
en cémo se piense y “manifieste”, una edificacién pueda ser considerada para estar dentro de
eso denominado “lo mejor de lo mejor”.

Fueron catorce los proyectos elegidos bajo ese criterio de seleccién. Un aspecto curioso
es que, al revisar las descripciones acompafiantes, donde se exponen sus caracteristicas y
condiciones especificas, en doce de ellos, es decir en casi el 80%, al menos una vez se recurri6 al
término . Fendmeno replicado no sélo en las demas obras de las otras tres categorias de
este volumen, sino en el resto de las ediciones de los anuarios Arquine. Para ejemplificarlo se han
recuperado los siguientes fragmentos de esas obras en las cuales supuestamente eso del
les valid el ser reconocidas:™:

“[...] la coordinacidn de servicios administrativos contard con adecuados...]”
“Se trata de un extraordinario de 45 por 140 m aproximadamente |[...]"”

“[...]Juna sola crujia que ordenara todos [...] Un vacio recibe al
visitante [...]”

“[...]La condicién del ya se tenia, para exposiciones|...]”

8 Humberto Ricalde. Lo mejor de lo mejor. Arquitecturas mexicanas 2001-2010, (México:Arquine, 2012), 6.
? Ibidem 68.

10 Ibidem

1 Ibidem
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“Estos son muy transparentes [...]"”

“[...] se definié un nuevo para crear un entorno habitable [...] Se utilizé la
vegetacidon para contener las vistds y crear nuevas referencias dentro del
contenido]...]”

“Un iluminado y calentado por un gran tragaluz distribuye [...]”
“El proyecto conecta exteriores e interiores de forma orgdnica y continua.”
“La configuracion del proyecto consistié en colocar los volimenes a lo largo de las
doscalles|[...]”
“Todos los niveles estdn vinculados por un de triple altura comunicado por una
rampay escaleras.”
““Se trata de un recorrido de plataformas y texturas [... ] las habitaciones ofrecen
un limpio con una decoracidn sobria y elegante, amplios balados de luz
azul.”

Al detenerse arevisar estas frases resalta la parece estar continuamente, por

no decir casi siempre, acompafiada de adjetivos descriptivos y calificativos. Tal como se muestra
en estos casos, se piensa tiene la posibilidad de ser:

, etc. Es decir, se le
ve igual o equiparable con las condiciones materiales y las propiedades fisicas de objetos
edificados. Supuesto reafirmado al mencionar la condicién del se “da” por ejemplo a
través de elementos como un contenedor de madera. Y sugiere es algo mesurable al tener la
capacidad de poseer ‘“triple altura” o algo tangible al ser susceptible a ser organizado,
distribuido o recorrido.

Esta postura no se reduce a esta plataforma de difusidn, la cual para este trabajo sdlo
significa un ejemplo de entre muchos otros. Es decir, la idea del en el campo de lo
arquitectdnico se ha manifestado de manera constante independientemente del tipo de fuente
de informacién. Al reflexionar acerca de estas consideraciones, detecto se suele dar por
entendido general la ( como su derivado) presenta un fuerte
vinculo con la arquitectura. También, noto cierta tendencia a tratarlo como algo material gracias
a insinuaciones como: “La arquitectura per se hace evidente en el momento en el que surge para
delimitar el , es la creaciéon del hombre que le permite resguardarse y orientarse de la
intemperie para otorgar significado al tiempo en el que acontece.”” Confiriéndole caracteristicas y
cualidades que el arquitecto a través de su ejercicio y labor determina.

Pero,
¢Hablar de espacio es equivalente a hablar de las condiciones tangibles, mesurables y materiales
de lo edificado?,

12 Andrea Griborio, “Concepciones de espacios” Arquine , 7 de julio de 2014, https://www.arquine.com/concepciones-
de-espacios/ (consultado el 6 de abril de 2021)
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El efecto de todo ese bombardeo medidtico y de esas aseveraciones sobre el término se
ve reflejado en la forma de pensar del arquitecto. Haciéndose evidente principalmente en la
postura adquirida acerca del ambito donde se desenvuelve e incluso en la autovaloracién de su
propio quehacer. De ahi que, al aceptar esos datos como verdaderos a pesar de no provenir de
fuentes fiables, los arquitectos suelen dar por hecho sin miramientos que indudablemente debe
existir una relacién intrinseca con la arquitectura; y por lo tanto asume también la
tiene con su labor. Al tomar esto en consideracidn, valdria la pena empezar por reconocer cémo
el arquitecto ha pensado se da u ocurre ese supuesto vinculo y por qué razones cree podria ser
un asunto concerniente a si mismo y a su trabajo.

Para tratar de entender de donde proviene y como se da ese punto de vista, propongo
hacer una revisién de los dichos expresados por parte del gremio al respecto. En un inicio, cabe
seflalar es comun estas suposiciones suelan tomarse ciertas e innegables al también ser
expresadas, adoptadas y replicadas por la mayoria de arquitectos de “renombre”. Y Unicamente
por el hecho de ser figuras reconocidas a nivel publico profesional, con frecuencia se piensa
poseen autoridad suficiente para que sus creencias sean tomadas verdaderas, sin ser sometidas
a duda o revision.

Por ejemplo: en la ceremonia de premiacién del Pritzker, el premio de mayor prestigio
internacional y principal galardén concedido para honrar a un arquitecto en el mundo, conocido
como el «Nobel de Arquitectura»; Richard Meier menciond: “La arquitectura es vital y perdurable

porque nos contiene, describe el , el que nos movemos, la salida y el uso.” O Jean
Nouvel, quien para el The New York Times declard: “La arquitectura es siempre una modificacion
temporal del , de la ciudad, del paisaje. Creemos que es permanente. Pero nunca lo
sabemos.”"

Asi como Alvaro Siza, para quien: “El trabajo del arquitecto es una respuesta al )
que demanda, y también una pregunta: como transformarlo.”; Louis Kahn: “La arquitectura es la
creacion reflexiva del "4y Peter Zumthor: “Creo que el , el arquitectonico
es lo mio. No se trata de fachada, elevacién, hacer imagen, ganar dinero,

215

13 Robin Pogrebin, «French Architect Wins Pritzker Prizen, The New York Times, 3 de marzo de 2008,
https://www.nytimes.com/2008/03/31/arts/design/31prit.ntml

14 Louis Kahn. "Architecture Is Thoughtful Making of Spaces." Perspecta vol.4 (1957) consultado el 11 de mayo de 2021: 2-
3. https://designmanifestos.org/louis-kahn-architecture-is-the-thoughtful-making-of-spaces/

15 Kinga. “My favorite architects: Peter Zumthor”, en encuentra Less is more (sitio web), 23 de septiembre de 2014,
https://encuentura.wordpress.com/2014/09/23/elections/ (consultado el 11 de mayo de 2021)
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Pero el problema no reside en que estos arquitectos formulen sus propios entendidos,
sino en el nivel de influencia de sus creencias. Las cuales llegan a permear en gran parte del resto
de los profesionistas del campo de la arquitectura, inicamente por provenir de modelos que se
piensa son a seguir. Y por lo tanto aparentemente en generalidad se ha asumido al a
manera de un elemento que se encuentra a disposicién del arquitecto para realizar su actividad.
Para ejemplificar cémo se ha dado esa presunta asuncidn e influencia puede ser esclarecedor
mostrar el siguiente caso:

Por un lado, una de las “frases célebres” mas populares se trata de “Architecture is the
art of how to waste ”, cuya traduccidn en espafol serfa: “La arquitectura es el arte de gastar
el ”. La cual es adjudicada a Phillip Johnson, primer arquitecto galardonado con el ya
mencionado Premio Pritzker, en 1979. Por otra parte, en la época globalizada en la que nos
desarrollamos, los medios digitales, por ejemplo, las redes sociales, han permeado
enormemente en nuestra vida diaria. En la plataforma de Facebook de forma extraoficial bajo el
nombre de la Facultad de Arquitectura de la UNAM se ha habilitado un grupo abierto a Ia
comunidad de arquitectos para discutir temas de interés comun.

En el cudl a inicios del afio 2020 un usuario hizo una publicacidn la cual buscaba someter
a cuestionamiento la frase del arquitecto Johnson; para hacer eso, planteaba las siguientes
preguntas: “;Qué opinan?, ;Si es gastar el o tiene un fin mucho mds prdctico y/o artistico?”’®
Esta pregunta dio paso a un breve pero sugerente debate, en donde varias personas no sélo se
manifestaron posturas en contra, sino también expresaron su propio entendimiento y se
atrevieron a corregir, responder, contra replicar e incluso hacer el intento por aclarar y explicar
dicha proposicidn. Entre algunos de los comentarios destacan™:

“[...] gastar lo entiendo como hay algo y tu te lo terminas o lo gastas la Arquitectura es

exactamente lo contrario creas el que no habia [...]”

“es una forma un poco 'neoliberal’ (xd) de decir que es la técnica para optimizar el uso del
i ”

“Creo le estdn dando muchas vueltas, tal vez en la traduccién se uso (sic) mal el termino

gastar, pero en el contexto quiere decir consumir, aprovechar, ocupar, optimizar, todos

estos conceptos en todos los sentidos desde en lo cubico, prdctico, funcional, estético,

psicoldgico y social [...].”

“Viendolo (sic) de ese modo, no es gastar es darle forma al ”

“La arquitectura no gasta el lo reutiliza o utiliza de manera armoniosa y hermosa,

cuando se sabe usar esas 2 bases de la arquitectura.”

16 Grupo de Facebook Facultad de Arquitectura, UNAM,
https://www.facebook.com/groups/5879688489/permalink/10157817004033490 (consultado el 5 de mayo de 2021)
17 Ibidem
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“Lo que dijo Phill fue " architecture is the art of how to waste space", que se traduce como:
la arquitectura es el arte de como desperdiciar el , que creo que se refiere mds al

”

diseno, en que un buen arquitecto puede hacer una magnifica obra en poco

IMAGEN 4. A TRAVES DE UN GRUPO DE FACEBOOK TUVO LUGAR UN DEBATE DONDE SE ABORDABA LA RELACION DEL ESPACIO
CON LA ARQUITECTURA. FACEBOOK

A través de estas expresiones es posible comenzar a reconocer los arquitectos al parecer
presentan ideas especificas (y a la vez cuestionables) acerca de la nocién de su papel a
ejercer y su probable relacidn con la arquitectura. Estas declaraciones denotan estos dichos y
suposiciones provenientes de diferentes figuras y medios de comunicacion han ejercido gran
influencia dentro del gremio arquitecténico. En donde se asume es algo que a través de la
arquitectura se crea o se le da forma; y también es usado, ocupado, optimizado, consumido,
aprovechado, reutilizado; o incluso es donde se materializa la obra arquitecténica.

De esta manera resalta, como se menciond anteriormente, se piensa como un recurso
primario de naturaleza material. Y es un elemento sobre el cual supuestamente como
profesionista el arquitecto posee cierta habilidad, autoridad y voluntad para manejarlo a su
antojo. Pero

Asi mismo, existen otros casos los cuales, ademas de tratar de dilucidar estas dudas,
también evidencian esta creencia por parte de los arquitectos no se trata Unicamente de un
suceso a nivel nacional, sino es un fenédmeno que ha trascendido fronteras. Es posible encontrar
un ejemplo en Archdaily, plataforma la cual se autoproclama como “el sitio web de arquitectura
mds leido en el mundo”; en un articulo titulado: “What is Architecture? According to our
readings”®. En él se menciona “se dio ” para que sus usuarios respondieran algunas

18 Christele Harrouk, “What is Architecture? According to our Readers” en Archdaily (sitio web), 14 de abril de 2021,
consultado el 5 de mayo de 2021, https://www.archdaily.com/960128/what-is-architecture-according-to-
ourreaders2ad_source=search&ad_medium=search_result_articles
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preguntas supuestamente fundamentales a tomar en cuenta dentro del rubro de lo
arquitectdnico, entre las cuales destacaba la pregunta ¢ Qué es la arquitectura?

IMAGEN 5. EN LA PAGINA DE ARCHDAILY SE PUBLICO UN ARTICULO TITULADO “WHAT’S ARCHITECTURE2 ACCORDING TO OUR
READERS. ARCHDAILY

De forma tal, que lo expuesto en ese articulo son 40 de los entendimientos acerca de la nocién
de propuestos por el publico en general con acceso a esta pagina web. De estos
dichos resalta y llama especialmente la atencidn el 25% del total de esas respuestas hacen
referencia al espacio. A continuacidn, se exponen algunas de las posturas mds sugerentes; en
donde se dice que “La arquitectura ...”

“[...] es la traduccién de una idea al espacio. Es un medio.”

“[...] es la prdctica de manipular el espacio.”

“[... ]es tanto el arte como la ciencia del espacio.”

“[...]es la organizacion del entorno o espacio que rodea a las personas que permite la
creacion de interacciones o relaciones sociales.”

“[... ]es una forma de enriquecer la vida humana a través del arte y el de espacios
cotidianos.”

(Es) “El arte cientifico de el espacio perfecto para dar respuesta al problema exacto
de cualquier funcion perteneciente a las actividades y culturas del ser humano.”

“[...] se ocupa del espacio [...]”

“[...] no se trata solo de espacios y estructuras, se trata de transformarlos para

crear y elevar experiencias humanas.”

Al revisar y ver en conjunto estas posturas, he identificado no Gnicamente permiten darnos
cuenta el espacio (ylo ) se han considerado un aspecto estrechamente relacionado a la
arquitectura. Incluso al grado de emplearse para intentar brindar una definicién a este término,
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el cual tampoco se ha entendido del todo y presenta la misma naturaleza polisémica. También, a
su vez revelan el se ha pensado con la capacidad de ser manipulado, organizado,
transformado y hasta .

Esta ultima condicidn, la cual asume al como elemento susceptible a disefiarse,
no sdlo resulta relevante por ser la mas repetitiva. Sino también por que evidencia que esa
creencia ha fungido para dar base y sustento al ejercicio y las acciones ejecutadas en el ambito
disciplinar de lo arquitectdnico. Las cudles aparentemente, estan sujetas bajo la condicidn, y se
llevan a cabo respecto al . En resumen, la suma de estos supuestos infundados ha dado
como resultado dentro del dmbito arquitecténico se dé por hecho, sin dudar ni por un momento,
la actividad primigenia y fundamental llevada a cabo en él es la de

En consecuencia, es pensado que es al arquitecto a quien le compete llevar a cabo esta
accidn. Pero al detenerse a reflexionar mas detenidamente ;Qué tan cierto es esto? ;Es verdad,
0 es otro intento de autovalidacion? Ya que al plantear la pregunta ;Qué es el espacio?, se ha
logrado percibir no existe un consenso en la respuesta; entonces:

¢Como
se puede decir que se maneja algo que ni siquiera se sabe que es?
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Una de las principales razones por la cual decidi estudiar una maestria fue la enorme cantidad de
dudas sobre diversos aspectos respecto al propio ambito disciplinar. Al realizar estas
aproximaciones acerca de los mitos y supuestos existentes en el dmbito profesional de la
arquitectura hasido posible darme cuenta, como se he mencionado antes, encontraron su origen
en diversos escenarios. Por ejemplo, desde etapas tempranas de la formacidn en la licenciatura
en la Facultad de Arquitectura. Nivel educativo donde por lo general impera la poca claridad y
falta de criterios objetivos. O enlas creencias alimentadas con creces a través de distintos medios
de comunicacién donde se fomentan continuamente sin ningun reparo o regulacion.

Asimismo, se nota cierta tendencia a la ambigtiedad de significados en el campo del
disefio arquitectdénico. En donde parece ser que la gran mayoria de la terminologia empleada en
él se trata de polisemias. Por lo tanto, los entendimientos de cada palabra estdn abiertos a
cualquier interpretacion y todos son igual de validos. Por ejemplo, las nociones de

; las cuales suelen tomarse a la ligera y se piensa todo el mundo tiene la
capacidad de exponer sus creencias y establecerlas como absolutamente correctas. Cuyo
problema es estar basadas en meras conjeturas.

Esto da como resultado que el dmbito arquitectdnico se encuentre atestado de déficits
en su entendimiento, y el sistemairreflexivo se vaya perpetuando alo largo del tiempo. Carencias
provenientes mds bien de una falta de consciencia acerca de la profesién en si misma y del actuar
del arquitecto. A pesar de esto, llevar a cabo esos acercamientos contribuye al reconocimiento
de la importancia de poner en duda las creencias arraigadas sobre el campo disciplinar, y alienta
a profundizar sobre de dénde provienen y su origen, y ademas ponerlas en duda, en este caso
en particular:

Afirmaciones de este estilo Unicamente denotan y demuestran por parte del profesional
de la arquitectura no existe un saber consciente de lo que se realiza, por qué se realiza, y cdmo
se realiza lo que sea que se haga en el campo de lo arquitecténico. En otras palabras,
aparentemente procede a ciegas en su dmbito laboral, pero entonces ;:Cémo es que el arquitecto
puede ejercer su profesion si ni siquiera sabe lo que hace o tiene que hacer? Por lo que, seguir
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adhiriéndose a estas ideas poco sustentadas, las cuales propician Unicamente una falta de
claridad que dificultan su quehacer, no suena a una opcidén viable.

Ante este desolador panorama, es prudente sefialar, usualmente la forma de ensefnar
algo corresponde al mismo modelo en como anteriormente se ha aprendido. En consecuencia,
se convierte en un ciclo interminable de incertidumbres. Entonces ;Cdmo romper con este
circulo vicioso? Para superar estas limitaciones no basta sélo con revisar las creencias de donde
provienen. Por lo tanto, se requiere revisar como se ha tratado la nocidn del no sélo en
el dmbito del disefio arquitectdnico; sino también en la generalidad de la palabra.

Ademds, es ineludible hacer un repaso y reconocimiento acerca del propio campo
disciplinar para tratar de descifrar qué se hace en él. Y al poner bajo escrutinio términos como
arquitectura y disefio, hacer el intento por dilucidar en qué consiste el trabajo del arquitecto,
cuales son sus objetivos y motivaciones. Y asi discernir si es verdad que la tarea del arquitecto es
disefar, manipular, concretar y disponer del .
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Los arquitectos nunca supimos explicar el
Rem Koolhaas

Hasta ahora, se nota lo fundamental de poner en duda las creencias propias y profundizar de
dénde provieneny lo qué las origind como parte del proceso para intentar llegar a una pregunta
de conocimiento pertinente para el campo de conocimiento del disefio arquitectdénico. Por
ejemplo, en los supuestos antes mencionados, que lo unen con el en una relacién que
simplemente suele darse por hecho. Pero al empezar a reflexionar mas cuidadosamente es
imposible e inevitable surjan dudas de todo lo dicho hasta ahora y hacerse algunas interrogantes:
:De qué se trata el disefio arquitecténico? ;Qué significa eso del espacio o lo espacial?

Vale la pena resaltar, si bien la nocidén de se ha adoptado por el ambito de la
arquitectura como asunto propio, en realidad es una idea que también se ha referido y es tema
de interés en variedad de campos de accidn. En consecuencia, a su vez esas disciplinas han
generado sus propios puntos de vista. Y si bien es deseable hacer un esfuerzo por definir un
marco de referencia para los fines de esta investigacion. Proponer literalmente la pregunta

no se percibe sea del todo adecuado, especialmente por la multiplicidad de
significaciones adjudicables al término. Por ello encuentro mds conveniente revisar cdmo se ha
manejado y trabajado el concepto del especificamente desde el entendimiento del
ambito del disefio arquitectdnico:

¢Es susceptible a ella? (Cual
es el papel del espacio dentro del disefio arquitecténico?

Las cuales ayudarian a distinguir cdmo se ha pensado la idea del dentro del
campo disciplinar donde incluso se ha llegado a insinuar la existencia de algo denominado
“ . En el cual a primera impresién y mediante este breve y superficial
acercamiento, detecto el entendimiento del responde y se apega a un enfoque material.
Es decir, en el ambito arquitecténico se ha identificado como ente tangible, cualitativo y
cuantitativo susceptible a ser manejado, modificado, medido y disefiado; se le ha asignado una

condicién objetual. Y se ha homologado con las propias edificaciones, como si estas fuesen

iguales o equivalentes al . Asi, surgen otras inquietudes: ;Realmente el es
equivalente a lo material? ;Por qué se sugiere es susceptible a ser manipulado y disefiado? ;Por
qué se cree tiene la capacidad de ser tratado asi? ;En qué consistiria “disefiar el ”? O mas
bien , es decir, ¢El es algo

susceptible a disefiarse? Y ademds de todo eso (En verdad el arquitecto posee todas esas
habilidades mencionadas, o por qué se piensa es de esa manera? ;Cédmo se supone lo hace?
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Pienso es pertinente retomar que la nocién del no se ha tratado exclusivamente en el
campo de la arquitectura. Y, por lo tanto, pese a lo que se ha expuesto y a las creencias
infundadas que aseguran la arquitectura es la Unica disciplina capaz de abordar el ensu
complejidad o es la tinica que le puede dar su valor pleno™. Es posible decir el arquitecto no posee
el monopolio sobre él. Como ya se ha mencionado, en diversas disciplinas se ha estudiado,
pensado y tratado de desarrollar su entendimiento.

Esto abre un drea de oportunidad que bien valdria la pena aprovechar. Y ademds propicia
a preguntarse: ;C6mo ha sido tratado el término desde otras perspectivas? ;Qué aportaria
acercarse a otros campos? ;Sera que existe otra forma de pensar y aproximarse a lo que se
plantea del espacio por parte del disefio arquitecténico?

Los campos de conocimiento donde se ha tomado en consideracidon y que han
desarrollado interés por la nocién de y sus referentes como seria lo abarcan un
amplio espectro. Estos van desde las ciencias naturales, como las matemdticas, la fisica o la
geometria. Hasta las llamadas ciencias del espiritu, como Wilhem Dilthey decidié nombrar a las
ciencias de lo humano. Como resultado de la reflexién al respecto, y al involucrar el factor del ser
humano surgen aiin mas cuestionamientos que se suman a los antes expresados.

Por ejemplo, Ademads, como se ha
visto hasta el momento la manera de pensar el el campo arquitectdnico muestra una
clara tendencia a lo objetual-material. Y no estd muy lejos de las posturas pertenecientes a las
“ciencias duras”. Las cuales pueden identificarse como posturas metafisicas, que lo reconocen
como mero objeto: “[...]pensamos generalmente en el , en el

220

susceptible a ser medido en sus tres dimensiones, en metros y centimetros |[... ]

Incluso en las escasas y contadas posturas, en donde se ha contemplado al ser humano,
se sigue manteniendo su entendimiento sobre esa misma linea. Al pensarse como algo ajeno a
él, quien ademads tiene el dony la utilidad para resguardarlo, orientarlo, protegerlo; como si fuese
un agente independiente. Por lo que la sugerencia de la existencia de perspectivas que abordan
la cuestidn desde el punto de vista de lo humano como enfoque principal es bastante atractiva.

19 Bruno Zevi, Saber ver la arquitectura. Ensayo sobre la interpretacién espacial de la arquitectura. (Espaha: Poseidon,
1981).18
20 Otto Friedrich Bollnow. Hombre y espacio (Barcelona: Labor, 1969) 241.
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Mas adn si nos detenemos a pensar que antes de ser arquitectos, somos seres humanos, y
supuestamente nuestro trabajo y quehacer esta dirigido a otros de nuestros congéneres.

Es posible identificar tradicionalmente se acepta la existencia de dos puntos de vista para
abordar algunas problematicas: la objetivista y la subjetiva. Pero podria considerarse una tercera
alternativa: la . Y ese es el enfoque que he encontrado util para revisar las
posturas convencionales acerca de la nocién del . Sobre todo, porque en esta visidn no
se niega la existencia de cosas independientes a un sujeto, lo que le interesa es el entendimiento
de esas cosas a partir de la “intuicién” o de “aquello que se da”.

Por ejemplo, la existencia misma, la cual se da gracias a la correlacién establecida por el
ser humano por la experiencia que tiene con el mundo a través de su corporalidad, implicandolo
totalmente. *' Asi el mundo es enrelacién al hombre y se construye en tanto ese sujeto interactta
y experimenta. Por estas razones, aunque de la corriente de pensamiento existen diversas
variantes y ramificaciones, la que ha interesado para este trabajo es la que muestra la relacién
fenomenoldgica respecto a la interaccion del con el . Lo que da pie a la
emergencia de la como fenémeno.

Dadas estas circunstancias, tal vez no estaria de mds empezar a cuestionarse si:

{0 serd que existira otro tipo de relacion entre los seres humanos con el espacio
y lo espacial? ;Cudl seria? ;De qué manera el factor humano es relevante para la conformacién
espacial? Y adn mas importante,

Por su parte, dentro del campo de las humanidades se encuentran diferentes disciplinas,
incluidas las diversas artes, como: la musica, la literatura, la danza, la pintura, el teatro, y mas
contemporaneamente, .Y es justo éste Ultimo el enfoque que se ha elegido en la presente
investigacion para aproximarse desde otro punto de vista al tratamiento de la nocién de
NO porque se piense cierto, que al igual que la arquitectura, esta disciplina presente cierta
disposicidn o poder sobre él. O se dé por hecho desde esta perspectiva se pueda hallar la verdad
absoluta al respecto. Sino porque en esta se ha encontrado una manera muy diferente y
sugerente de abordar dicho concepto.

Especialmente porque se ha detectado que, gracias a su naturaleza y a través de sus
medios, a diferencia del dmbito arquitecténico, permite reparar en la complejidad de las
relaciones y actividades humanas con lo que le rodea. Ademas, se ha logrado identificar cierto
paralelismo en cuanto al uso y la importancia que constituye la imagen en ambas disciplinas
(asunto que se explicard mas adelante). Lo cual daria otra oportunidad para establecer una
correspondencia. Y no adherirse Gnicamente a la mera conjetura y presuposicidon de que es por

21 Adrian Baltierra Magana. Una aproximacion fenomenoldgica a la experiencia de lo espacial y su correlacion con lo
arquitecténico. México: 6
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el hecho de que dos comparten “el manejo” del o el interés por esa temética lo que los
une o genera alguna similitud.

Es importante tener en cuenta que tanto las particularidades de las imagenes, como la
nocién de son cambiantes en su manejo y planteamiento de acuerdo a la disciplina en
donde sean atendidas. Y la manera en la que se concibe responde a intencionalidades,
motivaciones, y fines ultimos propios. Es decir, el objetivo perseguido por el disefio
arquitectdnico es distinto y estd muy lejos del que busca la cinematografia. Circunstancia que les
confiere caracteristicas especificas que distingue una postura de otra.

Por lo tanto, encuentro es necesario reconocer lo que se ha dispuesto, pensado y
manifestado tanto en lo arquitecténico como en lo cinematogréfico respecto a la imagen y al

: (Qué se ha entendido como en los dos dmbitos? ;Qué papel tiene laimagen en
cada uno de los dos enfoques?

Al tomar esto en consideracion, he detectado a la imagen como un medio que permite
contrastar con una disciplina ajena y diferente la aproximacién hecha por el campo de la
arquitectura respecto al .Y asi sefialar que tan cercana se encuentra al fenémeno de la

como parte de la experiencia humana. Es decir, se propone emplear a la imagen 'y
las caracteristicas que le confieren el ambito donde se inserta, a modo de intermediario. Como
una especie de filtro, a través del cual sea posible comparar e identificar las divergencias o
concordancias que presentan las representaciones arquitectdnicas y cinematograficas en su
manera de afrontar el Y asi saber qué tan aproximadas estan de la experiencia espacial
vivencial realizada por el ser humano.

IMAGEN 6. SE PROPONE EL USO DE LA IMAGEN COMO FILTRO PARA REVISAR LA APROXIMACION DE CADA DISCIPLINA A LA
EXPERIENCIA ESPACIAL. ELABORACION KARLA PEREZ
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IMAGEN 7. LAS IMAGENES PRESENTAN CARACTERISTICAS QUE LAS DIFERENCIAS DEPENDIENDO DEL AMBITO DONDE SE INSERTAN .
ELABORACION KARLA PEREZ

Este acercamiento a la imagen cinematografica también provoca preguntarse si ambas
perspectivas difieren abismalmente o si existird algun aspecto en comun entre ellas. Ahora bien,
es importante no olvidar lo competente a tratar en el presente trabajo es la reflexidn sobre el
campo del disefio arquitectdnico. Por consiguiente, abrir el panorama a lo cinematografico y a
suimagen se hace con el objetivo de saber si:

Con esto se puede decir y aclarar que el propdsito de la presente investigacion dista
mucho de buscar determinar o llegar a un entendido generalizado sobre qué es el Dedo
que encuentro demasiado ambicioso o inclusive imposible pretender definirlo de manera
absoluta. Mas bien busca criticar y generar una postura reflectiva sobre los supuestos acerca del
papel del disefio arquitecténico y la actividad del arquitecto respecto a la forma en que se ha
manejado el asunto del en su campo de conocimiento. De modo que se pueda ampliar
la perspectiva y salir del paradigma en el que el gremio se ha instalado cdmoda e
inconscientemente.

Y como resultado surgen las dudas de si :El espacio es algo propenso a ser disefado?
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Ante este panorama, y para el desarrollo del trabajo considero necesario aproximarse a los
beneficios que supondria acercarse a la imagen como herramienta para generar reflexiones. A
pesar de que histdricamente sus cualidades y valia como recurso se han demeritado en el
ejercicio de generar conocimiento. Incluso considerdndosele como agente ajeno o dafiino a la
razén humana. Y aun actualmente se mantiene arraigada en cierto grado la postura excluyente
que asume al discurso verbal como uUnica forma valida de pensar o razonar. >

En respuesta ha surgido una nueva forma de afrontar la situacién, y la generacién de
estudios que buscan reivindicar a laimagen ha ido en aumento. Pensar laimagen como un medio
relevante y aportador de conocimiento significa un avance importante para tratar de superar el
paradigma logocentrista en el que a pesar de todo seguimos inmersos. Y, permite admitir la
razén discursiva y verbal no es la Unica razédn humana posible y vdlida.” Por lo tanto, al existir
otro tipo de aproximaciones, se abre la posibilidad de que la razén pueda ser también imaginal.>*

Actualmente se han desarrollado variedad de estudios relacionados a la imagen, los
cuales buscan redireccionar la manera en la que se ha valorado. De manera que se pueda
reconocer su capacidad de desempefiar funciones importantes en contextos
epistemoldgicos.*>Por ejemplo la disciplina académica denominada “ciencia o
estudios de la imagen. La cudl se origind en los afios 90 en el ambito germano parlante. Cuyo
objetivo es integrar en un marco comun las disciplinas orientadas a la imagen,* asi como
“[... ]estudiar y mostrar las posibilidades cognitivas antes subvaluadas que estdn en las
representaciones no verbales.”*

Desde ese enfoque se han desarrollado aproximaciones en las que se han tomado en
cuenta especialmente las imagenes “exhibitorias”, es decir, “[... |las superficies visibles en las que
aparece algo como estando alli presente.”?® Pero, es necesario aclarar que como sefiala uno de los
principales exponentes de la Gottfried Boehm, el término aleman puede

22 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 21

23 |bidem 24

2bidem 116

25 |inda Baéz. "Reflexiones en torno a las teorias de la imagen en Alemania: la contribucion de Klaus Sachs-Hombach”
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas. Vol XXXII, n® 97 (2010), 159
http://www.redalyc.org/articulo.oa?2id=36919259007

26 Roberto Rubio. “El lugar de la fenomenologia en el debate de la reciente filosofia de la imagen” Veritas, n°33
(septiembre 2015), 90 http://dx.doi.org/10.4067/S0718-92732015000200005

27 Phail Fanger y Elsie Mc. “La imagen como objeto interdisciplinario” Razén y palabra. N°77 (agosto-octubre 2011), 4
http://www.razonypalabra.org.mx/varia/77%203a%20parte/44_McPhail_V77.pdf

28 Roberto Rubio. “El lugar de la fenomenologia en el debate de la reciente filosofia de la imagen” ...90
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hacer referencia tanto a los aspectos como de la imagen e incluye un
sentido de produccién y conformacién. >

Y, aunque es pertinente explicar la separacidn entre material e inmaterial que se lleva a
cabo para diferenciarlas, en realidad esto se hace el fin de facilitar su explicacion. Como sefala
Hans Belting “[...] el «dualismo» que separa esas dos clases de imdgenes es Unicamente una
construccion artificial”.3° Pero en realidad no son mas que dos facetas o modos de ser de un
mismo asunto: lo imaginal.3'Por ende, aunque el enfoque de este trabajo presenta una clara
tendencia de recurrir al uso de la imagen material como herramienta de conocimiento, resulta
imposible prescindir y es absolutamente necesario abordar también su aspecto inmaterial.

Las imagenes materiales también han recibido el nombre de imagenes sensibles. Son
aquellas que dependen de un soporte fisico para manifestarse y ser percibidas por el ser humano.
Son de diferentes tipos y presentan diferente naturaleza, ya que “[... |cualquier cosa, cualquier
accion, cualquier ente humano o animal puede fungir como imagen”?* Basicamente, son cosas las
cuales al entrar en contacto con nosotros se convierten en objetos, a los cudles ademds se les ha
asignado gran variedad de usos y valores. Tienen un caracter objetivo que adquiere esa condicidn
al ser un fendmeno constituido a través de las representaciones que se forma el sujeto.

Esa materialidad es gracias a la cual la imagen se vuelve un objeto visible, tangible,
transformable, multiplicable. Es decir, son imdgenes que se pueden tocar, mirar, medir,
fragmentar, exhibir, ocultar, copiar, reproducir, etc. Lo que les permite ser accesibles al ser
humano; por ejemplo, las imagenes son visibles porque son visuales. Ante esto cabe decir, pese
a que existe una clara tendencia a primar la visibilidad. Es importante recordar, aunque en mayor
parte las imagenes materiales se presentan como sensibles-visuales. Simultaneamente, también
presenta otras dimensiones, y al mismo tiempo pueden ser: sensibles-tactiles, sensibles-sonoras
o sensible-olfativas. 34

Estas imagenes al manifestarse como realidad sensible y poseer una presencia material,
serian Utiles para conocer o pensar las demas cosas, ya sean materiales o no.* Como apunta
Jaques Aumont en su libro “La imagen” al atender a la pregunta de

Una de las funcionalidades posibles que laimagen posee, y la que se considera relevante
en este trabajo, es sumodo epistémico. En donde se considera al poseer la capacidad de aportar

29 Ana Garcia. “Légica(s) de la imagen” en Filosofia de la imagen, ed. por Ana Garcia, (Salamanca: Ediciones
Universidad de Salamanca, 2011) 36

30Hans Belting. Bildenfragen, Die Bildwissenschaft im Aufbruch. (Minchen: Fink,2007) en Ana Garcia, “Légica(s) de la
imagen” ... 36

31 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 133

32 |bidem 127

33 |bidem 125-128

34 |bidem 126,127

35 |bidem 23
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informaciones, principalmente visuales, acerca del mundo, permitiria a su vez abordar el
conocimiento de aquel mundo que muestra.

Por otro lado, también existen imagenes inmateriales, imaginarias o no sensibles. Las
cuales son subjetivas al formarse en la individualidad interna de un ser humano. Y si bien es
popular la creencia de que estas imagenes son “mentales” y de alguna manera se guardan en
nuestra cabeza como una suerte de compendio de fotos. Tal vez es momento de poner esta
postura en duda. Las son producto de la imaginacidn. Y ésta se lleva a
cabo no sélo cuando se piensan y evocan esas margenes inmateriales, sino cuando ademas se
piensa con ellas.?’

Y si bien, parece hasta un punto razonable decir que estas imagenes no sensibles se
forman a partir de percepciones procedentes de la experiencia del sujeto con su entorno, o
incluso con imagenes de tipo sensible.®®* De modo que éstas fungen como modelo base y
referencia para poder conformarlas. En consecuencia, insertarse en las tradiciones racionalistas
y empiricas, donde se propone al interior de la mente se almacenan imagenes visuales de las
cosas externas con las que hemos convivido, no suena del todo convincente.

Y tal vez sea mas productivo empezar a tomarlo como lo plantea Gastén Bachelard,
seglin quien la imaginacidn se trata de “[... | facultad de deformar las imdgenes suministradas por
la percepcién y, sobre todo, la facultad de librarnos de las imdgenes primeras, de cambiar las
imdgenes”?? Ya que el sujeto no se adhiere absolutamente a lo real, es un sujeto activo consciente
de si mismo, e imaginar se puede tratar como la trascendencia que hace del dato sensible que se
le aparece. De modo que la imaginaciéon se asuma como activa y trascendental, y deje de
asumirse como facultad pasiva. Y asi se de paso a imagenes posibles*® en donde se doten de
sentido a los datos sensoriales.

Atodo esto, es pertinente especificar existe una diferencia circunstancial entre imaginar
y ver. Ver conlleva el acto relacionado a las imdgenes materiales visuales; mientras que imaginar
se relaciona a las imagenes no visuales. 4" Al decir que las imdgenes de la imaginacién no son
visuales, nos referimos a que estas mds bien son “[...|representaciones esquemdticas que
traducimos a términos visuales, tdctiles, olfativos, etc.”* Pero ante esto, cabe sefialar que, si bien
estas imagenes al carecer de soporte material, no son , lo que significa que no se puede
acceder a ellas mediante el sentido de la vista, si son . Es decir, tienen la posibilidad
y potencialidad de ser traducidas a imagenes visuales sensibles.*

36 Jaques Aumont. La imagen (Barcelona: Paidds,1992), 84

37 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 148

38 |bidem 170

3% Gastdn Bachelard. El aire y los suefios. (México: Fondo de cultura econdmica, 2006),9

40 Roberto Castillo. "“La imaginacion creadora en el pensamiento de Gastdn Bachelard.” Revista Filosofia. Universidad de
Costa Rica. XXVIII, (1990): 66,67

41 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 148

42 |bidem 185

43 |bidem 236
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Ademas, cabe aclarar el hecho de carecer de soporte fisico y material no significa que no
sean reales. En otras palabras, a pesar de esas caracteristicas, si tienen una existencia en el
mundo. Segun Aron Gurwitsch, hay formas de realidad producidas por laimaginacidn, las cuales,
aunque carezcan de medios tangibles, poseen un papel en la vida efectiva de los sujetos al
incorporarse a su existencia efectiva. Y Maurice Merleau-Ponty las valora del mismo modo que a
una imagen material como unarealidad autentica, pero subjetiva; incluso ambas imagenes, tanto
sensibles y no sensibles, pueden llegar a considerarse objetos de conocimiento u observacion.**

Aunque es necesario sefialar, que a pesar de poder caracterizar a la imagen de Ia
imaginacién como subjetiva, debido a que su existencia nunca es ajena, siempre depende del
sujeto o sujetos que la producen. El producirse personalmente por cada ser humano en su
individualidad, no significa que su existencia se limite a ser exclusivamente privada. Mas bien
constantemente esta en combinacidn con las imdgenes sensibles. Las cuales conforman el suelo
comun para que aquello que se imagina adquiera sentido socialmente. Y permiten poder
compartir y relacionar las imagenes imaginarias propias con las de otros sujetos*: “Todo acto
imaginario implica la relacién entre mds de un sujeto que imagina, asi se realice en la soledad.”#°

De modo que se puede decir que, aunque las imagenes no sensibles tienen una tendencia
a la subjetividad, éstas presentan una indudable dimensién intersubjetiva. Es necesario sean
compartidas socialmente se les dé sentido colectivamente a través de la convencién de
significados que todos puedan entender.#” Por lo tanto “Las imagenes sensibles y las imagenes
imaginarias son formas simbdlicas convencionales.”® No se trata de una cuestion de
reproduccién visual, sino de representacién, por lo cual su similitud con la apariencia visual de las
cosas o personas es eventual.*

Es asi que la imaginacién funge como “[...] mediadora y conciliadora de las funciones
racionales del sujeto”>° Al recibir datos externos sensibles, los cuales posteriormente unifica en
conceptos. Lo que entonces deja a pensar que sin imaginacion el conocimiento no seria posible.
Al tomar todo esto en consideracién, entonces la imagen imaginaria, a diferencia de lo que se
suele pensar, se puede asumir como “[... | una via legitima de conocimiento o como modalidad
compleja del pensamiento.”>’

Estas aproximaciones ayudan a identificar que ambas imdgenes, materiales e
inmateriales se correlacionan constantemente de diversas maneras: al mirar una imagen visual
ésta se compara con las imagenes no sensibles que hemos generado a lo largo de nuestra
existencia y experiencia; y cuando imaginamos una imagen es ineludible relacionarla a una

4“4lbidem 149,192
4Slbidem 192
4lbidem 191
47|lbidem 186,192,193
48 |bidem 185
4|bidem 185

50 |bidem 165
Slbidem 23
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imagen fisica, ya sea como recuerdo, de percepcién presente o como proyeccién al futuro. De
modo tal que loinvisible e invisible son inseparables.>?Por lo tanto, la imagen podria considerarse
como un fenémeno ciclico que se retroalimenta a si mismo constantemente.

Al final, si nos damos cuenta, como se indicd al inicio del apartado, plantear que algo sea
totalmente material o inmaterial, es decir objetivo o subjetivo, se trata de una postura relativa.
Y si bien nos ayuda a abordar la complejidad que el tema de la imagen conlleva, también es
necesario reconocer la existencia de esa correspondencia entre ambas condiciones. Mediante la
cual se genera una inter-subjetividad: las imdgenes no estan ni dentro ni fuera de nosotros, sino
entre nosotros, interna y externamente simultdneamente.>3Recurrir a la imagen material y a sus
enunciados visuales, permite evidenciar cémo son algunos aspectos del mundo; por lo tanto,
pasaria a ser un medio que nos ayudaria conocerlo y comprenderlo. Asimismo, es necesario
reconocer la existencia de procesos mediante los cuales es posible trasladar una imagen
imaginaria a medios que la conviertan en una que sea material. Lo cual me ha llevado a pensar

Podemos notar la imagen es un medio de comunicacién y representacién presente en
todas las sociedades humanas. Pero, aunque sea universal, de acuerdo al contexto donde se
encuentre esta siempre particularizada.>* Asumir a laimagen como representacién implicaria que
lo que proporciona no sean datos neutros que emitan conocimiento confiable. Sino un sistema
derepresentaciones que pasan por larazén humanay de sus teorias para interpretar el mundo.>>
Razdn por la cual, es prudente mencionar NO se recurre a las imagenes visuales por el supuesto
de que son una manera segura de conocer el mundo al mostrar fidedignamente las cosas tal
Ccomo son.

Ademas, la episteme permite preguntarnos acerca del “[... ] mundo y nuestra forma de
conocerlo: ;cémo conocemos lo que es?, ;por qué son como son las cosas?, ;como se distingue la
verdad de la no verdad?® Aunque pienso es prudente sefialar el lugar de la imagen no se
encuentra en un lugar fisico concreto, sino que esta precisamente en el ser humano. * De modo
que también conducirian a la profundizacién del conocimiento acerca de él mismo. *8 Finalmente,
larazén por la que las imdgenes tanto materiales como imaginarias significarian un recurso basto
y aportador para recurrir a él como medio de reflexién se debe a que presentan un par de

particularidades: por un lado, ambas ayudan a ideas, y por el otro ayudan a
59

52bidem 187

Slbidem 189

54 Jaques Aumont. La imagen...138

55 Fernando Zamora. “Imagen epistémica, imagen gndstica”, Eikasia, Revista de Filosofia. afo V, n°33 (julio 2010),
consultado el 3 de agosto de 2021, http://www.revistadefilosofia.com 101

56 |bidem

57 Hans Belting. Anfropologia de la imagen, (Buenos Aires/Madrid: Katz, 2007) en Ana Garcia “Logica(s)...” ... 36
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Si bien hasta el momento se ha hablado de imagen y representacién como sobreentendidos.
Considero importante para efectos de esta investigacion especificar y aclarar a que se estan
refiriendo estos términos. Para empezar a tratar el tema de la imagen es posible remitir a algunos
vocablos que le referencian. Entre ellos encontramos la palabra eikén de griego que significa
“representacién de una cosa existente”. O el término latin imago, originalmente empleado enla
Antigua Roma para referirse a una mascara de cera del rostro de los difuntos que se exponian en
el Forum Romanun.®® Entonces, podriamos creer que hablar de imagen implica hablar de
representacion: “Las imdgenes son signos y, por lo tanto, representaciones que nos remiten a otra
cosa, que se refieren a algo.”®

De modo tal que existiria una relacion entre lo presente y lo que esta representado, es
decir de lo que se encuentra ausente: “[... | la representacion es un proceso por el cual se instituye
un representante que, en cierto contexto limitado, ocupard el lugar de lo que representa.”®* Y la
imagen podria ser lo que en aleman se denomina , un “sustituto” del original, ya sea de los
objetos o las realidades representadas. Al seguir este ejemplo, y segin lo utilizado por
Gadamer, podemos recurrir a la lengua alemana para establecer y diferenciar distintos enfoques
que conlleva la nocidn de representacidn a través de la especificacion de cuatro términos.

Por unlado, encontrariamos: que refiere a la sustitucion
signica o espacial; también esta que se trata de una representacion mental, interna
e inmaterial; , el cual remite a una representacién sensible, fisica o material; y, por
ultimo, que expone una representacién en sentido

temporal de trasladar algo al presente como una repeticién temporal de una presentacidn. Para
entenderlas mejor revisemos mas detenidamente a qué aspectos se refiere cada una de ellas y
algunas de sus especificidades que pueden ser utiles:

En este sentido la representacion es entendida en términos signico-simbdlicos. Perspectiva
desde la cual la representacion es sustitutiva. En la cual “[... Jalgo es la imagen de otra cosa, o la
representa, cuando puede estar en su lugar, debido a que puede sustituirla.”®* Es decir, funge como
mediador o intermediario al ocupar, tomar o estar en lugar de algo mas.

s0Arnold Wilhelm. Enciclopedia de psicologia. (Bechterminz, Augsburgo, 1996) 963
¢! Fernando Zamora. Filosofia de la imagen. (México: ENAP, 2007),107

62 Jaques Aumont. La imagen, (Barcelona: Paidds, 1992)108

63 Fernando Zamora. Filosofia de laimagen...112,114, 118

64 |bidem ...271
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Segun Ernest Cassirer las cualidades fisicas de esos elementos sensibles, es decir, los
objetos, adquieren sentido al verse unidas y contrastadas con cualidades no fisicas. > De manera
que los objetos sensibles se convierten en imagenes. De las cuales su contenido no esta en lo
que son inmediatamente, mas bien reside en lo que expresan mediatamente. Se trata de una
modalidad donde resulta de mayor

que pueda tener con lo que busca representar.®® Por lo tanto, la representacién no es
una réplica, no es obligatorio que se parezca al motivo. Mas bien “El criterio de valor de una
imagen no es su parecido con el modelo, sino su eficacia dentro de un contexto de accién.”®

Desde este enfoque, podemos distinguir la existencia de imagenes y representaciones no
sensibles. Es decir, aquellas que carecen de un soporte material. Lo que las convierte en no
visibles; aunque eso no se reduce sdélo al campo de lo visual. Mejor dicho, son imperceptibles
mediante la capacidad sensorial del ser humano, por ejemplo, los sentidos del olfato o el tacto.
Con esta representacién el ser humano es capaz de representarse algo a si mismo.®® Sin
embargo, al respecto existen algunas suposiciones que vale la pena aclarar: aunque por lo
general a estas imagenes se les concibe como internas, ya que se cree proceden de una
capacidad interior capaz de formar “representaciones mentales” de aquello que se encuentra
en el exterior. Seria prudente aclarar y enfatizar los objetos no son representados tal cual
internamente, y tampoco se reducen a una supuesta capacidad mental.

Quiza seria mas adecuado decir todo objeto es intencional y se relaciona por actividades
de la conciencia. Por lo que su valor no es absoluto y depende tanto de su presencia objetual
externa como de su pretension ante y para la conciencia que se tiene de él. Por ello el ser humano
mas alld de ser un ser pensante o representante, se implica intencionalmente en el mundo vy
“[...] alguna. Sélo hay un tejido intencional que es
indisolublemente, el de la conciencia y el del mundo.”*En consecuencia, no hablariamos de una
dicotomia entre objetividad y subjetividad. Mas bien, la existencia de la

. Esta entre nosotros al darsele sentido a través de la
convivencia e interacciéon entre personas. 7°

Se puede pensar la representacion material como la exteriorizacién de la representacidon
inmaterial: es la imagen visible y fisica “[...|que sirve para poner en contacto a una persona con las

65 Ernest Cassirer, Filosofia de las formas simbdlicas (1923) 37-45 en Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 271

¢ Fernando Zamora. Filosofia de la imagen 271, 272, 274

67 Ernest Gombrich. Arte e ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictdrica. (Titivillus: Epub,2020), 120
68 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen 147, 279

¢? Joseph Maria Bech. De Husserl a Heidegger: la transformacién del pensamiento filosdfico. (Barcelona: Ediciones
Universidad de Barcelona,2001),54

70 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen 275,281
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demds, para comunicarlas entre si.”’”" Ya que establece un medio que funge como vehiculo de
exposicion de un contenido especifico a través de una representacién sensible y perceptible para
el ser humano?*”: “La "esencia" de la imagen es definida como «una manifestacién de aquello que
es representado” por ella»”’%. Ademds, la fuerza representativa de la imagen proviene de su
ocasionalidad, ya que es creada para una situaciéon determinada. Condicién que a su vez le
confiere a la representacién una intencionalidad.

Para facilitar la comprensién del traslado de lo inmaterial a lo material, Zamora encuentra
viable referir a Valeriano Bozal y su clasificacién de las representaciones. Segun la cual, las
representaciones son las que fijan la presentacidn perceptiva, a través de
procedimientos plasticos o graficos. Es decir, vuelven fisicas a las representaciones perceptivas
de orden psicoldgico, sujetas a leyes de percepcidn y convenciones socioculturales mediante las
representaciones cognoscitivas que fungen como condicién de la relacién sujeto-realidad para
la construccion de imagenes de representacioén. Por consiguiente,

> Asi la representacion
“[...] es producto de la subjetividad, pues las cosas son traducidas o convertidas a figuras y
adquieren significado cuando los sujetos las miran; sélo entonces pasan a ser «algo».”7®

Esa significacion se da a partir de un “horizonte”, es decir el contexto determinado
colectivamente, donde se ve inserta una persona. Este permite discernir si algo es una u otra
cosa. Y simultdneamente las mismas imdgenes visuales constituyen un horizonte figural que
permite determinada figura se reconozca como determinada cosa por todos los sujetos. Por
ende, cada persona perderia su mirada y perspectiva individual al integrarse en un modo de ver
consensual. Gracias a eso, las representaciones materiales son legitimadas y normalizadas; y en
esa certificacién colectiva consiste su manera de dar conocimiento.”’ Ya que, al ser reconocidas
de manera general, establecen un suelo comun de informacion.

Al pensar que la representacidon material es un medio el cual permite la comunicacién
entre seres humanos que comparten un mismo contexto mediante un elemento sensible, podria
ser productivo remitirnos a la consideracién de “juego” realizada por Gadamer. En donde se vale

del idioma alemdn para exponer sus ideas. Ahi se destaca el verbo el cual posee
diferentes significados, entre los que se encuentran 78 (situacion que se
repite con en el idioma inglés). Entonces, esto deja a pensar cualquier accién de caracter
71 Ibidem 279

72 |bidem 115, 275, 279, 285

73 Alian Janik y Stephen Toulmin, La Viena de Wittgenstein, (Madrid. Taurus, 1983) 20-23. En Fernando Zamora. Filosofia de
laimagen...75

74 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen...286

75 Valeriano Bozal, Mimesis: las imagenes y las cosas (Madrid: Visor, 1987) 19,20 en Fernando Zamora. Filosofia de la
imagen...283-284

76 Ibidem 283

77 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen 284

78 Ibidem 287
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performativo implicaria jugar. Ya que aparentemente, todas denotan actividades que al llevarse
a cabo implican interpretar y sobre todo

Asimismo, expone el juego emerge a través de los jugadores, pero aun asi es
independiente de ellos; conlleva que éste se juegue asi mismo: él es su propio sujeto. Por ende,
el juego se autorrepresenta. Aunque, debemos considerar toda representacion es gracias a su
posibilidad de ser representada “para alguien mas”; se da por abrirse a un espectador que le es
externo. De ese modo, el juego da un paso para convertirse en un proceso medial. A este cambio
se le denomina: ” 0 “transformacion en una configuracién
sensible” (Verwandlung ins Gebilde), es decir en una obra fisica. 7°

Por lo tanto, “[... ] cuando el juego humano se transforma en cosa sensible, es porque se
convierte en una representacion.”®® De forma tal que la obra se puede ver como una pieza
ejecutada para representar algo; es una manifestaciéon de lo que se juega. Y consecuencia el
juego se transformaria en una construccién; se convierte en e%: una configuracién,
formaciéon ya hecha y consolidada, materia conformada segin un modelo. Lo cual
inevitablemente refiere a aspectos fisicos, sensibles y materiales, asi: “El jugar es siempre un
representar [Darstellen]».””®% cuando se representa algo se pone en juego.

Aunque cabe mencionar, seguin el mismo autor, la representacion no se limita sélo a la
materializaciéon de conceptos o ideas. En ella existe relacion entre Ia (imagen) con su
correspondiente % (proto imagen, arquetipo) no Gnicamente a nivel copia ( ). De
modo que la representacion no es sdlo “parecerse a algo”, sino que se une esencialmente a lo
que busca representar; y lo representado conlleva un «incremento en su ser». Bild no se separa
de lo que representa, participa en ello. Y lo representado realmente se manifiesta en la
representacién. Asi que en resumen no se refiere a una mera repeticién o reflejo,
involucra el conocimiento de lo esencial de aquello que busca representar.®

En la representacién temporal es importante especificar que desde esa perspectiva no
Unicamente algo se presenta (Gegenwartigen). Sino que implica el o presentificar
(Vergegenwartigen) algo: “La representacion presentificadora consiste en producir cada vez el
objeto, en .”’% Para hacer esto mas evidente podemos remitirnos a la anteriormente
mencionado por Gadamer: el representar comprende poner en juego, actuar, ejecutar,

79 Hans Gadamer. Verdad y método. (Salamanca: Ediciones Sigueme,2003), 145,151,152

80 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen 288

81 Se relaciona con el verbo bilden-formar y el sustantivo Bild-imagen, figura Puede traducirse como obra, creacion,
producto, imagen, estructura, construccién, conformacién o configuracion

82 |bidem 287

83 Son las imdgenes primigenias y originarias que contfienen la materia representativa del organismo, prototipos y
arquetipos. Son pre-representaciones pre pensantes desde las cuales la afeccion despierta la representacion

84bidem 115, 285, 286

85 |bidem 290
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escenificar o interpretar una obra. Esto se realiza en un presente permanente, pero cada vez que
nuevamente se vuelve a ejecutar es re-presentada.

Esto querria decir que cuando una obra se ejecuta, se realiza inicamente en el presente
y al concluir esa presentacion queda en el pasado: “[... | la obra es sélo durante el presente de su
ejecucion.”®® Y cuando nuevamente se vuelve a presentar, mas bien estd siendo reproducida y
re-presentada al traerse al presente una vez mas. Podemos encontrar en la obra musical un buen
ejemplo de ello al tomar en cuenta que “La experiencia original del tiempo no es de una sucesion,
sino de un trdnsito continuo, de un flujo.”%’

La musica tiene el mismo cardcter de ser algo que fluye al existir en un presente
inaprehensible y fugaz. Lo mas permanente es el mismo flujo del sonido, no cuenta con una
presencia a la cual sea posible aferrase: “En cada instante brota un nuevo presente que rechaza el
primero y al que a su vez empuja el siguiente.”®® Me atreveria a decir, para escucharla resulta
necesario desprenderse de lo que ha escuchado antes para avanzar a lo siguiente. Debido a que
“El instante presente conserva en si el instante que acaba de deslizarse al pasado, y este instante el

precedente y asi sucesivamente.”®

8¢ |bidem 290

87 Ludovic Robberechts. El pensamiento de Husserl. México: Fondo de Cultura Econdmica, 1968),14
88 |bidem 14
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IMAGEN 8. ESQUEMA DEL CUADRANTE DE REPRESENTACION PROPUESTO POR FERNANDO ZAMORA EN SU TEXTO FILOSOFIA DE LA
IMAGEN, EL CUAL SE COMPONE DE DOS EJES: FISICO-EIDETICO Y CRONO-TOPICO.
FERNANDO ZAMORA

Una vez hecha esta especificacion, es prudente aclarar de que no se trata de cuatro diferentes
formas de representar. Mds bien el reconocimiento de estas cuatro facetas es una manera de
aproximarse a entender la complejidad de un solo fendmeno: la En otras
palabras, la representacion es un fenédmeno que en general al ofrecer un representante, permite
ver “por delegacién” una realidad ausente.®® Para explicar este proceso complejo, es posible
recurrir a una esquematizacién propuesta por Fernando Zamora denominada

En donde toman lugar las cuatro variantes o modalidades de representacion
antes mencionadas y el cual se compone y organiza por un par de ejes:

En primer lugar, es posible detectar la presencia de un el cual vadela
representacion material a la inmaterial. En donde lo sensible y lo no sensible se complementan.

90 Jauges Aumont. La imagen... 111
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Es decir en un extremo se encuentra el y del otro esta el

Y ambos concurren gracias a la intersubjetividad. Ya que “Toda
representacion material (por ejemplo, una ) genera representaciones imaginarias y a la vez
es producto de éstas; toda representacion imaginaria (por ejemplo, un suefo) proviene de
representaciones materiales o las genera.”?'

Por otra parte, de la representacidn temporal a la espacial se encuentra un
. Que por un lado presenta el ahora del tiempo, el cual a su vez conlleva
el antes del pasado y el después del futuro. Y por el otro muestra el lugar o sitio desde la
perspectiva en donde indica el aqui de lo presente y el alla de lo ausente. Dos aspectos que
condicionan la existencia del ser humano en el mundo. 9

Estas modalidades se relacionan entre si dindmicamente mds alla de las relaciones axiales
antes descritas. Por lo cual las representaciones no se limitan a situarse permanentemente en un
mismo modo; es mas, hay la posibilidad de que se dé el traslado de una faceta a otra. A su vez es
fundamental reconocer usualmente una misma representacion se conforma por dos o mas de
estas dimensiones. De ahi que proponer la existencia de una representacidon donde tnicamente
se presente una de las variantes de manera pura seria altamente cuestionable.

Al tomar todo lo anterior en consideracién, puedo decir la funcién del Cuadrante de
Representacidon no es limitar o encasillar a las representaciones o imagenes dentro de una
clasificacion especifica. Mas bien permite abrir la posibilidad de detectar, si bien estos cuatro
aspectos forman parte de un todo, existe predominacidn de alguna o algunas de las facetas. Lo
cual es relevante, ya que lIdentificar esta situacion significaria dar un paso mas en la
caracterizacion de las representaciones e imagenes a las que se planea recurrir en el desarrollo
de esta investigacion.

Para el desarrollo de este trabajo tomé la decision de retomar dicho Cuadrante de
representacion. Pero propongo su uso se haga a modo de plano cartesiano. En donde se
conservan los ejes fisico-eidético, que va de las representaciones imaginarias a materiales y el
crono-tdpico de las representaciones temporales a espaciales. Los cuales dan como resultado a
su vez otros 4 cuadrantes o subcuadrantes: de la representacion imaginaria-temporal, de la
representacion imaginaria espacial, de la representaciéon material temporal y la representacion
material-espacial. Asimismo, he sefialado con flechas en ambos sentidos que cada una de las
representaciones tiene la posibilidad de trasladarse a las tres restantes.

91Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 268
92 |bidem 269
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IMAGEN 9. SE HA RETOMADO EL CUADRANTE DE LA REPRESENTACION COMPUESTO DE CUATRO SUBCUADRANTES PARA
CONTRASTAR LAS IMAGENES ARQUITECTONICAS Y CINEMATOGRAFICAS.
FERNANDO ZAMORA, INTERVENCION KARLA PEREZ

Esto lo he hecho con el propdsito de ubicar en que parte del Cuadrante de la Representacion se
encontrarian los tres aspectos sobre los cuales se busca indagar en la investigacion: la
, la y la

. Lo que permitiria detectar en cudl de los 4 subcuadrantes estaria cada

una de estas imdgenes. Asi como ubicar y comparar que tan cercanas o que tan lejanas son entre

s

Sl

Para llevarlo a cabo planteo se pueden emplear los ejes a modo de coordenadas para
ubicar hacia donde muestran tendencia. Aunque es importante recordemos todas las imagenes
presentan aspectos en mayor o menor medida de las representaciones imaginaria, material,
temporal y espacial. De modo que el Cuadrante de la Representacién fungiria como una
herramienta de apoyo para contrastar la aproximacion que han hecho las imagenes
cinematograficas y arquitectdnicas respecto al
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Imagen 1. Arquine se ha posicionado como uno de los medios de comunicacién mds

populares en el gremio arquiteCtONICO. ArQUINE. ....c..ccivieiiiiiie et 24

Imagen 2. En la plataforma se encuentra un video cuyo propésito era invitar al congreso

n°14 de arquine que llevd por titulo "Espacio.” YOUTUDE.......ccvicveeiiieieecee et 26

Imagen 3. La publicacion “lo mejor de lo mejor. Arquitecturas mexicanas, 2001-2010" de
arquine se trata de un compilado de obras representativas del siglo xxi en donde resalta el

UsO de 1a NOCION de ESPACIO. ATQUINE ....ceveeeeeie e eeenee e 27

Imagen 4. A través de un grupo de Facebook tuvo lugar un debate donde se abordaba la

relacion del espacio con la arquitectura. FACEIDOOK. .........ooocviieeeeieceeeeeee e 32

Imagen 5. En la pdgina de archdaily se publicé un articulo titulado "what’s architecture?

according to our readers”. ArCNAQIIY ........iiiiiieiciiieee e ree e e e eve e e sereeaenes 33

Imagen 6. Se propone el uso de la imagen como filtro para revisar la aproximacion de cada

disciplina a la experiencia espacial. Elaboracion Kara PErez..........coeeeeeeceeeceecieeeceeee e, 40

Imagen 7. Las imdgenes presentan caracteristicas que las diferencias dependiendo del

dmbito donde se insertan. Elalboracion KArQ PEIEZ............oovvviiieiiiieieeeeeeeeee e 41

Imagen 8. Esquema del cuadrante de representacion propuesto por Fernando Zamora en
su texto filosofia de la imagen, el cual se compone de dos ejes: fisico-eidético y crono-

TOPICO.FEIMNANTO ZOMOIQ ...ttt ettt et e e e eete e eae e e etaeeeaaeeeaeeeeaeseesaeereeaeveeereeens 52

Imagen 9. Se ha retomado el cuadrante de la representacion compuesto de cuatro
subcuadrantes para contrastar las imdgenes arquitectdnicas y cinematogrdficas.

Fernando Zamora, intervencion KA PEIEZ.........c.ueeveeie it 54
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Antes de hablar de dentro del dmbito de lo arquitectdnico, cabe mencionar
generalmente, esto puede implicar ciertas complicaciones. Aunque de inicio se piense esta
palabra es una polisemia; es decir, un término al que se le han adjudicado diferentes significados.
Mads bien no existe un convenio de qué se refiere cuando se usa. A eso se suma que su uso se
extiende a diferentes ambitos y no se limita al campo de lo arquitectdnico o lo cinematografico.
Y en cada uno de ellos se ha caracterizado de manera muy distinta. Entonces no es posible
asegurar exista un entendimiento absoluto y generalizable acerca de qué es, qué indica o de qué
se habla cuando usamos la palabra .

A pesar de que el objetivo que se busca con esta investigacion dista mucho de querer
llegar a una definicidn la cual determine concretamente lo que es el . Resulta necesario
revisar lo que se ha propuesto a lo largo del tiempo desde diversas dreas de estudio, y no
limitarse Unicamente la propia, es decir lo arquitectdnico. Con la finalidad de desarrollar una
perspectiva mas amplia y establecer un marco de referencia para identificar cudl es la incidencia
y pertinencia de la nocién de en el campo del disefio arquitecténico. El cual a su vez
también ha desarrollado su propio y particular punto de vista respecto a este tema. Aunque,
aparentemente esas creencias no se han puesto mucho en cuestionamiento o reflexién critica.

Es asi que he distinguido existen gran variedad de aproximaciones hechas desde distintos
enfoques. Y a pesar de que tradicionalmente se ha adoptado lo que las llamadas ciencias
naturales u objetivas han planteado al respecto. Pero también hay otros campos y corrientes de
pensamiento donde se han desarrollado otro tipo de nociones, por ejemplo, la fenomenologia.
De modo que, hacer ese traslado de perspectiva significaria un cambio de perspectiva
importante y sugerente que valdria la pena tomar en consideracion.
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“Hay suficiente ” “Dar . “Dejar un ” “Cabe en ese ? “Quita

”, “Queda poco/mucho ” 0 CEl es...grande, pequefio, cdmodo, abierto,
cerrado, adecuado... etc. Estas son solo unas pocas frases que ejemplifican la manera en la que
la palabra es usada en la cotidianidad. Las cuales denotan que aparentemente, y sin
saber si es para bien o para mal, el uso indiscriminado de esta palabra no es un problema limitado
Unicamente al ambito arquitectdnico.

Esta situacidn también ocurre y se repite continuamente en nuestra vida diaria. El
periodista y escritor inglés Robert Fisk en su articulo titulado ‘“Necesitare para
recuperarme de este crimen linglistico” reflexiona y entra en crisis por la sobreexplotacién del
término. Donde nos deja saber no esta seguro ni sabe muy bien que es lo que se intenta decir
cuando dicha palabra es empleada. Y alo largo de su texto nos expresa la frustracidon y confusion
que le causa haya sido utilizada como si fuese sinédnimo de diversos asuntos, como: oportunidad,
salén, corredor, habitacidn, edificio, lugar, momento y lapso.

Esta situacion le hallevado a preguntarsesi “[... | es una especie de palabra clave del genio;
un indicio de su “pensamiento elevado” que hace que quien la usa parezca educado, al dia, plausible,
filosofico e impresionante.”" El planteamiento de este autor permite ejemplificar la forma en que
en nuestra cotidianidad usamos esta palabra indeterminadamente como comodin para sefialar
infinidad de cosas y situaciones. Y, aunque se mencione frecuentemente, no se tiene muy en
claro lo que significa. Por ello queda en duda: ¢El espacio es algo que se ocupe? ¢Es una cualidad?
¢Se le pueden atribuir caracteristicas propias e intrinsecas que lo describan y digan cémo es?
¢Cuenta con la agencia y capacidad de ser algo que puede “darse’? ;Es algo tangible y mesurable
para referirnos de esa manera respecto a éI?

Al tomar esto en consideracién, todo indicaria inevitablemente uno de los primeros
puntos que es necesario abordar es atender al cuestionamiento de ;Qué es el ? 0, mejor
dicho, (Qué es lo que hasta ahora se ha entendido como ? :Qué lo conforma y de qué
manera lo hace? ;Cémo se caracteriza? Y aunque, como se menciond anteriormente, no se busca
determinar absolutamente lo que es el . Elfin de plantearse estas preguntas corresponde
al propdsito de profundizar y conocer lo que se ha propuesto sobre esta tematica. Y con ello
generar un entendimiento propio, pero esta vez éste se sustente en algo mas que Unicamente
vagas creencias o suposiciones.

1 Robert Fisk. “Necesitaré espacio para recuperarme de este crimen lingUistico” La Jornada (México). 30 de abril de
2011. https://www .jornada.com.mx/2011/04/30/opinion/026a1mun
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, €s una palabra que proviene del latin , derivada de una raiz indoeuropea
vinculada a spé «expandirse, prosperar», que a su vez se cree pueda estar relacionada con la raiz
griega omdw «spdo», yo tiro, tirar’, o atraer. La cudl se plantea para hablar de la posible materia,
terreno o tiempo que separa a dos puntos especificos, y que es medido a partir de un punto de
referencia dado. Y en consecuencia se ha usado para hablar acerca de relaciones que se dan en
dos dimensiones: la temporal y la fisica. (Esta ultima identificada en razén de términos materiales
y tangibles.)

IMAGEN 1. EL ESPACIO SE HA EXPLICADO A TRAVES DE PUNTOS DE REFERENCIA. ELABORACION KARLA PEREZ

Ligada a esta misma etimologia, también se le ha entendido como el “Area o expansién la cudl
esta libre 0 no estd ocupada”. Que corresponde a otra raiz a la que también se le ha vinculado y
que del mismo modo también proviene del latin: patére «estar abierto». Si tomamos esto en
cuenta, entonces aparentemente el no es sdélo aquello que existe entre dos elementos.
Sino que, ademds cuenta con la caracteristica de poder estar desocupado.

IMAGEN 2. TAMBIEN SE CONSIDERA COMO LO QUE SE ENCUENTRA ENTRE DOS PUNTOS DE REFERENCIA.
ELABORACION KARLA PEREZ

Es asi que este primer acercamiento, parece indicar que hablar de , implicaria la
referencia a una relacién entre dos o mas elementos. Y también da el indicio de que se trataria
de un fendmeno que sdlo se puede dar en la existencia de la convivencia entre esas variables. Y
sefiala un aspecto que tal vez resulte relevante en este ejercicio que se hace para aproximarse a
la cuestion del :la cuestidn de la ubicacidon en donde se sittda un objeto o materia respecto
a algo ajeno a si mismo.

61



Al parecer el fildsofo italiano Nicola Abbagnano tenia presente la complejidad que significa
aproximarse al término . De hecho, en su Diccionario de Filosofia plantea una manera
peculiar de abordarlo, al sefialar que alrededor de esta nocién originan tres problemas. O, mas
bien en sus palabras “ordenes de problemas”, los cuales identifica como:?

El problema acerca de la naturaleza del
El problema de la realidad del
El problema respecto a la estructura métrica del

Pero ya que el tercero y ultimo se refiere mas bien a asuntos incidentes en la geometria, sélo se
centra en los dos primeros. Es asi que, en un inicio, plantea hablar de la
se refiere a su concepto propio y a la naturaleza de la exterioridad. Lo cual apunta a lo que haria
posible una relacidn extrinseca entre objetos. Mientras que el problema de la

implica la perspectiva desde la cual se aspira a entender cémo se dan las relaciones entre
los objetos. A través de la propuesta de tres tesis: la de su realidad fisica, la de su subjetividad la
que propone el es indiferente al problema de la realidad.

Profundizar en ambas perspectivas ha permitido darme cuenta que cuando se habla de

como generalidad, no se hace referencia a algo concreto y estable. Mas bien se trata de
un concepto que ha evolucionado y cambiado a lo largo del tiempo. Y que depende del enfoque
o disciplina donde se desarrolla cada aproximacion. Acercarse a ellas ayudaria a reconocer el
contexto que tiene de base el término y a contrastar como se ha modificado y transformado su
entendimiento.

2 Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia, (México: Fondo de Cultura Econémica, 1986)435
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Con base en lo planteado por Abbagnano, considero una manera prudente de comenzar a
profundizar sobre el es revisar cdmo se ha supuesto se compone su naturaleza. Lo cual
se da a través de la identificacién de distintas maneras en la que se ha planteado éste es capaz
de relacionarse con “objetos que le son ajenos.” Asi, en primer lugar, esta el como

materiales en el mundo. En otras palabras, como lugar en
donde es identificable la posicién de un cuerpo entre otros.

Es lo que en términos aristotélicos se conoce como “El limite inmovil que abraza a un
cuerpo.”3Un aspecto importante a sefialar al respecto, es que desde esta postura laidea del vacio
no existe, porque el Unicamente se da en la existencia del objeto material. Lo cual
converge con el concepto platdnico del donde se identifica con la materia. Postura que
posteriormente seria retomada por René Descartes, quien la aceptd segun sus propios términos
de geometria. Y declaré para €l no existia diferencia entre y a los cuales considera
idénticos. Aunque, distingue entre y el primero se usaria para decir algo se sitda de
manera determinada respecto a otros cuerpos, mientras que ocupar implicarfa que su formay
dimensiones puede llenar el .

Otra aproximacidn relevante es la de Leibniz, la cual manifiesta su desacuerdo con las
posturas newtonianas segun las cuales: “Si el espacio es una propiedad o un atributo [... | debe ser
la propiedad de alguna sustancia [... ]”* Al introducir la idea de que el es algo
como el tiempo y lo concibe como el orden de las coexistencias. Ya que el sefialaria la
posibilidad del orden de las cosas existentes simultaneamente como un conjunto. A pesar de que
realmente no incide o influye en ellas y sus maneras de existir.

Immanuel Kant congeniaba con esa postura al menos hasta 1768, cuando en su escrito
“Acerca del primer fundamento de la distincién de las regiones en el espacio” argumenté es
insuficiente asumir al como orden de coexistencias. Dado que la regién donde se
ordenan las cosas no consiste ni se presupone segun la posicion que tiene cada cosa respecto a
otra. Sino en la relacién del sistema de esas posiciones con lo que nombra césmico
absoluto.> De esta primera revisién de la naturaleza del como la posicién de los objetos
respecto a otros, valdria la pena resaltar un par de aspectos: por un lado, evidentemente la
nocién de la vision posicional no se haabandonado y se ha presupuesto en otras teorias. Ademas,
categorias como lugar o regién como forma de particularizar su significado ha sido una practica
constante perpetuada hasta nuestros dias.®

3 Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia...435

4|bidem...436

5 Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia...436

¢ Blanca Ramirez y Liliana Lépez. Espacio, paisaje, region, territorio y lugar: la diversidad en el pensamiento
contempordneo. (México: UNAM, Instituto de Geografia: UAM, 2015) 21
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Por otro lado, la segunda manera de entender la naturaleza del es como

; es decir, como si de un recipiente se tratara. Y a diferencia

delaidea anterior, se sustenta en la existencia del e . Teoremay concepcion

planteada por Demdcrito, asumido por Epicuro y compartida por los estoicos. Aunque, con la

perspectiva aristotélica fue dejada de lado hasta el Renacimiento. Cuando Telesio afirmé puede
considerarse como infinito e incorpdreo y planted la posibilidad de un , porque:

[...] debe poder ser el , de modo tal que, sea que las cosas estén en su
interior o que se alejan de él. Permanezca idéntico y acoja con prontitud todas las cosas que se le
suceden y que, al mismo tiempo, sea tan grande como lo son las cosas que en él hallan lugar’

Esta premisa se recuperé en el ambito cientifico por Isaac Newton, quien exponia la posibilidad
deun “[...] por su propia naturaleza, sin relacién a algo externo, es siempre igual
e inmovil.” ® Lo que significaria el existiria como contenedor pese a no contar con algun
elemento dentro de él. El cual daria pie a la existencia de un : la dimensién mavil
o la medida del determinado por nuestros sentidos a través de su posicion
respecto a los cuerpos. Pero, pese a incorporar la idea del con la dimensién
movil, éste auin estd a disposicién de dicha absolutidad. Asi que “[... ] absoluto y relativo
son idénticos en forma y tamano, pero no son siempre numéricamente los mismos.”?

Esa teoria fue generalmente admitida como cierta por la fisica, hasta lo propuesto por
Albert Einstein. Cuyo planteamiento constituye la dltima manera para abordar el tema de Ia

naturaleza del planteada .Que se trata de la concepcidén que ha prevalecido
en la fisica contempordnea. Einstein retorna al punto de vista del como posicién o lugar
al considerar la . Ante lo cual argumenta el posee tres

dimensiones para el movimiento de los objetos, cuyas posiciones son sefaladas y caracterizadas
por tres nimeros; que se convierten en cuatro al verificar un hecho.

De modo que “A todo hecho corresponden cuatro nimeros determinados y un grupo de
cuatro numeros corresponde a un hecho determinado.”'® Es decir, se agrega una cuarta dimension:
la coordenada temporal. Asi el mundo de los hechos conforma un continuo cuatridimensional Y
Se deja atras el sistema rigido y fijo. Ya que el seria el campo donde se presentan los
fendmenos fisicos. Los cuales se explicarian mediante los cambios en la estructura métrica de
éste. Y si se prescinde de él, no existe nada, ni si quiera el vacio. En otras palabras, el campo

sustituye como concepcién unitaria a la materia y al N

7 Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia...436

8 |saac Newton, Principios matemdticos de la Filosofia natural (1687)

? Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia...437

? Ibidem 437

10 Albert Einstein y Leopold Infeld. La fisica, aventura del pensamiento (Buenos Aires: Losada, 1943) 217
" Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia...438
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Por otro lado, en cuanto al problema de la realidad del se han propuesto tres soluciones

para afrontarlo: la tesis de la o teoldgica del ,latesisdela del
y la tesis del al problema de la . La primera
propuesta se apega a las propuestas tradicionales; y ya fuese que el se entendiera como

lugar o posicion o como recipiente. Se crefa en su realidad como un elemento o condicién del
mundo o “atributo de Dios”.

Esta postura se mantuvo a lo largo del tiempo, desde pensadores como Platdn y
Aristdteles y logré trascender hasta el siglo XX. Donde se localiza la ultima acepcidn a dicha
perspectiva. Cuando el filésofo britédnico Samuel Alexander en 1920 en su libro “Space, Time and
Deity” asegurd el espacio y el tiempo serian la sustancia del universo y de Dios. Los cuales
tendrian entre si la misma relacién que tienen cuerpo y espiritu. Por tanto, el serfa el
cuerpo de toda realidad. Asimismo, la perspectiva de la subjetividad del inicié con el
fildsofo Thomas Hobbes. Quien lo define como la imagen de lo que existe en cuanto existente.
Es decir, en cuanto se considera su aparecer fuera del sujeto imaginante.” Y posteriormente
George Berkeley indicaria la acepcién del movimiento no implica exista un
distinto del percibido con los sentidos y relacionado con los cuerpos. Es imposible prescindir de
nuestro cuerpo. El cudl al moverlo libremente se dice “hay ”,y si existe resistencia,
entonces “hay un cuerpo”.

Por tanto: “[... [no se puede suponer que la palabra represente una idea distinta de
cuerpo y movimiento.”" Sin cuerpo no hay movimiento, y por ende tampoco '* Con base
en ese presupuesto David Hume propuso que no podemos concebir la existencia del
como la del vacio: en la ausencia de algo visible o tangible. Estas posturas provienen del
empirismo. Las cuales asumen al como subjetivo al reducirlo a una idea de sensaciones.
A ellas se les opone la subjetividad trascendental del planteada por Kant. Donde éste es
tratado como una condicién de las percepciones sensibles. Y no es un concepto ni una
percepcidn, sino una “intuicidn a priori o pura: la condicidn de toda intuicién externa.™ El
al ser una representacion necesaria a priori que funge como base alas intuiciones externas, debe
ser considerado como “[...] condicién de la posibilidad de los fendmenos, no como una
determinaciéon dependiente de ellos, y es una representacién a priori en la que se basan

necesariamente los fenémenos externos.”

Y, por ultimo, la tercera alternativa: el reconocimiento de que el no es real ni
irreal. Lo cual se da principalmente debido al surgimiento de las geometrias no euclidianas. Las

12 Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia...438

13 George Berkeley. Principios del conocimiento humano. (Folio, Libera los Libros), 91
http://www.heortiz.net/ampag/berkeley.pdf consultado el 15 de agosto de 2021

14 bidem 90,91

15 Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia...439

16 Immanuel Kant. Critica de la razdén pura, (Taurus) 44 http://www.unizar.es/departamentos/filosofia/documents/kant-
critica-de-la-razon-pura-ribas.pdf consultado el 15 de agosto de 2021.
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cuales han provocado las respuestas para atender la cuestién del propuestas a través de
la geometria euclidiana se asuman como provisionales y parciales. Por lo tanto, sugieren cierta
imposibilidad para resolver el problema y lleva a la postura que prescinde de él. Y desde esa
perspectiva se afirma las aproximaciones cientificas sugieren un esquema geométrico particular
para describir un campo determinado de los fendmenos."”

Pero, pese a que se suele exaltar el punto de vista donde se apela que el dmbito cientifico ofrece
cierto grado de “exactitud.” Y los argumentos anteriores demuestran, que, aunque auln existe
cierta tendencia por posturas mds bien objetivistas asumidas con una supuesta superioridad.
Resulta que después de toda la revisidn, dicha supremacia es relativa y el problema por atender
Ia nocidn del continua abierto y no nos da respuestas suficientes. Entonces (El espacio
es algo real o irreal? ¢Existird alguna otra manera para abordar este problema?

17 Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia...439
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Como se explica alo largo del primer capitulo, se nota la nocion de ha sido unrecurrente
que parece ser inevitable dentro del dmbito arquitectdnico. Y la revisién de esas creencias ha
sido uno de los primeros pasos para tomar conciencia acerca de la importancia que
aparentemente se le ha conferido a este término en el campo del disefio arquitectdnico. En
donde se le ha asumido como un elemento esencial y circunstancial para llevar a cabo el ejercicio
profesional arquitectdnico. Pero, es momento de empezar a dudar de dichos supuestos y
cuestionar ¢(Por qué se ha pensado de esa manera? ;De dénde provienen esas conjeturas? ;Qué
tan certeras podrian ser?

En primera instancia, es el mismo arquitecto quien se ha instalado cémodamente en
dichas creencias y ha asumido sin dpice de duda que eso del es algo pertinente en el
ambiente en donde se desenvuelve. Al pensar es un elemento fundamental para realizar su
quehacer. Postura que reafirma a través de sus propias expresiones y aseveraciones, algunas de
las cuales denotan particular inspiracion con frases tan romdnticas como lo dicho por el
arquitecto Antonio Ferndndez Alba en su discurso con motivo de su recepcién en la Real
Academia de Bellas Artes de San Fernando:

[...]el puede llegar a ser el lugar tangible donde se hace realidad el poema arquitecténico
[...]y que la finalidad ultima del «proyecto de la arquitectura» debe estar destinado a imaginar el
lugar, construir el y hacer posible y elocuente la belleza en el discurrir de la vida. ™®

También, antes que él, el francés Auguste Perret atrevidamente sefiald: “La Arquitectura domina
el , lo limita, lo cierra y lo delimita. Tiene el privilegio de crear lugares mdgicos, enteramente
obra del espiritu”, y que “Mdavil o inmdévil, todo lo que ocupa el pertenece al dominio de la
arquitectura.””” Incluso llegé a proponer que aparentemente la palabra por si misma
parece ser lo suficientemente contundente y valida para definir y contestar la también
problematica pregunta de ;Qué es la arquitectura?

Ya que al menos desde su muy particular punto de vista: “La arquitectura es el arte de
organizar el .Y esto se expresa en su construccion.”*" Postura que converge y guarda cierta
similitud con las de otros arquitectos “de renombre”. Por ejemplo, el anteriormente mencionado

18 Antonio Ferndndez. Sobre la naturaleza del espacio que construye la arquitectura. (geometria del recuerdo y
proyecto del lugar) (Madrid: Real Academia de Bellas Artes de San Fernando, 1989,)9

19 Auguste Perret. “Contribucion a una teoria de la arquitectura” DC PAPERS, revista de critica y teoria de la arquitectura.
N°7 (2002), 160. https://dialnet.unirioja.es/serviet/articulo?codigo=4019068

20 Auguste Perret. "Contribucién a una teoria de la arquitectura” ... 160

21 Auguste Perret. "Contribucién a una teoria de la arquitectura™ ...160
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Phillip Johnson, con su polémica frase: “La arquitectura es el arte de desperdiciar el 7”0
Louis Khan, para quien “La arquitectura es la estudiada construccion de . La continua

renovacion de la arquitectura proviene de la evolucidn de los conceptos de 723,

La creencia de que hablar de arquitectura es igual a hablar de se extendid
inclusive hacia otras disciplinas. Desde las cudles también se han hecho aseveraciones acerca de
lo que aparente y supuestamente es la actividad arquitectdnica. La cual innegablemente se
plantea ligada a cuestiones . Aspecto que se denota con lo expresado por el poetay
premio Nobel de literatura, Octavio Paz. Ya que, para él, asi como “La musica inventa al silencio,

7 24

Pero ;de dénde han surgido esas ocurrencias? ;Qué es lo que ha desencadenado que el

sea pensado de esta manera por propios y extrafos del del dmbito de lo arquitecténico?
¢Cémo es que ha llegado a considerarse es verdad? El creer esto no se debe a una mera
casualidad, o sélo porque algunos cuantos individuos asi lo han pensado y externado. Al indagar
mas profundamente sale a la luz dicho supuesto no sélo procede de perspectivas particulares y
personales. Sino que ha sido respaldado a su vez en medios e instituciones, los cuales, al gozar
de cierta reputacién o confiabilidad, su credibilidad simplemente se suele dar por hecho.

Un buen punto de partida para comenzar a indagar de donde han provenido esas ideas,
es inspeccionar y cuestionar lo que se ha manejado al respecto desde el ambito académico. El
cudl uno esperaria tendria planteamientos mas concisos y argumentados. Para iniciar se puede
considerar lo expuesto en el libro “Spatial Intelligence: New Futures for Architecture.” Del
arquitecto sudafricano Leon Van Schaik. En el cual se desarrolla un capitulo el cual lleva por titulo
“New professionalism-new practice manifesté”; donde el autor expresa un par de ideas que
llaman mi atencidn:

Primero, sostiene es posible entender a las como productos de contratos
sociales entre los especialistas en un campo y la sociedad. En donde éstos cuentan con la
autonomia suficiente para dar consejo profesional a los demas individuos. Incluso llega a
comparar a los profesionistas con jueces, al apelar que supuestamente buscan lo mejor para
quién recurre a ellos. Pero, dichos “contratos” dependen de que el profesional posea la custodia
de un cuerpo de conocimiento especifico. Del cual tendria el deber de mantener, avanzar y actuar
sobre él para beneficio de la sociedad.

Y, en segundo lugar, sefiala la condicidn del ha logrado evolucionar y segun la
Teoria de las inteligencias multiples de Howard Gardner, al convertirse en un drea de la capacidad
humana denominada: . La cual seria el cuerpo de conocimiento del cual

22 Oxford Essential Quotations "Philip Johnson." editado por Ratcliffe, Susan.: Oxford University Press,
https://www.oxfordreference.com/view/10.1093/acref/9780191843730.001.0001/g-oro-ed5-00005953.

23 L ouis Kahn. "Architecture in the Tropical making of Space. The Continual Renewal of Architecture comes from
Changing Concepts of Space.” Perspecta, The Yale Architectural Journal, IV (1957),2,3

24 Octavio Paz. “Lectura de John Cage." Didlogos: Artes, Letras, Ciencias Humanas 4, no. 2 (20) (1968): 3-6.
http://www jstor.org/stable/27932525.
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surge y se nutre la arquitectura.” Y aunque segun el autor, en la practica actual se ha fallado en
ese cometido, es lo que tedricamente el arquitecto como profesionista deberia mantener bajo
su custodia. Lo cual evidencia el papel fundamental que se le ha otorgado al factor del

para el ejercicio de la arquitectura y al arquitecto para supuestamente manejarlo.

También he revisado la misma cuestion desde una perspectiva mds comun y cotidiana:
nuestra propia institucion académica. Dado que también en la mismisima Universidad Nacional
Auténoma de México, la “Mdxima Casa de Estudios” ha permeado la creencia del como
factor esencial en lo arquitecténico. Lo cual se evidencia en su pdagina web de “Oferta
Académica”, donde describe a detalle el perfil de cada una de las licenciaturas impartidas bajo su
administracion. Dado que en el apartado dedicado a la Licenciatura en Arquitectura se indica:

El arquitecto proyecta y construye que satisfagan las necesidades humanas y,

con base en sus conocimientos, genera los ambientes idéneos para lograr un modo de vivir mds pleno,
26

mds rico y mds humano, que se traduce en desarrollo y bienestar para la poblacién.
Y no suficiente con ello, esta idea se ve reafirmada en el sitio web oficial de la Facultad de
Arquitectura. En donde al revisar la seccidn de Ingreso y Egreso de la Licenciatura en Arquitectura
se sefiala una vez que una vez concluida la formacién en arquitectura: “El egresado de esta carrera
es un que transforma necesidades humanas concretas en ,
donde el hombre pueda realizar y desarrollar su vida.”*

Esta perspectiva no dista mucho de los perfiles de egreso de otras instituciones de
renombre como el Tecnoldgico de Monterrey, donde la formacién de arquitectos “Tiene como
objetivo formar profesionistas que planeen, diseiien, construyan y administren

y urbanos que necesita el ser humano para desarrollarse integralmente.”*® O la
Universidad Iberoamericana, la cual califica al arquitecto como aquel con la competencia de
“[... Jconcretar a nivel arquitectdnico y urbano que mejoren la calidad de vida
del ser humano.”??

Estas posturas a pesar de porvenir de distintas fuentes y contextos, convergen en un
mismo punto: plantean que el asunto del y lo que de éste se derive es materia propia
perteneciente a un ente profesionalizado nombrado “arquitecto”. ;Entonces eso querria decir
todos los que egresamos de estas magnanimas instituciones, o mejor dicho todos aquellos que
ostentamos un papel que nos designa como “Arquitectos” tenemos la habilidad, autoridad y

25 Leon Van Schaik. Spatial Intelligence (New York: Wiley, 2008)184-186

26 Oferta Académica UNAM, “Oferta Académica Arquitectura”, Universidad Nacional Autbnoma de México
http://www.ofertaacademica.unam.mx/carreras/2é/arquitectura, (consultado el 1° de julio de 2020)

27UNAM | Facultad de Arquitectura, “Ingreso y Egreso de la Licenciatura en Arquitectura” Universidad Nacional
Autdbnoma de México https://arquitectura.unam.mx/ingreso-y-egreso.html, (consultado el 1° de julio de 2020)
28 Oferta Educativa. Estudios Creativos. "“Arquitecto” Tecnolégico de Monterrey, https://tec.mx/es/estudios-
creativos/arquitecto. (consultado el 20 de noviembre de 2020)

22 Universidad lberoamericana. Licenciatura en arquitectura. Plan de estudios SUJ (México, 2012)
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autonomia suficiente de mantener, avanzar, custodiar, construir, proyectar, transformar y dar
consejos acerca del ?

Mostrar esto se hace con el propdsito de evidenciar que, al contar con el respaldo de la
perspectiva académica, no deberia sorprendernos la gran cantidad de creencias y opiniones que
hacemos los mismos arquitectos. Quienes justamente al habernos formado a través de estas
presunciones y suposiciones, consecuentemente al repetirlas contribuimos a perpetuar
indefinidamente el mismo esquema. Lo que provoca esos dichos sean tomados como certezas
indudables y se continue asegurando que eso del es algo concerniente al profesional de
la arquitectura.

Y vaya, todo bien hasta aqui, es decir, ;a quién le molestaria que se le atafian tantas
cualidades? El inconveniente de estas posturas, es que, aunque suenen muy bien, sdlo
contribuyen a seguir infiriendo que el se vincula con la arquitectura y por ende con el
disefio arquitectdnico sin realmente un argumento sdlido. Pero no nos dicen o explican cémo o
porqué es de esa manera. Y al poner sobre la mesa preguntas como ;Qué es lo que se entiende
por ? :Cémo se aplica el o en donde infiere en la arquitectura o en el ambito del
disefio arquitecténico? (Por qué adjudicarse algo de lo que aun no se tiene un verdadero
entendido?, es cuando empiezan los verdaderos problemas.

Si recapitulamos las creencias expuestas con anterioridad, es posible percibir la ausencia
de un entendido general o una convencidn particular que nos ayude a decir a qué se refiere
entonces eso del “ .Y cada quien lo ha considerado de la manera que mejor le parece o
conviene, aunque las razones para tomarlo de esa manera nunca se aclaren. Es por eso, que he
pensado que lo mas prudente serfa profundizar un poco mds en lo que se ha desarrollado acerca
del desde la perspectiva de lo arquitectodnico.
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En el apartado anterior se revisé de donde surge la creencia acerca del como elemento
indiscutible y fundamental en la arquitectura y para que el arquitecto pueda ejercer su labor
profesional. Pero, no se abordd ni se aclard lo que se ha entendido por esa nocién. Incluso puedo
decir el problema se ha complicado atiin mas. Porque como si no fuera suficientemente complejo
tratar de discernir a qué se refiere el término . Aparentemente ha sido “buena idea”
agregarle el calificativo de “arquitecténico”.

Pero, pese a que podriamos pensar a primera instancia la adjudicacién de dicho adjetivo
se ha hecho unicamente con el fin de denotar que el se relaciona de algiin modo a la
arquitectura. Esta situacién en consecuencia propicia se gesten aun mas dudas, como: Si
hablamos de un caracterizado como arquitecténico (Eso conllevaria la existencia de
varios y diferentes tipos de de entre los cuales se diferenciaria uno en particular que es
arquitectdnico?, ;Qué hariaa un ser arquitectdnico?

Las nociones mds vagas sefialan el refiere al lugar cuya
produccidn es el objetivo de la arquitectura3®. Lo que deja a pensar el trabajo de la arquitectura
es producir . Pero ;de qué manera lo haria? Ademas, ;cdmo se relaciona el con
el disefio arquitectdnico? Si retomamos lo mencionado en el primer capitulo, es posible recordar
se ha propuesto como algo susceptible a disefiarse, entonces: (El
caracterizado como arquitectonico seria aquel que es disefiado arquitecténicamente?

De modo tal, considero pertinente revisar lo planteado por el campo de conocimiento
alrededor de la cuestidn de . Es decir ¢Cudl es la visién respecto al ylo
que se ha desarrollado desde el punto de vista de lo arquitecténico? ;Cémo lo ha pensado? ;Qué
lo caracterizaria? Y con todo esto se espera poder discernir que tan acertadas han sido las
posturas planteadas hasta ahora.

30Julidin Pérez Porto y Ana Gardey. “Definicién de espacio arquitectdnico” Definicion. de, https://definicion.de/espacio-
arquitectonico/), (consultado el 20 de agosto de 2021)
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Para dar inicio, un aspecto que resulta conveniente mencionar es que el uso de laidea de

en el dmbito arquitectdnico es un fendmeno relativamente nuevo. Dado que fue en el siglo XIX
cuando se le consideré era materia importante. Hasta que el historiador August Schmarsow,
quien buscaba un método racionalista y cientifico para interpretar la historia del arte, definid el

estilo como un concepto .3'Y él mismo asegurd en su discurso de 1894: “La esencia de
la creacién arquitectdnica” que el se trata de la >
Pero, fue hasta una década después de planteada “la idea del ” que se puede decir esta

postura se aceptd por los propios arquitectos. 3

De entre ellos, quien encontré valida esta manera de pensar la nocidn del fue el
arquitecto italiano Bruno Zevi. El cual en su libro “Saber ver la arquitectura” critica la falta de
claridad en la disciplina arquitectdnica. Debido principalmente a la “horrorizante” cantidad de
términos vagos usados en este campo, los cuales pocas veces se aclara a qué se refieren. Y se
encargd de abordar el tema del desde una perspectiva preponderante al plantearlo
como la esencia de la arquitectura.34 Incluso nombrd al segundo capitulo de su texto: “El )
el protagonista de la arquitectura”, que en tono de queja inicia de la siguiente manera:

La ausencia de una historia aceptable de la arquitectura proviene de la falta de habituacidén en la
mayoria de los hombres para comprender el y el fracaso de los historiadores y de los criticos
de arquitectura en aplicar y difundir un método coherente para el estudio de los edificios.?

Es decir, da por sentado que los problemas, trabas y crisis que se experimentan para comprender
el ambito arquitectdnico han sido gracias a la poca consideracidn dada para atender y tratar de
entender la tematica del . Propuesta que continua en la misma linea de asumirlo como
un elemento vital para lo arquitectdnico.

Antes de continuar es necesario hacer un par de aclaraciones. Primero, he decidido
respetar la manera en la que el autor maneja el concepto de arquitectura, y al menos por el
momento no ahondar en la discusién acerca de qué es o de qué se trata. Y, en segundo lugar,
aunque reconozco el punto de vista del autor para abordar a la arquitectura como arte, no tengo
afinidad con él y encuentro mas bien se trata de un supuesto altamente debatible. Pero pese a
ello, considero revisar sus propuestas es aportador para la investigacion porque permite
acercase a una perspectiva desarrolla a nivel tedrico y no Unicamente en el practico. La cual hace
el esfuerzo por explicar la incidencia del en el campo disciplinar.

31 Javier Madurelo. La idea de espacio en la arquitectura y el arte contempordneos. (Madrid: Akal. 2008),28

32 Patricio De Stefani. “Reflexiones sobre los conceptos de espacio y lugar en la arquitectura del siglo XX" Revista
electrénica DU&P. Volumen V n°16. Chile (2009).4.

33Javier Madurelo. La idea de espacio... 28

34 Bruno Zevi, Saber ver la arquitectura. Ensayo sobre la interpretacion espacial de la arquitectura, (Espana: Poseidon,
198),18

35 |bidem 19
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Aunque de entrada es un punto de vista extremista y que no podemos tomar como
verdad indiscutible, Bruno Zevi afirma es sabido que la arquitectura se distingue de otras
actividades, que también considera “artisticas”, por su actuar mediante un vocabulario
tridimensional que involucra al ser humano. Y se caracteriza por ser la Unica disciplina con la
capacidad de abordar al en toda su complejidad. A diferencia de la pintura que actta
bidimensionalmente o la escultura donde el hombre permanece exterior a ella, la arquitectura
es diferente, ya que en su interior el ser humano penetra y camina. 3

Es asi que concibe al como el protagonista del hecho arquitectdnico, la esencia
substantiva de la arquitectura al tratarse de la realidad donde se concreta. Tanto asi que llega a
definir la arquitectura como: “[... | aquello que toma en cuenta el [...]”37Y hace
énfasis en sefalar “[... |lo importante es establecer que todo lo que no tiene no es
arquitectura”>® Por ende, cataloga como esculturas o plasticidades a todo aquello que no puede
ser recorrido. Por ejemplo, los monumentos, fuentes, la escenografia pintada o dibujada e
incluso las mismas fachadas de los edificios, los cuales desde su perspectiva no son arquitectura.

A favor de este enfoque, el cual sustenta al como materia prima de la
arquitectura, también podemos reparar en lo planteado por Geoffrey Scott en su texto “La
arquitectura del humanismo”. En donde sefala la arquitectura tiene supremacia en materia de
valores :

La arquitectura tiene el monopolio del . Solamente ella [...] puede dar al su valor
pleno. [...] la arquitectura tiene que operar directamente con el espacio, lo emplea como material y
nos coloca en su centro. También desde un punto de vista utilitario, el es légicamente nuestro
fin, el delimitar un es el fin de construir —cuando construimos no hacemos otra cosa que
destacar una cantidad conveniente de , cerrarlo y protegerlo—, y toda la arquitectura surge
de esa necesidad.*®

Si partimos de esta idea, es importante mencionar desde este enfoque se insinua el se
manifiesta a través de lo edificado.Cuya realidad arquitectdnica dista de encontrarse en
cuestiones técnicas, ornamentales o personales del propio arquitecto, mds bien reside en su

. Pero, ;eso que querria decir? Desde la perspectiva de Zevi, cualquier edificio,
sin importar de que indole sea, se conforma por un par de elementos condicionados
mutuamente. Por un lado, lo que contiene a la “joya arquitectdnica: la envolvente (a la cudl él ha
llamado “la caja de muros”). Y por el otro el contenido que seria el A0

Dicho nace de la disposicién de los elementos que circundan y delimitan
“vacios”. De modo que éste se reconoce como lo que nos circunda y nos incluye: “[...] el

3¢ |bidem...18,19

37 |Ibidem ...26

38 |bidem ...26

3 Geoffrey Scott La arquitectura del humanismo en Bruno Zevi. Saber ver la arquitectura...146,147
40Bruno Zevi, Saber ver la arquitectura... 21,22, 27,28,148
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ambiente, la escena en la cual se desarrolla nuestra vida.”+" Y todo lo volumétrico, plastico o
decorativo debe ir en funcién a él. Para Zevi:

[...] lo que es necesario sefalar [...] no es el limite puesto a la libertad , sino esa misma
libertad delimitada, definida, potenciada entre las paredes [...] es decir, los , los
obstdculos que determinan el perimetro de las posibilidades visuales.

Asuvezaclaralo no sélo ocurre en el interior de los “ , tambiénse da
en extensiones abiertas como la ciudad, calles, plazas, jardines, etc.#* Siempre y cuando existan
elementos de referencia que delimiten y permitan ubicarse en medio de lo vasto de Ia

. Lo cual insinda que todo espacio abierto, se caracteriza por los mismos
elementos por los cuales emerge el B

De modo tal que las edificaciones o cajas de muros constituyen y generan limites en la

continuidad espacial y dan paso a la creacién de dos tipos de :“[...]los ,
definidos completamente por cada obra arquitectdnica y los que
estdn delimitados por cada una de ellas y sus contiguas.” Por lo tanto, el también

estaria en funcidn de las envolventes que para el autor determinan la arquitectura. Estas
aseveraciones nos permiten reconocer el papel trascendental que se le ha otorgado al asunto
del en el quehacer arquitectdnico.

Y las cuales también insintian indirectamente una propuesta sugerente: se trata de algo
que surge gracias a hechos materiales como muros y cubiertas que fungen como limites. Por lo
que ese emergente seria el propdsito que persigue el arquitecto. Asi, a pesar de que han
pasado poco mds de 70 afios desde que estas ideas fueron publicadas, es posible distinguir que
esta concepcidén aun constituye el paradigma actual que rige el campo del
Esto se evidencia en contenidos realizados desde una perspectiva mas practica que reflexiva del
ambito arquitectdnico. Que, ademas suelen ser los mas accesibles y constituyen las primeras
aproximaciones hacia este campo disciplinar.

Es asi que, cuando uno empieza a querer indagar respecto a la disciplina arquitectdnica,
es recurrente el uso de libros como “Arquitectura, forma, y orden” de Francis D.K. Ching.
El cudl se ha convertido en uno de los recursos mas solicitados durante la formacion del
arquitecto. Especialmente para tratar de manera facil, concreta, practica y sencilla muchos de los
conceptos que se emplean mas frecuentemente en el campo. Entre los cuales, por supuesto
como se indica en el titulo, el no podia faltar. Revisemos lo que tiene Ching que decir
sobre esto, quien en el capitulo llamado “Forma'y ” sefala que:

Es una sustancia material como la madera o la piedra, aunque es también un vapor informe en si. Su
forma visual, sus dimensiones y su escala, la calidad de su luz, todas estas cualidades dependen de

41 |bidem... 32
42 |bidem 28
43 |bidem... 28
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nuestra percepcion de los limites definidos por elementos de forma. Cuando el
comienza a ser captado, delimitado, modelado y organizado por los elementos de masa, la
arquitectura empieza a existir.4*

También expone desde el punto de vista de la arquitectura se diria que: “El tipo de definicion

arquitectdénica del probablemente mds comtn y con seguridad mds potente es el producto
de cuatro planos verticales que encierran completamente un campo .74 Respecto a esta
postura, llama especialmente la atencién que se proponga el sea el “producto de...” la

disposicidn de ciertos elementos. Pero, (A qué elementos se refiere? ;Cdmo se conforman?

IMAGEN 3. PARA CHING, EL ESPACIO EN LA ARQUITECTURA SE COMPONE POR ELEMENTOS COMO VIGAS, PILARES MUROS, SUELOS
Y CUBIERTAS. TOMADO DE DISENO DE INTERIORES UN MANUAL. FRANCIS D.K. CHING.

Aunque no lo aborda en este mismo libro, en otra de sus obras titulada “Disefio de interiores”, el autor
profundiza y es mas claro al decir que es a través de la organizacion de los elementos geométricos: punto,
linea, plano y volumen, que se puede articular y definir un . 'Y en ambito arquitecténico estos
elementos fundamentales evolucionan y pasan a ser de tipo material y se convierten en pilares y vigas
lineales, muros, suelos y cubiertas; aunque también se puede hacer a través de mobiliario.4®

También en su glosario sefiala otra acepcidon, y dice que se trata del campo
tridimensional en el que los objetos y acontecimiento se presentan y guardan una posicion y
direccion relativas.* Por lo que es posible darse cuenta de que no sdlo se trata de algo que este
contenido por una serie de limitantes fisicas, sino que también guarda la posibilidad de albergar
otros elementos su vez. Lo cual presenta cierta similitud a la manera que se ha abordado la
realidad del en las ciencias naturales u objetivas.

44 Francis D.K. Ching, Arquitectura, forma, espacio y orden (Barcelona: Gustavo Gili, 2015), 94

45 Francis D.K. Ching, Arquitectura, forma, espacio y orden...156

46 Francis D. K. Ching, Binggeli Corky. Disefio de interiores un manual, (Barcelona: Gustavo Gili, 2015), 3
47 Francis D. K. Ching, Arquitectura, forma espacio y orden.... 93
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Si ponemos atencién cuidadosamente, las acepciones de Ching no distan demasiado de
lo planteado por Zevien “Saber ver la arquitectura”. Y se identifica la repeticién de algunas ideas.
Por ejemplo, el inevitable uso de elementos materiales como muros o planimetrias que permiten
la identificacidn de un “interior” y un “exterior”. Lo cual apela a la existencia de una dicotomia
contenido-envolvente y de un sistema de puntos de referencia, tal como como se mencionaba
desde la aproximacién etimoldgica, para delimitar y conformar lo que se ha llamado .

IMAGEN 4. AUN DESDE LA PERSPECTIVA ARQUITECTONICA PREVALECE EL CONSIDERAR AL ESPACIO COMO TRIDIMENSIONAL,
DELIMITADO Y DEFINIDO POR UNA ENVOLVENTE. ELABORACION KARLA PEREZ

Asi, podemos intuir el es aquello delimitado, contenido y referenciado a
partir de esos elementos que conforman una edificacidn. A estas consideraciones del en
el campo de lo arquitecténico, podemos sumar lo propuesto por el arquitecto Enrique Yafiez
hace poco mds de 20 afios. Lo cual congenia y se respalda en lo identificado en el texto de Zevi
respecto a la manera de entender el asunto de lo en el campo disciplinar:

El es el creado por el hombre para la realizacién de sus

actividades en condiciones apropiadas. El requiere ser delimitado del espacio

natural mediante elementos constructivos que lo configuran credndose asi un yun
, vacios, separados por un .Enel la arquitectura

participa del ambiente en conjuncién con otras obras artificiales o con elementos naturales. Venturi

dice que en el encuentro del estd la arquitectura, definicién interesante

que no obstante entra en contradiccion con la primacia que la teoria moderna concede al

. El en la obra arquitecténica constituye la materia bdsica.*®

Después de revisar estas propuestas acerca de en qué consistiria el y contrastarlas
resulta bastante inquietante darse cuenta él mismo Bruno Zevi evidencia lo lastimoso y
lamentable que resulta los arquitectos asuman la arquitectura se concibe Unicamente a través
de lo material. Y por ende haya sido delegada a meros hechos plasticos, dado que para él:

48 Enrique Yanez. Arquitectura, teoria, disefio y contexto. (México: Limusa,1994), 34
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La arquitectura no deriva de una suma de longitudes, anchuras y alturas de los elementos
constructivos que envuelven el , sino dimana propiamente del vacio, del )
del , en el cual los hombres viven y se mueven [...]%

Aunque, ;No podria decirse que en parte no es eso lo que él mismo hace a lo largo de su
disertacidn? Exalta los elementos constructivos al mencionar que sin ellos no existe el .Y
aunque trata de dejar en claro “la verdadera esencia” de la arquitectura es lo que llama

, sigue otorgdndole un papel preponderante a los elementos fisicos. Ya que sin la
presencia de elementos que funjan como referencia, barrera o limite>°a manera de envolvente-
contenedor, es imposible emerja ese contenido. Pero no nos explica a profundidad en qué
consiste o cudles son sus componentes, Uinicamente se limita a mencionar su existencia.

Esto no nos ayuda a salir de la incertidumbre que envuelve a la nocién del .Y deja
a pensar que incoherentemente le confiere al aspecto material que el autor empefia en negar, la
responsabilidad de que se concrete el . Ademds, no sdlo por esta razdn pienso que la
postura de este arquitecto cae en contradicciones. Otro ejemplo de estas discordancias se da
cuando en su texto menciona resulta fundamental la participacién de un “espectador”, es decir:
. Especialmente a través de la “cuarta dimension” entendida como tiempo-

movimiento:

El , ho puede ser representado completamente en ninguna forma, ni aprehendido ni
vivido, sino por experiencia directa, es el protagonista del hecho arquitectdnico. Tomar posesion del
, saberlo ver, constituye la llave de ingreso a la comprensidn de los edificios. '

Pero pese a afirmar eso, en el apartado “Las interpretaciones de la arquitectura”, donde explora
diversas perspectivas que se han desarrollado acerca del campo disciplinar, deja claro que no le
interesainvolucrarse enlo que él describe como el “espinoso terreno’” que conllevaria el abordar
las relaciones que se dan en el Y deroga ese trabajo a los campos de la filosofia
y la estética, y para él parece ser suficiente con afirmar y exponer la existencia de un elemento
que condiciona la validez de la arquitectura al decir que “El reconocimiento de que en la

2952

arquitectura lo que guia y tiene valor es el

Esto permite formar una perspectiva general de como el asunto del se ha
pensado desde la perspectiva arquitectdnica. En primer lugar, aparentemente la postura que
presenta la disciplina converge con el ambito cientifico al asumirlo como algo fluido e infinito.>3Y
aunque se haya propuesto principalmente que estd libre de compromisos materiales, al plantear
al como el vacio delimitado por los elementos constructivos de la obra,

42 Bruno Zevi. Saber ver la arquitectura... 20

%0 |bidem ...28

51 Ibidem ...21

52 |bidem ... 151

53 Patricio De Stefani. “Reflexiones sobre los conceptos de espacio y lugar en la arquitectura del siglo XX" Revista
Electrénica. Disefo, Urbano y Paisaje. Vol. V, n°16 (Chile, 2019), 10,21
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eso pierde sentido. Y tal como lo planted Salvatore Vitale en su texto “L'estetica dell'architettura
e altri scritti” el pasa a considerarse como si fuera un ente tangible y objetual:

[...]puesto que la forma arquitectdnica, al contrario de la forma geométrica que es abstraccién pura,
tiene siempre algo de concreto y material, el en funcidn exclusivo de ella—y casi
en cierto sentido engendrado por ella—- adquiere también él un caracter de materialidad.>*

Esta acepcidn como se ha evidenciado, constituye el panorama actual de la nocién por parte del
arquitecto. Lo cual se denota al afirmar se trata de algo que puede construir, disefiar, manipular
y concretar. Y como si no fuera poco con esto, dicho pensamiento se reafirma con el declarado
desinterés por atender la premisa que sefiala la relacién con el ser humano como un aspecto
trascendental para hablar del

Y es que si supuestamente éste sdlo puede ser aprehendido a través de la experiencia
personal y directa ¢(No seria importante para el arquitecto preguntarse cémo se da esa
interaccion? Ya que inconsistentemente al rehusarse a considerar o profundizar mas al respecto,
y al sugerir al , al contenedor y al ser humano como si fuesen elementos ajenos entre si,
niega la supuesta importancia que tiene este dltimo en su conformacién. Y aunque el profesional
de la arquitectura se haya empefiado en decir que lo material no es lo mas importante,
irénicamente Unicamente sigue preocupdndose sélo por las condiciones fisicas y tangibles de
dicha envolvente.

54 Salvatore Vital. L'estetica dell'architettura e altri scritti, en Bruno Zevi. Saber ver la arquitectura...169
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Hasta ahora es posible darnos cuenta tratar el tema del es mas complejo de lo que
parece. Y como bien sefala José Ricardo Morales en el apartado ‘“Concepcién espacial de la
arquitectura” de su libro “Arquitectdnica”. Y aunque parezca en la actualidad el campo

arquitectdnico presenta un auge del para explicar su labor, la realidad es que se
trata de un término cuyo uso generalizado y aceptacion universal sin rigor ha generado que
quienes lo empleen no sepan con certeza “[... |de que tratan cuando de se trata”>

A lo largo del tiempo diversos autores han desarrollado distintos discursos donde se
manifiesta el se relaciona intrinsecamente a la arquitectura, tal como se mostrd con el
ejemplo de Zevi. Cuya postura coincide con la perspectiva de August Schmarsow y Alois Riegl
quienes conciben a la arquitectura como “formadora de ” (Raumgestalterin). Y asimismo
distinguen la existencia de un dado por un contorno que lo separa de
un %Y aunque se ha normalizado la creencia de que el es la esencia de
la arquitectura, en realidad no se ha mostrado interés en sefialar qué es lo que caracterizaria y
distingue al

Como se ha identificado, el término se ha empleado en la cotidianidad en infinidad de
situaciones y campos de conocimiento adjetivandose de distintas maneras. Pero hasta ahora no
se ha especificado cual distintivo la inscribe y vincula con el contexto de la arquitectura. Entonces
queda en duda si entonces existen distintos tipos de 0 si s6lo se les ha agregado un
adjetivo para distinguir desde cual perspectiva se estad considerando un mismo aspecto. Para
intentar afrontar esta situacion y su relacidon con el ambito vale la pena retomar la pregunta ;:Qué
haria arquitecténico a un ? Morales propone que para llegar a entender el
caracterizado como es necesario preguntarnos ;Qué hay que hacer en el
para que sea o haya arquitectura?>’ Es decir, identificar cudl es el fin previo al cual se destina.
Ante lo cual sefala:

El ser de la arquitectura es un ser para; de ahi que el ser y el haber de la arquitectura supongan y
requieran, previamente, un hacer, pues el no pertenece al mundo de lo dado,
sino al mundo de lo hecho con determinada finalidad.>®

Entonces el , contrario a lo que se ha planteado hasta ahora no se puede
suponer con prescindencia del ser humano. Ya qué este es quien lo hace surgir cualitativamente
mediante sus empleos y obras.”® Por tanto, seguir pensando los objetos arquitectdnicos son

solo por ser sdlidos situados en el , 0 seguir con la asuncién de

55 José Morales. Arquitectdnica, (Chile: Universidad del Bio-Bio. Facultad de arquitectura y construccién, 1984) 135
5 |bidem 138
57 |bidem 141
%8 |bidem 141
57 Ibidem 142
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que la arquitectura transforma el en al conformar un
continente y un contenido, para este autor seria incurrir en un error. Debido a que son posturas
deshumanizadas, donde no se contempla la participacion activa de las personas; y sefiala no son
suficientes, ya que:

La arquitectura no “modela” el , asi fuera materia décil, entre otras razones porque el

no es una entidad real y perceptible, sino una abstraccion que puede efectuarse desde
campos muy distintos del pensamiento y partir de incontables supuestos. Por lo tanto, no se
configura el , sino lo o extenso, que es algo muy diferente.®®

Esta afirmacion pone en crisis el planteamiento que asegura como verdad absoluta e innegable
al como la esencia de la arquitectura. Y que el trabajo de esta disciplina consiste en
trabajarlo, manejarlo, moldearlo y configurarlo como si de arcilla en manos de un escultor se
tratara. Y coincide con las premisas las cuales indican que hablar de no implica algo
material: “[... | cuando hablamos de no nos referimos a una realidad objetiva, definida, con

261

una estructura estable, sino a un concepto, es decir a una idea

Lo cual nos ayuda a continuar con la explicacién de porque hablar de “ en el
campo de la arquitectura podria no ser lo mds adecuado. Para realizar continuar la explicacidn,
encontramos el término “idea” proviene del griego id€a, que puede interpretarse como aspecto,
apariencia, forma. El cual a su vez se relaciona con €idog eidos: vista, visién, aspecto visible.
Desde la perspectiva platdnica la idea se ha considerado como el objeto de intuicidon intelectual
que representa la esencia inmutable de la realidad que es subsistente y ajena al cambio ya que
es independiente de la realidad sensible.®

Por lo tanto, considerar al como una idea, lo admitiria como una entidad
independiente del ser humano. En otras palabras, que existe a pesar de que el hombre no lo
haga.®3 Entonces, incluso en esta postura se mantiene la dicotomia -sujeto como siambos
fuesen independientes entre si. Y si bien es necesario apuntar el no es en si mismo algo
sensible o tangible, no podemos negar que la existencia de las edificaciones u objetos
arquitectdnicos dependen de su materialidad. Por ende, para Morales la concepcidn en
el ambito arquitectdnico no puede prescindir de los aspectos corpdreos y materiales. %4

En este punto valdria la pena hacer algunas aclaraciones y hacer un esfuerzo para
diferenciar el delo Podemos entender al primero como un concepto abstracto
y nouménico; al considerar el noimeno se reconoce como “la cosa en si” independiente de su

60 Ibidem...142

61Guiulo Carlo Argan. El concepto del espacio arquitecténico desde el barroco hasta nuestros dias. (Buenos Aires:
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sensibilidad. Es decir, el se tratarfa a modo de un objeto de contemplacién no sensorial,
perteneciente a la intuicién intelectual; una esencia accesible sélo al entendimiento.®> Mientras
quelo si bien implica los aspectos fisicos y tangibles de los objetos, no es suficiente con
ello para que llegue a concretarse, también requiere expresamente la participacién activa del ser
humano.

Una concepcién de lo cercana a esta propuesta donde la relacién e interaccion
humana se vuelve imprescindible es la aproximacién realizada por el fisico y matematico Henri
Poincaré. Quién pese a adherirse a la postura donde el se considera un contenedor,
considera se crea a partir de ciertos datos aportados por la experiencia y no se trata de un a
priori.%® Por lo que su conocimiento no sélo debe basarse en la intuicién, necesita forjarse
mediante la experiencia a través de lo que el sujeto capta con su aparato sensorial, es decir sus
sentidos.®’Lo cual lo lleva a aseverar el no existe y éste se da Unicamente al
referir cuerpos o elementos.®®

Asumir al como abstraccién dificulta su entendimiento y abordaje, debido a la
falta de caracteristicas que lo distingan. Aunque si su percepcién se da por otros medios, como
las interacciones entre diversos elementos, tal vez valga la pena revisar cdmo se dan esas
relaciones. Esta consideracion permite sefialar hablar de lo no refiere Unicamente a las
dimensiones geométricas o a un campo perceptual independiente. E identificar es necesario
considerar la organizacién tridimensional de los elementos que lo conforman; es decir la
totalidad intuitiva y tridimensional donde se desenvuelve la experiencia diaria.®® No es algo dado
en si mismo como totalidad experimentada espontaneamente. En realidad, es un sistema
complejo de relaciones interdependientes donde el factor fundamental es el ser humano.

Otro aspecto a considerar es que no todos los individuos comprendemos al dela
misma manera o en el mismo grado. La nocién que tenemos de él responde mas bien ala relacién
del conjunto de ideas que cada quien se forma. Las cuales se limitan a lo que conocemos y somos
capaces de comprender. Por lo tanto, al final es la experiencia quien define las caracteristicas y
condiciones del y quien conforma la capacidad para percibirlo.”®° Dado que el ser humano
no se desarrolla aisladamente, establece correlaciones con el mundo que lo rodea. Por ello,
atender esto resulta determinante para los esfuerzos de entender lo , asi como para
tratar de encontrar de qué manera incide en el campo del disefio arquitecténico.

Tal vez sealaimprecision terminoldgica entre el ylo lo que ha provocado
diversas confusiones especificamente en lo arquitectdnico. Para evidenciarlo podemos regresar

$5Diccionario de filosofia, 3® ed. (Montevideo: Ediciones Pueblos Unidos) “Noumeno”, 1965

66 Henri Poincare. The Relativity of Space from Science & Method (1897). Recuperado de
https://www.marxists.org/reference/subject/philosophy/works/fr/poincare.htm

¢7 Philippe Huneman. Kant, Poincaré et le problema de |” space, en Javier Madurelo. La idea de espacio en la
arquitectura y el arte contempordneos. (Madrid: Akal, 2008) 12

68 Henri Poincaré. The Relativity of Space from Science & Method...

¢? Christian Norberg-Schulz, “Phenomenon of Place en Theorizing a new agenda for architecture. An anthology of
Architectural Theory, ed. Kate Nesbitt (New York: Princeton Architectural Press, 1996), 414-427.
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a las acepciones revisadas anteriormente. Aunque en las posturas de Ching, Zevi o incluso en la
misma etimologia de la palabra existe la alusién a puntos de referencia y relaciones. Es
imposible pasar por alto en dichas aproximaciones se desestima el papel activo del ser humano
y se propone la interaccién Unicamente entre meros objetos. Y denota un par de aspectos: por
un lado, aunque supuestamente la palabra sefiala mds bien una abstraccidn, se emplea
para insinuar aspectos materiales.

Y, por otra parte, al reparar en las relaciones, se empieza a mezclar con la consideracion
de lo . Pero el problema principal del dmbito arquitecténico es desestimar el factor
fundamental que representa el factor de lo humano. Y son estas inconsistencias las que
justamente se enredan entre si y terminan por generar confusiones que complican su
entendimiento y condicionan la manera de concebirlo en nuestro campo disciplinar. Al tomar
esto en consideracion, y para tratar de salvar este sesgo en la investigacién me atrevo a proponer
lo que se ha denominado como producto de la accion humana, es mas
bien lo . Que puede catalogarse como fenoménico al manifestarse mediante las
operaciones humanas, y en tanto aparece y es conocido por el ser humano a través de su aspecto
el cual capta gracias a su aparato sensorial. Es asi que se diferenciaria del
puesto que a diferencia de éste es vivido y modal, ademas de situable a través de sus infinitas
diferencias de aspecto.

Con esto, puedo proponer a la actividad arquitecténica no le concierne lo

porque contenga o configure el , Sino porque las obras materializadas por operaciones
arquitectdnicas simultdneamente son resultado de y permiten en ellas se lleven a cabo ciertas
acciones humanas. Por tanto, es fundamental referirse a dichas actividades, ocupaciones y
operaciones para tratar de entender lo que sucede con lo en el campo disciplinar.” Por
estas razones encuentro en vez de hablar vagamente acerca del en el campo disciplinar
de la arquitectura, resultaria mas provechoso revisar las modalidades de los dmbitos que surgen
por la interaccién y uso humano respecto a los objetos caracterizado como arquitectdnicos.

Es decir, preguntarse por los quehaceres humanos incidentes en la conformacién de lo

nombrado coloquialmente 72, Que mejor dicho serfa la condicién de

originada por el acontecer de la vida humana concreta. Asi, es inevitable

preguntarse ;qué incidencia tiene el campo del disefio arquitectdnico en la conformacion de lo

? ¢Las actividades arquitecténicas influyen para que se dé? ;Sera que el arquitecto no

disena el , sino la ? ;Se puede disefar la Antes de tratar de

contestar estas preguntas, creo es necesario profundizar en aspectos que nos ayuden a entender

cémo se dan dichas interacciones. Lo cual consecuentemente desencadena mads cuestiones: (De

qué manera se desarrolla nuestra vida? ;Cémo y bajo cudles condiciones se da la espacialidad?
(Qué factores influyen y la caracterizan?

71 José Morales. Arquitectdnica...143,144
72 |bidem...145,146
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El fildsofo aleman Edmund Husserl en su texto “Ideas relativas a una fenomenologia pura y una
filosofia fenomenoldgica” hace una propuesta que me parece importante abordar: la critica al
modo en que vivimos el mundo. El cudl se ha tratado como algo que siempre simplemente esta
ahi como una realidad existente;”? que estd constantemente para nosotros ahi delante “[...] y
que seguird estdndolo incesantemente como “realidad de que tenemos conciencia [...]”7* Al que
nombra como mundo natural. Cuya existencia es aceptada sin reparos tal como se nos ofrece.
desde esta postura se acepta sin lugar a dudas el mundo conocido mediante experiencia
originaria, y se asume el contacto directo como la tinica forma en la que vida puede ser.”®

El autor llamd a esto: ; dicha actitud primitiva y primigenia que emerge en
primera instancia de la experiencia directa y sin filtros con lo que nos rodea. Segun la cual nos
apropiamos de todo lo que se presenta en ese dmbito experiencial como lo realmente existente
y vélido.”® Mediante ella se explica Iégica y objetivamente el conjunto de cosas asumida como
“larealidad”. Y asumimos acriticamente el mundo “es lo que es” y lo concebimos como separado
e independiente de la condicién y participacién humana.

Su enfoque y preocupacion se dirigen mas bien hacia las cosas en si mismas y consideran
al mundo como ajeno a nosotros. Esta particular forma de desarrollarnos ha propiciado se
popularice la aceptacion de una dicotomia sujeto-objeto como si no éstos no tuviesen relacién
alguna entre si. Por ende, cominmente se cree sélo existen dos perspectivas para aproximarse
adiversas problematicas: la objetivay la subjetiva. Cuando en realidad también existe una tercera
alternativa: la

La fenomenologia es una forma de entender, donde se enfatiza la descripcion e
interpretacién de la experiencia humana, su conciencia y significado. Especialmente sobre las
dimensiones que generalmente pasan inadvertidas o simplemente son dadas por hecho. Es Ia
ciencia descriptiva no reductiva de todo lo que aparece, en la manera en que aparece en la
subjetiva e intersubjetiva vida de la conciencia.”” Desde esta perspectiva no se niega ni se duda
escépticamente de la existencia del “mundo natural” y lo que se encuentra en él, sino que busca
dejar a un lado los prejuicios, ideologias, entendimientos, supuestos, conceptos, valoraciones y
convicciones que se han hecho al respecto y los pone “en paréntesis”.

73 Edmund Husserl. Ideas relativas a una fenomenologia pura y una filosofia fenomenoldgica. Libro primero: Infroduccidn
general a la fenomenologia pura. (México: UNAM, Instituto de Investigaciones Filoséficas, Fondo de Cultura Econdmica,
2013) 140
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Si uno se sitda en este punto de vista, no niega el mundo compuesto por cosas, pero si
desconecta todas las ciencias representantes a este mundo natural’® Para realizarlo Husserl
sefiala es necesario practicar la (epojé fenomenoldgica). Que puede
entenderse como el camino a una actitud reflexiva que deja al margen las creencias inherentes e
infundadas sobre el mundo desde la actitud natural, con el propdsito de “ir a las cosas mismas.””?
Esto da pauta a darnos cuenta en realidad no conocemos las cosas en si mismas, sino solamente
el cdmo se nos presentan. Y permite pasemos a ocuparnos de aquello que se nos “aparece”; es
decir del fenémeno. Esto da pie a reconducir nuestra atencién de las meras cosas hacia larelacion
resultante de convivir con los objetos. Lo cual es abismalmente distinto a abordar a sujeto y
objeto como independientes entre si.

Los fenomendlogos sostienen la conciencia, la experiencia y la accién humana, son
siempre intencionales; de forma tal que el humano estd consciente de todo que lo rodea, ya sea
tangible o intangible.?° Dicha intencionalidad dirige a un planteamiento fundamental para
abordar el tema de la experiencia humana: estamos siempre inevitablemente inmersos y
entrelazados en nuestros mundos compartidos.®' Esto quiere decir pesar de que cada sujeto
tenga su propia aproximacion y relacién con lo que le rodea, no se queda en la individualidad, la
concepcién del mundo se lleva a cabo colectivamente. Lo cual conforma la estructura cotidiana
e intencional mediante la cual se desarrolla la inmersién humana en el mundo??, a la cual Husserl
identificé como (Lebenswelt):

El mundo de la vida es horizonte no explicitado, sino anénimamente vivido: él es esta corriente
subjetiva de perspectivas, de apariencias en las cuales se nos dan y por medio de las cuales las vivimos
en la experiencia cotidiana, substrato histérico constituido por tradiciones, factores culturales
valores éticos, sistema de correlaciones intencionales subjetivas.®

Es un concepto que se refiere al mundo vivido subjetivamente y conformado por los supuestos
o pre-supuestos aceptados por el sujeto, los cuales conforman su horizonte, que generalmente
es poco pensado y analizado.? De modo que el se encuentra como una
intersubjetividad, pues se comparte y habita por otras personas: “Nacemos en un horizonte
permeado por las ideas finalizantes de los otros [... ] En el mundo de la vida no se vive siempre como
un yo, sino que también se vive como un nosotros.®

El adjetivo vivido es relevante al denotar la intencidn de explorar directamente la vida tal
como la vivimos. Y en este sentido refiere a un amplio espectro de experiencias, significados y
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eventos humanos.®® Es una posicion que permite superar la separacién antes sefialada de sujeto-
objeto, y asumir una postura integral al tomar en cuenta: “El mundo de la vida sdlo es entendido
mediante la correlacion hombre-mundo. Todo objeto implica un sujeto, y todo sujeto, por su
cardcter intencional, implica un objeto®

Otro fin del estudio fenomenoldgico consiste en identificar y describir las diversas

estructuras y dindmicas del el cual usualmente damos por hecho o ignoramos.
Por estas razones el ha sido elegido para contrastar las posturas
convencionales acerca de lo En esta escuela de pensamiento, el concepto filoséfico

central sefiala la consciencia se manifiesta a través de la percepcidn. La cual se compone de dos
factores que se influyen uno a otro: un acto de asimilacién sensorial y el objeto al que se dirige

ese acto. “Asi, se define como la interaccién de factores internos y externos al sujeto humano.”’ 88

De esta corriente de pensamiento existen diversas variantes y ramificaciones, pero para
los fines del presente trabajo la postura que interesa es la que explora la relacion
fenomenoldgica del ylo .Enlacualla se trata como fenémeno
emergente que vale la pena detenerse a examinar con el fin de reparar en qué consiste y tratar
de encontrar si tiene algo que ver con el disefio arquitecténico. Un ejemplo de este enfoque es
la Fenomenologia Existencial, donde se encuadra el pensamiento de Maurice Merleau-Ponty.

Quien ademas indica algunas advertencias importantes respecto a la percepcion, la cual
puede presentar cierto grado de ambigliedad debido a: “[... | 1) el simple hecho de que los objetos
o fenémenos observados son por naturaleza complejos; 2) el hecho de que el ser humano es en si
mismo un componente fundamental e inseparable de esos fenémenos externos.”*Dicha postura
muestra evidente afinidad con autores como Martin Heidegger y Otto Friedrich Bollnow. Y por
ende se recurre a los tres para aproximarse a lo .

La vision fenomenoldgica resulta Gtil y conveniente porque no niega la existencia de los
objetos independientes a los sujetos. Pero a la vez deja en manifiesto el entendimiento de esos
objetos y del mundo en general se da a partir de la “intuiciéon” de “aquello que se da” como parte
de la interaccién humana con lo que le rodea. En otras palabras, se considera la existencia en si
misma se da gracias a la establecida por el ser humano mediante la que
tiene con el mundo a través de su , implicdndolo totalmente.®° Y consecuentemente
el mundo es en relacién al hombre, se trata de una construcciéon que éste mismo lleva a cabo a
la par que se interactia y experimenta.
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Se ha encontrado conveniente hacer la revision de mediante la perspectiva del
pensamiento fenomenoldgico. En donde, aunque no se niega la existencia de cosas y objetos
fisicos y tangibles, se propone otro tipo de reflexién: “[... | con la fenomenologia queda excluida
solamente toda metafisica ingenua y que opere con absurdas cosas en si, pero no la metafisica en
general.”®" Segun Edmund Husserl, si bien la experiencia significa un punto de partida para la
construccién de conocimiento, eso no significa que en ella misma se suscite su origen. Es decir,
preexiste un fondo sobre el cual se fundamenta dicha experiencia. Pero ;:Cémo surge lo espacial?
:Qué papel desempefia en esto el ser humano?

Ya que, como propuse anteriormente, al trascender de la nocién del como
abstraccién hacia lo donde resulta primordial la incidencia del factor humano. Por lo
tanto, es necesario atender el , es decir lo que sucede
en el . Otto Friedrich Bollnow se vale de la expresién

para designar el tal como se manifiesta en la vida humana?®, es decir la relacién
entre los humanos y su . Aunque el mismo autor nos sefiala que es necesario proceder

con cautela ante esta denominacidn en especifico.

Especialmente, porque puede que el plantear el problema como “la relacién del hombre
con el ” induzca al error y se preste a malas interpretaciones. Dado que podria provocar
se conciba al “[...]Jcomo algo objetivo con lo que el hombre tiene la posibilidad de
relacionarse de este o aquel modo”?3 Y lamentablemente fomentaria la dicotomia sujeto objeto si
se interpretara equivocadamente el es “vivenciado” por el ser humano, como si fuera
algo que ya existe como tal, independientemente de su manera de “ser vivenciado”.%*

Ante esto se debe aclarar el no es un objeto desligado al sujeto. Este

refiere a la estructura humana en cuanto ésta depende y estd condicionada por lo

y las relaciones dadas en ello. Aunque es una cuestién a abordar mds delante, me

parece pertinente mencionar ahora, esto significa que, aunque dicha emerge porla

incidencia del ser humano, al mismo tiempo también es capaz de influir al sujeto gracias a quien
se da. Por lo tanto, estariamos hablando de un sistema ciclico de auto retroalimentacidn.

Al tomar todo esto en consideracion, Bollnow sefiala mas bien la pregunta por la que hay
que preocuparse por atender es cémo perteneceria el o mejor dicho lo ala
esencia del hombre. Puesto que sus cualidades, estructuras y ordenaciones peculiares son la

91 Edmund Husserl. Las Conferencias de Paris (México: instituto de Investigaciones Filosdficas, 2009) §63, 47.
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forma de expresién, mantenimiento y de realizacién del sujeto que “vive” y “vivencia”. De modo
que seria deseable considerar lo en plenitud de los hechos trascendentes que se
experimentan.?® Por lo tanto, encuentro mas asertivo emplear la denominacién

para referirse a lo que interesa profundizar en esta investigacion.®’

Esto quiere decir que la vida de las personas necesariamente se lleva a cabo y esta sujeta
alo y no puede prescindir de esta relacién ni de manera ideal. Aspecto que podria
esclarecerse y exponerse con un acercamiento al pensamiento de Martin Heidegger, quien ha
sefialado el “ser-ahi”’, o mejor dicho el 9 es .99 Para explicar esto es necesario
indicar la existencia de ese “Ser”” se constituye por unas estructuras esenciales a las que nombra
existenciarios.'® Entre los cuales destaca su propuesta del (ser-en- el-mundo).
En donde sefiala el Dasein se define y conforma a si mismo al vivir en un mundo de cosas con las
cuales interactda y a las que define a partir de la relacién que pueda tener con ellas. A esto el
autor le ha denominado como (mundo-circundante).™’

De modo que el (ser-en) seria la expresidn existenciaria formal' de que el Dasein
se caracteriza por relacionarse e interactuar con lo que lo rodea. A través de lo cual no sdlo
conforma, modifica, crea y da sentido a su exterior, sino que a la par también se construye a si
mismo. Ante esto podemos pensar en un par de consideraciones, en primer lugar, como indica
Bollnow: el humano no estd en el como si estuviese en una caja, pero tampoco seria
adecuado pensar es un sujeto sin que luego se relaciona con él como con un objeto.'3Es

I“

asi que, en mi interpretacidn, si el “ser-en” se da por las transacciones con su rededor. Por lo
tanto, la podria ser mas bien el modo del ser humano de correlacionarse e influirse

mutuamente con su entorno.

En segundo lugar, si el “ser-en-el-mundo” es una particularidad inherente del “Ser”,
entonces la serfa una definicién esencial del humano.”* No hay manera de
deslindarse de ella, es la manera en la que vive y desarrolla su existencia. Y si el sujeto es en el
mundo al significar y establecer vinculos con las cosas que lo circundan, en consecuencia, la
condicién del es constitutiva del mundo. También, es prudente sefialar al mismo

?6 Graf DUrkheim, "Untfersuchungen zum gelebten Raum" Neue Psychologische Studien en Otto F. Bollnow, Hombre y
espacio... 27

97 Otto Bollnow, Hombre y espacio... 28, 214

98 E| término Dasein (ser-ahi) es uno de los aportes mds significativos de Heidegger, y se puede entender como la
existencia del ser humano. Quién es un ser inacabado, un sujeto que vive fuera de si y que estd abierto constantemente
al Ser. Eso quiere decir su existencia consiste en un “poder ser” (Sein kénnen), que ademds siempre estd situada en un
lugar: estd aqui. El Dasein estd arrojado a un mundo que es de posibilidades; lo que lo haria en su forma mds
fundamental un “proyecto de ser” mds cercano a la posibilidad que a la realidad.

?9 Otto Bollnow, Hombre y espacio... 29

100 Gerardo Viau. “El existencialismo y Heidegger”, Slidesshare 11 marzo 2012,
https://es.slideshare.net/GerardoViau/martin-heidegger-fenomenologa-y-existencialismo (consultado el 15 de
septiembre de 2021)

101 |bidem

102 Otto Bollnow, Hombre y espacio 29

103 |bidem 29

104 |bidem 29

105 A 'la cual, para evitar confusiones antes explicadas, prefiero llamar espacialidad
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tiempo dicho mundo se ha caracterizado como momento estructural y base para que ese “ser-
en-el-mundo” ocurra.”®

Estas caracteristicas denotan la se trata de un fenémeno con basta
complejidad. Por un lado, puede asumirse como el resultado del comercio del sujeto con el
mundo circundante que se genera cuando las personas “son en” él. Y por el otro lado, se trata
de un aspecto esencial y vital para la conformacién del mundo de cosas a las que el hombre
significa y que a su vez lo significan. Entonces puede entenderse como un sistema correlacional
en donde los factores estan en funcién unos de otros al ser interdependientes entre si. Ya que la
existencia y configuracidon del mundo depende directamente de la .Y viceversa, la

depende del mundo circundante del ser humano.

IMAGEN 5. SE PUEDE ENTENDER A LA ESPACIALIDAD HUMANA COMO UN FENOMENO COMPLEJO, CORRELACIONAL Y
RETROALIMENTATIVO QUE SE DA A TRAVES DE “SER-EN EL-MUNDO" COMO RELACION CON EL MUNDO CIRCUNDANTE.
ELABORACION KARLA PEREZ

Para tratar de entender mejor y mas claramente este planteamiento, podemos continuar con Ia
revision a Heidegger. Segun quien, el puede entenderse como algo que media de
modo oculto a las cosas y al Dasein. Y ademas la relacidn entre hombre y pertenece ala
esencia del pensar, de saber existe en un “estar-ya” en determinado lugar. *°” Por tanto, el mundo
es no como algo que se extiende medible y matematicamente. Sino en un sentido
existencial, como el sitio en donde el Dasein se relaciona significativamente con lo que le rodea
al mismo tiempo que conforma su propia existencia.

En su texto “Ser y tiempo” en el pardgrafo 23 sefiala: “Si atribuimos Dasein,
evidentemente ese “ “deberd comprenderse a partir del modo de ser de este
ente.”’” Y hace referencia a un par de caracteres espaciales correspondientes a la espacialidad
del ser humano: la des-alejacién ( ) y la direccionalidad ( )°°. El término
desalejar hace referencia a desaparecer la lejania, significa mds bien traer a la cercania, acercar.
Paralo cual asuvezrequiere de una direccionalidad, debido a que “Todo acercamiento ha tomado

106 Martin Heidegger. El ser y el tiempo. (México: Fondo de Cultura Econdmica, 1993), 108
107 Aldo Hidalgo. “Los lugares espacian el espacio.” AISTHESIS n° 54 (2013): 62 y 64

108 Martin Heidegger. El sery el tiempo... 110

199 Ibidem 111
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previamente una direccion hacia una zona dentro de la cual lo des-alejado se acerca para volverse
determinable respecto de su lugar propio” ™

Para evidenciar esto podemos recurrir a un ejemplo: si uno escribe con un tintero, la
mano se dirige a él cada cierto tiempo. Lo que generaria “un ” donde se implica la
conciencia de la distancia entre el tintero y yo, asi como la direccién donde se sitGia y a la que hay
que dirigirse para alcanzarlo. Pero al hacer esto no buscamos saber algo mas, sdélo realizamos la
acciony eso nos es suficiente.™ Esto evidencia cémo nos comportarnos con lo que nos rodea. Ya
que, en caso de requerir otro objeto, aquel se situaria en otro punto y direccidn, pero “[... Jen el
centro de todas las direcciones multiples quedo yo cumpliendo una determinada accidn, luego yo
soy el centro de todo esto, no yo como ser universal, no yo como individuo absoluto, no yo como
abstraccidn, sino yo en mi realidad psicofisica.”™

Desde ese punto de vista, y al considerar el ser humano constituye a su alrededor Ia

se le reconoceria como punto de referencia principal en un mapa cartesiano. Quien

se relacionaria con los objetos a través de un sistema de coordenadas polares en calidad de

distancia y direccidn referidas a si mismo en calidad de sujeto perceptor.” Aunque considero que

simplemente considerar la de este modo seria quedarse corto en la aproximacion.

Especialmente porque “[... | seren el significa otra cosa que cuando decimos de un objeto

que se encuentra en un continente.”" La diferencia fundamental es que el hombre no es un

objeto entre objetos, sino un sujeto definido por su intencionalidad. El cual establece relaciones
e interacciones con su entorno.

Aunque hasta ahora se ha visto la se da mediante el humano y sus
relaciones, quedan en duda algunos aspectos que son importantes de responder: ;Cémo
podemos entender la humana? (En qué consiste? ;:Cdmo se conforma? ;Qué la
caracteriza?

110 Ibidem 114

11 Guiulo Carlo Argan. El concepto del espacio arquitecténico desde el barroco hasta nuestros dias...157
112 |bidem 157

113 Bollnow. Hombre y espacio...242

M bidem 241.
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Resulta interesante que Martin Heidegger en su libro “El arte y el espacio” sostenga que: “La
pregunta de qué es el en cuanto no estd planteada, y menos aun contestada. Queda
por resolver el modo en el que el es y sisele puede atribuir en general unser.”" Lo cual nos
lleva a retomar en la postura de este filosofo entiende al en términos existenciales. En
ddénde se habla de un espacio vital y significativo. Y “[...] el no estd en el sujeto, ni el
mundo estd en el . El estd mds bien “en” el mundo, en la medida en que el estar-en-
el-mundo; constitutivo del Dasein, ha abierto el e

Lo cual concurre y presenta cierta correspondencia con la visién del filésofo y
matematico britanico Alfred North Whitehead quien sefiala puede mostrarse a partir de la
experiencia cotidiana. Ya que, aunque suene redundante, no se trata mas que de un hecho dela
experiencia:

El no es und forma intelectual, sino que realmente estd en las cosas. Es el con espesor,
y profundidad, con distancias y dimensiones que se pueden dar en la de estos
muebles ligados a esta sala o de este drbol arraigado en esta tierra e inclinado por este aire. El

es el volumen concreto de las cosas relacionadas entre si. Este espacio voluminoso y concreto no es,

por otra parte, estdtico. Es constante dinamicidad. "

Esto querria decir el no es una magnitud en la que se contienen los cuerpos; mas bien es
una manera de conformar al mundo. De modo que se puede entender mds bien en términos
existenciarios y no fisicos."® Es decir: “[... ]se trata de un , pragmadtico, significativo y
publico que remite al dmbito de accidn en el que se desarrollan las actividades de la vida
cotidiana.”” Y mientras no sea experimentado cualquier intento por dilucidarlo quedard en Ia

oscuridad. De modo que el “[... ]no se representa, sino que se hace se produce. Nosotros
mismos somos , estamos hechos de , hacemos , en definitiva, 7120
El ser humano es , Y su existencia se da por las posibles relaciones espaciales que

puede establecer conlas cosas que le rodea en cuanto a su cercania o lejania a éstas.”™ Y al mismo
tiempo “[...] no es en cuanto se relaciona con su entorno y que por en cuanto se relaciona el
— 0 con mds precaucion, en cuanto se relaciona en el espacio con los objetos—algo
, sino que su relacion con los objetos se caracteriza por su .22 De tal forma

115 Martin Heidegger, El arte y el espacio, (Barcelona: Herder, 2012), 14

11¢ Martin Heidegger, Ser y tiempo (Madrid: Trotta, 2012),132

117 Ramédn Xirau, Intfroduccidn a la historia de la filosofia, (México: UNAM. Textos Universitarios. Coordinacién de
humanidades, 2017), 493

118 Martin Heidegger, El arte y el espacio... 22

19 Ibidem 22

120 jbidem 27

121 Martin Heidegger, “Construir, habitar, pensar.” En Conferencias y articulos, ed. Ives Zimmermann, (Serbal: Barcelona,
1994) 127-142

122 Otto F. Bollnow. Hombre y espacio, 241.
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que “[...] el no es un enfrente del hombre, no es ni un objeto interior ni una vivencia
interior. 7”23

Asi puede entenderse la que surge de ser-en-el-mundo seria la condicién
que permitiria la posibilidad de que lo espacial se abra y exista. Entonces, al plantear el
ya no es “[...] un lugar vacio capaz de llenarse de cosas.”"*, sino que “[...] es el conjunto de las
cosas mismas que suceden en un tiempo igualmente lleno.”> Se da pie a hablar de una interaccién
entre diversos factores incidentes en Ila . Pero ;C6mo se puede analizar esta
interaccion? ;De qué manera se da?

Como ya se ha mencionado hablar de ser en el espacio es sustancialmente diferente a
decir que una cosa estd en un continente. Porque el cuerpo humano no puede considerarse
como mero objeto. Mas bien “[... | mi cuerpo es aquello gracias a lo que existen los objetos.”"** Un
concepto que tal vez en este caso resulte de utilidad es el de “prehensién”. Que se entiende
como el “[...] acto mismo de relacién que existe entre las cosas del mundo.”””” En el cual se
reacciona al entorno y reciprocamente el entorno contesta a su vez. Pero ;De qué manera es que
se da esto? ;Qué es lo que permite generar esa capacidad de reaccién?

Para atender esto, es posible reconocer “Es nuestro cuerpo concreto el que se aleja y se
expande [...] Gracias a mi cuerpo me siento ligado a todos los cuerpos del mundo.”*?® Lo cual nos
da una primera pauta como punto de partida para abordar el sistema complejo de interacciones.
Ante lo cual Merleau-Ponty, quien realizd aportes significativos del papel que desempefia la
corporalidad en el andlisis fenomenoldgico del , sefala la idea de “esquema corpdéreo”.
Concepto util para identificar la capacidad que tenemos de saber la posicion de cada uno de
nuestros miembros, y permite entender nuestro organismo como unidad sensomotora e inter
sensorial.

Puede verse como una unidad vivencial en donde ademds del cuerpo humano se
consideran sus entornos y objetos. De forma que en realidad lo que genera es una experiencia
vivencial cenestésica, es decir de totalidad integrada. Asi el esquema corpdreo no es sdlo el
resultado de las asociaciones establecidas en el curso de la experiencia, también representa la
toma de consciencia global de la postura que podamos tener en el mundo inter sensorial.™?
Ademas el esquema es dindmico, por lo que el cuerpo se revela como la postura ante una tarea
actual o posible.®°

123 Martin Heidegger, Construir, habitar pensar (Fotocopioteca, 2014), 6

124 Ramdn Xirau, Introduccidn a la historia de la filosofia...493

125 |bidem 493

126 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcidn, (Barcelona: Planeta. Agostini, 1993), 110
127 Ramdn Xirau, Introduccidn a la historia de la filosofia... 493

128 |bidem 493

129 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcién... 116

130 |bidem 117
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Esto querria decir, pese a que de primera instancia sea posible pensar la
Unicamente bajo los términos de la posicidn respecto a nuestro alrededor. En realidad, la
del ser humano “[...] no es, como la de los objetos exteriores o como la de las
« », una espadcialidad de posicion, sino una 713" Por
lo que mas bien tiene que ver con la situacidn del cuerpo ante las tereas que es capaz de llevar a
cabo. Y hablar de dicho esquema es una forma de expresar que mi cuerpo es del mundo.™

De modo que la corporalidad del sujeto es lo que le permite relacionarse con los objetos.
Por lo tanto, desde esta postura fenomenoldgica la no se puede considerar
aisladamente, se vincula ineludiblemente con "[...] mi cuerpo y las cosas, sus relaciones concretas
expresadas en términos tales como arriba y abajo, derecha e izquierda, cerca y lejos, pueden
parecerme una variedad irreductiblemente multiple."’> Pero ;Qué papel desempefia el cuerpo
para llevar a cabo estas relaciones?

El autor Harry Francis Mallgrave apunta que para todos existe un significado primigenio
del mundo, el cual estd siempre condicionado por nuestra existencia encarnada esencial. Razén
porlacualla solamente seria accesible mediante nuestros tratos encarnados por el
mundo. Es a través de nuestro cuerpo que podemos percibir el entorno que nos circunda y
experimentarlo. Ante esto es pertinente mencionar que la experiencia humana no se divide en
unidades atomisticas conocidas como “sensaciones”. Mas bien se compone de una serie de
conjuntos bien estructurados donde el significado de elementos individuales depende de su
relacién con el todo. 3*

Esto significa que la corporalidad permite multiplicidad y simultaneidad de percepcidn, la
cual no es una suma de datos visuales, tactiles, auditivos.>Asi que percibir se hace de manera
total, con todo nuestro ser: “Capto una estructura unica de la cosa, una forma de ser tnica que
habla a todos mis sentidos a la vez.”"® Todo esto lleva a plantear que si la al ser
producto de la interaccion entre el organismo y el ambiente, entonces es inseparable del cuerpo
humano.®Por lo tanto, resultaria imposible que su existencia se diera de manera aislada o
independiente.

Entonces, asumir el entendimiento de depende de las personas y sus
experiencias, lleva a considerar que ésta y la existencia humana son fundamentalmente
inseparables.. Asi, en orden del sentido humano, la no se limita a Unicamente a
ser una dimensién tridimensional. En realidad, la existencia de la estd en funcién de
131 Ipidem 117
132 Ibidem 118

133 Richard Koeck, Cine-Scapes Cinematic Spaces in Architecture and Cities, (New York: Routledge, 2013), 63

134 Ibidem 63, 64

135 |bidem 64

136 |bidem 64

137 |Ibidem 66

138 Wasana de Silva, "*Otto Friedrich Bollnow's concept of human space. A critical discussion on the fundamentals of the
concept of space”, Built-Environment- Sri Lanka, Vol. 07 (2007)40
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las personas, sus acciones, objetos y simbolos.”? Por lo tanto se encuentra colmada de diversos
significados, sentidos e interpretaciones que son otorgados por quienes viven la

Por lo tanto, no puede ser neutral, siempre estd condicionada por los distintos
significados y valores que le son asignados. Ademds, puede tomarse como la realizacién
corpdrea del ser humano, de modo que se liga estrechamente con él y su manera de vivir. En
consecuencia, la es sustancialmente diferente y cambiante no sélo en medida de lo
distinto que son los sujetos unos de otros. Sino también se modifica en orden del estado de
animo y disposicion de los individuos."*°Asi, cada modificacién en el hombre determina una
modificacién en su Lo cual coincide con lo que propone el psicélogo Graf
Dirkheim, segun quien éste es distinto segun el sujeto a quien pertenezca y segun la vida que
realice.™

Aunque, al sefialar esta interaccién es necesario proseguir con cierta cautela. Por qué
encuentro serfa equivocado y desafortunado suponer se trata de una relacién unilateral en
dénde simplemente gracias a las circunstancias del ser humano es que se dala .Sino
también la condicién del de alguna manera incide en la manera en la que el ser humano
vive y se desarrolla. Al respecto Bollnow senala que el término “[...] no sdlo significa que
nuestro cuerpo se extiende en el , sino que el hombre, en su existencia, estd determinado
por una referencia al e

Plantear que la existencia humana se determina lleva a pensar ambas
condiciones se influyen reciprocamente. Este mismo autor también ha indicado que en esta
interaccidn a su vez se suscita emerja cierta de los sujetos con el entorno que lo
rodea. Incluso llega a proponer que existe la posibilidad de que las personas empiecen a
considerar a las edificaciones como una especie de extensién de su cuerpo ( )y
que las identifiquen como propias y parte de si mismas. Por lo tanto, en esta correspondencia la
espacialidad no sélo ejerce una funcién modificadora para la existencia humana, también evoca
un sentido de “ser” mediante la unidad con lo que lo rodea. De modo que nos encontramos
afiliados, o, mejor dicho, fusionados ( ) con la espacialidad en una encarnacién
como existencia. '3

En resumen, se puede reconocer la existencia de tres teorfas acerca del proceso de
posicionarnos a nosotros mismos en el mundo, elaboradas por tres autores distintos: Martin
Heidegger, Maurice Merleau Ponty y Otto Friedrich Bollnow. Las cuales, pese a su diferencia de
enfoques o intereses, convergen en muchos puntos y permiten abordar en partes mds concretas

139 Ibidem ... 41

140 Otto Bollnow, Hombre y espacio... 27

141 |bidem 27

142 Richard Koeck, Cine-Scapes Cinematic Spaces in Architecture and Cities... 58
143 |bidem... 58

93



y concisas la complejidad que significa la experiencia humana de la . Asi como
identificar cdmo se da y el papel que desempefa en esto el ser humano.

IMAGEN 6. TEORIAS RELACIONADAS AL PROCESO DE POSICIONARNOS A NOSOTROS MISMOS EN AMBIENTES ESPACIALES.
EXISTENTIAL AND EXPERIMENTAL NOTIONS OF SPACE. RICHARD KOECK, INTERVENCION KARLA PEREZ.
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Como se ha evidenciado, la palabra se trata de una polisemia. La cudl ha sido tema de
interés en diversos campos de estudio que han desarrollado sus propias consideraciones acerca
de esta cuestidn. Y ha permitido darnos cuenta que lo mads comun es que en otras areas se
desarrollen posturas metafisicas que lo reconocen como un mero objeto o algo sin relacién al
ser humano: “[... |pensamos generalmente en el , en el susceptible a
ser medido en sus tres dimensiones, en metros y centimetros [...]”"** Y es dentro de este
paradigma que se ha estancado la perspectiva del campo de lo arquitecténico.

Pero, desde la fenomenologia se ha reconocido la existencia de un fendmeno mas
complejo el cual valdria la pena considerar en nuestra disciplina: la La cudl en
resumen puede entenderse como un medio construido dialécticamente entre el ser humano y
su entorno. Sefialar se constituye dialécticamente significa que no estaba ahi desde el
principio." E indicar es un medio quiere decir se trata de un intermediario, algo que se encuentra
entre ambos. No se apega totalmente a la subjetividad interna del ser humano ni a la objetividad
exterior de su entorno, estd en medio.

Es posible darse cuenta es un sistema complejo, un todo totalmente integrado. Y como
tal es necesario tener en cuenta que un todo es algo mas que sdlo la suma de sus partes. Pero,
para avanzar en lainvestigacion y tratar de explicar mas claramente en que consiste el

considero conveniente abordarlo por partes. Es decir, a partir de la
identificacién de cuales son los componentes que permiten emerja. De modo que se ha
encontrado puede concebirse como el resultado de la interrelacion de tres elementos
fundamentales correlacionales e interdependientes entre si:

El puede entenderse como una totalidad donde cuerpo y conciencia
coexisten en una sola unidad indivisible y conforman su existencia. Se trata de un cuerpo
vivo con la capacidad de acceder e interactuar con los objetos que lo rodean. Ese acceso
se da a través de su captacidn sensible por parte de los sentidos, asi como por las
interpretaciones y valoraciones que se hacen de ellos. Lo cual ocurre cuando se llevan a
cabo diversas acciones en la vida cotidiana.
Las se refieren a lo que hacemos y cdmo nos comportamos. La palabra accién
proviene del latin actio, actionis. Cuyos componentes léxicos son actus (llevado a cabo) y
el sufijo cién que denota accién o efecto de.™® Y se refiere a la operacion que realiza un
agente, el humano, a través de la cual modifica una entidad o cosa distinta a él mismo. Y

144 Otto Bollnow, Hombre y espacio... 27

145 Wasana de Silva, "*Otto Friedrich Bollnow's concept of human space... 40

146 ACCION, radicacién”, Etimologias de Chile - Diccionario que explica el origen de las palabras.
http://etimologias.dechile.net/2accio.n#:~:text=La%20palabra%20%22acci%C3%B3n%22%20viene%20del,acto%2C%20ac
fivo%20y7%20tambiZ%C3%A9n%20reacci%C3%B3n. (consultado el 18 de agosto de 2021)
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se hace con algun propdsito, es decir, es llevada a cabo con cierta 4748 | g
cual significa en la conciencia, el cogito, hay tendencia hacia algo; hay tensidn, direcciéon e
intencidn. Por lo tanto, las acciones tienen un fin, estan dirigidas a algo externo al sujeto.
Se emplea el concepto de para indicar los aspectos del entorno
producto resultante de la deliberada intervencién humana y su actividad de creacioén. Es
“[...] cualquier alteracion fisica del medio ambiente natural.”"* Abarca desde las formas
edificadas que definen y albergan diversas actividades; los lugares entre ellas como la
infraestructura y sitios al aire libre delimitados, por ejemplo, parques, dreas verdes o
calles; también incluye puntos de referencia® como monumentos e inclusive sus objetos
cotidianos.

De modo que es posible distinguir engloba distintos aspectos y escalas. Y aunque se
reconoce la existencia de elementos naturales, estos también pasan a formar parte del
entorno antropizado al involucrarse con el ser humano, lo que lleva a cabo y su obra. En
resumen, el entorno construido puede entenderse como la estructura de un entorno
fisico y materializado creado o modificado por el ser humano con el cual se relaciona e
interactda. El cual proporciona un escenario para que éste realice sus actividades y
acciones.™

IMAGEN 7. EL FENOMENO DE LA ESPACIALIDAD PUEDE CONSIDERARSE COMO LA CORRELACION DE TRES ELEMENTOS
DEPENDIENTES ENTRE Sf: SER HUMANO- ESPACIALIDAD- ENTORNO CONSTRUIDO. ELABORACION KARLA PEREZ

147 José Ferrater Mora, “Accidn”, Diccionario de filosofia, (Buenos Aires: Editorial Sudamericana, 1964), 42

148 George Wilson y Samuel Shpall “Action”, The Stanford Encyclopedia of Philosophy,
https://plato.stanford.edu/archives/win2016/entries/action/ (Ultima modificacién Invierno de 20146)

149 Denise L. Lawrence y Setha M. Low, "“The Built Environment and Spatial Form”, Annual Review of Anthropology, Vol.19
(1990), 454

150 |bidem 454

151 A. Kaklauskas, R. Gudauskas, “intelligent decision-support systems and the Internet of Things for the smart built
environment”, en Start Up Creation. The Smart Eco-Efficient Built Environment, ed. por Fernando Pacheco, Erik Rasmussen,
Claes-Goran, Volodymyr Ivanov, Arturas Kaklauskas, Stephen Makonin, (United Kingdom: Woodhead Publishing, 2016),
413.
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IMAGEN 8. REPRESENTACION DEL FENOMENO DE LA ESPACIALIDAD Y SUS TRES COMPONENTES CORRELACIONALES.
ELABORACION KARLA PEREZ

En resumen, el se concreta cuando un sujeto lleva a cabo acciones
que le permiten establecer relacién con los objetos que conforman su entorno. Asimismo, se han
identificado un par de aspectos importantes: En primer lugar, la relacién sujeto-objeto no se da
involuntariamente, siempre estd dotada de cierta intencionalidad por parte del humano; por
ende, no hay objetos sin sujeto que los designe como tal. Y aunque el rol del hombre es activo
por sus acciones, al mismo tiempo es pasivo al recibir afecciones de su exterior. Entonces, es un
complejo de ambas circunstancias: dar y recibir del mundo.

En segundo lugar, es posible darse cuenta para describir cualquiera de los elementos es
necesario referir a los otros dos para que cobre sentido. Y es tarea dificil, por no decir imposible
intentar explicarlos aisladamente. Por ello pienso la es un sistema complejo y
dindmico donde todos los componentes son interdependientes entre siy para que se dé no se
puede omitir ni prescindir de ninguno de ellos. Se trata de “[... | el sistema indivisible de los actos
de vinculacién que lleva a cabo un espiritu constituyente.” >

Después de esta aproximacion a las interacciones y factores que influyen y se hacen
presentes en el ha sido posible asumir una postura respecto a
algunas de las muchas preguntas planteadas hasta el momento. Por ejemplo, hablar de
es mas bien una mania poco analizada y cuestionada por el gremio arquitectdnico, quien ha
encontrado mas sencillo instalarse en esa suposicion para justificar su quehacer. En

152 Maurice Merleau-Ponty, Fenomenologia de la percepcion... 259
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consecuanecia, considero serfa poco afortunado e incoherente de mi parte continuar
cémodamente instalada en dicha creencia infundada.

Es asi que me atrevo a sostener en el ambito del disefio arquitectdénico no se “disefia” ni
se “maneja” ni el ni la condicién de la . Pero a pesar de reconocer esto, al
mismo tiempo quedan en pie otras cuestiones: ;Qué efectos en el disefio arquitectdnico supone
superar la perspectiva abstracta del y realizar el reconocimiento del

?cLa estaria presente de algin modo en el disefio arquitectdnico? ;De
qué manera? Ademas, si el arquitecto no disefia ni ¢Entonces qué eslo que
hace?
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IMAGEN 9. UBICACION DE LA EXPERIENCIA ESPACIAL VIVENCIAL DENTRO DEL CUADRANTE DE LA REPRESENTACION. CUADRANTE
DE LA REPRESENTACION. FERNANDO ZAMORA, INTERVENCION KARLA PEREZ

La aproximacion al ha permitido comprender que se trata de un
proceso inherente e inseparable al ser humano y a su existencia en el mundo. Cabe mencionar
que con base en la identificacién de cémo se da dicho fendmeno, para efectos del Cuadrante de
Representacidn se ha denominado como Ya que denota mds
explicitamente Ia refiere a la forma en la que las personas desarrollan su vida a
través de su experiencia.

Antes de explicar en qué parte del Cuadrante ésta se ha posicionado y porque se ha
decidido situarla en ese punto, encuentro importante hacer un par de aclaraciones,
especialmente sobre considerar la condicién de la como representacién. Por un
lado, es posible retomar un aspecto ya mencionado anteriormente: cualquier objeto, ser vivo o
acciéon puede fungir como tal.® Y por otro, también se puede explicar con base en su
reconocimiento como fenédmeno. Encontramos que etimolégicamente el término fenémeno

153 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 127
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( ) significa “lo que aparece” o “apariencia” que es esencialmente diferente a la
“realidad verdadera”.

Podria decirse que vivimos en un mundo de fenédmenos o apariencias.”® Debido a que en
realidad no conocemos ni tenemos contacto con las cosas en si mismas, sino con lo que
percibimos, experimentamos y sintetizamos de lo se nos presenta de ellas. Lo cual en
consecuencia estd sujeto a las valoraciones e interpretaciones que podamos hacer al respecto.
De modo que el fenédmeno “[... | es lo que parece ser tal como realmente se manifiesta, pero que,
en rigor, puede ser algo distinto y atin opuesto.””® Por lo tanto, dicho mundo de fenémenos o
apariencias es el mundo de las “meras representaciones”’’

Entonces, larepresentacion significa un valor activo y fundamental de nuestra naturaleza
humana, el cudl rige nuestra existencia. Y conlleva la manera en la que las personas vivimos y nos
desarrollamos con el mundo y contexto intersubjetivo. Asi, una vez esclarecida la pertinencia de
la en el Cuadrante de Representacidn, cabe mencionar en qué
parte de éste se decidié ubicarla. De modo que se ha posicionado justo en el centro del
Cuadrante, en el punto medio de ambos ejes, tanto del crono-tépico como del fisico-eidético.

En cuanto a los aspectos temporal y espacial, ambos son condicionantes de nuestra
existencia. Puesto que todos los seres humanos somos seres espacio-temporales en igual
medida. Dado que la vida, las facultades sensibles y la experiencia con el mundo requieren de un
dénde y cuando. Nuestra existencia y vivencia no puede prescindir de ninguno ni inclinar la
balanza hacia uno de ellos. Por ende, puedo proponer la experiencia se encontraria en un punto
medio. Esto porque, aunque existen presencias a las cuales asirse como nuestro cuerpo o lo que
lo rodea, la estancia y relacién con el mundo no es estatica. Es dindmica, y los instantes siguen su
curso sin detenerse y sin posibilidad de reproducirse con exactitud.

También es necesario ser conscientes de que, en ambos, tanto lo espacial y lo temporal
mas que una serie de momentos separados, se tratan de complejidades y totalidades fluidas. Es
decir, el tiempo no es un conjunto de “ahoras” que se mueve y el espacio no es un conjunto de
“aquis.” Ademas, la experiencia respecto a ellos es vivencial no universal, no son
experimentados de la misma manera por todos los individuos, existen sesgos personales. Por lo
cual son lo que se percibe de ellos, de modo que nuestra existencia esta mediada por el ahora,
antes y después, asi como por las presencias y ausencias.

Por otro lado, en cuanto a la representacion imaginaria y material, se debe recordar que
nuestro desenvolvimiento en el mundo, el cual al tratarse de una construccién humana se
caracteriza por su intersubjetividad. La experiencia no es totalmente objetiva ni subjetiva, es un
intermedio de ambos. Ya que a pesar de que somo seres sujetos estrechamente a lo material, al

154 José Ferrater Mora, “Fendmeno” Diccionario de filosofia...643
155 |bidem 643
156 |bidem 643
157 |bidem 643
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mismo tiempo los aspectos internos como serian: los suefios, la imaginacion, las fantasias,
miedos, o recuerdos son sustanciales en nuestra vida. Dado que permiten ordenar, interpretary
dar sentido a las cosas que se nos presentan.

Por muy subjetiva que pueda ser una representacion, no existe estrictamente en estado
“puro” y dentro de un recinto privado.™® Sino que estd sujeta a aspectos sensibles y fisicos a los
cuales no sdlo significa y produce. También éstos simultaneamente la nutren, de modo que esta
situacién permite desarrollar un mismo suelo comin de informacién compartido entre
diferentes individuos. Entonces se trata de un sistema ciclico en donde ambos se retroalimentan
de la misma manera y necesitan uno del otro para generarse.

158 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 192
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El presente capitulo se desarrolla con unas intenciones muy especificas. Por un lado,
aparentemente es una costumbre lidiar con la indeterminacién de muchos de los términos
empleados en nuestro campo disciplinar. Y es que tal como sucede con la nocidn de espacio,
tampoco existe una idea clara de qué es el . Entonces uno de los
propdsitos es realizar una aproximacion que permita establecer una postura personal al respecto
alo que serefiere cuando se habla de ese término. Lo cual podria lograrse a través de la pregunta

({Qué se estda entendiendo, o mejor dicho cdmo estoy pensando la nocién de
pd

De modo que sea posible identificar de que se trata y que aspectos implica tratar este
tema. Con el fin de sustentar una base mas estable y coherente mas alld de meros dichos o
suposiciones. Para que ese entendimiento permita reflexionar si la cuestién de la ,
que conforma el interés principal de la presente investigacidn, incide de alguna manera en el
ambito del . Ya qué al menos como conclui en el capitulo anterior, el
trabajo del profesional de la arquitectura no consiste ni en disefiar el nila .
Por lo tanto, no es posible justificar mediante ese argumento la existencia de alguna relacién.

Esto ha generado muchas dudas, para empezar ;Entonces qué es lo que realiza el
arquitecto como labor profesional? ;Cual es su quehacer? Pero para poder dar respuesta a estas
preguntas antes es ineludible hacer el intento por esclarecer ;Qué es y en qué consiste el

?'Y una vez atendidas esas cuestiones, y en conjunto a lo que ya hemos abordado
respecto al llegar a deducir si ;La estard presente de
alguna manera enel ? ¢De qué manera?
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Alo largo de este trabajo he detectado algunas particularidades que han llamado especialmente
mi atencidn. Una de ellas es la actitud contradictoria que se manifiesta respecto al concepto de

por parte del mismo arquitecto. Ya que a pesar de la importancia que se
le ha adjudicado, al insinuar constantemente el disefio es algo concerniente a su campo. En
realidad, existe cierta reticencia a tratar este tema. Como si existiera cierto recelo o temor de

exponer alguna aproximacion para explicar o aclarar (De qué se habla cudndo se habla de
b

Por lo tanto, es una cuestién que suele darse por hecho. Como si no fuera necesario
cuestionarse ;qué es?, ;en qué consiste?, ;cdmo se lleva a cabo? y ;cudl es su finalidad? Y se han
perpetuado desde el ambito académico y formativo algunas ideas poco reflexivas que
probablemente estén equivocadas. Las cudles han generado alrededor del campo disciplinar
mitos y suposiciones. Que mas que esclarecer el término o darnos una idea mas concreta y
fundamentada sobre él, buscan en cierta medida justificar y enaltecer el papel de lo
arquitecténico y de sus profesionistas. Sirva de ejemplo la demostraciéon de lo errénea e
infundada que resulta serla creencia de que lo que los arquitectos hacemos es disefar el .

Y es que pareciera ser mas facil seguir instaldndose en dichos supuestos que empezar a
poner en crisis el paradigma en donde se encuentra inserto el entendido del
Pero es un ejercicio que es de vital importancia llevar a cabo silo que se pretende
es salir del pensamiento que se ha impuesto a lo largo del tiempo y dar paso a una postura mas
critica. Aunque, debido a que aun existen diversas dudas e incertidumbres al respecto, lo aqui
presentado es altamente cuestionable o debatible. Y sobre todo es prudente mencionar no
busca exponerse como una verdad absoluta. Pero, se espera el presente escrito contribuya a
esclarecer sélo un poco este complicado panorama y establecer desde que punto de vista se ha
entendido dicho concepto y argumentado la presente investigacion.
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Me parece una manera prudente de comenzar es hacer un esfuerzo por contextualizar y exponer
el panorama de cdmo se ha tratado la nocién del en el dmbito arquitectdnico. En primera
instancia distingo se ha planteado como un factor primordial a éste. Y se ha asumido un tanto
irreflexivamente el romantico pensamiento de que hablamos de una facultad con potestad
determinante, como si contara con poderes sobrenaturales. Cuya misién intrinseca consiste en
mejorar la vida de las personas, promover el progreso, asi como atender a los valores de la
sociedad.

Asunciones donde se distingue una auténtica presuncién de omnipotencia,” que ademas
son trasladadas a la labor del profesional de la arquitectura cuando se le asigna el papel de
disefiador. Esto no es de extrafiarse si consideramos que desde las primeras etapas de formacién
se nos inculca la creencia, como si de dogma se tratara, que el “es la solucién a los
problemas de la sociedad.” Y como hace ver Raul Belluccia, es comun adn después de concluir
nuestros estudios nos dirijamos por la vida y en el campo laboral con una autopercepcion
excesivamente enaltecida “[... [como si >>el << fuese una organizacion auténoma que ha
venido al mundo a cumplir unos objetivos propios a través de sus apdstoles, los disefiadores.”3, o
en nuestro caso particular, los arquitectos.

Y asumimos dichas creencias con una fe casi religiosa. La cudl se ve reforzada con
supuestos como los que sefalan que “[... | la etimologia de es .74, cuya
traduccién literal seria “Signo de Dios en nosotros. ‘“Pero para realmente plantear una
aproximacién sustentada en algo mas que meras suposiciones y autojustificaciones “[... [debe
dejarse de molestar al profesional con estas demandas de roles mesidnicos.”> Y es necesario
comenzar por tomar una postura mucho mas centrada y juiciosa mas alla de inicamente limitarse
a vanagloriar el papel que desempefia el arquitecto.

Aunque cuando esto se hace es inevitable surjan muchas dudas: ;A que nos referimos al
hablar de 2¢Y de ? ¢Qué es lo que haria arquitectdnico al ?
Pero, aunque se realicen estas interrogantes, se presenta un problema al hacer el intento por
contestarlas y adentrarse en el sinuoso y complicado laberinto que representa el

. Ya que de inicio la interpretacion del en si mismo es dejada en manos del

1 Raul Beluccia. El disefio grafico y su ensefianza: ilusiones y desengafios. (Buenos Aires: Editorial Paidds, 2007),29

2 Norberto Chaves. El oficio de disefiar. Propuestas a la conciencia critica de los que comienzan. (Barcelona: Editorial
GG, 2001),62

3 Raul Beluccia. El disefio grafico y su ensefianza: ilusiones y desengafios... 35.

4 Norberto Chaves. El oficio de disefiar. Propuestas a la conciencia critica de los que comienzan,67.

5 Ibidem, 68.

107



discurso coloquial, y se basa en acepciones intuitivas. Las cuales son formadas mas por el uso
espontaneo® y continuo que por una labor reflexiva o de investigacion.

Como sucede con el término espacio, sobre el también han surgido diversidad de
frases por parte de los mismos disefiadores. Por ejemplo, Matt Beale sefiala “El se trata
de hacer cosas bien (y luego mejores) y correctas (y fantdsticas) para las personas que las
encuentran y las usan.”” Para Paul Rand “El es el método de juntar la forma y el contenido.
El es simple, por eso es tan complicado.”® Y segun Alina Wheeler “El es inteligencia
hecha visible.”? Mientras que para arquitectos como Charles Eames “[... |Los detalles no son los
detalles. Ellos son el . Incluso Norman Foster indica “Como arquitecto, disefas para el
presente, con cierto conocimiento del pasado, para un futuro que es esencialmente desconocido".™

Pero, pese al indudable optimismo que manifiestan, ciertamente no dejan de ser
opiniones personales que no ayudan mucho a dilucidar el panorama. Y al tener estos dichos como
sustento se recrea y perpetua un sistema el cual trae consigo consecuencias poco favorables en
el campo del . La mas grave, desde mi opinidon, es que los mismos
profesionistas ni siquiera sepamos ni tengamos idea o conciencia de qué es lo que hacemos o
cudl es el objetivo que nuestras actividades persiguen. Es decir, nos desenvolvemos en el trabajo
practicamente a ciegas y caemos en una especie de paradoja: ;Como es posible realizar un
trabajo si ni siquiera sabemos claramente lo que hay que hacer?

Al mismo tiempo, las posturas y creencias sobre el asunto del son diversas y
cambiantes. Ya que responden a la época, la realidad socio-econdmica, enfoque, y demds
factores que las contextualiza. Debido a que se ha considerado como arte o un arte orientado a
la funcionalidad, una ciencia que aun debe desarrollarse, una forma de pensamiento, una
disciplina tedrica.”” Hasta como el medio para lograr un fin o inclusive que puede ser un producto
susceptible a ser consumido. Denotando una condicién objetual al mencionar que algun
artefacto puede “ser un ” 0 “tener ””,y ser calificado como bueno o malo.

Es de esta maneta que la falta de claridad y el amplio margen de ambigtiedad que posee
dicho término provoca algunas complicaciones para tratar de despejar las dudas al respecto. Y
consecuentemente se pueda pensar que en realidad existe cierto equivoco en la nocién de
desarrollada hasta nuestros dias. Para explicar esto es vital iniciar por esclarecer lo que

6 Norberto Chaves, “Arquitectura y diseno, fronteras y solapamientos”, Archivo de Norberto Chaves, agosto 2011,
https://www.norbertochaves.com/articulos/texto/arquitectura_y_diseno_fronteras_y_solapamientos (consultado el 11 de
abril de 2021)

7 Marina Yalanska, “30 Eternal Quotes from Design Experts” Design 4Users, 13 de julio de 2016,
https://design4users.com/30-eternal-quotes-from-design-experts/ (consultado el 20 de agosto de 2021)

8 |bidem

9 Ibidem

10 Luis S&nchez, “Los detalles son el disefno-Charles Eames” Cosas de arquitectos. Revista digital de arquitectura, 22 de
marzo de 2016, https://www.cosasdearquitectos.com/2016/03/los-detalles-diseno-charles-eames/(consultado el 20 de
agosto de 2021)

11 Begona Uribe, “Frases: Norman Foster y el tiempo” Archdaily, 14 de mayo de 2015,
https://www.archdaily.mx/mx/766874/frases-norman-foster-y-el-tiempo (consultado el 20 de agosto de 2021)

12 Rall Beluccia. El diseno grdfico y su ensefianza: ilusiones y desenganios... 14
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se entiende como equivoco. Porque al igual que ha sucedido con casi todos los términos, suele
usarse continuamente sin saber exactamente a qué se esta refiriendo. Segun Mauricio Beuchot:

Lo equivoco es lo que se predica o se dice de un conjunto de cosas en un sentido completamente
diverso, de modo que una no tiene conmensuracién con otra; por ejemplo, [...Jcuando decimos
“gato” a un animal, a un instrumento y a una persona.”

Asimismo, el concepto de equivoco también es usado dentro de la retdrica. Desde donde se
asume como una figura literaria de repeticion que consiste en hacer uso del valor polisémico de
algunas palabras. Y en la cual se repite la palabra, pero en cada aparicién su significado es
distinto, lo que puede llevar a la confusién.” Mientras que el diccionario lo sefiala como un
adjetivo para describir algo “Que puede entenderse o interpretarse en varios sentidos, o dar
ocasion a juicios diversos”. O como un derivado de la palabra equivocar: “Tener o tomar una cosa
por otra, confundiéndolas, juzgando o actuando erréneamente”.

Una situacién que se suscité continuamente y a la que se le tuvo que hacer frente en el
transcurso de la maestria fue la a veces insistente presién por concretar una “definicién” de lo
que se ha nombrado Pero, si tomamos en cuenta la explicacion
anterior, podriamos conjeturar que desde la mera cuestidn nominal las palabras y
arquitectdnico por separado se encuentran dentro de la categoria de lo equivoco. Debido a Ia
condicidn polisémica que presentan, donde cada intento por definirlas parece hacerse (al menos
la mayoria de las veces) con base en la interpretacién individual de quien realiza el acercamiento.
Y consecuentemente, en conveniencia de sus intereses personales.

Esto puede ser ejemplificado con las “definiciones” o “caracterizaciones” del
mencionadas anteriormente. Las cuales lejos de presentar una postura neutral o perseguir el fin
de explicar su significado, parecen no ser mas que opiniones o meros dichos. Que, pese a sus
diferencias, si algo tienen en comun es que aparentemente en la mayoria de ellas se piensa “[... |
el como panacea de los males de la humanidad”.™ Es decir, suele asumirse desde la postura
mesianica antes descrita, como si fuera “[... | el abnegado servicio a las carencias humanas.”™

Esa particular perspectiva, sumada a lo poco comun que es que el disefiador se detenga
apensar;quées 27 Quien al encontrarse en un contexto que le exige se preocupe mas por
resolver problemas practicos y concretos; dicho de otra manera, ejerza acciones productivas,
que por reflexionar sobre lo que hace. Y en conjunto con la gran variedad de enfoques de esos
supuestos, desencadenan una inminente confusién. Y propician un didlogo que caeria en lo

13 Mauricio Beuchot. Tratado de hermenéutica analégica. Hacia un nuevo modelo de interpretacion. (Ciudad de
México: Facultad de Filosofia y Letras, UNAM-Editorial Itaca: 2008), 35

14 “Ejemplos de Equivoco”, Retéricas _https://www.retoricas.com/2011/07/ejemplos-de-equivoco.html (consultado el 8 de
octubre de 2019)

15 Norberto Chaves. “Cuatro mitos en la cultura del disefio. Las presunciones tedricas, el culto a la creatividad, la
concepcion publicitaria y el mesianismo social del disefio como distorsiones en el concepto y en el ejercicio del oficio.”
Archivo de textos Norberto Chaves.
https://www.norbertochaves.com/articulos/texto/cuatro_mitos_en_la_cultura_del_diseno

16 Ibidem

17 Raul Beluccia. El diseno grdfico y su ensenanza: ilusiones y desengafos...13
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equivoco. Debido a que a primera instancia “[... | da la impresién de que todos tienen razén”.
Entonces al expresar la nocién del se trata de un equivoco (Aseguramos
que promueve o dirige a equivocaciones?

Es asi que, en afdn de desenredar este lio y si consideramos que un hecho equivoco
conlleva en si mismo una cuestién errénea. Tal vez serfa adecuado preguntarse ;Cudl es el
pardmetro a usar para saber qué se puede validar como correcto y qué no? Para atender esto, es
posible distinguir que el principal inconveniente de estas aseveraciones es que provienen de la
llamada “conciencia ordinaria.” Que Antonio Sdnchez Vasquez describe como un punto de vista
inmediato, abstracto y unilateral; es decir refiere ala concepcién ingenua y espontanea.” La cudl:

No siente la necesidad de desgarrar el telon de prejuicios, hdbitos mentales y lugares comunes sobre
el que proyecta sus actos prdcticos. Cree vivi—y en ello ve una afirmacidn de sus nexos con el mundo
de la prdctica— al margen de toda teoria, de una reflexién que sélo vendria a arrancarla de la
necesidad de responder a las exigencias prdcticas, inmediatas de la vida cotidiana.

De ese modo tal vez podriamos justificar que por lo general al hablar del no se cuenta con
un sustento mas alld de las simples creencias. Y al tomar este contexto en consideracion, no
suena tan descabellado que muchas veces su nocion tenga consigo cierta carga de equivocidad.

Como es posible notar, es evidente en estas interpretaciones la ausencia de una
definicién o entendido general de dicho concepto. Y aunque también resultaria interesante
poner en duda si ¢Es realmente negativa esta “equivocidad”? Ya que, a su vez se han desarrollado
posturas en donde su indeterminacion se percibe como un aspecto positivo o drea de
oportunidad. Por ejemplo, Richard Buchanan sefala esta situacion mas como una posibilidad
para enriquecer el campo disciplinar que como un obstaculo que lo entorpece, al sefialar que:

[...] una de las grandes fortalezas del es que no nos hemos decidido por una sola definicidn.
Los campos en los que la definicién es ahora un asunto resuelto tienden a ser campos letdrgicos,
moribundos o muertos, donde la investigacion ya no ofrece desafios a lo que se acepta como
verdad.?®

Aunque, la realidad es que perpetuar indefinidamente la permanencia en la incertidumbre e
imprecision no es del todo benéfica. Y bien valdria la pena hacer el esfuerzo por llegar a un
entendimiento, que, aunque no busque establecerse como Unica, irrefutable y legitima acepcidn.
Si signifique una postura suficientemente sdélida y argumentada que sirva de base para las
propuestas de esta investigacion. Y que permita identificar o incluso ejercer el
autorreconocimiento de lo que se hace, cdmo se hace y por qué se hace cuando nos
encontramos inmersos especificamente en el dmbito del .

18 Mauricio Beuchot. Tratado de hermenéutica analégica... 119.
19 Adolfo Sanchez Vasquez. Filosofia de la praxis. (México: Siglo veintiuno, 2003), 31y 34
20 Richard Buchanan, “Design Research and the New Learning” Design Issues, Vol. 17, n°4 (Otofio 2001), 8
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Hasta el momento hemos reconocido la manera en la que el disefio es percibido cominmente
por parte de los mismos disefiadores. Asi como la actitud despreocupada y poco reflexiva que
suele tomarse al respecto. Lo cual nos conduce a un terreno dudoso e inestable, en dénde se
empiezan a cuestionar todas las ideas que al respecto han sido inculcadas a través del tiempo.
Pero para poder avanzar, asi como tratar de profundizar y salir de los supuestos, es prudente
tener bien presentes algunos aspectos relevantes y condicionantes.

En primera instancia, es necesario saber que “[...] ni el disefio ni quienes lo brindan
constituyen un fenémeno marginal o efimero, sino que estdn integrados perfectamente en dmbitos
muy extendidos de la vida social contempordnea.”?' Esto quiere decir es practicamente imposible
intentar explicar el asunto del disefio de forma aislada. Como si fuera algo independiente y ajeno
al contexto donde se inserta, cudando mas bien esta determinado por éste. Por lo tanto, es
necesario tener en cuenta el escenario en donde se ve inserto y los factores que lo influyen
directa o indirectamente.

También encontramos que la condicién del disefio puede estar presente en diversos
ambitos. Pese a la importancia que se le ha dado en el campo de lo arquitectdnico, no pertenece
exclusivamente a él. Entonces, aunque haya diferencias de una perspectiva a otra, deben existir
ciertas similitudes y convergencias que definan al disefio en generalidad. Para identificarlas y
profundizar en ello es plausible preguntarse ;Para qué se ha empleado el término de disefio?
¢Cuando, cdmo y por qué se usa? ;A qué aspectos sefiala? Y asi contestar: ;Qué tienen en comuin
para que en todas esas dreas se hable de disefio?

Para mostrar la ambigiiedad que se manifiesta respecto a la palabra disefio, podemos
recurrir a lo propuesto por John Heskett en su texto “Design- a very short introduction”. Donde
hace uso de una oracién que a primera impresién parece un trabalenguas que carece de sentido:

Pero, si ponemos atencidén y la
analizamos con detenimiento, encontraremos puede ser muy reveladora respecto a los
diferentes significados que le son otorgados. Para empezar a desglosar cdmo se ha empleado se
ha desarrollado el siguiente esquema:

21 Raull Beluccia. El disefio grafico y su ensefianza: ilusiones y desengafios... 16
22 John Heskett. Design- a very short introduction. (New York: Oxford University Press, 2002),18
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IMAGEN 1. SEGUN HESKETT LA PALABRA DISENO PUEDE EMPLEARSE EN DISTINTOS SENTIDOS. ELABORACION KARLA PEREZ

Si se empieza a examinar este enunciado en orden, en primer lugar, identificaremos el

término “ ” es empleado a manera de sustantivo y se sitia enla oracién en el lugar del
sujeto. El cudl apunta a una entidad general: el . Estoesla
multiplicidad y diversidad de dreas en dénde el presenta una incidencia. Y se presenta

como el desarrollo de conocimientos con referencias tedricas y practicas. En la cotidianidad
podemos encontrar que se habla de diferentes tipos de disefio: el gréfico, industrial, de arte,
editorial, y por supuesto el disefio arquitectdnico, el cual constituye el asunto que nos
interesa abordar en esta investigacion.

El segundo uso que se le asigna es el de fungir como verbo y por lo tanto reflejar una accidn,
en este caso la de . Esto es, el trabajo que lleva a cabo el sujeto identificado como
disefiador. Esto es interesante, ya que, pese a la diferencia de areas, asi como el enfoque y
propdsito de cada una de ellas, se insindia existe algo en comun en la actividad de quienes
trabajan y se reconocen socialmente como disefiadores.”*Pero ;qué es?; lo que nos lleva a
pensar ¢;En qué consiste la tarea de disefar?

Asi, encontramos que cuando un disefiador disefia, implica que “[... | algtin producto esta
siendo planificado antes de su elaboracion definitiva.”** Su labor incide especificamente en un

23 Rall Beluccia. El disefio grafico y su ensefianza: ilusiones y desengafios...17
24 Ibidem 19
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punto de algun proceso que tiene como objetivo definir las caracteristicas finales de un
producto que ha sido solicitado por una demanda especifica, antes de su produccién y
distribucidn. Y su finalidad es especificar cémo serd, qué aspecto tendrd, de qué material
estard hecho, cédmo serd producido, cuanto costara, como se utilizara, etc.”® En otras
palabras, es “La cuyo propdsito es la prefiguracién de objetos utiles que
conforman el entorno humano.” 2

Pero ;Qué se obtiene de esa accidn? Esto nos lleva a la tercera acepcién del término en el
enunciado. Donde otra vez es un sustantivo, con la diferencia de que ahora denomina al
producto resultado de la actividad de disefiar. La cual al encargarse de definir a manera de
representacion la forma de un objeto, tiene como tarea la generacién consciente de las ideas
e imagenes de dichas formas. > Cuando las imagenes inmateriales producto de esa reflexion
consciente e intencional son trasladadas a un soporte material genera un “objeto x”. El cudl
he identificado por el nombre de imagen proyectual, la cual puede concebirse como:

[...] laimagen en su lenguaje figurativo y en su intencionalidad e incluye todos aquellos documentos
y representaciones del objeto que aseguren el mdximo de univocidad- o de alto nivel de certeza en el
mensaje que comunica, para que la obra sea ejecutada acorde a lo proyectado.?®

La cuarta y dltima funcién de la palabra refiere a un “objeto y”’ o producto tangible y
materializado realizado con base a lo propuesto por el disefiador. Cuya existencia y ejecucion
es en realidad la razén y el propdsito de que se lleven a cabo tanto el disefiar como el
proyecto resultado de esa accidn. Se dice que estas obras estan disefiadas no por que posean
determinada forma, sino porque la forma que presentan es la respuesta especializada y
ajustada a un complejo conjunto de demandas.”

Por lo tanto, encontramos que la actividad del disefio se realiza para especificar las
caracteristicas fisicas y la factibilidad de concretar una forma que adn es inmaterial. Para lo
cual el disefiador realiza representaciones o imagenes materiales en donde se concretan y
plasman gréficamente y a detalle todos los rasgos que definen la configuracién de los
objetos. Con el fin de que quien llegue a materializarlos lo lleve a cabo con alta fidelidad a lo
que se ha propuesto en su etapa de planeacion.

Reconocer los diferentes sentidos otorgados a la polisemia deja saber el disefio es mds bien:

[...] un servicio a terceros cuya especialidad consiste en determinar, anticipadamente a su
realizacidn, las caracteristicas finales de un artefacto y su modo de produccién, para que cumpla con

25 Ibidem 19

26 Miguel Hierro. “El disefio arquitecténico, spara quée”, Un acercamiento revisor a las nociones del disefio en la
produccioén de lo arquitecténico. (CDMX: Facultad de Arquitectura. UNAM,2015), 17

27 Miguel Hierro. “El disefio arquitecténico, spara qué?” ...17

28 Miguel Hierro. “La investigacién proyectual”, Programa de Maestria y Doctorado en arquitectura Curso propedéutico
2015/1.Proyecto de investigacion. Documentos de estudio. (CDMX: Facultad de Arquitectura. UNAM,2015), 150

29 Raul Beluccia. El disefio grafico y su ensefianza: ilusiones y desengafios...22
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una serie de requisitos definidos de antemano: funcionales, formales, estéticos, simbdlicos,
informativos, identificadores, materiales, ergonémicos, persuasivos, econémicos, etc. 3°

Asi, independientemente del rubro al que pertenezca, el disefio brinda un servicio insoslayable
para el actual esquema productivo de la sociedad. Que consiste en la planificacion anticipada de
algun producto, ya sea en su totalidad o en un aspecto en especifico. Por lo cual su labor mas
bien se trata de uno de los eslabones en la cadena de decisiones y acciones variadas que en
conjunto constituyen un proceso productivo. '

Poner en perspectiva el contexto donde incide la cuestion del disefio muestra que se
trata de una pieza dentro de un sistema mds grande. Aspecto que nos permite llegar a
consideraciones reveladoras para empezar a desmentir algunos de los muchos mitos que existen
alrededor de su nocién. Por inicio de cuentas se hace evidente que para que el disefiador lleve a
cabo su labor requiere que alguien con objetivos que busca cumplir a través de los artefactos
disefiados y solicite sus servicios. Por lo tanto, no disefia lo que quiere, sino lo que le ha pedido
su comitente, a quien debe satisfacer.3

Y al contrario a lo que se cree, el disefio no tiene la capacidad salvadora y progresista
antes descrita. Su objetivo no es ni mejorar la sociedad ni mejorar la vida de las personas. En
realidad, no tiene motor interno y carece de autonomia; no tiene iniciativa, fines propios u
objetivos particulares; y al ser parte de un medio de produccidn, su caracter es mas bien de
servicio. Ya que pertenece a un contexto social y econémico especifico donde puede ser usado
por cualquiera que le convenga. Sin importar realmente sus intenciones sociales, politicas o
econdmicas. 33

Entonces, cualquier encargo de disefio esta dirigido a un publico destinatario a quien el
comitente o demandante tiene intenciones de persuadir de una accidn o idea. Esto es relevante
ya que en la sociedad en la que nos desarrollamos es imposible mantenernos aislados de nuestro
entorno. Los seres humanos convivimos a diario con objetos, que en su gran mayoria han sido
disefiados, los cuales nos afectan y condicionan. 3* Y a pesar de que es un tema que se abordara
mas adelante, cabe ahora sefialar se trata de un proceso retroalimentativo donde el hombre
participa activamente en su caracterizacion, pero al mismo tiempo dichos objetos tienen un
efecto sobre él.

30 Ibidem 26

31 |bidem 19y 27
32 |bidem 30y 35
33 |bidem 18y 40
34bidem 31, 32
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Una vez hecha la especificacién de en qué consiste hablar de disefio, independientemente del
area de interés. Encuentro necesario comenzar a preguntarse sobre la relacién entre éste y la
cuestién de lo arquitectdnico. Ya que como he evidenciado, existe la propuesta de que hay un
tipo de disefio el cudl se ha caracterizado por supuestamente ser arquitecténico. Pero ;Esto que
significaria? ;Qué particularidades sin las que permitirian que al disefio se le pueda proporcionar
el adjetivo y la calificacién de arquitectdénico? ;Cémo se ligarian ambas cuestiones?

Para tratar de resolver esto en inicio de cuentas es de vital importancia tratar de
especificar cudl es la labor del arquitecto como disefiador. Por qué hasta ahora sdlo se ha
explicado que cuando se disefia el objetivo que se busca es prever la configuracion de los
distintos objetos de uso cotidiano, los cuales pueden ser muy variados. Asi como que al llevarse
a cabo es necesario tener en consideracion es una actividad mediada por condiciones
contextuales sociales, politicas y econdmicas muy especificas. Mas bien el disefio forma parte de
sistemas mas complejos; es decir, de varios procesos de produccion.

Aunque, al mismo tiempo éste también implica en simismo un proceso propio auténomo
a los procesos productivos donde se inserta. Entonces para hacer el esfuerzo por delimitar al
disefo desde de la perspectiva arquitectdnica, es necesario aproximarse a ellos y en lo que
consisten. Asi como cuestionar aspectos especificos del propio campo disciplinar:

(Qué tipo de productos son los que se busca generar con el disefio en el campo especifico
de la arquitectura? ;Cémo se da esa produccién? ;Quién realiza la demanda? ;Cudl es la finalidad
que se busca lograr? ;Por qué se lleva a cabo? Asi como ;Cudles son el proceso y resultado del
disefio arquitectdnico? ;Qué tipo de acciones se llevan a cabo al ejercer la actividad del disefio en
este campo disciplinar? ;Qué factores lo influyen?

115



Hasta ahora para abordar y tratar de explicar el asunto del disefio se ha manejado un concepto
relevante, el de proceso de produccién. Por lo tanto, es pertinente comenzar por explicar lo que
he entendido al respecto. Dado que, cuando indagamos en torno a la nocién de produccidn, se
reconoce existen distintos y variados enfoques. Por ejemplo, se decidié recurrir en primera
instancia a diccionarios de filosofia, como el de Nicola Abbagnano y el de Ferrater Mora. Por un
lado, el primero describe la produccién como “Llevar al ser a cualquier cosa que podria no ser.”35

lll

y recurre a Platén quien define al “arte productivo” como: “toda posibilidad que resulte causa de

generacion de cosas que antes no eran.”’3

Pero, un aspecto que llama la atencién es que ambos hacen referencia a lo expuesto por
Aristdteles. Quien recurre al ejemplo del arte para explicar la produccién. Ya que es un campo
donde especificamente se produce o hace algo, y no incluye las cosas que son en si mismas o por
su naturaleza. Sino que: “Todo arte concierne a la y busca los instrumentos técnicos y
tedricos para que podria ser o no sery cuyo
y no en el objeto producido"¥

Esta explicacidn aristotélica permite establecer las diferencias entre el producir del
actuar. Ya que a pesar de que ambas tienen en comun que en ellas se encuentra el dominio de lo
posible; en otras palabras, lo que puede ser de un modo u otro. Por un lado, la accién es una
operacién que tiene su finalidad en si misma. Mientras que la produccién halla su caracter propio
y finalidad en aquello que produce.?® Y alude a la acepcién moinoig, poiesis, la cual significa
“produccién” o “creacién.”?® Concepto que Platén asume como “[... | toda causa que haga pasar
cualquier cosa del no-ser al ser.”*°En otras palabras, es toda actividad que permita la “produccién”
de algo desde su condicién de no-existencia hacia la presencia.*

Aunque estas primeras aproximaciones permiten intuir que hablar de produccién o
producir conlleva la generacién de algo nuevo. Se quedan un poco cortas, al no explicar por qué
0 quién la realiza. Al empezar a cuestionar esto, se encontrd esta palabra es mencionada como
un proceso de transformacién activa de la naturaleza hecho por el ser humano para crear las
condiciones que permitan su existencia.** Al tomar esto en consideracién no es de sorprender se
pueda empezar a caer en una leve postura materialista. Y asi, ubicar a dicho término como el

35 Nicola Abbagnano. Diccionario de filosofia, (México: Fondo de Cultura Econémica, 1986) 995

36 Ibidem 995

37 Ibidem 995

38 |bidem 13y 995

39 José Ferrater Mora. “Produccién’” Diccionario de filosofia José Ferrater Mora,
https://www.diccionariodefilosofia.es/es/diccionario/l/3226-produccion.html (ultimo acceso, 26 de agosto de 2021
40 Platén. Didlogos vol.lll. Fedén. Banquete. Fedro. (Madrid: Gredos,1988), 252 en Marcelo Zambrano. “Las nociones de
poiesis, praxis y techné en la produccién artistica”, index, revista de arte contemporaneo n°7

(2019),42 https://doi.org/10.26807/cav.v0i07.221

41 Marcelo Zambrano. “Las nociones de poiesis, praxis y techné en la produccién artistica”, index, revista de arte
contemporaneo n°7 (2019), 45. https://doi.org/10.26807/cav.v0i07.221

42 lvan Frolov. Diccionario de Filosofia. (Moscu: Editorial Progreso, 1984), 350
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modo de obtener los bienes materiales necesarios al hombre, para consumo productivo y
personal.*3

Desde esta perspectiva material, se plantea para producir algo se requieren tres
elementos: un material u objeto de la naturaleza a transformar, los medios de trabajo u
herramientas para fabricarlo y la actividad o trabajo del hombre que esta orientado a un fin.**
Pero la creencia de que la produccidn unicamente se limita a condiciones materiales, me parece
de entrada simple y hasta contradictorio. Ya que deja de lado un factor esencial: el ser humano;
que, a final de cuentas, es quién produce y para quién se produce. Y quien resulta de interés
segun la postura aristotélica.

Y aunque puedo mencionar los factores antes enunciados constituyen el modo de
produccion de bienes materiales. La realidad es que en la produccidn es inevitable referir a un
caracter social que siempre esta presente. El cual radica en las relaciones establecidas para la
ejecucion de la produccién. Por un lado, estan las llamadas ; las relaciones
del hombre conla naturaleza, que reflejan el contenido del proceso de produccién. Mientras, por
otro lado, estan las , es decir las relaciones establecidas entre los
hombres participantes y se refieren a la forma social del proceso de produccién.* Estas
consideraciones no estan peleadas con el punto de vista de la economia, y hasta presentan cierta
convergencia. En el “Diccionario Marxista de economia politica”, encontramos la produccién es
sefialada como:

de bienes materiales para la existencia y el desarrollo de la sociedad. La
produccion existe en todas las etapas del desarrollo de la sociedad humana. Los hombres, al crear los

bienes materiales, contraen determinados vinculos y relaciones para actuar conjuntamente. Por ese

motivo siempre es una .46

A su vez Enrique Dussel en su obra “Filosofia de la produccién” insinda dos sentidos en que la
produccidn se relaciona al ser humano. Por un lado, refiere a los instrumentos de “produccién
para la vida”, constituidos por la formacién de érganos vegetales y animales, a los cuales llama
tecnologia natural. Y por otro se encuentra la tecnologia propiamente dicha o humana, que
describe como la hecha por el hombre parala “produccién de su vida.” Y ambas son mediaciones
delavida.?

Estas perspectivas en conjunto son interesantes, porque no sélo apuntan el hombre se
vale de la naturaleza como materia prima, a la cual transforma como herramienta para su
supervivencia. Sino también, sefialan al mismo tiempo que produce objetos, se produce a si
mismo y a su vida al establecer las condiciones propicias para desarrollar su existencia humana.

43 Zhamin Borisov y Makéarova, “Modo de produccién”, Diccionario de Economia Politica. Grupo Edumed,
http://www.eumed.net/cursecon/dic/bzm/m/modop.htm (consultado el 6 de junio de 2021)

44 lvan Frolov. Diccionario de Filosofia. (Moscu: Editorial Progreso, 1984), 350

45 Ibidem

46 V.|.Panchenko. Diccionario Marxista de economia politica. (México D.F: Ediciones de cultura popular, 1979), 192-193.
En Josue Trinidad, “La produccidn de lo arquitectdnico y la globalizacién en el siglo XXI". (Tesis de Maestria, Universidad
Nacional Autbnoma de México,2019), 99.

47 Enrique Dussel, Filosofia de la Produccion. (Bogota: Nueva América, 1984),15.
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Ademds, tanto la produccién de objetos como la del humano, estan socialmente determinadas.
Dicho de otro modo, se introducen en la formacién social, al llevarse a cabo sdlo porla conjuncidén
entre individuos, no se produce de manera aislada, solitaria o individual.*®

Por otra parte, es importante aproximarse a la nocién de , la cual implica accidn
y desarrollo. Este puede asumirse como el conjunto de estadios sucesivos que comprenden un
fendmeno cualquiera, un sistema, o totalidad. Ademds, el proceso obedece al propdsito de
obtener un determinado fin, el cual es el motivo que lo genera. Y su constitucion y estructura se
basan en la transformacidn constante de dicha causa o motivo. Desde el momento en que se
origina, pasando por las manifestaciones con las que se presentan y hasta la consecucidn final.#°

Al tomar todo esto en consideracién, podemos decir que la produccién se trata de un
proceso donde se crean objetos necesarios para la existencia y desarrollo de la sociedad humana
a través de la accién o intervencién de los individuos. Asi cabe destacar que el proceso de
produccidn podria entenderse como la actividad dirigida hacia un fin especifico mediante la cual
el ser humano actua sobre la naturaleza exterior y la modifica para adaptarla a sus necesidades
al mismo tiempo que se construye y modifica a si mismo. De modo tal que constituye una
condicidn esencial y natural de las personas.*

Esta perspectiva permite darnos cuenta para tratar el tema de los procesos productivos
no podemos dejar de lado el factor representado por el ser humano. Y asumir la postura
objetivista, tal como sucede al abordar la , implicaria una actitud reduccionista no
tan favorable para abordar la temdtica del disefio arquitectdnico. De este modo, surgen algunas
preguntas ;Qué queremos decir, o de qué hablamos cuando mencionamos que el disefio forma
parte de un proceso de produccién? ;De qué manera se integra en él o qué papel representa?
¢Qué tipo de acciones se llevan a cabo en ese proceso productivo? (El disefio en si mismo es un
proceso? ;Qué tipo de procesos se presentan en el campo de lo arquitectdnico? ;Cudl es el
producto que se busca concretar? ;:De qué manera esto incide en el ser humano?

48 Héctor Garcia Olvera. “Sobre la produccién de lo arquitectdnico” en Un acercamiento revisor a las nociones del
disefio en la produccién de lo arquitectonico, ed. Sandra Loyola (CDMX: Grupo editorial Facultad de Arquitectura,
2016), 55

49 Miguel Hierro, “La naturaleza del disefio arquitecténico y su proceso” (tesis doctoral, Universidad Nacional Auténoma
de México, 2014), 28

50 M.M Rosental y P.F. ludin. Diccionario filoséfico. (Montevideo: Ediciones Pueblos Unidos, 1965), 376, 377
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Algunas notas aclaratorias:

Antes de continuar con el tema del disefio arquitectdénico, pienso es prudente hacer
algunas aclaraciones sobre cdmo se ha decidido exponer el acercamiento realizado a
este tema. Sobre todo, porque he encontrado es parte de un sistema de interrelaciones
complejo y retroalimentativo donde todos los factores inseparables se influyen
mutuamente. Lo cual puede provocar su explicacidon sea algo confusa. Dadas esas
razones, para tratar de evitar enredos y caer en continuas redundancias, he abordado el
tema desde lo general hacia lo particular. Es asi que antes de profundizar en la cuestion
del disefio, es posible iniciar por preguntarse: ¢Cémo se ha
interpretado? ;En qué consiste?

Una vez puntualizado esto, es posible notar que, al realizar un rapido sondeo en la web,
encontramos el término “arquitectdnico” es explicado como un adjetivo que indica algo
perteneciente o relativo a la arquitectura. Aunque la palabra arquitectura, asi como sucedié con
la de disefio, también resulta problemdtica por la cantidad de significados que le son atribuidos.
Los cudles también derivan desde una practica inserta en la sociedad hasta un objeto material.
Pero pese a ello, incluso en este trabajo, la palabra arquitectdnico se ha usado como calificativo
de una rama especifica del disefio.

Aunque, como sefala el Mtro. Héctor Garcia Olvera, al afiadirse el articulo neutro “lo”
deja de expresar esa supuesta cualidad. Y mds bien pasa a convertirse en una expresion o
sustantivo de alta abstraccion. El cudl para entenderse requiere definir su especifica
generalidad.” Para intentar aproximarse a una nocién de lo arquitecténico, podemos retomar el
principio de que hay algo denominado disefio arquitectdnico, que forma parte de un tipo de
proceso de produccidn especifico. Entonces, podemos inferir que se configuraria su
entendimiento en el sentido de lo que se produce. >

De modo tal, que no suena del todo ilégico plantear es posible la existencia del proceso
de produccién de lo arquitecténico. Aunque esta premisa genera diversas preguntas, para
empezar: ;Sera que lo arquitectdnico es algo que se puede producir? ;Cémo se haria? ;Qué le
daria origen? ;Qué es lo que se buscaria producir mediante este proceso? Es decir, ;cudl es el
resultado o producto que se buscaria obtener? ;En qué consistiria este proceso productivo?

En uninicio es necesario retomar la idea de que es el ser humano por quien y quien ponen
en marcha los procesos de produccidn. Por lo que cabe preguntarnos ;Por qué lo hace? Para
contestar esta pregunta vale la pena hacer una breve y muy genérica revisidn acerca de la entidad
denominada genéricamente como “hombre”. La cual, sin realmente hacer énfasis en la cuestién

51 Héctor Garcia Olvera. “Una aproximacién a lo arquitectdnico” Aproximacioén critica a las ideas de la produccién de lo
arquitecténico (CDMX: Facultad de Arquitectura, UNAM, 2016), 91
52 Ibidem 91
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de género, puede emplearse para referenciar a todo ser vivo, mamifero, del orden de los
primates y perteneciente a la familia de los hominidos, que se ha denominado como “homo
sapiens.”

Este ente presenta cierta dicotomia en su existencia: por un lado, presenta la naturaleza
humana como generalidad, la cual lo reconoce en cuanto a su fisiologia. Y, por otra parte, su
naturaleza especifica condicionada a la época donde se desenvuelve y la cual se expresa de
diferentes formas.>3 Entonces podria hacerse una precisién: es diferente hablar de la

que dela . Aunque a pesar de concebirse como distintos, esto
no quiere decir que no tengan nada que ver.

Al aproximarse al ser humano a nivel bioldgico encontramos seguin el antropdlogo
Arnold Gehlen “[...Jel hombrel[...]es en cierto modo un ser inacabado.”>*; con lo cual apunta que
el rasgo del inacabamiento es una de sus particularidades. Esta situacion se evidencia al darnos
cuenta carece de drganos altamente especializados que le permitan adaptarse a un medio
ambiente especifico. Por ende, no es posible pensar al ser humano como un ser independiente.>>
Entonces, al verse como “ser carencial”’, se asume como un ser no afirmado que se encuentra
abocado a cumplir y formar la nocién de si mismo.

En consecuencia y para salvar ese estado de inacabamiento, se convierte en un “ser
praxico”, que busca ademas de cubrir sus carencias, construir a través de su propia accién su
humanidad. *° De modo que el hombre se realiza a partir de la modificaciéon que hace en la
naturaleza para satisfacer sus necesidades en un proceso en el que la transformacién es mutua.
Pero para realizar esto y llegar a conocerse a si mismo debe

. Debe actuar, motivado por la tendencia de superacion
derivada de ser inacabado. Asi, lo que es el hombre mads bien puede determinarse a partir de si
mismo, de lo que es concretamente en el mundo real, 27

Pero, es necesario contextualizar la acepcién de un mundo “humano” se refiere a un
mundo hecho por y para el hombre. Acerca del cudl Jordi Pericot nos aproxima a una nocién:
“[...] el hombre no puede vivir en ningtin otro mundo que él ha construido, ya que para él no hay
otra naturaleza que la humana”*® Lo que lleva a preguntarse

Se construye lo que hace falta,
y a la vez construir es precedido por una estructura fundamental de la relacién hombre-mundo.

53 Erich Fromm. Marx y su concepto del hombre. (México: Fondo de Cultura Econémica, 1971),20, 21.

54 David Sacristan Gémez. "El hombre como ser inacabado” en Revista Espariola de Pedagogia, Ao XL, n°158 (octubre-
diciembre 1982), 30, https://revistadepedagogia.org

55 Jordi Pericot. Servirse de la imagen.Un analisis pragmatico de la imagen. (Barcelona: Ariel Comunicacion, 1987),17

56 Ibidem 17.

57 Maria Emilia Isorni, “Los conceptos de hombre y trabajo en Karl Marx y Jean Paul Sartre”, Cifra

N°6, (agosto 2012), 55 https://fhu.unse.edu.ar/carreras/rcifra/emiliaisorni.pdf

58 Jordi Pericot. Servirse de la imagen, 22.
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Entendida como la apertura que traza y resguarda las practicas de sentido, donde se instituye la
existencia humana en su relacién con las cosas y otras subjetividades, otros seres humanos.>®

El hombre no realiza individualmente su vida, sus actividades, ni la transformacién de su
entorno. C6mo se menciond al tratar el tema de la produccidn, requiere trabajar y colaborar con
sus semejantes y establecer acuerdos sobre aquello a producir. Y aunque se ha pensado “[...] el
hombre, al nacer, es como una hoja de papel en blanco, sobre la que la cultura escribe su texto.”®
En realidad nuestra existencia esta influenciada desde antes que pongamos un pie en el mundo.
Por ejemplo, se ha dicho que los bebés son capaces de reconocer sonidos desde el vientre

materno, los cudles recuerdan adn después de nacidos.

Esto es de relevancia porque permite mostrar que el hombre y las circunstancias de su
contexto se encuentran ligados desde un primer momento. ¢ Y segin Ortega y Gasset en las
Meditaciones del Quijote: “Yo soy yo y mi circunstancia, y si no la salvo a ella no me salvo yo.”®?
Frase que deja a pensar en qué consistiria la produccién de lo arquitecténico. Como acaba de
mencionarse, nuestra propia biologia no basta por simisma para solventar nuestra supervivencia
en el medio dénde nos desarrollamos. Ya que no contamos con un ambiente o nicho propio, ni
con caracteristicas fisicas que permitan sobrellevar las inclemencias de la naturaleza. Lo cual nos
obliga a crear un entorno que nos ayude a salvaguardar nuestra integridad: el entorno

construido.

Esto significa estamos obligados a hacer algo por asegurar nuestra vida. Tenemos la
necesidad y el deseo de formarnos un horizonte seguro donde desarrollemos nuestra existencia.
De este modo damos sentido a nuestra circunstancia; la salvamos y por consiguiente nos
salvamos a nosotros mismos.®* Por lo tanto, nos construimos conjuntamente conforme
construimos nuestro entorno. Y el comportamiento del ser humano puede entenderse mediante
“[...] el conocimiento de lo que somos o deseamos ser o poseer, asi como las dacciones que
realizamos para alcanzar estos objetivos.”%

Al tomar esto en consideracién, nos damos cuenta emergen y se dan diferentes
relaciones y vinculos interdependientes y bidireccionales entre seres humanos y el entorno fisico
que se necesita crear o intervenir. El cudl no sélo se lleva a cabo con el propdsito de ofrecer
resguardo a los sujetos, también constituye un medio de consolidar y afianzar su existencia y ser
en el mundo. Lo que deja de manifiesto el objetivo del proceso de la produccién arquitectdnica
se enfocaria “[...] al logro de un objeto fisico [...] que propicie su ocupacién y ofrezca las
condiciones que le den la factibilidad de ser habitado”®. Es decir, en configurar el objeto

59 Aldo Hidalgo. “Los lugares espacian el espacio” en Aisthesis, n°54 (diciembre 2013),56 http://dx.doi.org/10.4067/S0718-
71812013000200003

60 Erich Fromm. Marx y su concepto de hombre... 21.

61 Gioconda Secchi. “La vida humana en el pensamiento de Ortega y Gasset. El hombre como novelista de si mismo.”
(tesis Magister, Universidad de Chile, 2007), 4.

62 José Ortega y Gasset. Meditaciones del Quijote. (Madrid: Alianza Editorial, 1983)322.

63 Gioconda Secchi. “La vida humana en el pensamiento de Ortega y Gasset...4.

64 Jordi Pericot. Servirse de la imagen, 26.

65 Miguel Hierro, La razén de ser de las actividades del disefio arquitecténico. (CDMX: Facultad de Arquitectura,2019) 6
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arquitecténico caracterizado de esta manera al ser el resultado de este tipo especifico de
produccién.

Y aunque las cuestiones del habitar y la habitabilidad conforman una red tematica lo
suficientemente amplia y compleja para dedicarle una reflexién aparte. Considero para fines de
esta investigacion puede acotarse como la manera en la que el ser humano establece
continuamente y bidireccionalmente relaciones con los objetos edificados en razén a sus valores
personales, sociales, temporales, econdmicos y culturales. Por ende, el entorno que es
construido y habitado por el hombre “[... | no puede considerarse “un objeto” sinmds [... | puesto
que el habitar [... ] implica otras dimensiones, que a su vez implican valores no racionales.”®

Pero, pese a que el objeto edificable y fisico es parte importante para el proceso de la
produccidn arquitectdnica, ésta no se limita Unicamente al aspecto fisico y tangible. Sino es algo
que surge por la interaccion y correlacion de ese entorno construido que se realiza pory para las
personas. Ademas, “[...] la produccion arquitectdnica no sélo supone satisfacer necesidades,
anhelos y deseos, o perseguir ciertas condiciones de formalidad socialmente definidas, sino que
implica hacer intencional lo construido [...]”% En otras palabras, implica materializar y darle
sentido a cierto objeto, al que se denomina como arquitectdnico.

Estos objetos se realizan con una finalidad e intencionalidad especifica, ya que lo que
busca es cubrir una demanda inicial elaborada y definida por el hombre. Por lo tanto, es la que
pone en marcha todo el proceso productivo.®® De este modo, las acciones o actividades sociales
en sus demandas, definen y establecen las caracteristicas del destino de los objetos
arquitectonicos. Y consecuentemente, con ello se determina su existencia, produccién vy
consumo.®® Lo cual significa, la forma en la que los seres humanos demandan, realiza y se
apropian o hacen suyos dichos objetos.

De modo que, se trata de un proceso de produccidn circular constituido por distintas
fases, en que las cosas y edificios se producen materialmente socialmente e individualmente,
Unicamente para seguir insertandose dentro de la misma sociedad.”® Lo que deja a pensar que
“[... ]no es que lo arquitectdnico se dé, anticipadamente, en la cosa edificada; que sea producto de
un acto proyectivo intencional o que ello se concrete con la materializacién [...]””

66 Miguel Hierro. ““Critica en la produccion arquitecténica”. Aproximacion critica a las ideas de la produccién de lo
arquitectoénico. (CDMX: Facultad de Arquitectura. UNAM,2016),58
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la ensefianza del disefio. (CDMX: Facultad de Arquitectura. UNAM,2013),100
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IMAGEN 2. LO ARQUITECTONICO PUEDE CONCEBIRSE COMO EL PRODUCTO DE LA TRANSACTIVA RELACION ENTRE LOS SERES
HUMANOS Y EL ENTORNO CONSTRUIDO CONSECUENTEMENTE HABITADO. ELABORACION KARLA PEREZ

IMAGEN 3. EL SER HUMANO EN SOCIEDAD REQUIERE MATERIALIZAR EL ENTORNO CONSTRUIDO, EL CUAL A SU VEZ INFLUYE Y PASA
A FORMAR PARTE DE LA MISMA SOCIEDAD. ELABORACION KARLA PEREZ

En esa transaccion lo arquitecténico se conforma como una experiencia vivida y cultural
concreta. En ese sentido lo arquitectdnico no se trata de una cualidad o caracteristica esencial
perteneciente a la cosa edificada. Ni depende exclusivamente en su totalidad del ser humano
habitador. M3s bien se produce y emerge como resultado de su mutua interaccién. Dicha
transactiva relacién resulta ser tan estrecha que la produccién de lo arquitectdnico se ve
condicionada al ser humano y a su modo de vivir, pero al mismo tiempo lo arquitecténico
interviene en la produccién continua de la existencia del hombre.”

Aunque hasta el momento he dilucidado la cuestién lo arquitectdnico, al concebirlo como
la relacién entre el ser humano y el entorno que construye y habita, ain queda pendiente
profundizar mas a detalle acerca de su proceso de produccidn y las fases que lo conforman. Pero
en funcidén de realizar esto, antes me parece necesario reparar en otros asuntos: ;Qué papel
desempena el asunto del disefio en la produccidn de lo arquitectdnico? ;Qué disefia el disefio
cuando es especificado como arquitectdnico?

(Cuadl es el propdsito del disefio arquitectdnico?

73 |bidem 100,101

123



La produccidn de lo arquitectdnico se da por lainteraccién y relacién transactiva de dos variables
correlacionadas: el entorno construido, y el ser humano. También ha quedado claro el hombre
en su naturaleza y condicién humana requiere producir el medio donde su supervivencia se vea
asegurada. Es decir, busca generar bienes materiales denominados edificaciones. Que presentan
su propio proceso de produccién, el cudl como cualquier otro, se compone por diversas etapas.
Las cuales, aunque puedan ser independientes entre si, y sin importar si en ellas se llevan a cabo
acciones productivas o disciplinares, persiguen una finalidad en comun: erigir el entorno
construido.

Y pese a que sabemos cudl es el resultado al que se quiere llegar, es necesario cuestionar
(Cdmo es dicho proceso? (Cudles son las etapas que lo conforman? ;Cudles son sus
manifestaciones y su consecucién final? Es asi que, con el objetivo de hacer una revisién a
conciencia, se han propuesto tres fases, las cuales forman parte del
: la fase de gestidn, la fase de disefio y la fase de materializacién. Pero ;Qué
distingue a una fase de otra? ;Cudles son sus particularidades? ;Qué es lo que se lleva a cabo en
cada una de ellas? ;Cémo se relacionan entre si?

En primer lugar, se encuentra la , en la cual se presenta la demanda
productiva que pone en marcha el proceso y sin la cual éste no existiria ni tendria razdn de ser.
A través de ella se proporcionan las especificaciones que se espera tenga el producto que se
pretende obtener. Para la produccidn del entorno construido, esto implicaria sefalar qué tipo de
edificacidn se requiere, dénde se localizaria, cual seria su propdsito o para qué se crearia. En otras
palabras, detectar qué actividades se espera se lleven a cabo en él y quién o quiénes las
realizarian, asi como bajo que condicionantes de localizacién, por ejemplo, el clima, se
encontraria.

En respuesta a esa demanda intencionalmente determinada se solicita la creacion de un
bien fisico y tangible que es fabricado en la . En ella se ejecutan acciones
de transformacién que modifican, en redundancia, los materiales o materia de trabajo, y se actia
con medios o herramientas productivas propias.”* Actividades que tienen como propdsito y
resultan en la generacién del objeto edificado solicitado.

El cudl se concreta finalmente en su consumo cuando el ser humano entra en contactoy
se relaciona con él. Situacién que origina una cuarta fase: la . Que, sumada a las
otras fases de la produccidon del entorno construido, marca la pauta para empezar a precisar
cémo se da y en qué consiste el . Entonces, este
ultimo procedimiento mas extenso se compone por todo el proceso productivo del entorno

74 Miguel Hierro, La razén de ser de las actividades del disefio arquitecténico... 5
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construido mds el ser y el hacer del hombre con él. En otras palabras, cuando el objeto
arquitectdnico es habitado.

Y aunque consecuentemente todas las etapas constituyentes de la produccién del
entorno construido se ven insertas en la produccién de lo arquitectdnico, es importante
reconocerlos como diferentes procesos. Esto se podria distinguir al sintetizar que:

Proceso Productivo del entorno construido + Fase de apropiaciéon=

Una vez explicada la manera en la que intervendria el entorno construido en lo arquitectdnico,
cabe aclarar no es que se haya olvidado abordar la fase de disefio. Mds bien, considero prudente
tener en cuenta la existencia de un tipo de proceso productivo de éste en donde no existe. Y se
transita de la etapa de gestion a la de materializacidn casi directamente; ejemplo de ello seria la
autoconstruccién. Pero, también existe otro tipo de proceso productivo especifico del objeto
edificado que ya ha sido institucionalizado, en donde entre la demanda y la ejecucidén si esta
presente la etapa de disefio.

Este tipo de proceso es el asunto concerniente y de interés para el campo de lo
arquitectonico. Debido a que es justo en esta etapa que lo caracteriza donde incidiria el quehacer
del arquitecto. Pero, al presentar un propio proceso de trabajo especifico auténomo (mas no
independiente) del resto de las tres fases, considero relevante dedicarle una reflexién un poco
mas extensa, con el afan de que hacer mas clara la aproximacion.
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Como se acaba de explicar y tal como se muestra en el siguiente grafico, la fase de disefio resulta
ser una de las tres etapas que componen un tipo institucionalizado de proceso productivo que
busca formar el entorno construido. El cudl en conjuncidn a la fase de apropiacién realizada por
el ser humano habitador, conforman el ciclico y retroalimentativo proceso de produccién de lo
arquitecténico. Por lo que consecuentemente, la etapa del disefio también se encuentra
integrado a dicho proceso y adquiriria la caracterizacidn de “disefio arquitecténico”.

IMAGEN 4. LA FASE DE DISENO TAMBIEN SE VE INTEGRADA AL PROCESO DE PRODUCCION DE LO ARQUITECTONICO AL FORMAR
PARTE DEL PROCESO PRODUCTIVO DEL ENTORNO CONSTRUIDO. ELABORACION KARLA PEREZ
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Ubicar la fase del disefio dentro de las actividades de la produccidn particular y social de un
objeto para el ser humano representaria el enfoque que permite explicar su naturaleza, finalidad
y sentido con el que se realiza.”> Aunque cabe destacar esta fase en si misma resulta ser otro
proceso con objetivos propios y diferentes a los de la produccién de lo arquitecténico o del
entorno construido. Con esto quiero decir, contrario a la creencia del imaginario colectivo y del
ambito académico, ni el disefio arquitectdnico nilos arquitectos son los responsables de hacer o
crear las edificaciones.

Ma3s bien éstas son erigidas en el plano fisico durante la etapa de materializacién con
acciones que son realizadas por mano de obra especializada mediante instrumentos, modos de
trabajo y procesos auténomos y diferentes. ’® Por lo tanto, carece de sentido nuestro campo
disciplinar o los miembros del gremio arquitectdnico nos adjudiquemos los objetos edificados
como si estos fueran “nuestra obra.” Aunque una vez aclarado esto, inicie la crisis existencial y
nos preguntemos: ;Qué hace el disefio arquitectdnico? ;Cudl su finalidad? ;Por qué se realiza?
¢Cdmo es su proceso? ;Qué actividades se llevan a cabo? ;Cudl es el producto resultante?

En este punto es importante retomemos el punto de que el disefio no tiene fines ni
objetivos propios. Situacién que se evidencia con la fase de gestidn en la cual se expresan las
caracteristicas del objeto arquitectdnico que se pretende edificar. De modo que es posible
darnos cuenta que el arquitecto no disefia lo que quiere, sino lo que le es pedido. Para que puede
llevar a cabo su labor necesita, redundantemente, ser necesitado. Es decir, requiere que alguien
con el objetivo de realizar una edificacidn, solicite sus servicios. De forma que:

El disefio, en stricto sensu, es una fase de un proceso productivo complejo en el cual intervienen
multiples factores condicionantes de los resultados finales. Como tal fase, carece por completo de
autonomia programatica. El disefio no tiene capacidad de decision sobre el sentido y finalidad de sus
productos 77

Lo cual deja en duda ;Porqué para producir entornos construidos se requiere disefiar? También
pone en consideracién al hablar de una demanda no es suficiente limitarse a asumirla como el
simple deseo o necesidad por concretar un objeto tangible en el mundo material. Dentro de ella
también viene ya se explicita o implicitamente otro tipo de factores que valen la pena poner en
consideracion. Como, la existencia y disponibilidad de medios y recursos materiales, humanos o
econdmicos suficientes para ejecutar todo el proceso productivo. Ademds del debido ajuste que
necesita tener en cuanto al contexto social, politico y cultural en dénde tiene el propdsito de
insertarse.

Asimismo, para hablar del disefio en términos de produccién en el ambito de lo
arquitectdnico y por ende del entorno construido, vale la pena volver a recurrir a lo que nos
permite identificar la frase de Heskett antes desglosada: “ es un para
producir un .”” En este caso, por un lado, el primer uso de “ ”” ayudaria a no dejar en

75 Miguel Hierro"La naturaleza del disefio arquitectdnico y su proceso” ... 24
76 Ibidem 25
77 Norberto Chaves. El oficio de disefiar. Propuestas a la conciencia critica de los que comienzan,62.
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laindeterminacidn y especificar el enfoque que se realiza es desde el campo disciplinar del disefio
arquitecténico. Mientras que el cuarto, ayuda a indicar el producto de la etapa de
materializacidn: el objeto edificado que forma parte del entorno construido.

Y aunque los términos que componen el fragmento de “disefiar un disefio” ain no han
sido precisados especificamente desde la perspectiva de lo arquitectdnico, conforman y denotan
la existencia de una fase de planeacién y organizacion. La cual se da posteriormente a la
demanda y previamente a las acciones de ejecucién o materializacién. Situacidn que deja puerta
abierta a preguntarse ;Qué sucede especificamente cuando se disefia un disefio en el particular
proceso de produccién de lo arquitectdnico?

En otras palabras ;Qué lleva a cabo el arquitecto cuando disefia y qué obtiene con esto?
Reflexionar respecto a esta situacién hace hincapié en dos aspectos de importancia elemental:
tanto en la accién de disefiar realizada por el arquitecto, asi como el producto de dicha accidn
que no se trata de los edificios ya concretados en el mundo material.
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Como expliqué previamente el verbo disefiar indica una actividad productiva de planeacién y
prevision de los diferentes objetos que forman parte del mundo del ser humano. Pero ;Qué
conlleva la fase de disefio en la produccién de lo arquitecténico? ;Qué se hace cuando se disefia?
Esta etapa del proceso “[...] corresponderia a la fase productiva en la cual se configura y se
propone la condicién formal de los objetos utiles o de los ambientes con los que se caracteriza una
manera de habitar, previo a su realizacion material.”’* De manera que esta fase se encargaria de
anticipar la forma del entorno construido que pretende edificarse.

Entonces, se trataria de la previsién de lo que se busca lograr y de cémo lograrlo. Dicho
de otra manera, lo que se tiene que tomar en cuenta para concretar la materializacién de las
edificaciones. Situacion que estd en funcidn del sentido utilitario al que se destinard y en el cudl
su demanda encuentra origen. El cual es fundamental sea conocido por parte del arquitecto
antes de que realice cualquier actividad proyectual.” Esto significa para prever el objeto
arquitectdnico es necesario considerar la forma en la que se cree se dara su uso y apropiacion
por parte del ser humano que entrara en contacto con él; en otras palabras, su manera de
habitarlo.

Para profundizar acerca de esto y sefialar la tarea que identifica el actuar arquitectdnico,
Miguel Hierro recurre a Vittorio Gregotti. Autor segun quien este trabajo por unlado consiste en
definir la forma fisica que tendra el entorno humano. Pero, su propdsito no es sdélo precisar las
caracteristicas fisicas de los objetos. Ademas, para llevarlo a cabo se necesita entender la
consideracién del habitar se realiza como una intencidn o deseo de que acontezca. Esto significa
en realidad la habitabilidad de un objeto arquitecténico en la fase de disefio siempre se
manifiesta a modo de propuesta e hipdtesis de cdmo se llevaria a cabo. Lo cual se expresa
mediante la definicidn fisica a través del orden de la figura.?°

Lo cual permite distinguir una dualidad entre la parte tangible y objetual que refiere al
“entorno material por construir” y el “ambiente humano habitado” que emerge cuando éste
entra en contacto con los sujetos habitadores.?' Y la actividad del disefio se veria motivada por
la aspiracion de que ambos aspectos lleguen a concretarse. En resumidas cuentas, “[... la
‘actividad de disenar’ es un ‘acto intermedio’ de un proceso productivo mds extenso, pero que su
singularidad estd dada por anticipar, prever y planear .”’% Pero queda en duda, ;de qué
modo se realiza dicha prevision?
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Para atender esto, un punto de partida es asumir y caracterizar a la accién del disefo
como el acto simultaneo de proyectar e imaginar tanto el entorno construido como el ambiente
humano habitado.?? Disefiar es una forma “|[... ] de proyectar hacia delante realidades que atin no
existen, pero que pueden existir.”% Cabe mencionar proyectar implica a partir de experiencias y
conocimientos previos se dé cierta disposicidn para encontrar formas, detectar semejanzas y
mirar de un modo determinado. Por ende, el disefio seria una modalidad de la imaginacién
proyectante®

Es una actividad que comprende el ejercicio de situarse en un futuro virtual que adn no
acontece, pero al que se busca llegar lo mas parecidamente a una manera ya prevista. Lo
proyectado en el campo arquitecténico necesita contemplar que necesita atender ciertas
necesidades, deseos, expectativas o anhelos; es decir, la intencionalidad de la demanda. Pero
para lograr anticipar lo que podria suceder en lo edificado requiere el acto de imaginar. La
imaginacién se entiende como una funcién una funcién compleja, dindmica y estructural que
consiste en producir , €s decir no sensibles. De modo que la proyeccidn se
trataria de un mecanismo imaginario. 8%

Imaginar va mas alld de percibir y registrar pasivamente lo que nos rodea, mas bien es
“[...] una actividad que niega, rechaza, toma distancia ante lo que se le ofrece para ‘proponer’ una
construccion propia.”** Y su funcién es primordial y dominante cuando, como en este caso, pese
a tener un saber previo, el objeto esta ausente, y no se presenta un conocimiento directo u
observacional. Tal como sucede en el disefo arquitecténico en donde se implica mirar lo que adn
no existe e imaginar cdmo se llevaria a cabo la vida cotidiana en el objeto disefiado que se
pretende materializar.%?

Es asi que el arquitecto, mediante la imaginacién tendria la capacidad de configurar
mediante de una propuesta figurativa novedosa. De
modo que “[...] la imaginacién se dirige —plena, incondicionada- hacia el abismo de un futuro por
construir, la imaginacion humana... se vuelve proyecto.”?® Asi, el proyecto seria la descripcion
imaginaria del futuro, pero no se instituye como una condicién determinista de la forma exacta
en la que debe suceder. Ya que lo que se ha proyectado puede ocurrir no de la manera prevista,
lo que le confiere un cardcter de ilusorio. '

Al disefiar en el ambito arquitectdnico a la par de que se imagina el ambiente humano
habitado en tanto posibilidad, se realiza el proyecto que constituye la anticipacidn, previsidon y
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planeacién del entorno material por construir. %> De modo que cuando el arquitecto disefa ese
entorno que adn no existe:

[...] proyecta imaginariamente ese objeto en su pensamiento, aun antes de proyectarlo sobre un
papel o sobre cualquier soporte posible. Por eso disenar es esencialmente un proceso inventivo, una
conformacién imaginaria de lo que atin no se materializa (ni siquiera en el papel): todo proyecto es

, ho fisico-material. En todo caso, la materializacion de un proyecto como
proyecto [...] es una "traduccién" o "transcripcién" a soportes materiales del auténtico proyecto,
que es imaginario.?3

Lo cual nos lleva a pensar las imagenes no sensibles emergentes son fundamentales para el
ejercicio de la actividad de disefio. Pero no es suficiente con esto, también se requiere y es de
igual importancia el traslado de éstas a un soporte material. Es decir, retomando lo explicado en
el primer capitulo, que, de ser imagenes visualizables, pasen a ser visuales. Por ende, disefiar es
una labor en la cual lo proyectivo y lo grafico se dan simultdneamente. La actividad de disefio
significa una accién doble de “proyectar-graficar.” Donde no son quehaceres auténomos, mas
bien resulta ser unacto conjunto. Que en parte es “intencional” gracias a su condicién proyectiva
y también “grafico” mediante el dibujo. **

Es asi que lo que cominmente llamamos “proyecto arquitecténico” en realidad se refiere
a una propuesta de la forma del entorno humano por construir que se explora y concreta al
“graficar . % De manera que durante la fase del disefio se ejecutan
acciones proyectuales que en nuestro dmbito disciplinar serian “[... el modo de organizar y fijar
arquitecténicamente los elementos que definirdn los propdsitos de la expresion figurativa del
objeto. Es decir, en el sentido de la consonancia que deberd tener con la conformacion del hdbitat
humano”.%

El proceso de proyectacidn parte de la intencionalidad del habitar humano que se aspira
alograr. Y la elaboracién de los elementos de la propuesta de formalizacidn del entorno material
por edificar se dan por un lado por dicha intencién, asi como mediante el ejercicio de
esquematizacién y composicién. Entre ambas partes se establecen nuevas relaciones que en su
sentido general y en la definicidn de su estructura figurativa pasan a ser la identidad del objeto
nuevo definido por el proyecto.®’

Las actividades proyectuales se sustentan en el entendimiento del arquitecto de la
demanda del entorno por construir para luego concretar su forma. Asi en el desarrollo proyectual
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arquitectura. Curso propedéutico 2015/1.Proyecto de investigacion. Documentos de estudio. (CDMX: Facultad de
Arquitectura. UNAM,2015), 71,72

97 |bidem 30, 33

131



de lo arquitectdnico el disefiador actda con una racionalidad especifica que le permite tomar
decisiones en orden de transformar el enunciado de requerimientos en una

. Cada que el arquitecto analiza un dato o requerimiento, se manifiestan
interpretaciones conceptuales y de imagenes de la posible forma del objeto que, al dialogar
entre si, generan hipdtesis proyectuales. Las cuales al ser aceptadas dan como resultado la
propuesta edificatoria.?®

Es innegable el proyecto se relaciona estrechamente con la representacién material del
objeto. Y a su vez estd sujeto a diversas circunstancias, entre las que destacan: la demanda que
lo motiva, su factibilidad, uso social y particular, relacién con otros objetos, contexto cultural,
entorno fisico, y hasta la condicién de trabajo del disefiador. Las acciones de la fase de
proyectacion van desde la formulacidn, interpretacién y organizacién de los datos de la demanda
productiva, hasta la presentacién de la propuesta del proyecto. Las cuales coinciden en su
caracter productivo y resultan necesarias para formular la hipdtesis formal del objeto a edificar.%

Aunque, cabe sefialar no se trata de un proceso linear donde directamente se va del
punto A: la demanda, al punto B: la propuesta formal ya consolidada. Mas bien es un proceso
retroalimentativo donde la propuesta graficada o dibujada del objeto a edificar se actualiza y
modifica constantemente conforme se coteja con lo que a la par imagina el arquitecto. Desde su
composicion figurativa-estética, su integracién con el contexto, soluciones técnicas, hasta el
modo en que el ser humano habitaria o desarrollaria sus actividades cotidianas en él.

Esto significa en este proceso hay un cambio evolutivo en la construccién de la imagen
que representa al objeto. El resultado final se obtiene mediante una serie de adecuaciones
graficas que inician desde la obtencidn e interpretacion de los datos preliminares de la demanda.
Que evolucionan a un planteamiento esquematico sin orden definido y concluye en la
elaboracidn de una propuesta proyectual con cierto nivel de precision y un cédigo técnico. El cual
lo hace legible a ojos ajenos del disefiador, especialmente ante quienes intervendran y se
encargaran de su materializacion. '°

Este proceso de transformacién y moldeamiento de la imagen de la forma del artificio o
hecho arquitectdnico, es el Unico medio por el cual se define el resultado del trabajo de
proyectacion: la propuesta figurativa cuya finalidad es erigirse tangiblemente en el mundo fisico.
Por esarazén, el proyecto arquitectdnico no sélo abarca la definicién de la propuesta formal y la
imagen figurativa e intencional del objeto. Sino también implica todos los documentos,
anotaciones y los diversos tipos de representacidon que aseguren el maximo nivel de
comunicacion de todas las caracteristicas del objeto proyectado, para que estas sean

concretadas en la en la fase de materializaciéon. '™

98 |bidem 30, 32, 33
9 |bidem 25

100 |pidem 31,32

101 Ibidem 31y 32

132



Esto significa las acciones proyectuales y preventivas de la fase de disefio constituyen el
puente que enlaza los requerimientos con el producto construido.' Este punto de vista permite
darnos cuenta el proceso de produccién de lo arquitecténico se da como una cadena de
comunicacién. Y cada etapa informa a la siguiente lo que se quiere lograr y cémo hacerlo.
Primero la fase de gestidn da los datos de la demanda y su organizacién a la etapa de disefio. En
la cual se trabajan las imagenes de las caracteristicas previstas de la condicién formal del entorno
a construir. Con el fin de instruirlas a los encargados de ejecutar su materializacién. Y finalmente
preparar las condiciones y presentarlo para su uso o consumo. '

En resumen, el proyecto arquitectdnico es el producto obtenido del proceso productivo
de disefio. Y al mismo tiempo, posee un propdsito especifico dentro del proceso de produccién
de lo arquitectdénico: configurar detalladamente lo que serd edificado y comunicar las
caracteristicas que a esto se le deben dar a través de dispositivos documentales, es decir

%4 Asimismo, se hace evidente el resultado de disefio no se puede
obtener por otro proceso distinto al del trabajo especifico y concreto antes descrito. El cual se
basa en acciones de multiples disciplinas que se aplican para definir de la forma del
objeto a edificar. 5

Estas actividades se hacen con el mismo objetivo de concretar una propuesta formal que
sea factible realizar. En ellas participan un conjunto de sujetos, quienes suman sus aportes para
lograr ese fin. Por ejemplo, desde los deseos e intereses de etapa de gestion y requerimientos,
las consideraciones técnicas a considerar para su ejecucion o la interpretacion de estos aspectos
hecha por el arquitecto disefiador. Por esa razdn el proyecto arquitectdénico no es resultado de
la individualidad creativa de una sola persona. '

Al cobrar conciencia de esta situacidn, evidencia que contrario a la creencia
predominante en el campo disciplinar del disefio arquitectdnico, el edificar no es determinado
por la accién auténoma del arquitecto. Y tampoco esta Unicamente sujeto a lo meramente
edificatorio, tecnoldgico o estético; es decir los aspectos fisico-materiales. Estas caracteristicas
mas bien son estructuradas bajo circunstancias histdérico-econdmicas, sujetas a condiciones
politicas, sociales, ideoldgicas, mediaticas y culturales.’” Factores que, al mismo tiempo también
condicionan la configuracién del habitar del ser humano.

Con base en lo anterior, puedo plantear en realidad el papel que desempefiamos los
arquitectos-disefiadores en la forma cdmo se daria la probable habitabilidad de lo edificado es
sumamente restringido y secundario. Y en absoluto lainteraccién del entorno construido con sus
habitadores y su contexto, esto es el ambiente humano habitado, esta sujeto o condicionado a
nuestra labor profesional. Por lo tanto, el quehacer arquitectdnico no incide, mejora o afecta
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directamente la vida de las personas. Ya que solamente se limita a sugerir posibles escenarios
mediante el ejercicio de imaginacion- proyectacion-graficacion.

Aunque justo

198y aunque si bien la
actividad del disefo arquitectdénico estd estrechamente relacionada con la materializacién del
objeto. Es importante no caer en la postura sesgada y reduccionista de que su trabajo sélo se
orienta a considerar aspectos tangibles. Debido a que para su ejecucidn se realizan procesos en
los cuales es necesario recurrir y referir al estado de intersubjetividad del mundo donde
desarrollamos nuestra existencia. Especialmente al considerar la participacién del ser humano
enrelaciénalo que lo circunda, tal como sucede con el aunque ese
es asunto a tratar mas adelante.

108 Miguel Hierro. La idea del habitar y la idea del disenar... 102
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Un aspecto relevante a poner bajo escrutinio es que, si ponemos atencién, notaremos la
apropiacién del entorno construido, o mejor dicho la experiencia con el ambiente humano
habitado, conforma el escenario econédmico-socio-cultural en el que nos desarrollamos. Y
significa el punto de referencia que tenemos sobre nuestro contexto. Justo a partir de dicha
experiencia previa es que se sustentan las demandas de la fase de gestidn al establecer las
expectativas que se tienen respecto al resultado a obtener. Ademds de conformar el medio en
donde al final buscarfa insertarse.

Con la explicacién anterior, encuentro que se puede sintetizar al proceso productivo de
lo arquitecténico como un fenémeno ciclico.”® En el cual el ser humano en su condicién social y
gregaria demanda la realizacion de un objeto arquitectdnico. El cual es disefiado o preconcebido
por un arquitecto para su posterior materializacién. Y cuyo objetivo principal es ser “consumido”
o mejor dicho habitado por las personas a quienes esta dirigido. De modo que al final el producto
resultante sea legitimado por el mismo requerimiento que desde un inicio puso en marcha y dio
origen a todo el proceso de produccidn.

En otras palabras, el fin de todo el proceso es que se dé lo arquitectdénico en el sentido
de la relacién transactiva entre el ser humano y lo que ha sido edificado. Por lo tanto, no sélo
abarca los aspectos materiales para generar un producto que nos de refugio o resguardo de la
naturaleza para llevar a cabo nuestras actividades diarias o se limita al mero uso o empleo del
objeto. Sino que también atiende a la condicidn humana de construir y consolidar su vida y
existencia a la par de que construye su propio entorno. Por lo tanto, si con estas actividades
productivas el hombre intenta autocompletarse, la produccién de lo arquitectdnico seria a su
vez unaforma enla que lo humano es producido; de modo tal que ambos ocurren paralelamente.

Esto se puede explicar de la siguiente manera: en todos los procesos productivos que se
han descrito hasta ahora se dan en la busqueda del desarrollo de vinculos y relaciones reciprocas
e interdependientes. Y como se ha sefialado, para lograr ciertos objetivos es necesario poner en
marcha diversas acciones, entre las cuales se encuentra el proyectar; actividad que presenta
cierta ambivalencia. Por un lado, proyectar es parte de la produccidn de lo arquitectdnico al ser
un modo de interactuar con el entorno por existir: de proyectarse a simismo y a sus congéneres
dentro del ambiente humano habitado.

109 Cabe mencionar que, a pesar de que el proceso de producciéon de lo arquitecténico se pueda identificar en diversas
fases con l6gica secuencial. También se pueden influenciar entre si sin afectar el orden que tienen.
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IMAGEN 5. LA IMAGEN PROYECTIVA INTENCIONAL QUE MATERIALIZA LA PROPUESTA DEL PROYECTO ARQUITECTONICO
PRODUCTO DE LA FASE DE DISENO SE VE INSERTA EN EL CICLICO PROCESO DE PRODUCCION DE LO ARQUITECTONICO COMO LA
REPRESENTACION DE UN MUNDO POSIBLE. ELABORACION KARLA PEREZ

Pero al mismo tiempo lo arquitectdnico se encontraria en el proyectar al significar el contexto
intersubjetivo que supone el punto de partida de dicha accién. Ya que proyectar requiere de
referencias a las cuales recurrir, como objetos, interacciones y experiencias preexistentes. De
modo que esto logre sentar las bases que dan sentido y sustento a lo proyectado. Asi, la
proyectacion siempre significa la manera en la que la finalidad ha sido interpretada mediante la
configuracion de los nuevos objetos."® Ademds, como he mencionado antes, el proyectar pese a
encontrarse en el ramo de lo imaginario, en el actuar del disefio arquitectdnico, esta sujeto a las
imagenes emergentes a través de la graficacion de sus imagenes no sensibles.

110 Miguel Hierro. La idea del habitar y la idea del disefiar ...100
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Y aunque hasta el momento sabemos un par de cosas respecto a estas imdgenes
proyectivo-intencionales. Por ejemplo, que son parte del proceso de produccidon de lo
arquitecténico al ser una fase del proceso productivo del entorno construido al constituir el
medio de expresion de lo que se ha previsto o planeado para ejecutar la materializacién del
objeto arquitecténico. No hemos profundizado mucho respecto a ellas. Por lo que atin queda en
duda ;Qué las caracterizaria y diferenciaria de otro tipo de imagenes? ;:Qué importancia tendrian
en todo este desarrollo?

Ante esto, vale la penarecordar “Laimagen tiene la caracteristica de referir a algin aspecto
de algo o alguien, pero no es ese algo o alguien.”™ En el disefio arquitecténico la imagen
proyectiva-intencional resultante de su actividad buscaria ser la representacién de cémo seria el
objeto arquitectdnico una vez materializado y cémo se imaginaria se daria su interaccién con las
personas; entonces lo que pretenderia seria mostrar el a emerger. Por lo tanto,
cuando hablamos de proyecto arquitectdnico, en realidad nos estamos refiriendo a la definicion
grafica y material de la imagen en su lenguaje figurativo e intencionalidad.

El cudl abarca todos los documentos y representaciones de las caracteristicas del objeto
que aseguren la maxima univocidad y nivel de certeza en lo que se busca comunicar. Debido a
que su proposito es que la obra sea ejecutada con el mayor grado de coincidencia con lo que ha
sido proyectado.
apariencia como en la manera en la que interactia con el ser humano y su contexto. Es asi que
contrario a la creencia popular el proyecto arquitecténico no se trata del objeto arquitectdnico
habitable. Mds bien es el conjunto de simbolos graficos empleados para fijar y transmitir la
propuesta proyectual imaginaria.

"> De modo que el objeto resultante sea lo mas similar a lo previsto tanto en

Entre los cuales se encuentran: esquemas, planos, secciones o perspectivas, los cuales
logran cierto control figurativo del objeto que se propone. Aunque, el problema es que
comunmente estos documentos debido a su alta expresidon gréfica o documental suelen ser
valorados erréneamente independientemente al conjunto del proyecto.”™ Cuando en realidad lo
que daria valor social a un buen disefio seria ““[... | la posibilidad de incidir imaginativamente en la
formulacién de propuestas ambientales relativas a la configuracidn del habitar, a través de la figura
arquitectodnica [... ] identificando en su condicién interpretativa su sentido y finalidad”"* Aunque
es pertinente aclarar eso no quiere decir que las imagenes Unicamente por si mismas no tengan
algun tipo de valor en cémo se conforma el entorno construido o el ambiente humano habitado.
Mas bien requieren de su relacidn intersubjetiva con el ser humano.

Por su parte, Fernando Zamora describe a este tipo de representaciones graficas como
imagenes creativas. Las cuales se distinguen por estar orientadas hacia el futuro al mostrar cosas
aun no existentes al representar proyectos y modelos imaginarios. Las cuales especificamente

111 Adrian Baltierra. El campo de conocimiento del diseho arquitecténico... 12
112 Miguel Hierro. "“La investigacion proyectual” ...123

113 Miguel Hierro. El proceso y la naturaleza del disefio arquitecténico 31
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en el dmbito del disefio arquitectdnico resultan ser de cardcter practico™ al buscar su aplicacion
en la composicion del entorno construido. Dichas imagenes intencionales proyectadas

imaginariamente que después pasan al soporte material se les conoce como disefios."

Aunque el origen de dichas imdgenes se encuentra en la experiencia previa con el mundo,
éstas no se limitan a ser la copia o imitacidn fiel de la realidad ya existente. Ya que al disefar se
“[...] producen imdgenes a partir de las cuales es posible crear algo que no existe atin en la realidad
exterior [...] Cuando el dibujo estd terminado muestra un objeto que no existird en la realidad
exterior mientras no sea producido.””” En otras palabras, no sélo nos muestran los hechos
factuales, también tienen la capacidad de generar y presentar la hipdtesis o propuesta de un

que potencialmente se dard con base en lo planificado.

Detenernos a reflexionar esta situacién es de suma importancia. Por qué usualmente se
asume la generacidn de imagenes no sensibles y sensibles, esta influenciada y subordinada al
mundo perceptual y tangible. Debido a que éstas buscarian emular o se inspirarian en dicha
realidad. Pero la propuesta de que a su vez a través de la generacion de la imagen se incide en la
construccién del ambiente humano, marca una nueva perspectiva. Y en ese sentido, la imagen
interna también tendria la facultad de modificar e incidir en la constitucién y creacién del mundo
externo y fisico.

Esto da pie a afirmar el sentido de la creacién de imagenes no es de manera unilateral. Al
respecto Oliver Scholz propone que éste no va Unicamente del mundo a la imagen. Sino que
también sucede a la inversa: "8, De forma tal que la imagen dentro
del proceso de produccién del entorno construido y de lo arquitectdnico se instaura en un
sistema circular y retroalimentativo. Y al mismo tiempo que afecta su propia produccidn, incide
en la construccidn del entorno y por ende del ambiente humano habitado. Entonces, el papel de
la imagen es fundamental y primordial al participar activamente en la
donde desarrollamos nuestra existencia.

Y aunque con lo desarrollado en este capitulo y en el anterior nos ha quedado claro el
arquitecto no disefia el y menos aun la ¢Cémo se involucraria esta con el
campo del disefio arquitectdnico? Al respecto encontramos en el proceso productivo del entorno
construido su actividad si tiene pertinencia. Por ello éste seria el potencial puente de enlace de
la labor arquitecténica con el . Pero ;De qué manera dicho
fendmeno se encontraria involucrado tanto con la produccién de lo arquitectdnico,
especialmente con su fase de disefio? Y sobre todo (Qué tendria que ver con las imagenes
proyectivo imaginarias resultado de esta etapa? Sin embargo, estas son preguntas para abordar
en el capitulo de cierre, y para esto vale la pena antes profundizar respecto a dichas
representaciones.

115 Fernando Zamora Filosofia de la imagen... 153
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IMAGEN 6. UBICACION DE LAS FACETAS IMAGINARIA Y MATERIAL DE LA IMAGEN PROYECTIVO-INTENCIONAL EN EL CUADRANTE
DE REPRESENTACION. FERNANDO ZAMORA, INTERVENCION POR KARLA PEREZ

Hasta ahora se han abordado diferentes aspectos de la tematica del disefio arquitectdnico. Por
ejemplo, ;a qué se refiere?, ;cudl es su propdsito? o ;cudl es su quehacer? Y con base en estas
reflexiones he identificado el resultado de las acciones del disefio arquitecténico son imagenes
proyectivo-intencionales que tienen como finalidad prever la forma del entorno por construir.
Pero, no sdlo en su aspecto, caracteristicas fisicas y figurativas, también en cuanto a la posible
interaccidon que pueda tener el objeto edificado con el ser humano. Y aunque he mencionado la
imagen participa y toma parte en la configuracién de nuestro mundo, ain no he mencionado
cuales caracteristicas pienso son las que le permite hacerlo.

Antes que nada, en estas imagenes creativas distinguimos dos facetas de un mismo
proceso, como dos caras da una misma moneda, ineludibles e inseparables una de la otra. Esto
significa a cada representacion perceptual le corresponde una representaciéon imaginaria; segun
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Husserl, ambas se refieren de igual manera al mismo objeto." Aunque en primera instancia
abordar esta dualidad de las imagenes anticipatorias parezca confuso, pueden explicarse a
través del Cuadrante de la Representacion empleado a lo largo de este trabajo de investigacion.
Ubicarlas en él ademas de permitir su contraste con la experiencia vivencial de la ,
serfa util para entender su naturaleza y comportamiento y consecuentemente explicar su
impacto en la vida humana.

Una parte de esta dualidad son las imagenes proyectivo-intencionales en su aspecto
material. A las cuales solemos denominar “proyecto arquitecténico”, que involucran atodos los
planos, esquemas, diagramas, fotografias o renders que suelen mostrar las caracteristicas y
detalles fisicos de la edificacién a construir. Las cuales son imagenes sensibles y fisicamente
perceptibles. Esto se evidencia en el Cuadrante de la Representacidn, al identificarse como una
representacién material-espacial. Y que pertenece a lo objetivo, a lo exterior y publico. Lo cual
implica, se encuentra fija y delimitada en un sitio y tiempo determinado.

Esto significa “La representacion perceptual consiste en una representacion en la que un
objeto [Gegenstand] se muestra a si mismo como presente [Selbstgegenwiirtig].”*° Es decir es la
presentacion directa de un objeto aprehendido (aufgefassten Gegenstand).
instancias, considero prudente sefialar estas imagenes ademas de lo que muestran, por su parte

' Ante estas

también son objetos en si mismas. Para esclarecer esto y dilucidar su naturaleza podemos
distinguir y describir tres elementos que las componen:

En primera instancia se encuentra la imagen como (physisches Ding), término
que indica el soporte material que lo hace tangible. Como podria ser el papel, un pedazo de
cartén, una pantalla, etc. Mientras por otra parte estd la imagen como
(Bildobjekt): el “preciso andlogo” (genaue Analogon). O mejor dicho el objeto representante; las
formas que muestran “algo” ante nuestro aparato sensorial compuestas por trazos, colores,
sonidos, figuras.

Y por ultimo surge el (Bildsujet): lo que emerge al dirigir nuestra
atencién a las formas mostradas. Se trata del objeto objetivado o representado; en otras
palabras, lo tematizado en la imagen, el significado de su contenido.”™ Asi, la representacion
mostrada sobre el soporte fisico tiene la capacidad de “traer al presente” la imagen del objeto a
construir, pero no es el objeto, sdlo se trata de su representacidon. En resumidas cuentas, el
objeto-imagen (Bildobjekt) es el modo de aparecer del tema de la imagen (Bildsujet) de manera
que resulte accesible al ser humano.™

119 Ricardo Mendoza. “Edmund Husserl: Phantasia e imaginacion. Estudio sistematico del rol y la evoluciéon de las
presentificaciones intuitivas en el transito hacia la fenomenologia trascendental (1898-1913)" (tesis doctoral, Universitat
Auténoma de Barcelona, 2015), 49

120 |bidem 25

121 |bidem 28

122 |bidem 51

123 Roberto Rubio. "El lugar de la fenomenologia en el debate de la reciente filosofia de la imagen” Veritas, n°33
(septiembre 2015), 99 http://dx.doi.org/10.4067/50718-92732015000200005
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Es relevante retomar, que como he explicado anteriormente, el vocablo aleman Bild hace
referencia tanto al aspecto material como inmaterial de la imagen. Y a su vez también “[...]
incluye un sentido de produccion, de conformacion.”’** Al respecto Hans Jonas en su texto “Die
Freiheit des Bildes” (La libertad de la imagen) sefala las condiciones de posibilidad de Ia
produccion humana de imagenes; es decir lo que le permite al ser humano crear y comprender
imagenes. En realidad, son las condiciones del ser consciente que constituye la esencia de lo
humano.™

Y a pesar de que el ser humano dispone en su corporalidad cierto poder fisico o capacidad
manual para producir imdgenes. En realidad, en primer lugar, su condicién elemental y
fundamental para crearlas se trata de la imaginacién (Einbildungskraft), es decir la capacidad de
imaginar. De modo que dicho Einbildungskraft indica literalmente el poder de creacién de
imagenes.”® Las cudles serfan la otra faceta de la imagen proyectivo-intencional resultante de la
fase de disefio en la producciédn de lo arquitecténico. Donde se imagina y proyecta las
caracteristicas fisicas de los objetos a edificar y cémo aconteceria el habitar humano en ellos.

Estas imdgenes, tal como su nombre lo indica, se tratan de representaciones imaginarias
0 no sensibles. Por ende y 16gica, dentro del Cuadrante de la Representacion se encuentran en
extremo de lo imaginario o subjetivo por que se manifiestan al interior y en lo privado de cada
individuo. Ademas, sobre el eje crono-tdpico presentan cierta tendencia hacia lo temporal, al ser
voldtiles e inasibles debido a que adolecen de un soporte fisico. Razones por las cuales se
instauran dentro del subcuadrante de la representacién imaginaria-temporal.

Hans Jonas y Vilem Flusser convergen en la propuesta de que la actividad
especificamente humana no es el habla o el lenguaje, sino la capacidad de crear imdgenes. Ya
que ese poder, el de imaginar, es el que estableceria las posibilidades basicas al permitir el
movimiento de “retirada a la conciencia” que da paso a la abstraccién.”™ De acuerdo con el
segundo autor: “[... ] la «imaginacién» [Einbildungskraft] es la extrafa capacidad de retirarse del
mundo de objetos a la propia subjetividad.”™® Por lo tanto, dicha subjetividad seria el lugar
originario desde donde las imdgenes son formadas.

Estas imagenes no sensibles se tratan del punto algido de la actividad del disefio
arquitectdnico. Debido a que ellas permiten prever la forma y configuracién del ambiente
humano habitado en su compleja composicién material y humana. A propdsito de estas acciones,
Gottfried Boehm plantea que de hecho nuestra primera capacidad de configurar la realidad se
localiza en el Einbildungskraft: la 0 .Y elmundo es figurado

124 Ana Garcia Vargas. Légica(s) de la imagen... 30

125 |bidem ...35

126 |bidem 30

127 |bidem 35

128 Vilem Lusser, ,,Eine neue Einbildungskraft”, en Volker Bohn, Bildlichkeit (Frankfurt a. M: Suhrkamp, 1990),115 en Ana
Garcia Vargas. Logica(s) de la imagen, 36
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al generar “[... ] metdforas donde lenguaje e imagen se encuentran y tienen su fundamento.”*? Lo
que acaba por permitirnos ligar y dar sentido a lo que se nos presenta.

En general, las imadgenes resultan ser artefactos complejos cuya creacién, uso y
comprension se relaciona estrechamente con la . La intencionalidad,
concepto recuperado del fildsofo Franz Brentano, se refiere al impulso psiquico que se encuentra
al dirigirse intencionalmente hacia un objeto o contenido. Es una forma para decir las

expresan cierta direccién desde el ser
humano hacia el mundo.°Razdn porla cual “[... Jlas imdgenes indican cierta intencionalidad, pues

29131

se relacionan con objetos o contenidos que el ser humano ha depositado en ellas.

Es asi que, la capacidad de pensar entidades imaginarias y de elaborar imdgenes sensibles
que las representan son resultado de “ver cdmo...” y del “como si”. Ya que el proyectar implica
cierta disposicidn a mirar de un modo determinado e intencional. De forma que la imaginacion
como proyecto tanto en su visién interior, como en su traduccidn al exterior en medios fisicos

. Entonces la imagen ya no Unicamente se trataria de un recurso para
conocer el mundo. Sino también posee la capacidad de .13

Esto contradice a la usual postura actual logocentrista sobre la imagen, donde no sdlo se
excluye como forma de pensar o se subestima el papel que desempefia en nuestra vida y su valor.
Sino también sus cualidades son demeritadas al considerarla ajena o dafiina a la razén humana.
Cuando en realidad como sefiala el pensamiento fenomenoldgico de Heidegger, Merleau-Ponty
y Sartre: ;3 no se limita a copiar o recrear al
mundo, mas bien lo hace.®® Significa un modo de construirlo y configurarlo mientras
simultaneamente nos construye y estructura a nosotros mismos. Asi, la imagen del proceso
productivo de lo arquitectdénico acaba por incidir en el mundo intersubjetivo al edificar el objeto
que propone en relacion al ser humano.

Para concluir, es importante explicar este analisis se ha realizado para comprender el
quehacer arquitecténico. El cual consiste esencialmente en traducir o trasladar a soporte fisico
las hipdtesis o propuestas del entorno construido proyectadas al imaginar el entorno humano
habitado con la esperanza de que lleguen a concretarse tangiblemente. Y aunque, las reflexiones
sobre la imagen que se han hecho sobre su dualidad, intencionalidad, hasta su papel en la
constituciéon del mundo, también podrian aplicarse en otros tipos de representaciones. Su
relevancia en la investigacién reside en ser un paso significativo para dejar de lado las creencias
infundadas del campo del disefio arquitectdnico.

129 |pidem, 56

130 Linda Bdez. “Reflexiones en torno a las teorias de la imagen en Alemania: la contribucién de Klaus Sachs- Hombach”,
Anales del Instituto de Investigaciones Estéticas, vol. XXXIl, nim. 97 (2010), 171

131 |bidem 170 154-194

132 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 252

133 Ana Garcia Vargas. Légica(s) de la imagen, 34

134 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 44
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Imagen 1. Segun Heskett la palabra disefio puede emplearse en distintos sentidos.
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Imagen 2. Lo arquitectonico puede concebirse como el producto de la transactiva relacion
entre los seres humanos y el entorno construido consecuentemente habitado. Elaboracion
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Imagen 3. El ser humano en sociedad requiere materializar el entorno construido, el cual a

su vez influye y pasa a formar parte de la misma sociedad. Elaboraciéon Karla Pérez........... 123

Imagen 4. La fase de disefio también se ve integrada al proceso de produccion de lo
arguitectonico al formar parte del proceso productivo del entorno construido. Elaboracion
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Imagen 5. La imagen proyectiva intencional que materializa la propuesta del proyecto
arqguitectonico producto de la fase de disefio se ve inserta en el ciclico proceso de
produccioén de lo arquitecténico como la representacion de un mundo posible. Elaboracion
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Imagen 6. Ubicacién de las facetas imaginaria y material de la imagen proyectivo-

intencional en el cuadrante de representacion. Fernando Zamora, intervencién por Karla
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Si bien hasta ahora ha sido importante revisar el estado del arte en el que se encuentra el
paradigma de la en el medio arquitectdnico. Asi como evidenciar muchas de las
creencias alrededor de la practica profesional del disefio arquitecténico no suelen ser como las
habiamos pensado. Para efectos de este trabajo propongo trabajar un enfoque en particular
para revisar y poner bajo escrutinio esos supuestos, y contestar la pregunta de investigacion
sefalada en el Capitulo 1: el de la cinematografia. Pero es necesario aclarar que plantear esta
perspectiva no es resultado de una mera arbitrariedad.

Esta postura se gestd y definié mediante la suma de diversos factores. Los cuales se
buscan exponer en el presente capitulo. Con el propdsito de explicar las razones que me llevaron
a sugerir en el quehacer cinematografico existirian elementos suficientes para poner en duday
criticar especificamente la concepcién objetivada que se ha hecho sobre el en el campo
del disefio arquitectdnico. Y asi sefialar existen otras alternativas a las cuales se puede recurrir
para ampliar y mejorar el entendimiento de lo que realmente sucede en la practica profesional.
En Ia actualidad no nos es ajeno escuchar hablar de interdisciplinariedad, y menos adn suponer
que lo arquitecténico incide con una infinidad de materias; incluida entre ellas la cinematografia.

Pero ;De dénde provienen esas ideas?
¢Cudl es su sustento? La presunta interaccidon
entre cine y arquitectura no es una novedad. Por lo que pienso es necesario entender como se
ha desarrollado este planteamiento a través del tiempo. Ademds, como parte de esa
contextualizacién considero relevante acercarse a las posturas de profesionistas de ambas
disciplinas sobre ese supuesto nexo para saber cémo lo han interpretado y el modo en el que
creen ha incidido en la autovaloracién de su trabajo.

Pero, es prudente reconocer el uso indiscriminado de la palabra cine o cinematografia,
es peligroso; ya que pueden hacer referencia a una amplia gama de significados. Por lo cual es
esencial hacer preguntas como ¢

Con la finalidad de poner limites y definir claramente cudl
de todos los aspectos de la disciplina cinematogréfica es el de interés para la investigacién. De
manera que ese esclarecimiento encuentra en el concepto de un nicho
relevante en el desarrollo de la argumentacion. La cual cuenta con propiedades y caracteristicas
particulares, ademas de un punto de vista propio para tratar la acepcién de ; que al finy
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al cabo es el asunto principal de este trabajo. Por lo que identificar su postura respecto a esta
tematica es fundamental.

Emplear Ia como intermediaria para revisar la cuestion
arquitectdnica es Util para superar y dejar atras la creencia de que es el lo que fungiria
como elemento de unién de ambos campos disciplinares. Dado que, cabe aclarar esa no es la
razon para acercarse al séptimo arte para revisar las posturas del disefio arquitectdnico. Pero
también a su vez deja en pie algunas dudas: Si partimos de una de las propuestas principales de
la presente tesis es que ambas disciplinas convergen en la generacidn de representaciones
materiales. ;A través de la consideracién de laimagen se puede buscar un vinculo con el producto
del proceso de produccidn del disefio arquitecténico?

Entonces la imagen cinematografica ¢Podria fungir como medio para encontrar
convergencias y contrastes con las imagenes arquitectdnicas? ;Qué es lo que permitiria realizar
ese acercamiento entre ambas formas de representacion? ;Qué se obtiene a través de acercarse
a la imagen cinematografica? Atender esto conllevaria la imagen cinematografica por si misma,
es decir aislada de su espectador no es lo que resulta relevante. Sino las posturas, ideas,
sentimientos y percepciones que evoca en quien entre en contacto con ella.

De modo que se entenderia a esta imagen como catalizador de una experiencia en
especifico: la experiencia cinematografica. La cual, aunque es distinta a la
. El hacernos preguntas como: (La
estaria presente en la experiencia cinematografica? ;De qué manera? Seria util como punto de
partida o referencia pararevisar y contrastar el enfoque materialista que se le ha dado ala nocidén
de en el campo de lo arquitectdnico. Y propiciarfa el cambio a otra perspectiva en donde
se involucre la complejidad del ser humano, como seria la postura fenomenoldgica y vivencial.

En suma, esto me permite decir el propdsito de este capitulo y de esta tesis NO consiste
en responder si ;existe o0 no relacidon entre arquitectura y cine? Ni menos aun busca respaldar,
afirmar o constatar, que como se ha supuesto a lo largo del tiempo, existe una irrefutable
correspondencia entre ambos campos de conocimiento. Lo que busco es contestar una de las
principales preguntas que corresponden al desarrollo de esta investigacion ;Por qué acercarse a
la imagen cinematografica para revisar la nocién del en el ambito del
disefio arquitecténico? ;Qué aportes nos ofrece? ;Qué implica emplearla como medio para la
reflexion?
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Entre las primeras acciones para dar claridad a aquello que se propone estudiar, conviene realizar
una revisién del estado en el que se encuentra ese tema. Esto se hace con diferentes motivos,
entre los que destacan: saber lo que se ha dicho hasta ahora de la tematica y reconocer las
perspectivas y contextos socio-culturales donde se enmarcan esos acercamientos; entender
cdmo se llegd a esas interpretaciones y finalmente cuestionar que tan pertinentes son.

En el dmbito cotidiano y desde hace tiempo atrds se ha planteado la existencia de un
supuesto vinculo entre el campo de la arquitectura y el de la cinematografia. Creencia alimentada
y respaldada por un factor que ha jugado un papel importante en la forma en la que se concibe
el mundo en la actualidad: los medos de comunicacién. Incluso Archdaily “el sitio web de
arquitectura mas leido en el mundo”, ha dedicado en su portal de internet una seccién completa
a notas a las que clasifica bajo la etiqueta “Cine y arquitectura”. Pero, como he mencionado
anteriormente, es necesario afrontar el problema de distinguir lo que es cierto de las meras
conjeturas o creencias personales.

De ese modo es posible hacerse algunas preguntas como ¢cudl es el origen de esta idea?,
¢€Omo se piensa se da esa relacion? ;como ha evolucionado esa postura? Para lograr atenderlas
propongo hacer unarevisién historiografica de cémo se empezd a pensar en ellas en conjunto y
el desarrollo de su incidencia a través del tiempo. Asimismo, valdria la pena exponer la
perspectiva de ambos campos de conocimiento sobre su relacidn: ;Cémo la han entendido los
profesionistas dedicados tanto a la arquitectura como al cine?, ;cudles son los intereses que han
motivado al arquitecto a involucrarse con el campo de la cinematografia?, ¢y los del cineasta
respecto a la arquitectura?

Tratar estos temas y poner bajo escrutinio lo dicho al respecto de ambas disciplinas
ayudaria a entender mejor cémo se ha pensado esa presunta conexidn y a descubrir las bases
sobras las cuales ha intentado sustentarse y validarse. De manera que nos ayude a establecer un
poco de contexto sobre el cual parta la indagacién al respecto.
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Desde el punto de vista histérico podemos darnos cuenta cémo ha cambiado y evolucionado la
perspectiva del enlace de cine y arquitectura segin los contextos sociales y culturales
enfrentados en distintas épocas. Existe la creencia de que desde que el cine hizo su aparicién
gracias a los hermanos Lumiere en 1895 ha guardado cierta relacién con la arquitectura. En un
inicio los primeros filmes de finales del siglo XIX y XX, presentaron caracteristicas mas bien
documentales. Ya que en ellos se mostraba la vida cotidiana y los sucesos ordinarios de las calles.

Asi, presentar la ciudad y su entorno fue la manera de vincularse con la arquitectura. En
esa época se buscaba proporcionar la imagen mas fiel a la realidad de lo existente. Limitdndose
a contextualizar, ser la escenografia en donde las acciones tomaban lugar. Y aunque en primera
instancia el atractivo de las peliculas residia principalmente en lo que las mostraban,
lo cual reducia a las dreas urbanas como mero trasfondo.'Posteriormente, las vanguardias
artisticas representaron un parteaguas en la forma en la que se integraron ambas disciplinas.

IMAGEN 1. EL CINE SE ORIGINO EN 1895
COMO OBRA DE LOS HERMANOS LUMIERE.

IMAGEN 2. LAS PRIMERAS PROYECCIONES
CINEMATOGRAFICAS REPRESENTABAN LA VIDA COTIDIANA.

LUMIERE BROTHERS ADVERTISEMENT, AUGUSTE Y LOUIS LUMIERE

SSPL/NATIONAL MEDIA MUSEUM. 1896.

Es asi que el cine se comenzd a concebir como una forma artistica con potencial de inspirar a
otros campos. Debido a que representaba un medio efectivo para la experimentacidn. Situacién
evidenciada especialmente en el lamado expresionismo aleman. En el cual destaca la capacidad
del cine para expresar emociones e ideas. Al valerse de elementos como luz, , colory

1 GUl Kale. “Interacciéon entre cine y arquitectura. Una mirada a través de la primera mitad del siglo XX". Bifurcaciones,
2004, consultado el 12 de abril de 2019, http://www.bifurcaciones.cl/2005/06/la-interaccion-entre-cine-y-arquitectura/

2 Se coloca la palabra espacio entre comillas para evidenciar es el tema a revisar y no comprometerse con su
significado.
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movimiento; a los cuales dota de simbolismo para expresar las ltigubres condiciones de Ia
sociedad y la psicologia de los individuos urbanos3.

Este movimiento influyo especialmente al ambito arquitectdnico. La crisis de la industria
de la construccién después de la primera Guerra Mundial, significd la incursion del arquitecto en
el campo del séptimo arte. Debido a que en el cine a través del disefio de montaje encontrd un
lugar para expresarse a través del disefio de edificios expresionistas en un contexto agreste
donde la oportunidad de materializacién era imposible. Esto se hace evidente en peliculas como
The Cabinet of the Doctor Caligari, dirigida por Robert Wiene, la cual significé un parteaguas. O el
filme Golem, en donde por primera vez el montaje filmico estuvo a cargo de un arquitecto: Hans
Poelzing disefi¢ los sets y confirié a los entornos arquitectdnicos un rol activo al identificar
edificios con personajes. Lo cual convirtid a este filme en un hito para nuestro campo disciplinar.*

IMAGEN 3. POELZING ESTUVO A CARGO DEL MONTAJE FILMICO GOLEM.
DER GOLEM: WIE ER IN DIE WELT KAM. HANS POELZIG. 1920

Posteriormente, en la primera década del siglo XX, al seguir los deseos del movimiento moderno,
donde se buscaba disefiar segin los nuevos modelos que se planteaban y con el afan de
encontrar y crear nuevas formas de expresién visual y espacial. Los arquitectos se dieron cuenta
que algunos cineastas compartian esos mismos fines; razén por la cual empezaron a trabajar
juntos. Fue entonces a través del “disefio” que los arquitectos se involucraron en la produccion
cinematografica. Al realizar proyectos para cines a gran escala y montajes filmicos. Sumado a
esto, el cine presentaba el ambiente éptimo para poner a prueba sus capacidades mediante la
innovacidn técnica y la experimentacién , que en otros proyectos no seria posible llevar
acabos

Mas tarde Sigfried Giedion, historiador suizo de arquitectura, sefiald que mediante el cine
las ideas de la arquitectura moderna podian ser expuestas al publico de manera mas eficiente
que la fotografia. Debido a que éste cada vez fue alcanzando mayor popularidad. Asi que lo
empezd a ver como una herramienta publicitaria para exponer sus teorias. Y asi el arquitecto

3 |bidem
4 lbidem
5 |bidem
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empezd a considera a la cinematografia como una plataforma adecuada para darse a conocer a
simismoy a su obra. Ya fuese a través de documentales enfocados a su trabajo, o bieninsertando
sus proyectos en peliculas de ficcidn. Por lo que pensd al cine como método de propaganda para
su obra. Incluso segun el arquitecto Mallet-Stevens:

Es un instrumento de propaganda infinitamente superior a una exposicién por muy frecuentada que
sea. El cine llevard a lo mds profundo del campo, a los paises mds lejanos, las formas nuevas, la técnica
nueva, el arte de hoy; dard a conocer y amar la arquitectura moderna, la arquitectura universal,
aquella que se basa en lalégicay en el empleo juicioso de los nuevos materiales, arquitectura de orden
y de método.®

Consecuentemente, esto representd el acceso a las nuevas propuestas arquitectdénicas que se
hacian alrededor del mundo al ver lo que se representaba en las peliculas. Convirtiéndolo en un
instrumento para dirigir las tendencias al permanecer en la mente de las personas que las veian.
Creencias y asunciones que se mantienen en vigencia hoy en dia a pesar de que hayan pasado
mas de 50 afos de que esto se expuso.

6 “Le cinéma et les arts. L architecture” Cahiers du Mois, n° 16-17, Emile-Paul Frées, Paris, 1925. En Robert Mallet Stevens Le
décor au Cinéma, 55. En Jorge Gorostiza. La imagen supuesta: arquitectos en el cine. (Espaia: Fundacion Caja de
Arquitectos,1997) 21
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En el mismo esfuerzo por ampliar y describir el ambito donde surgen las ideas que sugieren un
interés mutuo de ambos campos de conocimiento, se ofrece una aproximacién al punto de vista
de quienes se dedican al ejercicio del disefio arquitectdnico y a la practica cinematogréfica. Para
realizar este ejercicio he contemplado examinar lo propuesto por dos arquitectos: Jean Nouvel
y Bernard Tschumi. Quienes, a pesar de manejar distintos enfoques, convergen en el uso de la
cinematografia para explicar algunas de sus propuestas arquitectdnicas. Y segun ellos, gracias a
la cual han desarrollado reconocimientos propios que son aplicables en su ejercicio profesional.

Cabe aclarar, seria desafortunado pensar estos sefialamientos estan siendo considerados
como verdades absolutas; mds bien, se tratan de posturas personales altamente cuestionables.
Pero al provenir de figuras con cierto “renombre” dentro del gremio ha generado se tomen
como validas, al creer que por ser profesionistas reconocidos sus creencias gozan de autoridad
intelectual suficiente, cuando eso podria no ser asi. A pesar de ello, se les toma en cuenta debido
a que, gracias a su popularidad, usualmente son la primera referencia que tenemos acerca de la
incidencia de la labor arquitecténica en otros medios; en este caso especifico, el de la
cinematografia.

En retroalimentaciéon, y para contrastar lo expresado por parte de los arquitectos.
También planteo el acercamiento a las ideas de la arquitectura forjadas desde la perspectiva
cinematografica. Al tratar de identificar lo que piensa el cineasta acerca de esa relacién y cémo
piensa ésta incide o interviene en su campo de accidn. Parailustrar esto he abordado un caso en
particular: la pelicula Parasite. Elegi este filme por la particularidad de haber llamado
especialmente la atencién del dmbito arquitecténico y haber representado un fendmeno
medidtico al estrenarse. A través de este ejemplo se presentan las observaciones sobre esta
relacién por parte del director de cine Bong Joon Ho y del disefiador de produccidn Lee Ha Jun.

Resulta curioso y es un aspecto meramente circunstancial en ambas perspectivas se
insintie la concurrencia a la nocién de . Pero no es esalarazdn por la que he recurrido al
séptimo arte para abordar esta problematica dentro del gremio arquitecténico. Ademas, es
necesario mencionar la razén por la que pienso es relevante tratar lo manifestado por
arquitectos y cineastas no es porque busque afianzar en esos dichos la investigacion. Ni porque
crea ellos pueden dar sustento a la decision de acercarse al cine como medio para examinar lo
arquitectdnico. Razones las cudles se expondran mas adelante en este documento.

Mas bien el motivo corresponde al interés por sefialar que si bien no es novedad pensar
ambos campos se relacionan; es una idea que ha ganado fuerza en los ultimos afios. Por lo tanto,
exponer la visién de ese supuesto nexo en un contexto contemporaneo, es un trabajo necesario
para identificar el &mbito dénde se sitla este trabajo. Y para posteriormente explicar los motivos
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para recurrir al cine y desarrollar una postura propia para afrontar la pregunta de conocimiento
antes planteada.

Jean Nouvel es un arquitecto y disefiador de origen francés, a quien se le ha reconocido como
“celebrity”’” Adjetivo que se le ha otorgado gracias a su destacada labor arquitectdnica, por la
cual ha recibido numerosos premios, incluido el Premio Pritzker en el 2008. A menudo, en
diversas entrevistas, ha equiparado su profesién y papel de arquitecto con el de un director de
cine al dar las siguientes declaraciones: “Como arquitecto me comparo con un director

"8

cinematogrdfico"® o “Me parezco mds a un cineasta que hace peliculas sobre temas completamente

diferentes.”?

Ha mencionado repetidamente la arquitecturay el séptimo arte son muy cercanos. Desde
su perspectiva, el cine es un aporte significativo para la practica de la arquitectura. Y opina existe
cierta memoria de los lugares por donde se atraviesay el cine “[... Jensefa a cultivar esta memoria
y la nocién de movimiento se convierte en un nuevo principio compositivo. Tener la memoria de un
lugar que se ha recorrido significa tener una sucesién de emociones pldsticas que estdn en relacién
evidente con la cultura cinematogrdfica.””

Ademds, deja saber que del cine y sus recursos ha aprendido mucho: “Sobre todo en el
nivel de la relacién de la consciencia cinematogrdfica y la relacion tiempo-imagen”". Inclusive ha
admitido dentro de su actividad profesional la cinematografia es una clara influencia; la cual ha
goza de ciertaimportancia en su obra: “[... | cuando digo que la arquitecturale debe mucho al cine,
he explicado que hablo del montaje o de la sucesidn de secuencias; es evidente que he aplicado una
cultura que me ha llegado del cine.” Por lo tanto, declara que siempre existe una fuerte relacién
de ambas disciplinas en sus proyectos de disefio:

. Uno concibe y
lee un edificio en términos de secuencias. Erigir un edificio es predecir y buscar efectos de contrastes
y vinculos por los que uno pasa [...] En la constante plano / secuencia que es un edificio, el arquitecto
trabaja con cortes y ediciones, encuadres y aperturas [...] Me gusta trabajar con una profundidad de
campo, leyendo el en términos de su espesor.

7 Marta Moreira, *Jean Nouvel: «Como arquitecto, me comparo a un director de cine»” "ABC cultura”, 5 de abril de 2008,
https://www.abc.es/cultura/arte/abci-jean-nouvel-como-arquitecto-comparo-director-cine-
2008040503001641771652632_noficia.html2Ref=https%3A%2F%2Fwww.google.com%2F (consultado el 30 de mayo de 2021)
8 Europa Press, “Nouvel destaca el nexo entre su arquitectura y el cine y dice que se siente "como un director
cinematogrdfico" “Europa Press, 4 de abril de 2008, https://www.europapress.es/cultura/noticia-nouvel-destaca-nexo-
arquitectura-cine-dice-siente-director-cinematografico-20080404140529.html (consultado el 30 de mayo de 2021)

? Amelia Stein, “Jean Nouvel: 'Architecture is still an art, sometimes™, “The Guardian”, 15 de mayo de 2015,
https://www.theguardian.com/artanddesign/2015/may/15/jean-nouvel-architecture-is-still-an-art-sometimes (consultado
el 30 de mayo de 2021)

10 Jean Nouvel, “L'architetto cineasta”, Lotus, n° 84 (1995), 130.

11 R.V.M., Valencia, “Nouvel: "Mi arquitectura estd relacionada con la sombra, la luz, el tiempo y la memoria®, “Levante.
El mercantil valenciano”, 5 de abril de 2008, https://www.levante-emv.com/cultura/2008/04/05/nouvel-arquitectura-
relacionada-sombra-luz-13453897.html (consultado el 30 de mayo de 2021)
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Estas declaraciones dejan darnos cuenta Nouvel intuye es posible retomar aspectos
cinematograficos para aplicarlos en la materializaciéon de objetos arquitecténicos. Entonces
nociones tales como desplazamiento, velocidad y memoria (respecto a un recorrido impuesto o
conocido) llegarian a componer un . No Unicamente a partir de lo que se
ve, sino igualmente a partir de aquello memorizado en sucesion de secuencias encadenadas
sensitivamente.” Eso daria pauta a que el arquitecto relacione el movimiento con el .

No obstante, si bien queda claro este arquitecto piensa el cine influye en la labor del
ambito arquitectdnico e influye en el accionar profesional. Resultaria pertinente cuestionar esas
interpretaciones personales: ;:Cdmo se caracteriza esa incidencia? ;Cémo aplica el arquitecto
esas herramientas y entendimientos adquiridos por acercarse al cine? Aparentemente Jean
Nouvel ha llevado a cabo y empleado estas aportaciones en un sentido bastante literal y ha
declarado de la cinematografia provienen “[... |la superposicion de diferentes pantallas, planos
legibles desde puntos de paso obligatorios que se encuentran en todos mis edificios.'”.

Manifiesta estas pautas y las evidencia especialmente en la propuesta de aspectos
materiales de los objetos arquitectdnicos. Por ejemplo, elementos como fachadas de vidrio,
donde se aprecian tanto de los propios ocupantes en el interior, asi como el reflejo de
los transelntes quienes circulan al exterior; es decir, personas en movimiento. Ese movimiento
de la vida de los hombres justamente es lo que animaria a sus edificios. Entonces al ser la fachada
en si misma una pantalla, “tedricamente” lo ahi presentado seria el espectaculo de la vida
cotidiana.

IMAGEN 4. NOVUEL DISENO LA TORRE MEDIAPARK. KOLN TURM IM MEDIAPARK. F.K. PHOTOGRAPHY

12 Jean Baudrillard y Jean Nouvel. “Los objetos singulares: arquitectura y filosofia” (Buenos Aires: Fondo de Cultura
Econdmica, 2002),15
13 Kester Rattenbury. "Echo and Narcissus". Architectural Design Profile, n® 112 (1994), 35.
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Como ejemplo de esta implementacidn, se encuentra la torre MediaPark en Cologne, Alemania;
cuya descripcion sefiala: “El movimiento de circulaciones verticales (ascensores) es perceptible
desde el exterior, en contrapunto al movimiento horizontal de los ocupantes del local. Asi que la
vida misma estd integrada en la gran pantalla, con sus apariciones y desapariciones”™

En sintesis, si bien se nota Jean Nouvel hace el esfuerzo por vincular ambas disciplinas; y resalta
principalmente su interés por llevar a cabo aplicaciones de ese conocimiento a nivel practico en
la actividad del campo profesional de lo arquitecténico. Se limita a equiparar estas ideas a los
aspectos materiales y tangibles de las edificaciones. Lo cual deja en duda cémo el cine incide en
el ejercicio del disefio arquitecténico a nivel conocimiento. Cabe decir esta propuesta e
intencionalidad, no va mas alld de tratarse de intuiciones. Las cuales emergieron mediante la
misma experimentacion del arquitecto. Y es Gnicamente por esas interpretaciones propias la
razon por la cual ha expresado contundentemente esas afirmaciones.

Bernard Tschumi es otra figura que también se ha acercado a la cinematografia para enriquecer
su labor como arquitecto. Segun él, la teoria del cine le ha ensefiado mucho; ha dicho quizas
aprendié mas de los cineastas de la Nouvelle Vague (Nueva Ola) del cine francés que de la historia
de la arquitectura. Y ha sefialado: “Cuando la generacion de Michael Graves dibujaba, el punto de
referencia eran las pinturas. Mi punto de referencia siempre ha sido el cine". Dicha influencia se ve
reflejada en dos de sus proyectos tedricos mas reconocidos: Screenplays de 1976 y The Manhattan
Transcripts de 1976-1981.

En estos trabajos el cine es un factor fundamental y lo usa como herramienta para
explicar y desarrollar sus teorias, al apoyarse principalmente en los recursos visuales que ofrece
el séptimo arte. Por un lado, los Screenplays, son investigaciones de conceptos y técnicas, donde
se proponen hipdtesis simples para luego ponerlas a prueba. Con la finalidad de explorar la
relacién entre los eventos ("el programa"), los arquitectonicos, y los dispositivos de
transformacidn de naturaleza secuencial.”

El uso de de peliculas se origind en el interés por secuencias y preocupaciones
programaticas, al partir del supuesto de: "No hay arquitectura sin accion, no hay arquitectura sin
evento, no hay arquitectura sin programa". Por lo que, en lugar de crear eventos o secuencias
ficticias, le fue mas util y sencillo trabajar sobre algunos ya existentes. Asi, Tschumi encontré en
el cine el recurso adecuado, donde al mismo tiempo identificé paralelismos entre éste y el
pensamiento arquitectdnico. Por ejemplo, flashbacks, cortes, saltos, disoluciones y otras

14 Elisabeth Kdroly, “L'Influence du cinéma sur I'architecture le cas de Jean Nouvel” (tesis maestria, Université Paris |
Panthéon Sorbonne, 2002),41.

15 "Screenplays, 1976", en Bernard Tschumi Architects, http://www.tschumi.com/projects/50/# (, consultado el 10 de
diciembre de 2019)
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herramientas de edicidn; los cuales proporcionaron lo que interpretd como un amplio conjunto
de analogias con la naturaleza de la arquitectura en el tiempo y el e

Los Screenplays tenian como objetivo desarrollar un conjunto contemporaneo de
herramientas arquitectdnicas. Por lo que trataron asuntos de material (generadores de forma:
realidad, abstraccion, movimiento, eventos, etc.), artefacto (disyuncién, distorsidn, repeticion y
superposicion) y contrapunto (entre movimiento y , eventos y espacio)”. Uno de los
Screenplays se basa en la famosa pelicula Psycho de Alfred Hitchcock; donde buscaba trasladar
una técnica cinematografica convencional conocida como fade-over o desvanecimiento al
“[...]Jmodo del en la arquitectura.”” Es asf que los bloques geométricos de la reticula de
Manhattan se inter penetran y se superponen con los contornos orgdanicos de Central Park, para
transformarse en algo radicalmente diferente.”
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IMAGEN 5. SCREENPLAYS: PSYCHO, FADE IN, FADE OUT.BERNARD TSCHUMI.1978

En cuanto a The Manhattan Transcripts, su propdsito era transcribir cosas normalmente alejadas
de la representacion convencional arquitectdnica. Con el fin de ofrecer una lectura distinta de la
arquitectura donde se evidenciara la complejidad de la relacién de los y su uso. Ya que
para Tschumi “La arquitectura no es simplemente acerca del y la forma, sino también del
evento, la accién y lo que pasa en el .”, Buscd hacer la transcripcién de una interpretacion
arquitectdnica de la realidad a través de un método donde usé fotografias que dirigian o
presenciaban eventos. Mientras que paralelamente, los planos secuencias y esquemas

16 “Ibidem

17 Ibidem

18 Martin Mcgloin. *What is cinematic architecture?”, ISSU. https://issuu.com/martin_mcgloin b _arch/docs/issu_book
(consultado el 20 de noviembre de 2019)

19 "The Manhattan Transcripts. 1976-1981", en Bernard Tschumi Architects (sitio web), consultado el 10 de diciembre de
2019, http://www.tschumi.com/projects/18/#
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delimitaban los e indicaban los movimientos de los protagonistas en la “escenografia
arquitectdnica”.?®

IMAGEN 6. THE MANHATTAN TRANSCRIPTS PROJECT. EPISODE 4: THE BLOCK. BERNARD TSCHUMI. 1980-81

Este arquitecto se vio fuertemente influenciado por las teorias y diagramas que el cineasta Sergei
Eisenstein hacia para sus peliculas. Y adaptd la metodologia esquematica del director para
realizar sus investigaciones y confirmar su hipdtesis de la triple relacién de los

. La cual sostendria la arquitectura puede ser definida y disociada mediante un
sistema conformado por tres elementos: (la fabricacién de un lugar material o fisico),
movimiento (el movimiento de los cuerpos en el ) y evento o uso; los cuales a pesar de
ser independientes uno del otro, se relacionan entre ellos.*

Pero, tal vez el aporte mas relevante de estos trabajos de investigacién y teoria, es su
aplicacion en la que quiza sea su obra mas famosa: el Parc de la Villette, en Paris. En donde usé
secuencias de paisajismo y programaticas con el fin de generar sitios de practica
social alternativa que desaffan los valores de uso esperados. En él la visién y las analogias
cinematograficas cobraron importancia gracias al montaje. El cual presupone la existencia de
fragmentos auténomos e introduce la idea de discontinuidad. Donde cada segmento es
independiente, lo que permite multiples combinaciones.

IMAGEN 7. PARC DE LA VILLETE. TIMEOUT.COM/ TREVOR. PATT

2 |bidem
21 Martin Mcgloin. *What is cinematic architecture?2” ...
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En el caso de una pelicula una sucesién de fotogramas es puesta en movimiento, lo cual
constituye el cinegrama.** El cual no es un objeto fijo, tnico o repetido, sino la combinacién de
objetos o .Y el parque en si es concebido como una serie de cinegramas. En el cual la
repeticion, sustitucién, inversién e insercién toman lugar. El Paseo Cinematografico (Cinematic
Promenade) es una de las caracteristicas clave del Parque. Las asociaciones formadas permiten
una pluralidad de interpretaciones mds que un hecho singular. Por tanto, cada parte estd
completa e incompleta.

IMAGEN 8. EN EL PARQUE COEXISTEN TRES SISTEMAS: DE PUNTOS, DE LINEAS Y DE SUPERFICIES.
AXONOMETRIA PARC DE LA VILLETTE. BERNARD TSCHUMI. 1982

El arquitecto basé el “proceso de disefio” al traslapar tres sistemas auténomos que estructuran
el conjunto: un sistema de objetos representado en puntos, que constituyen una trama, y en
cada interseccién determinan el lugar de las referencias construidas llamadas Folies; un sistema
de movimientos representado en lineas que son galerias y trayectos no coincidentes con la trama
ortogonal para que el visitante se apropie del parque; y un sistema de superficies representado
por jardines constituidos por pavimentos, pasto y arboles.>

Estos ejercicios dejan ver que para Tschumi acercarse al cine era valioso al permitir
extraer de él herramientas y conceptos para trasladar a su proceso de disefio. E insinta que “El
arquitecto por medio del dibujo [...] puede explicar los que construye, contando aquello
que podria ocurrir en su interior.”?*. Lo cual evidencia que el valor que le otorga reside en el
entendimiento pragmatico de esa relacion.

22 Bernard Tschumi. Cinégramme folie: le Parc de La Villette, Paris nineteenth arrondissement, (New Jersey: Princeton
Architectural Press, 1987), 7

23 Marcelo Gardinetti. “Tschumi, el concepto y el Parc de La Villette”, Marcelo Gardinetti 2 de septiembre de 2013, ,
https://marcelogardinetti.wordpress.com/2013/09/02/el-concepto-y-el-parc-de-la-villette/ (consultado el 20 de junio de
2021)

24 Antonio Herndndez, “Cuando el guion no estd escrito. Apuntes acerca del Nueva York de Bernard Tschumi.” LAB4, 21
de enero de 2014, https://lab4mpaa.wordpress.com/2014/01/21/cuando-el-guion-no-esta-escrito-apuntes-acerca-del-
nueva-york-de-bernard-tschumi/ (consultado el 20 de junio de 2021)
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Asi como se exploraron las perspectivas de los arquitectos, también seria Util ampliar el espectro
e indagar en lo pensado por quienes se dedican a la cinematografia al respecto de esta relacion.
Para esto elegi el filme surcoreano Parasite, del director Bong Joon-ho; no sdlo por haber sido un
éxito en la temporada de premios cinematograficos de 2020, al obtener: La Palma de Oro en el
Festival de Cine de Cannes, dos Premios BAFTA (Premios de cine de la Academia Britdnica), el
Globo de Oro a Mejor pelicula extranjera, y cuatro premios Oscar: Mejor pelicula extranjera,
Mejor director, Mejor guion original y Mejor pelicula. O por haber representado un logro
comercial al recaudar 266 millones de ddlares por su exhibicion.

Sino por que como mencioné anteriormente, el cine puede considerarse un medio de
comunicacién masivo que ha ganado gran impacto y alcance internacional en los Gltimos afios.
Lo cual deja a pensar si las peliculas consecuentemente también han ejercido cierta influencia
para creer existe un vinculo cine-arquitectura. Esto se evidencia en el filme elegido, el cual,
dentro de su popularidad acaparé de inmediato la atencidn de los arquitectos. Y se llegé a la
conclusién de que la arquitectura era un elemento fundamental para el desarrollo de esa cinta.

Antes de proseguir, no estaria de mas hacer una breve resefia de la obra: Parasite muestra
la historia de la familia Kim, cuyos miembros viven en la pobreza en un semisétano de la ciudad
de Sell. Su precaria situacion cambia en el momento en que el hijo mayor comienza a trabajar
como maestro de inglés en la lujosa casa de los adinerados Park y cuando éste orquesta una
estrategia para que el resto de sus parientes ingrese a la vivienda como parte del servicio
doméstico. Pero un incidente inesperado afecta radicalmente sus planes, el cual amenaza con
terminar con su nuevo estilo de vida y perturba la vida de ambas familias.

En el filme se muestran las viviendas de las dos familias protagonistas. Las cuales
presentan diferencias morfoldgicas evidentes y responden al estilo de vida y clase social de sus
duefios. Pero es especialmente la casa de la familia Park, en la que se lleva a cabo la mayor parte
de la historia y dénde suceden los hechos mds relevantes, dados por el descubrimiento de una
habitacion de la cual antes no se conocia su existencia, la que ha llamado la atencién del gremio
arquitectdnico. En la pelicula se menciona fue disefiada por el arquitecto Namgoong Hyeonja,
quien resulta ser no mdas que un personaje totalmente ficticio, no existe en realidad, entonces
(Quién es el responsable detras de esta casa?
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Contrario a lo que se ha pensado, no se trata de una vivienda real cuyo disefio se pueda
atribuir a algun arquitecto, sino de un set dispuesto exclusivamente para la realizacidn de la
pelicula. Que fue en parte materializado y en otra creacidn digital. Su disposicién fue elaborada
por el disefiador de produccién Lee Ha Jun cuyo propdsito era satisfacer los requerimientos
sefialados por el director para que la trama pudiera llevarse a cabo. Para lo cual se basd en un
plano basico que Bong Joon-ho habia dibujado mientras escribia el guion. En donde mostraba
los movimientos, posiciones, recorridos, caminos, vistas y puntos ciegos que tendrian tanto los
actores como las cdmaras.”

IMAGEN 9. LA CASA DE LA FAMILIA PARK LLAMO LA ATENCION DE LOS ARQUITECTOS. PARASITE. BONG JOON-HO. 2019

Lee expone intentd pensar menos como un disefiador de produccion y mds como arquitecto:
“Tuvimos que considerar los factores cinematogrdficos, pero también tuvimos que crear una casa
tan real que el publico pudiera aceptar la idea de que los personajes realmente vivian en ella.”*® Para
hacerlo buscé referencia al trabajo de arquitectos, asi como a la disposicién de casas modernas.
Ademas, conversd con un amigo arquitecto, quien le hizo un comentario curioso: que lo que
planteaba no era una casa o un habitable?.

Llama la atencidn, que, a pesar de haberse acercado a la arquitectura, el disefiador ha dejado
claro que para él ésta y el cine difieren completamente. Al declarar su labor y la de un arquitecto
no son iguales ya que no responden a las mismas motivaciones:

[...]no soy un arquitecto, y pienso que existe una diferencia en como un arquitecto imagina el
y como lo hace un disenador de produccidn. Priorizamos el bloqueo y los dngulos de cdmara

25Chris O'Fallt. “Building the ‘Parasite’ House: How Bong Joon Ho and His Team Made the Year's Best Set” IndiWire 29 de
octubre de 2019, https://www.indiewire.com/2019/10/parasite-house-set-design-bong-joon-ho-1202185829/( consultado
el 6 de julio de 2020)

26 |bidem

27 Film at Lincoln Center, "Inside the Production Design of Bong Joon Ho's Parasite”, YouTube, 27 de noviembre de 2019,
video, 14:14, https://www.youtube.com/watch2v=WplhYy4iUWQ.
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mientras que los arquitectos construyen para que las personas realmente vivan y, por lo
tanto, disefien alrededor de las personas. Entonces creo que el enfoque es muy diferente.?

IMAGEN 10. PLANO DIGITAL DE LA CASA DE PARASITE. NEON+CJ ENTERTAINMENT
Al conocer este contexto es irénico el papel e importancia que se le ha dado a este filme en el
ambito arquitectdnico. Especialmente por la paradoja de no haber contado con la participacion
activa de un arquitecto en forma para su realizacién. Ya que otros lugares mostrados a lo largo
de la pelicula como el semisétano de los Kim, y el bunker revelado como elemento sorpresa,
también son sets producto del trabajo del disefiador Lee Ha Jun.

Otro aspecto imposible de pasar de largo, y que sobresale en las declaraciones del disefiador de
produccidn para la revista IndieWire, es la referencia al término , incluso se ha llegado a
decir Parasite es una obra en la que éste es usado. Desde su punto de vista:

Cada personaje y cada equipo tienen de los que se apoderan, en los que pueden infiltrarse,
y también secretos que no conocen. Entonces, la dindmica entre estos tres equipos y la
dindamica del , estaban muy entrelazados y creo que esa combinacion realmente creé un

elemento interesante para esta pelicula®

Como menciona el disefiador, aparentemente es diferente la forma en la que se imagina o piensa
el por parte del cine a como lo hace el campo de la arquitectura. Pero esto no se debe
sélo a que como él menciona, ambos persiguen fines distintos: vivir y filmar. Sino que, con lo
revisado hasta ahora, se pensaria la cinematografia es un campo del que emergen diferentes
caracteristicas y entendimientos: “[... |convirtiendo al en un persondje mds, con sus
propias caracteristicas y sus propias lineas en el guion”

Impresidn que a su vez guarda cierta relacién con lo que expone el arquitecto Robert
Mallet Stevens: “La arquitectura moderna no sélo sirve al set cinematogrdfico, sino que imprime su
sello en la puesta en escena (mise-en-scene), se escapa de su marco; la arquitectura “actia”.” Y que
se respalda al decir que Parasite:

28 Chris O'Falt. “Building the ‘Parasite’ House...
27 |bidem
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[...]puso sobre la mesala relevancia de la arquitectura y los espacios interioresen la critica
cinematogrdfica. Como pocas peliculas pueden hacer, [...] borré los limites entre los dos campos
disciplinarios hasta el punto en que podemos decir, sin exagerar, que la arquitectura no solo esta alli
como teldn de fondo, sino que asume el papel de protagonista en muchas escenas.>°

IMAGEN 11. LA CASA, EL SEMISOTANO Y EL BUNKER DE PARASITE SE HAN PENSADO COMO "ESPACIOS QUE COMUNICAN Y
SIGNIFICAN.” PARASITE. BONG JOON-HO. 2019

De ese modo se nota el cine es un medio abierto a otro tipo de perspectivas; donde incluso se
puede asumir a los elementos arquitecténicos como metafora social, los cuales cobran
relevancia para comunicar un mensaje de forma no literal. Pero ;de qué manera lo haria?, ;cémo
profundizar en la potencialidad que presenta la cinematografia fuera de los dichos y
suposiciones que giran a su alrededor? ;cémo indagar al respecto de manera mds formal?

30 Baratto, Romulo. “7 peliculas en donde el espacio interior es el protagonista” Archdaily. 2020,
https://www.archdaily.mx/mx/936310/7-peliculas-en-donde-el-espacio-interior-es-el-protagonista, (consultado el 6 de
julio de 2020,)
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Hasta el momento, como se ha visto, a lo largo del tiempo y desde diversas perspectivas, se han
desarrollado posturas que afirman hay cierto enlace que vincula al cine con la arquitectura. Y
aunque presentarlas es necesario para enmarcar el contexto en el que nos situamos, discutir si
existe o0 no esa supuesta correlacién no es el tema a abordar en esta investigacion. Mas bien lo
que aqui interesaria contestar seria ;Por qué recurrir al ambito de la cinematografia? ¢(En qué
enriqueceria al campo de lo arquitectdnico llevar a cabo esa aproximacién? ;De qué manera se
puede realizar esa aproximacion?

Pero antes de continuar e intentar contestar estas cuestiones, es vital empezar por
establecer ciertos limites. Hablar de “cine” o cinematografia" como se ha hecho hasta ahora, tan
libre y despreocupadamente, mds que benéfico seria problemdtico y contraproducente. Tratar
estas nociones a manera de vagas generalidades propicia se de pie a varias confusiones. Debido
a que, para no perder la costumbre y como ha sucedido anteriormente, estas palabras pueden
emplearse para referir una amplia gama de posibilidades. Por ejemplo: como una actividad
productiva; como el producto resultado de esa actividad, es decir las peliculas; como el lugar
fisico donde se exhiben los filmes; como fendmeno mediatico, etc....

Para evitar complicaciones, y asi lograr avanzar y dar sentido a la investigacion a partir de
bases sdlidas, uno de los principales aspectos a atender en este trabajo de investigacion es ;Qué
se estd entendiendo por cine o cinematografia?, ;A cudl o cudles aspectos del vasto medio
cinematografico se abocara este trabajo? Para que una vez dilucidado y delimitado el enfoque a
tratar sea posible saber ;Qué potencialidades se encuentran desde esta perspectiva? ;Cuales son
las implicaciones, riesgos y limites de esa postura? ;De qué manera se asumen y cdmo se
enfrentan? ;Qué se busca obtener de este acercamiento disciplinar? Para con esto saber ;Cémo
contribuye para atender la problematica del espacio en el campo del disefio arquitecténico?
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Como punto de partida, es inevitable hacerse una pregunta en especial: 0 Mas
bien ;a qué le estamos llamando cine? Ya que, a pesar de haber tratado sobre parte de su aspecto
histérico, no se ha dicho hasta el momento: ;:Cémo emerge o se manifiesta? ;En qué consiste?
{Qué se necesita para que se dé? ;De qué manera toma lugar?

En primer lugar, el término se ha popularizado y empleado como abreviatura de
“cinematografia”. Si nos remitimos a su etimologia, la palabra se compone a partir de los
siguientes componentes [éxicos griegos: en primer lugar, kivnua-kinéma, interpretado como
“movimiento” al formarse por kivn-mover y el sufijo pa- resultado de la accién; al que se le ha
anadido ypdpetv-graphein “escritura”; y termina con el sufijo ia para referir una cualidad.’' A
partir de estos términos se comenzd a asumir como sindnimo de

De modo tal que el cine suele entenderse como “[...] una sucesién de imdgenes fijas
desplazadas una de otra, que crea la ilusién dptica de movimiento al ser proyectadas.?*” Esto ocurre
a través de una serie de fotografias que reciben el nombre de fotogramas, las cuales son
alineadas sucesivamente. La sensacion de movimiento en una proyeccidn cinematografica surge
gracias a la velocidad con que suceden esos fotogramas: minimo 24 cuadros por segundo.?
Como breviario cultural, en el cine mudo se empleaban de 16 a 18 cuadros, lo que producia una
sensacién de movimiento entrecortado.

A pesar de ello, es importante no reducir a la imagen cinematografica simplemente
como un conglomerado de imagenes separadas. Tal vez serfa mas adecuado entenderla como
un proceso continuo y unitario. La segmentacién de su movimiento en «cuadros» individuales, y
su posterior unificacidn al proyectarse, se trata de un detalle a nivel técnico que no responde a
la naturaleza de su procedimiento. Podria decirse entonces “El cine es mds que una variacion de
la imagen inmdvil obtenida por multiplicacidn, es algo fundamentalmente nuevo y diferente.”34

De manera que podemos empezar a concretar a la imagen cinematografica como el
punto de interés para el desarrollo de lainvestigacion. La cudl se trata de una unidad en si misma,
un elemento independiente con naturaleza y particularidades propias. Segun Rudolph Arnheim
existen dos propiedades técnicas bdsicas que caracterizan al cine como se conoce en la
actualidad: por un lado, tiene la capacidad de reproducir fotograficamente los objetos del mundo
donde nos desarrollamos, lo cual conlleva cierto nivel de , Mientras

31 “CINEMATOGRAFIA, radicacion”, Etimologias de Chile - Diccionario que explica el origen de las palabras
.http://etimologias.dechile.net/2cinematografi.a, (consultada el 18 de agosto de 2021)

32 | ycas Peries. Miradas proyectuales complejidad y representacion. (Buenos Aires: Nobuko,2011), 62

33 |bidem 62

34 Rudolph Arnheim. El cine como arte (Barcelona: Paidds, 1986), 129
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por el otro, puede reproducir el y los actos con la precisidn con la que presenta la
forma de las cosas.?

Ideas que, si bien son revisables y se examinaran mds a detalle posteriormente, significan
un buen punto de partida para comenzar a cuestionarse acerca del fenémeno cinematografico.
Por ejemplo, se ha dicho que: “La imagen cinematogrdfica aparecid|...| como radicalmente nueva
porque estd en movimiento [... ]esta idea de una imagen (es) fundamentalmente diferente de las
demds imdgenes por que posee una cualidad diferente.”?* Con este tipo de afirmaciones, se insinda
y destaca uno de los aspectos que le resulta vital a este medio es el movimiento. Y
aparentemente en primera instancia, eso es lo que lo haria especial y diferenciaria de imagenes
estdticas, como la pintura y la escultura.

Sin embargo, considero necesario hacer notar el factor movimiento no se trata de un
rasgo que pertenece exclusivamente al cine. También esta presente en otro tipo de expresiones
como la danza, el teatro o la pantomima. 37 Entonces si no es Unicamente el movimiento por si
mismo ¢Qué otros aspectos o cualidades distinguirian a la imagen cinematografica de otro tipo
de imagenes? ;De qué dependen esas singularidades? ;Qué caracterizaria a la imagen
cinematografica? ;Cudl es su naturaleza? El que surjan tantas preguntas al respecto, provoca que
sea inevitable sea inevitable profundizar sobre este tema en particular con el objetivo de saber
qué posibilidades ofrece para el ambito de la investigacion de lo arquitecténico.

35 |bidem 117
36 Jaques Aumont. La imagen (Barcelona: Paidds,1992), 184
37 |Ibidem 153
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Hasta el momento, puedo delimitar el acercamiento al campo de la cinematografia en la presente
investigacion se realiza mediante el reconocimiento de la imagen cinematografica como
parametro de revisién. Pero es fundamental que ésta no se entienda Unicamente como un
conjunto o compendio de imagenes inmdviles. Sino que se tenga la plena consciencia de que se
trata de un sistema complejo y correlacional el cual presenta una naturaleza especial que lo
caracteriza. Y aunque ya se ha explorado introductoramente en el primer capitulo un poco del
basto tema que la imagen como generalidad implica, asi como los beneficios de recurrir a ella
como medio de conocimiento, resulta vital atender qué hace a una imagen ser cinematogréfica.

Se propone hacer esta revisién a través de puntualizar cuales hasta ahora se han
propuesto como las propiedades y particularidades que la definen. Ya que para tratar de
entender a la imagen cinematografica es circunstancial identificar los elementos caracteristicos
que la que la diferenciarian de otro tipo de representaciones. Ya que a partir de dichas
especificidades saldrian a relucir las posibilidades, riesgos y limitaciones que éstas mismas
ofrecen para aproximarse al dmbito arquitectdnico.

Para llevar a cabo esto es necesario afrontar dos aspectos. Ya que, aunque es esencial
atender el hecho de la imagen cinematografica y su naturaleza, la cual emerge de su condicién
material. Por otro lado, es imposible eludir preguntas como ¢qué permiten evidenciar esas
particularidades?, ;de qué manera lo hacen? Por lo que salta a relucir que evidente no se trata
Unicamente de la imagen en si misma el factor esencial que permitiria repensar el campo de lo
arquitectdnico. Mas bien es necesario tomar en cuenta las posturas, pensamientos, creencias y
consideraciones que a partir de ella se detonan y ponen en marcha. Asi como las condiciones que
permiten que esto sea asi.

Es decir, incluir el agente fundamental que significa el espectador que entra en contacto
con ella. Y la circunstancia en la que éste se encuentra cuando lleva ese acercamiento a cabo.
Con el fin de que a partir de estas reflexiones podamos aproximarnos a las razones por las cuales
la imagen cinematogréfica seria relevante para repensar la particular nocién de

fuera de lo propuesto por el disefio arquitectdnico.
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Para iniciar, retomemos laimagen cinematogréfica se conforma por una serie de fotos, captadas
por una cdmara filmadora.®Compuesta de imagenes inmdviles de tamafio variable, pero
generalmente bastante grandes, proyectadas sobre una pantalla con cadencia regular. Las cual
se ve por espectadores, usualmente en un lugar preparado para esa presentacién. Pero como
mencioné antes, pese a componerse de una sucesion de elementos, es imposible verla en partes
desarticuladas y aisladas unas de otras. La imagen cinematogréfica se vive como un todo
dificilmente transformable, y el que exista asi es Unicamente gracias al dispositivo que permite
su proyeccion.3? Pero ;Por qué es de esa manera?

Esto ocurre precisamente debido a que el medio de proyeccién anula el conjunto de
fotogramas para dar lugar a una sola imagen en movimiento. Gilles Deleuze admite al
movimiento cinematografico como falso movimiento.*° Ya que el cine expone a su espectador a
un estimulo luminoso discontinuo que genera una ilusidén dptica de continuidad, y una impresién
de movimiento intrinseco perteneciente a la imagen. Efectos que surgen derivados de un
movimiento aparente resultado del llamado “Efecto-Fi”’. Fenédmeno basado en la unién material
homogeneizante de una sucesién metronémica de imagenes fijas.*'4>

A la vez, es necesario distinguir la imagen cinematografica muestra movimiento de dos
maneras: por una parte, presenta una imagen del movimiento, como una persona corriendo o
bailando. Mientras por la otra exhibe las sucesivas fases de los acontecimientos. Pero ambas son
producto de un mismo aspecto: su capacidad de registrar los cambios que se dan en la
dimension temporal.®® Para representar una accién en el tiempo se necesita una serie de
imagenes: “La secuencia temporal es trasladada a la secuencia , la continuidad de la historia
se divide en fases y la misma figura reaparece en varias representaciones, sea en diversos cuadros,
dentro del marco de un solo, dividiendo su identidad.”#4

Aunque cabe aclarar, como sefiala Rudolph Arnheim, es importante no confundir la
secuencialidad con la movilidad. Las im3genes pueden ser secuenciales pero inmdviles o mdviles
pero no secuenciales.*> Asimismo, recordemos existen diversos medios donde el factor tiempo
estd presente y es relevante; resulta dificil pensar en alguna imagen donde esta condicién este
ausente. Pero su presencia es mds evidente en representaciones que, como acabo de describir,
se conforman por imagenes fijas y narrativas expuestas secuencialmente; el cdmic o la fotografia
inmavil, por ejemplo. Entonces ;Cudl serfa la diferencia entre ellas y la imagen cinematografica?

38 Santos Zunzunegui. Pensar la imagen. (Espana: Ediciones Catedra,2010),145
3% Jaques Aumont. La imagen...54y 186

40 Santos Zunzunegui. Pensar la imagen...146

41 Jaques Aumont. La imagen... 54,274

42 | ycas Peries Miradas proyectuales complejidad y representacion... 62

43 Rudolph Arnheim. El cine como arte, 121

44 |bidem 121.

45 Jaques Aumont. La imagen...261
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Al respecto puedo decir, una de sus particularidades seria la forma contundente con la
que esa temporalidad es manifestada. Propiedad que se da y se distingue justamente gracias a
su dispositivo de produccidén y soporte. Ya que propicia la relacion temporal entre las imagenes
sucesivas sea mucho mds natural y evidente. A diferencia de lo que sucede en laimagen estdtica,
donde el tiempo estad contenido de forma indirecta y codificada y por lo cual la duracién de los
acontecimientos al ser simulada es mucho menos marcada. Lo que convierte a la imagen
cinematogréfica en un medio mucho mas coercitivo para su espectador.4®

Asimismo, en ella el tiempo se fabrica de modo perfectamente sintético y artificial. Ya
que tiene la capacidad de relacionar bloques temporales que en realidad no son continuos, a los
cuales ensambla con condiciones especificas de orden y duracién. 4’ Por lo tanto su temporalidad
se vuelve relativa; es decir, no es totalmente idéntica a cdmo se experimenta en la realidad. Pero,
aun asf, implica que al final no se pueda desligar al movimiento del tiempo. Entonces lo que se
produce son crono-pictogramas cuya movilidad intrinseca da pie a una iconizacién del flujo
temporal.*® De este modo segun la distincion que realiza Jaques Aumont, podemos darnos
cuenta laimagen del cine se distingue por ser .0

Con lo ya abordado respecto a la representacidon, podemos distinguir la imagen
cinematografica se rige por tres aspectos: lo temporal y % que se ven en la naturaleza
representativa de la imagen movil®', ya que por la interaccién de ambos se genera la impresién
de movimiento. Asi como lo material que permite su exposicién. Debido a su capacidad de
conjuntar la secuencialidad de las imagenes, las cuales son proyectadas sobre un espacio plano.
Para lo cual requiere de soporte matérico, como la cinta, la pantalla, las bocinas, etc.>

Reconocer a la imagen cinematografica como representacion dependiente de sus
materias primas, soportes y condiciones fisicas en las que realiza su existencia.>3 Es decir, como
de tipo material, lleva a dudar si ;es por las facultades que ofrece su dispositivo de presentacion
que surgen sus particularidades? Mds bien valdria la pena recordar las imagenes materiales
tienen la posibilidad de fungir como mediadoras entre los sujetos que las generan y ante quienes
se presentan. En consecuencia, pasarian a ser un medio de comunicacidon donde el papel del ser
humano y su forma intersubjetiva de percibir el mundo entra en juego. Donde lo emitido es tan
relevante como lo recibido. Entonces valdria la pena saber ;Cdmo se percibe una imagen
cinematografica? ;:De qué manera se relaciona con su espectador?

46 |bidem 179

47 |bidem 178,179

48 Santos Zunzunegui. Pensar la imagen... 145

4% Jaques Aumont. La imagen...170

50 Cabe aclarar que el termino espacial, dentro de este contexto hace referencia a la condicién explicada en el
capitulo 2. En donde se asume como la representacién o sustitucion; algo que toma el lugar de otra cosa.

S Lucas Peries. Miradas proyectuales complejidad y representacion...62

52 Fernando Zamora. Filosofia de laimagen. Lenguaje, imagen y representacion. (México: Escuela Nacional de Artes
Plasticas, 2007), 294

53 |bidem 127
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Si bien tratar los aspectos de temporalidad y movimiento evidentes a través de su materialidad
permite aproximarse a la naturaleza de la imagen cinematografica. Empezar a verla en cuanto a
la relacidn que desarrolla con su espectador abre la posibilidad de examinar otro tipo de
proposiciones. En consecuencia, surgen algunas preguntas, por ejemplo: ;De qué manera el
espectador percibe la imagen cinematografica? ;Qué impresion le genera? ;Cédmo y por qué
sucede esto? Las cuales en sintesis insindian una cuestién que resulta fundamental atender:

Atender estas preguntas es de relevancia no sélo para el reconocimiento de Ila
caracteristicas y particularidades de la misma imagen cinematografica. Sino también para que a
través del andlisis de la interaccidn que tendria con su receptor, se detecten cudles son las
potencialidades, riesgos y restricciones que implica recurrir a laimagen del cine para repensar la
espacialidad en el quehacer arquitectdnico.

En un inicio, es posible darnos cuenta existe un doble accionar en laimagen. Por un lado
“[...] «un hombre estd haciendo esto y lo otro, y al mismo tiempo el espectador lo ve desde
determinado punto.»”>* Por lo que, en una nocién muy vaga, preliminar y resumida, dirfa la
experiencia inicia cuando una persona entrar en contacto con los sujetos y las acciones que en la
imagen filmica se exhiben. Pero si nos detenemos a pensar cautelosamente, esa acepcidn seria
aplicable para otros tipos de imagenes o expresiones, entonces

Como punto de partida retomemos lo ya mencionado en el desarrollo histérico de la
relacién arquitectura-cine. Donde explicaba en sus principios el cine buscd la reproduccién fiel y
precisa tanto de su entorno como de los acontecimientos cotidianos. Tanto asi que André Bazin,
critico y tedrico de cine francés, “[... Jvio en el medio cinematogrdfico la herramienta artistica mds
capacitada pararepresentar lo que describié como la bella y natural ambigtiedad del mundo real.”*
Por lo que partir de esa creencia mediante el llamado séptimo arte se buscd “[... | satisfacer el
deseo e informacion fiel sobre hechos curiosos, tipicos y emocionantes que se producen en el

mundo”*° de los espectadores.

Y la fascinacién por este medio se encontrd en los objetos mdviles que se asemejan y
comportan detalladamente de la misma forma que sus originales.>’” Ya que supuestamente
gracias a su facultad de movimiento aparente, la imagen cinematografica tendria la capacidad
de “[...]Jreconstruir ante los ojos del espectador el desenvolvimiento del mundo.” * Y se

54 Rudolph Arnheim. El cine como arte... 37

55 Graham Cairns. La visién espacial del cine. El arquitecto detrds de la cédmara. (Espana: Abada editores,2007),248
56 Rudolph Armheim. El cine como arte... 35

57 |bidem 40

58 Santos Zunzunegui. Pensar la imagen...146
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manifestaria de manera similar a la forma en que vivimos: cdmo un instante rodeado de otros
instantes.>® De modo que con el tiempo se ha ido afianzado la aceptacion generalizada de que
su parecido con “larealidad” y su capacidad de mostrarla, son caracteristicas fundamentales del
medio cinematografico. Pero
¢Qué tan cierto es que la experiencia con la imagen cinematografica es similar a la experiencia
real? ;Por qué se piensa esto?

Un aspecto elemental a atender es la creencia que el medio cinematografico desencadena en su
espectador la sensacidén de asistir al mero desenvolvimiento de la realidad ante sus 0jos.®® Ya
que suele asegurarse la imagen cinematografica produce una ilusién de realidad y un realismo
intenso. Pero antes de poder preguntarse porqué se piensa esto, 0 cémo se da esa impresion;
primero encuentro esencial hacer algunas aclaraciones respecto a lo que quieren decir estos
términos y evitar caer en confusiones. Ya que aparentemente se han empleado recurrentemente
en diversos planteamientos sobre la cinematografia, pero sin especificar a que se refieren.

Al hablar de realidad, ésta se suele asumir como el mundo factico que experimentamos.
Y adn en la actualidad cuando se dice que, por algin medio, por ejemplo, la imagen
cinematografica, se puede mostrar esarealidad, se suele pensar es algo que pretende ser espejo
y reflejo de ésta. Como si fuese una copia que emula los hechos y las cosas que se nos presentan
en la vida real. Por lo tanto, se cree que una imagen realista es la que “[...]representa
analégicamente la realidad acercdndose a un ideal relativo de la analogia.”® Pero, ante estas
instancias es ineludible preguntarse ;Qué es el ?

El realismo se trata del “[... [conjunto de reglas sociales que pretenden regir la relacion de
la representacién con lo real de modo satisfactorio para la sociedad que establece esas reglas”®* De
modo que cuando hablamos de una imagen realista, no quiere decir que ésta forzosamente
tenga un parecido idéntico a lo que busca representar. M3s bien es aquella que transmite el
maximo de informacidén pertinente sobre la realidad. Es asi que el realismo en laimagen mas bien
se refiere al nivel de comprensién e inteleccién que es capaz de evocar. Entonces una imagen
realista es la que accesible y facilmente nos proporciona mas informacién de aquello que busca
representar.®3 Y que ademas muestra “[...Jun grado de conformidad con un conjunto de
propiedades estereotipadas e internalizadas.”%

Por lo tanto, el “realismo” ademds de ser una nocién relativa, dado que no existe un
realismo a secas o absoluto, también se trata de una definicidn particular de la representacion. Y

% Jaques Aumont. La imagen...274

60 Santos Zunzunegui. Pensar la imagen... 148

¢! Jaques Aumont. La imagen...218

62 |bidem 111

3 Ibidem 219, 220

64 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 302
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justamente al hablar de representacidn, es necesario introducir la nocidn de la .Ya que
contrario a lo que expone Jaques Aumont, para quien no se implican en
automatico.® Si planteamos la premisa de que cualquier representacién se funda en buscar una
ilusion de realidad, ya que no es el original, sino el medio para ver lo ausente, resulta inevitable
pensar estos aspectos son interdependientes.

El término ilusién se remite al vocablo illusio que quiere decir engafio o error. Es una
percepcién equivoca, una confusién errénea entre la imagen y algo distinto a ella. °® En otras
palabras, se trata de un tipo de percepcidn en la cual algo aparenta ser lo que no es. Por lo cual
es el “[... [fendmeno perceptivo y psicolégico que provoca la representacion en ciertas condiciones
psicolégicas y culturales muy definidas”®. En donde a través de captar y presentar las propiedades
representativas y elementos esenciales de cualquier acontecimiento se busca convencer al
espectador de aceptar la parcial realidad que muestra la obra.

IMAGEN 12. ESQUEMA DEL REALISMO COMO GRADIENTE DE REALIDAD EN LA REPRESENTACION Y LA ILUSION COMO LA
REALIDAD SUFICIENTE PARA SER CREIBLE. ELABORACION KARLA PEREZ

La ilusién no es reproduccidn, intenta plasmar los rasgos mas significativos de las cosas y
personas no sélo en cuanto su apariencia, sino también su manera de ser y actuar.%® Al tratarse
de “[... Jun contenido plasmado que produce un objeto o una experiencia parecidos a la realidad.”®
,entonces lailusién seria un tipo de realismo. En donde pese a tener como fin dar la cantidad de
realidad suficiente para generar una impresién de realidad valida y verosimil para quien entre en

65 Jagues Aumont. La imagen...111y 220

6 |bidem 102

7 Ibidem 111

¢ Rodrigo Martinez. Cine y forma. Fundamentos para conjeturar la visualidad filmica. (CDMX: UAM, Unidad Cudajimalpa,
Divisién de Ciencias de la Comunicacién y Disefio, 2019), 116y 117

67 Ibidem
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contacto con ella, se distingue del mundo factico. Es una representaciéon parcial fisica y
psicoldgica entre la consciencia de que algo es irreal, es decir no es una reproduccidon de ese
mundo vivencial, y la manipulacién de propiedades reales en un contenido que preserva y
maghnifica la impresién de que los hechos estan presentes.”®

Al dejar esto en claro, sale a relucir hablar de ilusién y realismo, contrario alo que se suele
pensar no son antitesis entre si. Sino ambas particularidades se complementan entre si para
generar una impresion en el receptor que entra en contacto con la imagen. Ademads, nos permite
revisar y cuestionar ;A qué se refiere con que la experiencia con la imagen cinematografica se
caracteriza por el realismo y la intensidad de ilusién que ésta presenta? ;Por qué se piensa esto?
¢Qué implicaciones en la percepcién de laimagen conlleva?

Hasta el momento, y una vez aclarado a qué nos referimos cuando hablamos de ilusién, podemos
darnos cuenta que, contrario a lo que se suele pensar, ésta no supone en si misma una
connotacién negativa. Y al implicar algo denominado distancia psiquica, que es “La distancia
imaginaria tipica que regula la relacion entre los objetos de la representacion, por una parte, y la
relacion entre el objeto de la representacion y el espectador por otra parte.”” Se da pie a hacer un
par de reconocimientos importantes. En primer lugar, ayuda a entender la forma del espectador
para relacionarse con las imagenes. De modo que, gracias a su capacidad de mostrar los objetos
como reales e imaginarios a la vez, reconocemos la existencia de cierta dicotomia en el cine.

Esto sucede porque produce el efecto de estar ante un acontecimiento vivencial y una
imagen simultdaneamente. Esto significa que, asi como reconocemos y percibimos los objetos
que nos rodean y los eventos que ocurren en nuestra cotidianidad, a la vez no perdemos la
conciencia de que no son mds que estructuras de luz proyectadas sobre una pantalla.”> Como
espectadores nos damos cuenta la imagen cinematografica no nos presenta el mundo factico;
podemos discernir entre la impresién y la autenticidad de lo que nos rodea. Y ante un filme el
espectador es “[..] consciente de la separacién infranqueable entre la sala en la que estd y el
escenario en el que se desarrolla la historia.”’3

Asi, al reconocer que lo que se ha denominado “realidad” o “lo real” es el mundo de
experiencias vividas representado en la imagen, el cual se percibe de cierta manera y genera
diversas reacciones por efecto de la ilusidon; surge el planteamiento que, de hecho, esa
interaccidn entre la obra y el espectador acontece de modo vivencial. Entonces, tal vez valdria la
pena a partir de ahora dejar de considerar el término “real” como calificativo distintivo. Porque

70 |bidem 117

71 Jaques Aumont. La imagen...114

72 Rudolph Arnheim. El cine como arte... 31
73 Jaques Aumont. La imagen...119
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la experiencia cinematografica es tan real como la experiencia vivencial. S6lo que cada una de
ellas presenta caracteristicas y condiciones especificas.

IMAGEN 13. ESQUEMA PARA EXPLICAR LA PERCEPCION DE LA ILUSION DE LA REPRESENTACION DEL MUNDO DE HECHO SE LLEVA
A CABO EN EL MUNDO FACTICO EXPERIENCIAL. ELABORACION KARLA PEREZ

A pesar de ello, existen posturas las cuales afirman es innegable las imagenes pueden acercarse
a la experiencia de la realidad, o mejor dicho del mundo vivido, debido a que vemos
representados aspectos de éste en las pantallas.” Lo cual deja a pensar ¢La experiencia con la
imagen cinematografica se acerca de algin modo a la experiencia vivencial? ;Qué diferencias y
similitudes existen entre ambas? Pero para intentar contestar eso también se debe discurrir
sobre ;Cdmo es la experiencia cinematografica? ;Cdmo incide el factor de la ilusion? Y ;De qué
nos sirve saber todo esto?

IMAGEN 14. LA EXHIBICION CINEMATOGRAFICA PRESENTA CONDICIONES ESPECIFICAS QUE INFLUYEN EN LA PERCEPCION. DE LA
IMAGEN CINEMATOGRAFICA. ELPAIS.COM

Es prudente decir que, para la descripcidn de la experiencia cinematografica, se considera el
escenario tradicional: una sala oscura con una pantalla para proyeccién y un patio de butacas
para los espectadores. A partir de lo cual encontramos las condiciones en las que se ejerce la
contemplacién de las peliculas son bastante especificas: existe una pasividad relativa del sujeto,
inmovilidad forzosa, superposicidn sensorial de la vista y el oido y vigilancia critica.”

74 Ernest Gombrich. Arte e ilusion. Estudio sobre la psicologia de la representacion pictdrica. (Epub Titivillus), 8, 34.
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Aunque respecto a colocarse en esta situacidn existen posturas no tan positivas. Por
ejemplo, que al cine explotar la debilidad de la vista y hacernos ver movimiento donde no lo hay
al presenciar pasiva y voluntariamente una ilusién ineludible, daria como consecuencia que
procesos como la imaginacion se vean anulados.”® Contrariamente, algunos especialistas en cine
como André Michotte, Henri Wallon y Christian Metz sostienen que una serie de factores
emergen al ubicarse como espectador. Y han propuesto en ese estado el sujeto es mas
susceptible a responder psicolégicamente a lo que ve e imagina. O incluso la ilusidn favorece se
propicien fendmenos de participacién afectiva.”

En épocas mas recientes se han desarrollado algunas investigaciones por parte de
fisidlogos y psicdlogos del cerebro en la Universidad de Harvard. Quienes han encontrado las
imagenes tienen lugar en las mismas partes del cerebro que las percepciones visuales vivenciales.
Lo cual a pesar de contribuir al sustento de la propuesta anteriormente expuesta de que ambas
experiencias pueden considerarse igual de reales’, no ayuda a caracterizar y distinguir la
experiencia cinematografica. Esto lleva a preguntarse ;Por qué se piensa que esto sucede? ;Qué
efectos generaria en su espectador la imagen cinematografica? ;:Cémo logra producir esos
efectos?

El tedrico de cine Jean-Louis Baudry denomind “dispositivo cinematografico” a los
componentes técnicos y psicoldgicos’® que permiten presentar la obra cinematogrifica y
regulan su relacion con el espectador. Propone este dispositivo propiciaria un estado regresivo
artificial y una fusion con la imagen. Y generaria una relacidon envolvente mas compleja e
impactante que la percepcion que se hace del mundo factual. Supuestamente debido a la falta
de delimitacion corporal y al aislamiento. 8 Perspectiva desde la cual, en vez de ver sus
condiciones limitantes de exhibicién como detrimento, se asumen como una ventaja.

Entonces, en la experiencia cinematografica se otorga y sittia al espectador en un lugar

8 En aras de analizar esta

determinado, lo cual estimula ciertas disposiciones psiquicas.
experiencia, Baudry recurre a el trabajo del psicoanalista francés Jacques Lacan. Y relaciona su
teoria de «estadio de espejo» con la posicién del espectador cinematografico. Este es un
fendmeno que ocurre entre los primeros 6 y 18 meses de vida mediante el cual el nifio descubre
y se reconoce a si mismo como totalidad corporal en la imagen. ® Es un proceso gracias al cual
se forma la funcién del yo, ya que hasta antes de identificarse a si mismo en el espejo sdlo tiene

acceso visual a la parcialidad de sus miembros.
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Esta constitucidn imaginaria del yo ocurre bajo ciertas condiciones especiales. Por un
lado, se da en un estado de relativa incapacidad de movimiento producto de lainmadurez motriz,
pero en contraste se desarrolla una precoz maduracién de la capacidad visual.®3 Ademads es
necesario un estimulo externo: la referencia a otro semejante, usualmente la madre. Quien funge
como modelo visual y hdptico para poner en marcha el proceso de identificacién. Aunque, es
necesario mencionar se trata de un efecto efimero; el infante se reconoce y desconoce al mismo
tiempo. Lo cual genera una experiencia de divisién o escisién del sujeto.34 Ya que lo que observa
no es él mismo, es una imagen reflejada exterior a su corporalidad.

Asi encontramos que este estado, también Ilamado «fase del espejo» presenta
paralelismos con el contexto del espectador cinematografico. Por ejemplo, tanto el espejo como
la pantalla son superficies delimitadas que permiten destacar un objeto del mundo. Ademas,
ambas situaciones comparten algunas caracteristicas: lainmovilidad y la preponderancia visual.®
Y a pesar de que, como bien recuerda Metz, en la pantalla nunca se refleja al espectador,
gracias a que “[...] la situacién cinematogrdfica a la que se ve abocado el espectador durante la
proyeccion reproduce los momentos claves que precedieron a la formacion de su yo.”% Es posible
plantear a través de la experiencia cinematografica se generan procesos de identificacion con lo
que se muestra en la pantalla.

Al respecto, tanto Baudry como Metz hablan de la existencia de una doble identificacidn
del sujeto en la experiencia cinematogrdfica que le permite conectar con la imagen. Por una
parte, se ha planteado una identificacidn primaria. La cual es llevada a cabo por el espectador
cuando a pesar de saber lo que presencia es un espectdculo artificial, es capaz de asumir la visién
de la cdmara cinematogréfica como sifuese la propia. Se identifica respecto a la mirada al simular
su percepcion; y el imaginario percibido se reconstituye como continuidad en su interior.®® Esto
se da gracias ala condicién de pasividad, ya que permite identificarse como puro acto perceptual.
Y ademds simultidneamente provoca reconocerse como foco de la exhibicién: quien todo lo ve y
a quien todo se le muestra. Lo que confiere una mirada omnisciente, ubicua y omnipotente.®

Ante las instancias de identificarse en cuanto a mirada, se considera prudente recordar
lo sefialado por Fernando Zamora al respecto. La mirada va mas alla del acto fisiolégico y neutral
de ver, implica la capacidad de interpretar, aplicar nuestros intereses y proyectar nuestras
intenciones en aquello que miramos. Ademds, es global, permite la configuracién de mundos
intencionalmente y dar significado a los objetos.® Por lo tanto, esa mirada viene condicionada

83 Diego Lizarazo. Iconos, figuraciones, suenos...146
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por parte del sujeto receptor y sus experiencias previas. Y a su vez constituye un nuevo
contenido que permite seguir dandole sentido a su mundo.

Al mismo tiempo, también se da lo que se ha llamado identificacion secundaria. La cual
“[...] corresponde a la identificacién con tal o cual personaje de la ficcién cinematogrdfica.”? Tiene
que ver con un efecto estructural en donde el espectador encuentre su lugar adecuado “[...]
«soy aquel que ocupa el mismo lugar que yo.»°* En los aflos 90 Giacomo Rizzolati propuso la teoria
especular. Y sugiere la existencia de algo llamado neuronas espejo, las cuales se activan al
percibir la accién de otros seres humanos® y gracias a las cuales emerge el fendmeno de la
empatia.

A partir de lo cual el investigador Gabriel Sofia sugiere que el espectador se relaciona a
los personajes debido a que estas neuronas son activadas al reconocer la accién e intencién del
actor en la escena. ° Y gracias a este proceso, que da como resultado que el espectador sea
capaz de identificarse con los personajes representados en la pantalla, es que se ha generado un
profundo compromiso del ser humano a nivel cognitivo con el cine.

Gracias a que el ser humano es capaz de hacer estos dos reconocimientos, es que el cine
no es Unicamente unaristra de luces sobra una pantalla de tela, indiferente para quienes se topen
con ella. % Ademas, con esto es posible sostener que al contrario de lo que plantean las posturas
que sostienen que exponerse ante la imagen del cine detiene o limita las actividades de
pensamiento. Resulta ser que la informacién obtenida por este medio tiene la capacidad de
generar reacciones y poner en marcha diversos mecanismos con los que el ser humano se
relaciona y crea sentido de su mundo. Gracias a lo cual integra lo que interpreta de la imagen
cinematografica al flujo experiencial del espectador.®” Ya que relacionalo que laimagen presenta
con su propio contexto de experiencias personales.

No obstante, también se debe retomar y evidenciar, aunque estos reconocimientos sean
posibles, la experiencia cinematografica no es igual a la . Rudolph Arnheim
en su libro “El cine como arte” propone examinar los elementos basicos del medio
cinematografico y compararlos con las caracteristicas de lo que percibimos «en realidad» para
ver hasta donde difieren uno de otro.?® Y propone los siguientes “factores de diferenciacion”: La
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proyeccion de objetos sdlidos sobre una superficie plana; la reduccién de una sensacién de
profundidad y el problema del tamafio absoluto de la imagen; la iluminacién y la ausencia de
color; el encuadre de la imagen; la ausencia del continuo espacio-tiempo y la carencia de aportes
de los otros sentidos.”®

Estas propuestas llaman la atencidon porque es evidente se realizaron en un contexto que
no corresponde al actual. Hoy en dia se han superado algunas condiciones tecnoldgicas como el
color o sonido, e incluso se han introducido otros factores como el efecto 3D. Y aunque con el
tiempo su perspectiva fue cambiando, en un inicio estos avances fueron rechazados por
Arnheim. Segun quien reducian el impacto del cine al acercarlo a la experiencia natural, *°° por lo
que se corria riesgo de creer que percibir equivaldria a saber y comprender.™ Pero pese a estos
cambios, alin se mantiene otras tantas condiciones que denotan las diferencias de la experiencia
vivencial con la experiencia cinematografica.

Podria decir, que, aunque justamente las antes descritas caracteristicas que le otorgan
cierto grado de credibilidad a la imagen cinematografica. A su vez son aquellas que representan
las diferencias mas significativas en cuanto a la forma que tiene el ser humano de experimentar
su mundo. Por ejemplo, el movimiento; como se ha mencionado, en el cine uno permanece
estatico y las imagenes son las encargadas de transmitir la sensacidon motriz, mientras que en la
experiencia vivencial es el espectador quien se desplaza y construye el desfile de imdgenes. '

Asimismo, el elemento del tiempo es otra de sus divergencias. Debido a que, aunque se
plantee que el tiempo es una nocién abstracta, que mds que contener acontecimientos, esta
compuesto por ellos mismos en orden que son aprehendidos por nosotros.'®® Y que la imagen
temporalizada que registra un flujo temporal, como la cinematograéfica, tiene la capacidad de
“embalsamar el tiempo” y preservarlo tal cual es, representando y presentificdndonoslo
idénticamente.'* La realidad es que el tiempo filmico no se exhibe de la misma forma en la que
lo experimentamos, es un tiempo reelaborado en el sentido de la expresividad.'>

En él se pueden acortar o alargar los segundos y minutos segin los sucesos que se
quieran mostrar o enfatizar. Ademds, en el mundo vivencial, las experiencias se dan en
secuencias ininterrumpidas y continuas, sin saltos, interrupciones o cortes temporales. " Cosa
que no ocurre en la imagen cinematogréfica, en donde a pesar de que el espectador no perciba
como violentas esas disrupciones, los objetos de percepcién aparecen y desaparecen
brutalmente, no progresivamente por desvelamiento.'®’Y es justo esta caracteristica la que
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permite presentar de manera estratificada mediante diversos planos, representaciones de
presentes, pasados y futuros.™®

“Las imdgenes pueden ser exhibidas durante lapsos de la extensidn que se prefieray puedan
ser presentadas una al lado de otra incluso si representan periodos de tiempo totalmente
diferentes.”'*De modo que es posible mostrar el transcurso de horas, dias, afios en una cantidad
limitada de minutos. La dimensién temporal del dispositivo ocurre por el vinculo de la imagen
(cuya relacién con el tiempo es variable) con el sujeto espectador que a su vez existe también en
eltiempo. Porlo que es necesario hacer notar el tiempo perteneciente alaimagen no es el mismo
tiempo del espectador.™

Aunque como se ha mencionado antes, las imagenes cinematograficas se han asumido
especialmente creibles. Ya que por sus particularidades cualitativas se ha pensado su distancia
psiquica (como también se ha llamado al efecto de ilusién de realidad) como una de las mas
débiles. Cabe dejar en claro, eso no significa genere fendmenos de credibilidad mds fuertes.
Simplemente las caracteristicas de su experiencia suscitan el espectador este mds recluido
psicolégicamente en la imagen.™ De modo tal, que las diferencias y limitaciones enunciadas
suscitan la imagen cinematogréfica sea distinguible del mundo real, pero “Siempre sea al mismo
tiempo una tarjeta postal plana y el escenario de una accién viva.”""

Aunque, pese a sus diferencias, es posible establecer ciertos vinculos y desencadenar
procesos psicolégicos y emocionales que vale la pena destacar. Asi, se diria el acercamiento con
la imagen cinematografica ain dentro de sus limitaciones es capaz de generar experiencias y
emociones tan verdaderas como los encuentros de la vida real.”® Al inducirnos a una
identificacidn existencial con el objeto percibido, de manera que se da un intercambio en el que
laimagen es referida por su receptor, a su cultura e ideologia sin los cuales carece de sentido:"
“[...] laimagen toma su existencia en mi'y yo me instalo en la imagen.”">

Asimismo, al considerar la imagen cinematografica no es un duplicado de los hechos
factuales, mas bien implica la traduccién de las caracteristicas esenciales a las formas y
particularidades del medio filmico. En donde no se busca transmitir datos; y mas que reproducir,
se busca hacer una interpretacién propia.”™ Lo cual no sélo le proporcionaria cierto estatus de
“arte” segin Rudolph Arnheim. Sino al buscar percepciones estéticas y no meras reproducciones
o registros, también propiciaria ciertos elementos que exhibe sean mds enfatizados y mas
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detallados. Lo cual se puede referir a lo planteado por Merleau-Ponty respecto a lo que nos
muestra el medio cinematografico:

El drama cinematogrdfico es, por asi decirlo, mds detallado que los encuentros de la vida real: tiene
lugar en un mundo que es mds exacto que el mundo real. Pero en ultima instancia, la percepcién nos
permite comprender el significado del cine. Una pelicula no se piensa; se percibe."”

Al mencionar es mds exacto que el mundo real, quiere decir lo que se muestra en la imagen
cinematografica no es producto de meras casualidades, esta mediado por intencionalidades cuya
finalidad es evocar una reaccidn en su receptor. Ademads, es prudente proceder cautelosamente
con esta cita. Y debo aclarar mencionar las peliculas no se piensan no quiere decir que no sean
capaces de generar razonamiento. Mas bien es una forma de tratar de salir del contexto
logocentrista™®

metodologias estrictas, en el que nos ubicamos.

, en donde todo tiene que ser analizado bajo una perspectiva cientifica o por

Y evidenciar existen otro tipo de medios que antes han sido demeritados, como la
imagen cinematografica, que evocan procesos humanos, como la identificacién, el
autorreconocimiento que inclusive se llevan a cabo inconscientemente. Los cuales son igual de
vdlidos que en la generacién de conocimiento y estudio del mundo donde nos desarrollamos.
Situacidon que nos remite a lo planteado por Hans Jauss, perspectiva bajo la cual se considera
que la imagen cinematografica al propiciar la experiencia, conllevaria que como resultado de
someterse a su exposicion el ser humano, ademas de estremecerse o gozar,

. Ya que de ese tipo de encuentros nadie vuelve sin algin tipo
de ganancia, también cognoscitiva.™®

De modo que habria un alumbramiento experiencial del mundo del que formamos parte.
Y al presentar una doble condicién, en donde a través de la representacidn se experiencia lo que
es hacer y tener experiencias en el mundo. Propicia el enfrentamiento ante modos de accionary
fendmenos tacitos y desatendidos™° que suelen darse por hecho. Ya que somos seres que suelen
captar las cosas sin pensar mucho en ello. Este es un planteamiento desde el cual entonces
argumentaria la experiencia cinematografica abriria una posibilidad “[... [de hacerse cargo del
contenido experiencial de situaciones que ya se conocen, pero en las que no se es consciente de su
significatividad.”"

Se pensaria entonces que, en conjunto, la experiencia cinematografica propicia una
apreciacién distinta, compleja y mds evidente en cuanto a su contenido que la experiencia natural
y vivencial del mundo factual a la que estamos tan acostumbrados que solemos pasar por alto.
Por lo tanto, al entrar en contacto con laimagen cinematografica, se tendria la facultad de darse
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cuenta, evidenciar y hacer notar fenédmenos que cuando son experimentados en la cotidianidad,
no cuentan con una consciencia o se les presta atencidn.

Razones por la cuales considero representa un medio fructifero para revisar el tema que
le concierne a esta tesis: el . Y de esa manera, generar conciencia
del modo en que experimentamos y vivimos nuestro propio entorno, asi como de la incidencia y
el papel de la actividad que tiene el disefio arquitecténico en esa relaciéon ser humano-entornos
construidos. Pero para hacer este reconocimiento, es vital preguntarse ;Qué se entiende por

en el dmbito cinematografico? ;Cdmo se manifiesta el en la
imagen cinematografica?
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Es importante tengamos en cuenta, aunque es relevante asumir las imagenes exhibidas y en la
experiencia cinematografica no sélo son esencia y caracteristicamente distintas a otro tipo de
representaciones. También lo que ellas muestran posee una naturaleza distinta a la experiencia
que tenemos y experimentamos con el mundo fisico-tangible que nos rodea. Pero pensar en ellas

7122

Unicamente se “[... | constituye sélo una débil reproduccion mecdnica de la vida real.”"* seria una
postura bastante limitante y desafortunada. Y el que lo que nos ofrezca no se trate de un calco

fiel de la realidad vivencial no quiere decir que no constituya un recurso aportador.

Al contrario, esa diferencia lo convierte en un medio mucho mas sugestivo, ya que lo que
proporciona no depende de ese supuesto parecido con el mundo que como seres humanos
experiencias. Mas bien su valor reside en hacernos ver lo que en esa experiencia natural
omitimos y pasamos de largo. Y aunque el reconocer los aspectos que caracterizan a la imagen
cinematografica y la experiencia cinematografica ha permitido identificar posibilidades, riesgos
y limites de recurrir a ella como medio de conocimiento. Ain queda por abordar ;De qué manera
incide o ayuda para la revision de aspectos arquitecténicos? Mdas especificamente en la
consideracion del ola .

De esta manera surgen las siguientes dudas: ;Cdmo se ha tratado y caracterizado el
entendimiento del desde el dmbito cinematografico? ;Qué implicaciones tendria con la
imagen cinematografica? ;Qué muestra? ;Qué particularidades resaltan de esta aproximacién?
¢Se vinculan de algin modo con el antes descrito? Asimismo, en
esta revision he hallado una postura interesante de analizar: la propuesta de que las imagenes
cinematograficas realizan . Pero ;eso que significa? ;Se
relacionaria del algin modo con el disefio arquitecténico que también pretende mostrar le
mundo como posibilidad? ;Qué implicaciones tendria realizar este reconocimiento en el campo
de lo arquitectodnico?
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“Una pelicula sin ninguna orientacién espacial es simplemente inimaginable.” '3

Esta sugerente, pero dudosa frase funge como ejemplo para denotar que tal como sucede en el
ambito de lo arquitectdnico, existe la creencia de que el es un elemento fundamental y
esencial para la cinematografia sus imdgenes. De hecho, también de manera similar en el campo
cinematografico tampoco se ha podido evitar caer en la indeterminacién del término. Pero aun
asi se ha implicado en su quehacer como si fuese un elemento primordial. A pesar de poder
argumentar, que como sucede con la temporalidad, esta presente en otros tipos de imagenes y
representaciones. Por lo que queda en duda ;Cdmo se ha manejado la idea del desde lo
cinematografico? ;Qué caracteristicas lo distinguiria de otros medios?

También me he dado cuenta ha sido merecedor de una amplia gama de mudltiples

adjetivos para tratar de describirlo y determinarlo. Y se ha hablado de ,

, , etc. Los cudles mas que hacer el intento por explicarlo o

tratar de distinguir de que se tratan cada uno de ellos, sélo se han empleado para dejar por

sentado que hay que pertenece al dmbito del cine. Pero en realidad no deja muy en claro
en qué consiste o a que trata de aludir.

De modo que queda en duda: ;Qué se ha entendido como 2, ¢en
qué consiste?, ;de qué manera se caracteriza? Preguntarse esto ademas de dar punto de partida
para tratar de conocer cdmo y para qué aspectos se ha empleado la cuestion del enla
imagen cinematografica. Con el propdsito de intentar identificar como se ha constituido su
entendimiento en este ambito y qué particularidades lo especifican. Al mismo tiempo supone
una base para empezar a cuestionar y ligar la condicién del respecto a dos instancias: el
entendido desarrollado por parte de lo arquitecténico, por un lado. Y por otro el reconocimiento
del en el mundo vivencial.

Aparentemente, asi como ha sucedido en el campo del disefio arquitecténico, en el
ambito cinematografico tampoco ha existido formalidad para tratar la nocién de .Y se
ha convertido en uno de los términos mas ambiguos, cuyo uso ha sido abusado en instancias
monumentales, al emplearse indiscriminadamente. Pero al situarse en la perspectiva del cine,
resulta importante mencionar a través del tiempo se han hablado y propuesto diferentes tipos y
clasificaciones de .”4 Como preludio, para demostrar esta complejidad, planteo la
revisién de algunas de las propuestas hechas para abordar la tematica del espacio en el ambito
de la cinematografia.
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Etienne Souriau en su libro “La structure de I'Univers Filmique et le Vocabulaire de la
Filmologie”, identifica diversos niveles de la realidad filmica basdndose en la forma en la que
supuestamente el espectador puede relacionarse con una pelicula. Las cuales se
han traducido como diferentes . 'Y aunque aqui no se abordaran todas y
cada una de esas distinciones, considero pertinente inspeccionar algunas de ellas.”
Especialmente las que encuentran paralelismo con los tres tipos de
que afios después el director y critico de cine Eric Rohmer propuso™®:

e Uno de ellos es el que uno denomina y el otro
Que se entiende como las partes del mundo, naturales o fabricadas que cuentan con una
existencia objetiva, material y sensible. Se trata del “ ” que es captado y
después transformado para la pelicula. El lugar que se manipula para dar forma a su trama'y
que suele ser muy distinto a lo que tenemos acceso como espectadores.

e También sefialan la existencia de un también nombrado
o de la pelicula al que se reconoce como el dado por la imagen cinematografica. Es aquel
que funge como a través de la conjuncién de los
con los . Se aprecia en la pelicula terminada y se construye a partir de
“[...] todas las técnicas, como la edicién, que afectan a la pelicula como objeto material.”**7

e Asi como el o que emerge cuando la proyeccidn de la
imagen cinematografica en la pantalla entra en contacto con el espectador y realiza con éste
un intercambio dialectico. Se concibe como el “[...] « reconstituido en [el]

espiritu [del espectador] con ayuda de los elementos fragmentarios que la pelicula le
proporciona»”® Podria identificarse como el que se da a partir de la experiencia
cinematografica.

Recurrir a estas clasificaciones mas que buscar apegarse a la creencia de que existen diferentes
tipos de , tiene como fin sefialar hablar de en el ambito de la cinematografia
implica diversos factores y conlleva mas grado de dificultad y complicacién de la que en inicio
aparenta. Asi como aproximarse a las correlaciones existentes en sus distintas facetas

Consecuentemente, llama mi atencién, la propuesta de la distincién entre un

, donde emerge laya descrita experiencia del espectador que ocurre en el mundo natural
como parte de la experiencia cinematografica dada mediante la relacion de la imagen
cinematogrédfica con su receptor en determinadas condiciones. Y un
esencialmente distinto, que es representado dentro de los limites bidimensionales de la imagen.
Cuestion sobre la que valdria la pena profundizar, y atender ;Qué muestra la imagen
cinematogréfica respecto a lo ?
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Bajo esta contextualizacién, y bajo la premisa de un , asumo a la segunda
categoria, que reconoce al desde la representacidn de la imagen cinematografica como
el asunto de interés para continuar con la investigacion. A partir de este planteamiento,
reconoceriamos éste se trata de una construccién dada por un proceso sintético.™ El cudl se
construye de manera tal que exista cierto grado de coherencia en lo que la misma imagen
muestra. Pero para tratar de entender el término desde esta
perspectiva. Resulta pertinente iniciar por afrontar a qué se estd refiriendo, para qué se emplea
esta denominacién y de qué manera se conforma.

Al respecto, Marfa de los Angeles Martinez Garcia, en su libro “Laberintos narrativos:
estudio sobre el cinematogréfico”, dedica un apartado completo para tratar de
esclarecer a que es a lo que refiere la terminologia En el texto, la
autora expone la imagen en movimiento es una de las materias significantes constituyentes del

. A la cual ademas se le suman las anotaciones gréficas, el lenguaje
verbal, la musica y los silencios. Factores de los cuales se vale para presentar y conformar el
contexto en donde ocurren las acciones.” Cuya conjuncidn da como resultado el contenido de
una imagen compuesta por la presentacidn sincrénica de distintos elementos informacionales*:
la imagen cinematogrifica.

La cual es una imagen concreta, reducida a determinadas circunstancias, al constituirse
por la disposicidon de dichos componentes. Esta particularidad conllevaria que el de la
imagen cinematografica sea considerado como . Esto quiere decir, que es uno y el mismo
para todos los individuos ante quienes se muestra al adquirir su condicién de imagen de orden
material. En otras palabras, se presenta ya conformado ante el espectador, su existencia y
configuracion no dependen del trabajo imaginativo que éste pueda realizar, como sucede
cuando leemos algun libro. Es algo que se nos presenta ya concretado. 3

En este mismo libro se menciona que segin Seymour Chatman, en el
al que describe como “ " los objetos, dimensiones y relaciones
son andlogos a los que se encuentran en el mundo factual. Lo cual significaria a pesar de la
creencia de que la imagen cinematogréfica tiene como finalidad “[... Jla creacion de un
completamente divergente al nuestro.”’® En realidad, para que lo que en ella se muestra

122 Jaques Aumont. La imagen...242
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nos haga sentido, necesita emplear como referencia a los objetos, personas, acciones y
circunstancias existentes y a los cuales estamos acostumbrados, en nuestro mundo vivencial.
Por lo que recurrir a estos referentes, es lo que le proporcionaria “[... | el cardcter descriptivo de
la imagen filmica.”'3

Como resultado, el pasaria a entenderse como una
representacion de esa compleja de factores. Si recordamos la representacion, en
una descripcion sintética, consiste en la disposicidon de elementos dispuestos en lugar de los
objetos “reales”. Los cuales tienen la facultad de activar el mecanismo perceptivo del ser
humano al estar «en lugar de» estos objetos y traerlos al presente. Dicho podria
considerarse como la totalidad mostrada por la imagen cinematografica. Y a su vez, asumiria el
papel representativo de fungir como intermediario entre el espectador y lo que se quiere
presentar ante él.

Aunque, antes de proponer el en si mismo es una
representacién. Un aspecto importante necesario de tomar en cuenta al hablar de
representaciones en lo cinematografico, es el factor de la ficcién. El término ficcién proviene del
latin fictus- inventado, del verbo fingiere-fingir, que en sentido figurado refiere a aquello que ha
sido modelado, inventado o fingido.” Y se entiende como un acto emergente dela )
que permite la existencia de algo que no aparece en una realidad factica.®

Pero, es prudente mencionar, la ficcidn se distingue principalmente por las licencias que
se toma para llevar a cabo una recreacidn libre de una situacidn real conocida.’>Entonces, como
sucede con el llamado , lo que propone el no es algo
completamente nuevo. Mas bien encuentra sus referencias en los objetos y sujetos del mundo
factico de hechos y vivencias.

A pesar de que se ha planteado existen peliculas en donde se persigue que lo presentado
muestre una supuesta fidelidad a los hechos verdaderos; por ejemplo, el documental. Vale la
pena detenerse a analizar al tratarse de una obra cuya intencidn es mostrar un acontecimiento
especifico, y que ademds esta mediada por la perspectiva subjetiva de un autor, conllevaria en si
misma cierto grado de ficcidn. Ya que se vale de estrategias y recursos técnicos como el guion o
el montaje para evidenciar y legitimar lo que exhibe sea tomado como certeza innegable.

Y aunque tedricamente busca adherirse a los hechos facticos, lo cierto es que es
imposible acceder directamente sin ese filtro a lo que efectivamente sucedié. De modo que,

13¢ Maria del Rosario Neira Pifeiro, Introduccidn al discurso narrativo filmico. (Madrid. Arco Libros, 2003), 126
137 Jordi Bruguera, Assumpta Fluvid “fényer I11.2, 1. Ficciéon”. Diccionari etimologic. (Barcelona: Enciclopédia
Catalana,2004), 388.

138 Julidin Pérez Porto y Ana Gardey. “Definicién de ficcién”, Definicion.de: https://definicion.de/ficcion/
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aunque no sea su fin, termina por “[... [crear una nueva realidad de otra realidad.”'*° ; lo cual
permite reconocer nada es absoluta y totalmente cierto al momento de proyectar y representar.

Reconocer y dar el lugar que tiene la ficcién, conllevaria asumir al

como una representacién constituida por laimagen cinematografica. Entonces,
se trata de una “realidad” conformada por elementos imaginarios establecida y propuesta por
un autor; lo que la hace diferente de la “realidad” efectiva. Asimismo, la ficcionalizacién da pie a
la constitucién de distintos o alternativos al que conocemos y en el que nos
desarrollamos. De esa manera, el representado en la imagen cinematogriéfica, tiene la
capacidad de establecer un canal que se ofrece al espectador para que éste pueda acceder a un
mundo construido por su misma representacién.'

Y permite darnos cuenta que es Unicamente a través de esa representacidn, en su forma
material y sensible, que se le permite al receptor acceder a esos . Porlo cual, la
funcién de la imagen cinematografica como representacién ficcional ya no seria Unicamente ser
laimagen de lo ausente. Mediante lo que nos muestray a través de la naturaleza de la experiencia
cinematografica, permitiria acercarnos de manera peculiar a algo que no se encuentra en nuestro
mismo plano fisico. Ya que “[...] «da su presencia al objeto representado de una manera mds
completa y radical que una representacion no ficcional.»”'* al mostrar aquello que por si mismo
carece de una existencia mas alla de la que le es otorgada por la representacion. Es decir, que
sdlo existe en y por la representacion.

Esto me lleva a generar un par de propuestas que pueden ser significativas en la presente
investigacion. Por un lado, plantear la complejidad del espacio, o mejor dicho de lo es
susceptible a ser representada en un medio material mediante el cual se accede a una
experiencia mas compleja. Lo cual permitiria reconocer la imagen cinematografica cuenta con
potencialidades para ofrecernos una nueva alternativa para revisar como se ha entendido esta
tematica y pensado la como interrelacién de diferentes elementos, mas detallada y
cautelosamente. Entonces es necesario tratar de caracterizar, detallar y entender la manera en
la que se conforma este caracterizado como .

A primera impresion, en la imagen cinematogriéfica, la totalidad mostrada conforma el
llamado , el cual no se reduce a ensefiar Unicamente a meras cosas. El
buscarifa representar las relaciones existentes entre objetos y seres humanos.
Por lo que vale la pena revisar como se constituye para concretarse como el contenido de la
imagen de cine. A través de preguntarse: ;cémo se plantea lo mostrado en la imagen
cinematografica?, ;por qué se hace de ese modo? ;qué tan lejana o cercana se encuentra su
perspectiva del entendimiento del a nivel experiencia?

140 Pablo Gleason.” Hermenéutica cinematogrdfica hacia una interpretacion del cine documental” (conferencia
presentada en el “XV Coloquio de Hermenéutica Analdgica”, CDMX: UNAM, 25 septiembre 2019)
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Ademads, si asumimos al como un tipo de representacion
(Podria ser a partir de esa propuesta que encuentre su relacién con el asunto del disefio
arquitectdnico? Lo cual en consecuencia lleva a preguntarme ;Qué diferencias o similitudes tiene
la imagen cinematografica en su forma de tratar la nocién de respecto a la concepcidn
tradicional arquitectdénica donde se asume de forma objetual y material?

Un factor importante a retomar es que el producto resultado de la actividad del disefio
arquitectdnico se conforma de imagenes documentales proyectivo-intencionales. Las cudles, tal
como sucede con la imagen cinematografica, muestran algo que en ese momento Unicamente
existe a nivel de representacién. Y en donde ademas existe cierta intencionalidad y expectativa
respeto a cdmo se relacionard el ser humano habitador con la propuesta hecha por el arquitecto.

Entonces, si tanto la imagen cinematografica como la imagen producto de la actividad
del disefio arquitectdnico tienen la finalidad de representar y plantearnos y
alternativos, queda en duda ;Qué tan exitosa es laimagen arquitectdnica en lograr ese cometido
y mostrarnos el imaginado y proyectado por el arquitecto? Aunque es justo
aclarar existe una diferencia circunstancial entre ellas. Ya que el propdsito de las imagenes
derivadas de las acciones del disefio arquitectdnico difiere del de las cinematograficas al formar
parte de un proceso productivo donde se busca concretar materialmente ese mundo propuesto.

Ademads, el medio arquitectdnico, una vez concretada la fase de materializacién se sirve
de otra clase imdgenes para mostrar el resultado obtenido, es decir el objeto edificado. Pero
;Realmente en las representaciones del disefio arquitectdénico se denotay evidencia la propuesta
de dicho ? También, abre la puerta a pensar a partir de la propuesta de que el
contenido de la imagen cinematogréfica es lo como representacion de un

¢ésta podria fungir como intermediaria para revisar y contrastar el entendimiento
objetual que se tiene acerca del en el campo disciplinar del disefio arquitectdnico?

De forma tal que con base en ello podamos detectar que tan cerca o lejos se encuentran
las imagenes de ambos ambitos de mostrar la como el fenémeno
vivencial que es. Pero antes para llevar esto a cabo, resulta elemental atender y examinar mas a
fondo el modo en el que se pensado, conformado y constituido el espacio cinematogréfico.

Enlaindagacion para entender se conforma ese del filme, encontré una postura
que vale la pena revisar. Donde se ha propuesto el asuvez cumple con
una serie de diferentes funciones fundamentales." Con el propdsito de que la imagen
cinematografica genere el impacto deseado en el ser humano receptor. Aunque cabe mencionar
esta clasificacion no significa que en una pelicula exista sélo una de las categorias. Mas bien es
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una forma de ordenar la complejidad de los elementos que intervienen y se necesitan tomar en
cuenta para la construccién del como representacion.

En primer lugar, se encuentra la funcion estructural organizadora. La cual considera al

como un fenémeno de la morfologia narrativa de la obra. Por lo tanto, se toma como
principio organizador cuyo objetivo es dar estructura y sentido alo que se presenta. De manera
que la sintaxis de filme sea armada con cierto grado de ldégica, que permita el espectador
entienda claramente lo que se quiere mostrar.'#

También se encuentra la funcién de consecucién de la verosimilitud. La cudl se deriva de
lafuncién anteriory consiste en contextualizar en lugar y tiempo las acciones dentro de un marco
histérico geografico. De modo que tanto los personajes como objetos sean dispuestos en un
entorno concreto y coherente con contenido del filme. En ese sentido su aporte lo hace al
generar lailusion de verosimilitud al aportarnos el nivel de informacion suficiente para identificar
y asumir cierto nivel de realismo que le proporcione cierto grado de credibilidad. >

Posteriormente, se encuentran tanto la funcién de caracterizacién de los personajes,

dondela se interrelaciona fuertemente con los personajes del filme.
Tanto asi que el “[...] cobra entidad en funcién de su interrelacién con
los persondjes, sin personajes el carece de relieve y sin una relacion estrecha, aparece como

mero marco.”'*® Lo cual sugiere una significacién reciproca entre -
personaje. Asi como la funcién metonimica, que estd fuertemente relacionada a la
caracterizacién de los personajes. Bajo la propuesta de que dicho nunca es indiferente
al personaje: “[... ] el refleja, aclara o justifica el estado animico del personaje”'#” De modo
tal, que ambos se construyen paralelamente.™®

Y, por ultimo, se encuentra la funcién simbdlica. Donde el se
semiotiza y la se presenta como representacién simbdlica del mundo. Ya
que, por ejemplo, la disposicion de los entornos no sélo contribuye a caracterizar a los
personajes, también a establecer aspectos de su psicologia o conducta. Y permite al

fungir como exponente de relaciones ideoldgicas y psicolégicas. Que permite
ver no sélo qué es lo que sucede, sino cdmo sucede. *9Es lo que permite, por ejemplo, que la
idea de interior pueda significar reclusién o proteccién, dependiendo del contexto.

Sugerir en una pelicula se requiere el cumpla con estas
funciones para presentarse y percibirse adecuadamente por el espectador. Denota se requiere
concordancia y correspondencia entre diversos componentes. Lo cual remite al concepto mise-
en-scene o “puesta en escena”. El cual, pese a ser un término que en su origen referia a la
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disposicién de escenografias y propiedades escénicas en una obra de teatro, en 1950 en la revista
“Cahiers du Cinema” fue trasladado a la produccién cinematogréfica.

El cudl actualmente hace referencia a todo lo que compone la presentacién visual de una
escena: locacién, set, decoraciones, proporciones, escala, luz, color, sonido, movimiento,
objetos de utileria, acciones, actores, maquillaje, vestuario; incluso guion y didlogos.™° Lo cudl en
conjunto conforma un ambiente de acuerdo a la tematica del filme. Entonces el

seria todo ese conglomerado de elementos interrelacionados entre si para
conformar una unidad representativa.

Al mismo tiempo, llama mi atencidn la consideracion que aparentemente tiene la
perspectiva cinematografica respecto a los personajes representados. Donde se dice ciertos
entornos corresponden a sus cualidades fisicas o psicoldgicas. Lo que permite los objetos
adquieran nuevos caracteres y significados. Razén por la cual lo que representa el

de una pelicula se trata mas de una interpretacion, que de una cualidad fisica."”'Desde
ese punto de vista surge un paralelismo respecto al papel que tiene el ser humano en el

Ya que, asi como sucede en el séptimo arte, donde
, hi de todo lo que lo rodea. Los objetos que usa, las habitaciones donde vive, forman
parte de él y su personalidad.” De forma similar, en la :

[...] el del hombre tiene que ser caracterizado en su totalidad, incluidos los
acontecimientos importantes experimentados en su interior. Por la particular calidad de ese
su disposicion y orden reflejan y expresan al sujeto que los experimenta y que reside en ellos. '3

Una vez hecho ese reconocimiento, me permito plantear entre el y
la manera en la que el entendido del se ha manejado en la imagen cinematogriéfica (

) existe una especie de cercania. Pero aun queda pendiente por
plantear ;Cdmo aproximarse a lo arquitecténico mediante la imagen cinematografica? ¢En qué
manera ayuda este medio para el reconocimiento de dicha relacidn ser humano- ?
¢Qué diferencias o similitudes tiene respecto a la concepcion de en el ambito
arquitectdnico?

150“Mise-en-scéne — Everything You Need to Know" NFI, https://www.nfi.edu/mise-en-scene/ (consultado el 29 de
septiembre de 2021)
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Hasta ahora he planteado la propuesta de que gracias a sus particularidades la imagen
cinematografica representa un medio de conocimiento plausible para repensar los entendidos
de la nocién de lo en el ambito arquitectdnico. Debido a que desde su perspectiva se
han desarrollado acepciones y entendimientos propios acerca del . Los cuales corro el
riesgo de decir se encuentran mds cercanas y presentan cierta convergencia con el

al mostrarnos un sistema de correlaciones humano-objeto. Pero, ;De qué manera
laimagen cinematografica nos ayudaria a entender esta relacién ser humano- ?

En primera instancia, podemos considerar a las imdgenes cinematograficas como una
representacion a nivel fenomenoldgico™. Si son entendidas como la consciencia de la evocacién
existencialmente ligada a lo que busca representar.™ Si consideramos todo lo anteriormente
planteado respecto a las referencias que toma para construirse, podria decirse en el cine, y mas
especificamente a través de su imagen, se exponen los fendmenos del mundo™®. Y entre esos
fendmenos también se encontraria la misma. De hecho, se ha llegado a afirmar “La
imagen cinematogrdfica puede vaciarse de todas las realidades excepto una: la del 57,

Esto cobraria sentido al tomar en cuenta lo planteado por Merleau-Ponty: “La
constitucion de un nivel no es mds que uno de los medios de la constitucion de un mundo
pleno”®. Es decir, la experiencia de la es una forma de entender y concebir el
mundo intersubjetivamente. Intersubjetividad en donde lo estaria presente en todos los
ambitos de la vida humana. Dado que el hombre se configura en el y el hace
parte de él. Lo cual también coincide con la propuesta de este mismo autor de que lo interno y
lo externo estan entrelazados y fusionados: "El mundo estd completamente dentro de mi'y yo
estoy completamente fuera de mi.”"®

Por tanto, la imagen cinematografica al representar los fendmenos del mundo vivido, y
a su vez al éste ser constituido conllevaria la dimensién de lo sea
necesaria para concretar su configuracion.’® En otras palabras para su representacién requiere
valerse de referencias del mundo real donde la es ineludible para el ser humano.
Pero ante estos planteamientos, es necesario hacer una advertencia, y proceder con precaucion

154 L ourdes Esqueda “El cine como espejo diferido: el concepto de fransferencia en André Bazin y Stanley Cavell.”
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ante ellos. Ya que, pese a que se ha pensado a la pantalla del cine como una “ventana abierta al
mundo”,™ y se haya llegado a creer que:

[...] laimpresidn de analogia con real que produce la imagen filmica es tan poderosa que
llega normalmente, a hacernos olvidar, no solo el cardcter plano de la imagen [... ] también que mds
alld del cuadro ya no hay imagen [...]el cuadro se percibe como la tnica parte visible de un

mds amplio que existe sin duda a su alrededor. 62

Es de vital importancia no olvidar el espectador al encontrarse con la imagen cinematografica
tiene la capacidad de distinguir entre la que percibe a través de la pantalla de Ia
espacialidad proveniente de su propiocepcién.’® Cuando entra en contacto con ella no sélo
percibe ese , también se da cuenta de la superficie de la misma imagen.
Por lo tanto, es necesario tener en cuenta existe esa diferenciacién, asi como la conciencia de
que en realidad estamos hablando de dos tipos de . Una que se vive en el sitio
donde se presenta la pelicula y ocurre la experiencia cinematografica y otra representada en la
imagen cinematogréfica.

Debemos recordar que cuando miramos una imagen entramos en contacto desde la
de nuestro universo cotidiano con una cuya naturaleza es distinta:
la de su propia superficie. De forma tal que la superficie de la imagen exhibe una
. La cudl es tridimensional, ficticia e imaginaria, pero que refiere a la
por algunos indicios de analogia. ***En otras palabras, no utiliza lo espacial ni tiempo
real, sino que se vale de esa superficie plana. Se trata de una abstraccién que al final no da
literalmente la impresién de realidad.’®>

Pese a ello, la imagen cinematogréfica presenta cualidades distintivas que le ayuden a
que suimpresion y la experiencia con ella sea suficientemente significativa, a pesar de mostrarse
en las limitaciones que su misma naturaleza le confiere. Lo cual es posible debido a la relevancia
que sobre lo tienen tanto la percepcidn visual como la «hdptica»; la cual se refiere al
tacto y los movimientos del cuerpo. Ambas facultades, especialmente la segunda, permite el
acceso a «nuestro sentido del ».'%¢ Asi, una de sus caracteristicas mas importantes es la
sensacidn de movilidad, aunque el espectador se encuentre en estado estatico.

Esto se debe a que el movimiento constituye un factor elemental para la .Ya
que el ser humano se encuentra sujeto a la condicidn motriz de su corporalidad para percibir y
generar relaciones con lo que le rodea. Gracias al movimiento, la imagen
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162 Jaques Aumont, Michel Marie. Diccionario tedrico y critico del cine. (Argentina: La Marca. 1996)en Maria de los
Angeles Quintero. “El espacio en el cine”

163 Jaques Aumont. La imagen...145, 182

164 |bidem144,145

165 Rudolph Arnheim. El cine como arte... ... 27

166 Jaques Aumont. La imagen...224

192



cinematogréfica ofreceria una .7 La imagen cinematografica se
manifiesta a través de diferentes elementos y acciones en diferentes partes y planos de la
pantalla. Lo cual ademds propicia que visualmente se aprecie mejor y mas claramente la

en funcién de su ocupacién por un cuerpo humano en movimiento. "

Ademas, también denota su fenomenologia al mostrar desde muiltiples y cambiantes incidentes,
hasta momentos insustanciales. Ambos eventos caracterizan al entorno fisico en donde se
desenvuelven. Situacién que presenta cierta similitud y correspondencia con la experiencia viva
y activadela antes descrita por Merleau-Ponty. Razén por la cual creo el

en su complejidad se manifiesta como representaciéon. Pero a su vez se
convierte en un aspecto consustancial de toda la experiencia cinematogréfica’?

Es asi que la imagen cinematografica mediante el movimiento tendria la facultad de
proporcionar a su espectador una corporalidad lo suficientemente verosimil. La cual como acabo
de mencionar, constituye un factor esencial para tratar la cuestién de la . Asimismo,
si consideramos “[...]el experiencial, hdptico y motor evoca poderosas experiencias
cinestésicas.” 7° Dalugar a pensar que tanto en laimagen cinematografica como enla experiencia
con el entorno construido producto del disefio arquitectdnico, implicaria una manera cinestésica
de experimentar la . A pesar de que a diferencia de lo que muestra el cine en la vida
real la forma de experimentar se da en secuencias -temporales continuas.

Razon por la cual, encontramos mediante la unién movimiento-temporalidad Iégica de
diversas escenas se concreta uno de los propdsitos del filme: proporcionar la descripcion y
caracterizacidon de determinadas acciones: “Si el se representa, es, pues, siempre, como

, al menos virtual: como de una puesta en escena.”’”" Ante esta
perspectiva, vale la pena ahondar un poco en una de las muchas acepciones de la nocién escena.
La cual puede usarse para designar la , €s decir el area de actuacion. Lo
que en laimagen cinematografica conforma el sitio imaginario en donde se desarrolla la accién.”?

Asi, la escena se convierte en un aspecto importante, e implica “[...] que no hay
representacion sin representacion de una , sin diégesis.”"73 Y al mismo tiempo
presenta cierta correlacién con lo que se ha denominado escenografia. La cual segun Jean Louis
Schefer se aboca a la representaciéon de los lugares, pero con la particularidad de incluir las
relaciones entre personajes y la “arquitectura”, es decir el objeto materializado. 74 De modo que
el aspecto emergente de la escenificacidon queda sujeta a esa escenografia, a esos )

167 Sergio Aguilera Vita. “El cine y la nueva ontologia de la imagen. Merleau-Ponty, Bergson y Deleuze” (trabajo final de
master. Facultad de filosofia. UNED. Madrid, 2013), 9

168 Jaques Aumont. La imagen...224

169 Graham Cairns. La vision espacial del cine... 251

170 Juhani Pallasmaa. “The Existential Image 164

171 Jaques Aumont. La imagen...241

172 |bidem 241

173 Ibidem 241

174 |bidem 242
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y representados. Por lo tanto, en

175

Aunque hasta este momento he sefialado el modo en cédmo se presenta la
dentro de los limites materiales de la imagen cinematografica. Con el fin de mostrar la riqueza
que tiene este medio, también seria adecuado referir a la manera en la que el espectador
experimenta a través de la experiencia cinematografica la presentada ante él en
forma de representacidn. Para realizar esto encuentro viable referir al historiador del arte Pierre
Francastel. Para quién el “ es una experiencia propiamente humana. Y retoma el
término topologia usualmente usado en matematicas que refiere al estudio de las relaciones
para trasladarlo a la aprehensién que el ser humano hace de la

Segun esta perspectiva aprendemos el reconocimiento progresivamente. Por lo
tanto, antes de tener una visidn global vamos conociendo la a través de relaciones
de vecindad cercana. Para llevar esto a cabo recurrimos a relacionar lo que nos rodea mediante
referencias como “al lado”, “alrededor”, “dentro de”.'”® Ademas, esta manera primigenia de
relacionarnos con nuestro entorno no desaparece nunca. Dicho planteamiento se relaciona con
laideadequela percibida mediante la experiencia cinematogréfica se identifica con
la nocién del propuesta por Rudolph Arnheim.

Este autor se basa en “[... |la idea de que el espectador tiene una concepcion centrada en
el sujeto del que lo rodea.”"”” Lo cual implica un efecto en la forma de percibir la imagen
cinematografica, y significa dejar de describir el a partir de la objetiva
geometria cartesiana, y dar paso a una “geometria subjetiva de coordenadas polares”
“[...]definidas por un centro, el sujeto que mira, dos coordenadas angulares que sittien la direccién
mirada en relacion con ese centro, horizontal y verticalmente, y una tercera coordenada que es la
distancia desde el objeto mirado al centro.”'7®

Estos aspectos sirven de base para proponer algunos aspectos relevantes en la revisién
delarelacién del con el ser humano. Por un lado, involucrar el factor
del hombre quien lleva a cabo diferentes acciones y se referencia con lo que le rodea, deja a
pensar en cualquier acontecimiento que se suscite estd presente la existencia de una

. Mientras por el otro, la imagen cinematografica y la experiencia que evoca en su
espectador potencializa y evidencia mds claramente la complejidad de las interacciones por las
que acontece la .

Por lo tanto, serfa mds sensato procediéramos con precaucién y seamos suficientemente
sensatos para considerar que cuando hablamos de olo no nos referimos a un
recipiente o contenedor donde se enmarcan estos acontecimientos. Sino que, mas bien indica la

175 Rudolph Arnheim. El cine como arte... 133
176 Jaques Aumont. La imagen...146

177 |bidem 99

178 Ibidem 99
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correlacién intersubjetiva del hombre y su entorno. Los cuales en conjunto hacen posible se dé
el

Al considerar todo esto, planteo que aproximarse tanto a la imagen cinematogrifica,
como a la experiencia que es capaz de generar en su espectador, da lugar a que aquello que
usualmente aprehendemos de manera inconsciente, como sucede con la , ahora
podamos explorarlo de forma consciente.'”® Y al mismo tiempo deja en manifiesto la transactiva
relacion que tenemos con el entorno no tiene que ver con la concepcién abstracta del
sino con la . Por ende, la cinematografia representa un vasto
medio para “[...Jrevelar o hacer explicito ciertas caracteristicas fundamentales que marcan
nuestro comercio con el mundo.” '®°

179 Aurora Galdn. “Cine, Arquitectura Y Representacion”, EGA: revista de expresion grafica arquitectdnica. n°10.
(2005)111. https://doi.org/10.4995/e9a.2005.10336

180 Julio Becerra. "Aprehensién tdcita y proposicidon ontolégica: el cine segun Merleau-Ponty” en Revista de la
Asociacion Argentina de Estudios de cine y audiovisual, n°12, (2015) 2.
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IMAGEN 15. UBICACION DE LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA EN EL CUADRANTE DE LA REPRESENTACION Y SU CERCANIA EN
CUANTO A LA EXPERIENCIA ESPACIAL VIVENCIAL. FERNANDO ZAMORA, INTERVENCION POR KARLA PEREZ

Como he hecho anteriormente, al cierre de este capitulo presento el Cuadrante de
Representacidn. El cual he empleado como herramienta para sintetizar graficamente hacia cual
tipo de representaciéon muestran tendencia las imagenes analizadas. Después de la revision
sobre la imagen cinematogréfica respecto a su propia naturaleza, caracteristicas, manera de
manejar y pensar lo , asi como su relacién con su espectador, he llegado a las siguientes
consideraciones:

En primera instancia y respecto al eje crono-tépico, pese a que laimagen cinematografica
se manifiesta a manera de una presencia en lugar de la experiencia vivencial original. También
muestra una clara tendencia hacia lo temporal. Especialmente porque se trata de un tipo de
representacién donde el factor tiempo resulta fundamental para mostrar su contenido. Ya que
sin esta temporalidad especifica y fluida no se podria evocar una de sus particularidades mas
importantes: la condicion de movimiento. El cual inclusive incide para mostrar en ella el
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Mientras que sobre el eje de la representacidn imaginario-material, su ubicacion posee
una propensidon mas alld de la mitad del eje hacia lo material. Debido a que se trata de una
representacion que recurre a soportes materiales para poder manifestarse y ser percibida. Al
presentarse fisica, tangible y taxativamente ante sus espectadores y exhibir una unidad que ya
estd conformada ante ellos. Aunque, pese a esto mantiene un grado considerable de
subjetividad. Esto, sobre todo, gracias a la experiencia que es capaz de propiciar en el ser
humano. Asi como los procesos que pone en marcha en quien entre en contacto con ella, como
serian la imaginaciény la interpretacion.

En resumen, al tomar en cuenta dichas condiciones, diria la imagen cinematografica
dentro del Cuadrante de la Representacion se localiza en el subcuadrante de la representacion
temporal-material. Con base en este reconocimiento se abre la posibilidad a cuestionar: ;Qué tan
cerca o lejos se encuentra la imagen cinematografica de la

? (Y de la imagen intencional del disefio arquitecténico? ;A qué conclusiones nos
permite llegar estos reconocimientos? De modo que podamos constatar, si como parece ser a
primera vista la representacidon cinematografica es mas cercana a mostrarnos
, que la imagen proveniente del dambito del disefio arquitectdnico.
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Este dltimo capitulo asume el reto de dar cierre al trabajo de investigacidon. Y si bien es
importante reconocer aun queda mucho por explorar y cuestionar acerca de las tematicas
expuestas; pienso es necesario exponer los resultados obtenidos después de dos afios del
ejercicio constante de reflexionar acerca de la nocién del en el campo del disefio
arquitectdnico. Innegablemente, durante el proceso de investigacidon y cdmo se ha manifestado
en este documento surgieron numerosas dudas. De forma inevitable, una de las primeras fue

Pero, conforme mds indagaba, pude detectar esa no era la pregunta principal
que se buscaba responder.

Ante estas instancias, considero pertinente reiterar una vez mds que la finalidad que
busco con la presente investigacion se encuentra lejos de querer llegar a un entendido concreto
generalizado o mejor dicho a una definicién especifica de M3s bien tuvo como objetivo
principal poner en duda y criticar las diversas creencias dogmaticas adoptadas irreflexiva e
irracionalmente en el campo de conocimiento del disefio arquitectdnico acerca de dicho término.
Ya que como he buscado mostrar, en diversas posturas, desde lo mediatico, hasta lo académico,
se ha adoptado la aparentemente irrefutable idea de que los arquitectos tenemos o
desarrollamos cierta autoridad sobre él, y por lo tanto poseemos la habilidad de manejarlo,
manipularlo y ;por qué no?, hasta disefiarlo.

Pero al indagar con mas profundidad respecto al empleo de la nocién de y darme
cuenta no existe un verdadero entendimiento al respecto. Los supuestos que estructuraron mi
formacién como arquitecta comenzaron a tambalearse. Y dieron paso a otra serie de preguntas:
¢El es realmente algo que puede ser disefiado?, si no es asi ;Entonces que es lo que hace
o disefia el arquitecto? y ;Qué tendria que ver eso del con el disefio arquitectdnico? Los
capitulos anteriores se han encargado de construir criterios propios para atender estas
preguntas. Y sibien, lo que en el presente documento expongo no son verdades absolutas y son
posturas altamente revisables. Estas buscan basarse en sustentos mas sélidos que Unicamente
los dichos y creencias del propio gremio, como se hace por lo general en la actualidad.

En la construccidon de esta tesis se identifican algunos ejes temdticos importantes que
construyen su argumentacion. Indagar en ellos ha sido esencial para llegar a las conclusiones de
este apartado. Por un lado, se encuentra el reconocimiento del , de
sus elementos y cdmo se suscita, lo cual permite ir mas alld de la abstracta nocidn de .
Por otro lado, también se abordé el tema del .Y se desarrolld una postura
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basada en el reconocimiento de algunos de sus aspectos, como: su sitio en el contexto socio-
productivo, las actividades que realiza y el papel a desempefiar por parte del arquitecto al
imaginar, proyectar y graficar las imagenes de los objetos a conformar el ambiente humano
habitado.

También fue relevante el aporte y la perspectiva que ofrece la ,
sus naturaleza, caracteristicas y modo de afrontar la espacialidad como recurso para someter a
escrutinio las asunciones desarrolladas por el propio campo de conocimiento. Para englobar
todo encontré el tema de la ademas de constituir la base que permite estructurar y
relacionar dichas cuestiones, ademds aporta un punto de vista valioso y diferente a lo que
estamos acostumbrados. Y contrario a lo que se cree, es un medio de conocimiento valioso. El
cual incide en la forma que tenemos de entender y conformar el mundo que nos rodea e incluso
a nosotros mismos.

De modo que, con la profundizacién en estas tematicas y su interaccién entre si, tengo
como objetivo dar respuesta a la pregunta planteada desde el primer capitulo:

Ademas ;Por qué seria relevante atender esta pregunta en el campo de

conocimiento del disefio arquitectdénico? ;Qué efectos o implicaciones tendria en este dmbito
ese repensar la nocién de lo ?

202



En el capitulo anterior mencioné se han desarrollado diversas propuestas para intentar
establecer una correspondencia entre el ambito arquitectdnico y el cinematografico. Muchas de
ellas buscan justificarse bajo el mito de que ambos tienen que ver con cierta capacidad de
“manejo del . Y aunque ya se ha demostrado que eso no es asi, y no supone la razon
para acercase este campo para abordar lo . Entre estas posturas resalta
una que pese a presentar aspectos y suposiciones suficientemente cuestionables para no
afianzar en ellas la argumentacion de esta tesis, por lo que se debe proceder ante ésta con
cautela. Encuentro expone aspectos que valdria la pena explorar.

Esta se trata de la aproximacién realizada por el arquitecto Juhani Pallasmaa en su libro
titulado “The Architecture of Image: in Cinema.” En el cual coincidentemente
aborda las tematicas circunstanciales que se manejan en la presente investigacion: la
arquitectura, el cine, la imagen y el . En dicho texto uno de sus postulados principales
sostiene que tanto en el séptimo arte como en la arquitectura se articula, es decir, se definen las
dimensiones y la esencia de lo que denomina como "Concepto que es una
de sus aportaciones mas relevantes y al que también nombra como

El cual es resultado de un “ y un “ :“[.. ]A
experimentar el , la memoria y el suefio, el miedo y el deseo, el valor y el significado,
se fusionan con la percepcion real [...]estd inseparablemente integrado con la situacién de vida
concurrente del sujeto”.” Y aunque el objeto arquitectdnico se constituye en el mundo material,

gracias a la consideracidn del el cual trasciende los limites de la fisica por su
estructura independiente de lo tangible y mas parecida a la del suefio o inconsciente, que la
arquitectura puede “domesticar” el sin sentido. Y asi conferirle significado

existencial que lo haga viable para ser habitado por el humano.3

Sin embargo, este planteamiento conlleva consigo demasiados sesgos y traspiés. Por
ejemplo, si bien cine y arquitectura han manifestado interés por el tema de lo , su labor
NO es ni domesticar o dar significado al para el acontecer humano. Lo cual demuestra
que Pallasmaa sigue instalado en la equivocada perspectiva que asume al arquitecto como ente
capaz de “crearlo” o “modificarlo”. Otro de los aspectos a desmitificar es que la condicién del

' Juhani Pallasmaa. Space, Lived Space in Architecture and Cinema. 2000. Recuperado el 25 de noviembre de 2019 de
https://www.ucalgary.ca/uofc/faculties/EV/designresearch/publications/insitu/copy/volume2/imprintable_architecture/J
uhani_Pallasmaa/index.html

2 |bidem

3Juhani Pallasmaa. “The Existential Image... 158
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0 subjetivo no se reduce Unicamente al aspecto mental. Mas bien es integral a
toda nuestra corporalidad y existencia humana.

Pese a estos inconvenientes, reconozco la relevancia que tiene esta propuesta al
incorporar al ser humano como factor relevante. Y el planteamiento de la conjuncién de una
condicion de y cobra sentido si retomamos no nos
desarrollamos en un mundo totalmente objetivo, ni totalmente subjetivo*; mds bien en un

producto de la interaccién de ambos. Por lo tanto, puedo identificar lo que
Pallasmaa conoce como muestra un grado de similitud con lo que
anteriormente se ha reconocido como el

Y aunque en este punto ya sabemos la no se
determina por el accionar del arquitecto, se ha insinuado se ve implicada en el campo del disefio
arquitectdnico. Pero, ;cdmo lo haria? ;Qué tendrfa que ver el con
él, con su accién imaginativa-proyectiva-gréfica y su producto final, es decir la imagen del
proyecto arquitectdnico? Asimismo, es necesario atender fuera de las suposiciones y las
propuestas sustentadas en meros dichos ;Qué aporte hace la imagen cinematogréfica para la
revision de lo en el ambito arquitecténico? ;Qué papel desempefa la imagen
cinematografica en el reconocimiento de la en el disefio arquitectdnico?

4 Belkis Uluo+lu, Ayhan Enuici, Ali Vatansever. Design and cinema (Newcastle: Cambridge Scholar Press, 2006),11
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A final de cuentas en el desarrollo de la investigacién existen dos aspectos fundamentales. Por
un lado, el reconocimiento del propio campo del disefio arquitecténico. Mientras por el otro la
identificacién del fendmeno de la .Y aunque herevisado
las condiciones, naturaleza y caracteristicas especificas de ambas tematicas; las cudles
tangencialmente han sugerido podrian presentar alguna interaccion. Hasta ahora no he
abordado directamente ;Qué relacién o incidencia podria existir entre los dos aspectos?

En primer lugar, ir mas alld del entendimiento del como mera nocién abstracta
para dar paso a reflexionar sobre el representa un avance
significativo. Por qué permite salgamos de la acostumbrada y equivocada mania de equipararlo
con aspectos materiales. Asi como reconocer mas bien se trata de un sistema complejo el cual
no se reduce Unicamente a los objetos y en el cual ser humano juega un papel circunstancial. El
cuadl en conjunto con sus acciones y el , constituye los tres factores cuya
interrelacion e interdependencia genera la .

En segundo término, tener en cuenta el disefio arquitectdénico se constituye como una
fase en el proceso productivo de dicho , ¥ por ende también se ve
involucrado en el proceso de produccién de lo arquitectdnico. Permite ser consciente de que sus
acciones se abocan a la elaboraciéon de “[... ] la definicion formal de los objetos que integran el

> En otras palabras, se encargan de prever y anticipar las
caracteristicas pre figurativas de los objetos que se pretenden ejecutar en la fase de
materializaciéon. Cuyo producto resultante se trata de “[...] una serie de anotaciones y
representaciones, lo que serdn las imdgenes de la propuesta arquitectdnica.”®

Dichas aproximaciones han permitido detectar cudles son los limites del accionar del
arquitecto en la fase del disefio arquitecténico. De modo que se deje atras la errénea idea de que

nuestro trabajo como profesionistas en este campo disciplinar consiste en disefiar . Los
arquitectos no disefiamos y mucho menos la condicién de la . Nuestra labor
no determina ni influye directamente en la generacién del . Elcual

mas bien se suscita durante la fase de apropiacién en dénde las personas establecen interaccion
y se relacionan con los objetos edificados.

Aun asi, a pesar de que el accionar del no incide directamente en
la . Eso no quiere decir sean ajenos o indiferentes
totalmente uno del otro. Lo que nos llevaria entonces a preguntarnos: ;Qué tendria que ver la

con el disefio arquitecténico? ;Cédmo incidiria en esta fase productiva? Y viceversa,

5 Miguel Hierro, “La investigacion proyectual”, en Programa de Maestria y Doctorado en arquitectura, (Universidad
Nacional Autbnoma de México, 2015), http://www librosoa.unam.mx/handle/123456789/2423
¢ Ibidem
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:De qué manera el disefio arquitectdnico formaria parte de la ? Profundizar tanto
en la nocién de lo como en la del disefio arquitecténico, me ha permitido atar algunos
cabos sueltos en el afdn de intentar responder estas preguntas.

Si recapitulamos y prestamos atencidn detenidamente, en las breves descripciones de
ambos temas se reconoce tienen un factor en comun. El cudl me atreveria a sugerir es el probable
punto de enlace entre los dos: el En cuya produccion el

se ve involucrado en su etapa de planeacién. Y el cudl cuando es concretado
materialmente en el mundo fisico y tangible pasa a constituir parte fundamental para el
desarrollo de la Por ende, a partir de este factor pienso estas dos
cuestiones estarian ligadas entre si.

Aunque suene repetitivo, recordemos en el disefio arquitectdnico es prevista la
configuracidn del objeto arquitectdnico que se pretende concretar en la fase de materializacion.
Y para llevar esto a cabo el arquitecto imagina y proyecta el ambiente humano habitado. Esto
incluye, qué acciones se realizarfan, cdmo, cuando, dénde y por quién se llevarian a cabo. En
otras palabras, lo que se imagina-proyecta es cémo seria la posible interaccién del entorno a
construir con sus potenciales habitadores; incluso con otros objetos y seres vivos de distinta
especie. Esto inevitablemente nos refiere a la resultado de la
correlacion de estos factores.

IMAGEN 1. EL FENOMENO DE LA ESPACIALIDAD Y EL DISENO ARQUITECTONICO SE RELACIONAN A TRAVES DE UN FACTOR EN
COMUN: EL ENTORNO CONSTRUIDO. ELABORACION KARLA PEREZ.
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De esta manera, me atrevo a sostener la como producto de la correspondencia

entre el ser humano y lo que lo rodea en el proceso de produccién del disefio

arquitectdnico. Ya que en esta fase al precisar la forma del entorno por construir también se

plantea de modo imaginario una propuesta de un “mundo humano habitado.” Se imagina y

proyecta lo posible del entorno por construir en relacidn con el ser humano habitador. Es decir,

lo que se imagina al final es la espacialidad del ambiente humano habitado. Por lo tanto, la
estd presente en el disefio arquitecténico imaginaria y proyectivamente.

Por ende, podria sefialar “[... | los arquitectos no hacen edificios: imaginan la vida en el

/lugar [...]”7Asimismo, considero de vital importancia tener presente lo planeado y

propuesto al disefiar no necesariamente se instaura como algo que forzosamente deba suceder

tal cual cdmo se ha previsto. Lo que en realidad hacemos como arquitectos son propuestas de la

como algo que puede llegar a existir y de la manera en que lo podria hacerlo. De

modo tal que la existiria en esta fase de produccién del entorno construido en
forma de hipétesis con intencionalidad y como una posibilidad.

Al mismo tiempo, aunque el no es algo que se disefie y, en
consecuencia, el disefio arquitectdnico no lo determine. Este si pasaria a formar parte de dicha
experiencia vivencial indirectamente. Lo cual sucederia asi debido a que las actividades del
disefo arquitectdnico se orientan principalmente a definir las caracteristicas del entorno donde
como personas desarrollamos y construimos nuestra vida. Es decir, los objetos arquitectdnicos;
los cuales posteriormente son concretados en la etapa de materializacion con base a esa
planeacidn. Y con los cuales nos interrelacionamos los individuos.

Ante estos planteamientos, conviene sefialar ambos poseen una correspondencia
bidireccional. Por un lado, la nos es inherente como seres humanos; es la forma en
la que somos y nos constituimos en el mundo. Rasgo que no nos excluye a los arquitectos,
quienes estamos sujetos a la naturaleza y condicidén de nuestra especie. De ahi que al disefiar
cuando imaginamos proyectivamente la interrelacion entre personas, acciones y el entorno que
se quiere construir, aunque no nos demos cuenta, lo hacemos con base en nuestra propia y
previa

Una vez mas nos encontramos con un ciclo auto retroalimentativo. Ya que esta
experiencia a su vez se ha gestado en un entorno donde es probable parte de sus componentes
materiales o edificaciones, hayan sido resultado de un proceso productivo donde la etapa del
disefio arquitecténico tomd lugar. Y consecuentemente ahi el fue
evocado imaginariamente con base a otra previa. Todo se repite continua

7 Gemma Barton. *Architects And Fimmakers: The Grey Area” en The Mediated City Conference (Reino Unido:
Ravensbourne, 2014) 1. https://architecturemps.com/wp-content/uploads/2013/09/mc_conference barton gemma.pdf
(consultado el 19 de junio de 2021)
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e indefinidamente; lo que denota el modo intersubjetivo en el que desarrollamos nuestro mundo
y nuestra existencia.

Y aunque el proyecto de disefio, incluyendo al arquitectdénico, se desarrolla
principalmente en el intelecto e imaginacién de quien lo crea, para su evolucién es necesario
constantemente sea trasladado a un soporte que le de existencia material.® En este proceso
“[... ] laimagen fisica alimenta a la no fisica, pero ésta a su vez reelabora a la primeray la transforma,
en uniry venir de lo material a lo inmaterial y viceversa.”? Esta explicacidn me permite sustentar
el quehacer del disefio no se concreta sin que lo imaginado se traduzca a una imagen material.

Esta ultima resulta ser importante tanto porque permite al disefiador desarrollar y
evolucionar sus propuestas de trabajo. Como porque significa el recurso que convierte al
proyecto accesible no sélo al mismo disefiador, sino también a otras personas. Por ejemplo, a
quien ha hecho el requerimiento: el cliente, o a los encargados de su ejecucién en la etapa de
materializacion. La cuestion es que, si bien hasta ahora es clara la propuesta de que la

si se manifiesta a la hora de disefar, sélo he planteado que se
encuentra en las imagenes imaginarias que se genera el arquitecto.

Pero resulta esencial tratar un aspecto ineludible: ;Qué sucederia con la
cuando se hace el traslado de lo imaginario hacia lo material, es decir, en el proyecto graficado?
(Cémo es de consideracion de los productos del disefio arquitecténico o imagenes
arquitectdnicas respecto a la ? ¢Estard presente en ellas? ;Cdmo es representada o
mejor dicho estas imagenes logran representarla o no?

8 Fernando Zamora. Filosofia de la imagen... 294
9 Ibidem
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Juhani Pallasmaa intenta articular al cine con el quehacer arquitectdnico a través de la propuesta
de que ambas disciplinas “crean” los escenarios y marcos experienciales vivencialmente
verdaderos para que acontezca la interaccion humana. Ademas de constituir horizontes para
comprender esos acontecimientos humanos.” Es decir, las dos buscarian formar los contextos
donde suceden los eventos y definir su entorno."” Pero como he repetido continuamente en este
trabajo de investigacion, los arquitectos no creamos el objeto arquitecténico ni determinamos
cémo ocurre la interaccién con él.

Pese a esto, es relevante la sugerencia de este arquitecto al decir en el cine los
interactian y de designan entre si. Y da lugar a pensar en las

correlaciones entre factores, que resultan ser los mismos que intervienen en el
. La cuestidn es que Pallasmaa da por sentado que ambos campos median
“ ” Aunque, ;qué tan cierta es esta afirmacién? ;Realmente en

las imdagenes arquitecténicas convencionales se muestra la dimension de la
? (Y qué sucede con la imagen cinematografica?

Para revisar la representacion de la en laimagen intencional arquitectdnica,
debo reconocer que pese a las inconsistencias que describi en el capitulo 2 respecto alo
en la propuesta de Bruno Zevi. Detecto al analizarla mas detenidamente tiene aportes
rescatables. Segun este arquitecto “El problema de la representacion del , lejos de estar
resuelto ni siquiera estd planteado”.” Situacién que ocurriria debido a la falta de consciencia que
se tiene sobre la Lo que trae como consecuencia la incapacidad de representarla.
Es decir ;Como representar algo que ni si quiera es consciente de que existe?

Ademads, explica la ineducacion e ignorancia del arquitecto se origina en el
empleado en nuestro ambito disciplinar. El cual aprendemos

desde nuestra formacidén y replicamos irreflexivamente al ejercer la profesién. Segun Zevi, los
planos, fachadas y secciones realizadas en la fase de previsién Unicamente sirven para sefialar
las distancias entre los elementos constructivos que posteriormente los obreros ejecutaran
materialmente.3De modo que, en todas estas imagenes, e incluso en las fotografias del objeto

10 Juhani Pallasmaa. Space, Lived Space in Architecture and Cinema, 2000, University of Calgary
https://www.ucalgary.ca/uofc/faculties/EV/designresearch/publications/insitu/copy/volume?2/imprintable architecture/J
uhani_Pallasmaa/index.html (consultado el 25 de noviembre de 2019,)

1" Juhani Pallasmaa. “The Existential Image...162

12 Bruno Zevi, Saber ver la arquitectura. Ensayo sobre la interpretacién espacial de la arquitectura, (Espaia: Poseiddn,
198),34

13 Ibidem ...20

209



arquitectdnico ya edificado, se prima y se reduce el foco Gnicamente a las caracteristicas fisicas
y tangibles del objeto arquitectdnico.

Como puntualicé en el primer capitulo, es evidente la nocién del en el ambito
arquitectdnico se aborda desde una perspectiva objetual que lo reduce a un hecho material. es
laza su consideracion por el papel del ser humano y de la intersubjetividad en la que desarrolla
su existencia y se da la . La cudl pasa desapercibida en estas representaciones, las
cuales resultan ser insuficientes al limitarse a captar aspectos técnicos y fisicos. En consecuencia,
reflejan su inconsciencia acerca la existencia del y de que éste no
se origina Unicamente a partir de los elementos del mundo tangible.

Es asi que salta a relucir estas representaciones no alcanzan a reflejar la .Lo
cual significa un problema trascendental. Ya que, aunque lo que existe en la realidad de la
imaginacidn arquitectdnica es la vivencia del hombre y sus acciones, es decir su actividad fisica,
psicoldgica y espiritual.™ Y pese a que la haya sido proyectada imaginariamente en
el proceso de disefio, no se concreta su traslado a la imagen material arquitectdnica. La cudl se
limita a abordar y puntualizar las caracteristicas fisicas del objeto.

Este reconocimiento muestra afinidad con la postura de Zevi. Para quien la imagen
arquitectdnica no satisface por completo la representacién de la Debido a que
“[...] olvida un factor clave de toda concepcién : el pardmetro humano.”” Y aunque
encuentro lamentable que, pese a hacer este reconocimiento, haya desistido de abordar la
relacién -ser humano; realiza un planteamiento que llamd mi atencidn al coincidir
casualmente con el enfoque de esta investigacién: Insinuar la cinematografia tiene potencial
para representar la . Lo cual se darfa por su capacidad de revivir la

del hombre proveniente de su movimiento y accién.™

Pero ;qué ocurre con lo en el dmbito cinematografico? Como se desarrolld en el
capitulo 4, también desde esta perspectiva hablar de conlleva cierta complejidad. Y
del mismo modo se han desarrollado diversas acepciones en torno al término. Por ejemplo, los
antes descritos: espacio profilmico, espacio diegético o el . Esta
investigacion se centrd precisamente en la Gltima acepcion, la cual se refiere a lo mostrado por
la imagen cinematogréfica. Y gracias a sus caracteristicas y la experiencia que evoca es posible
detectar como medio para reconocer y revisar el

14 |bidem 150
15 |bidem 46
16 |bidem 48
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IMAGEN 2. A PARTIR DE LA DISTINCION DEL USO DEL TERMINO ESPACIO, SE HA DECIDIDO USAR LO QUE SE HA LLAMADO ESPACIO
CINEMATOGRAFICO RESPECTO A LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA COMO MEDIO PARA REVISAR LA ESPACIALIDAD.
ELABORACION KARLA PEREZ.

Asuvez, propongo su similitud con laimagen arquitectdnica se encuentra en que ambas podrian
considerarse como representaciones de . Significan el acceso a una posibilidad
no existente en el mismo plano fisico de quienes las miran. Estos miramientos dan pie a
cuestionar si ¢En laimagen cinematografica se representa el ? :Serd
que la imagen cinematografica presenta una nueva forma de reconsiderar lo que se ha
planteado hasta ahora acerca de la nocion del espacio en el ambito arquitecténico?

Para atender esto he identificado existen diferencias entre la imagen proyectiva-
imaginaria- material-arquitectdnica y la cinematografica en su manera de abordar el tema de lo
. Por un lado, es evidente en las representaciones de nuestro campo de conocimiento
no se ha superado y sigue vigente la postura objetual-materialista indiferente al ser humano que
conlleva la nocidn de . Mientras que, al analizar detenidamente la imagen
cinematogrdfica, ella se encontraria mas cercana a exponer la
Por lo tanto, pasaria a convertirse en el filtro para revisar y reconsiderar este
fendmeno; pero ;Cémo lo haria?

En primera instancia, al estar en contacto con una pelicula el sujeto receptor lleva a cabo
una doble actividad cognitiva y racional. Al mismo tiempo pone en marcha la capacidad de
percepcién y cognicién que le permite comprender lo exhibido por laimagen cinematografica. Y
da pie a captar un saber y modalidades de saber incluidos en la obra representada.” Dentro de
sus limitaciones, esta imagen es capaz de evocar toda una experiencia en su espectador gracias
a la complejidad de reacciones que le provoca; por ejemplo: la participacidon imaginaria y
momentdnea en un mundo ficticio, la relacién e identificacién con los personajes, asi como la
confrontacién con situaciones.™

7 Jaques Aumont. La imagen...118
18 |bidem129
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En cierta medida los rasgos de la forma filmica evocan algunas de las grandes funciones
humanas: atencién, memoria e imaginacion.”’En consecuencia, considerar el papel del
espectador, también hace necesario recordar no es el supuesto reflejo fidedigno del mundo lo
que convierte a la imagen cinematografica en un medio Gtil de conocimiento. El valor de la
imagen como herramienta intermediaria no se da por sefialarnos las cosas “tal como son” o
porque nos acerque a la realidad. Mas bien reside en lo que por sus particularidades es capaz de

De hecho, sus particularidades permiten desarrollar una aproximacién que vaya mas alla
de lo que en ella se representa. Esto se sustenta al desmentir la idea de la supuesta ilusidn de
realidad a la que nos exponemos al observar una pelicula. Ya que a pesar de poder argumentar
todas las artes representativas implican la evocacion del objeto real que buscan exhibir o que la
imagen cinematografica no es una imitacion completamente fiel. Gracias a sus caracteristicas
técnicas y tecnoldgicas genera una impresion bastante intensa en sus espectadores.?®

Esto sucede asi en parte por la forma en que nos desenvolvemos en la vida cotidiana. Si
nos detenemos a pensar, no vamos captando todo lo que se nos parece enfrente con lujo de
detalle. Nos es suficiente con acceder a los elementos esenciales para darle sentido a lo que nos
rodea.” Si seguimos esta ldgica, a la imagen cinematografica le basta con representar los
aspectos esenciales de un acontecimiento determinado para que su publico establezca
correlacién e identificacién con ella.

Mientras los seres representados en la pantalla se conduzcan como lo hacemos los seres
humanos y tengan experiencias identificables como humanas, no es necesario tenerlos ante
nuestros 0jos como seres vivos sustanciales. Porque “[... [tienen realidad suficiente tales como
son.””” Aunque podemos distinguir una de sus diferencias circunstanciales es que este tipo de
imagenes al mediarse por intencionalidades, muestran una visién poderosamente
concentrada.”? Pero en cierto grado y pese a sus limitaciones poseen la capacidad de “[...]
retratar efectivamente la vida real—esto es, no simulada—en un medio real.”**

Esto también se ve reflejado en su sentido etimoldgico. Por ejemplo, en el idioma
finlandés la palabra para referirse al cine es , cuya traduccidn literal significa

> Donde hechos y objetos conforman la materia prima de la cual se vale la disciplina

cinematografica para mostrar directa y familiarmente la dimensién del comportamiento

12 Rudolph Arheim. El cine como arte... 98

2 Jaques Aumont. La imagen... 104

21 Rudolph Arnheim. El cine como arte... 31

22 |bidem 34

23 |bidem31

24 |bidem 30

25 Belkis Uluo+lu, Ayhan Enuici, Ali Vatansever. Design and cinema...2
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humano.?® Lo cual converge con una propuesta de Merleau Ponty que ha significado uno de los
ejes principales en los que se sustenta la presente investigacion:

Desde esta perspectiva la imagen cinematogréfica es significativa para revisar situaciones
complejas donde el ser humano se ve involucrado al empelarse “[... [como un recurso muy
interesante para alumbrar realidades humanas invisibilizadas e ignoradas.” ? Como seria en este
caso la Si pensamos detenidamente, la mayoria de las personas
no habituamos observar a los demas ni a nosotros mismos en cuanto al desarrollo de nuestra
vida cotidiana. *° Por lo que aproximarse a ella propiciaria el desarrollo de un nuevo nivel de
conciencia sobre nuestro comportamiento y la manera de relacionarnos con nuestro entorno.

Ademads, simultaneamente su condiciéon de representacion artistica, implica lo que
representa ha pasado por un filtro que lo refina y aclara. Asi: “Cosas que en la vida real no se
advierten perfectamente, que meramente se atisban y que estdn confundidas con otras cosas,
aparecen completas, intactas y nitidas [...]”3°Consecuentemente, el valor de la imagen
cinematografica se encontraria en lo que es capaz de revelar?’; en lo que evidencia ante nosotros.
De modo que al tomarla en cuenta como instrumento para analizar nuestro campo disciplinar se
podria abrir

La imagen del cine significaria un medio fructifero para realizar esto, ya mds que limitarse
arepresentar laformay color de los objetos, se encarga de hacer 3 De algun
modo emula lo que sucede en la vida real, en donde no sélo nos limitamos a contemplar nuestro
entorno, ante él. Esto propicia el acercamiento a un enfoque mds dirigido al

, SUs y respecto al con el que
se relaciona.3* Por ello, recurrir a ella serfa benéfico ya que al evidenciar nuestro actuar en
relacién a lo que nos rodea, ampliaria los horizontes del mundo en que vivimos3, y permitiria
poner en duda aspectos que damos por hecho.

26 Rudolph Arnheim. El cine como arte... 100

27 Maurice Merleau-Ponty. Sense and non-sense...58.

28 |gnacio Vieira, Rafael Herndndez, Pedro Milldn, José Bautista. ““La virtualidad de la imagen filmica y el mundo como
posibilidad. Rendimientos educativo-pedagdgicos del cine desde un andlisis fenomenoldgico.” Saberes y practicas.
Revista de Filosofia y Educacion Vol. 5 n°2 (2020), 12
https://revistas.uncu.edu.ar/ojs3/index.php/saberesypracticas/article/view/3920

29 Rudolph Arnheim. El cine como arte... 100

30 Rudolph Arnheim. El cine como arte... 102

31 André Bazin 3Qué es el cine?,(Madrid: Ediciones Rialp, 2004)6

http://www librosmaravillosos.com/queeselcine/pdf/Que%20es%20el%20cine%20-%20Andre%20Bazin.pdf

32 Francois Penz. Cinematic aided design. An everyday approach to architecture. (Nueva York: Routledge, 2017), 229
33 Rudolph Arnheim. El cine como arte 117

34 Francois Penz. Cinematic aided design ...223

35 |gnacio Vieira Rafael Herndndez, Pedro Milldn, José Bautista. “La virtualidad de la imagen filmica... 14
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Y si bien esta aproximacién no implicaria dar una solucién al problema de cémo se asume
la nocién de lo . Significarfa un aporte para un campo de conocimiento
fragmentado como lo es el del disefio arquitectdnico. Dénde por un lado existe el deseo por
adentrarse en el enigmay complejidad del parametro humano. Mientras por otro aun esta sujeto
y pretende avanzar Gnicamente con ayuda del pensamiento cientifico y tecnoldgico. 3° Sin caer
en cuenta de que en realidad ambos se complementan mutuamente.

Mediante laimagen cinematografica y sus caracteristicas se reconoceria nuestra relacion
con el mundo vivencial. Y por ende también al de un modo mas
claro y consciente que en las obras de tipo documental-intencional como son las
representaciones arquitectdnicas tradicionales. Ya que, dicha imagen al tratarse de una
simulacidn hipotética de posibles relaciones y procesos de la vida cotidiana, se convierte en un
recurso valioso para hacernos y reflexionar sobre nuestra relacién
con él. Al permitirnos adquirir consciencia de los vinculos con los objetos y entornos que nos
rodean.’”

De ahi que emplearla como herramienta para examinar y pensar sobre el
permitiria cuestionar y contrastar la perspectiva empleada en el ambito del
disefio arquitectdnico. Donde impera la idea del como aspecto puramente material,
mesurable y tangible; la cual se denota en las imagenes producto de su actividad. Cuando seria
mas enriquecedor tomar en cuenta la y ¢(Por qué no? Buscar
opciones para representarla en las imagenes arquitectdnicas.

36 Belkis Uluo+lu, Ayhan Endici, Ali Vatansever. Design and cinema...4
37 Ibidem 9y 20
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Puede decirse en el disefio arquitectdnico el arquitecto trabaja con ficciones cuando imagina y
proyecta cdmo se insertaria el entorno por construir en el ambiente humano habitado. De modo
que, tal como sucede con la imagen cinematografica, en el ambito arquitectdnico, la ficcidn
propicia la produccién de mundos alternativos. Esto querria decir que el objeto arquitecténico al
ser edificado se convierte en la materializacién de un mundo que se ha imaginado y propuesto
previamente. Por ello, alli donde algo material como un edificio se erige, en realidad una ficcién
sobre el habitar humano se estd construyendo. 3 Entonces, a sumodo y cada una con sus propias
caracteristicas e intencionalidades, ambas disciplinas usan la imagen como canal que permite
accedamos a un mundo que no existe en el mismo plano que nosotros. Con esto, me atrevo a
sugerir que tanto las imagenes producto del disefio arquitecténico como las cinematograficas,
pese a sus diferencias y particularidades, convergen en un punto en comun las dos son
representaciones materiales y taxativas de un mundo posible.

A partir de estos fundamentos, propongo que a través de las imagenes de los dos campos
es posible contrastar e identificar la discrepancia respecto al entendimiento acercadelo
en cada uno de ellos. Por un lado, en el ambito del disefio arquitectdnico y en su representacion
prevalece el entendimiento de objetual y material. Mientras que la imagen
cinematografica se percibe mas cercana arepresentar el
Con el fin de constatar esto, realicé el andlisis comparativo de ambos puntos de vista. Para lo cual
emplee fotografias provenientes del ambito arquitectdnico y fotogramas de peliculas. (Ya que
el formato de este documento limita la exposicién de imagenes en movimiento).

Para este ejercicio se han tomado como casos de estudio dos peliculas: Nocturnal Animals
y A Star is Born. Uno de los criterios de seleccién fue que muestran viviendas en cuyo proceso de
produccidn estuvo involucrada la fase del disefio arquitectdnico. Estos ejemplos se han elegido
debido a que las imagenes muestran los mismos lugares, que no sélo han sido publicados en el
ambito arquitectdnico, sino que también se han empleado como locaciones para el cine. Cuya
percepcién cambia segun la manera en la que son mostrados segtin cada enfoque disciplinar. Un
punto a considerar para entender el andlisis es el uso de simbologfa para diferenciar una postura
de otra. En lo referente al punto de vista del disefio arquitecténico se usa una casa, mientras que
la cdmara cinematogriéfica sefiala la perspectiva del cine.

IMAGEN 3. UNA CASA INDICA LA PERSPECTIVA ARQUITECTONICA Y UNA CAMARA CINEMATOGRAFICA LA POSTURA
CINEMATOGRAFICA. FREEPIK

38Pablo Sztulwark. Ficciones de lo habitar (Buenos Aires: Nobuko, 2009), 31 y34
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Tras realizar este cotejo, es imposible pasar por alto que todas las fotos del ambito
arquitecténico, como sefala Bruno Zevi: “[...] no comprenden figuras humanas [...] estdn
desiertas, abandonadas, como si fuesen fantasmas inorgdnicos; son si se quiere abstracciones.”3 Al
parecer en un afan de pulcritud omiten cualquier rastro de vida humana. Y sus descripciones se
enfocan y ponderan lo fisico del objeto arquitecténico. Por ejemplo: dimensiones, materiales,
elementos constructivos, o mobiliario. Otro aspecto desafortunado de la imagen publicitada en
el dmbito arquitectdnico, es la distorsidn de la percepcidn del objeto arquitecténico. Para lo cudl
se vale de perspectivas y encuadres engafiosos que hacen ver las distancias entre objetos mas
amplias de lo que son. Y la falta de escala humana impide detectar estas alteraciones.

Cuando nos detenemos a revisar estas circunstancias, caemos en cuenta nuestro campo
disciplinar adopta la idea de como algo mesurable, cuantificable y tangible derivada de
las ciencias objetivas y logocentristas. La cual se refleja incluso en sus imagenes, ya que, al omitir
la probable interacciéon del entorno por construir con sus habitadores, en consecuencia, el
supuesto mundo posible que podria representarse se ve limitado al espacio material y objetual.

Por su parte, la imagen cinematografica conformada por distintos elementos como:
locaciones, luz, color, sonido, utileria, vestuario, actores, acciones y didlogos, nos presenta un
sistema complejo de interrelaciones. Un todo indivisible e interdependiente cercano a evidenciar
lo que sucederia en el ambiente humano habitado. Y pese a que la representacion
cinematografica este condicionada y regida por la intencionalidad del director, en ella destaca la
importancia de que lo material y lo humano tengan una reciprocidad y correlacién clara. En ella
todos los objetos, incluidos los arquitectdnicos corresponden con los personajes que
interactdan, su personalidad, origen y ocupacién. Nos permiten observar sus intereses,
motivaciones, miedos, preocupaciones, estados de dnimo y sentimientos y hacernos una idea
mas clara de cdmo se comporta el ser humano en el entorno construido. Es decir, su
entendimiento de lo estd mas cercanoala

La imagen cinematografica muestra ese posible mundo a ocurrir, es decir

Y nos ofreceria a una nueva
perspectiva que permite darnos cuenta la del ser humano es una experiencia que
requiere pensarse y proyectarse. Y pese haber sido desplazada o suprimida en el pensamiento
arquitecténico, en realidad “[... ] late subterrdneamente porque es parte de la vida.”40 Ya que
preocupante nuestra disciplina ha olvidado la labor del disefio arquitectdnico no se reduce a un
problema técnico e instrumental. Y ha prevalecido la dimensién objetual y la falta de
consideracién de que en nuestra labor profesional es necesario contemplar nuestra relacién con
el mundo circundante. De modo que en el producto de la actividad del disefio no se vea sustraida
la potencialidad de mostrar la espacialidad que en su proceso ha estado presente.

39 Bruno Zevi. Saber ver la arquitectura... 145
40 Pablo Sztulwark. Ficciones de lo habitar...29, 30

242



“Es cierto que el mundo es lo que vemos, y, sin embargo, tenemos que aprender a verlo.”

IMAGEN 4. COMPARATIVA DE LAS IMAGENES CINEMATOGRAFICA Y PROYECTIVA INTENCIONAL INMATERIAL Y MATERIAL CON
RELACION A LA EXPERIENCIA ESPACIAL VIVENCIAL EN EL CUADRANTE DE LA REPRESENTACION.
FERNANDO ZAMORA, INTERVENCION KARLA PEREZ

El Cuadrante de la Representacion ha resultado ser una herramienta util para explicar la

y la naturaleza y particularidades de las imagenes abordadas en
esta investigacion. Hasta el momento, cada una ha sido presentada por separado, pero en este
capitulo de cierre me parece importante traslaparlas entre si. Ya que todo lo expuesto
anteriormente se puede acabar de resumir mediante este planteamiento esquematico. Y el cual
ayuda a explicar con mayor eficacia los resultados a los que llegué tras el andlisis comparativo de
fotogramas de peliculas con fotografias del ambito arquitectdnico respecto a la

En primera instancia, el punto de referencia principal se comprende por la

. La cual se sitda al centro del Cuadrante de Representacidn, justo en medio de
los ejes crono-tépico e imaginario-material. Lo cual denota el caracter intersubjetivo en el que se
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desarrolla y construye continuamente la vivencia humana, incluido dicho fenémeno. Y establece
la base a partir de la cual se realiza el contraste de las otras representaciones. Porque al final de
cuentas es el atributo que se busca valorar en ellas. La cual se da por la interaccién del hombre
con lo que le rodea gracias a las capacidades perceptivo-motoras de su cuerpo y a su intelecto.
Asi, la es inherente a nuestra naturaleza y condicién humana.

El sujeto seria un cuerpo-en-el-mundo; es decir, algo que esta totalmente integrado con
su entorno.* Y consecuentemente, “[... el hombre es determinado en su existencia por su
referencia al .4 Por qué el sujeto establece relaciones con lo que lo rodea de forma que
ambos se influyen mutuamente. Puesto que, en aras de entender su entorno, lo multiplica y
modifica continuamente. Pero, al mismo tiempo como resultado, complica su propia percepcién
de la en la que se encuentra inmerso.*> Esto significa el ser humano
constituye su experiencia a la par de que ésta lo constituye a él.

Para continuar con la reflexién es pertinente recordar la imagen proyectiva-intencional
del disefio arquitectdnico abarca no sélo el aspecto material, sino también el imaginario. La
distincidn sélo se hizo para explicar cdmo se constituye el accionar del arquitecto disefiador.
Pero ambas forman parte esencial de un mismo proceso donde son inseparables una de otra.
Asi, debido a la peculiar forma de trabajo que se da al disefiar, esta imagen fluctda
constantemente del subcuadrante de la representacién imaginaria-temporal al de la material-
espacial. Siendo este ultimo donde acaba por instalarse su resultado final.

Como busco mostrar en el Cuadrante, laimagen arquitectdnica proyectiva-intencional en
su faceta material seria la mas lejana de la . Eso no ocurre
Unicamente debido a sus caracteristicas de representacién sensible; es decir, de Bildobjekt en un
soporte fisico sujeto a un tiempo y lugar especifico. Sino también porque su contenido o Bildsujet
se ha dirigido al entorno por construir en aspectos meramente objetivos como su materialidad o
dimensiones. No contempla el ambiente humano habitado, es decir el hombre y su accionar.
Aspectos que, si en ella se expusieran, aumentarian su nivel de temporalidad, y subjetividad y lo
acercarian mas al .

Ahora bien, hay que ser prudente con este sefialamiento, ya que, aunque éste no sea tan
evidente en la imagen proyectiva-intencional material, no quiere decir que se encuentre
totalmente ausente en ella. Ya que para que se dé su existencia se recurre a cierta

previa que es revivida en su contraparte imaginaria. La cuestién es que, pese a que la
imagen imaginaria arquitectdnica se advierta mas cercana a la )
ésta es de caracter privado y no sensible. Por ende, no es accesible a nadie mas que al propio
disefiador. Y resultaria no ser suficiente para sefialar a terceros cdmo se proyectaria

41 Graham Cairns. La visién espacial del cine. El arquitecto detrds de la cdmara. (Espaia: Abada editores, 2007 244
42 Richard Koeck. Cine-scapes: Cinematic Spaces in Architecture and Cities. (Abingdon: Routledge.2013)62
43 Graham Cairns. La visién espacial del cine... 244
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imaginariamente la en el ambiente humano habitado en Ia
actividad del disefio arquitecténico.

Por dltimo, encontramos a la imagen cinematografica. En ella se distinguen los tres
elementos interdependientes del

. Y se localiza en el subcuadrante de las representaciones temporales-materiales.

Comparada a la imagen proyectiva-intencional arquitectdnica, no se encuentra tan lejos de la

. Dado que su contenido y modo de presentarse le permiten

evidenciar la vivencia del mundo humano. Asi como evocar en su espectador cierta experiencia

mediante la cual es capaz de identificarse con lo que mira y le ofrece una nueva perspectiva para
entender, dar significado y construir dicho mundo a la par consigo mismo.

De manera que la imagen del séptimo arte “[... [nos abre la oportunidad de alejarnos de
nuestras circunstancias inmediatas y evaluar el mundo que habitamos. 4 Por su capacidad de
presentarnos los contenidos primarios sensibles para realizar la aprehensién de nuestro mundo
resulta un medio atil para hacer notar la no es totalmente interna o externa al
sujeto, sino un punto intermedio. Por ende, la imagen cinematografica es mas eficaz que la
imagen proyectiva-intencional arquitecténica en la representacion del

al exhibir y considerar la multiplicidad de factores que lo componen, asi como sus
multiples relaciones internas. 4°

Con todo esto, puedo sefialar, independientemente de la forma y que tan claro la
exhiban, la estd presente en todas las representaciones.
Asimismo, la posicidn donde las he colocado en el Cuadrante de Representacién no esta dicha
de facto; mas bien es la debatible interpretacién que les di con base en la investigacidn realizada.
La cudl busca hacer notar la importancia de ir mas alld de ver como acto fisioldgico y empezar a
mirar lo que se nos pone enfrente*. De modo que las imagenes fisicas nos ayuden a pensar y
discurrir sobre realidades no tan evidentes y que suelen obviarse.

Asi, la comparativa de las imdgenes cinematogréficas y arquitectdnicas respecto a la

evidencia las deficiencias del entendimiento hecho en el ambito arquitectdnico. Al

denotar la inconsciencia de la incidencia de la en el disefio

arquitectdnico y en su actividad acaba por reflejarse en su producto o imagenes. Pero a la vez

abre la puerta para repensar lo desde el punto de vista arquitectdnico. Lo que pone

sobre la mesa la posibilidad de que también en nuestro campo exista una imagen
fenomenoldgica donde la representacion de la seamas clara.

44 Jeremy Philip Gaten. “La conversacion implicita: el verdadero valor del arte y la expresion en 'Animales nocturnos™ en
Film independent (sitio web), 30 de noviembre de 2016, consultado el 10 de noviembre de 2022 en
https://www.filmindependent.org/blog/implied-conversation-true-value-art-expression-nocturnal-animals/

45 Graham Cairns. La visién espacial del cine. El arquitecto detrds de la cdmara... 244

46 Se considera mirar como el “ver cédmo.” Es decir, un ver significativo que conlleva un saber, interpretar, comparar,

recordar, temer creer, dudar, desear, etc. Fernando Zamora. Filosofia de la imagen...250
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Con lo expuesto hasta ahora, considero posible dar una aproximacion a la pregunta planteada
en el primer capitulo y argumentar que

Desde mi
punto de vista, la imagen del cine me ha ayudado a reflexionar y a sugerir una aproximacion
hacia la nocién de la en la produccion arquitectonica desde el enfoque
fenomenolégico. Y he reconocido lo siguientes puntos articulares de la investigacion. Los cuales
en mi opinién incidirian en el entendimiento del campo de conocimiento del disefio
arquitectdnico:

Para empezar, me ha permitido advertir es importante y prudente cuestionar las premisas
infundadas que se han perpetuado en el campo del disefio arquitecténico. Ya que al
identificar que la labor del arquitecto como disefiador se inserta y emerge en funcién del
contexto productivo del entorno construido. Asi como el tomar consciencia de que la
actividad del disefio se consolida en una triple accién de la
propuesta de sus caracteristicas y configuracion. Me ha permitido adquirir una postura critica
y desengafiarme del mito en el cual se gesté mi formacién profesional y darme cuenta de
que pese a lo que se dice en el dmbito mediatico y académico, los arquitectos no tenemos la
potestad de disefiar .

IMAGEN 5. LA ACTIVIDAD DEL DISENO ARQUITECTONICO SE INSTAURA EN UN PROCESO PRODUCTIVO Y SE CONFORMA POR LA
TRIPLE ACCION DE IMAGINAR-PROYECTAR-GRAFICAR LA CONFIGURACION DEL ENTORNO QUE SE PRETENDE CONSTRUIR.
ELABORACION KARLA PEREZ.
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Al reconocer la existencia del el cudl se constituye
como un sistema complejo de interrelaciones, no sdélo se confirma el punto anterior. Sino
también significa un paso circunstancial para salir de la postura material y objetivista que
denota la nocién de asumida en el ambito arquitecténico. Y da pauta para
argumentar que la tampoco es algo susceptible a disefiarse. Aunque cabe
aclarar, eso no quiere decir sea ajena o se encuentre desligada totalmente del disefio
arquitectodnico.

La estd presente al momento de disefiar como una propuesta del mundo
posible cuando el arquitecto imagina y proyecta el ambiente humano habitado. Es decir, en
la actividad del disefio arquitectdnico se imagina y proyecta cémo podria darse el

respecto al entorno que se pretende concretar materialmente en su
relacién con el ser humano, para asi sugerir su forma y particularidades. Al tomar esto en
consideraciéon, encontramos que dicho fendmeno se manifiesta de forma
en la labor arquitecténica. Del mismo modo, y reciprocamente el disefio
arquitecténico también forma parte de la . Pero no
participa directa ni determinantemente, mas bien lo hace de manera indirecta cuando el
entorno que se ha previsto en la fase de planeacidén es concretado fisicamente en el plano
material. Por ende, estamos hablando de una relacién transactiva y ciclica en donde ambos
se retroalimentan mutuamente.

IMAGEN 6. LA ESPACIALIDAD ESTA PRESENTE EN LA ACTIVIDAD DEL DISERO ARQUITECTONICO, Y ESTE EN CONSECUENCIA FORMA
PARTE DE DICHO FENOMENO A TRAVES DEL ENTORNO CONSTRUIDO.
ELABORACION KARLA PEREZ
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A su vez, el tema de la imagen ha sido fundamental y me ha permitido reparar en la
importancia de su reivindicacion como medio valioso de conocimiento. Contrario a lo que
suele pensarse, no es un medio primitivo, ajeno o dafino a la razén humana; la cudl no es
Unicamente de tipo discursiva y verbal, sino también imaginal. Identificar la complejidad de
laimagen y sus facetas interna y externa o subjetiva y objetiva, dan pauta a asumirlas como
un recurso que permite formar, aclarar y organizar nuestras ideas, asi como exponerlas y
explicarlas a terceras partes.

Laimagen tiene un que ayuda a conocer, entender y pensar en asuntos
materiales e inmateriales del mundo circundante y de nosotros como seres humanos. Pero
su potencialidad no se limita a recrear para pensar en aquello que evoca, sino también es
capaz de crear. Es decir, presenta un que hace y crea a nivel externo e
interno. A la imagen se ve involucrada en la conformacion intersubjetiva del hombre con su
mundo. En otras palabras, constituye un modo de ser-en-el-mundo donde nos construimos y
nos significamos a la par que hacemos lo mismo con lo que nos rodea.

Aunque usualmente haya sido desestimada, mirar y analizar laimagen permite superar el
paradigma logocentrista, y pese haber sido subvaluada, revela gran potencial para discurrir,
sensibilizarnos y profundizar en el conocimiento de cuestiones que solemos pasar por alto
en nuestra disciplina. Como serian el y el producto del proceso
de disefio arquitectdnico.

IMAGEN 7. ESQUEMA DE LA IMAGEN Y SUS PARTICULARIDADES DONDE SE DISTINGUEN SUS MODOS EPISTEMICO Y CONFIGURATIVO A
PARTIR DE LOS CUALES SE EXPLICA Y CONFORMA EL SER HUMANO Y SU MUNDO CIRCUNDANTE. ELABORACION KARLA PEREZ
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La imagen se sugiere como intermediario entre el disefio arquitectdnico y el ambito
cinematogréfico para revisar y analizar cdmo ha asumido cada campo la nocién de lo

Ya que a su manera y segun sus fines propios, a través de imagenes taxativas cada
una pretende la representacion sensible de un al cudl se accede mediante su
propia presencia material. Es decir, buscan abrir la posibilidad de un mundo que estd mas alla
de lo que existe factualmente.

Por un lado, la totalidad expuesta en la imagen cinematogrdfica es uno de los
entendimientos del o] . Se compone por la compleja
interaccion de factores y correspondientes entre si: personajes, objetos, musica, iluminacidn,
actos, relaciones, circunstancias existentes, etc. Y se aproxima a reproducir el

dado por la correlacién del ser humano, sus acciones y el entorno construido.
Ya que ademas de mostrar al hombre inseparable a su ambiente, al representar accidn,
abarca lo necesario para representar la de la vida cotidiana.

Por su parte, laimagen arquitectdnica, como se evidencia en su posicidn en el Cuadrante
de la Representacidn, tiende al espectro material, estatico y objetivo. La cudl, como sefala
Pablo Stulwark objetiva el proceso de disefio arquitectdnico y es reducida a una dimensién
técnica, en donde su parte subjetiva, simbdlica e imaginaria es desplazada y hasta suprimida.
Por lo que parece que la vida que pueda desenvolverse ahi desaparece como problema. 47 Al
enfocarse en los aspectos fisicos del objeto arquitectdnico a materializar, denota en el
ambito arquitectdnico prevalece la nocién de material. En ella es precaria la
representacion humanayy si esta presente funge como mera escala o referencia dimensional.

IMAGEN 8. AUNQUE LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA Y LA ARQUITECTONICA REPRESENTAN UN MUNDO POSIBLE, LA PRIMERA
MUESTRA LA EXPERIENCIA DE LA ESPACIALIDAD. MIENTRAS EL AMBITO ARQUITECTONICO EVIDENCIA SU TENDENCIA A PENSAR EL
ESPACIO COMO ALGO MATERIAL Y OBJETUAL. NOCTURNAL ANIMALS. TOM FORD. ELABORACION KARLA PEREZ

47 Pablo Sztulwark. Ficciones de lo habitar... 29y 37
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Por sus particularidades, laimagen y la experiencia cinematografica nos acercan mas que la
imagen arquitectdnicaala . Al mostrarla mas claramente,
propician evidenciar la existencia, reparar en detalle y profundizar en el conocimiento de
aspectos de nuestra propia vida y profesidn que en la cotidianidad pasamos por alto; tal
como sucede con este fendmeno. El valor de recurrir a este medio consiste en ayudar a
explorar conscientemente lo que, al experimentarse inherentemente, por lo general no
advertimos a primera instancia. Y con ello reconsiderar los supuestos sobre la nocién de
del ambito arquitectdnico.

Al estudiar la imagen cinematografica me he dado cuenta de la poca conciencia del
campo de disefo arquitecténico sobre qué es la y cdmo se da. Por ello no es de
sorprender no sea mostrada en nuestras imagenes materiales proyectivo-intencionales. Por
qué ;cémo representar algo que ni si quiera sabemos existe? Ahora bien, el no ser
conscientes de ella, no significa no esté presente en la actividad del disefio arquitectdnico,
este actuar no sélo es meramente instrumental. En su proceso es inevitable y hasta necesario

imaginar cdmo se habitaria y cdmo podria ser la en el entorno a
materializar.
Pero, aunque al disefiar generemos imagenes no sensibles de la alimaginar

y proyectar el entorno por construir que formara parte del ambiente humano habitado. La
cuestion es que, al momento de graficarlas y trasladarlas a soporte material, el

no logra ser representado. Me parece esto sucederia gracias a la influencia
de las imagenes mediatizadas que solemos consumir y que constituyen nuestras referencias
mas recurrentes. Las cudles, como se ha sefialado a lo largo del trabajo, se limitan a exponer
las cuestiones materiales y fisicas del objeto a edificar.

Al analizar la imagen cinematografica y como representa la , encuentro la
imagen del disefio arquitectdnico podria acercarse mas a ella, en vez de seguir recurriendo a
la que suele publicitarse en nuestro dmbito disciplinar. Esto configuraria un punto de vista
que considere .Y daria pauta a
pensar en la intencionalidad de las imagenes arquitectdnicas, asi como a cuestionar qué tipo
de experiencia buscan generar. La cudl me parece, tendria el fin de que otras personas
perciban la relacién del hombre con el entorno a construir. Es decir, proyectar y referirnos al
ambiente humano habitado lo mas parecido a cdmo lo hizo el arquitecto disefiador.

Con esto, se abre un drea de oportunidad donde el enfoque de laimagen cinematogréfica
podria adaptarse e integrarse al proceso donde se ejerce la actividad de disefio. De manera
tal que, el reto del producto del disefio arquitectdnico consistiria en pasar de Unicamente
abordar el aspecto material y objetual a plantear, proponer y expresar la interaccion de
factores que conformarian la posible que se darfa en el objeto
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arquitectonico a materializar de manera mas similar a como lo hace la representacion
cinematografica.

Y, aunque sabemos la propuesta realizada por el arquitecto disefiador no es de cardcter
determinista, tal vez adoptar otro punto de vista lograria la imagen arquitectdnica traslade
de forma mas eficiente a soporte material las imagenes sensibles producidas. De manera que
exhiba con mas prestezalo que ha proyectado y ponga en marcha una experiencia que ayude
aimaginar lo que podria suceder en el entorno una vez construido. Es decir, que haga visible
y presente mas explicitamente la propuesta del mundo posible planteada.

IMAGEN 9.NUESTRO CAMPO DISCIPLINAR PODRIA ACRECARSE E INSPIRARSE EN LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA PARA QUE
NUESTROS PRODUCTOS PLANTEEN MAS EFICIENTEMENTE LA ESPACIALIDAD Y LA INTERACCION DEL HOMBRE, ACCIONES Y EL
ENTORNO A CONSTRUIR. NOCTURNAL ANIMALS, TOM FORD. ELABORACION KARLA PEREZ

Al tomar todo esto en consideracidn, la imagen cinematografica ha sido util para explorar una
serie de temadticas pertinentes en el campo de conocimiento del disefio arquitectdnico,
reconsiderar creencias que habia asumido como ciertas sin un verdadero sustento, y darme
cuenta de diversas cuestiones importantes que antes ignoraba. Tales como: qué es el proceso
de produccién de lo arquitectdnico y del entorno construido, el disefio arquitecténico como una
fase de esos procesos, su accionar y laimagen resultante de ella. Asi como la transactiva relacién
de lo arquitectdnico con la produccidn de lo humano y su mundo. De qué hablamos al hablar de
imagen, su naturaleza y valor. Ademas de la existencia del y su
incidencia en nuestro ambito disciplinar, etc.
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IMAGEN 10. LAMINA RESUMEN ACERCA DE LO QUE LA APROXIMACION A LA IMAGEN CINEMATOGRAFICA HA PERMITIDO
VISUALIZAR SOBRE EL FENOMENO DE LA ESPACIALIDAD Y EL CAMPO DEL DISENO ARQUITECTONICO. ELABORACION KARLA PEREZ
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También, considero prudente mencionar el trabajo no estd del todo finalizado. Y cémo sucede
cominmente al investigar, surgen demasiadas preguntas que aun quedan pendientes. Pero
éstas representan una oportunidad para continuar indagando y sometiendo a cuestionamiento
lo que creemos que sabemos. Por ejemplo: Si el habitar y la son resultado de la
relacién del ser humano y su entorno, ;qué tienen que ver entre ellas? ;Cédmo se relacionarian?
(Qué las diferencia? ¢(La al ser parte esencial del ser humano trataria de una
condicién para su habitar?

Ademas ;Existiria influencia de la imagen cinematografica en el accionar del disefio
arquitectdnico? Sensibilizarnos respecto de temdticas como el :de
algun modo podria reflejarse en la representacién arquitectdnica? ;De qué forma el arquitecto-
disefiador podria trasladar con mds eficacia lo que proyecta imaginariamente a la representacion
material? ;Cudl es la experiencia que ocurre al exponernos y mirar una imagen arquitectdnica?
(Qué imagenes surgen durante todo el proceso de disefio? ;Cudl es su intencién segun su
espectador, ya sea el mismo arquitecto, el constructor o el cliente?

Al final de todo, considero relevante reiterar el verdadero objetivo de llevar a cabo estos
planteamientos y cuestiones es promover una actitud reflexiva no sélo para repensar la nocién
delo Sino también para reconsiderar las creencias sin fundamento que
suelen darse por hecho en el campo del disefio arquitecténico. En donde equivocadamente se
ha asumido el papel y quehacer del arquitecto se encuentra Unicamente en funcién de
habilidades practicas aprendidas empiricamente. Lo que ha desencadenado un actuar irreflexivo
por parte de nuestro gremio.

Pero ;COémo ejercer la profesidn si ni si quiera nosotros mismos sabemos qué es lo que
hacemos? ;Cdmo aprender, ensefiar o actuar en el dmbito del disefio arquitectdnico si
desconocemos qué es, por qué y como se hace? Por ende, considero valdria la pena tomar en
cuenta las propuestas expuestas, no porque las asuma como verdad absoluta e indiscutible. Sino
por que esperaria su aporte sea contribuir al cuestionamiento de las lastimosamente
perpetuadas y sesgadas posturas en las que se ha fundamentado nuestra disciplina, desde
nuestra formacién y hasta nuestro ejercicio profesional.

Ademas de reconsiderar y refutar la idea de que el disefio arquitectdnico juega un papel
determinista en el comportamiento del ser humano. Es decir, que dicta la manera en la que éste
desarrolla su existencia e indica como se da el ambiente humano habitado, cuando su alcance
estd lejos de hacer eso. Asi como la importancia de abrir el panorama a otros campos no para
justificar y validar nuestras creencias. Mas bien para reconocer el cambio de perspectiva ofrece
una nueva oportunidad para reparar en situaciones que omitimos. Y asi confrontar asuntos que
muchas veces por comodidad preferimos ignorar.

Estas indagaciones buscan ampliar la perspectiva y contribuir al desarrollo del
conocimiento de lo arquitectdnico y del disefio al poner en crisis lo que se ha entendido al
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respecto. Para asi no seguir afianzando las ideas concernientes a la disciplina arquitectdnica en
meros supuestos sin sustento. Y con ello generar una postura critica abierta al debate y al
discernimiento que propicie una actitud mas responsable, consciente y coherente. La cual tal vez
eventualmente llegue a reflejarse en la forma en la que desempefiamos nuestras actividades en
el dmbito laboral y académico.

Al final, solo me queda decir que hablar de lo arquitectdnico y del disefio es un vasto
terreno del que aln queda mucho por indagar. Donde es necesario someter a continuo
cuestionamiento tanto las acepciones que se nos han dado, como las que vamos construyendo
a través de la investigacion. Y aunque parezca es trabajo de nunca acabar, considero la actitud
reflexiva y la duda constante son el medio que tenemos para tratar de seguir avanzando en el
complicado ambito de lo arquitectdnico.
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posible, la primera muestra la experiencia de la espacialidad. Mientras el dmbito
arquitectdnico evidencia su tendencia a pensar el espacio como algo material y objetual.
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Imagen 9.Nuestro campo disciplinar podria acrecarse e inspirarse en la imagen
cinematografica para que nuestros productos planteen mds eficientemente la espacialidad
y la interaccion del hombre, acciones y el entorno a construir. Nocturnal Animals, Tom Ford.
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Imagen 10. Ldmina resumen acerca de lo que la aproximacién a la imagen
cinematogrdfica ha permitido visualizar sobre el fendbmeno de la espacialidad y el campo

del disefo arquitectdnico. Elaboracion Karla PEIEZ........c...ocveeceiiieeeeeeeceeeeeeeeeeeeee e 252
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