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INTRODUCCION

En el programa de Teoria del Disefio Il, continuaremos fortaleciendo los
conocimientos basicos sobre el disefio en general y comenzaremos a ver aspectos
inherentes al disefio arquitecténico, asi en la unidad uno veremos Disefio
Tridimensional, donde analizaremos direcciones primarias, perspectivas basicas,
elementos de disefio tridimensional, constructivos y los conceptos de forma,
estructura y médulo; prismas y cilindros, planos seriados y estructuras de pared,
repeticion estructuras poliédricas, planos triangulares, estructura lineal, capas
lineales, lineas enlazadas. Todos estos conceptos encaminados a lograr el manejo
de volumenes y su relacion armoénica en el espacio.

La unidad dos se refiere a Espacio, Organizacion y Principios Ordenadores, en
este punto, identificaremos los diferentes conceptos y caracteristicas del espacio;
la forma de organizar elementos, disefios, objetos y su distribucién adecuada
realizando algunos ejemplos de usos aplicados a la Arquitectura.

La unidad tres trata el tema de Teoria del Proceso del Disefio Arquitecténico,
gue permite conocer los elementos que conforman la metodologia del proceso de
disefio arquitecténico y sus caracteristicas realizando ejercicios, basandonos en
conceptos que nos ayudan a transmitir mensajes con el proyecto arquitectonico.

La cuarta y ultima unidad se titula Semiotica de la Arquitectura aqui se busca el
significado de cada elemento del disefio que empleamos aplicando los
conocimientos obtenidos en las tres unidades anteriores y se representa en el
proyecto arquitectonico, Logrando asi transmitir emociones y sentimientos a través
de los espacios.
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UNIDAD I. DISENO TRIDIMENSIONAL.

5

5

AL

El hombre vive en un mundo tridimensional, es necesario que conozca su entorno para poder
mejorarlo con su imaginacién y creatividad.

OBJETIVO: conocer y analizar los elementos que constituyen el disefio
tridimensional, realizar ejercicios de aplicacion en disefios con tres dimensiones.

EL MUNDO TRIDIMENSIONAL

De hecho, vivimos en un mundo de tres dimensiones. Lo que vemos delante de
nosotros no es una imagen lisa, que tiene soélo largo y ancho, sino una expansion
con profundidad fisica, la tercera dimension. El suelo que hay bajo nuestros pies
se extiende hasta el horizonte distante. Podemos mirar directamente adelante,
hacia atras, hacia la izquierda, hacia la derecha, hacia arriba, hacia abajo. Lo que
vemos es un espacio continuo en el que estamos incluidos. Hay muchos objetos
cercanos que podemos tocar y objetos mas lejanos que se hacen tangibles si
tratamos de llegar hasta ellos.
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Todo objeto que sea pequefio, liviano y cercano puede ser levantado y sostenido
por nuestras manos. Cada movimiento del objeto muestra una figura diferente,
porque ha cambiado la relacion entre el objeto y nuestros o0jos. Si caminamos
directamente adelante hacia una escena (esto no es posible en el mundo
bidimensional) no sélo los objetos que estdn a la distancia se vuelven
gradualmente mas grandes, sino que sus figuras cambian, porque vemos mas de
ciertas superficies y menos de otras.

Nuestra comprensién de un objeto tridimensional nunca puede ser completa con
un vistazo. La perspectiva desde un angulo fijjo y una distancia puede ser
engafosa. Una figura circular que sea primeramente vista desde cierta distancia
alejada puede terminar por ser, tras un examen mas cercano, una esfera, un cono,
un cilindro o cualquier otra figura que tenga una base redonda. Para comprender
un objeto tridimensional, te nemos que verlo desde angulos y distancias diferentes
y luego reunir en nuestras mentes toda la informacién para comprender
plenamente su realidad tridimensional. Es a través de la mente humana que el
mundo tridimensional obtiene su significado.

EL CONCEPTO DE TRIDIMENSIONALIDAD

Disefio tridimensional procura asimismo establecer una armonia y un orden
visuales, 0 generar una excitacién visual dotada de un propdésito, excepto por que
su material es el mundo tridimensional. Es mas complicado que el disefio
bidimensional porque deben considerarse simultdneamente varias perspectivas
desde angulos distintos y porque muchas de las complejas relaciones espaciales
no puede ser facil mente visualizadas sobre el papel. Pero es menos complicado
que el disefio bidimensional porque trata de formas y materiales tangibles en un
espacio real, asi que todos los problemas relativos a la representacion ilusoria de
formas tridimensionales sobre un papel (o cualquier otra superficie lisa) pueden
ser evitados.

DIRECCIONES PRIMARIAS

Para comenzar a pensar en forma tridimensional debemos ante todo conocer las
tres direcciones primarias. Como se ha dicho antes, las tres dimensiones son
largo, ancho y profundidad. Para obtener Las tres dimensiones de cualquier objeto
debemos tomar sus medidas en direccién vertical, horizontal y transversal.

MESR TEORIA DEL DISENO II 5
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Las tres direcciones primarias son asi una
direcciéon vertical que va de arriba abajo,
una horizontal que va de izquierda a
— derecha y una transversal que va hacia
adelante y hacia atras (fig. 1).

Para cada direccion podemos establecer un
plano liso. De esta manera podemos tener
un plano vertical, un plano horizontal y un
plano transversal (fig. 2).

Duplicando tales planos, el vertical se
transforma en los planos de adelante y
atras, el horizontal en los de arriba y abajo,

el transversal en los de izquierda y derecha.
ey Con tales planos se puede construir un
o cubo (fig. 3).

| EAERESE, T,
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A 7 re
e " - F:
2 ( s PERSPECTIVAS BASICAS
J ' Cualquier forma tri-dimensional puede
V4 ser insertada dentro de un cubo

' imaginario para establecer las tres
perspectivas (fig. 4).
Proyectando tal forma hacia los planos
superior, frontal y lateral del cubo
imaginario, podremos tener:
a) una vision plana: la forma tal como
: es vista desde arriba (fig. 5);
. - - b) una visién frontal: la forma tal como
es vista desde adelante (fig. 6);
8 pRmmenns e c) una vision lateral: la forma tal como
5 es vista desde el costado (fig. 7).
' ' Cada vision es un diagrama liso, y
estas visiones en su conjunto
) - (ocasionalmente complementadas por
otras visiones auxiliares y/o
seccionales) aportan la descripcion
mas exacta de wuna forma tri-
dimensional, aunque se necesita tener
alguin conocimiento basico de dibujo de
ingenieria para poder reconstruir con
tales visiones la forma original.
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LEMENTOS DEL DISENO
RIDIMENSIONAL

En el disefio bidimensional, como
hemos dicho al principio, hay tres
grupos de elementos:

! a) los elementos conceptuales: punto,
: O linea, Plano, volumen;

b) los elementos visuales: figura,
tamafo, color y textura;

g = c) los elementos de relacion:
posicion, direccién, espacio 'y
gravedad.

Los elementos conceptuales no
' existen fisicamente, pero son
percibidos como si  estuvieran
presentes. Los elementos visuales
pueden ser vistos, desde luego, vy
constituyen la apariencia final del
disefio. Los elementos de relacion
gobiernan la estructura de con junto y
las correspondencias internas de los
elementos visuales.

Todos estos elementos son igual
mente esenciales para el disefio
tridimensional, aunque habremos de
definirlos de una manera ligeramente
diferente, y agregar por razones
practicas un conjunto de elementos
de construccion. Los elementos
constructivos son, en realidad,
1/ concreciones de los elementos
conceptuales y seran indispensables
en nuestras discusiones futuras.
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ELEMENTOS CONSTRUCTIVOS

Los elementos constructivos tienen
fuertes cualidades estructurales yson
particularmente importantes para la
comprensién de los sélidos
geomeétricos. Estos elementos son los
usados para indicar los componentes
del disefio tridimensional:

a) Vértice. Cuando diversos planos
confluyen en un punto conceptual,
tenemos un Vvértice. Los vértices
pueden ser proyectados hacia
afuera o hacia adentro (fig. 20).

! b) Filo. Cuando dos planos paralelos

se unen a lo largo de una linea

f - 9 conceptual, se produce un filo.

' También los filos pueden producirse
hacia afuera o hacia adentro (fig.
21).

c) Cara. Un plano conceptual que
esta fisicamente presente se
convierte en una superficie. Las
caras son superficies externas que
encierran a un volumen (fig. 22).

| " 22 Idealmente todos los vértices deben

ser marcados y puntiagudos, todos

los filos deben ser agudos y rectos,
todas las superficies deben ser
suaves Yy lisas. En la realidad, esto
depende de los materiales y las

L%

/ técnicas, y ciertas irregularidades
menores son normal mente
inevitables.

Los elementos constructivos pueden
ayudar a definir precisamente las
formas volumétricas. Por ejemplo, un
cubo tiene ocho vértices, doce filos y
seis caras.
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FORMA, ESTRUCTURA Y MODULO
Forma y Estructura

La forma es un término facilmente con fundido con la figura. Se sefial6 antes que
una forma tridimensional puede tener multiples figuras bidimensionales cuando se
la ve sobre una superficie lisa. Esto supone que la figura es sélo un aspecto de la
forma. Cuando una forma es rotada en el espacio, cada paso de la rotacion revela
una figura ligeramente diferente, porque aparece un nuevo aspecto ante nuestros
0j0s.

La forma es asi la apariencia visual total de un disefio, aunque la figura sea su
principal factor de identificacion. Podemos asimismo identificar la forma por el
tamafio, el color y la textura. En otras palabras, todos los elementos visuales son
mencionados colectivamente como forma.

La estructura gobierna la manera en que una forma es construida, o la manera en
gue se unen una cantidad de formas. Es la organizacion espacial general, el
esqueleto que esta detras del entretejido de figura, color y textura. La apariencia
externa de una forma puede ser muy compleja, mientras su estructura es
relativamente simple. A veces la estructura interna de una forma puede no ser
inmediatamente percibida. Una vez descubierta, la forma puede ser mejor
comprendida y apreciada.

MODULO

Las formas mas pequefias, que son repetidas, con variaciones o sin ellas, para
producir una forma mayor, se denominan médulos.

Un modulo puede estar compuesto de elementos mas pequefios, que se
denominan submadulos.

Una unidad mayor puede estar he cha por dos o mas modulos en relacion
constante y aparecer frecuentemente en un disefio. Se les llama supermodulos.

Repeticion y gradacion
Los médulos pueden ser utilizados en repeticién exacta o en gradacion.

La repeticion supone que los modulos son idénticos en figura, tamafio, color y
textura. La figura es el elemento visual mas importante de los modulos, y asi

MESR TEORIA DEL DISENO II 10
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podemos tener médulos repetidos en figura pero no en tamafo. El color y la
textura pueden variar si asi se desea, pero no estan dentro del alcance de este

libro.

La gradacion significa transformacion o cambio, de una manera gradual y
ordenada. Aqui la disposicién de su secuencia es muy importante, porque de otra
manera el orden de gradacion no puede ser reconocido.

Podemos tener una gradacién de figura, en la que ésta cambia ligera mente de un
modulo al siguiente, o gradacion de tamafo, con las unidades repetidas o
graduadas en su figura.

MESR
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28
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PLANOS SERIADOS

Los puntos determinan una linea. Las lineas
determinan un plano. Los planos determinan un
volumen.

Una linea puede ser representada por una serie
de puntos (fig. 23).

Un plano puede ser representado por una serie
de lineas (fig. 24).

Un volumen puede ser representado por una serie
de planos (fig. 25).

Cuando un volumen es representado por una
serie de planos, cada plano es una seccion
transversal del y Volumen.

Por lo tanto, para construir una forma volumétrica,
podemos pensar en términos de sus secciones
transversales, o en cémo la forma puede ser
cortada en rodajas, a intervalos regulares, de lo
gue derivan los planos seriados.

Cada plano seriado puede ser considerado como
un moédulo, que podra ser usado en repeticién o
en gradacion.

Como fuera ya mencionado, la repeticiobn se
refiere a repetir tanto la figura como el tamafio de
los modulos

(fig. 26).

La gradacion se refiere a una variacion gradual

del médulo, y puede ser usada de tres

maneras:

a) Gradacion de tamafio pero repeticion de figura
(fig. 27).

b) Gradacion de figura pero repeticion de tamafio
(fig. 28).
c¢) Gradacion de la figura y del tamafio (fig. 29).

TEORIA DEL DISENO I 11
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ESTRUCTURAS DE PARED

Cubo, columna y pared
Comenzando con un cubo, podemos
colocar un segundo cubo por encima
y un tercero por debajo (fig. 67).
68 Ahora tenemos una columna de tres
cubos, que puede ser ampliada en
N N cualquier direcciéon para incluir la
cantidad deseada de cubos (fig. 68).
La columna puede ser repetida a si
O mismo a la izquierda y a la derecha.
T 11 63 Cuando se levantan una cantidad de
1 1 columnas, una junto a la otra,
tenemos una pared. La estructura de
pared es basicamente bidimensional.
El cubo ha sido repetido en dos
direcciones, primero en la direccidn
: - vertical y luego en la horizontal.
o Cada cubo es una célula espacial en
la estructura de pared. Estas células
' _ espaciales son dispuestas de manera
N bidimensional, sobre un plano frontal
N (fig. 69).
R SN NN Todas las estructuras bidimensionales
VAV AV P Ty formales pueden convertirse en
R AN estructuras de pared con el agregado
de cierta profundidad, y sus

MO subdivisiones estructurales pueden
e convertirse en células espaciales (fig.
'I-. A I - 70)
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TRABAJO DE PRACTICA:

CELULAS ESPACIALES.

VARIACIONES Y POSICIONES DE LOS MODULOS
VARIACION Y DIRECCION DE LOS MODULOS

MODULOS COMO PLANOS DISCORDANTES
ESTRUCTURA DE PARED QUE NO PERTENECEN PLANAS
MODIFICACION DE LAS CELULAS ESPACIALES
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PRISMAS Y CILINDROS

El prisma basico y sus variaciones

Un prisma es una forma con extremos

qgue son figuras paralelas, rectilineas,

similares e iguales, y con lados que
son rectangulos o paralelogramos.

Para mayor comodidad, podemos es

coger un prisma basico que tiene

extremos paralelos y cuadrados, y con
lados rectangulares que son
perpendiculares a los extremos (fig.

114).

A partir de ese prisma basico, pueden

desarrollarse las siguientes

variaciones:

a) Los extremos cuadrados pueden
cambiarse por extremos triangula
res, poligonales o de forma irregular
(fig. 115).

b) Los dos extremos pueden no ser
paralelos entre si (fig. 116).

c) Los dos extremos pueden no ser de
la misma figura, tamafio o direccion
(fig. 117).

d) Los extremos pueden no ser planos
lisos (fig. 118).

e) Los filos pueden no ser
perpendiculares a los extremos (fig.
119).

f) Los filos pueden no ser paralelos
entre si (fig. 120).

g) El cuerpo del prisma puede ser
curvado o torcido (fig. 121).

h) Los filos del prisma pueden ser
curvados o torcidos (fig. 122).
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VARIACIONES

PRISMAS HUECOS QUE JUNTOS FORMAN OTROS PRISMAS

= Wil
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REPETICION DE MODULOS

La repeticion de médulos ha sido brevemente mencionada en el capitulo 1 de esta
segunda parte. Hemos visto asimismo que muchos de los ejemplos ilustrados en
los capitulos 2, 3y 4 con tienen modulos en repeticion.

En el sentido mas estricto, la repeticion de modulos supone que todos los
elementos visuales de los mdédulos—figura, tamafio, color y textura— sean los
mismos (fig. 164).

En un sentido amplio, el color o la textura idénticos entre los médulos constituyen
una repeticion. Desde luego, los modulos deben relacionarse entre si por similitud
0 por gradacion de figura, y de otra manera no podrian ser agrupados con
modulos (fig. 165).

La figura, en todo caso, es el elemento visual esencial cuando hablamos de
modulos. Asi, cuando hablamos de repeticion de maddulos, la repeticion de la
figura ha de estar siempre incluida. Aporta una inmediata sensacién de unidad,
incluso aunque los modulos puedan estar dispuestos de manera informal (fig.
166).

La unidad visual queda reforzada cuando los modulos son repetidos en figura y en
tamafio (fig. 167).

Si se desea un alto grado de regularidad en la organizacion, los modulos pueden
ser reunidos en un disefio guiado por una estructura de repeticion (fig. 168).
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EJERCICIOS DE ESTRUCTURAS DE REPETICION

ESTRUCTURA DE REPETICION

DISPOSICION DE LAS CAPAS

ORGANIZACION DENTRO DE CADA CAPA

UNION DE LOS MODULOS

PRISMAS CUADRADOS COMO MODULOS O CELULAS ESPACIALES
MODULO O CELULA ESPACIAL EN FORMA DE L

MODULOS DE ESTRUCTURA DE REPETICION

NUCLEO RESIDENCIAL, MADRID ESPANA, FRANCISCO JAVIER SAENZ DE OIZA

i ::-j"in,m“l

..'.li 1 T iy,
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abo Naum Linear Constructon in Space No. 2

'._n;'km firing 15 wound around rwo interseeting st
T
4

werts of or end, it convevs a sense of infinity, Gabo was a

Sl peEpex to credte a complex three-dimensio
L ]

BRE concave and convex folds. Tt wa

Constructvist and this

example of the
movement in th yiures the indefinite
ahanrealized s-metre (1 5-foot) commission for the expansion of anve Ruassiin 12z, and

lju.i!_rlingjﬂ MNew York in 1949, With this spent e in Berlin and Paris |
} el T

BECONINE an

pramasily ethereal sculpiure Gabo has

citizen. 1 wed his arosoe mlents

American
(5 Fis pk:li!'dl:':!l:ﬂ('\. ImAnSparency and we i

pipsecedented. The sculpture seems to floar as if a department store in Roterdam

that with

SSNTSS

||.'!|:‘_|_'|_'|i.||_, canstrachng an cnomous monument for

I:§l1 Irom aninvisible cord and, hav INE N |-|_':'\|'.||:'-_;\_- W Hepworth, Lissitzky, Malevich, Rodchenko, T

i f#ﬁ{‘ il

I J'I'_fr I|'I [

|:|I|fl{lljl i ||.
-,-!-_Il[I .I I|I r| |

- - = e
i Gabel b Bryanks. 1890, d Waterbury, CT, 1977 169
st Canstnuction in Space No. 2. 1957-8, Perspex antd rylan string on a wooden base, h38 cm. hiS in. Private collection
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Judd Donald Untitled

This sculprure, from the series ‘Stacks”, consists of a verteal  or plexiglass boxes he used were pur wgether ina !‘aﬂ:{(i’i?

arrangement of identical rectangular boxes, attached w a spray-painted and placed in position by other people. Al
wall at right-angles in a mathematical sequence. I pieces were called ‘Uneitled” and were as plain as pmgibj_g
demonstrates Judd’s simplification Ui—\!mpﬁ', volume, colour  because he believed thar a work of art should be looked a
and surface, and reduces art o its basic essendal: the cube as a whole, not as a collection of parts. In additon 1o
Minimalist in stvle, like all his other picces, the work is sculpture, Judd designed his own furniture and cl{:$|gn¢d
:1s‘|l|‘:~cr.\:r!~.‘ ‘.'I‘.LL':I'}L’t'd not to represcent, e Or l'x'|1rg--a_1 ;in;i hL|||[ several houses,

anything, nor is it ‘o ymposed” in any tradinonal sense. To

achieve minimal personal contact with his work, the meal o Andre, Flavin, Johns, LeWwitt, Ryman

|

§ oot

Donald Judd. b Excelsior Springs. MO, 1928. d New York, MY, 1994
Untitled. 1993, Brass and graen plexglass, ha57.2 cm. h1BO in, Private collection
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Proyecto Eastern Scheldt

West 8

Localizacion:

Esta obra de ingenieria
hidraulica es la mayor del
mundo en su género. En
1953, tras una i

final dal proyecto destruin
un ecosistama Unico ¥ a
esta destruccion se

de extensas zonas de
Zelanda, s& decidio
davolver al mar la mitad de
|as tierras, erigiando
digues frente 2 la antigua
linea de costa. La
construccion de la parte

Battery Park

Infrasstructuras y urbanisme

opaonian f

AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

especiaiments plasmado
an las “Planicies de
conchas”: tras aflanag
todas las zonas,
ivelindolas con el

¥ Criad de
mejillones y ostras,

A finales de 1974, ol
gobiarno hizo caso de
estas protastas y decidia
que la boca dal Schaldt

Oriental quedara
" hiag

entorno, West 8 las hizo
cubrir de conchas, de los
productos de desecho de
las axplotaciones de
marisgueo vacinas. Los
berberechos y los

bien provista de un sistema

&n alternancia ritmice,

para carrarla
e on caso de emergencia,
El proyecto de paisajismo
integral de West 8 para los
restos de la construccion
de la barrera y sus dos
extremos no podia ser
menos, por lo que propusc
formar una serie de
enclaves an el paisaje. Este
postulato da trabajo quedd

Hanna & Olin, Paul Friedberg, Child Associates

Localizacion,
Pl

Urbana dal estade

Este pargue &5 un ambicioso
provecto residencial y
comercial sobre un terrenc
de cerca de 52 acres,
situado en la pane baja de

de bulevares y calles,

asi coma un numero
considerable de plazas y
parques. E| espacio original,

carente de episodios

¥ -
al World Trade Canter y ol
ria Hudson. Los objetivos
basicos de la actuacion,
dividida en dos fases,
inclulan la sistematizacion
de un espacio plblico
abiorto.que 0cOginra un
paseo de una milla de
distancia a lo large del
curso fluvial y varias millas

urbana, obligs a los autores
a realizar una sarie de
estudios previos que
lograran conectar este
nueve espacio plblice con
la idiosineracia urbana y
—ouhural de fa ciudad, Asi.__
S0 propuso integrar, por
ejomplo, obras de arte en el
contexto urbano cotidiano,

178 Infrasstructuras y urbanismo
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dibujos blancos y negros,
en cuadricula o de lineas,
Sitwada 13 m. por encima
del mar, |a autopista qua
sigue la suave curva e la
barrera de proteccidn del
delta ofrece ahora una
espectacular panordmica
sobre ef paisaje acultica
de Felanda

TEORIA DEL DISENO II
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The Citadel

Martha Schwartz

zacion: Coy o
wariz. Fotogradies: G |

El disefio paisajista es una
doctrina, una forma de
parcibir lo humano y su
relacidn con la naturaleza
¥ &l universo, Martha
Schwartz parte de is idea
de que el hombro,

i al
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|, Fecha do construceian: 15901991 Arquiteeto:

I
7

vy abusado de la Madre
Tierra; al volverse
matarialista y perder
contacto con [a naturaleza,
ha perdido buena parte
e la percepcion de si
mismao. El aparenta

noreamericano, ha usado

148 Intrasstructuras y urbanismo

Plaza de Olite

Francisco José Mangado Beloqui

Localizacion:

Ay

o, puai:

La obra se sitka an la villa
madieval de Olita. El

arquitecto debla taner en
cuenta Lo existencia de

pas entre los siglos
X1y XN, de gran valor

que
se opera en ol enlomo

i b A e i o

humana no anula, sin
embargo, su Inspiracian,
D ue eonstituye

su punto de partida

para trabajar.

En The Citadel, ol origen
de la inspiracion estd en
la forma de la antigua
factorfa Unifoyal Tire and
Rubber. Sobre un sualo
pavimaentado a modo de
damero en tonos grises,
verdes y ocres, unas
hileras de palmeras
datileras plantadas en und
especie de blangquisimos
neumdticos convergen
hacia una plaza que noa
traslada a otro tiempo

W lugar,

The Citadel 147

contraste con la
varticalidad del fondo de
fos muras. En relacién a
los materiales, se decidid
la utilizacion de predras
traidas de canteras
YD 10N0 grisdcen permite
ese que confiens

scceso a la plaza, ol paseo
v el espacio que
corresponde mas

propi ala

de la plaza. La

historico, que p L
mente constituian el
acceso a los sotanos de un
palaclo. Tres son los
conflictos a los que dobe
enfrentarse el autor. En
prifmat lugar, se imponia
unifarmizar un trazado
gerométrico asimétrico,
fruto de la desorganizacion
dol cresimiento
urbanistico; también se
precisaba comunicar con el
exterior las galerlas
subterraneas que, durante
siglos, habian permanecida
ocultas. Por dltimo, se
debia solucionar el
problama que plantes ¢l
anfremamiento entre
materiales antiguos y
nuevos. Sobre 1a planta s&

130 Infrasstructuras y urbanismo

MESR

autonemia a la nusva
eraacion. Aprovechando el

dal bulevar s¢ completa a
través del mobiliaric
urbano, bancos
v fuenies que e disponen
de manara lineal,
produciendo una sensacion
de horizonalidad en

mediante pirdmides,
circulos y conos, el

conjunto queda unificads
en toda su disposician,
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I Torre de Montjuic

Santiago Calatrava

La torre de telacomu
nicaciones de Montjuic

debia erigirse como uno de
les simbolos del espiritu de
la Barcalona olimpica. La

idea propuesta por
Santiago Calatrava se

materializaba en una figura

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
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blanca de 118 m. de altura,
da inspiracién
antropomarfica y actitud
oferente, en la que la
inclinacion del fuste

{17° con respecto a la
wvertical] coincide con &l
angulo del solsticio de
wverano en la ciudad, con lo
cual deviene un
manumental reloj solar,
Una corona semicireular
eulmina la orgénica
imagen de [a torre.

Las funciones que debla
cumplir la torre de
Mantjuic aran multiples: en
primer lugar, debia
conslituirse en nudo de

radiganlaces de servicio  ciudad.

fije, en nudo de fa

106 Infrasstructuras y urbanismo
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wonial dg
rvancion de

infraestructura radio-

eléctrica de restauracidn y
an soporta para la
composicion de radio-
enfaces de pequena
capacidad y corto alcance;
en segundo término, habia
da facilitar las conaxiones
de servicio movil (telefonia
mévil automatical; y, por
ultima, tenin que permitic
Iz sugtitucidn de la antigua
Estacian de Radio de 2
Mantjuic, Pasada ia
voragine olimpica y debido
& su actual infrautilizacion,
la torre ha pasado 8
CONVErtirse &N un elemento
decorativo del paisaje de la

I Biblioteca Central de Denver

Michael Graves

Localizackbn: D
ciudad de Do
DuBais Archito
[macinica), Garmsre

MESR

48,5 millones

Hyrman/Ekin Can
Engnedring lalectricdad :
it (diato de intarionas), Badgett snd Couer-Clark [psisajismal, David L. Ads
da lnctura temitica. Fotogratiss: Tumotry Hursley.

Berit

Mic

En Denver. Colorado,
Michael Graves realizé la

Cantral de la ciudad. EI
edificio ariginal, disefad

ion (geatidal, S,
Enginearing (Humis

ampliacion de Ia Biblioteca

eding Disigh
1. Pragrama;

prismas, conos,
pirdmides...

En cierto modo, Graves
aplica a un proyecto
individ: las i

asta catalogado en el
MNational Register of
Historic Plages,

La antigua bitlioteca
mantiene su presencia
institucional en el Civic
Center Park, al pore, y su
propia identidad como
elemento de una
composicion mayor, La
ampliacian queds al sur,
en la parte trasera. Sin

fuerte y nueva imagen
publica, Una fachada
rotunda y representativa,
oflentads & sur, esta
destinada a convertirse
&n un punto focal de la
Thirteenth Avenue.

2l entorme. La imagen dal
donwntown constituys una
auténtica compasicion
geométrica de prismas
die tamafios y colares
distintos, que se solapan
en ¢l horizonte. Michasl

formas absolutas y
conocidas: cilindros,

354 Equipamiantos para la cultura

por Burnham Hoyt en 1956,

embargo, apuesta por una

Escala, colorido y variedad
valumétrica, sintanizan con

Graves trabaja a su var con

que estatlecen los edificios

entre 3i, desde el puntc de

wista urbana
Mo obstanta_al
do Indianapolis no busca
sdlo que el proyecto se
integre en la cludad, sino
también que aporte una
carga simbgfica y
significativa. Es dacir,
Graves intenta recuperar
para la arquitectura una
cualidad ausente en el
mavimients moderno:
la monumantalidad_
Sobra todo en el case de
los edificios publicos, el
arquitecto, segun Graves,
tiena ln obligacién de
trastadar a su obra ¢l
significado de cada
institucién en la sociedad,
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Dr. Baeltz
Shigeru Uchida

=

a6 Fecha de construccion: 1¢
1. Fotografias;

8546 Contros de ocio

MESR

La tienda de cosmética
diseriadn por Shigeru
Uchida para Dr. Baeltz

continuo gue conforma la
fachada hacia el centro
comercial y qua parmite la
vision total del espacio
interior. Su superficie se
estructura en tres
secciones: lienda,
mostrador de atencion al
cliente y zona de
tratamiento facial, an el
fondo. El mostrador,
situado an posicidn
tongiudinaly
complemantado con sillas
de estruciura da acerc
tapiradas en tela azul, es el
Ganico elemento que invade
&l vacio del local: las
mercanclas sa han
desplazado hacia fa
perifaria que constituyan
los muros, ¥ |8 zona de

i facial s

TR A WS

la
de un esquema de
funcionamiento atipico en
un local comercial a unos
espacios de reducidas
dimansiones, para lo cual

encuenira separada del
reste por un panel gue no.
llega 8l techo, permitiendo
la continuidad fisica y
visual del espacio. La

sus comp han sido de ab
minimizados hasta sus ras en los muros 58 ve
gos enun fs da con ln

proceso de andlisis que
tiene como resultado la
Integracidn de todos ellos
en un disefio unitario
donde sa funden lo estético
con lo funcional,

El local tiene reducidas
dimensiones (23,80 m’ y

38 m') y planta rectangular,
con el scceso Integrado en
un paramenta vidriado

Hluminacién propia de cads
una de ellas, que resalta
escanogrificaments [os
productos expuestas cof
combinagiones de unos
pocos tipos de envises.

El uso daf beige como
color predominanta
obedace a una voluntad 48
ensanchar ol reducide
espacio de las tiendas.

Dr. Basltz 547
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B Feria de Muestras de Leipzig
Von Gerkan, Marg & Partner

Localizacion

Esta enorme instalacién
ferial pora Ledpzig retoma
una larga tradicién ferial
de la cudad germana.
Un nueve empuje de la

de la cudad como con ol
seropuerto. La propuesta
incluye, aparte de los
espacios de feria
tradicionales, lugares para

para
revitalizar la antigua

la organizacion de
congresas y reuniones
letos a la faria.

convierta 8 esta feria en
uno de los puntos mas
impartantes da el

air ¥
antre ol este y ol oeste de
Europa.

Las nuevas insalaciones
de la faria 2o gittan en la
periferia nore de la ciudad
de Laipzig, blen
comunicadas tanio con las
vias importantes de salida

7 R P PRI P S SOt

B Foro Internacional de Tokio
Rafael Vinoly

m

El espacio abovedado
contral alberga los

[ 5, pangl &
orientacian, puntos de
informacion y accesa al
nivel superiar.

Con mas de 250 metros da
longitud v 80 de anchura,
estn gran vestibula
widtiado o5 ¢l mayor de
su tipo nunca construido.

En el céntrico distrito de programa en volumenes salar con su forma
Marunoughi, dentro de la diferenciados. Por un lado, fusiforme alargada. Entre
zona de negocios y cercano  cultro grandes salas para el vestibulo y las diversas
al comercial distrito de conciertos, exhibiciones y salas, una calle o
Ginza, el solar esta congresos, ol oeste, se suficientements ancha
estratdgicamente adaptan a la trama urbana como para convertirse
conectado & la red de del entorno en plaza los
mtro de ia ciudad, asi par tamanos y uniéndose winculos, no solo entre
como o las estaciones de por una fachada comin a las diferantes partes del

I fervoverride-Tokioy tercradod-Ehg Shrisber——preyBSloral L50080
Yurakucho, al lado opuesto del solar, de la ciodad,
La propuesta se decanto resigue las trazas de las convirtigndose an un
dosde un primer momeanto vias del ferrocarril cercano, preciado espacio pablico
por disgregar lag pares adaptindose perfec: en una ciudad que carce
mas importantes del tamente al perimetro del de ellos, como lo es Tokio,

658 Edificios publicos, corpor

ivos y de negocios
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Petronas Towers

Cesar Pelli & Associates

N tmediciones), Thes

MG

Fotogratias: J. Asicalln. F

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
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son-Tomaset

Lihine Mc

FolletC P & A
Aunque cada torre tiene su
eje vertical, el oje del
conjunto esth entre allas,
precisamente en el
espacio vacio. La fuerza
del mismo se potencia
mediante ef puente
peatonal gue conecta las
dos torres (da 88 plantas)
en los niveles 41y 42

AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

el interior, completando la
forma y reforzande el eje
vartical de los edificios,
que es rematado por las
agujas an las cispides.
En las Petronas Towers se
ha intantando proteger el
interior de un
asolsamianto excesivo,
Por ello las franjas

i s

m:_nnds se los

sohea s cindad

son
da altues reducida y astan

La decision proyectual
mdsg importante fue hacar
las torres simétricas,
confiando a esta
caracteristica toda la carga
figurativa y simbdlica del
proyecto. Entre ellas
aparece &l slemanto clave
de la compaosicién en su
conjunto; el vacio,
concepto esencial en todas.
las culturas asiaticas.

{1

-
-
I~
-
-
-
-
-
-
-
-
-
-
-
-
-
-
-

=

abiertos al pablico.

El puente, con su
astructurs de soparte, crea
una puerta hacia el cialo,
una puerta de 170 metros
de altura; una puerta al
infinito. Las torres
disminuyen su seccidn en
planta seis voces
cenforme van ganando
altura v, &n los ultimos
retranqueos, fa fachada se
inclina suavemente hacia

BbpEEREEILE
YT

7BE Edificios pablicos, corporatives y de negocios
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protegidas por parasoles
que, junto con los
miltiples retranquaos en
planta de la fachada, crean
un constante juago de
sombras formando en su
conjunto una fachada
tridimensional,

El material de aplacado es
acers inoxidable, material
que potenciara los
multiples reflejos de la luz
de Malasia,

4
|
1
|
i
i
|
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Suntec City
Tsao & McKown

Localizackén:
oficines, can

Righard Bryant | Arcaid

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
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1297 Taaa & McKown. Progs
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: Edificio do

ingagur. Facha de

a convantiones. comercios, cafwterlas, restauranies y varias espacios de oclo. Fotograties:

790 Edificios piblicos, corporativos y da negocios

Melbourne Central

Kisho Kurckawa

Localizacién: i

Fotogr

Este complejo edificio del
arquitecto japonés Kisho
Kurokawa se sitia an el
céntrica distrito financiero
de Melbourne. En sus mis
de 260.000 m? se alojan
oficinas, espacios

comerciales y de ocio,
junto con un acceso
subterrdneo a una estacidn
de 1a linea de metro. Se
pretende, a través de la
yuxtaposicitn de
actividades varias en un

796 Edificios piblicos, corporatives v de negocios
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La escala del reciente
desarrollo de Singapur
compita sdlo con la
valocidad a la que se ha
llevado a cabo. En este
contexto se enmarca la
actuacion de Suntec City,
donde el aquipo de Tsao &
McKown ha realizado un
verdndero esfuerzo en la
ereacidn de un espacio
~whvivo e el goe e peatoT
todavia tiene cabida en un
entarne desarrollado en la
sltura; Localizado en la
confluencia de las mayores
arterias de trafico de la
ciudad, el solar ha sufrido
unas modificaciones en ol
viario para hacer posible
una mejor comunicacién
con el casco historico.
Entre éste y Suntec City se
ha puesto en marcha un
polo civico a escala de la
cludad & 1o large da una
franja verde paralela al
agua, con lo que se
facilitaria el postarior
enlace. La escala de
intervencidn de lo que hoy
por hoy es el mayor
complejo privads del pais
80 acerca por un lado al
cantesxto urbano de los
101TeS, Paro por otro presta
una especial atenciaon al
peatdn, aproximando su
gran tamafio a Ia escala
humana

solo edificio complejo,
revitalizar un distrito de la
ciudad que habia ido
pardiendo todo su
dinamismao urbano, El solar
e 26.000 m? no ocupa la
totalidad de la superficie de
la manzana donde sé ubi
¥ hace que la coexistencia
con los edificios
adyacentes se conviera en
una ofientacion clara en la
defimcitnrdetpropeoo-ta
parte baja del edificio,
sobre la que sobresale 1o
torre de vidrio, al tener un
contacto con &l entorng
urbana inmediate, intenta
an su composicion
wolumétrica evidenciar la
propia complejidad de la
ciudad. Bajo ¢l gran cono
acristalado se abre un gran
espacio central a modo de
espacioso atrio que
configura el corazan de las
actividades del centro
comercial. Sobre é
ASHMAN NUMETDSOs
balcones en log distintos
niveles que vierten sobre al
espacio, v se realizon los
movimientos verticales de
comunicacion entra allos.
El edificio se presenta, an
coma un Intenta

a1, en un solo
complejo, toda la
complejidad de una ciudad,
on una combinacion
heterogénes de usos,
materiales y formas.
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ESTRUCTURAS POLIEDRICAS

Los solidos platénicos

Los poliedros son figuras fascinantes, que pueden ser adoptadas como
estructuras basicas en el disefio tridimensional. Entre ellos hay cinco sélidos
geométricos, fundamentales y regula res, que son de primordial importancia.
Como grupo se los conoce con el nombre de solidos platénicos e incluyen el
tetraedro (cuatro caras), el cubo (seis caras), el octaedro (ocho caras), el do
decaedro (doce caras) y el icosaedro (veinte caras). Cada uno de ellos esta
construido de caras regulares, todas iguales, y sus vértices son angulos
poliédricos regulares.
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Los solidos de Arquimedes

Ademas de los cinco sélidos platénicos, que son poliedros completamente
regulares, hay una cantidad de poliedros irregulares que se conocen como solidos
de Arquimedes. Estos poliedros irregulares estan construidos asimismo de
poligonos regulares. La diferencia entre los solidos platonicos y los de Arquimedes
es que cada solido platénico se compone de un solo tipo de poligono regular,
mientras cada sélido de Arquimedes se compone de mas de un tipo de poligono
regular.

En total hay trece solidos de Arquimedes, pero aqui solo presentamos los mas
simples e interesantes, que son los siguientes.
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Los Planos triangulares son asimismo usados para la construccion de figuras
piramidales, que se proyectan desde o penetran en las caras de cualquier
poliedro. Por lo tanto, los planos triangulares son de considerable importancia en
el disefio tridimensional y no pueden ser ignorados
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ESTRUCTURA LINEAL

Construccién con planos

Hasta ahora hemos considerado formas tridimensionales, construidas por
planos lisos de grosor parejo. Para construir cualquier forma geométrica solida,
gue se componga de caras planas y de filos rectos, podemos cortar las figuras
de las caras y pegarlas entre si, con un refuerzo interno o sin él.

Por ejemplo, un cubo sélido se compone de seis caras cuadradas. Para
construirlo se requieren seis planos cuadrados. El grosor de estos planos es
visualmente insignificante, por que normalmente queda oculto.

Construccion con lineas

Todas las formas geométricas con filos rectos pueden ser reducidas a una
estructura lineal. Para construirla, cada filo es transformado en materiales
lineales, que marcan los bordes de las caras y forman los vértices donde se
unen.

En toda forma geométrica hay siempre mas filos que caras. Por lo tanto, la
construccion con lineas es mas complicada que la construccion con planos.
Usando otra vez el cubo como ejemplo, hay sélo seis caras, pero hay doce
filos, y los doce filos se convierten en doce varillas lineales que deben quedar
conectadas para construir el marco lineal de un cubo.
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Lineas enlazadas sobre un plano

Sobre un plano dibujamos dos lineas Rectas de la misma longitud y en ellas
marcamos siete puntos, espaciados a la misma distancia (fig. 339).

Pueden crearse las lineas enlaza das, uniendo los puntos de una linea recta con
los de la otra. Si las dos lineas rectas son paralelas y unimos los puntos en el
orden de su posicion, se produce un esquema de lineas enlazadas paralelas. Si
unimos los puntos en el orden inverso a su posicion, las lineas en lazadas habran
de cruzarse entre si en un nuevo punto, que esta a mitad de camino entre ambas
lineas rectas (fig. 340).
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UNIDAD Il. ESPACIO, ORGANIZACION Y PRINCIPIOS ORDENADORES.
OBJETIVO: definir los conceptos de espacio, organizacion y principios
ordenadores, sus caracteristicas y su aplicacion metodoldgica en el proceso de
disefio arquitectonico.

ESPACIO

Campo tridimensional donde los objetos y los acontecimientos se presentan y
guardan una posicidén y relacion relativas, en especial, fragmentos de campo que
se segrega en determinadas circunstancias o con fines concretos.

TRANSFORMACION DE LA FORMA

TRANSFORMACION DIMENSIONAL

TRANSFORMACION SUSTRACTIVAS

Nallva

TRANSFORMACIONES ADITIVAS

(@ &8
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FORMAS ADITIVAS

TENSION ESPACIAL

CONTACTO ARISTA-ARISTA

CONTACTO CARA-CARA
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FORMAS CENTRALIZADAS

FORMAS LINEALES

T 5 A S S

FORMAS RADIALES

.I*
r o

FORMAS AGRUPADAS
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FORMA DE TRAMA

ESPACIO Y FORMA

Reunimos treinta radios y lo llamamos rueda. Pero su utilidad no depende mas
gue el espacio. Utilizamos arcilla para hacer una vasija, pero su utilidad no
depende més que del espacio.

Abrimos puertas y ventanas para construir una casa Yy Unicamente en estos
espacios se halla su utilidad. Por lo tanto, mientras nos aprovechamos de lo que
es espacio reconozcamos la utilidad de lo que no es.

Anonimo.
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Elementos lineales
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Casa Vigo Sunde, Maison hisconsin, 1942, Frark Liogd Wiigh- Pirimide de Keops, Ghizeh, Egizta, 2500 &C.
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L0S SOLIDOS PRIMARIOS

Prepecto para caaa de o granda, Maupertug, T7E, CauieMNoglis Lediu

Caplls, Institito de Taemclog(s de Massachusetts, Caririioe, Massachus -

1550, Earg Suriien y 0fros.

Progecto de cemcrafio cinles, 1TR4, Euisteetours BonMe
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oL I T e e—_—

on sustractiva generadora de volomenes de espadio:
Swathmey, Amagensett, Nueva York, 1967,
hreeyiGuathmey Siegel & Associates.

Formas agrupadas
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La Acebpolis, s chudiadels de Aenst

sigoV all

La acrdpolis ciudad de Atenas siglo V. A.c.
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Taj Mahal, tumba ds Muntas Mahs!, 2sposa o¢ Sean Jansn, Sgra, lada, 6309650
TAJ Mahal.Tumba de Muntas India 1630

Plano vertical aislado

Arco de Septimio Severo, Roma, 203,

Arco del Séptimo Severo en Roma
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Organizacion

Espacio Interior A Otro

- Orinda California

Casa de vidrio.
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Espacios contiguos

Planta pﬁm[pa]

Tres espacios; s sala de estar, ¢l hogar y & comedor son dress que
s¢ definen. mejor por camiios en ¢l nivel del suedo, la altura del techo
yla calidsd de laluz y de las vistas que por los murcs glance,

AN

i _-{ Xm._:_l

¥ Pr: L5

Planta mfcnur
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Casa en San Lorenzo, ltalia
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Edificio de la Secretaria de la UNESCO .Paris 1953
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Estacion de tren de Liverpool Street-Localizacion en Londres
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By

Proyecto Easte_rn Schédt-Lbcahzada en Holada
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A Otras experiencias

con pPreyecte

3

Primera experiencia con un ?roqe.c{'o
La primera experiencia deun pr-o\ie::*o
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fl.bana- ada‘a{-ar—\o alas diferencias

existeuntes ewbre loa astudiantes ¥
'Far-ili‘\'ar*_l_a_ gusehavza y el a‘arguéiuig

Al estodiar lo veferewte a la clabovacicdu

A__£-_E_'__0_'f&\‘-+°l. resolta kil ewolear vuodelos Poesto que uw ?1’0‘{6&*;9 svele sev

© wiaveos de orgawizaciol que perwai tau

debara ?vcscvs¥argg el t;m_-tgﬁig cowac
v cuerpe de {wformacicu que se pueda
_a_grev\de.r, que sea ldgico y razovable eu

le que 4oca 2 su valer newmainal ¢ que

Pe.-wti’ri UM exawien va=iowal.
Exavae vas=iowal

10

Un solo wiodelo wo preporciona por si
WALSIMO UM panorawid cowa Elg{-e de todos
los pesibles principios,actitudes @

valovres de uw P-—o-.‘pe.c.{'o.

MESR

estructurar la imforwacidn acerca deal
Ffot‘vec{-o 7 c,auwn.rl"w'l.a awv uw cuerpo
coheveaute de wateriales de estudio.

UMa awmpresa awbigua ¢ confusa,
CowMmviewe usayr vwadc.'lo; cstia\mﬂh
Auram*e GI. Pr'\vu\zf‘ &ou*‘:c.+o COw E.l

eroy ecto.

A g NModde©

Al olilizav wigdelos da ewseRaunza,

'I'C.m‘:cralw\su}e. se q.acv-i:E'n:.a. el

ewteudiwmiente del fodo ew biew de |a

colie vewcia ¥ de la clavidad.

TEORIA DEL DISENO Il

l.a mitencich {undawsw"fal es
asegurar que los alowanos conozcan,
Wavejen y dewivnew la presewtacio
AG uw $olo wodt_'l.o Ae. ?"Q'f “-+°; qug
sca clars, auvvque limitade; para
lvego dratar aaF¢c+aa wds complejos
< B\Mb'lgg_o_:._ del Fro?gc.‘h::.
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Sistemasde
ordcnamienin

Se cl]epcne de yaries modelos ara El med lo e ordenamiento bri ﬁ %aﬁ ﬁ ﬁ %
complie-tul precds lo- cercel mdels i o gy i

: . opcr'{'unida relacionarse con la
[lamade sistewma &e'a\— cn_a.v.m'e.n}o exper _ 1a an"l'e.t-ior: del es.-l'_uc“a.n%-e FElmodelo siatemnn da ordenamiento
Fare.c?. o{recev- mpcs;l:;’hrjgaﬂﬁ Y pe.r‘r\nl{'e una fra idn SN

pa : £ crea un vocabulario basico Y una
e cgra.r’ Varids metas. oos

deulos a la Eb__kﬂﬂc._’l&g_cig_ experiencia con el Frocfecxo

PFQ!{QG— o5,

cComunes.

O#ros
modelos

[]

[]
L]
[

Elsis de or enam n'_ko sirve como Enr.‘.ior\a como un marco de referencia £l ordenamiento proporciona un medio
eferencia para introducir abierto al que se puede agregar [
ros modelos +

para explorax asPe.e_+of=, relacionados
e proyecto. gontinuamente diferentes arcas de | prove
¥ : L con el proyecro.
interes del proyecto.
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pronporc\onan un gonl-e.&,l;o para
fE:. un ?unl:o de vis.'\'a. sobre cl praqec"-o ?_P_“e!'l_i;s_r_i!n_aﬁjar_io i
claro, coherente g de facil eipresidn Los

= e I sistemas de or 1 . e.r:seﬁan ﬁt_prcr_qgcjro, aqgenerar opciones
verbal o grafica. algunos de los |

r _para el progecto, conocer la aa__{'é'}:i_g_a
fradicio nales en un .Plﬂ_fﬁ!-}.‘k_% @n una forma é&___iﬁ.gr?miug;_c_;g__d_e_g_nﬁg.éj ficio v

que perr\ni{’e u%‘iliur lot; P:incip]gﬁ comunes &Eﬁarra“ar'_gg*'i't'uéea ?_pal'rone.s cla
g_u_b_f acenias para tratar Jl'oglgj aqu-'.“ua.

ejecucion para el proyecto.

12

Idnn{'if icar

Q

0
o

Elanfoque que considera al progecto
como a un conjun‘ko de sistemas de
orde namiento, sugiere que |2 elaboracidn
dal mismo conaiste, ante todo, en

B nadel de solansmientebindane
manera de examinar que se va A reuniv
por gue los elemantos de un edificio

= deberan estar relacionados de ciertos
i_l.ja[aqur'__qurgygg}jg consiste _mgclo'.‘. Par'\'icuxare& "] como deberan

en_unir e.‘leme.njroa es]{'a.'blec‘.'ue.ndo qpe.clar re_tac.'mr\aqlg_';_._ con al P_\:_O_t‘lgc-‘{‘ﬂ
relaciones sianificativas. Final.
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prlmer ano

‘:}agundo afo
E[ ordenamiento sirve como c.a{'ali;aclgr M_lEiQ_a_Ql_g_gl’a- es lo dqui P }
= 7 ve i
5:‘?!_ :scniv- v aprcncjer |a mn!#cciolo na en un curso dp_ elakairacﬁi:nadj‘“ere 5‘2‘.& li Par*c et or*a‘n " Clﬁ
ndoars i ) F,_.-g.l,e.;{.o-_.,‘ sus conocimientos sobre el

:roVeC'l'o ¥ de su hab; para

aborarloa l:lJa\(\Cic.l 'naqa.
+er'"\\na.do SU carvrera.
e S Y SATRETA

13

Princi pios
0 o
AE'O?UE_\’*O

o~
o P
Tiencla.

Se Pre%en:le que los Principios que Aquf

L No ex; -1( | i)

5 ma#aa 1 > XIS C‘!V\ "Eg as -FlJJ.b ara 1-3. Vamos a exawmi

Se‘,_a‘ =] .le.a. para E’-Vlabora.v- 3\“0\{9&#03 EIakc.n:n-a.ctc:'n cle. Proyvec oz =i h cle H p w““”: y a?Udem .

R 18] primera ver\‘kajé-_. cuando e L el | me-"’odo Pe"s"“:‘t e
Inicie como :

: C.QI"\DC’\ Ml\e'\ oS ablllcia. e v X q F

I l “ I.R l‘l : Crear P OVECLU%I ue 1@ ﬂrmi'la.

2 meec,'l' 5‘ - Gn‘ e C.a-W\PO Ci& j\lndamﬂhi&lﬂﬁ que det::;:gg ormar resolver cua ﬁu-e" Pr CL =L alqu k“'—ko“' co
la= a.c.#-v'.cia.cles E\.rc.lul. &c.+cnicas. IFﬁr#t g;le -C.Uél !'gr m(: ocio tltg‘lcjo l. l ; 1 i i '

Para B'I’OYEG -,
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Connotacicn

Inf%l«

Iﬂﬁmagiv\a#iv%

E‘E- importante | di [ :
Por‘ ante impe W ue las pcstuea Como un conce + :l l
: : concepto del progects, Como ocurre d
Eam\___go_hrcw jal.orclen de ordenar no significa ap|ica:—_a_r cvalquier | f-‘-'a-n c.;.sT ﬂrp?ia.

s (Ia abras ongan ew ';l'%t?. la P"’O\Je.c.‘i’o BA e-ﬂ'FOC‘ue. regu\acl d 9 mﬁ—f‘if_ﬁ[‘_‘j) as limitaciones
ey ? | : ey o el provectis = P v o
e TR iy ot L S e

Frliciia)e. ° mecdnico. e "€ mocelo del provecta

14
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:Principio cicl

principio del Pr’incipic
Pro*cc{'o

Pri ncipio
PT"O({CC+0 e o en

e proyecto

P\"inr_'aj\lo =

del or

ean

-C Principio del
Orc}&ﬂ
Los ?rinc'lffit.:s del Er’on\;ec.{’o Iniciaremos nuestro estudio del f-’tpifcaremos los principios de
mu&:gc{'a!ﬂco Son Par+e de Pralfec{'o con el conceph: \f |os DrdEr‘l a fos printiplas cle.l
los principios del orden. principios del orden proyecto arquitectonico.

1

o= Principios

e] ord.f‘l

Orden:

"
Secuencia o Jlsposicitz’n dada

Y Sitvaciones
las cosas o a los eventos

Ordenamiento
a.c‘hvo

Principios del

orclenamicn‘i’o

Oan.waw(ew*l’o
de i‘a experiencia

que se esta’ adquiriendo

En nveshra experiencia diaria Cuando nos c‘le#enemos a reflexionar

vsamos los principios del al respecto, encontramos muchos ejemplos

orden. de experiencias con Rrenfecfo; en la vida diaria
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18

Empacar c.ompras en una 'u:n::l‘.‘:;a
de pap.l.

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

Planear nuea“ra rut’a. cuancio fm acar una W‘.allajfa- ard
P P

calimos a cumplir distintas salir de viaje..

1 Il;gev\c'\ae,.

Ldear sistamas de clasificacich

ACD\MocLar- lo'.b '\n%re.ck'\cn‘\'c:-. en unws
para bibliclecas.

Wesa e cociwa.

MESR
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Mlre | =

Plancar | sctividadas cvando se tHeve
uwa i "'(a.

Pl.awr.ar uv horario para V\uaﬁ'ras clases ch.idir e\ ordeu de impav"‘avmia
semazstrales,

awv Le. cow\Pm Jct. roFa.

19

) -Pl‘i v\ci?ios

E\C c fovuz 5

Acciovnes

D¢ ta“'os ajz\mt:{oa fmclcwms dz:lucir Uﬁamoa i.os Friwcifnioa clw.l orc}thamiaw{'o
e fodo wivnde as um ﬂfgc__*'_i_a»*_a siu zsiar consciauntes da ello.

) Pro-lw.c{-is.*a dabe estar conscieule

delos principios del ordevamiento
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A\go que debesar

ordenacda

Propiedades de

sikuuionss prcsenl-achb
Pcr ..I Pm?sc{'a

Modo en
g5 Fas velr e
las cvalidades

dl.i elemr.wi'o

La ne.e;cfs..i&aa de aplicar conscientewente Estos son tren elementos fundamentales
llos P&D&J.P_ng_ Jq{ e A 'Ias dni ar:ltv\_

sifvaciones arguitecidnicas que sean
Sumamnn%e. aaw\Ple

srovactistas

£\ or:lsnimien‘ko necesita que 'n;qz

L > que posean Lmi‘_@re que parmitan

{a;!ex igedalos ) ordenarlos yeriterios para disponer
uvdiewn esos EPI":IP\QE

dichas cvalidadas,

2 {rmcuamcia
con ld qu& e
les vaa

Colocar Brim:ro los
que se utiliceu wa's y
a comtinvaciow les
de wievon uso

£l pro'fec'\'i 2 delia eslarconsciante de laa

rslaciones que exictan eutre los elementos, sitvaciones de proyecto que vsamos nuestro horario de clases para <l
las &ﬂé_é,ﬁ? los ariterios. awv la vida diaria c.aphrmmns la.analomia. mawactce .
de una sifvacion de ordenamianto.

MESR
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Coalidad: S fragilidad Blii

ralativa

CUrgog. CU;liJnJ: Gra:lo de

T, dificolbad del
el color de cada g+
prevda combina con low /X /\
de |

colores de la ropa que
ya teuewos » — S Hcﬁi‘lrio: Towar

o por la wahana

: Dav v_v\aasgjv- |. los cursos wads
?rm‘:dll ad a las Jif\'c.ilc!- ypor la
pre = as que \All:\e_',of tarde los ma's
Combinew cown la

H cbloc.ar

]II" GOMP!’¢5 Ao
‘F“b';lﬂl [ 3.1 ‘k f_ando

aciles
¥ las waas -Fra’giles FOpR que i a Teviewion
arriba
Sihiacieh de p:g"igcio: _E‘w\Pacar nvestras 21\}3}5@%&?2\{%}2: Decidir ‘__.?b_ﬂuic'm:,\ Az pru:ge.r:.}ro: Plaweas
sompras en una bolsa de ?af‘[' ?v"lorida.:.la.s en la Covpra de ropa. o g

vuestre Worario de clasas para el

Sewwestre

1

Lou alewisntas debian war unidades claras
:{)ara aom‘:lr_ﬂy\de.r sl c.cv\ce?l’a Aei chiﬂ‘.u\

Debavios iclev;-l-Q_F:\_.-___a-_-iege_q_rc.f'{i_g_a_\gcp*-e.
we C:sijrévv\c:, awalizar sus c.ow\?emv\{'e.g.,

_l:‘ig Yawios a arreglar (] araemar.
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ihweujfo £le-\aurl’o
©
@ /_2_" i 7

\\‘ \J‘FTQAD
B ok \ i Fagdegdewn  Todes  Grupode
ra que exista una relacidn ordewada No cade sl : odos
cial;.g hikiwe _d_oa o&‘ie_\ewe“J{oS_ :_grm;s::s?:m:nirhc::i.i: r:l?:-c:}o lfnge{evwe\f'a Pu:cl.a ser Pﬁm
—_— Ax =]
<o neceaita perlowansy abvs libre 2 £2T0H2 © un grupo dedodes
WAl S,
Gn-ut:-os de

e | Ted-

odos

C.o:;::.mé'.aa‘ 'La- afupos de
ev uvna habilaciot habitacicw habitacioues :El 4
eweulo
Coalidad

?;H‘él c‘Uﬁ =14 lte'.-; Pue_cia arc:'le.v\a.f,
los elewmewntos debewn poseer la
wAlswaa cuvalidad.

i\\ nuesira experiencia diaria tenewos
ﬂ_}emPlos :zc_Par'Jn::sJ -l-aée;a ?_?g?ga Ae

‘l'ﬂaos.
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Cualidades
. & Cualidad

as'\g nada

é—-:E lﬁmw‘lb

Coalidad

intrinseca

Las cuvalidades t‘.ons}ri“'uqan las bases L'a cuéhclad que se emplee para La:. c;.ualida&e.s. puaden cer

para ordenar \oe elementos, ordenar los elemantos debe

intrinsecas o asignadas.
estar presente en todos ellos.

Flemeunto Elewmant=
Coualidad

Lo baslante especifico No es lo bashante 'DisPos'\cionas. bazadas ewn

: s
pPara sarvir como base especifice para las diferancias
del crcienaw\'\c.v\ =3 Servir conmo base

del ordenamients

E‘E; necesarie cle-ﬁv\'u- las cvalidades con :Pa-.a poder Hevar 2 cabo el
esPeciFiciciaCI su 'Fir_ie.n'l'f:. para Fu:-:l‘:u— ordenamients, cada uno de los

'icle.n'l'i-{-icar él{ngﬂCiab ") u#ilizar estas elevaentos debe

como base del ordenamients.

Ec’vla Fa:lrewu:!. ordenar 1lf:a!. l'.iL:ro:-
Pa!- =dJ F-d.;: s\ l.=5 Pesps AB Jﬂ:dch

e“::s wson é_i{ercn"’t‘s. .

presentaren
un grads diferente la cualidad
eiegicla..
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Elewente

Cualidad
-_-E-ﬁ Poai\nlue ordewar elewmentos da Un elew\ewlo posee wauchas cu_a.‘!‘i_c_:_l_adgle,gd
chvc rsas ca*egor\‘as cuanda poseen que per miten ordenarlo.

la wisma cvalidad.

24

leweute valida
‘f£ 4 Cualidad

y i
@R @ ® ) 2
5
< 4
)
-Posic'u:'n Jt :R:u.ic.'\off\ de 7\:":.5'\:10.’. de
acuerdo com acuerdo covn  acuvardo cow
el ﬂ_t_.rs_?_a_ al espacio su valor

Las :f;l’cr'\os AeLcrw\'\u\aw Ea.e_e_‘_moéa _Lc,s, c.—'.-‘-gr‘.oe, es'l'aliaiggcw\ rel_aio:v\sb Cuaw&o -1 95‘1'-;"\ ot'rjsv\avu'io alle.u\-\ev\‘*c:%,
vaun a ordenarse los elemmentos. ewtre \os eiaumv\“'o,-.; ew funcidn de [a. '(a_‘:»ig}_c;\'g’u\ siewpre ot N aa e A RATAIA D
posicioh relativa que estos '\'e.v\ga-v\. de dos referentes .
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Posiciones Bosiciowas sieitvias
. L . orcie.naw\ien{'o orésum'\cw“a ordevawmiente
riterios

=y Ty

iewpo Eapacis Valor

T : /l;ua'l'c'laul

Coalidad
:E \Cmen‘Lo j

El gtemenlo ctue occuea ]i rimera
ssieich deteru: = | h Eaialt . .

4l.=’ = A‘:mi Eerviinag €l orade i, e i e'\-"’_"‘l‘-'_‘fzhgi Q"l“‘&rict—. Una vez elegici::s L:-s. elemen-k‘as Y la.gb
=S SSwaas.

pPara ordenar cu alqu’\eu—

c:ua.l'u:lacics, los eriterios dise
cvalidad P__&L‘:_:Lcu an :

onibles
para e{ etuar elordenamiento sdlo estan

limijf-adoa Por laa pPosiciones en [as que se

Pue&zn g‘:iicgr—. 25

Or&ev\ir cle',

Cow\?lejo 11C‘U‘l&?‘|:ld. a dereclra

?

Sencillo Final al wedio al final

_— o

-Lcas c_vil'c\-a‘c::, e.wpleacloe. PAP-;

i oy dificl ordewar kcrs elementos
ordewnar glemau-.‘*e:.-. Puc.dgvy e \

Syvwau a'v\e.a.v\-»\t_mjre. ssgu‘n d-:rﬁ f.";i‘-ﬁ:r;oﬁ
distintos cvando sdle se tewe vwma

Poilc;olla. en el ovd r.u\a_m';q.v\*'o.

is (DDE.‘\LIC- créenar‘ 5;muJ¥d’v\eam_g:~ﬁ:}_l§_ las

wiswos eleweutos se?-:v\ c,ua.'.i:ladacﬁ,
éi{e.rr_chs si se utiliza yva posicion
cl{{:crewjfc para cada vvwa de ellas,

Sowa Flg:}os o seuwcillos.
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IJﬂ.n'L;Fi ve 'los ﬁ:\l‘wﬁd%&;‘i r;.r:

ticos
i{:ere.u*'es.?

<>Q L] A et  faindei?
]

difeventes? beraut
OO DQ éécqujl‘ i

intrincados

E‘Lija e lon-alewentos cualidadas,

adecuadas pard realizar al on:iev\lw\ir.v\‘{'n

Determine el modo was conveniente
Aﬂ Q\'Jﬂ“r lllﬁ!. ‘-IE.M‘&{'DS.

Cual‘\tjo un eie.me.n"o se C.NCUEV\%FA

La came_l_gjidad olazsen=illeg que T #o&aﬂ:ﬁg@_&iwgﬁ el
vera de posicich en vn sistema =& presewte en un sistema de Prat{ac“('\-.-..*a debe \levatacabo tres
e ordena wmiento,se le considera ordevamieuto depeudera de los elemeutos, dareas esewciales.

'lr\co'heﬂ:.v\“‘t'_. )

las c.La_lg'u_i_acleg ¥ los c.r'&eqag,_

26

Fleweuto conocids Cualidad

iLEVA

E\gme_u{'o éfkema’ta 3 cualidad

cCovwocido

Q

flle AR A +0

Muevo

cownwocides.

1a efl-e.:c;.;cnf\ hecha de los eleweutos, las Creatividad es la capacidad de descubeir
cualidades ¢ los eritevics deleviuina ew

< X nwoaves elewmentos, cualidades o eriterios,
gran wmedida colue sevd el proyecto.
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Elementos Cualidades Criterios

-

-é
—
- el ficin
—_

e

=l PJEQGF}'Q de un edificio es, Sonmuchos ¢ muy variados los los elementos, cvalidades ¢criterion
en eser\cfa, un proceso de Elemg\nigﬁ, las ;ga_l_[_d,lq}g,& ¥ los eiagic}.os e{aen quedar combinados
or n =

en un proyecto de edificio.

C_Fijlevi_g_h que \:mc.den e.w\Fiear:-.e
para proyectar un edificio.

g

Sistemae de ordenamiento

Awnalizar,
examinar

Ecl;'ﬁciﬂ

los as + \ ‘ < P il estudio tos 1 B leton
aspectos =eleccionades para ara f.\cnl.{-ar el estu &L roceso A loa elemento i i q
© gxaminar un edificio construids de algbioeicialc m%‘gj e = ,cualida Y criter
2 5

+a L- : : _Comg : : . " e un P'D‘{¢C+° de = i{ir_;o ae les Ue-da
:'_rl_._g; Fcreldmt servir para dirigir la  fraducic a sitvaciones de ordenamienta agrupar en cinco sistewmas de ¥
Sintesis del mismo, los azpectos relacionados con el

_P_r'_glgec*‘m,l edificis.

ordenamiento.
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UNIDAD Ill. TEORIA DEL PROCESO DE DISENO ARQUITECTONICO.

OBJETIVO: conocer la metodologia basica para iniciar un proceso de disefio
arquitecténico; realizar ejercicios practicos enfocados a problemas arquitectonicos
simples.

Definicion

Tanto el arquitecto como el estudiante de arquitectura y el profesor de dsefo
participan en la tarea de crear formas de edificio. Existen muchas técnicas,
modelos, paradigmas, idiomas y procesos validos para disefar, aprender disefio y
ensefarlo, pero todos tienen como meta esencial lograr una arquitectura exitosa
en todos los aspectos. Todos sirven como medios o catalizadores para mejorar la
efectividad de la persona como proyectista, para ampliar y profundizar su modo de
comprender la actividad de disefiar y para organizar y presentar informacion
acerca del disefio. Usaremos una de ellas —Ila nocion de "conceptos"— para
presentar algunas ideas acerca del disefio arquitectonico.

Existen varios enunciados acerca de los conceptos que, tomados en conjunto,
pueden darnos una idea de lo que éstos son. Un concepto es:

1. Unaidea inicial generalizada.

2. Un brote que posteriormente se ampliara y explicara en detalle.

3. Un marco de referencia embrionario, que servira para manejar la compleja
riqueza que vendra posteriormente.

4. Unaidea acerca de la forma, que surge al analizar los problemas.

5. Unaimagen mental surgida de la situacion existente en el proyecto.

. Una estrategia para pasar de las necesidades del proyecto a la solucion

expresada en el edificio.

7. Un conjunto rudimentario de tacticas para continuar con el proyecto.

8. La gramatica preliminar que permitira elaborar los principales aspectos del
proyecto.

9. Las primeras ideas del arquitecto acerca de la morfologia del edificio.

[o2]

De estas nociones podemos destilar varios hechos relacionados con gran parte de
los conceptos:

1. Provienen del analisis del problema o, por lo menos, éste los pone en
marcha.

2. Son de caracter general y rudimentario.

3. Requieren y deben facilitar modificaciones posteriores.
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Por tradicion, los conceptos arquitectonicos constituyen la manera en que el
proyectista responde a la situacion de disefio expuesta en el programa. Son los
medios para traducir el enunciado no fisico del problema en el producto fisico final,
el edificio. Todo proyecto lleva en si lo que pudieran llamarse organizadores
primarios, temas centrales, aspectos criticos o esencias del problema. Todos ellos
existen en la situacion planteada en el proyecto o en la percepcion que del
problema tenga el proyectista. El proyectista debe determinar la naturaleza de la
situacién y a partir de, 0 en respuesta a ésta crear conceptos que le permitan
manejarla arquitectonicamente. Los conceptos del arquitecto a veces reciben el

nombre de "la gran idea", "el marco fundamental" o "el organizador primario".

Como veremos mas adelante, los conceptos pueden estar orientados al proceso o
al producto, ocurrir en cualquier etapa del proceso de disefio, resolverse a
cualquier escala, ser generados por varias fuentes, tener naturaleza jerarquica,
plantear problemas intrinsecos y mostrar pluralidad de nimero y de interés en
cualquier edificio tomado por si solo.

En tanto que proyectistas, trabajaremos con situaciones de proyecto
proporcionadas por los programadores o el cliente, quienes necesitan de uno o
varios edificios que les satisfagan sus necesidades. Suele pensarse que el disefio
de un edificio consiste en un concepto Unico o0 en una idea general, teniéndose
prueba de esto tanto en la escuela como en la actividad profesional. Los
concursos exigen la enunciacion del concepto. Los estudiantes presentan sus
proyectos ante un jurado diciendo: "el concepto que tengo de este proyecto es..."
Aunque es cierto que el disefio de un proyecto puede iniciarse tomando una
direccién general Unica respecto como responder al problema ("estamos ante un
problema funcional" o "se trata de un problema contextural"), cualquier disefio de
edificio estd compuesto por muchos conceptos; incluso los proyectos a pequefia
escala presentan mucha complejidad y resulta virtualmente imposible manejar con
un solo concepto todos los aspectos del edificio al mismo tiempo. El proyectista
debe dividir | proyecto en cierto nimero de partes manejables, estudiarlas
individualmente y sintetizarlas a continuacion en un todo.

He aqui' algunas teorias generales en las que se puede incluir y clasificar los
aspectos y cuestiones de que se compone un edificio:

Zonificacion funcional.

Espacio arquitectonico.
Circulacion y forma del edificio.
Respuesta dada al contexto.
Cubierta del edificio.

aghwbdE
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A todas ellas se aplica la economia. Los aspectos de casi todos os tipos de
edificios pueden incluirse en esas cinco categorias que, ornadas en su conjunto,
describen gran parte de los puntos de interés presentes en el disefio de un edificio.

Desde luego, existen muchas otras maneras de descomponer el disefio de un
edificio en temas igualmente practicos. Los aqui numerados me han resultado
Utiles en mi trabajo de proyectista, razén por la cual en este libro me dedico a
presentar y desarrollar algunos de los conceptos que es posible incluir en cada
una de las cinco categorias. Ningun intento he hecho por explorar taxonomias
opcionales que permitan describir la actividad de disefiar un edificio.

Los conceptos "zonificacién funcional" y "respuesta dada al contexto" indican una
condicidon existente. La operacion del cliente y el contexto en el que quedara
situado el edificio son elementos dados. "Espacio”, "circulaciéon y forma" y
"envoltura del edificio" son los medios que le permiten al proyectista responder a
los elementos dados y transformar el proyecto en edificio. El proyectista crea
conceptos para las cinco categorias y trabaja con base en ellos: funcion, espacio,
circulacion y forma, contexto y envoltura. En cada una de esas categorias el
proyectista puede producir varios conceptos. Cuando se desarrolla y combina los
conceptos de funcién, espacio, forma, contexto y envoltura, se produce el disefio
de un edificio. La calidad de éste y el resultado que con él se obtenga dependeran
de la habilidad que tenga el proyectista para generar conceptos Vvalidos,
completos, eficientes y creativos, y unirlos en un todo armonico. La meta consiste
en disefiar un edificio que satisfaga todos los aspectos. Este libro tiene como
propdsito ser una lista de verificacion que atraiga la atencidén del proyectista hacia
algunos de esos aspectos.

Dependiendo de su personalidad y del método de disefio que emplee, el
proyectista puede manejar los aspectos conceptuales dandoles una secuencia
rigida, ordenandolos al azar o alguna otra clase de orden, hasta que se complete
finalmente el mosaico de la solucion propuesta para el edificio. La secuencia en
gue se atenderan los distintos aspectos del problema y el hincapié que en ellos se
haga ejerceran un profundo efecto en la naturaleza de la solucion. Los aspectos
gue se manejan en primer término suelen ser los mas importantes para el
proyectista y se tiende a resolverlos muy bien. Ademéas, como se los resuelve en
primer lugar, quedan formalizados desde el principio y constituyen el contexto que
permitira resolver las otras cuestiones. Estas deberan adaptarse a las resueltas
primero. Esto parece cierto incluso en el reciclaje del disefio y en el aire tentativo
gue caracteriza a gran parte de las decisiones tomadas respecto al proyecto, hasta
gue todo queda en su lugar.
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Relacion con el proceso de disefio

En arquitectura los conceptos suelen considerarse como parte de la fase de
disefio esquematica del proceso de planeacién. En esta etapa es donde el
proyectista genera sus "grandes ideas" para el disefio del edificio.

De hecho, existen conceptos en todos los niveles de la planeacion, desde la
programacion hasta los documentos del contrato y la administracion de la
construccién, pasando por los esquemas y la elaboracion del disefio.

En esas fases de la planeacion, los conceptos pueden tener como proposito
desarrollar el disefio del edificio o asentar los procedimientos que habran de
seguirse dentro de las fases del proceso. Por ejemplo, en el disefio esquematico
habra conceptos para organizar la localizacién en conjunto (disefio del edificio),
conceptos para las relaciones de trabajo en equipo entre los proyectistas para
facilitar las comunicaciones entre los distintos equipos (proceso).

Presentamos a continuacién unos cuantos ejemplos de conceptos orientados al
edificio y al proceso dentro de cada fase de la planeacion.

l. Programacion

1. Edificio
a) Actividad del cliente y politica comercial.
b) Concepto de la institucidbn que otorga el préstamo, acerca de lo que
constituye un proyecto viable.
c) Concepto que el programador tiene sobre la esencia del problema.
d) Conceptos sobre los espacios adicionales que se necesitan.

2. Proceso
a) Concepto del programador acerca de cual sera el mejor método de
efectuar entrevistas para el proyecto.
b) Concepto que el administrador de la oficina (el arquitecto) tiene sobre el
tiempo que se podra conceder a la programacion.
c) Concepto que el cliente tiene sobre a quién asignar la representacion del
negocio cuando se trate de dar informacion al programador.

Il. Disefio esquematico
1. Edificio

a) Concepto sobre cdmo agrupar y zonificar las funciones de la localizacion.
b) Agrupamiento y zonificacion de las funciones del edificio respecto a si
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mismas y al contexto.
c) La estructuray la envoltura en funcion de los conceptos espaciales.

2. Proceso
a) Conceptos sobre coémo lograr la intercomunicacion entre los miembros del
equipo de disefio.
b) Concepto sobre como asignar a proyectistas individuales las secciones
del programa.
c) Concepto sobre como presentar los esquemas al cliente.

Il. Desarrollo del disefio

1. Edificio
a) Concepto sobre como detallar la herreria.
b) Sistema para manejar la distribucién de puertas.
c) Sistemas de materiales y conexiones.

2. Proceso
a) Asegurar el insumo procedente del cliente respecto a la distribucién de
muebles en el disefio.
b) Sistema para evitar descuidos respecto a mobiliario y equipo.
c) Concepto sobre cémo presentar la estrategia a la Junta de Directores del
cliente.

V. Documentos del contrato

1. Edificio
a) Sistema para sefialar los acabados de la fachada
b) Concepto sobre cémo organizar todos jos accesorios metélicos del
edificio
c) Concepto sobre como especificar las fluctuaciones de calidad permisibles
en los materiales.

2. Proceso
a) Distribucion de las tareas de dibujo entre los dibujantes.
b) Sistema para invitar a postores.
c) Concepto sobre como asegurar que el trabajo quede terminado dentro del
tiempo concedido.
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V. Administracion de la construccion
1. Edificio
a) Concepto sobre como asegurar la buena calidad de los materiales de
instalacion.

b) Supervision del cumplimiento de los conceptos de detalle.
c) Concepto sobre como ubicar el edificio.

2. Proceso
a) Manejo de los problemas en el terreno.
b) Supervisar que el cliente pague al contratista.
c) Concepto para asegurar una inspeccion final concienzuda.

Es decir, existen muchos conceptos en cualquier categoria perteneciente al disefio
del edificio o al proceso de planeacion.

Estas son algunas caracteristicas de los conceptos, que sirven para generarlos o
identificarlos.

1. Se los suele enunciar en forma de sinopsis o de un modo general, aunque
formen parte de un aspecto muy detallado. (Ejemplo, "Todos los
accesorios metélicos del edificio deberdn ser del mismo material y
pertenecer a la misma familia de formas.")

2. Como el proyectista suele generarlos en forma de sinopsis, suelen
requerir una considerable cantidad de enriquecimiento y elaboracién para
que se los pueda aplicar a decisiones especificas del disefio cuando se
esta trazando la forma.

3. El proyectista puede imaginar los conceptos, por primera vez, en forma
verbal, visual o en ambas. Es ventajoso para el proyectista recurrir a la
heuristica para expresar sus conceptos en pocas palabras y para
traducirlos luego a iméagenes visuales mediante los diagramas.
Transformar un concepto en imagen visual le facilita expresarlo en forma
fisica o de edificio.

4. En cualquier cuestion relacionada con el edificio o con el proceso puede
haber mudltiples conceptos que, tomados en conjunto, constituyan el
concepto general de dicha cuestion. Por ejemplo, el concepto sobre como
presentar los esquemas al cliente puede incluir:

a) Quién deberé asistir a la presentacion por parte del cliente y por parte
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del equipo del arquitecto.
b) Donde se llevard a cabo la presentacion.
c) Tiempo que se dedicara a la presentacion.
d) Grado de detalle que requiere la presentacion.
e) Secuencia de la informacion.
f) Qué medios serdn mejores para trasmitir la informacion.
g) Disposicion de los muebles en el espacio dedicado a la presentacion.
h) Papeles que desempefaran las personas durante la presentacion.

Escalas de los conceptos

En el disefio de un edificio los conceptos tocan varios aspectos de la instalacion y
de su localizacion. Es esencial generar conceptos para cada aspecto del edificio
gue el proyectista considere importante. Ayuda mucho a resolver el problema de
disefio, descomponerlo en un niumero adecuado de partes a las que el proyectista
pueda prestar atencion. La manera de dividir el problema variara de un proyectista
a otro. Algunos consideraran el problema como una serie de sistemas que hay que
combinar y acoger; otros lo verdn como una sintesis ingeniosa y humana de las
actividades que la obra debera albergar. Es vital que todos los aspectos del
edificio estén representados en ese conjunto de partes que el proyectista va a
manejar. Es preciso definir toda la situacion de disefio antes de generar los
conceptos que permitiran resolver el problema. La situacién de disefio incluye
siempre "temas centrales" y "temas tangenciales” o "circundantes". Los primeros
tocan aspectos esenciales del proyecto, que afectan directamente al disefio
(contigiidad funcional de los espacios). Las cuestiones tangenciales son
importantes para que se tenga buen éxito con el proyecto, pero no influyen
directamente en el disefio del edificio (aspectos legales, juntas de aprobacion,
aspectos generales relacionados con la comunidad). Las cuestiones centrales
expuestas en el vocabulario de este libro incluyen la funcién, el espacio, la
circulacién y la forma, el contexto y la envoltura. En cada uno de esos aspectos del
edificio pueden presentarse conceptos en una amplia gama de escalas. Por
ejemplo, en el campo de la funcidn, los conceptos que abarcan actividades pueden
incluir:

Lo universal.

Lo internacional.

Lo nacional.

Lo regional.

Lo estatal.

Lo relativo al campo.
El area metropolitana.
La ciudad.

Nk whdE
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9. Elbarrio

10. La localizacién especifica.

11. Los agrupamientos de edificios.

12. El edificio.

13. Los departamentos.

14. Las secciones de los departamentos.

15. Los cuartos.

16. Las zonas de actividad dentro de cada cuarto.

17. Los nédulos de trabajo dentro de cada zona de actividad.

Puede aplicarse el criterio de contiglidad funcional a cualquiera de las escalas
cuando se estd relacionando sus actividades. También puede aplicarse a
cualquiera de dichas escalas (medios ambientes que se necesitan, efectos que se
producen, etc.), las caracteristicas especificas de una actividad, que se emplean
para clasificar, agrupar y zonificar. Se aplica la misma gama de escalas al espacio,
al contexto, a la circulacion y la forma, asi como a la envoltura.

Contextos donde adquirir

Contextos donde adquirir conceptos

Antes de pasar a examinar los aspectos directamente relacionados con los
proyectos de edificio, debemos considerar algunos puntos generales que
constituyen el contexto que permite comprender en qué consiste la adquisicion de
conceptos en la arquitectura.

1. La filosofia general y los valores vitales del proyectista.
2. La filosofia del disefio, que posea el proyectista.
3. Punto de vista que sobre el problema tenga el proyectista.

El primero de estos aspectos sirve de contexto para el segundo y éste, a su vez,
para el tercero. El numero tres influye directamente en los conceptos generados
para el proyecto especifico de que se trate.

1. Lafilosofia general y los valores vitales del proyectista

Estas cuestiones no pertenecen al campo tradicional de la arquitectura, aunque
influyen en ella profundamente. Los valores, las actividades, los puntos de vista
sobre la vida y los patrones generales de conducta del proyectista, desempefian
un papel determinante en la formacién de los puntos de vista generales que sobre
el disefio tenga el proyectista. En este sentido, "disefiar" es sélo un segmento de
la conducta humana y esta gobernado por consideraciones psicolégicas, al igual
gue el resto de la conducta. He aqui algunas categorias psicoldgicas generales
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gue influyen en la formacién de una filosofia del disefio y que afectan la toma de
decisiones respecto al mismo:

a) La motivaciony el interés.

b) Perfeccionamiento de la imagen del yo.

c) Dependencia o independencia del reforzamiento externo dado a la
valoracion de si mismo.

d) Ampliacion del campo de influencia personal.

e) Interés por los semejantes.

f) Las metas inmediatas y las diferidas.

g) Conservacion de aquello que es escaso y valioso.

h) Busqueda de la sencillez.

i) Lo material y lo espiritual.

La postura que el proyectista adopte respecto a estas y otras cuestiones forma su
punto de vista general sobre la vida. Claro, las cuestiones pueden ir cambiando
con el tiempo y con ello modificar la filosofia y los procedimientos aplicados al
disefio. Es imprescindible comprender la influencia que ejercen sobre la actividad
de disefar, pues soOlo asi se descubriran los origenes de los conceptos
arquitecténicos del proyectista.

2. Lafilosofia que el proyectista aplique al disefio

Gracias a su adiestramiento y a su experiencia, el proyectista se crea una filosofia
del disefio, un conjunto de actitudes o valores que le sirven de base para dar
forma al disefio del edificio. A veces es posible \erbalizar esas posturas, pero a
menudo no lo es o no lo ha sido.

Se los haya articulado o no a un nivel consciente, los puntos de vista que sobre el
disefio tiene el proyectista afectan profundamente su trabajo. En el marco de esos
valores basicos ocurre la actividad de disefiar, que, en cierto sentido, esta
gobernada por ellos. En cualquier filosofia sobre el disefio suele haber lugar para
muchos métodos de disefio, procesos y soluciones, todos ellos de acuerdo con el
contexto de valores que el proyectista posea. Pero, debido a esas tendencias
basicas, el proyectista gravita mas hacia unas que hacia otras.

Las filosofias de disefio pueden subrayar distintos aspectos y ocurrir a distintos
niveles de generalidad. Algunas pertenecen tan solo a la arquitectura; otras son
verdaderas filosofias de la vida aplicadas a la arquitectura.

A continuacion damos varios ejemplos. Mis disculpas a los autores por las
libertades que me he tomado al parafrasear su material.
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a) El edificio debe ser lo que él mismo quiere ser, no lo que el proyectista
guiere que sea.

b) Cuando se lo usa, el edificio es un organismo viviente. ES necesario
disefiarlo de modo que todas sus funciones vitales hallen acomodo (insumo,
circulacién, digestion, tamafio y funcion de los 6rganos, desperdicios,
percepcion, etc.).

c) Disefar un edificio es, ante todo, un acto de identificar, ensamblar y refinar
las partes hasta lograr un todo.

d) La forma debera derivarse de la organizacion y la presentacion que tengan
los patrones de actividad.

e) En el problema mismo esta la solucion del problema.

f) Un edificio debe funcionar a varios niveles: el de sanidad y el de segundad,
el de la utilidad, el de la economia y el estético.

g) Los edificios constituyen una sintesis de actividades y de patrones
geomeétricos en una forma.

h) Los mensajes trasmitidos por las formas del edificio deben ser claros.

i) Cuando se esta elaborando la forma de un edificio, los problemas y los
conflictos presentes en un proyecto constituyen una rica fuente de
creatividad.

j) La arquitectura debera expresar los valores de la cultura que la contiene.

k) Cuanto mas sencillo un edificio, mejor.

[) En el disefio de un edificio la naturaleza es la mejor fuente de analogias
funcionales y formales.

m) Las Unicas cuestiones de importancia en el disefio son los efectos que
producen los edificios que han sido construidos y los que reciben.

n) Los elementos de un edificio deben poseer un sentido de ajuste, tanto entre
si como respecto al contexto circundante.

0) El diseiio de un edificio parte del todo y va eliminando lo superfluo. Es un
proceso de resta.

p) Un buen disefio es algo que fluye con suavidad de la mente. No se lo puede
forzar a salir.

g) Un edificio no es otra cosa que un conjunto de experiencias.

N La arquitectura debe ser un medio para los procesos sociales.

s) El edificio es la envoltura fisica a la solucién espacial que se ha dado al
problema.

t) Los edificios deben revelar como fueron estructurados.

u) Cuanto mas complejo el problema, menos debera respetarse la experiencia
humana —respecto al uso del edificio— como determinante del disefio. Los
sistemas son lo primero y la gente se adapta a ellos.

v) En todo edificio existen espacios que sirven y espaciosa los que se sirve.

w) ldentificar en un edificio lo sacro y lo profano facilita la creatividad al
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zonificar y agrupar las funciones, asi como al generar formas.

Existen muchas mas posturas hacia el disefio, asi como combinaciones y
derivaciones de las mismas. Un proyectista puede considerar importantes varias
de ellas. Cabe afirmar que la lista abarca enfoques aplicados a problemas
particulares o que las posturas generales varian de un proyecto a otro. Tal vez. En
este caso, los valores genéricos que un proyectista mantiene en toda su obra se
encuentran situados a mayor profundidad o mas alejados de la actividad de
disefar que los conceptos enumerados antes.

La postura general que el proyectista tenga respecto al disefio incluye siempre
actitudes y valores relacionados con una gama de cuestiones mas proximas a la
actividad de disefiar que las antes mencionadas. Las nociones del proyectista
influyen directamente en cada proyecto especifico. Los valores del proyectista
respecto a esas categorias secundarias de la filosofia del disefio proporcionan una
imagen del proyectista como creador de edificios. Cuantas mas categorias
secundarias use para describir su punto de vsta sobre el disefio, mas completo el
retrato. Enumeramos a continuacion algunas de las cuestiones a las que el
proyectista atribuye sus valores:

a) Lo artistico — lo cientifico.

b) Lo consciente — lo subconsciente.

c) Lo racional — lo irracional.

d) En secuencia — sin secuencia.

e) Se evalla segun se avanza— se evalua al terminar.

f) Lo conocido — lo desconocido.

g) Lo individual — lo societal.

h) Lo verballo visual

i) Lo personal — lo universal.

J) Necesidades — gustos.

k) Ordenado — al azar.

[) Estructurado — sin estructurar.

m) No tiene importancia el punto de partida —si tiene importancia el punto de
partida.

n) Lo objetivo — lo subjetivo,

0) Una respuesta— soluciones multiples.

p) Original — comun y corriente.

g) Las necesidades propias — las necesidades del cliente.

N Lo especifico— lo general.

s) Hombre — naturaleza.

t) Cuestiones criticas — cuestiones menores.

u) Complejidad —sencillez,
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v) Partes — todos

w) Proceso sujeto a patron — proceso al azar.

X) Preconcepciones — respuesta ante los hechos.

y) Indeterminado — mecanicista.

z) Disefiar para el presente — disefar para el futuro.

Seria ilogico suponer que el proyectista se atiene toda la vida a una filosofia del
disefio. Segun va acumulando experiencia, pone a prueba sus ideas, reflexiona
acerca de sus intenciones fundamentales, y seguramente cambia las posturas que
tenga acerca del disefio. Ahora bien, siempre influira en el proyecto que esté
manejando, la filosofia que sustente en ese preciso momento. Cuando se
investigan los factores que influyen en el disefio del edificio, conviene mirar mas
alla de la situacion del proyecto y atender a cuestiones que probablemente tengan
mucho que ver con la naturaleza del disefio del edificio; es decir, la postura y los
valores del proyectista ante el disefio en general.

3. Punto de vista que sobre el problematenga el proyectista

Cuando el proyectista aborde un proyecto de disefio, lo percibir4, comprenderd y
describir4 desde el marco de referencia constituido por sus valores vitales y sus
puntos de vista sobre el proyecto. Cada proyectista "vera el problema™" de un modo
diferente. Las percepciones del proyectista acerca del proyecto, antes de iniciar
formalmente la planeacion, representaran algunos de los conceptos mas
importantes en todo el proceso de planeacion. Es el momento en que se adquieren
los conceptos arquitectonicos mas generales. El disefio estara determinado por
esta primera etapa de razonamiento.

He aqui varios juicios que el proyectista emite respecto al proyecto. Juntos,
representan su punto de vista sobre el mismo:

a) Si el proyecto requiere o no de una solucién arquitectonica (si toca al
arquitecto satisfacer las necesidades existentes). Tal vez el cliente necesita
un nuevo sistema administrativo v no un edificio nuevo.

b) Cuales son los limites del proyecto. ¢Hasta donde llega la responsabilidad
del proyectista? (Este pudiera no participar en el disefio de la localizacién.)

c) Qué categorias de interés presenta el proyecto, que el proyectista pueda
usar como lista de verificacion. Juntas, deben describir toda la situacion de
disefio. Algunas de las categorias tradicionales incluyen:

La funcion (agrupamiento y zonificacion de la actividad).

El espacio (volumen que requieren las actividades).
La geometria (circulacion, forma e imagen).

MESR TEORIA DEL DISENO I 128



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

El contexto (localizacion y clima).

La envoltura (estructura, planos de limitacién y aberturas).

Los sistemas (mecanico, eléctrico, etc.).

Lo econdmico (primeros costos, costos de mantenimiento).

Los factores humanos (percepcién, conducta, etc.).
Cada una de las categorias del proyecto debe servir para resolver cada
aspecto importante del disefio.

d) Donde deberé concentrar sus esfuerzos el proyectista, basandose para ello
en su forma de percibir la esencia y las caracteristicas singulares del
problema.

e) Qué elementos fisicos van a manipularse en cada una de esas categorias.

En cada una de estas cinco areas especulativas en que se desarrolla un punto de
vista sobre el proyecto, las primeras ideas predisponen al proyectista a aceptar
puntos de vista respecto a las que vendran mas tarde. Comienza a definir los
limites del proyecto estableciendo que si se necesita un proyecto. Determina las
categorias de interés definiendo los limites del proyecto, y al determinarlas
predispone su animo a ciertas familias o clases de elementos del edificio y a
determinadas prioridades.

En el proceso de disefio las familias de elementos del edificio que se han elegido
para la manipulacion y la sintesis, predisponen al proyectista a buscar ciertos tipos
de soluciones.

Incluso sin haber tomado en cuenta las técnicas de sintesis, una vez establecido el
punto de vista sobre el problema podemos captar algunas de las razones que
explican porqué los proyectistas llegan a soluciones muy diferentes para el mismo
problema. Las diferencias que hay en los puntos de vista y en las filosofias sobre
la vida producen diferentes filosofias sobre el disefio, lo que a su vez influye en el
modo en que el proyectista percibe proyectos especificos. Su postura general
respecto al problema afecta profundamente las decisiones que se tomen en la
sintesis.

Conviene no concluir nuestro examen sin hablar de los mecanismos de
retroalimentacion presentes en todo este conjunto de cuestiones. El éxito relativo
gue se tenga con un edificio completo afecta los sentimientos y las percepciones
del proyectista acerca del proceso de disefio. Esto, a su vez, puede influir en el
modo en que enfoque problemas similares en el futuro. Varias experiencias
agradables o desagradables suscitadas durante el disefio pueden influir en el
modo de pensar del disefiador, e incluso pueden afectar su punto de vista acerca
de la vida como ser humano.
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Adquisicién de conceptos

La adquisicion de conceptos suele ser la etapa de la planeacion en que el
proyectista experimenta sus frustraciones y satisfacciones mas intensas. A veces,
al proyectista le resulta muy dificil aceptar esos compromisos iniciales que llevan a
la solucion y, sin embargo, asi debe iniciar su trabajo. Probablemente la ansiedad
sea mayor aqui, cuando se trata de la validez de esas primeras ideas acerca del
disefio del edificio, que en cualquier otro momento del proceso de planeacién. El
buen éxito del edificio depende de cuan correctos sean los juicios hechos durante
la planeacion y en ninguna otra etapa se eliminan tantas opciones de disefio o se
influye méas a fondo en la direccidn que se dara a la solucion, como al principio.

El proyectista puede asumir un papel pasivo en lo que se refiere a generar esas
ideas primeras; es decir, prefiere asimilar los datos del proyecto expuestos en el
programa y esperar a que los conceptos "suban como burbujas" a la conciencia.
Acaso intente crear activamente los conceptos mediante técnicas conscientes. La
primera filosofia sostiene que hay que "dejar que los conceptos sucedan",
mientras que la segunda propone "hacerlos suceder".

Lo probable es que el proyectista elabore sus ideas combinando una adquisicién
de conceptos activa con otra pasiva. En qué proporcion las combine dependera de
su personalidad, de lo que le parezca adecuado y, desde luego, de lo que parezca
producir los mejores resultados en el disefio.

Aungque no se tienen pruebas concluyentes y en realidad no hay modo de
investigarlo, existe la tendencia a trabajar con una adquisicion de conceptos
activa. He aqui algunas razones para ello:

1. Es mas facil aprender y enseflar métodos de disefio sistematicos,
racionales y explicables que métodos artisticos, subjetivos e intuitivos.

2. EIl éxito comprobado que el método cientifico ha tenido en otros campos
ha hecho que el proyectista se vea obligado a volverse mas analitico.

3. Al exigir mas responsabilidad a la arquitectura como profesion, las
técnicas de planeacion se han vuelto mas sistematicas.

4. En los estudios arquitectonicos se ha iniciado un movimiento para quitar al
disefio su aura de misterio, de modo que las técnicas para ensefiarlo
consistan mas en trasmitir metddicamente los principios del disefio que en
alimentar "la creatividad innata del estudiante".

5. La cantidad de informacién relacionada con el comportamiento del edificio,
que debe manejar en el disefio, se ha vuelto muy dificil de controlar de un
modo intuitivo e interpretativo.

6. El uso creciente de computadoras y otros recursos técnicos ha obligado al

MESR TEORIA DEL DISENO Il 130



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

proyectista a convertir sus funciones en calmadas rutinas.

No importa si prefiere una adquisicion de conceptos activa o pasiva, el proyectista
suele confiar en métodos catalizadores para estimular la creacién de ideas. He
aqui algunas de las fuentes que se utilizan:

1. Hojear libros y revistas de arquitectura.

2. Estudiar edificios en que se resolvieron problemas de disefio similares.

3. Traer a la memoria conceptos aplicados en el pasado y con los que se

tuvo buen éxito.

Repasar listas de verificacion de los aspectos arquitectonicos incluidos en

un disefio de edificio.

Hacer una lista de los aspectos y cuestiones esenciales del problema.

Estudiar el proyecto con ayuda de otros proyectistas.

Enunciar la descripcién del proyecto en las palabras del proyectista.

Reestructurar el formato del programa, para que se describa el proyecto

tal y como el proyectista lo entiende.

9. Hacer una lista de las palabras clave que parezcan captar las cualidades y
cuestiones esenciales del proyecto.

10.Traducir las cuestiones claves en imagenes visuales por medio de
diagramas.

11.Repasar una lista de palabras motivadoras, que produzcan conceptos
mediante metaforas y analogias.

12.Realizar un analisis en profundidad de un tipo anélogo de edificio.

13.Aprovechar asociaciones andlogas y metaféricas encontradas en la
naturaleza, en los objetos de arte y en otras disciplinas, como la musica,
el arte, la poesia, la fisica, la fisiologia, asi como en otros tipos de edificio
("una tienda es como un teatro”).

B

O~NOo O

Segun se va sensibilizando el proyectista a los catalizadores que usa para crear
conceptos, mas practica adquirira en el disefo.

Los materiales que el proyectista utilice como catalizadores para la adquisicion de
conceptos se encuentran en un estado de constante evolucion y desarrollo. Esos
cambios en las fuentes de estimulacion de las ideas influyen consecuentemente
en los conceptos acerca del disefio que de ellas se derivan. Por ejemplo, la
fotografia microscopica ha descubierto en la naturaleza, infinidad de modelos de
formas completamente nuevos. Segun se van enrigueciendo esas fuentes, se
enriquecen los conceptos. Conforme se va ampliando y profundizando el espectro
de catalizadores de ideas existente, se amplia el numero de opciones
conceptuales de que se dispone para el disefio. Recurrir en el disefio
arquitectébnico a la musica como un modelo organizador abre un campo
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potencialmente rico de catalizadores para la adquisicion de conceptos. En la
medida en que va evolucionando la musica y se crean nuevos modos de percibir y
trazar relaciones entre notas, acordes, instrumentos, melodia y letra,
evolucionaran los conceptos arquitectonicos derivados del modelo musical.

Asi como los limites de los catalizadores afectan a los de los conceptos que de
ellos se derivan, los limites de un lenguaje afectan a los de los conceptos que en
éste pueden concebirse. El proyectista tender4 a pensar de ciertas maneras.
Cuando las concibe por primera vez, las imagenes mentales de sus conceptos tan
sélo representan un aspecto del lenguaje mental que emplea en su vida diaria. No
importa de qué manera los haya concebido por primera vez el proyectista, con el
tiempo los conceptos deben quedar expresados en términos visuales. Si
examinamos la amplitud del espectro de formas linguisticas, que va de lo mental a
lo verbal, a lo escrito, a lo visual y a lo fisico, empezaremos a comprender el
problema de traduccién al que se enfrenta el proyectista. Como la responsabilidad
de éste es arquitectonica y, por lo mismo, fisica, debe traducir a términos fisicos la
mayor parte posible del problema. Debe extraer las consecuencias arquitectonicas
del problema.

Los diagramas son un excelente instrumento para realizar dicha tarea cuando se
ha enunciado el problema en términos visuales. Por lo comun resulta mas facil
pasar de lo visual a lo fisico que de lo mental, lo verbal o lo escrito a lo fisico.

JERARQUIAS DE CONCEPTOS

En un problema arquitectonico dado conviene ser sensibles a la naturaleza
jerarquica de los conceptos que se estan usando, pues forman un continuo con los
valores personales del proyectista y, en ese sentido, éstos los generan.

Algunos conceptos abarcan y gobiernan a otros. La filosofia de una compafia
determina la politica de ésta. La politica prescribe las operaciones. Estas, a su
vez, sefialan las actividades especificas que estardn albergadas en el nuevo
edificio. Esas actividades influiran en la forma del edificio. En cada uno de esos
estratos encontramos conceptos. Las cuestiones situadas en los niveles
superiores forman el contexto que permite elaborar los conceptos de los niveles
inferiores. Esta naturaleza jerarquica de los conceptos aparece en todos los
aspectos del disefio del edificio.

En los "niveles inferiores" existen muchos conceptos que concuerdan con aquéllos

gue los determinan en los "niveles superiores”. Por ejemplo, puede haber varios
tipos de operaciones igualmente aceptables y eficaces para satisfacer cierto
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conjunto de metas de la compafiia. Existen varios conjuntos de actividades validos
para una operacion especifica. Y para un conjunto de actividades puede haber
varios conceptos de edificio.

Por lo comudn, el proyectista recibe la filosofia, metas, politica, operaciones y
actividades que el cliente le trasmite a través del programador y suele aceptarlas.
Por lo tanto, esos primeros conceptos son elementos "dados”. Los conceptos que
el proyectista genere responderan a los primeros e intentardn, hasta donde sea
posible, establecer un continuo conceptual con ellos. He aqui algunos ejemplos de
los conceptos que el proyectista suele elaborar en el proceso de disefiar el edificio:

1. Definicion de la esencia del problema, de las cuestiones medulares y de
las oportunidades Unicas. Elaboraciéon de conceptos para manejar lo
anteriormente expresado y sus interrelaciones.

2. Establecimiento de los papeles y las metas del edificio, de su relacion con
la esencia del problemay de sus interrelaciones

3. Agrupamiento y zonificacién de las operaciones y espacios del cliente en
conjuntos faciles de manejar.

4. Conocimiento profundo de zonificacion del terreno en funcién de las

operaciones que en él van a realizarse y de las operaciones del edificio,

en relacion una de otra y del contexto.

Elaboracion de los conceptos centrales de circulacion interior y exterior.

. Agrupamiento y zonificacibn de los conjuntos de cuartos entre si y

respecto a los cuartos de conjuntos adyacentes.

Zonificar en cada cuarto las areas de uso.

. Elaboracion de los conceptos de la envoltura formal, mecanica y fisica en

respuesta al espacio y al contexto.

9. Manipulacion y refinamiento de todas las relaciones, para elevar al
méaximo los efectos positivos creados por el edificio y los que él recibe.
Esto exige que el proyectista mantenga alerta su sentido de lo tentativo y
de la fluidez en todas sus decisiones, hasta que éstas logren un ajuste en
relacion al todo.

o o

0 N

Existen muchas otras cuestiones que conciernen a la conceptualizacion en el
disefio, asi como una multitud de conceptos secundarios que es necesario ir
elaborando junto con aquéllas.

La secuencia de desarrollo del concepto depende en gran medida de dénde
considere el proyectista que esta el interés central del problema. Aunque el
proyectista intente mantener fluidos sus primeros conceptos hasta que todo el
proyecto funcione, los generados al inicio del proceso de planeacion tienden a
solidificar la percepcion que del problema tiene el proyectista y, por lo mismo, a
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influir e incluso dirigir los conceptos subsecuentes. Asi como el edificio debe
responder a la localizaciéon, gran parte de los conceptos detallados elaborados en
las etapas posteriores del proceso de planeacion responden a los primeros
conceptos generales.

Los primeros conceptos tienden a determinar a los siguientes. Esta nocion nos
permite comprender la importancia de las primeras ideas del proyectista acerca del
problema y cuan importante es tener toda la informacién esencial acerca del
proyecto antes de comenzar la elaboracion de los conceptos. También podemos
comprender que debido a la acumulacién de conceptos segun va avanzando el
proyectista en el proceso de planeacion, se va volviendo menos flexible en sus
decisiones al irse acercando a las etapas de planeacion finales. Se dispone de
menos oportunidades para tomar decisiones segun gana en firmeza la forma del
edificio. El proyectista inicia la solucién del edificio en las primeras etapas de
planeacion y luego la forma comienza a imponer sus necesidades. La forma
misma comienza a "desear" que sucedan ciertas cosas y el proyectista empieza a
responder a las formas que ha ido creando. Cuando llega a las ultimas etapas de
la toma de decisiones, se ha acumulado una cantidad asombrosa de conceptos
rectores tal, que solo parecen quedar disponibles algunas opciones de disefio. A
veces ocurre que no hay opciones congruentes con las decisiones tomadas
anteriormente, causa principal de que se llegue a compromisos en el disefio. Dado
tal dilema, el proyectista puede:

1. Conservar los conceptos que ha ido elaborando y resolver del mejor modo
posible los aspectos restantes del problema, reconociendo que pudieran no
ser optimos e incluso resultar débiles. En este caso, el proyectista debera
decidir si es mas importante conservar la fuerza de los conceptos centrales
en detrimento de los menores, en lugar de distribuir la fuerza por igual entre
los primeros y los segundos.

2. Deshacer algunos de los conceptos menores, para buscar otros que sean
mas acordes con los centrales. Hasta dénde llegue el proyectista "linea
arriba" en direccion a los conceptos mayores, en esta secuencia
destructora, dependerd de cuan importantes sean los conceptos
desadaptados, cuantos haya y a qué conceptos guiadores deban
responder.

No es raro que un proyectista suprima parte del disefio en algun punto del
proceso de planeacién, para lograr mas flexibilidad y tener mejores
oportunidades de resolver el resto del problema. Es un método para salir de
aquellos atolladeros en que el proyectista ha caido por culpa de decisiones
tomadas anteriormente, durante la planeacion.
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3. Abandonar por completo la solucién elegida y buscar ideas nuevas que se
adapten mejor a las necesidades del problema, incluyendo las principales y
las secundarias. A veces el proyectista da a la solucion un sentido que
parece provocar una lucha en cada decision tomada. Cuando los conceptos
generales iniciales no responden a los mas detallados, pudieran no ser
validos o, simplemente, ofrecer pocas oportunidades de lograr un desarrollo
continuo. Otro punto de vista sobre esta cuestion propone que las primeras
ideas del proyectista acerca del proyecto permitirdn llegar, si son correctas,
a conceptos iniciales razonables, y que el proyectista debera aceptar el
hecho de que algunos problemas son mas dificiles que otros. Este punto
de vista se opone a la eliminacién de los conceptos rectores generales.

4. Por ultimo, volver a definir las necesidades del problema, para que se
ajusten a los conceptos del disefio que el proyectista esta generando o a los
gue ofrezcan algunos aspectos sumamente positivos que tengan poco que
ver con la definicion del problema. Muchos proyectistas considerarian
indigna tal posicion y, en cierto sentido, un indicio de que no se ha podido
satisfacer las necesidades tal y como fueron expresadas originalmente.

Todos estos puntos hablan de dificultades encontradas en el problema de
planeacion y de como se ponen en peligro los conceptos generales iniciales que
ya han sido establecidos o los mas detallados que vienen después.

Es necesario examinar varios aspectos relacionados con el tema de las jerarquias,
la disminucion de opciones en el disefio y los compromisos aceptados en este
altimo.

1. No parece existir una secuencia universal mente aplicable que permita
considerar los puntos de interés del edificio mientras se estdn generando
conceptos. Mientras que un proyecto puede necesitar un concepto
funcional (actividad) que, a su vez, gobierne los conceptos espaciales,
formales y de circulacion, otro proyecto pudiera exigir que primero se
atienda a la forma, la que, a su vez, determinaria la funcién, el espacio y
el contexto.

2. Asi como puede juzgarse la validez relativa de un concepto particular por
su compatibilidad con los conceptos generales y guiadores y por el apoyo
gue pueda darles, la validez de los conceptos primarios queda sujeta a
prueba por su capacidad para aceptar una planeacion mas detallada. Si
resulta imposible expresar en un edificio los conceptos de la filosofia de
una compafiia, éstos pudieran no tener importancia arquitecténicamente
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hablando. Si la zonificacion de una obra no permite trazar un plan de
edificio factible, ese concepto de zonificacion pudiera no proporcionar
oportunidades de desarrollo futuro. Si el diagrama de flujo y el
agrupamiento espacial resultante producen una forma fea a pesar de la
manipulacion y el refinamiento continuos, tal vez se necesite un concepto
de flujo diferente, que permita lograr una forma méas agradable.

3. Estos factores indican la necesidad de tener conceptos primarios flexibles
y abiertos. Cuantas mas opciones haya para poder responder
adecuadamente a los primeros conceptos con una planeaciéon minuciosa,
mayores las posibilidades de no poner en peligro el disefio principal. De
hecho, conviene elegir siempre los conceptos mas flexibles y abiertos en
todos los niveles de la planeacion, para facilitar el disefio posterior. La
elaboracion y comprobacion de los conceptos opcionales debe ocurrir a lo
largo de todo el proceso de disefio, de los aspectos generales a los
detallados. Parte del proceso de comprobacion debe consistir en elaborar
conceptos en niveles mas detallados, para ver cual de las opciones
acepta mejor a los aspectos del disefio restantes.

4. Cuando el proyectista tropieza con un problema entre los hechos y las
necesidades del proyecto, por lo general puede intentar resolverlo a
distintos niveles. Esos niveles de conceptos tienen las mismas
caracteristicas jerarquicas de los ya examinados y van de los mas
generales y guiadores hasta los muy especificos y gobernados. Por
ejemplo, en el nuevo edificio puede darse una operaciéon del cliente que
produzca mucho ruido y otra que no pueda tolerarlo. Es posible resolver
el problema a distintos niveles:

a) Eliminar una u otra de las actividades del proceso del cliente.

b) Reemplazar una u otra de las actividades por alguna que no plantee
tal problema.

c) Alterar una u otra de las actividades, de modo que se elimine el
problema (cambiar el equipo ruidoso por otro silencioso).

d) Poner las actividades antagénicas en lugares distintos.

e) Poner las actividades antagénicas en edificios distintos, aunque en el
mismo terreno.

f) Situar las actividades antagonicas tan aparte como sea posible
dentro del mismo edificio.

g) Interrumpir la continuidad del sistema estructural y del mecénico
entre las actividades, para impedir la transmisién del ruido.

h) Colocar entre las actividades antagdnicas espacios que sirven de
amortiguadores acusticos, como serian almacenes.
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i) Levantar un muro acustico entre las actividades antagonicas.

J) Introducir como fondo un ruido que sea aceptable para la actividad
silenciosa y que cubra al ruido molesto.

k) Tan sélo proteger aquellos elementos de la actividad silenciosa que
sean sensibles al ruido (usar tapones para las orejas).

) Confiar en que la actividad silenciosa se vaya ajustando
gradualmente al ruido.

Las primeras opciones para resolver el problema exigen cambios de "alto nivel" en
la politica, las actividades, los sistemas e incluso en la filosofia de la compafiia.
Por otra parte, las dltimas alternativas son de "bajo nivel", mas detalladas y por su
caracter no necesitan recibir "apoyo" de los conceptos de nivel superior para llegar
a la solucién. Dependerd de la situacidon, que convenga o no resolver los
problemas a los niveles conceptuales mas bajos y detallados.

Conviene resolver el problema a niveles superiores, cuando no se pone en peligro
la integridad de dichos conceptos.

El propdsito principal que se persigue al resolver los problemas al nivel conceptual
mas alto posible, es dejar libres los conceptos restantes para utilizarlos en otros
problemas que surjan y en algo mas que simplemente "resolver problemas". Si el
proyectista se ve continuamente obligado a enfrentar los problemas del proyecto
empleando toda la gama de conceptos, en cierto sentido estara disefiando a la
defensiva. Nunca sobrepasard los problemas ni llegard a la manipulacion y
refinamiento de la forma. La estrategia que debiera emplear el proyectista durante
la etapa de adquisicién de conceptos, es resolver cuanto antes el mayor nimero
posible de problemas, para tratar de lograr consecuencias positivas del edificio, en
vez de solo evitar las negativas.

Los edificios que exigen mucho, aquéllos que presentan requerimientos
funcionales muy estrictos y que plantean numerosos problemas, son mas dificiles
de controlar en lo que corresponde a la forma del edificio. Esta termina siendo lo
gue dictan los problemas y el cumplimiento de las especificaciones precisas
hechas a la ejecucion. El proyectista capaz de encontrar como satisfacer las
necesidades basicas de los problemas con los conceptos generales primeros,
libera al resto de los conceptos para lograr con ellos un edificio que sea algo mas
gue un modo de satisfacer los requerimientos del problema.

Un modo de aprovechar un concepto al maximo consiste en utilizarlo para resolver
varios problemas o satisfacer varias necesidades a la vez. Cuanto mas eficiente
resulte cada concepto para manejar cuestiones multiples, menos trabajo queda
por hacer con los conceptos restantes. Esta cuestion de la eficiencia del concepto
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gueda en lo particular bien ejemplificada en los aspectos concernientes a la forma
del edificio. Por ejemplo, un concepto de ventana puede satisfacer
simultaneamente las necesidades de luz, de ventilacion, de vista exterior, de
situacion, de aislamiento del exterior, de proteccion contra la luz directa del sol, de
acceso de aire condicionado, de salida de emergencia y como escaparate de
mercancia.

Si conviene emplear los conceptos para satisfacer tantas necesidades como sea
posible, también conviene resolver el mayor nimero de problemas y satisfacer el
maximo de necesidades con la menor cantidad de conceptos posible. Esto es afin
a la idea cientifica de la parsimonia, consistente en explicar el mayor namero
posible de fendbmenos con el menor nimero de leyes y férmulas mas sencillas. Es
una meta muy dificil de lograr la graciosa simplicidad de disefiar una solucion
mediante unos cuantos conceptos multifacéticos. Por lo general, resulta mas facil
disefiar una solucion recurriendo a un gran niumero de conceptos poco eficientes.

La cuestion de la validez de los primeros conceptos no solo radica en poner a
prueba soluciones a niveles conceptuales mas detallados. Es posible crear una
serie de conceptos coherentes con un conjunto de suposiciones sin validez. Se
define la validez como "tener una base sélida". En este sentido, suele aplicarse a
los niveles conceptuales mas elevados y tiene que ver con la comparacion hecha
entre los efectos que deseaba y esperaba lograr el proyectista y el grado en que
los efectos del edificio, una vez ocupado éste, resultan ser positivos y los
previstos. Por ejemplo, el concepto del cliente acerca del comercio, que gobierna
todas las decisiones relacionadas con el disefio pudiera resultar sin valor, y
aunque el disefio del edificio pueda responder ampliamente al concepto de
comercio, fallara debido a las suposiciones falsas realizadas en las primeras
etapas conceptuales. En todo el proceso de planeacion se tiene la misma relaciéon
entre la validez de un concepto y los conceptos de apoyo subsecuentes. Todo
concepto debe mirar en dos direcciones a la vez: responder a los conceptos
anteriores y respetarlos, asi como gobernar e influir en los posteriores. Esta ultima
relaciéon indica la necesidad de validez conceptual en todos los niveles de toma de
decisiones, para evitar la infortunada situacion en la que una serie de conceptos
de apoyo refuerza un concepto guia erroneo.

Este examen tiene como base la premisa de que en el disefio el proceso
conceptual va de lo general a lo particular, de lo abstracto a lo real, de lo no fisico
a lo fisico y de lo filosofico a lo concreto. En cada etapa de la elaboracion de los
conceptos se va intentando complementar el nivel anterior del pensamiento
conceptual. Cada concepto posterior constituye un modo de llevar a cabo lo
propuesto por la etapa anterior. La lista que aparece a continuacion es un ejemplo
de pensamiento conceptual que va de lo general a lo particular; los conceptos

MESR TEORIA DEL DISENO Il 138



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

posteriores a cualquier punto de la serie se relacionan con la implementacion de
los anteriores.

Reduccion de los costos operativos a largo plazo.

Reduccioén al minimo del consumo de utilidades.

Reduccién al minimo del equipo mecéanico requerido.

Reduccion de las cargas de enfriamiento en el edificio.

Evitar que las areas de vidrio reciban la luz directa del sol.

Proteger con toldos, muros saledizos y el paisaje existente fuera del
edificio las areas de vidrio que quedan expuestas.

Recurrir a paneles de vidrio coloreados o dobles cuando no sea posible
una proteccion externa.

8. Usar dentro del edificio cortinas, persianas o biombos.

9. Detallar las ventanas de modo que respondan al tratamiento elegido.

SokwNE

N

La evaluacion que se realiza una vez terminada la construccion, constituye un
mecanismo de retroalimentacion muy importante para la busqueda de validez
conceptual. Acumular conocimientos respecto a lo que en verdad sucede en un
edificio construido, como resultado de las decisiones tomadas en el disefio, es
esencial para que el proyectista tome sus decisiones con confianza y controle el
comportamiento del edificio y éste sea el esperado.

Reforzamiento de los conceptos

La claridad y la coherencia son las cualidades que la arquitectura valora en el
disefio de un edificio. El reforzamiento de conceptos es un aspecto clave de la
planeacion para tratar de dar esas caracteristicas a la forma del edificio.

Reforzar significa enunciar los principales mensajes de la forma de tantas maneras
como sea posible. El edificio trasmite de varias maneras sus mensajes a quienes
lo usan. La escala, el grado en que invite a entrar, el tipo y la cantidad de
ventanas, la manera en que el edificio se une con el piso y el acceso funcional
entre los departamentos son algunos medios que le permiten al edificio
comunicarse con los usuarios. Cuantos mas caminos encuentre el proyectista para
emplear su vocabulario de formas en trasmitir los mensajes que se propone, con
mayor fuerza y claridad comunicara su edificio la informaciéon deseada. Un
mensaje del disefio trasmitido de cinco maneras tiene mas oportunidades de que
se lo perciba y comprenda que si sélo de una manera se lo trasmite. Por ejemplo,
un edificio construido sobre soportes se puede interpretar como:

1. si el hombre (el edificio) dominara a la naturaleza (se elevara por encima de
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la tierra), o
2. como si el hombre (el edificio) estuviera en armonia con la naturaleza (se
impusiera al terreno minimamente).

Si los soportes estuvieran combinados con vigorosas formas de terreno creadas
por el hombre, con filas de arboles sujetas a un patrén y por setos podados, pocas
dudas habria que se desea trasmitir el primer mensaje. Cuando se relacionan con
la funcion, el espacio, la circulacion, la forma, la respuesta al contexto y la
envoltura del edificio deberdn servir de apoyo a los principales aspectos del
disefio. No se quiere tan solo la compatibilidad mutua o la tolerancia entre
conceptos, sino un reforzamiento positivo. Es cuestion de continuidad tematica.

Las relaciones de apoyo entre los conceptos de un edificio suelen ser de
naturaleza simbolica o metaférica. Puesto que es facil malinterpretar un simbolo
debido a la variedad de experiencias y de asociaciones de quienes usan el edificio,
conviene enunciar de distintas maneras el mismo mensaje, para que haya mas
posibilidades de que la informacién sea leida correctamente. Es responsabilidad
del proyectista determinar el grado en que el simbolismo de las formas del edificio
deba ser esotérico, remoto o sutil. Un simbolismo artificial y asociaciones tenues
pueden provocar serios problemas de interpretacion para el usuario. Mas tarde
examinaremos esto, en la seccion "Problemas de la adquisiciéon de conceptos”.

Cuando se buscan conceptos que respondan simbdlicamente a los temas
importantes del disefio, conviene explorar las opciones de disefio de que se
disponga para satisfacer cada necesidad del proyecto. Por lo general existen
varias para cada requerimiento. A veces es fructifero escoger de entre los
conceptos disponibles, aquéllos que parezcan soluciones validas para varias
necesidades del proyecto. Los conceptos singulares que resuelvan problemas
multiples no sélo permiten lograr una forma de edificio eficiente (pues permite
muchas otras cosas mas), sino que ademas deja libres mas conceptos que
pueden emplearse en el reforzamiento.

Se puede fomentar y mejorar la coherencia en el disefio de un edificio si se
manejan las necesidades similares del disefio con soluciones formales parecidas.
Si en un proyecto se presentan varias condiciones que pertenezcan a la misma
familia de necesidades, por lo comun se las puede resolver con una familia Unica
de respuestas formales; lo que ayuda a crear la impresion de sistema y unidad en
la forma del edificio. Una serie de necesidades repetitivas y similares exige un
conjunto de formas repetitivas y similares.

Aunque varien las formas, se percibira la unidad si se han derivado unas de otras.
Por ejemplo, un concepto de la forma de una ventana podra cambiar ligeramente
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dependiendo de que esté en el sur defendiendo del sol, en el oeste escudando de
vientos y lluvias o en el norte controlando las vistas que se tienen desde las
oficinas. Para el proyectista la unidad, la claridad y el orden pueden ser mas
dificiles de lograr que la complejidad y el interés. En este Ultimo aspecto el
proyectista estara aprovechando las distinciones y las diferencias existentes en la
forma arquitectonica. En el primero, estara buscando las similitudes y las familias
grandes de necesidades, temas y requerimientos, de modo que pueda
simplificarse la forma del edificio. Pudiera objetarse, y con razoén, que las
incoherencias y complejidades formales resultantes del enfoque aplicado a las
necesidades en el disefio del edificio constituyen en realidad una forma de
coherencia. Se trata de una incoherencia coherente y, como tal, de un enfoque
sistemético.

Creatividad

Cuando en el disefio arquitectonico se llega al tema de la creatividad, conviene
emplear como referencia toda la gama de escalas y contextos conceptuales. Las
oportunidades de mostrarse creativo existen en un campo muy amplio que va
desde la filosofia vital del proyectista hasta la expresion detallada de un edificio
cuando se trazan los dibujos.

Recordemos algunas de esas escalas y contextos conceptuales:

1. Punto de vista o filosofia sobre la vida que posee el proyectista.
2. Punto de vista que el proyectista tiene sobre el disefio o la filosofia del
disefo.

3. Postura que el proyectista adopta respecto a cada categoria secundaria de
su filosofia del disefio.

4. Determinacion de si la solucion dada al problema es en verdad
arquitecténica.

5. Definicidn de los limites del proyecto.

6. Delimitacion de las categorias de interés en el problema.

7. Traduccién de los aspectos del problema a elementos fisicos que el
proyecto debe manipular.

8. Enunciacion de la filosofia del cliente.

9. Definicién de las metas del cliente.

10.Establecimiento de la politica del cliente.

11.Determinacién de las actividades del cliente y de sus relaciones.

12.Delimitacion de los "centros de gravedad” o los "esenciales del problema" y
definicién de sus relaciones.

13.Enunciacién de las metas y tareas del edificio.

14.Agrupacion y zonificacion de las actividades del cliente en ndcleos
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funcionales.

15.Distribucion del espacio de acuerdo con las actividades.

16.Zonificacibn maestra del terreno y las funciones del edificio por su relacion
entre si.

17.Desarrollo de los conceptos maestros de circulacién internos y externos.

18.Agrupacion y zonificacion de los nucleos espaciales en relacion a otros
nucleos espaciales.

19.Movimiento de los espacios individuales dentro de las agrupaciones, para
darles su ubicacion optima.

20.Desarrollo de conceptos esculturales, mecanicos y de envoltura.

21.Seleccion o disefio de muebles y equipo.

22.Disefio del ambiente visual interior y de los sistemas graficos.

23.Desarrollo de los conceptos de detalle en la construccion.

Parece razonable que incluso las filosofias y los conceptos remotos de una
actividad de disefio puedan afectar la naturaleza de la forma final que el edificio
tenga al influir en los procesos que la producen. Al nivel filos6fico mas general
(punto de vista sobre la vida y sobre el disefio), la creatividad es tan arquitectonica
y se encuentra tan orientada al disefio como la manipulacién de la forma del
edificio, de modo que muchas veces puede proporcionar un disefio de edificio
imaginativo.

Los conceptos arquitectonicos creativos pueden presentarse en varias formas y a
varios niveles:

1. Nuevos conceptos o conceptos secundarios a nivel general.

2. Nuevas maneras de combinar conceptos tradicionales.

3. Métodos nuevos para refinar y manipular conjuntos de conceptos
tradicionales.

4. Técnicas originales para resolver problemas y conflictos tradicionales.

Varios elementos participan en la evaluacion de la creatividad:

1. Lo que para un proyectista es creativo, pudiera no serlo para otro. Lo que
para un lego es original pudiera no serlo para el proyectista. Un proyectista
bien informado, que conozca gran parte de los conceptos que se han
empleado en el disefio a través de los tiempos, sera probablemente el
mejor juez de una verdadera capacidad creativa, pues podra juzgarla en
comparaciéon con un vocabulario muy completo de enfoques, que bien sabe
fue usado en el pasado.

2. El concepto debe ser Unico. Representard& un modo de manejar el
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problema en el que no se haya pensado antes.

3. El concepto deberd tener algun valor positivo y debera contribuir, de alguna
manera, al mejoramiento del medio ambiente donde se lo construyo. Por
ejemplo, una conceptualizacion creativa puede:

a) acortar el tiempo que se necesita para disefiar y construir el edificio;

b) permitirle al proyectista lograr un mejor ajuste entre el edificio y las
actividades del cliente;

c) permitir un modo mas efectivo de estructurar, cubrir y ubicar
ventanas en el edificio;

d) permitir que las decisiones particulares que sobre la forma tome el
proyectista resulten mas eficientes porque ayudan a resolver
simultaneamente necesidades mdltiples.

La creatividad deberd promover un logro més eficiente y efectivo de las metas
deseadas.

Suele existir la idea equivocada, especialmente entre los proyectistas
principiantes, de que en todo trabajo de disefio se esta obligado a "ser diferente" y
creativo. A veces existe una ansiedad frenética de "originalidad" sin que se haya
entendido primero el proyecto. Es importante aprender a buscar en el problema
fuentes de creatividad, pues gran parte de los problemas ofrecen oportunidades de
lograr un disefio creativo, que nunca podrian ser igualadas por el solo esfuerzo
mental del proyectista. En lugar de esforzarse por "ser creativo", el proyectista
debe responder creativamente a los hallazgos surgidos del analisis del problema.
Ser "creativo" es cualidad de los disefios, no de las personas. En lugar de forzar y
de precipitar el desarrollo de una solucion, el proyectista hara mejor en dedicarse a
analizar los requerimientos del proyecto y a manejar la definicibn y las
consecuencias del mismo. Este proceso de saturacion le permitira descubrir en el
proyecto las oportunidades para poner en practica la creatividad.

A veces resulta provechoso relacionar sistematicamente entre si todos los
aspectos del proyecto, mediante un método de matriz que permita el
descubrimiento ordenado de combinaciones Unicas de aspectos, que de otro modo
pudieran no venir a la mente. La creatividad no necesita ser algo que deba
"esperar" el proyectista; antes bien, puede buscarla activa, intencionada y
conscientemente mediante un analisis sistematico del problema y mediante la
definicién de temas, apareamientos y combinaciones.

Un proyectista sin experiencia suele perturbarse cuando la incapacidad para
retinar esculturalmente b forma del edificio oculta la creatividad lograda en una
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etapa de planeacidon anterior. Es en la forma del edificio donde el proyectista
espera ver los resultados de un disefio creativo, se haya presentado en la
programacion, el analisis del problema, la funcion, el espacio, la geometria, el
contexto o la envoltura. Es en la forma del edificio donde el proyectista espera ver
expresada la creatividad.

Es de mucha importancia que el proyectista adquiera facilidad para traducir a una
forma, y para manipular relaciones formales, para evitar con ello sufrir la
frustracion de perder el impacto y el significado logrados a través de un
descubrimiento creativo en el proceso de transformar el problema en una forma
fisica: el edificio.

Tener fluidez en el lenguaje de la forma importa mucho cuando se va a articular
una idea creativa en el edificio, de la misma forma que esta cualidad es pertinente
cuando se desea expresar verbalmente o por escrito una idea creativa. Desde
luego, la fluidez y la soltura resultan superficiales y vacias cuando no hay
profundidad de pensamiento, y al proyectista le pueden resultar peligrosas si en la
escuela tuvo buen éxito porque pudo ensamblar todas las expresiones idiomaticas
entonces populares. La capacidad para hacer y retinar creativamente formas
arquitecténicas necesita el apoyo de un analisis completo, profundo y creativo del
problema.

Problemas de la adquisicion

Las necesidades y los requerimientos que el proyecto plantea al proyectista son
reales y especificos, siendo limitado el nimero de soluciones arquitectdnicas
validas para determinado problema. Las actividades del cliente que albergara el
edificio y la situacion contextural donde se ubicara el edificio son elementos dados.
El proyectista trazar4d un patron fisico para las actividades del cliente, lo
relacionard con un sistema de circulacion, proporcionard espacios para la
realizacion de las mismas, las ensamblara en una forma tridimensional, integrara
la estructura, los planos de limitacion, las aberturas y los aspectos mecanicos a la
organizacion espacial, entretejiendo todo esto en el contexto que rodea al edificio.
Una vez construido y ya en servicio, el edificio producira efectos precisos y tendra
determinadas acciones como resultado de las decisiones tomadas por el
proyectista. El edificio afectard a sus propios componentes fisicos, a las
actividades del cliente, a las personas que lo empleen y al contexto circundante, y
se vera afectado por todos ellos. El edificio sera tan real y especifico, como sus
logros y desperfectos. Por ello es importante que el proyectista fundamente sus
decisiones respecto al disefio en las necesidades reales planteadas por el
proyecto y que, en algin momento del proceso, evalle su disefio como un patrén
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de relaciones de causa y efecto que se presentaran cuando se haya terminado el
edificio y se lo ocupe.

Los arquitectos conocen muy bien cuales son los problemas que se presentan
cuando los conceptos y su desarrollo no tienen base en los hechos:

El edificio sobrepasa el presupuesto del cliente.

Se sitlan en la misma zona actividades incompatibles.

El plan no permite el funcionamiento eficiente de las operaciones del

cliente.

Los espacios resultan demasiado amplios 0 muy estrechos.

La distribucion de los muebles no concuerda con los patrones de actividad.

En los espacios hay demasiados o0 muy pocos muebles.

Las escalas de los cuartos no sirven de apoyo a las actividades que

contienen.

8. La forma del edificio no permitira cambios o agregados posteriores.

9. Los sistemas de calefaccion, ventilacion y aire acondicionado resultan
excesivos o insuficientes.

10.Es dificil dar mantenimiento a los sistemas de calefaccion, ventilacion y aire
acondicionado.

11.Ubicacién imperfecta del registro de calefaccion, ventilacion y aire
acondicionado.

12.Problemas de vibracién y ruido.

13.Uso inadecuado de los cristales, que provoca sobrecarga en los sistemas
de calefaccion, ventilacién y aire acondicionado.

14.Mala ubicacion de las tomas eléctricas.

15.Luz insuficiente.

16.Iluminacion excesiva o insuficientemente disefiada.

17.Estimulacion ineficiente de la atmdsfera que se desea crear en el espacio.

18.Medidas de seguridad inadecuadas.

19.El area de la planta excede al area que se puede dar al edificio en el
terreno.

20.Violacién de los reglamentos y leyes existentes.

21.Uso inadecuado de las vias que parten del edificio y de las que a él llegan.

22.Daiio al sitio debido a un disefio defectuoso de zapatas.

23.Problemas de estacionamiento surgidos de un patrén de drenaje
pobremente concebido.

24.Dafo al edificio debido al drenaje del terreno.

25.Dafo a las propiedades colindantes debido al patrén de drenaje aplicado en
la localizacion.

26.Vistas obstruidas por la mala ubicacion del edificio.

27.Destruccion de elementos naturales —como éarboles— debido a la mala

wheE

No ok
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ubicacion del edificio.
28.Zonificacion pobre de las funciones del edificio en la localizacion en lo que
se refiere a vistas, ruido, intimidad, luz solar, acceso publico y seguridad.
29.Una distancia il6gica entre el estacionamiento y la entrada.
30.Desorganizacion de la circulacion y de los patrones de uso existentes.
31.Destruccion de las relaciones ecoldgicas existentes.
32.Espacios para estacionamientos insuficientes o demasiado pequefos.
33.Patrones de movimiento de vehiculos demasiado estrechos.
34.Insensibilidad a la escala y la imagen de los alrededores.
35.Una escala inadecuada en el espacio exterior.
36.Disefio y materiales inadecuados respecto al paisaje.
37.No integracion con los patrones geométricos contexturales.
38.Una contribuciéon inadecuada a la apariencia de la calle o los alrededores.
39.Una forma de edificio inadecuado para las operaciones que deba contener.
40.Entradas y salidas mal situadas.
41.Violacion de los patrones sociales existentes.
42.Una respuesta pobre a los aspectos climaticos.
43.Insuficiente preocupaciéon porufia posible catastrofe natural.
44.Mal aprovechamiento del terreno.
45.Forzar en el patrén de calles circundantes un volumen de transito
irrazonable.

Estas y otras dificultades resultantes de conceptos de disefios erroneos o
incompletos producen efectos reales en el cliente, sus empleados, la localizacion,
las personas del barrio, las personas que pasan frente al edificio y el edificio en si.

En la adquisicion de conceptos inicial se presentan varios problemas potenciales,
relacionados con la necesidad de basar en las necesidades reales del proyecto, la
solucion dada en el disefio.

Debe estudiarse cuidadosamente el uso de analogias para proporcionar una
solucion con cierto orden inicial. En este caso, los elementos de la analogia
aparecen como elementos del proyecto. Posteriormente se utilizan las relaciones
entre los elementos de la analogia para relacionar entre si los elementos del
proyecto para formar un concepto. Por ejemplo, en la analogia "un almacén
detallista es como un teatro" el director es el administrador; los actores,
vendedores; el publico, los clientes; la obra, la mercancia; el escenario, la
exposicion de bienes; y las alas y el telon de fondo los espacios que sirven de
apoyo a la tienda. En este caso, todos los papeles y las relaciones de la situacién
existente en el teatro son transferidos a la situacion de la tienda y se los utiliza
como medios para formular conceptos acerca de como disefiar esta ultima. El
peligro radica en que las relaciones asignadas al proyecto a partir de la analogia

MESR TEORIA DEL DISERNO I 146



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

no representen aquéllas que deben estar presentes para tener buen éxito en el
proyecto. A veces se cae en la tentacién de forzar ciertas relaciones analdgicas en
el proyecto, aunque no quepan, simplemente por ser consecuente con el modelo
analégico. Los modelos analdgicos son instrumentos Utiles para el disefio porque
constituyen medios para proporcionar a los elementos del proyecto un sentido del
orden y una explicacion razonada que les permita relacionarse entre si de un
modo determinado. En esos casos el proyectista puede sentir que la analogia
elegida es valida, pues probd ser efectiva para darle al proyecto un sentido del
orden. Pero el problema no consiste simplemente en ver hasta qué punto la
analogia ayudo6 al proyectista a generar sus conceptos, sino en ver también si
dicha analogia favorecié el establecimiento de relaciones validas en la solucion
dada al proyecto. La efectividad de éste quedard probada en el producto
terminado y en uso. Preocuparse por el plano de contacto existente entre la
analogia y la solucion del problema a veces puede ocultar tal hecho. En este caso
el disefio puede convertirse facilmente en un proceso que consista en transformar
en forma de edificio la mayor parte posible de la analogia, y no en la tarea de
resolver el problema arquitecténico tal y como quedd definido al principio. Las
analogias solo son instrumentos del disefio y no el disefio en si; es necesario
evaluar constantemente su atingencia a la realidad del proyecto.

Otra técnica util para la adquisicion de conceptos es usar palabras clave que
capten las cualidades Unicas y esenciales del proyecto. En este enfoque se
exprimen y manipulan las palabras o frases especificas que el proyectista ha
tomado del programa, para extraerles todas las imagenes visuales posibles.
Entonces, se transforman en conceptos esas traducciones visuales de las
palabras clave, para usarlos en el disefio del edificio. Suele haber una cantidad
considerable de asociaciones verbales y visuales en este proceso, en el que unas
cuantas palabras clave van constituyendo un sentido mas completo, de qué
enfoque debe adoptar el proyectista cuando elabora sus conceptos. Por ejemplo,
del programa para construir la oficina de un abogado que estard situada en un
barrio histérico, el proyectista puede extraer palabras clave tales como "joven",
"enérgico", "equipo"”, "consciente de la imagen propia" y "respeto”. A partir de
éstas, y por asociacién, el proyectista ampliard su conjunto de palabras clave a
"forma, color e interiores contemporaneos”, "edificio asertivo”, "solido sentido de
acceso", "aspecto de biblioteca que equilibre la imagen juvenil con otra de
competencia y experiencia”, "ndcleo que comunique el sentido de equipo”, "una
orientacion sélida y clara de todo el esquema desde el vestibulo, para comunicar
la sensacion de franqueza y deseo de sencillez, que son la filosofia de la firma",
"dar al exterior una apariencia que respete lo historico de los alrededores, mientras
gue dentro de dicha apariencia, el edificio se respete a si mismo". Este proceso de
elaborar descripciones conceptuales por asociacion, puede continuar hasta que el
proyectista se sienta dispuesto a transformar sus conceptos en elementos visuales
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y fisicos. Es logico suponer que distintos proyectistas puedan identificar palabras
clave distintas, erigir sus asociaciones de diferentes maneras y traducir sus
pensamientos en imagenes visuales diferentes. El peligro estd en que el
proyectista a veces puede inventar aspectos claves o asignarle al proyecto
cualidades que en realidad no existen. De ocurrir asi, el proyectista ira
desarrollando sus conceptos a partir de una nocioén erronea y habrd creado una
solucion basada en cuestiones artificiales. Una vez mas, es importante que las
palabras y las cuestiones clave identificadas se encuentren realmente en el centro
del problema.

Otro problema que se relaciona con la idea de las palabras clave, consiste en que
el proyectista equivoca donde poner su atencion. Cuando las cuestiones
relacionadas con el proyecto son especialmente ricas en posibles formas
arquitectonicas, el proyectista a veces pudiera sucumbir a la tentacion de prestar
atencion a la elaboracién de formas por la forma en si, haciendo a un lado las
necesidades importantes del proyecto. Este problema es frecuente cuando al
buscar una solucion, el proyectista cae en cuestiones formales que ofrecen mucho
campo a la manipulacién intelectual y al interés escultérico. Por ejemplo, para
integrar el edificio al terreno tal vez sea necesario realizar ciertos movimientos de
tierra. Ahora bien, el proyectista pudiera interesarse tanto por este aspecto que lo
convierta en una idea, lo desarrolle sélo por estar interesado en él, minimizando
los conceptos del problema original.

Una vez que el proyectista ha determinado los elementos fisicos del proyecto que
van a formar un disefio, es importante la manera en que se los relina o agrupe en
familias mayores, pues de ello depende el buen éxito del proyecto. El proceso de
agrupamiento realizado en el disefio, permite al proyectista reducir el nimero total
de elementos que debe manipular, y asegurar que sus primeros conceptos de
zonificacion respecto al terreno y al interior del edificio toquen decisiones de
planeacién importantes y no detalles. En la técnica de agrupamiento se retnen los
detalles en familias y, en la planeacion inicial, se los incluye en los principales
agrupamientos funcionales. Por ejemplo, cuando se esta llevando a cabo la
zonificacion general de la localizacion para construir una escuela, los elementos
principales que es necesario relacionar conceptualmente son el edificio, el
estacionamiento, la circulacién de vehiculos, los patios de recreo, la circulacién de
peatones y la expansion futura. Toda planeacion detallada de cada uno de esos
elementos se pospone hasta que se haya resuelto su ubicacion en el sitio. El
siguiente nivel de planeacion abarcara los principales elementos constitutivos en
cada uno de esos agrupamientos. En el edificio esto pudiera significar la
zonificacién de los salones de clase, de los espacios especiales de aprendizaje,
los elementos de apoyo y el aspecto administrativo.
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Respecto al estacionamiento y a la circulacién de vehiculos, el proyectista puede
decidir las zonas de descenso de los automdviles, las &reas donde subir y bajar de
los autobuses, las areas de entrega y recepcion de alimentos y materiales, el area
donde se recogera la basura, el estacionamiento para los Vvisitantes, el
estacionamiento para maestros y demas personal, asi como la patrulla de
vigilancia.

Una planeacién detallada de los patios de recreo abarcara la ubicacion y la
orientacion de los campos de béisbol y fatbol, de las canchas de baloncesto y de
volley-ball, asi como de las areas generales de juego. Se detallaran de un modo
similar la circulacibn de peatones y la futura expansion. Segun se vaya
resolviendo, aunque sea tentativamente, cada serie de problemas, el proyectista
pasara a un nivel mas detallado de aspectos del disefio en cada grupo de campos
de interés. En esta perspectiva el disefio parte de conceptos amplios que permitan
manejar los aspectos que mas abarquen y va avanzando de un modo general
(mediante reciclajes) hacia conceptos mas detallados. El problema potencial
radica en como perciba el proyectista la tarea de agrupar los aspectos de los
problemas. Al elaborar conceptos acerca de las operaciones del cliente, el
proyectista puede utilizar "personas" como encabezado para satisfacer las
necesidades funcionales y de circulacién del proyecto. A las "personas” se las
puede agrupar o "clasificar" de distintas maneras para que proporcionen indicios
acerca de los conceptos funcionales y de circulacion. Es posible agrupar a las
personas que participan en las operaciones del cliente como "de servicio-clientes-
personal-empleados-ejecutivos” o tal vez como "publico-semi-privado privado".
Una secretaria perteneceria al grupo “"personal” en el primer caso y al de
"semiprivado” en el segundo. Su posicion fisica final dentro del edificio pudiera ser
muy distinta en ambos casos. Estos grupos de conceptos podran haber respetado
o no las funciones que dicha persona cumpla en el edificio. Las diferentes
agrupaciones de conceptos, una vez que se los ha integrado al patron general de
relaciones de funcionamiento que tiene el edificio, permitirdn ubicar a la secretaria
de un modo mas o menos efectivo. Cuando estd planeando el edificio, el
proyectista debe mostrarse riguroso en la seleccion del método para clasificar los
elementos que debe manipular y para agruparlos en familias. Los enfoques
escogidos para realizar las agrupaciones predispondran al proyectista a dar ciertas
soluciones al edificio. Al proyectista le es vital mostrarse sensible a las
necesidades reales del proyecto y elegir métodos de clasificacion que reflejen
dicha realidad, pues de otro modo, aunque se logre una solucion ordenada, no se
producira un orden acorde con la manera en que ocurren las funciones cuando el
edificio ya esté en uso. Esta cuestibn no es importante Unicamente para el
agrupamiento funcional en el disefio, sino que también se la aplica a otros
aspectos, como son la agrupacion contextual, la espacial, la formal, la de
circulacion y la de limitante.
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Todos estos problemas que se presentan en la adquisicion de conceptos tienen
como origen el simbolismo empleado como medio para organizar las necesidades
del proyecto y la forma del edificio. En cada caso, el proyectista transforma la
realidad en simbolos, de modo que le resulte mas facil manejar el proceso de
sintesis. La analogia, las palabras clave, la exagerada atencién prestada a
cuestiones marginales, asi como la idea de clasificar y agrupar tienen que ver con
representaciones de la realidad del proyecto. Al manipular los simbolos, el
proyectista espera llegar a una sintesis expresada en forma simbdlica y
relacionada de alguna manera con la realidad. En el disefio los simbolos son
instrumentos Utiles, cuyo uso permite realizar nuevas observaciones acerca del
problema y concebir soluciones creativas para el edificio. El peligro de usarlos
estda, como ocurre con cualquier uso de los simbolos y representaciones de la
realidad, en que no constituyen la realidad en si y que el proyectista le puede
resultar demasiado facil comenzar a ver el problema como algo posible de resolver
con sistemas simbdlicos y no de acuerdo con la realidad. Como ocurre en todo
simbolismo, la relacién simbolo-realidad tiende a debilitarse, y el primero asume
gradualmente el papel de la segunda. Algunos ejemplos de esto son las relaciones
entre el dibujo en perspectiva (simbolos) y el espacio ya construido (edificio), asi
como entre el dinero (simbolo) y la calidad de la vida (realidad). En ambos casos
es muy féacil trabajar con el simbolo en detrimento de la realidad. En cada caso
puede llevarse a cabo, simbodlicamente, una labor admirable (dibujar una hermosa
perspectiva o ganar mucho dinero) sin que se triunfe en la realidad (pues se ha
diseflado un espacio ambiental pobre o se es infeliz en le trabajo).

El proyectista debe evaluar constantemente si su manejo de simbolos en el disefio

sigue representando una manipulacion de la realidad. No debe permitir que
disminuya el plano de contacto existente entre ambos.
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UNIDAD IV: SEMIOTICA DE LA ARQUITECTURA

OBJETIVO: conocer el dgnificado de la palabra semidtica y su aplicacion en la
arquitectura

EL ORIGEN DE LA OBRA DE ARTE MARTIN HEIDEGGER

Version espafiola de Helena Cortés y Arturo Leyte en: HEIDEGGER, MARTIN, Caminos de
bosque, Madrid, Alianza, 1996.

Origen significa aqui aquello a partir de donde y por lo que una cosa es lo que es y
tal como es. Qué es algo y como es, es lo que llamamos su esencia. El origen de
algo es la fuente de su esencia. La pregunta por el origen de la obra de arte
pregunta por la fuente de su esencia. Segun la representacion habitual, la obra
surge a partir y por medio de la actividad del artista. Pero ¢por medio de quéy a
partir de donde es el artista aquello que es? Gracias a la obra; en efecto, decir que
una obra hace al artista significa que si el artista destaca como maestro en su arte
es Unicamente gracias a la obra. El artista es el origen de la obra. La obra es el
origen del artista. Ninguno puede ser sin el otro. Pero ninguno de los dos soporta
tampoco al otro por separado. El artista y la obra son en si mismos y
reciprocamente por medio de un tercero que viene a ser lo primero, aquello de
donde el artista y la obra de arte reciben sus nombres: el arte.

Por mucho que el artista sea necesariamente el origen de la obra de un modo
diferente a como la obra es el origen del artista, lo cierto es que el arte es al
mismo tiempo el origen del artista y de la obra todavia de otro modo diferente.
Pero ¢acaso puede ser el arte un origen? ¢Dbénde y cdmo hay arte? El arte ya
no es mas que una palabra a la que no corresponde nada real. En Ultima
instancia puede servir a modo de término general bajo el que agrupamos lo Unico
real del arte: las obras y los artistas. Aun suponiendo que la palabra arte fuera
algo mas que un simple término general, con todo, lo designado por ella sélo
podria ser en virtud de la realidad efectiva de las obras y los artistas. ¢O es al
contrario? ¢Acaso solo hay obra y artista en la medida en que hay arte y que éste
es su origen?

Sea cual sea la respuesta, la pregunta por el origen de la obra de arte se
transforma en pregunta por la esencia del arte. Como de todas maneras hay que
dejar abierta la cuestion de si hay algun arte y como puede ser éste, intentaremos
encontrar la esencia del arte en el lugar donde indudablemente reina el arte. El
arte se hace patente en la obra de arte. Pero ¢qué es y como es una obra que
nace del arte?
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Qué sea el arte nos los dice la obra. Qué sea la obra, sélo nos lo puede decir la
esencia del arte. Es evidente qgue nos movemos dentro de un circulo vicioso. El
sentido comun nos obliga a romper ese circulo que atenta contra toda l6gica. Se
dice que se puede deducir qué sea el arte estableciendo una comparacion entre
las distintas obras de arte existentes. Pero ¢coOmo podemos estar seguros de que
las obras que contemplamos son realmente obras de arte si no sabemos
previamente qué es el arte? Pues bien, del mismo modo que no se puede derivar
la esencia del arte de una serie de rasgos tomados de las obras de arte
existentes, tampoco se puede derivar de conceptos mas elevados, porque esta
deduccién da por supuestas aquellas determinaciones que deben bastar para
ofrecernos como tal aquello que consideramos de antemano una obra de arte.
Pero reunir los rasgos distintivos de algo dado y deducir a partir de principios
generales son, en nuestro caso, cosas igual de imposibles y, si se llevan a cabo,
una mera forma de autoengafio.

Asi pues, no queda méas remedio que recorrer todo el circulo, pero esto no es ni
nuestro ultimo recurso ni una deficiencia. Adentrarse por este camino es una sefal
de fuerza y permanecer en él es la fiesta del pensar, siempre que se dé por
supuesto que el pensar es un trabajo de artesano. Pero el paso decisivo que lleva
de la obra al arte o del arte a la obra no es el Unico circulo, sino que cada uno de
los pasos que intentamos dar gira en torno a este mismo circulo.

Para encontrar la esencia del arte, que verdaderamente reina en la obra,
buscaremos la obra efectiva y le preguntaremos qué es y cOmo es.

Todo el mundo conoce obras de arte. En las plazas publicas, en las iglesias y en
las casas pueden verse obras arquitectdnicas, esculturas y pinturas. En las
colecciones y exposiciones se exhiben obras de arte de las épocas y pueblos mas
diversos. Si contemplamos las obras desde el punto de vista de su pura realidad,
sin aferrarnos a ideas preconcebidas, comprobaremos que las obras se presentan
de manera tan natural como el resto de las cosas. El cuadro cuelga de la pared
como un arma de caza o un sombrero. Una pintura, por ejemplo esa tela de Van
Gogh que muestra un par de botas de campesino, peregrina de exposicion en
exposicion. Se transportan las obras igual que el carbon del Ruhr y los troncos de
la Selva Negra. Durante la campafa los soldados empaquetaban en sus mochilas
los himnos de Hoélderlin al lado de los utensilios de limpieza. Los cuartetos de
Beethoven yacen amontonados en los almacenes de las editoriales igual que las
patatas en los s6tanos de las casas.

Todas las obras poseen ese caracter de cosa. ¢Qué serian sin él? Sin embargo,

tal vez nos resulte chocante esta manera tan burda y superficial de ver la obra. En
efecto, se trata seguramente de la perspectiva propia de la sefiora de la limpieza
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del museo o del transportista. No cabe duda de que tenemos que tomar las obras
tal como lo hacen las personas que las viven y disfrutan. Pero la tan invocada
vivencia estética tampoco puede pasar por alto ese caracter de cosa inherente a la
obra de arte. La piedra esta en la obra arquitectonica como la madera en la talla,
el color en la pintura, la palabra en la obra poética y el sonido en la composicién
musical. El caracter de cosa es tan inseparable de la obra de arte que hasta
tendriamos que decir lo contrario: la obra arquitectonica esta en la piedra, la talla
en la madera, la pintura en el color, la obra poética en la palabra y la composiciéon
musical en el sonido. jPor supuesto!, replicaran. Y es verdad. Pero ¢en qué
consiste ese caracter de cosa que se da por sobreentendido en la obra de arte?

Seguramente resulta superfluo y equivoco preguntarlo, porque la obra de arte
consiste en algo mas que en ese caracter de cosa. Ese algo mas que esta en ella
es lo que hace que sea arte. Es verdad que la obra de arte es una cosa acabada,
pero dice algo mas que la mera cosa: ? llo Zgorezeei. La obra nos da a conocer
publicamente otro asunto, es algo distinto: es alegoria. Ademas de ser una cosa
acabada, la obra de arte tiene un caracter afiadido. Tener un caracter afadido —
llevar algo consigo- es lo que en griego se dice sumbllein. La obra es simbolo.

La alegoria y el simbolo nos proporcionan el marco dentro del que se mueve
desde hace tiempo la caracterizacidon de la obra de arte. Pero ese algo de la obra
gue nos revela otro asunto, ese algo afiadido, es el caracter de cosa de la obra de
arte. Casi parece como si el caracter de cosa de la obra de arte fuera el cimiento
dentro y sobre el que se edifica eso otro y propio de la obra. ¢Y acaso no es ese
caracter de cosa de la obra lo que de verdad hace el artista con su trabajo?
Queremos dar con la realidad inmediata y plena de la obra de arte, pues s6lo de
esta manera encontraremos también en ella el verdadero arte. Por lo tanto,
debemos comenzar por contemplar el caracter de cosa de la obra. Para ello sera
preciso saber con suficiente claridad qué es una cosa. Sélo entonces se podra
decir si la obra de arte es una cosa, pero una cosa que encierra algo mas, es
decir, sélo entonces se podra decidir si la obra es en el fondo eso otro y en ningun
caso una cosa.

La cosay la obra

¢ Qué es verdaderamente la cosa en la medida en que es una cosa? Cuando
preguntamos de esta manera pretendemos conocer el ser-cosa (la coseidad) de la
cosa. Se trata de captar el caracter de cosa de la cosa. A este fin tenemos que
conocer el circulo al que pertenecen todos los entes a los que desde hace tiempo
damos el nombre de cosa.
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La piedra del camino es una cosa y también el terron del campo. El cantaro y la
fuente del camino son cosas. Pero ¢y la leche del cantaro y el agua de la fuente?
También son cosas, si es que las nubes del cielo, los cardos del campo, las hojas
gue lleva el viento otofial y el azor que planea sobre el bosque pueden con todo
derecho llamarse cosas. Lo cierto es que todo esto debera llamarse cosa si
también designamos con este nombre lo que no se presenta de igual manera que
lo recién citado, es decir, lo que no aparece. Una cosa semejante, que no aparece,
a saber, una «cosa en si», es por ejemplo, segun Kant, el conjunto del mundo y
hasta el propio Dios. Las cosas en si y las cosas que aparecen, todo ente que es
de alguna manera, se nombran en filosofia como cosa.

El avidén y el aparato de radio forman parte hoy dia de las cosas mas préximas,
pero cuando mentamos las cosas Ultimas pensamos en algo muy diferente. Las
cosas ultimas son la muerte y el juicio. En definitiva, la palabra cosa designa aqui
todo aquello que no es finalmente nada. Siguiendo este significado también la
obra de arte es una cosa en la medida en que, de alguna manera, es algo ente.
Pero a primera vista parece que este concepto de cosa no nos ayuda nada en
nuestra pretension de delimitar lo ente que es cosa frente a lo ente que es obra.
Por otra parte, tampoco nos atrevemos del todo a llamar a Dios cosa y 1o mismo
nos ocurre cuando pretendemos tomar por cosas al labrador que esta en el
campo, al fogonero ante su caldera y al maestro en la escuela. El hombre no es
una cosa. Es verdad que cuando una chiquilla se enfrenta a una tarea
desmesurada decimos de ella que es una ‘cosita’ demasiado joven, pero sélo
porque en este caso pasamos hasta cierto punto por alto su condicidon humana y
creemos encontrar mas bien lo que constituye el caracter de cosa de las cosas.
Hasta vacilamos en llamar cosa al ciervo que para en el claro del bosque, al
escarabajo que se esconde en la hierba y a la propia brizna de hierba. Para
nosotros, seran mas bien cosas el martillo, el zapato, el hacha y el reloj. Pero
tampoco son meras cosas. Para nosotros solo valen como tal la piedra, el terron o
el lefio. Las cosas inanimadas, ya sean de la naturaleza o las destinadas al uso.
Son las cosas de la naturaleza y del uso las que habitualmente reciben el nombre
de cosas.

Asi, hemos venido a parar desde el mas amplio de los ambitos, en el que todo es
una cosa (cosa = res = ens = un ente), incluso las cosas supremas y ultimas, al
estrecho ambito de las cosas a secas. «A secas» significa aqui, por un lado, la
pura cosa, que es simplemente cosa y nada mas y, por otro lado, la mera cosa en
sentido casi despectivo. Son las cosas a secas, excluyendo hasta las cosas del
uso, las que pasan por ser las cosas propiamente dichas. Pues bien ¢en qué
consiste el caracter de cosa de estas cosas? A partir de ellas se debe poder
determinar la coseidad de las cosas. Esta determinacion nos capacita para
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distinguir el caracter de cosa como tal. Asi armados, podremos caracterizar esa
realidad casi tangible de las obras en la que se esconde algo distinto.

Es bien sabido que, desde tiempos remotos, en cuanto se pregunta qué pueda ser
lo ente, siempre salen a relucir las cosas en su coseidad como lo ente por
antonomasia. Segun esto, debemos encontrar ya en las interpretaciones
tradicionales de lo ente la delimitacion de la coseidad de las cosas. Asi pues, solo
tenemos que asegurar expresamente este saber tradicional de la cosa para vernos
descargados de la fastidiosa tarea de buscar por nuestra cuenta el caracter de
cosa de las cosas. Las respuestas a la pregunta de qué es la cosa se han vuelto
tan corrientes que nadie sospecha que se puedan poner en duda.

Las interpretaciones de la coseidad de la cosa reinantes a lo largo de todo el
pensamiento occidental, que hace mucho que se dan por supuestas y se han
introducido en nuestro uso cotidiano, se pueden resumir en tres.

Una mera cosa es, por ejemplo, este bloque de granito, que es duro, pesado,
extenso, macizo, informe, aspero, tiene un color y es parte mate y parte brillante.
Todo lo que acabamos de enumerar podemos observarlo en la piedra. De esta
manera conocemos sus caracteristicas. Pero las caracteristicas son lo propio de la
piedra. Son sus propiedades. La cosa las tiene. ¢La cosa? ¢En qué pensamos
ahora cuando mentamos la cosa? Parece evidente que la cosa no es sélo la
reunion de las caracteristicas ni una mera acumulacion de propiedades que dan
lugar al conjunto. La cosa, como todo el mundo cree saber, es aquello alrededor
de lo que se han agrupado las propiedades. Entonces, se habla del nucleo de las
cosas. Parece que los griegos llamaron a esto t0 époxeUmenon. Esa cualidad de
las cosas que consiste en tener un nucleo era, para ellos, lo que en d fondo y
siempre subyacia. Pero las caracteristicas se llaman t(E snmbebhxfita, es decir,
aquello siempre ya ligado a lo que subyace en cada caso y que aparece con él.

Estas denominaciones no son nombres arbitrarios, porque en ellas habla lo que
aqui ya no se puede mostrar: la experiencia fundamental griega del ser de lo ente
en el sentido de la presencia. Pero gracias a estas denominaciones se funda la
interpretacion, desde ahora rectora, de la coseidad de la cosa, asi como la
interpretacion occidental del ser de lo ente. Esta comienza con la adopcion de las
palabras griegas por parte del pensamiento romano-latino. époxeUmenon se
convierte en subjectum; épfistasiw se convierte en substancia; snmbebhxiw
pasara a ser accidens. Esta traduccion de los nombres griegos a la lengua latina
no es en absoluto un proceso sin trascendencia, tal como se toma hoy dia. Por el
contrario, detras de esa traduccion aparentemente literal y por lo tanto
conservadora de sentido, se esconde una traslacion de la experiencia griega a
otro modo de pensar. El modo de pensar romano toma prestadas las palabras
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griegas san la correspondiente experiencia originaria de aquello que dicen, sin la
palabra griega. Con esta traduccion, el pensamiento occidental empieza a perder
suelo bajo sus pies.

Segun la opinién general, la determinacion de la coseidad de la cosa como
sustancia con sus accidentes parece corresponderse con nuestro modo natural de
ver las cosas. No es de extrafar que esta manera habitual de ver las cosas se
haya adecuado también al comportamiento que se tiene corrientemente con las
mismas, esto es, al modo en que interpelamos a las cosas y hablamos de ellas. La
oracién simple se compone del sujeto, que es la traduccion latina -y esto quiere
decir reinterpretacion- del époxeUmenon, y del predicado con el que se enuncian
las caracteristicas de la cosa. ¢Quién se atreveria a poner en tela de juicio estas
sencillas relaciones fundamentales entre la cosa y la oracion, entre la estructura
de la oracion y la estructura de la cosa? Y con todo, no nos queda mas remedio
gue preguntar si la estructura de la oracion simple (la copula de sujeto y
predicado) es el reflejo de la estructura de la cosa (de la reunion de la sustancia
con los accidentes). ¢ O es que esa representacion de la estructura de la cosa se
ha disefiado segun la estructura de la oracion?

¢, Qué mas facil que pensar que el hombre transfiere su modo de captar las cosas
en oraciones a la estructura de la propia cosa? Esta opinién aparentemente critica,
pero sin embargo demasiado precipitada, deberia hacernos comprender de todos
modos como es posible esa traslacion de la estructura de la oracién a la cosa sin
gue la cosa se haya hecho ya visible previamente. No se ha decidido todavia qué
es lo primero y determinante, si la estructura de la oracién o la de la cosa. Incluso
es dudoso que se pueda llegar a resolver esta cuestion bajo este planteamiento.

En el fondo, ni la estructura de la oracién da la medida para disefiar la estructura
de la cosa ni ésta se refleja simplemente en aquélla. Ambas, la estructura de la
oracion y la de la cosa, tienen su origen en una misma fuente mas originaria, tanto
desde el punto de vista de su género como de su posible relacién reciproca. En
todo caso, la primera interpretacion citada de la coseidad de la cosa (la cosa como
portadora de sus caracteristicas), no es tan natural como aparenta, a pesar de ser
tan habitual. Lo que nos parece natural es sélo, presumiblemente, lo habitual de
una larga costumbre que se ha olvidado de lo inhabitual de donde surgi6. Sin
embargo, eso inhabitual causé en otros tiempos la sorpresa de los hombres y
condujo el pensar al asombro.

La confianza en la interpretacion habitual de la cosa soélo estd fundada
aparentemente. Ademas, este concepto de cosa (la cosa como portadora de sus
caracteristicas) no vale solo para la mera cosa propiamente dicha, sino para
cualquier ente. Por eso, con su ayuda nunca se podra delimitar a lo ente que es
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cosa frente a lo ente que no es cosa. Sin embargo, antes de cualquier
consideracion, el simple hecho de permanecer alerta en el ambito de las cosas ya
nos dice que este concepto de cosa no acierta con el caracter de cosa de las
cosas, es decir, con el hecho de que éstas se generan espontaneamente y
reposan en si mismas. A veces, seguimos teniendo el sentimiento de que hace
mucho que se ha violentado ese caracter de cosa de las cosas y que el pensar
tiene algo que ver con esta violencia, motivo por el que renegamos del pensar en
lugar de esforzarnos porque sea mas pensante. Pero ¢qué valor puede tener un
sentimiento, por seguro que sea, a la hora de determinar la esencia de la cosa,
cuando el unico que tiene derecho a la palabra es el pensar? Pero, con todo, tal
vez lo que en éste y otros casos parecidos llamamos sentimiento o estado de
animo sea mas razonable, esto es, mas receptivo y sensible, por el hecho de estar
mas abierto al ser que cualquier tipo de razén, ya que ésta se ha convertido
mientras tanto en ratio y por lo tanto ha sido malinterpretada como racional. Asi las
cosas, la mirada de reojo hacia lo ir-racional, en tanto que engendro de lo racional
impensado, ha prestado curiosos servicios. Es cierto que el concepto habitual de
cosa sirve en todo momento para cada cosa, pero a pesar de todo no es capaz de
captar la cosa en su esencia, sino que por el contrario la atropella.

¢ Es posible evitar semejante atropello? ¢De qué manera? Probablemente sélo es
posible si le concedemos campo libre a la cosa con el fin de que pueda mostrar de
manera inmediata su caracter de cosa. Previamente habra que dejar de lado toda
concepcion y enunciado que pueda interponerse entre la cosa y nosotros. Solo
entonces podremos abandonarnos en manos de la presencia imperturbada de la
cosa. Pero no tenemos por qué exigir ni preparar este encuentro inmediato con las
cosas, ya que viene ocurriendo desde hace mucho tiempo. Se puede decir que en
todo lo que aportan los sentidos de la vista, el oido y el tacto, asi como en las
sensaciones provocadas por el color, el sonido, la aspereza y la dureza, las cosas
se nos meten literalmente en el cuerpo. La cosa es el absyhtfin, lo que se puede
percibir con los sentidos de la sensibilidad por medio de las sensaciones. En
consecuencia, mas tarde se ha tornado habitual ese concepto de cosa por el cual
ésta no es mas que la unidad de una multiplicidad de lo que se da en los sentidos.
Lo determinante de este concepto de cosa no cambia en absoluto porque tal
unidad sea comprendida como suma, como totalidad o como forma.

Pues bien, esta interpretacion de la coseidad de las cosas es siempre yen todo
momento tan correcta y demostrable como la anterior, lo que basta para dudar de
su verdad. Si nos paramos a pensar a fondo aquello que estamos buscando, esto
es, el caracter de cosa de la cosa, este concepto de cosa nos volvera a dejar
perplejos. Cuando se nos aparecen las cosas nunca percibimos en primer lugar y
propiamente dicho un camulo de sensaciones, tal como pretende este concepto,
por ejemplo, una suma de sonidos Yy ruidos, sino que lo que oimos es como silba
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el vendaval en el tubo de la chimenea, el vuelo del avion trimotor, el Mercedes que
pasa y que distinguimos inmediatamente del Adler. Las cosas estan mucho mas
proximas de nosotros que cualquier sensacion. En nuestra casa oimos el ruido de
un portazo pero nunca meras sensaciones acusticas o puros ruidos. Para oir un
ruido puro tenemos que hacer oidos sordos a las cosas, apartar de ellas nuestro
oido, es decir, escuchar de manera abstracta.

En el concepto de cosa recién citado no se encierra tanto un atropello a la cosa
como un intento desmesurado de llevar la cosa al &mbito de mayor inmediatez
posible respecto a nosotros. Pero una cosa jamas se introducira en ese ambito
mientras le asignemos como su caracter de cosa lo que hemos percibido a través
de las sensaciones. Mientras que la primera interpretacion de la cosa la mantiene
a una excesiva distancia de nosotros, la segunda nos la aproxima demasiado. En
ambas interpretaciones la cosa desaparece. Por eso, hay que evitar las
exageraciones en ambos casos. Hay que dejar que la propia cosa repose en si
misma. Hay que tomarla tal como se presenta, con su propia consistencia. Esto es
lo que parece lograr la tercera interpretacion, que es tan antigua como las dos ya
citadas.

Lo que le da a las cosas su consistencia y solidez, pero al mismo tiempo provoca
los distintos tipos de sensaciones que confluyen en ellas, esto es, el color, el
sonido, la dureza o la masa, es lo material de las cosas. En esta caracterizacion
de la cosa como materia (ilh) esta puesta ya la forma (morf®). Lo permanente de
una cosa, su consistencia, reside en que una materia se mantiene con una forma.
La cosa es una materia conformada. Esta interpretacion de la cosa se apoya en la
apariencia inmediata con la que la cosa se dirige a nosotros por medio de su
aspecto (eddow). La sintesis de materia y forma nos aporta finalmente el concepto
de cosa que se adecua igualmente a las cosas de la naturaleza y a las cosas del
uso.

Este concepto de cosa nos capacita para responder a la pregunta por el
caracter de cosa de la obra de arte. El caracter de cosa de la obra es
manifiestamente la materia de la que se compone. La materia es el sustrato y el
campo que permite la configuracion artistica. Pero semejante constatacion, tan
esclarecedora como sabida, hubiéramos podido aportarla ya desde el principio.
¢Por gué damos entonces este rodeo a través de los demas conceptos de cosa en
vigor? Porque también desconfiamos de este concepto de cosa que representa a
la cosa como materia conformada.

Pero ¢acaso esta pareja de conceptos, materia-forma, no es la que se usa

corrientemente en el ambito dentro del que debemos movernos? Sin duda. La
diferenciacién entre materia y forma es el esquema conceptual por antonomasia
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para toda estética y teoria del arte bajo cualquiera de sus modalidades. Pero este
hecho irrefutable no demuestra ni que la diferenciacién entre materia y forma esté
suficientemente fundamentada ni que pertenezca originariamente al ambito del
arte y de la obra de arte. Ademas, hace mucho tiempo que el ambito de validez de
esta pareja de conceptos rebasa con mucho el terreno de la estética. Forma y
contenido son conceptos comodin bajo los que se puede acoger practicamente
cualquier cosa. Si ademas se le adscribe la forma a lo racional y la materia a lo ir-
racional, si se toma lo racional como lo logico y lo irracional como lo carente de
I6gica y si se vincula la pareja de conceptos forma-materia con la relacion sujeto-
objeto, el pensar representativo dispondra de una mecénica conceptual a la que
nada podra resistirse.

Pero si la diferenciacion entre materia y forma nos lleva a este punto, ¢cémo
podremos aislar con su ayuda el ambito especifico de las meras cosas a diferencia
del resto de los entes? Tal vez esta caracterizacion segun la materia y la forma
vuelva a recuperar su poder de determinacion si damos marcha atrés y evitamos
la excesiva extension y consiguiente pérdida de significado de estos conceptos. Es
cierto, pero esto supone saber de antemano cual es la region de lo ente en la que
tienen verdadera fuerza de determinacidén. Que dicha region sea la de las meras
cosas no deja de ser por ahora mas que una suposiciéon. La alusién al empleo
excesivamente generoso de este entramado conceptual en el campo de la
estética, podria llevarnos a pensar que materia y forma son determinaciones que
tienen su origen en la esencia de la obra de arte y s6lo a partir de alli han sido
transferidas nuevamente a la cosa. ¢Ddénde tiene el entramado materia-forma su
origen, en el caracter de cosa de la cosa o en el caracter de obra de la obra de
arte?

El bloque de granito que reposa en si mismo es algo material bajo una forma
determinada aunque tosca. Forma significa aqui la distribucion y el ordenamiento
de las particulas materiales en los lugares del espacio, de lo que resulta un perfil
determinado: el del bloque. Pero también el cantaro, el hacha y los zapatos son
una materia comprendida dentro de una forma. En este caso, la forma en tanto
qgue perfil no es ni siquiera la consecuencia de una distribucion de la materia. Por
el contrario, la forma determina el ordenamiento de la materia. Y no solo esto, sino
también hasta el género y la eleccion de la misma: impermeable para el cantaro,
suficientemente dura para el hacha, firme pero flexible para los zapatos. Ademas,
esta combinacion de forma y materia ya viene dispuesta de antemano
dependiendo del uso al que se vayan a destinar el cantaro, el hacha o los zapatos.
Dicha utilidad nunca se le atribuye ni impone con posterioridad a entes del tipo del
cantaro, el hacha y los zapatos.
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Pero tampoco es alguna suerte de finalidad colgada en algun lugar por encima de
ellos.

La utilidad es ese rasgo fundamental desde el que estos entes nos
contemplan, esto es, irrumpen ante nuestra vista, se presentan y, asi, son entes.
Sobre esta utilidad se basan tanto la conformacion como la eleccion de materia
gue viene dada previamente con ella y, por lo tanto, el reino del entramado de
materia y forma. Los entes sometidos a este dominio son siempre producto de una
elaboracion. El producto se elabora en tanto que utensilio para algo. Por lo tanto,
materia y forma habitan, como determinaciones de lo ente, en la esencia del
utensilio. Este nombre nombra lo confeccionado expresamente para su uso Yy
aprovechamiento. Materia y forma no son en ningin modo determinaciones
originarias de la coseidad de la mera cosa.

Una vez elaborado, el utensilio, por ejemplo el zapato, reposa en si mismo
como la mera cosa, pero no se ha generado por si mismo como el bloque de
granito. Por otra parte, el utensilio presenta un parentesco con la obra de arte,
desde el momento en que es algo creado por la mano del hombre. Pero, a su vez,
y debido a la autosuficiencia de su presencia, la obra de arte se parece mas bien a
la cosa generada espontdneamente y no forzada a nada. Y con todo, no contamos
las obras entre las meras cosas. Las cosas propiamente dichas son, normalmente,
las cosas del uso que se hallan en nuestro entorno, las mas préoximas a nosotros.
Y, asi, si bien el utensilio es cosa a medias, porque se halla determinado por la
coseidad, también es mas: es al mismo tiempo obra de arte a medias; pero
también es menos, porque carece de la autosuficiencia de la obra de arte. El
utensilio ocupa una caracteristica posicion intermedia entre la cosa y la obra,
suponiendo que nos esté permitido entrar en semejantes calculos.

Pero el entramado materia-forma que determina en primer lugar el ser del
utensilio aparece facilmente como la constitucion inmediatamente comprensible de
todo ente, porque en este caso el propio hombre que elabora esta implicado en el
modo en que un utensilio llega al ser. Desde el momento en que el utensilio
adopta una posicion intermedia entre la mera cosa y la obra, resulta facil concebir
también con ayuda del ser-utensilio (esto es, del entramado materia-forma) los
entes que no tienen caracter de utensilio, las cosas y las obras y, en definitiva,
todo ente.

La tendencia a considerar el entramado materia-forma como la constitucién de
cada uno de los entes recibe sin embargo un impulso muy particular por el hecho
de que, debido a una creencia, concretamente la fe biblica, nos representamos de
entrada la totalidad de lo ente como algo creado, o lo que es lo mismo, como algo
elaborado. La filosofia de esta fe puede permitirse asegurar que nos debemos
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imaginar toda la actividad creadora de Dios como algo diferente al quehacer de un
artesano, pero cuando al mismo tiempo o incluso previamente pensamos el ens
creatum a partir de la unidad de materia y forma -siguiendo la presunta
pregerminacion de la filosofia tomista para la interpretacion de la Biblia- entonces
interpretamos la fe a partir de una filosofia cuya verdad reposa en un
desocultamiento de lo ente completamente diferente a ese mundo en el que cree
la fe.

La idea de creacion basada en la fe podria perder facilmente ahora su fuerza
rectora de cara al saber de lo ente en su totalidad, pero con todo, una vez iniciada
su marcha, la interpretacion teoldgica de todo ente (tomada de una filosofia
extrafia), esto es, la concepciéon del mundo segun la materia y la forma, puede
seguir su camino. Esto ocurre en el transito de la Edad Media a la Edad Moderna.
La metafisica de la Edad Moderna reposa en parte sobre el entramado materia-
forma acufiado en la Edad Media, que ya solo recuerda a través de los nombres la
sepultada esencia del eddow y la élh. Y asi es como la interpretacion de la cosa
segun la materia y la forma -ya sea bajo la formulacion medieval o la kantiana-
trascendental- se ha vuelto completamente habitual y se da por supuesta. Pero no
por eso deja de ser un atropello al ser-cosa de la cosa, exactamente igual que las
restantes interpretaciones de la coseidad de la cosa.

Desde el momento en que llamamos meras cosas a las cosas propiamente
dichas, nos estamos traicionando claramente. En efecto, ‘meras’ significa que
estan despojadas de su caracter de utilidad y de cosa elaborada. La mera cosa es
una especie de utensilio, pero uno desprovisto de su naturaleza de utensilio. El
ser-cosa consiste precisamente en lo que queda después. Pero este resto no esta
determinado propiamente en su caracter de ser. Sigue siendo cuestionable si el
caracter de cosa de la cosa puede llegar a aparecer alguna vez, desde el
momento en que se despoja a la cosa de todo caracter de utensilio. De esta
manera, la tercera interpretacion de la cosa, la que se guia por el entramado
materia-forma, se revela como un nuevo atropello a la cosa.

Los tres modos citados de determinacion de la coseidad conciben la cosa
como portadora de caracteristicas, como unidad de una multiplicidad de
sensaciones, como materia conformada. A lo largo de la historia de la verdad
sobre lo ente se fueron entremezclando las citadas interpretaciones, aunque ahora
se pasa esto por alto. De este modo, se reforz6 ain mas la tendencia a la
extension que ya las distinguia, de manera que terminaron valiendo igualmente
para la cosa, el utensilio y la obra. Asi es como surge de ellas ese modo de pensar
por el cual no pensamos so6lo sobre la cosa, el utensilio y la obra en particular, sino
sobre todo ente en general. Este modo de pensar que se ha tornado habitual hace
tiempo, anticipa toda comprension inmediata de lo ente. Dicha comprensién
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anticipada impide la meditacion sobre el ser de todo ente. Y, de este modo, ocurre
gue los conceptos dominantes de cosa nos cierran el camino hacia el caracter de
cosa de la cosa, asi como al caracter de utensilio del utensilio y sobre todo al
caracter de obra de la obra.

Por esto es por lo que es necesario conocer dichos conceptos de cosa: para
poder meditar con pleno conocimiento sobre su origen y su pretension desmedida,
pero también sobre su aparente incuestionabilidad. Este conocimiento es tanto
MA&s necesario por cuanto intentamos traer a la vista y a la palabra el caracter de
cosa de la cosa, el caracter de utensilio del utensilio y el caracter de obra de la
obra. Pues bien, para ello solo se precisa dejar reposar a la cosa en si misma, por
ejemplo en su ser-cosa, pero sin incurrir en la anticipacion ni el atropello de esos
modos de pensar. ¢Qué mas facil que dejar que el ente sélo sea precisamente el
ente que es? ¢0, por el contrario, dicha tarea nos introduce en la mayor dificultad,
sobre todo si semejante propoésito (dejar ser al ente como es) representa
precisamente lo contrario de aquella indiferencia que le da la espalda a lo ente en
beneficio de un concepto no probado del ser? Debemos volvernos hacia lo ente,
pensar en €l mismo a partir de su propio ser, pero al mismo tiempo y gracias a
eso, dejarlo reposar en su esencia.

Este esfuerzo del pensar parece encontrar la mayor resistencia a la hora de
determinar la coseidad de la cosa, pues de lo contrario ¢cudl es el motivo del
fracaso de los intentos ya citados? Es la cosa, la que en su insignificancia, escapa
mas obstinadamente al pensar. ¢O sera que este retraerse de la mera cosa, este
no verse forzada a nada que reposa en si mismo, forma precisamente parte de la
esencia de la cosa? ¢Acaso aquel elemento cerrado de la esencia de la cosa, que
causa extrafieza, no debe convertirse en lo mas familiar y de mas confianza para
un pensar que intenta pensar la cosa? Si esto es asi, no debemos abrir por la
fuerza el camino que lleva al caracter de cosa de la cosa.

Prueba indiscutible de que la coseidad de la cosa es particularmente dificil de
decir y de que pocas veces es posible hacerlo, es la historia de su interpretacion
aqui esbozada. Esta historia coincide con el destino que ha guiado hasta ahora el
pensamiento occidental sobre el ser de lo ente. Pero no nos limitamos a
constatarlo. En esta historia vemos también una sefial. (O es producto del azar el
gue de todas las interpretaciones de la cosa sea justamente la que se ha guiado
segun la materia y la forma la que ha alcanzado un predominio mas destacado?
Esta determinacién de la cosa tiene su origen en una interpretacion del ser-
utensilio del utensilio. Este ente, el utensilio, esta particularmente proximo al modo
humano de representar, porque llega al ser gracias a nuestra propia creacion. Este
ente que nos resulta mas familiar en su ser, el utensilio, ocupa al mismo tiempo
una peculiar posicion intermedia entre la cosa y la obra. Vamos a dejarnos guiar
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por esta sefial y buscar en primer lugar el caracter de utensilio del utensilio. Tal
vez esto nos proporcione alguna pista sobre el caracter de cosa de la cosa y el
caracter de obra de la obra. Unicamente, debemos evitar precipitarnos en convertir
a la cosa y a la obra en nuevas modalidades de utensilio. Sin embargo, vamos a
olvidarnos de que también, segun como sea el utensilio, existen diferencias
esenciales en su historia.

Pero ¢qué camino conduce al caracter de utensilio del utensilio? ¢Como
podremos saber qué es el utensilio en realidad? Evidentemente, el procedimiento
gue vamos a seguir ahora debe evitar esos intentos que conducen nuevamente al
atropello de las interpretaciones habituales. La manera mas segura de evitarlo es
describiendo simplemente un utensilio prescindiendo de cualquier teoria filosofica.

Tomaremos como ejemplo un utensilio corriente: un par de botas de campesino.
Para describirlas ni siquiera necesitamos tener delante un ejemplar de ese tipo de
atil. Todo el mundo sabe como son, pero puesto que pretendemos ofrecer una
descripcion directa, no estard de mas procurar ofrecer una ilustracion de las
mismas. A tal fin bastar4 un ejemplo grafico. Escogeremos un famoso cuadro de
Van Gogh, quien pinto varias veces las mentadas botas de campesino. Pero ¢qué
puede verse alli? Todo el mundo sabe en qué consiste un zapato. A no ser que se
trate de unos zuecos o de unas zapatillas de esparto, un zapato tiene siempre una
suela y un empeine de cuero unidos mediante un cosido y unos clavos. Este tipo
de utensilio sirve para calzar los pies. Dependiendo del final que van a ser
destinados, para trabajar en el campo o para bailar, variaran tanto la materia como
la forma de los zapatos.

Estos datos, perfectamente correctos, no hacen sino ilustrar algo que ya sabemos.
El ser-utensilio del utensilio reside en su utilidad. Pero ¢,qué decir de ésta? ¢ Capta
ya la utilidad el caracter de utensilio del utensilio? Para que esto ocurra ¢acaso no
tenemos que detenernos a considerar el utensilio dotado de utilidad en el
momento en que esta siendo usado para algo? Pues bien, las botas campesinas
las lleva la labradora cuando trabaja en el campo y sélo en ese momento son
precisamente lo que son. Lo son tanto mas cuanto menos piensa la labradora en
sus botas durante su trabajo, cuando ni siquiera las mira ni las siente. La labradora
se sostiene sobre sus botas y anda con ellas. Asi es como dichas botas sirven
realmente para algo. Es en este proceso de utilizacion del utensilio cuando
debemos toparnos verdaderamente con el carac-ter de utensilio.

Por el contrario, mientras sélo nos representemos un par de botas en general,
mientras nos limitemos a ver en el cuadro un simple par de zapatos vacios y no
utilizados, nunca llegaremos a saber lo que es de verdad el ser-utensilio del
utensilio. La tela de Van Gogh no nos permite ni siquiera afirmar cual es el lugar
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en el que se encuentran los zapatos. En torno a las botas de labranza no se
observa nada que pueda indicarnos el lugar al que pertenecen o su destino, sino
un mero espacio indefinido. Ni siquiera aparece pegado a las botas algun resto de
la tierra del campo o del camino de labor que pudiera darnos alguna pista acerca
de su finalidad. Un par de botas de campesino y hada mas. Y sin embargo...

En la oscura boca del gastado interior del zapato esta grabada la fatiga de los
pasos de la faena. En la ruda y robusta pesadez de las botas ha quedado
apresada la obstinacién del lento avanzar a lo largo de los extendidos vy
monétonos surcos del campo mientras sopla un viento helado. En el cuero esta
estampada la humedad y el barro del suelo. Bajo las suelas se despliega toda la
soledad del camino del campo cuando cae la tarde. En el zapato tiembla la callada
llamada de la tierra, su silencioso regalo del trigo maduro, su enigmética renuncia
de si misma en el yermo barbecho del campo invernal. A través de este utensilio
pasa todo el callado temor por tener seguro el pan, toda la silenciosa alegria por
haber vuelto a vencer la miseria, toda la angustia ante el nacimiento proximo y el
escalofrio ante la amenaza de la muerte.

Este utensilio pertenece a la tierra y su refugio es el mundo de la labradora. El
utensilio puede llegar a reposar en si mismo gracias a este modo de pertenencia
salvaguardada en su refugio.

Pero tal vez todas estas cosas solo las vemos en los zapatos del cuadro,
mientras que la campesina se limita sencillamente a llevar puestas sus botas. Si
fuera tan sencillo como parece! Cada vez que la labradora se quita sus botas al
llegar la noche, llena de una dura pero sana fatiga, y se las vuelve a poner apenas
empieza a clarear el alba, o cada vez que pasa al lado de ellas sin ponérselas los
dias de fiesta, sabe muy bien todo esto sin necesidad de mirarlas ni de reflexionar
en nada. Es cierto que el ser-utensilio del utensilio resi-de en su utilidad, pero a su
vez ésta reside en la plenitud de un modo de ser esencial del utensilio. Lo
[lamamos su fiabilidad.

Gracias a ella y a través de este utensilio la labradora se abandona en manos de
la callada llamada de la tierra, gracias a ella esta segura de su mundo. Para ella 'y
para los que estan con ella y son como ella, el mundo y la tierra sélo estan ahi de
esa manera: en el uten-silio. Decimos «s6lo» y es un error, porque la fiabilidad del
utensilio es la Unica capaz de darle a este mundo sencillo una sensacion de
proteccion y de asegurarle a la tierra la libertad de su constante afluencia.

El ser-utensilio del utensilio, su fiabilidad, mantiene a todas las cosas reunidas

en si, segln su modo y su extension. Sin embargo, la utilidad del utensilio sélo es
la consecuencia esencial de la fiabilidad. Aquélla palpita en ésta y no seria nada
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sin ella. El utensilio singular se usa y consume, pero al mismo tiempo también el
propio uso cae en el desgaste, pierde sus perfiles y se torna corriente. Asi es
como el ser-utensilio se vacia, se rebaja hasta convertirse en un mero utensilio.
Esta vaciedad del ser-utensilio es la pérdida progresiva de la fiabilidad. Pero esta
desaparicién, a la que las cosas del uso deben su aburrida e insolente vulgaridad,
es soOlo un testimonio mas a favor de la esencia originaria del ser-utensilio. La
gastada vulgaridad del utensilio se convierte entonces, aparentemente, en el Unico
modo de ser propio del mismo. Ya sélo se ve la utilidad escueta y desnuda, que
despierta la impresion de que el origen del utensilio reside en la mera elaboracién,
gue le imprime una forma a una materia. Pero lo cierto es que, desde su auténtico
ser-utensilio, el utensilio viene de mucho mas lejos. Materia y forma y la distincion
de ambas tienen una raiz mucho mas profunda.

El reposo del utensilio que reposa en si mismo reside en la fiabilidad. Ella es la
primera que nos descubre lo que es de verdad el utensilio. Pero todavia no
sabemos nada de lo que estdbamos buscando en un principio: el caracter de cosa
de la cosa. Y sabemos todavia menos de lo unico que de verdad estamos
buscando: el caracter de obra de la obra entendida como obra de arte.

¢, 0 tal vez ya hemos aprendido algo acerca del ser-obra de la obra sin darnos
cuenta y como de pasada?

Ya hemos dado con el ser-utensilio del utensilio. Pero ¢como? Desde luego,
no ha sido a través de la descripcion o explicacion de un zapato que estuviera
verdaderamente presente; tampoco por medio de un informe sobre el proceso de
elaboracion del calzado; aiun menos gracias a la observacion del uso que se les da
en la realidad a los zapatos en este u otro lugar. Lo hemos logrado Unica y
exclusivamente plantandonos delante de la tela de Van Gogh. Ella es la que ha
hablado. Esta proximidad a la obra nos ha llevado bruscamente a un lugar distinto
del que ocupamos normalmente.

Ha sido la obra de arte la que nos ha hecho saber lo que es de verdad un
zapato. Si pretendiéramos que ha sido nuestra descripcion, como quehacer
subjetivo, la que ha pintado todo eso y luego lo ha introducido en la obra,
estariamos engafiandonos a nosotros mismos de la peor de las maneras. Si hay
algo cuestionable en todo esto serd uUnicamente el hecho de que hayamos
aprendido tan poco en la proximidad a la obra y que lo hayamos expresado de
manera tan burda e inmediata. Pero en todo caso, la obra no ha servido
Unicamente para ilustrar mejor lo que es un utensilio, tal como podria parecer en
un principio. Por el contrario, el ser-utensilio del utensilio sélo llega propiamente a
la presencia a través de la obra y soélo en ella.
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¢, Qué ocurre aqui? ¢Qué obra dentro de la obra? El cuadro de Van Gogh es la
apertura por la que atisba lo que es de verdad el utensilio, el par de botas de
labranza. Este ente sale a la luz en el desocultamiento de su ser. El
desocultamiento de lo ente fue llamado por los griegos ZI®eia. Nosotros decimos
«verdad» sin pensar suficientemente lo que significa esta palabra. Cuando en la
obra se produce una apertura de lo ente que permite atisbar lo que es y como es,
es que esta obrando en ella la verdad.

En la obra de arte se ha puesto manos a la obra la verdad de lo ente. «<Poner»
quiere decir aqui erigirse, establecerse. Un ente, por ejemplo un par de botas
campesinas, se establece en la obra a la luz de su ser. El ser de lo ente alcanza la
permanencia de su aparecer.

Segun esto, la esencia del arte seria ese ponerse a la obra de la verdad de lo
ente. Pero hasta ahora el arte se ocupaba de lo bello y la belleza y no de la
verdad. Por eso, a las artes que producen este tipo de obras se las denomina
bellas artes, en oposicion a las artes artesanales, que elaboran utensilios. No es
gue el arte sea bello en el campo de las bellas artes, sino que dichas artes reciben
ese nombre porque crean lo bello. Por el contrario, la verdad pertenece al reino de
la l6gica, mientras la belleza esta reservada a la estética.

¢, O es que al decir que el arte es el ponerse a la obra de la verdad vuelve a
cobrar vida aquella opinién ya superada segun la cual el arte es una imitacion y
copia de la realidad? Pero la reproduccion de lo ahi presente exige coincidencia
con lo ente, la adaptacion a éste o adaequatio, como se decia en la Edad Media y
dmoUvsiw como ya decia Aristoteles. La coincidencia con lo ente se considera
desde hace mucho tiempo como la esencia de la verdad. Pero ¢acaso opinamos
gue el mencionado cuadro de Van Gogh copia un par de botas campesinas y que
es una obra porque ha conseguido hacerlo? ¢Acaso pensamos que la tela es
copia de algo real que él ha sabido convertir en un producto de la produccion
artistica? Nada de esto.

Asi pues, en la obra no se trata de la reproduccion del ente singular que se
encuentra presente en cada momento, sino mas bien de la reproduccion de la
esencia general de las cosas. Pero ¢donde esta y cOmo es esa esencia general
con la que coinciden las obras de arte? ¢Con qué esencia de qué cosa puede
coincidir un templo griego? ¢Quién podria afirmar algo tan inverosimil como que
en el edificio concreto esta representada la idea de templo en general? Y, sin
embargo, es precisamente en una obra semejante, siempre que sea obra, donde
esta obrando la verdad. Si no, pensemos en el himno de Hdélderlin «El Rin». ¢ Qué
le ha sido dado aqui al poeta y cdmo le ha sido dado, para que a continuacion
haya podido reproducirlo en el poema? Por mucho que en el caso de este himno y
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otros poemas semejantes la idea de una relacion de copia entre la obra real y la
obra de arte parezca fallar manifiestamente, la opinién de que la obra copia parece
confirmarse de modo admirable en una obra como el poema de C. F. Meyer «La
fuente romana».

Se eleva el chorro y al caer rebosa

la redondez toda de la marmaorea concha,

gue cubriéndose de un hiumedo velo desborda
en la cuenca de la segunda concha,;

la segunda, a su vez demasiado rica,
desparrama su flujo borboteante en la tercera,
y cada una toma y da al mismo tiempo

y fluye y reposa.

Sin embargo, en este poema ni se esta reproduciendo poéticamente una
fuente verdaderamente existente ni la esencia general de una fuente romana. Y,
con todo, la verdad obra en la obra. ¢Qué verdad ocurre en la dora? ¢Y acaso
puede ocurrir la verdad y ser por lo tanto histdrica? Segun se suele decir, la
verdad es algo intemporal y supratemporal.

Buscamos la realidad de la obra de arte para encontrar de verdad en ella el
arte que alli reina. La base de cosa ha demostrado ser lo méas préximo a la obra.
Pero para captar lo que la obra tiene de cosa no bastan los conceptos
tradicionales de cosa, pues éstos tampoco consiguen dar con la esencia del
caracter de cosa. El concepto predominante de cosa, la cosa como una materia
conformada, ni siquiera tiene su origen en la esencia de la cosa, sino en la esencia
del utensilio. También hemos comprobado que hace mucho tiempo que el ser-
utensilio ocupa un lugar privilegiado en la interpretacién de lo ente. Este privilegio,
sobre el que nunca se ha reflexionado propiamente, ha sido el que nos ha dado la
pista para replantearnos una vez mas la pregunta por el caracter de utensilio
evitando las interpretaciones tradicionales.

Hemos hecho que fuera una obra la que nos dijera qué es el utensilio. De este
modo también ha salido a la luz lo que obra dentro de la obra: la apertura de lo
ente en su ser, el acontecimiento de la verdad. Pues bien, si la realidad de la obra
s6lo se puede determinar por medio de aquello que obra enla obra, ¢qué hay de
nuestro propdsito de buscar la verdadera obra de arte en su realidad? ibamos por
mal camino cuando en un principio creiamos que la realidad de la obra se
encontraba en su base de cosa. Ahora nos encontramos ante un sorprendente
resultado de nuestras reflexiones, si se puede llamar a esto un resultado. Dos
asuntos estan claros:
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Primero: los medios para captar lo que la obra tiene de cosa, esto es, los
conceptos reinantes de cosa, no bastan.

Segundo: lo que queriamos captar con ello como realidad mas proxima a la
obra, la base de cosa, no forma parte de la obra bajo esta modalidad.

En cuanto contemplamos la obra desde esta perspectiva la estamos
considerando sin querer como un utensilio al que le concedemos una
superestructura en la que se supone se encierra lo artistico. Pero la obra no es un
utensilio dotado de un valor estético afiadido. La obra no es eso en la misma
medida en que la mera cosa no es tampoco un utensilio al que soélo le falta lo que
constituye el auténtico caracter de utensilio: la utilidad y la elaboracion.

Nuestra manera de preguntar por la cosa se ha venido abajo, porque no
estabamos preguntando por la obra, sino en parte por una cosa y en parte por un
utensilio. Sélo que fue la estética la que desarroll6 esta manera de preguntar y no
nosotros. La manera en que ésta contempla de antemano la obra de arte esta
dominada por la interpretacion tradicional de todo ente. Pero lo esencial no es el
desmoronamiento de este planteamiento habitual. De lo que se trata es de
empezar a abrir los ojos y de ver que hay que pensar el ser de lo ente para que se
aproximen mas a nosotros el caracter de obra de la obra, el caracter de utensilio
del utensilio y el caracter de cosa de la cosa. A este fin, primero tienen que caer
las barreras de todo lo que se da por sobreentendido y se deben apartar los
habituales conceptos aparentes. Esta es la razén por la que hemos tenido que dar
un rodeo, rodeo que nos devuelve enseguida al camino capaz de llevarnos a una
determinacion del caracter de cosa de la obra. No hay por qué negar el caracter
de cosa de la obra, pero puesto que forma parte del ser-obra de la obra, dicho
caracter de cosa habra de ser pensado a partir del caracter de obra. Si esto es asi,
el camino hacia la determinacion de la realidad de cosa que tiene la obra no
conducira de la cosa a la obra, sino de la obra a la cosa.

La obra de arte abre a su manera el ser de lo ente. Esta apertura, es decir,
este desencubrimiento, la verdad de lo ente, ocurren en la obra. En la obra de arte
se ha puesto a la obra la verdad de lo ente. El arte es ese ponerse a la obra de la
verdad. ¢Qué serd la verdad misma, para que a veces acontezca como arte?
¢, Qué es ese ponerse a la obra?

La obra y la verdad

El origen de la obra de arte es el arte. Pero ¢qué es el arte? El arte es real en
la obra de arte. Por eso buscamos primero la realidad de la obra. ¢En qué
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consiste? Las obras de arte muestran siempre su caracter de cosa aunque sea de
manera muy diferente. Hemos fracasado en el intento de captar ese caracter de
cosa de la obra con ayuda de los conceptos habituales de cosa, y no sélo porque
tales conceptos no capten dicho caracter, sino porque con la pregunta por la base
de cosa de la obra obligamos a ésta a adentrarse en un concepto previo que nos
bloquea cualquier acceso al ser-obra de la obra. No se podra determinar nada
sobre el caracter de cosa de la obra mientras no se haya mostrado claramente la
pura subsistencia de la misma.

Pero ¢acaso la obra puede ser accesible en si misma? Para que pudiera serlo,
seria necesario aislarla de toda relacion con aquello diferente a ella misma a fin de
dejarla reposar a ella sola en si misma. ¢Y acaso no es ésta la auténtica intenciéon
del artista? Gracias a él la obra debe abandonarse a su pura autosubsistencia.
Precisamente en el gran arte, que es del Unico del que estamos tratando aqui, el
artista queda reducido a algo indiferente frente a la obra, casi a un simple puente
hacia el surgimiento de la obra que se destruye a si mismo en la creacion.

Pues bien, tenemos que las propias obras se encuentran en las colecciones y
exposiciones. Pero ¢estan alli como las obras que son en si mismas o mas bien
como objetos de la empresa artistica? En estos lugares se ponen las obras a
disposicion del disfrute artistico publico y privado. Determinadas instituciones
oficiales se encargan de su cuidado y mantenimiento. Los conocedores y criticos
de arte se ocupan de ellas y las estudian. El comercio del arte provee el mercado.
La investigacion llevada a cabo por la historia del arte convierte las obras en
objeto de una ciencia. En medio de todo este trajin, ¢pueden salir las propias
obras a nuestro encuentro?

Las «esculturas de Egina» de la coleccion de Munich, la Antigona de Soéfocles
en su mejor edicion critica, han sido arrancadas fuera de su propio espacio
esencial en tanto que las obras que son. Por muy elevado que siga siendo su
rango y fuerte su poder de impresion, por bien conservadas y bien interpretadas
gue sigan estando, al desplazarlas a una coleccion se las ha sacado fuera de su
mundo. Por otra parte, incluso cuando intentamos impedir o evitar dichos traslados
yendo, por ejemplo, a contemplar el templo de Paestum a su sitio y la catedral de
Bamberg en medio de su plaza, el mundo de dichas obras se ha derrumbado.

El derrumbamiento de un mundo o el traslado a otro es algo irremediable, que
ya no se puede cambiar. Las obras ya no son lo que fueron. No cabe duda de que
siguen siendo ellas las que contemplamos, pero es que ellas mismas son esas
gue han sido. Como esas que ya han sido, nos hacen frente en el ambito de la
tradicion y la conservacion. A partir de ese momento ya solo pueden ser tales
objetos. Ciertamente, su manera de hacernos frente es todavia consecuencia de
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su anterior modo de subsistencia, pero ya no es exactamente eso mismo. Eso, ha
huido fuera de ellas. Toda empresa en torno al arte, hasta la mas elevada, la que
s6lo mira por el bien de las obras, no alcanza nunca mas alla del ser-objeto de las
obras. Ahora bien, el ser-objeto no constituye el ser-obra de las obras.

Pero ¢acaso la obra sigue siendo obra cuando se encuentra fuera de toda
relacion? ¢Acaso no es propio de la obra encontrarse implicada en alguna
relacion? Desde luego que si, pero falta preguntar en qué relacion.

¢,Cudl es el lugar propio de una obra? El Gnico ambito de la obra, en tanto que
obra, es aquel que se abre gracias a ella misma, porque el ser-obra de la obra se
hace presente en dicha apertura y solo alli. Deciamos que en la obra esta en obra
el acontecimiento de la verdad. Al poner como ejemplo el cuadro de Van Gogh
intentamos darle nombre a ese acontecimiento. A ese fin se plante6 la pregunta
sobre qué es la verdad y como puede acontecer la verdad.

Ahora vamos a plantear esa misma cuestion de la verdad teniendo en cuenta
la obra, pero para familiarizarnos con lo que encierra la cuestion sera necesario
volver a hacer visible el acontecimiento de la verdad en la obra. A este propésito
elegiremos con toda intenciébn una obra que no se inscribe dentro del arte
figurativo.

Un edificio, un templo griego, no copia ninguna imagen. Simplemente esta ahi, se
alza en medio de un escarpado valle rocoso. El edificio rodea y encierra la figura
del dios y dentro de su oculto asilo deja que ésta se proyecte por todo el recinto
sagrado a través del abierto peristilo. Gracias al templo, el dios se presenta en el
templo. Esta presencia del dios es en si misma la extension y la pérdida de limites
del recinto como tal recinto sagrado. Pero el emplo y su recinto no se pierden
flotando en lo indefinido. Por el contrario, la obra-templo es la que articula y reane
a su alrededor la unidad de todas esas vias y relaciones en las que nacimiento y
muerte, desgracia y dicha, \victoria 'y derrota, permanercia Yy
destruccién, conquistan para el ser humano la figura de su destino. La reinante
amplitud de estas relaciones abiertas es el mundo de este pueblo histérico; sélo a
partir de ellay en ella vuelve a encontrarse a si mismo para cumplir su destino.

Alli alzado, el templo reposa sobre su base rocosa. Al reposar sobre la roca, la
obra extrae de ella la oscuridad encerrada en su soporte informe y no forzado a
nada. Alli alzado, el edificio aguanta firmemente la tormenta que se desencadena
sobre su techo y asi es como hace destacar su violencia. El brillo y la luminosidad
de la piedra, aparentemente una gracia del sol, son los que hacen que se torne
patente la luz del dia, la amplitud del cielo, la oscuridad de la noche. Su seguro
alzarse es el que hace visible el invisible espacio del aire. Lo inamovible de la obra
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contrasta con las olas marinas y es la serenidad de aquélla la que pone en
evidencia la furia de éstas. El &rbol y la hierba, el 4guila y el toro, la serpiente y el
grillo so6lo adquieren de este modo su figura mas destacada y aparecen como
aguello que son. Esta aparicion y surgimiento mismos y en su totalidad, es lo que
los griegos llamaron muy tempranamente Faesiw. La fisis ilumina al mismo tiempo
aguello sobre y en lo que el ser humano funda su morada. Nosotros lo llamamos
tierra. De lo que dice esta palabra hay que eliminar tanto la representacion de una
masa material sedimentada en capas como la puramente astronémica, que la ve
como un planeta. La tierra es aquello en donde el surgimiento vuelve a dar
acogida a todo lo que surge como tal. En eso que surge, la tierra se presenta
como aquello que acoge.

La obra templo, ahi alzada, abre un mundo y al mismo tiempo lo vuelve a
situar sobre la tierra, que solo a partir de ese momento aparece como suelo natal.
Los hombres y los animales, las plantas y las cosas, nunca se dan ni se conocen
como objetos inmutables para después proporcionarle un marco adecuado a ese
templo que
un buen dia viene a sumarse a todo lo presente. Estaremos mas cerca de aquello
gue es si pensamos todo a la inversa, a condicién, claro esta, de que estemos
preparados previamente para ver como se vuelve todo hacia nosotros de otra
manera. Porque pensar desde la perspectiva inversa, solo por hacerlo, no aporta
nada.

Es el templo, por el mero hecho de alzarse ahi en permanencia, el que le da a
las cosas su rostro y a los hombres la vision de si mismos. Esta visién sélo
permanece abierta mientras la obra siga siendo obra, mientras el dios no haya
huido de ella. Lo mismo le ocurre a la estatua que le consagra al dios el vencedor
de la lucha. No se trata de ninguna reproduccion fiel que permita saber mejor cual
es el aspecto externo del dios, sino que se trata de una obra que le permite al
propio dios hacerse presente y que por lo tanto es el dios mismo. Lo mismo se
puede decir de la obra hecha con palabras. En la tragedia no se muestra ni se
representa nada, sino que en ella se lucha la batalla de los nuevos contra los
antiguos dioses. Desde el momento en que la obra de la palabra se introduce en
los relatos del pueblo, ya no habla sobre dicha batalla, sino que transforma el
relato del pueblo de tal manera que, desde ese momento, cada palabra esencial
lucha por si misma la batalla y decide qué es sagrado o profano, grande o
pequefio, atrevido o cobarde, noble o huidizo, sefior o esclavo (vid. Heraclito, frag.
53).

Entonces ¢en qué consiste el ser-obra de la obra? Sin apartar nunca nuestra

mirada de lo que acabamos de indicar de manera bastante imperfecta, vamos a
comenzar por aclarar un poco dos rasgos esenciales de la obra. A tal fin,

MESR TEORIA DEL DISENO I 171



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

partiremos de eso tan conocido que sobresale en la superficie del ser-obra, el
caracter de cosa, el cual proporciona un punto de apoyo a nuestro proceder
habitual respecto a la obra.

Cuando se lleva una obra a una coleccion o exposicion también se suele decir
gue se instala la obra. Pero este instalar es esencialmente diferente a una
instalacion en el sentido de la construccion de un edificio, la ereccion de una
estatua o la representacién de una tragedia con ocasion de una fiesta. Ese instalar
es erigir en el sentido de consagrar y glorificar. Instalar no significa aqui llevar
simplemente a un sitio. Consagrar significa sacralizar en el sentido de que, gracias
a la ereccion de la obra, lo sagrado se abre como sagrado y el dios es llamado a
ocupar la apertura de su presencia. De la consagracion forma parte la
glorificacién, en tanto que reconocimiento de la dignidad y el esplendor del dios.
Dignidad y esplendor no son propiedades junto a las cuales o detras de las cuales
se encuentre ademas el dios, sino que es en la dignidad y en el esplendor donde
se hace presente el dios. En los destellos de ese esplendor brilla, es decir, se
aclara, aquello que antes llamamos mundo. Erigir quiere decir abrir la rectitud, en
el sentido de esa medida que orienta a lo largo del trayecto y bajo cuya forma lo
esencial nos da las directrices. Pero ¢por qué la instalacion de la obra es un
erigirse que consagra y glorifica? Porque la obra exige tal en su ser-obra. ¢ Como
es que la obra exige semejante instalacion? Porque es ella misma instaladora en
su ser-obra. ¢Qué instala la obra en tanto que obra? Alzandose en si misma, la
obra abre un mundo y lo mantiene en una reinante permanenrcia.

Ser-obra significa levantar un mundo. Pero ¢qué es eso del mundo? Ya lo
indicamos al hablar del templo. Por el camino que tenemos que seguir aqui, la
esencia del mundo sélo se deja insinuar. Es mas, esta leve indicacion se tendra
gue limitar a apartar todo aquello que pudiera confundir la vision de lo esencial.

Un mundo no es una mera agrupacion de cosas presentes contables o
incontables, conocidas o desconocidas. Un mundo tampoco es un marco
Unicamente imaginario y supuesto para englobar la suma de las cosas dadas. Un
mundo hace mundo y tiene mas ser que todo lo aprensible y perceptible que
consideramos nuestro hogar. Un mundo no es un objeto que se encuentre frente a
nosotros y pueda ser contemplado. Un mundo es lo inobjetivo a lo que estamos
sometidos mientras las vias del nacimiento y la muerte, la bendicion y la maldicion
nos mantengan arrobados en el ser. Donde se toman las decisiones mas
esenciales de nuestra historia, que nosotros aceptamos o desechamos, que no
tenemos en cuenta o que volvemos a replantear, alli, el mundo hace mundo. La
piedra carece de mundo. Las plantas y animales tampoco tienen mundo, pero
forman parte del velado aflujo de un entorno en el que tienen su lugar. Por el
contrario, la campesina tiene un mundo, porque mora en la apertura de lo ente.
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Con su fiabilidad, el utensilio le proporciona a este mundo una necesidad y
proximidad propias. Desde el momento en que un mundo se abre, todas las cosas
reciben su parte de lentitud o de premura, de lejania o proximidad, de amplitud o
estrechez. En el hecho de hacer mundo se agrupa esa espaciosidad a partir de la
cual se concede o se niega el favor protector de los dioses. Hasta la fatalidad de la
ausencia del dios es una de las maneras en las que el mundo hace mundo.

Desde el momento en que una obra es una obra, le hace sitio a esa
espaciosidad. Hacer sitio significa aqui liberar el espacio libre de lo abierto y
disponer ese espacio libre en el conjunto de sus rasgos. Este disponer surge a la
presencia a partir del citado erigir. La obra, en tanto que obra, levanta un mundo.
La obra mantiene abierto lo abierto del mundo. Pero levantar un mundo es soélo
uno de los rasgos esenciales del ser-obra de la obra que hay que citar aqui. El
rasgo que falta por nombrar intentaremos hacerlo visible de la misma manera, a
partir de lo que mas sobresale en la superficie de la obra.

Cuando se lleva a cabo una obra a partir de éste o aquel material -piedra,
madera, metal, color, lenguaje, sonido-, se dice también que la obra esta hecha de
tales materiales. Pero asi como la obra exige una instalacion en el sentido de un
erigir consagrador y glorificador, porque el ser-obra de la obra consiste en levantar
un mundo, de la misma manera resulta necesaria la elaboracion, porque el propio
ser-obra de la obra tiene el caracter de la elaboracion. La obra, como obra, es en
su esencia elaboradora. Pero ¢qué elabora la obra? Solo lo sabremos si nos
fijamos en eso sobresaliente y que comunmente se llama elaboracion de obras.

Levantar un mundo forma parte del ser-obra. ¢ Cual es, desde la perspectiva
de esta determinacion, la esencia de la obra que normalmente se denomina
material? Debido a que se encuentra determinado por la utilidad y el provecho, el
utensilio toma a su servicio aquello enlo que él consiste: la materia. A la hora de
fabricar un utensilio, por ejemplo, un hacha, se usa y se gasta piedra. La piedra
desaparece en la utilidad. EI material se considera tanto mejor y mas adecuado
cuanto menos resistencia opone a sumirse en el ser-utensilio del utensilio. Por el
contrario, desde el momento en que levanta un mundo, la obra-templo no permite
gue desaparezca el material, sino que por el contrario hace que destaque en lo
abierto del mundo de la obra: la roca se pone a soportar y a reposar y asi es como
se torna roca; los metales se ponen a brillar y destellar, los colores a relucir, el
sonido a sonar, la palabra a decir. Todo empieza a destacar desde el momento en
gue la obra se refugia en la masa y peso de la piedra, en la firmeza y flexibilidad
de la madera, en la dureza y brillo del metal, en la luminosidad y oscuridad del
color, en el timbre del sonido, en el poder nominal de la palabra.
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Aquello hacia donde la obra se retira y eso que hace emerger en esa retirada,
es lo que lamamos tierra. La tierra es lo que hace emerger y da refugio. La tierra
es aquella no forzada, infatigable, sin obligacion alguna. Sobre la tierra 'y en ella, el
hombre histérico funda su morada en el mundo. Desde el momento en que la obra
levanta un mundo, crea la tierra, esto es, la trae aqui. Debemos tomar la palabra
crear en su sentido més estricto como traer aqui. La obra sostiene y lleva a la
propia tierra a lo abierto de un mundo. La obra le permite a la tierra ser tierra.

Pero ¢ por qué traer aqui la tierra tiene que suponer que la obra se retire dentro
de ella? ¢Qué es entonces la tierra, para que acceda al desocultamiento de
semejante manera? La piedra pesa Yy manifiesta su pesadez. Pero al
confrontarnos con su peso, la pesadez se vuelve al mismo tiempo impenetrable. Si
a pesar de todo partimos la roca para intentar penetrarla, veremos que sus
pedazos nunca muestran algo interno y abierto, sino que la piedra se vuelve a
refugiar en el acto en la misma sorda pesadez y masa de sus pedazos. Si
intentamos captar la pesadez de otra manera -esto es, depositando la piedra
sobre una béascula-, lo Unico que conseguiremos es introducirla en el mero calculo
de un peso. Esta determinacién de la piedra, tal vez muy exacta, no es mas que
un numero, mientras que el peso se nos ha hurtado. El color luce y s6lo quiere
lucir. Si por medio de sabias mediciones lo descomponemos en un ndmero de
vibraciones, habra desaparecido. SOlo se muestra cuando permanece sin
descubrir y sin explicar. Asimismo, la tierra hace que se rompa contra si misma
toda posible intromision. Convierte en destruccion toda curiosa penetracion
calculadora. Por mucho que dicha intromision pueda adoptar la apariencia del
dominio y el progreso, bajo la forma de la objetivacion técnico-cientifica de la
naturaleza, con todo, tal dominio no es mas que una impotencia del querer. La
tierra s6lo se muestra como ella misma, abierta en su claridad, alli donde la
preservan y la guardan como ésa esencialmente indescifrable que huye ante
cualquier intento de apertura; dicho de otro modo, la tierra se mantiene
constantemente cerrada. Todas las cosas de la tierra, y ella misma en su totalidad,
fluyen en una reciproca consonancia. Pero este fluir no es una manera de
borrarse. Lo que aqui fluye es la corriente de la delimitacion que reposa en si
misma y limita en su presencia a todo lo que se presenta. Asi, cada una de las
cosas que se cierran en si mismas se desconocen en la misma medida. La tierra
es aquello que se cierra esencialmente en si mismo. Traer aqui la tierra significa
llevarla a lo abierto, en tanto que aquello que se cierra a si mismo.

Al retirarse ella misma a la tierra, la obra trae aqui la tierra. Pero el cerrarse de
la tierra no es uniforme e inmovil, sino que se despliega en una inagotable
cantidad de maneras y formas sencillas. Es verdad que el escultor usa la piedra de
la misma manera que el albafiil, pero no la desgasta. En cierto modo esto sélo
ocurre cuando la obra fracasa. También es verdad que el pintor usa la pintura,
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pero de tal manera que los colores no so6lo no se desgastan, sino que gracias a €l
empiezan a lucir. También el poeta usa la palabra, pero no del modo que tienen
qgue usarla los que hablan o escriben habitualmente desgastandola, sino de tal
manera que gracias a €l la palabra se torna verdaderamente palabra y asi
permanece.

En ningun lugar de la obra esta presente algo semejante a un material. Hasta
es dudoso si cuando determinamos esencialmente al utensilio, caracterizando
como materia aquello de lo que se compone, acertamos con su esencia de
utensilio.

Levantar un mundo y traer aqui la tierra son dos rasgos esenciales del ser-
obra de la obra. Ambos pertenecen a la unidad del ser-obra. Nosotros buscamos
dicha unidad cuando pensamos la subsistencia de la obra e intentamos decir esa
cerrada quietud propia del reposar en si mismo.

Aunque los citados rasgos esenciales tienen su parte de acierto, lo Unico que
hemos logrado ha sido dar a conocer un acontecer de la obra, pero en absoluto su
reposo. En efecto, ¢qué es el reposo, sino lo contrario del movimiento? Pero hay
gue tener en cuenta que no se trata de una manera de ser lo contrario que excluya
al movimiento, sino que lo incluye. Solo lo que se mueve puede alcanzar el
reposo. Segun sea el movimiento, asi sera el reposo. Cierto que en el movimiento
entendido como mero cambio de lugar de un cuerpo el reposo no es mas que el
caso limite del movimiento, pero si el reposo incluye el movimiento también puede
haber un reposo constituido por una interna agrupacion de movimiento, es decir,
méaxima movilidad, siempre que el tipo de movimiento exija semejante reposo. El
reposo de la obra que reposa en si misma es de este tipo. Por eso, nos podremos
aproximar a este reposo siempre que consigamos captar en una unidad la
movilidad del acontecer en el ser-obra. Preguntaremos: ¢,qué relacion guarda en la
propia obra levantar un mundo y traer aqui la tierra?

El mundo es la abierta apertura de las amplias vias de las decisiones simples y
esenciales en el destino de un pueblo histérico. La tierra es la aparicion, no
obligada, de lo que siempre se cierra a si mismo y por lo tanto acoge dentro de si.
Mundo vy tierra son esencialmente diferentes entre si y, sin embargo, nunca estan
separados. El mundo se funda sobre la tierra y la tierra se alza por medio del
mundo. Pero la relacion entre el mundo y la tierra no va a morir de ningiin modo
en la vacia unidad de opuestos que no tienen nada que ver entre si. Reposando
sobre la tierra, el mundo aspira a estar por encima de ella. En tanto que eso que
se abre, el mundo no tolera nada cerrado, pero por su parte, en tanto que aquella
gue acoge Y refugia, la tierra tiende a englobar al mundo y a introducirlo en su
seno.

MESR TEORIA DEL DISENO I 175



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

Este enfrentamiento entre el mundo y la tierra es un combate. Confundimos
con demasiada ligereza la esencia del combate asimilandolo a la discordia y la
rifa y por lo tanto entendiéndolo Unicamente como trastorno y destruccion. Sin
embargo, en el combate esencial, los elementos en lucha se elevan mutuamente
en la autoafirmacion de su esencia. La autoafirmacion de la esencia no consiste
nunca en afirmarse en un estado casual, sino en abandonarse en el oculto estado
originario de la procedencia del propio ser. En el combate, cada uno lleva al otro
por encima de si mismo. De este modo, el combate se torna cada vez mas
combativo, mas propiamente eso que verdaderamente es. Cuanto mas duramente
se supera a si mismo y por si, tanto mas implacablemente se abandonan los
contendientes a la intimidad de un simple pertenecerse a si mismo. Para aparecer
ella misma como tierra en el libre aflujo de su cerrarse a si misma, la tierra no
puede prescindir de lo abierto del mundo. Por su parte, el mundo tampoco puede
deshacerse de la tierra si es que tiene que fundarse sobre algo decidido como
reinante amplitud y via de todo destino esencial.

Desde el momento en que la obra levanta un mundo y trae aqui la tierra, se
convierte en la instigadora de ese combate. Pero esto no sucede para que la obra
reduzca y apague de inmediato la lucha por medio de un insipido acuerdo, sino
para que la lucha siga siendo lucha. Al levantar un mundo y traer aqui la tierra, la
obra enciende esa lucha. El ser-obra de la obra consiste en la disputa del combate
entre el mundo y la tierra. Es precisamente porque & lucha llega a su punto
culminante en la simplicidad de la intimidad por lo que la unidad de la obra ocurre
en la disputa del combate. La disputa del combate consiste en agrupar la
movilidad de la obra, que se supera constantemente a si misma. Por eso, es en la
intimidad del combate donde tiene su esencia el reposo de la obra que reposa en
si misma.

Solo podemos llegar a saber qué es lo que obra en la obra a partir de este
reposo de la obra. Hasta ahora, decir que era la verdad la que operaba en la obra
de arte era una afirmacion preconcebida. ¢Hasta qué punto ocurre en el ser-obra
de la obra, o mejor dicho ahora, hasta qué punto ocurre en la disputa del combate
entre el mundo y la tierra la verdad? ¢ Qué es la verdad?

La negligencia con que usamos esta palabra fundamental nos indica lo
pequefio e imperfecto que es nuestro conocimiento sobre la esencia de la verdad.
Cuando decimos verdad solemos referirnos a esta y aquella verdad, es decir, a
algo verdadero. Un conocimiento expresado en una frase puede ser verdadero.
Pero no nos limitamos a decir que una frase es verdadera, sino que también lo
decimos de una cosa, del oro verdadero por oposicion al oro falso. Verdadero
significa en este caso lo mismo que auténtico, oro efectivamente real. ¢ Qué quiere
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decir aqui eso de real? Para nosotros es real lo que es de verdad. Es verdadero lo
gue corresponde a algo real y es real lo que es de verdad. Una vez mas, el circulo
se ha cerrado.

¢, Qué significa ‘de verdad'? La verdad es la esencia de lo verdadero. ¢ En qué
pensamos aqui cuando decimos esencia? Normalmente entendemos por esencia
eso comun en lo que coincide todo lo verdadero. La esencia se presenta en un
concepto de género y generalidad que representa ese uno que vale igualmente
para muchos. Pero esta esencia de igual valor (la esencialidad en el sentido de
essentia) so6lo es la esencia inesencial. ¢ En qué consiste la esencia esencial de
algo? Probablemente reside en lo que lo ente es de verdad. La verdadera esencia
de una cosa se determina a partir de su verdadero ser, a partir de la verdad del
correspondiente ente. Lo que ocurre es que ahora no estamos buscando la verdad
de la esencia, sino la esencia de la verdad. Nos encontramos ante un curioso
enredo. ¢ Se trata s6lo de un asunto curioso, tal vez incluso solamente de la vacia
sutileza de un juego de conceptos, o se trata por el contrario de un abismo?

Verdad significa esencia de lo verdadero. Pensamos la verdad recordando la
palabra que usaban los griegos. ? Al®yeia significa el desocultamiento de lo ente.
Pero ¢es esto una definicion de la esencia de la verdad? ¢No estaremos haciendo
pasar una mera transformacién en el uso de la palabra -desocultamiento en lugar
de verdad- por una caracterizacion del asunto? En efecto, no deja de ser un
simple intercambio de nombres mientras no nos enteremos de qué es lo que ha
ocurrido para que haya sido necesario decir la esencia de la verdad con la palabra
desocultamiento.

¢, Es necesario para ello una renovacion de la filosofia griega? En absoluto.
Suponiendo que fuera posible semejante imposibilidad, una renovacién no nos
serviria de nada, porque la historia oculta de la filosofia griega consiste desde sus
inicios en que no permanece conforme a la esencia de la verdad ilustrada
mediante la palabra Z®yeia y por lo tanto su saber y decir sobre la esencia de la
verdad tiene que trasladarse cada vez en mayor medida a la explicacion de una
esencia, derivada, de la verdad. La esencia de la verdad como ZI®yeia permanece
impensada tanto en el pensamiento griego como, sobre todo, en la filosofia
posterior. Para el pensar, el desocultamiento es lo mas oculto de la existencia
griega, pero al mismo tiempo es lo que desde muy temprano determina toda la
presencia de lo presente.

Pero ¢por qué no nos conformamos con la esencia de la verdad que nos
resulta familiar desde hace siglos? Verdad significa hoy y desde hace tiempo
concordancia del conocimiento con la cosa. Sin embargo, para que el conocer y la
frase que conforma y enuncia el conocimiento puedan adecuarse a la cosa, para
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gue la propia cosa pueda llegar a ser la que fije previamente el enunciado, dicha
cosa debe mostrarse como tal. ¢Y como se puede mostrar si no es emergiendo
ella misma de su ocultamiento, si no es situandose en lo no oculto? La proposicion
es verdadera en la medida en que se rige por lo que no esta oculto, es decir, por lo
verdadero. La verdad de la proposicion es y sera siempre Unicamente esa
correccion. Los conceptos criticos de verdad, que desde Descartes parten de la
verdad como certeza, son simples transformaciones de la determinacion de la
verdad como correccion. Ahora bien, esta esencia de la verdad que nos resulta tan
habitual y que consiste en la correccidén de la representacion, surge y desaparece
con la verdad como desocultamiento de lo ente.

Cuando aqui y en otros lugares entendemos la verdad como desocultamiento,
no nos estamos limitando a refugiarnos en una traducciéon mas literal de una
palabra griega. Estamos indagando qué elemento no conocido y no pensado
puede subyacer a esa esencia de la verdad, en el sentido de correccién, que nos
resulta familiar y por lo tanto est4 desgastada. En algunos momentos consentimos
en confesar que, desde luego, a fin de demostrar y comprender lo correcto (la
verdad) de un enunciado, no nos queda otro remedio que apelar a algo que ya es
evidente. Este presupuesto es, en efecto, inexcusable. Mientras hablemos y
opinemos asi, seguiremos entendiendo la verdad Unicamente como una
correccion que, ciertamente, precisa de un presupuesto gque nosotros mismos
imponemos solo Dios sabe cémo y por qué razén.

Pero no es que nosotros presupongamos el desocultamiento de lo ente, sino
gue éste mismo (el ser) nos instala en una esencia tal que en nuestra
representacion siempre permanecemos inmer-sos en el seno del desocultamiento
y supeditados a él. No es solo aquello por lo que se guia un conocimiento lo que
de alguna manera debe estar no oculto, sino que todo el ambito en el que se
mue-ve este «guiarse segun algo», asi como aquello por lo que la ade-cuacion de
la proposicion a la cosa se torna evidente, deben tener lugar como totalidad en lo
no oculto. Nosotros mismos, con todas nuestras exactas representaciones, no
seriamos nada y ni siquiera podriamos presuponer que hay algo manifiesto por lo
gue nos guiamos, si el desocultamiento de lo ente no nos hubiera expuesto ya en
ese claro en el que entra para nosotros todo ente y del que todo ente se retira.

Pero ¢cémo sucede esto? ¢Coémo ocurre la verdad en tanto que
desocultamiento? Antes de contestar hay que decir con mayor claridad qué es el
desocultamiento mismo.

Las cosas y los seres humanos son, los dones y los sacrificios son, los

animales y las plantas son, el utensilio y la obra son. Lo ente esta en el ser. Una
velada fatalidad suspendida entre lo divino y lo contrario a lo divino recorre el ser.
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Gran parte de lo ente escapa al dominio del hombre; s6lo se conoce una pequefia
parte. Lo conocido es una mera aproximacion y la parte dominada ni siquiera es
segura. El ente nunca se encuentra en nuestro poder ni tan siquiera en nuestra
capacidad de representacion, tal como seria facil imaginar. Parece que si
pensamos toda esta totalidad en una unidad, podremos captar todo lo que es,
aunque sea de manera bastante burda.

Y sin embargo por encima y mas alla de lo ente, aunque no le-jos de él, sino
ante él, ocurre otra cosa. En medio de lo ente en su totalidad se presenta un lugar
abierto. Hay un claro. Pensado desde lo ente, tiene mas ser que lo ente. Asi pues,
este centro abierto no esta rodeado de ente, sino que el propio centro, el claro,
rodea a todo lo ente como esa nada que apenas conocemos.

Lo ente soOlo puede ser como ente cuando estd dentro y fuera de lo
descubierto por el claro. Este claro es el Unico que proporciona y asegura al
hombre una via de acceso tanto al ente que no somos nosotros mismos como al
ente que somos nosotros mismos. Gracias a este claro lo ente estd no oculto en
una cierta y cambiante medida. Pero incluso oculto lo ente sélo puede ser en el
espacio que le brinda el claro. Todo ente que se topa con nosotros y camina con
nosotros mantiene este extrafio antagonismo de la presencia, desde el momento
en que al mismo tiempo se mantiene siempre retraido en un ocultamiento. El claro
en el que se encuentra lo ente es, en si mismo y al mismo tiempo, encubrimiento.
Pero el encubrimiento reina en medio de lo ente de dos maneras.

Lo ente se niega a nosotros hasta ese punto Unico, y en apa-riencia minimo,
gue nos encontramos particularmente cuando ya no podemos decir de lo ente mas
gue es. El encubrimiento como negacion no es soélo ni en primer lugar el limite que
se le pone cada vez al conocimiento, sino el inicio del claro de lo descubierto.
Pero, al mismo tiempo, dentro de lo descubierto por el claro también hay
encubrimiento, aunque desde luego de otro tipo. Lo ente se desliza ante lo ente,
de tal manera que el uno oculta con su velo al otro, que éste oscurece a aquél,
gue lo poco tapa a lo mucho, que lo singular niega el todo. Aqui, el encubrir no es
un simple negar: lo ente aparece, pero se muestra como algo diferente de lo que
es.

Este encubrir es un modo de disimular. Si lo ente no disimulara a lo ente no
podriamos errar ni equivocarnos en lo relativo a él, no podriamos desorientarnos y
perdernos y, por consiguiente, nunca nos equivocariamos de medida. El hecho de
gue lo ente pueda engafiarnos como apariencia es la condicién para que nosotros
podamos equivocarnos y no a la inversa.
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El encubrimiento puede ser una negacion o una mera disimulacion. Nunca
tenemos la certeza directa de que sea lo uno o lo otro. El encubrimiento se
encubre y disimula a si mismo. Esto quiere decir que el lugar abierto en medio de
lo ente, el claro, no es nunca un escenario rigido con el telon siempre levantado en
el que se escenifique el juego de lo ente. Antes bien, el claro s6lo acontece como
ese doble encubrimiento. El desocultamiento de lo ente no es nunca un estado
simplemente dado, sino un acontecimiento. El desocultamiento (la verdad) no es ni
una propiedad de las cosas en el sentido de lo ente ni una propiedad de las
proposiciones.

En el &mbito mas préximo de lo ente nos creemos en casa. Lo ente es familiar,
seguro, inspira confianza. Pero sin embargo hay un constante encubrimiento que
recorre el claro bajo la doble forma de la negacion y el disimulo. Lo seguro en el
fondo no es seguro, sino algo completamente inseguro. La esencia de la verdad,
esto es, la esencia del desocultamiento estd completamente dominada por una
abstencion. Ahora bien, esta abstencion no es un defecto ni un fallo, como si la
verdad fuera un vano desocultamiento que se hubiera desprendido de todo lo
oculto. Si pudiera ser eso, la verdad dejaria de ser ella misma. A la esencia de la
verdad en tanto que esencia del desocultamiento le pertenece recesariamente
esta abstencion segun el modo de un doble encubrimiento. La verdad es en su
esencia no-verdad. Decimos esto asi para mostrar de un modo tajante, y tal vez
algo chocante, que la abstencion bajo el modo del encubrimiento forma parte del
desocultamiento como claro. Por el contrario, el enunciado que reza: la esencia de
la verdad es la no-verdad, no quiere decir que la verdad sea en el fondo falsedad.
Asimismo, tampoco quiere decir que la verdad nunca sea ella misma, sino que, en
una representacion dialéctica, siempre es también su contrario.

La verdad se presenta como ella misma en la medida en que la abstencion
encubridora es la que, como negacion, le atribuye a todo claro su origen
permanente, pero como disimulo, le atribuye a todo claro el incesante rigor de la
equivocacion. Con la abstencion encubridora se pretende nombrar a esa
contrariedad que se encuentra en la esencia de la verdad y que, dentro de ella,
reside entre el claro y el encubrimiento. Se trata del enfrentamiento de la lucha
originaria. La esencia de la verdad es, en si misma, el combate primigenio en el
gque se disputa ese centro abierto en el que se adentra lo ente y del que vuelve a
salir para refugiarse dentro de si mismo.

Ese espacio abierto acontece en medio de lo ente. Muestra un rasgo esencial
gue ya nombramos. A lo abierto le pertenece un mundo y la tierra. Pero el mundo
no es simplemente ese espacio abierto que corresponde al claro, ni la tierra es eso
cerrado que corresponde al encubrimiento. Antes bien, el mundo es el claro de las
vias de las directrices esenciales a las que se ajusta todo decidir. Pero cada
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decision se funda sobre un elemento no dominado, oculto, desorientador, pues de
lo contrario no seria nunca tal decision. La tierra no es simplemente lo cerrado,
sino aquello que se abre como elemento que se cierra a si mismo. Mundo y tierra
son en si mismos, segun su esencia, combatientes y combativos. Solo como tales
entran en la lucha del claro y el encubrimiento.

La tierra s6lo se alza a través del mundo, el mundo sélo se funda sobre la
tierra, en la medida en que la verdad acontece como lucha primigenia entre el
claro y el encubrimiento. Pero ¢como acontece la verdad? Nuestra respuesta es
gue acontece en unos pocos modos esenciales. Uno de estos modos es el ser-
obra de la obra. Levantar un mundo y traer aqui la tierra supone la disputa de ese
combate -que es la obra- en el que se lucha para conquistar el desocultamiento de
lo ente en su totalidad, esto es, la verdad.

En ese alzarse ahi del templo acontece la verdad. Esto no quiere decir que el
templo presente y reproduzca algo de manera exacta, sino que lo ente en su
totalidad es llevado al desocultamiento y mantenido en él. El sentido originario de
mantener es guardar. En la pintura de Van Gogh acontece la verdad. Esto no
quiere decir que en ella se haya reproducido algo dado de manera exacta, sino
gue en el proceso de manifestacion del ser-utensilio del utensilio llamado bota, lo
ente en su totalidad, el mundo y la tierra en su juego reciproco, alcanzan el
desocultamiento.

En la obra la que obra es la verdad, es decir, no so6lo algo verdadero. El cuadro
gque muestra el par de botas labriegas, el poema que dice la fuente romana, no
solo revelan qué es ese ente aislado en cuanto tal -suponiendo que revelen algo-,
sino que dejan acontecer al desocultamiento en cuanto tal en relacién con lo ente
en su totalidad. Cuanto mas sencilla y esencialmente aparezca sola en su esencia
la pareja de botas y cuanto menos adornada y mas pura aparezca sola en su
esencia la fuente, tanto mas inmediata y facilmente alcanzara con ellas mas ser
todo lo ente. Asi es como se descubre el ser que se encubre a si mismo. La luz
asi configurada dispone la brillante aparicion del ser en la obra. La brillante
aparicion dispuesta en la obra es lo bello. La belleza es uno de los modos de
presentarse la verdad como desocultamiento.

Ahora ya hemos captado con mayor claridad la esencia de la verdad a algunos
respectos. Si esto es asi, deberia estar mas claro qué es lo que obra en la obra,
pero ocurre que el ser-obra de la obra visible en estos momentos todavia no nos
dice nada sobre la realidad mas proxima e imperiosa de la obra, sobre el caracter
de
cosa de la obra. Casi parece como si con la intencién exclusiva de captar de la
manera mas pura posible la subsistencia de la obra hubiéramos olvidado por
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completo el hecho de que una obra es siempre una obra, es decir, algo efectuado.
Si hay algo que distingue a la obra en cuanto obra es, desde luego, el hecho de
gue la obra ha sido creada. Desde el momento en que la obra es creada y el crear
precisa de un medio a partir del cual y en el cual éste crea, también el caracter de
cosa entra a formar parte de la obra. Esto es indiscutible, pero todavia sigue
abierta la pregunta de cémo entra a formar parte de la obra el hecho de ser algo
creado, su ser-creacion. Esto solo puede aclararse analizando dos cuestiones:

1. ¢Qué quiere decir aqui ser-creacion y crear a diferencia de fabricar y ser
algo fabricado?

2. ¢Cual es la esencia mas intima de la propia obra, aquella Unica esencia a
partir de la cual es posible sopesar hasta qué punto el ser-creacion le pertenece y
en qué medida es lo que determina el ser-obra de la obra?

Aqui, crear siempre se ha pensado en relacion con la obra. El
acontecimiento de la verdad forma parte de la esencia de la obra. La esencia del
crear la determinamos por adelantando a partir de su relacion con la esencia de la
verdad como desocultamiento de lo ente. La pertenencia del ser-creacion a la obra
s6lo puede salir a la luz aclarando la esencia de la verdad de modo aun mas
originario. Vuelve a replantearse la pregunta por la verdad y su esencia. Tenemos
gue replantear esa pregunta si queremos que la frase que dice que es la verdad la
gue obra en la obra no sea una mera afirmacion gratuita.

En realidad es soOlo ahora cuando debemos plantearla de manera mas
esencial: ¢en qué medida se encuentra en la esencia de la verdad una tendencia
hacia algo como la obra? ¢Qué esencia tiene la verdad para que pueda ponerse a
la obra o incluso, bajo determinadas condiciones, tenga que ponerse a la obra a
fin de ser como verdad? Pues bien, este ponerse a la obra de la verdad lo
determinamos como la esencia del arte, de modo que nuestra dltima pregunta
reza asi:

¢, Qué tiene que ser la verdad, para que pueda acontecer o incluso tenga que
acontecer como arte? ¢ En qué medida hay arte?

Laverdad y el arte
El origen de la obra de arte y del artista es el arte. El origen es la procedencia
de la esencia, en donde surge a la presencia el ser de un ente. ;Qué es el arte?

Buscamos su esencia en la obra efectivamente real. La realidad de la obra ha sido
determinada a partir de aquello que obra en la obra, a partir del acontecimiento de
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la verdad. Pensamos este acontecimiento como la disputa del combate entre el
mundo v la tierra. En la dinamica de esta lucha esta presente el reposo. Aqui es
donde se funda el reposo de la obra en si misma.

En la obra el acontecimiento de la verdad. Pero lo que obra en la obra esta,
por lo tanto, en la obra. Por consiguiente, aqui ya se presupone la obra
efectivamente real como soporte del acontecimiento. De inmediato resurge ante
nosotros la pregunta por aquel caracter de cosa de la obra dada. Y asi, hay algo
gue por fin queda claro: por mucho y muy insistentemente que nos preguntemos
por la subsistencia de la obra, nunca daremos plenamente con su realidad efectiva
mientras no nos decidamos a tomar la obra como algo efectuado. Lo mas normal
es tomarla asi, porque en la palabra obra resuena ya el término ‘efectuado’. El
caracter de obra de la obra reside en el hecho de haber sido creada por un artista.
Puede parecer extrafio que hayamos esperado hasta ahora para dar esta
definicién de la obra, que ademas de aclarar todo es la mas logica.

Pero, manifiestamente, el ser-creacion de la obra sdlo se puede entender
desde el proceso del crear. Y asi, por la fuerza de las cosas, nos vemos obligados
a introducirnos en la actividad del artista para dar con el origen de la obra de arte.
El intento de determinar el ser-obra de la obra Unica y exclusivamente a partir de
ella misma, ha demostrado ser irrealizable.

Aunque ahora dejemos a un lado la obra e indaguemos en la esencia del
crear, no por ello debemos olvidar lo que dijimos anteriormente sobre el cuadro de
las botas labriegas o el templo griego.

Pensamos el crear como un producir o traer delante. Pero también la
fabricacion de un utensilio es una produccion, una manera de traer algo delante.
Es verdad -jcuriosa paradoja del lenguaje!- que el trabajo artesano no crea obras
ni siquiera cuando distinguimos entre el producto verdaderamente artesano y el
objeto de fabrica. Pero entonces ¢en qué se diferencia el traer delante que es
creacion del traer delante que es fabricacion? Resulta tan facil distinguir con
palabras entre la creacion de obras y la fabricacion de utensilios, como dificil
seguir ambas maneras de traer algo delante en sus respectivos rasgos esenciales.
En apariencia, la actividad del alfarero y el escultor, la del ebanista y el pintor
siguen un comportamiento idéntico. La creacion de obras exige de por si el
guehacer artesano. Lo que mas estiman los grandes artistas es la capacidad
artesanal. Son los primeros que exigen su cuidado a partir de una total maestria.
Ellos, mas que nadie, son los que se esfuerzan por formarse cada dia mas a fondo
en el oficio. Ya se ha dicho repetidas veces que los griegos, que algo entendian de
obras de arte, usaban la misma palabra, txnh, para designar un oficio artesano y el
arte y que nombraban al artesano y al artista con el mismo nombre, tixnUthw.
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Por eso, parece aconsejable determinar la esencia del crear desde su lado
artesanal. Pero la mencién al uso que hacian los griegos de estas palabras, un
uso que pone de manifiesto su experiencia del asunto, nos debe haber dejado
meditabundos. Por habitual y esclarecedora que pueda ser la alusion a la forma en
gue los griegos designaban habitualmente los oficios artesanos y el arte utilizando
la misma palabra, tjxnh, no deja de ser superficial y hasta errada, porque tjxnh no
significa ni oficio manual ni arte y mucho menos lo técnico en sentido actual,
puesto que no significa nunca ningun tipo de realizacion préactica.

La palabra tixnh nombra mas bien un modo de saber. Saber significa haber
visto, en el sentido mas amplio de ver, que quiere decir captar lo presente como
tal. Segun el pensamiento griego, la esencia del saber reside en la ZI®yeia, es
decir, en el desencubrimiento de lo ente. Hla es la que sostiene y guia toda
relacion con lo ente. Asi pues, como saber experimentado de los griegos, la tixnh
es una manera de traer delante lo ente, en la medida en que saca a lo presente
como tal fuera del ocultamiento y lo conduce dentro del desocultamiento de su
aspecto; tixnh nunca significa la actividad de un hacer.

El artista no es precisamente un tjxnUthw porque también sea un artesano,
sino porgue tanto el hecho de producir o traer aqui obras como el de producir o
traer aqui utensilios acontece en ese traer algo delante que, de antemano, hace
gue llegue lo ente a su presencia a partir de su aspecto. Pero todo esto ocurre en
medio de lo ente, que sale a la luz y se genera espontaneamente en medio de la
feesiw. El hecho de llamar tixnh al arte no es ninguna prueba a favor de que el
guehacer del artista sea comprendido a partir del trabajo manual. Lo que dentro de
la creacion de obras tiene aspecto de fabricacion artesana tiene otra naturaleza.
Este quehacer estd completamente determinado por la esencia del crear y
siempre se inscribe en ella.

Pero entonces, ¢,qué hilo conductor podremos seguir para pensar la esencia
del crear si no es el del oficio manual? ¢Como pensarla si no es contemplando
aquello que hay que crear, la obra? A pesar de que la obra sélo se torna
efectivamente real en el proceso de creacion y por lo mismo depende de dicho
proceso en su realidad efectiva, la esencia del crear estd determinada por la
esencia de la obra. Aunque el ser-creacion de la obra tenga una relacion con el
crear, tanto el ser-creacion como el crear deben determinarse a partir del ser-obra
de la obra. Ahora ya no nos asombraremos por haber tratado primero durante
tanto tiempo Unicamente de la obra sin detenernos a analizar el ser-creacion hasta
el dltimo momento. Si el ser-creacién forma parte de la obra de manera tan
esencial como resuena en la propia palabra obra, tendremos que procurar
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comprender mas esencialmente lo que se ha podido determinar hasta ahora como
ser-obra de la obra.

Teniendo en cuenta la delimitacion recién alcanzada de la esencia de la obra,
segun la cual en la obra est4 en obra el acontecimiento de la verdad, podemos
caracterizar el crear como ese dejar que algo emerja convirtiéndose en algo traido
delante, producido. El llegar a ser obra de la obra es una manera de devenir y
acontecer de la verdad. En la esencia de la verdad reside todo. Pero ¢ qué es la
verdad para tener que acontecer en algo creado? ¢Hasta qué punto tiene la
verdad una tendencia hacia la obra en el fondo de su esencia? ¢Se puede
comprender esto a partir de la esencia de la verdad tal como ha sido aclarada
hasta ahora?

La verdad es no-verdad, en la medida en que le pertenece el ambito de
procedencia de lo aun-no(des-)desocultado en el sentido del encubrimiento. En el
des-ocultamiento como verdad estd presente al mismo tiempo el otro «des» de
una segunda negacion o restriccion. La verdad se presenta como tal en la
oposicion del claro y el doble encubrimiento. La verdad es el combate primigenio
en el que se disputa, en cada caso de una manera, ese espacio abierto en el que
se adentra y desde el que se retira todo lo que se muestra y retrae como ente. Sea
cual sea el cuando y el cdmo se desencadena y ocurre este combate, lo cierto es
gue gracias a él ambos contendientes, el claro y el encubrimiento, se distinguen y
separan.

Asi es como se disputa el espacio abierto donde tiene lugar la lucha. La
apertura de este espacio abierto, esto es, la verdad, sélo puede ser lo que es,
concretamente esta apertura, si ella misma se establece y mientras se mantenga
instalada en su espacio abierto. Es por eso por lo que en dicho espacio abierto
debe haber siempre y en cada caso un ente en el que la apertura gane su firmeza
y estabilidad. Desde el momento en que la apertura ocupa el espacio abierto, lo
mantiene abierto y dispuesto. Disponer y ocupar se han pensado siempre aqui a
partir del sentido griego de la yjsiw, que significa poner en lo no oculto.

Cuando alude a ese establecerse de la apertura en el espacio abierto, el
pensar toca una regién que no podemos detenernos a explicar todavia. Diremos
simplemente que si la esencia del des-ocultamiento de lo ente pertenece de
alguna manera al propio ser (vid. «Ser y Tiempo», paragrafo 44), es éste, a partir
de su esencia, el que permite que se produzca el espacio de juego de la apertura
(el claro del aqui) y lo lleva como tal a todo lugar en el que un ente sale a la luz a
Su manera.
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La verdad acontece de un Unico modo: estableciéndose en ese combate y
espacio de juego que se abren gracias a ella misma. En efecto, puesto que la
verdad es la oposicion alterna del claro y el encubrimiento, le pertenece aquello
gue aqui hemos dado en llamar su establecimiento. Pero la verdad no esta ya
presente de antemano en algun lugar de las estrellas para venir después a
instalarse en algun lugar de lo ente. Esto es imposible, aunque solo sea porque es
la apertura de lo ente la primera que concede la posibilidad de que aparezca ese
lugar cualquiera, ese lugar lleno de presencia. El claro de la apertura y el
establecimiento en el espacio abierto son inseparables, se pertenecen
mutuamente. Son la misma y Unica esencia del acontecimiento de la verdad. Tal
acontecimiento es historico de muchas maneras.

Una de las maneras esenciales en que la verdad se establece en ese ente
abierto gracias a ella, es su ponerse a la obra. Otra manera de presentarse la
verdad es la accion que funda un Estado. Otra forma en la que la verdad sale a la
luz es la proximidad de aquello que ya no es absolutamente un ente, sino lo mas
ente de lo ente. Otro modo de fundarse la verdad es el sacrificio esencial.
Finalmente, otra de las maneras de llegar a ser de la verdad es el cuestionar del
pensador, que nombra el pensar del ser como tal en su cuestionabilidad, o lo que
es lo mismo, como digno de ser cuestionado. Frente a esto, la ciencia no es
ningun tipo de acontecimiento originario de la verdad, sino siempre la construccion
de un ambito de la verdad, ya abierto, por medio de la fundamentacién y la
aprehension de aquello que se muestra exacto dentro de su circulo de un modo
posible y necesario. Cuando y en la medida en que una ciencia va mas alla de lo
exacto para alcanzar una verdad, esto es, un desvelamiento esencial de lo ente en
cuanto tal, dicha ciencia es filosofia.

Como forma parte de la esencia de la verdad tener que establecerse en lo ente
a fin de poder llegar a ser verdad, por eso, en la esencia de la verdad reside una
tendencia hacia la obra que le ofrece a la verdad la extraordinaria posibilidad de
ser ella misma en medio de lo ente.

El establecimiento de la verdad en la obra es un modo de traer delante eso
ente que antes no era todavia y después no volverd a ser nunca. Este traer
delante sitla a eso ente en lo abierto de manera tal que aquello que tiene que ser
traido delante sea precisamente lo que aclare la apertura de eso abierto en lo que
aparece. Alli donde dicho traer delante trae expresamente la apertura de lo ente,
es decir, la verdad, lo traido delante ser4 una obra. Semejante modo de traer
delante es el crear. En tanto que un modo de traer, es mas bien un recibir y tomar
dentro de la relacién con el desocultamiento. Si esto es asi, ¢en qué consiste el
ser-creacion? Lo aclararemos a través de dos determinaciones esenciales.

MESR TEORIA DEL DISENO Il 186



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIDALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

La verdad se establece en la obra. La verdad sélo se presenta como el
combate entre el claro y el encubrimiento en la oposicion alternante entre mundo y
tierra. La verdad, en tanto que dicho combate entre mundo y tierra, quiere
establecerse en la obra. EI combate no debe ser apagado ni concluido en un ente
traido delante propiamente para este fin, sino que debe abrirse a partir de este
ente. Siendo esto asi, dicho ente debe albergar en su seno los rasgos esenciales
del combate. En el combate se conquista la unidad de mundo y tierra. Al abrirse,
un mundo le ofrece a una humanidad histérica la decisién sobre victoria y derrota,
bendicién y maldicion, sefiorio y esclavitud. El mundo en eclosion trae a primer
plano lo aln no decidido, lo que aun carece de medida y, de este modo, abre la
oculta necesidad de medida y decision.

Pero desde el momento en que un mundo se abre, la tierra comienza a
alzarse. Se muestra como aquella que todo lo soporta, como aquella que se
esconde en su ley y se cierra constantemente a si misma. El mundo exige su
decision y su medida y hace que lo ente alcance el espacio abierto de sus vias.
Mientras soporta y se alza la tierra aspira a mantenerse cerrada confiandole todo a
su ley. El combate no es un rasgo en el sentido de una desgarradura, de una mera
grieta que se rasga, sino que es la intimidad de la mutua pertenencia de los
contendientes. Este rasgo separa a los contrincantes llevandolos hacia el origen
de su unidad a partir del fundamento comun. Es el rasgo o plano fundamental. Es
el rasgo o perfil que dibuja los trazos fundamentales de la eclosién del claro de lo
ente. Este rasgo no rasga o separa en dos a los contrincantes, sino que lleva la
contraposicion de medida y limite a un rasgo o contorno unico.

La verdad como combate sélo se establece en un ente que hay que traer
delante de tal manera que la lucha se abra en ese ente, esto es, que el propio ente
sea conducido al rasgo. El rasgo bosqueja en una unidad todos los rasgos: el perfil
y el plano fundamental, el corte y el contorno. La verdad se establece en lo ente,
pero de un modo tal, que es el propio ente el que ocupa el espacio abierto de la
verdad. Ahora bien, esta ocupacion sélo puede ocurrir de tal manera que aquello
gue ha de ser traido delante, el rasgo, se confie a eso que se cierra a si mismo y
se alza en lo abierto. El rasgo debe retirarse de nuevo a la persistente pesadez de
la piedra, la callada dureza de la madera, el oscuro brillo de los colores. Sélo en la
medida en que la tierra vuelve a albergar dentro de si al rasgo, es traido éste a lo
abierto, es situado, es decir, puesto, en aquello que se alza en lo abierto en tanto
gue aquello que se cierra a si mismo y resguarda.

El combate llevado al rasgo, restituido de esta manera a la tierra y, con ello,
fijado en ella, es la figura. El ser-creacion de la obra significa la fijacion de la
verdad en la figura. Ella es el entramado por el que se ordena el rasgo. El rasgo
asi entramado es la disposicion del aparecer de la verdad. Lo que aqui recibe el
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nombre de figura debe ser pensado siempre a partir de aquel situar y aquella
composicion, bajo cuya forma se presenta la obra en la medida en que se erige y
se trae aqui a si misma.

En la creacién de la obra, debe restituirse a la tierra el combate como rasgo y
la propia tierra debe ser traida a la presencia y ser usada como aquella que se
cierra a si misma. Este uso no desgasta ni malgasta la tierra como un material,
sino que, por el contrario, es el que la libera para ella misma. Este uso de la tierra
es un obrar con ella que parece una utilizacion artesanal del material. De ahi la
apariencia de que la creacion de obras es también una actividad artesana, cosa
gue no es jamas. Pero la fijacion de la verdad en su figura sigue teniendo siempre
algo de uso de la tierra. Por el contrario, la fabricacion de utensilios no es nunca
inmediatamente la realizacién del acontecimiento de la verdad. Que un utensilio
esté terminado significa que esta conformado un material como algo preparado
para el uso. Que el utensilio esté terminado significa que es abandonado a su
utilidad pasando por encima de si mismo.

No ocurre lo mismo con el ser-creacion de la obra. Esta afirmacién quedara
muy clara a través de la segunda caracteristica que ahora sefialaremos.

Que el utensilio esté terminado y la obra haya sido creada coinciden en el
hecho de que en ambos casos algo ha sido traido delante o producido. Pero el
que la obra haya sido creada, esto es, su ser-creacion, se distingue frente a
cualquier otra manera de traer delante o producir por ser algo creado dentro de lo
creado. Pero ¢,no se aplica también esto a cualquier elemento traido delante y que
ha llegado a ser de algun modo? Sin duda, todo elemento traido delante esté
dotado de ese haber sido traido delante, si es que se le ha dotado de alguna
manera. Pero en la obra, el ser-creacién ha sido creado expresamente dentro de
lo creado, de tal manera, que lo traido delante de este modo se alza y destaca de
una forma particular a partir de él. Si esto es asi, también podremos llegar a
conocer expresamente el ser-creacion en la obra misma.

Que el ser-creacién sobresalga respecto a la obra no significa que deba
advertirse que la obra ha sido hecha por un gran artista. Lo creado no tiene que
servir para dar testimonio de la capacidad de un maestro y lograr su publico
reconocimiento. No es el N.N. fecit lo que se debe dar a conocer, sino que el
simple «factum est» de la obra debe ser mantenido en lo abierto. Lo que se debe
dar a conocer es que aqui ha acontecido el desocultamiento de lo ente y que en
su calidad de eso acontecido sigue aconteciendo por primera vez; que dicha obra
es en lugar, mas bien, de no ser. El impulso que emerge de la obra haciéndola
destacar como tal obra y lo incesante de ese imperceptible destacar, es lo que
constituye la perdurabilidad del reposar en si misma de la obra. Es precisamente
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donde el artista y el proceso y circunstancias de surgimiento de la obra no llegan a
ser conocidos, donde sobresale del modo mas puro ese impulso que hace
destacar a la obra, este «que es» de su ser-creacion.

Es verdad «que» el hecho de haber sido fabricado es algo que también forma
parte de todo utensilio disponible y en uso. Pero en lugar de aparecer en el
utensilio, este «que» desaparece en la utilidad. Cuanto mas manejable resulta un
utensilio tanto menos llama la atencién, como le ocurre por ejemplo al matrtillo, y
tanto mas exclusivamente se mantiene dicho utensilio en el ambito de su ser-
utensilio. En realidad, podemos observar que todo lo dado es, pero se trata de una
simple observacion superficial que inmediatamente se olvida como ocurre con
todo lo que es habitual. ¢Y qué mas habitual que esto: que lo ente es? Por el
contrario, en la obra lo extraordinario es precisamente que sea como tal. Ese
acontecimiento que consiste en que la obra haya sido creada no se limita a seguir
vibrando en la obra, sino que es el mismo acontecimiento de que la obra sea como
tal obra el que proyecta a ésta ante si misma y la mantiene proyectada en torno a
si. Cuanto mas esencialmente se abre la obra, tanto mas sale a la luz la
singularidad de que la obra sea en lugar, mas bien, de no ser. Cuanto mas
esencialmente sale a lo abierto este impulso que emerge de la obra haciéndola
destacar, tanto mas extrafia y aislada se torna la obra.

En el traer delante de la obra reside ese ofrecimiento que consiste en «que
sea».

La pregunta por el ser-creacion de la obra deberia aproximarnos al caracter de
obra de la obra y con ello a su realidad efectiva. El ser-creacion se ha desvelado
como esa fijacion del combate en la figura por medio del rasgo. Por otra parte, el
propio ser-creacion ha sido expresamente creado dentro de la obra y se encuentra
en
lo abierto como el callado impulso-que hace destacar a la obra- del «que». Pero la
realidad efectiva de la obra tampoco se agota en el hecho de haber sido creada.
Por el contrario, la contemplacion de la esencia de su ser-creacion nos capacita
para consumar ese paso al que tendia todo lo dicho hasta ahora.

Cuanto mas solitaria se mantiene la obra dentro de si, fijada en la figura,
cuanto mas puramente parece cortar todos los vinculos con los hombres, tanto
mas facilmente sale a lo abierto ese impulso -que hace destacar a la obra- de que
dicha obra sea, tanto mas esencialmente emerge lo inseguro y desaparece lo que
hasta ahora parecia seguro. Pero este proceso no entrafia ninguna violencia,
porgue cuanto mas puramente se queda retirada la obra dentro de la apertura de
lo ente abierta por ella misma, tanto mas facilmente nos adentra a nosotros en esa
apertura y, por consiguiente, nos empuja al mismo tiempo fuera de lo habitual.
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Seguir estos desplazamientos significa transformar las relaciones habituales con el
mundo y la tierra y a partir de ese momento contener el hacer y apreciar, el
conocer y contemplar corrientes a fin de demorarnos en la verdad que acontece
en la obra. Detenerse en esta demora es lo que permite que lo creado sea la obra
que es. Dejar que la obra sea una obra, es lo que denominamos el cuidado por la
obra. Es sélo por mor de ese cuidado por lo que la obra se da en su ser-creacion
como aquello efectivamente real, o, tal como podemos decir mejor ahora, como
aquello que esta presente con caracter de obra.

En la misma medida en que una obra no puede ser sin haber sido creada,
pues tiene una necesidad esencial de creadores, tampoco lo creado mismo puede
seguir siendo sin sus cuidadores.

Pero cuando una obra no encuentra cuidadores o no los encuentra
inmediatamente tales que correspondan a la verdad que acontece en la obra, esto
no significa en absoluto que la obra pueda ser también obra sin los cuidadores. En
efecto, si realmente es una obra, siempre guarda relaciéon con los cuidadores,
incluso o precisamente cuando solo espera por dichos cuidadores para solicitar y
aguardar la entrada de estos mismos en su verdad. El propio olvido en que puede
caer la obra no se puede decir que no sea nada; es todavia un modo de cuidar. Se
alimenta de la obra. Cuidar la obra significa mantenerse en el interior de la
apertura de lo ente acaecida en la obra. Ahora bien, ese mantener en el interior
del cuidado es un saber. Efectivamente, saber no consiste s6lo en un mero
conocer o representarse algo. El que sabe verdaderamente lo ente, sabe lo que
quiere en medio de lo ente.

El querer aqui citado, que ni aplica un saber ni lo decide previamente, ha sido
pensado a partir de la experiencia fundamental del pensar en «Ser y Tiempo». El
saber que permanece un querer y el querer que permanece un saber, es el
sumirse extatico del hombre existente en el desocultamiento del ser. La resolucion
pensada en «Ser y Tiempo» no es la accion deliberada de un sujeto, sino la
liberacion del Dasein fuera de su aprisionamiento en lo ente para llevarlo a la
apertura del ser. Pero en la existencia el ser humano no sale de un interior hacia
un exterior, sino que la esencia de la existencia consiste en estar dentro estando
fuera, acontecimiento que ocurre en la escision esencial del claro de lo ente. Ni en
el caso del crear anteriormente citado ni en el del querer del que hablamos ahora,
pensamos en la actividad y en la accion de un sujeto que se plantea a si mismo
como meta y aspira a ella.

Querer es la lacida resolucion de un ir mas alla de si mismo en la existencia
gue se expone a la apertura de lo ente que aparece en la obra. Asi es como se
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encamina lo que esta dentro hacia la ley. El cuidado por la obra es, como saber, el
lucido internarse en lo inseguro de la verdad que acontece en la obra.

Este saber, que como querer habita familiarmente en la verdad de la obra y
sb6lo de este modo sigue siendo un saber, no saca a la obra fuera de su
subsistencia, no la arrastra al circulo de la mera vivencia ni la rebaja al papel de
una mera provocadora de vivencias. El cuidado por la obra no aisla a los hombres
en sus vivencias, sino que los adentra en la pertenencia a la verdad que acontece
en la obra y, de este modo, funda el ser para los otros y con los otros como
exposicion historica del ser-ahi a partir de su relacion con el desocultamiento.
Finalmente, el conocer al modo del cuidado esta lejos de ese conocimiento guiado
exclusivamente por el mero gusto por lo formal de la obra, sus cualidades y
encantos en si. Saber en tanto que haber-visto es estar decidido; es estar dentro
en el combate dispuesto por la obra en el rasgo.

La Unica que crea y muestra previamente cual es la correcta manera de cuidar
la obra es la propia obra. El cuidado ocurre en diferentes grados del saber, cada
uno de los cuales tiene diferente alcance, consistencia y claridad. Cuando se
ofrecen las obras a un mero deleite artistico no por eso se demuestra que estén
cuidadas como obras.

En cuanto el impulso que hace destacar a la obra, dirigido hacia lo inseguro,
gueda atrapado en lo corriente y ya conocido, se puede decir que ha comenzado
la empresa artistica en torno a las obras. Ni la mas cuidadosa transmision de
obras, ni los ensayos cientificos para recuperarlas, consiguen alcanzar ya nunca el
propio ser-obra de la obra, sino un simple recuerdo del mismo. Pero también este
recuerdo puede ofrecerle todavia a la obra un lugar desde el que puede seguir
contribuyendo a configurar la historia. Por el contrario, la realidad efectiva mas
propia de la obra solo es fecunda alli donde la obra es cuidada en la verdad que
acontece gracias a ella.

La realidad efectiva de la obra se determina en sus rasgos esenciales a partir
de la esencia del ser-obra. Ahora podemos retomar de nuevo la pregunta que
introdujo estas cuestiones: ¢ qué ocurre con ese caracter de cosa de la obra, que
debe ser garantia de su inmediata realidad efectiva? Ocurre que ya no nos
planteamos la pregunta por el caracter de cosa de la obra, pues, mientras sigamos
planteandola, estaremos tomando inmediata y definitivamente por adelantado la
obra como un objeto dado. De esta manera nunca preguntaremos a partir de la
obra, sino a partir de nosotros mismos. A partir de nosotros, que no le dejamos a
la obra ser una obra, sino que tendemos a representarnosla como un objeto que
debe provocar en nosotros determinados estados.
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Sin embargo, en el sentido de los conceptos habituales de cosa, lo que
verdaderamente presenta caracter de cosa en la obra tomada como objeto, es —
entendido desde la obra- el caracter terrestre de la misma. La tierra se alza en la
obra porque la obra como tal se presenta alli, donde obra la verdad, y porque la
verdad sélo se presenta estableciéndose en un ente. Pues bien, es en la tierra,
como aquella que se cierra esencialmente a si misma, en donde la apertura del
espacio abierto encuentra su mayor resistencia y, por lo mismo, el lugar de su
estancia constante en la que debe fijarse la figura.

Siendo esto asi, ¢ estaba de mas intentar resolver la pregunta por el caracter
de cosa de la cosa? En absoluto. Es verdad que el caracter de obra no puede
determinarse a partir del caracter de cosa, pero a partir del saber sobre el caracter
de obra de la obra puede introducirse por buen camino la pregunta por el caracter
de cosa de la cosa. Esto no es poco si recordamos como desde la Antigliedad el
habitual modo de pensar ha atropellado el caracter de cosa de la cosa y le ha
dado la supremacia a una interpretacion de lo ente en su totalidad que es incapaz
de comprender la esencia del utensilio y de la obra y que ademas nos ha cegado
para la vision de la esencia originaria de la verdad.

Para la determinacion de la coseidad de la cosa no basta tener en cuenta el
soporte de las propiedades ni la multiplicidad de los datos sensibles en su unidad,
asi como tampoco el entramado materia-forma que se representa para si y se
deriva del caracter de utensilio. Esa mirada que puede darle peso y medida a la
interpretacion del caracter de cosa de las cosas debe adentrarse en la pertenencia
de las cosas a la tierra. Pero la esencia de la ferra, como aquella que no esta
obligada a nada, es soporte de todo y se cierra a si misma, sélo se desvela
cuando se alza en un mundo dentro de la oposicion reciproca de ambos. Este
combate queda fijado en la figura de la obra y se manifiesta gracias a ella. Lo que
es valido para el utensilio -que s6lo comprendamos propiamente el caracter de
utensilio del utensilio a través de la obra-, también vale para el caracter de cosa de
la cosa. Que no tengamos un saber inmediato del caracter de cosa, o al menos
s6lo uno muy impreciso, motivo por el que precisamos de la obra, es algo que nos
demuestra que en el ser-obra de la obra est4 en obra el acontecimiento de la
verdad, la apertura de lo ente.

Pero -podriamos aducir finalmente - ¢acaso antes de ser creada y para serlo la
obra no debe por su parte verse puesta en relacion con las cosas de la tierra, con
la naturaleza, si es que debe empujar correctamente el caracter de cosa hacia lo
abierto? Pues bien, alguien que sin duda lo sabia, Alberto Durero, pronuncié esta
conocida frase: «Pues, verdaderamente, el arte estd dentro de la naturaleza y el
gue pueda arrancarlo fuera de ella, lo poseerax».
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Arrancar significa aqui extraer el rasgo y trazarlo con la plumilla en el tablero
de dibujo. Pero enseguida surge la pregunta contraria: ¢,coOmo vamos a extraer el
rasgo, a arrancarlo, si el proyecto creador no lo lleva previamente a lo abierto en
tanto que rasgo, es decir, si no lo lleva en tanto que combate entre la medida y la
desmesura? No cabe duda de que en la naturaleza se esconde un rasgo, una
medida, unos limites y una posibilidad de traer algo delante ligada a ellos: el arte.
Pero tampoco cabe duda de que tal arte sb6lo se manifiesta en la naturaleza
gracias a la obra, porque originariamente reside en la obra.

Los esfuerzos por alcanzar la realidad efectiva de la obra deben preparar el
terreno para que podamos encontrar el arte y su esencia en la obra efectivamente
real. La pregunta por la esencia del arte, por el camino hacia el saber de ella, debe
ser primera y nuevamente dotada de un fundamento. Como toda respuesta
auténtica, la respuesta a la pregunta no es mas que la salida mas extrema al
ultimo paso de una larga serie de pasos en forma de preguntas. Las respuestas
s6lo conservan su fuerza como respuestas mientras siguen arraigadas en el
preguntar.

La realidad efectiva de la obra no solo se ha tornado mas visible para nosotros
a partir de su ser-obra, sino también esencialmente mas rica. Al ser-creacién de la
obra le pertenecen con igual carga esencial los cuidadores que los creadores.
Pero es la obra la que, por su esencia, hace posible a los creadores y necesita a
los cuidadores. Si el arte es el origen de la obra, esto quiere decir que hace que
surja en su esencia aquello que se pertenece mutuamente y de manera esencial
dentro de la obra: los creadores y los cuidadores. Pero ¢qué es el propio arte,
para que podamos llamarlo con todo derecho un origen?

En la obra el acontecimiento de la verdad precisamente al modo de una obra.
En consecuencia, hemos determinado previamente la esencia del arte como ese
poner a la obra de la verdad. Pero esta determinacion es conscientemente
ambigua. Por una parte, dice que el arte es la fijacion en la figura de la verdad que
se establece a si misma. Esto ocurre en el crear como aquel traer delante el
desocultamiento de lo ente. Pero, por otra parte, poner a la obra significa poner en
marcha y hacer acontecer al ser-obra. Esto ocurre como cuidado. Asi pues, el arte
es el cuidado creador de la verdad en la obra. Por lo tanto, el arte es un llegar a
ser y acontecer de la verdad. ¢ Quiere decir esto que la verdad surge de la nada?
Efectivamente, si entendemos por nada la mera nada de lo ente y si nos
representamos a ese ente como aquello presente corrientemente y que debido a
la instancia de la obra aparece y se desmorona como ese ente que solo
pretendidamente es verdadero. La verdad nunca puede leerse a partir de lo
presente y habitual. Por el contrario, la apertura de lo abierto y el claro de lo ente
s6lo ocurre cuando se proyecta esa apertura que tiene lugar en la caida.
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La verdad como claro y encubrimiento de lo ente acontece desde el momento
en que se poetiza. Todo arte es en su esencia poema en tanto que un dejar
acontecer la llegada de la verdad de lo ente como tal. La esencia del arte, en la
que residen al tiempo la obra de arte y el artista, es el ponerse a la obra de la
verdad. Es desde la esencia poética del arte, desde donde éste procura un lugar
abierto en medio de lo ente en cuya apertura todo es diferente a lo acostumbrado.
Gracias al proyecto puesto en obra de ese desocultamiento de lo ente que recae
sobre nosotros, todo lo habitual y normal hasta ahora es convertido por la obra en
un no ente, perdiendo de este modo la capacidad de imponer y mantener el ser
como medida. Lo curioso de todo esto es que la obra no actia en absoluto sobre
lo ente existente hasta ahora por medio de relaciones causales. El efecto de la
obra no proviene de un efectuar. Consiste en una transformacion, que ocurre a
partir de la obra, del desocultamiento de lo ente, o lo que es lo mismo, del ser.

Pero el poema no es un delirio que inventa lo que le place ni una divagacion
de la mera capacidad de representacion e imaginacion que acaba en la irrealidad.
Lo que despliega el poema en tanto que proyecto esclarecedor de
desocultamiento y que proyecta hacia adelante en el rasgo de la figura, es el
espacio abierto, al que hace acontecer, y de tal manera, que es sélo ahora cuando
el espacio abierto en medio de lo ente logra que lo ente brille y resuene. Si
contemplamos la esencia de la obra y su relaciébn con el acontecimiento de la
verdad de lo ente se torna cuestionable si la esencia del poema, lo que significa
también la esencia del proyecto, puede llegar a ser pensada adecuadamente a
partir de la imaginacion y la capacidad de inventiva. Debemos seguir pensando la
esencia del poema -ahora comprendida en toda su amplitud, pero no por ello de
manera indeterminada-, como algo digno de ser cuestionado, que debe ser
pensado a fondo.

Si todo arte es, en esencia, poema, de ahi se seguira que la arquitectura, la
escultura, la musica, deben ser atribuidas a la poesia. Esta parece una suposicion
completamente arbitraria. Y lo es, mientras sigamos opinando que las citadas
artes son variantes del arte del lenguaje, si es que podemos bautizar a la poesia
con este titulo que se presta a ser mal entendido. Pero la poesia es s6lo uno de
los modos que adopta el proyecto esclarecedor de la verdad, esto es, del poetizar
en sentido amplio. Con todo, la obra del lenguaje, el poema en sentido estricto,
ocupa un lugar privilegiado dentro del conjunto de las artes.

Para ver esto sélo es necesario comprender correctamente el concepto de
lenguaje. Segun la representacion habitual, el lenguaje pasa por ser una especie
de comunicacion. Sirve para conversar y ponerse de acuerdo y, en general, para
el entendimiento. Pero el lenguaje no es sélo ni en primer lugar una expresion
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verbal y escrita de lo que ha de ser comunicado. El lenguaje no se limita a
conducir hacia adelante en palabras y frases lo revelado y lo oculto, eso que se ha
guerido decir: el lenguaje es el primero que consigue llevar a lo abierto a lo ente
en tanto que ente. En donde no esta presente ningun lenguaje, por ejemplo en el
ser de la piedra, la planta o el animal, tampoco existe ninguna apertura de lo ente
Yy, por consiguiente, ninguna apertura de lo no ente y de lo vacio.

En la medida en que el lenguaje nombra por vez primera a lo ente, es este
nombrar el que hace acceder lo ente a la palabra y la manifestacion. Este nombrar
nombra a lo ente a su ser a partir del ser. Este decir es un proyecto del claro,
donde se dice en calidad de qué accede lo ente a lo abierto. Proyectar es dejar
libre un arrojar bajo cuya forma el desocultamiento se somete a entrar dentro de lo
ente como tal. El anunciar que proyecta se convierte de inmediato en la renuncia a
toda sorda confusion en la que lo ente se oculta y retira.

El decir que proyecta es poema: el relato del mundo y la tierra, el relato del
espacio de juego de su combate y, por tanto, del lugar de toda la proximidad y
lejania de los dioses. El poema es el relato del desocultamiento de lo ente. Todo
lenguaje es el acontecimiento de este decir en el que a un pueblo se le abre
histérica-mente su mundo y la tierra queda preservada como esa que se queda
cerrada. El decir que proyecta es aquel que al preparar lo que se puede decir trae
al mismo tiempo al mundo lo indecible en cuanto tal. Es en semejante decir en
donde se le acufian previamente a un pueblo histérico los conceptos de su
esencia, esto es, su pertenencia a la historia del mundo.

El poema estd pensado aqui en un sentido tan amplio y al mismo tiempo en
una unidad esencial tan intima con el lenguaje y la palabra, que o queda mas
remedio que dejar abierta la cuestién de si el arte en todos sus modos, desde la
arquitectura a la poesia, agota verdaderamente la esencia del poema.

El propio lenguaje es poema en sentido esencial. Pero como el lenguaje es
aquel acontecimiento en el que se le abre por vez primera al ser humano el ente
como ente, por eso, la poesia, el poema en sentido restringido, es el poema mas
originario en sentido esencial. El lenguaje no es poema por el hecho de ser la
poesia primigenia, sino que la poesia acontece en el lenguaje porque éste
conserva la esencia originaria del poema. Por el contrario, la arquitectura y la
escultura acontecen siempre y Unicamente en el espacio abierto del decir y del
nombrar. Estos son los que las dominan y guian. Por eso siguen siendo caminos y
modos propios de establecer la verdad en la obra. Son, cada una para si, una
forma propia de poetizar dentro de ese claro del ente que ya ha acontecido en el
lenguaje aunque de forma desapercibida.
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En tanto que el poner a la obra de la verdad, el arte es poema. No es solo la
creacion de la obra la que es poética, sino también, aunque de otra manera, el
cuidado de la obra. En efecto, una obra solo es efectivamente real como obra
cuando nos desprendemos de nuestros habitos y nos adentramos en aquello
abierto por la obra para que nuestra propia esencia pueda establecerse en la
verdad de lo ente.

La esencia del arte es poema. La esencia del poema es, sin embargo, la
fundacion de la verdad. Entendemos este fundar en tres sentidos: fundar en el
sentido de donar; fundar en el sentido de fundamentar y fundar en el sentido de
comenzar. Pero la fundacion sélo es efectivamente real en el cuidado. Por eso, a
cada modo de fundacion corresponde un modo de cuidado. Ahora s6lo podemos
hacer evidente la estructura esencial del arte en unas pocas pinceladas y
Unicamente en la medida en que la anterior caracterizacion de la esencia de la
obra nos ofrezca una primera indicacién a tal fin.

El poner a la obra de la verdad hace que se abra bruscamente lo inseguro vy, al
mismo tiempo, le da la vuelta a lo seguro y todo lo que pasa por tal. La verdad que
se abre en la obra no puede demostrarse ni derivarse a partir de lo que se admitia
hasta ahora. La obra rebate la exclusividad de la realidad efectiva de lo admitido
hasta ahora. Lo que el arte funda no puede nunca, precisamente por eso, verse
contrarrestado por lo ya dado y disponible. La fundacién es algo que viene dado
por afiadidura, un don.

El proyecto poético de la verdad, que se establece en la obra como figura,
tampoco se ve nunca consumado en el vacio y lo indeterminado. Lo que ocurre es
gue la verdad se ve arrojada en la obra a los futuros cuidadores, esto es, a una
humanidad histérica. Ahora bien, lo arrojado no es nunca una desmesurada
exigencia arbitraria. El proyecto verdaderamente poético es la apertura de aquello
en lo que el Dasein ya ha sido arrojado como ser histérico. Aquello es la tierra vy,
para un pueblo histérico, su tierra, el fundamento que se cierra a si mismo, sobre
el que reposa con todo lo que ya es, pero que permanece oculto a sus propios
ojos. Pero es su mundo, el que reina a partir de la relacién del Dasein con el
desocultamiento del ser. Por eso, todo lo que le ha sido dado al ser humano debe
ser extraido en el proyecto fuera del fundamento cerrado y establecido
expresamente sobre él. Sélo asi sera fundado como fundamento que soporta.

Por ser dicha extraccion, toda creacion es una forma de sacar fuera (como
sacar agua de la fuente). Claro que el subjetivismo moderno malinterpreta de
inmediato lo creador en el sentido del genial resultado logrado por el sujeto
soberano. La fundacién de la verdad no sélo es fundacién en el sentido de la libre
donacion, sino también en el sentido de ese fundar que pone el fundamento. El
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proyecto poético viene de la nada desde la perspectiva de que nunca toma su don
de entre lo corriente y conocido hasta ahora. Sin embargo, nunca viene de la
nada, en la medida en que aquello proyectado por él, sb6lo es la propia
determinacion del Dasein histérico que se mantenia oculta.

La donacion y fundamentacion tienen el caracter no mediado de aquello que
nosotros llamamos inicio. Ahora bien, el caracter no mediado del inicio, lo
caracteristico del salto fuera de lo que no es mediable, no sélo no excluye, sino
qgue incluye que sea el inicio el que se prepare durante mas tiempo y pasando
completamente desapercibido. El auténtico inicio es siempre, como salto, un salto
previo en el que todo lo venidero ya ha sido dejado atras en el salto, aunque sea
como algo velado. El inicio ya contiene de modo oculto el final. Desde luego, el
auténtico inicio nunca tiene el caracter primerizo de lo primitivo. Lo primitivo carece
siempre de futuro por el hecho de carecer de ese salto y salto previo que donan y
fundamentan. Es incapaz de liberar algo fuera de si, porque no contiene nada
fuera de aquello en lo que él mismo esta atrapado.

Por el contrario, el inicio siempre contiene la plenitud no abierta de lo inseguro,
esto es, del combate con lo seguro. El arte como poema es fundacion en el tercer
sentido de provocacion de la lucha de la verdad, esto es, es fundacién como inicio.
Siempre que, como ente mismo, lo ente en su totalidad exige la fundamentacion
en la apertura, el arte alcanza su esencia historica en tanto que fundacion. Esta
ocurrio por vez primera en Occidente, en el mundo griego. Lo que a partir de
entonces paso a llamarse ser, fue puesto en obra de manera normativa. Lo ente
asi abierto en su totalidad se convirtié a continuacion en lo ente en sentido de lo
creado por Dios. Esto ocurri6 en la Edad Media. Lo ente se transformé
nuevamente al principio y en el transcurso de la Edad Moderna. Lo ente se
convirtié6 en un objeto dominable por medio del calculo y examinable hasta en lo
mas recondito. En cada ocasion se abrié un mundo nuevo con una nueva esencia.
Cada vez, la apertura de lo ente hubo de ser instaurada en lo ente mismo por
medio de la fijacibn de la verdad en la figura. Cada vez acontecid un
desocultamiento de lo ente. El desocultamiento se pone a la obra y el arte
consuma esta imposicion.

Siempre que acontece el arte, es decir, cuando hay un inicio, la historia
experimenta un impulso, de tal modo que empieza por vez primera 0 vuelve a
comenzar. Historia no significa aqui la sucesion de determinados sucesos dentro
del tiempo, por importantes que éstos sean. La historia es la retirada de un pueblo
hacia lo que le ha sido dado hacer, introduciéndose en lo que le ha sido dado en
herencia.
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El arte es el poner a la obra de la verdad. En esta frase se esconde una
ambigledad esencial, puesto que la verdad puede ser tanto el sujeto como el
objeto de ese poner. Pero aqui, sujeto y objeto son nombres poco adecuados.
Impiden pensar esa doble esencia, tarea que ya no debe formar parte de estas
reflexiones. El arte es historico y en cuanto tal es el cuidado creador de la verdad
en la obra. El arte acontece como poema. Este es fundacion en el triple sentido de
donacion, Fundamentacion e inicio. Como fundacion el arte es esencialmente
histérico. Esto no quiere decir Unicamente que el arte tenga una historia en el
sentido externo de que, en el transcurso de los tiempos, él mismo aparezca
también al lado de otras muchas cosas y él mismo se transforme y desaparezca
ofreciéndole a la ciencia historica aspectos cambiantes. El arte es historia en el
esencial sentido de que funda historia.

El arte hace surgir la verdad. El arte salta hacia adelante y hace surgir la
verdad de lo ente en la obra como cuidado fundador. La palabra origen [Ur-sprung]
significa hacer surgir algo por medio de un salto, llevar al ser a partir de la
procedencia de la esencia por medio de un salto fundador.

El origen de la obra de arte, esto es, también el origen de los creadores y
cuidadores, el Dasein historico de un pueblo, es el arte. Esto es asi porque el arte
es en su esencia un origen: un modo destacado de como la verdad llega al ser, de
coémo se torna historica.

Preguntamos por la esencia del arte. ¢Por qué preguntamos tal cosa? Lo
preguntamos a fin de poder preguntar de manera mas auténtica si el arte es o0 no
un origen en nuestro Dasein historico y si puede y debe serlo y bajo qué
condiciones.

Una reflexion semejante no puede obligar al arte ni a su devenir. Pero este
saber reflexivo es la preparacion preliminar, y por lo tanto imprescindible, para el
devenir del arte. Este saber es el Unico que le prepara a la obra su espacio, que le
dispone al creador su camino y al cuidador su lugar.

Es en este saber, que solo puede crecer muy lentamente, en donde se decide
si el arte puede ser un origen y, por lo tanto, debe ser un salto previo, 0 si debe
guedarse en mero apéndice y, por lo tanto, sélo podemos arrastrarlo como una
manifestacion cultural tan corriente como las demas.

¢ Estamos en nuestro Dasein histéricamente en el origen? ¢ Sabemos o, lo que
es lo mismo, tomamos en consideracion la esencia del origen? ¢O, por el
contrario, en nuestra actitud respecto al arte nos limitamos a invocar
conocimientos ilustrados acerca del pasado?
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Para solucionar este dilema existe un signo que no engaia. Holderlin, el poeta
cuya obra aun es una tarea por resolver por parte de los alemanes, nombré este
signo cuando dijo:

Dificilmente abandona su lugar lo que mora cerca del origen.
(Die Wanderung, vol. 1V; Hellingrath, p. 167).
Epilogo

Las reflexiones precedentes tratan del enigma del arte, el enigma que es el
propio arte. Lejos de nuestra intencion pretender resolver el enigma. Nuestra tarea
consiste en ver el enigma.

Casi desde que se inicié una consideracion expresa del arte y los artistas, ésta
recibié el nombre de estética. La estética toma la obra de arte como un objeto,
concretamente un objeto de la aésyhsiw, de la percepcion sensible en sentido
amplio. Hoy, llamamos a esta percepcién vivencia. El modo en que el hombre vive
el arte es el que debe informarnos sobre su esencia. La vivencia no es la fuente de
la que emanan las normas que rigen solamente sobre el deleite artistico, sino
también sobre la creacién artistica. Todo es vivencia, pero quizas sea la vivencia
el elemento en el que muere el arte. La muerte avanza tan lentamente que precisa
varios siglos para consumarse.

Es verdad que se habla de las obras inmortales del arte y del propio arte como
de un valor eterno. Se habla asi en ese lenguaje que no es tan exacto con ninguna
de las cosas esenciales porque teme que tomarselas verdaderamente en serio
acabe significando: pensar. ¢Y qué mayor temor hoy dia que el temor a pensar?
¢Tiene algun contenido y alguna consistencia esa charla sobre las obras
inmortales y el valor eterno del arte? ¢O se trata s6lo de un mero modo de hablar,
pensado s6lo a medias, un modo propio de una época en la que el gran arte, junto
con su esencia, han huido del hombre?

En la meditacion mas detallada -por haber sido pensada desde la metafisica-
gue posee el mundo occidental acerca de la esencia del arte, en las «Lecciones
sobre Estética» de Hegel, se encuentran las siguientes frases:

«Para nosotros, el arte ya no es el modo supremo en que la verdad se procura
una existencia» (Obras Completas, vol. X, 1, p. 134) «Seguramente cabe esperar
gue el arte no dejara nunca de elevarse y de consumarse, pero su forma ha
cesado de ser la exigencia suprema del espiritu» (ibid., p. 135). «En todos estos
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aspectos, en lo tocante a su supremo destino, el arte es y permanece para
nosotros un pasado» (O. C., vol. X, 1, p. 16).

No es posible liquidar la sentencia emitida por Hegel en estas frases
arguyendo que desde la dltima vez que se pronunciaron las «Lecciones sobre
Estética» de Hegel en la universidad de Berlin, concretamente en el invierno de
1828/29, hemos asistido al nacimiento de muchas y muy novedosas obras de arte
y orientaciones artisticas. Hegel nunca pretendié negar esa posibilidad. Pero, sin
embargo, sigue abierta la pregunta de si el arte sigue siendo todavia un modo
esencial y necesario en el que acontece la verdad decisiva para nuestro Dasein
histérico o si ya no lo es. Si ya no lo es, aun queda la pregunta de por qué es esto
asi. Aun no ha habido un pronunciamiento decisivo sobre las palabras de Hegel,
porque detras de esas palabras se encuentra todo el pensamiento occidental
desde los griegos, un pensamiento que corresponde a una verdad de lo ente ya
acontecida. El pronunciamiento ultimo sobre las palabras de Hegel vendra, si es
gue viene, a partir de la verdad de lo ente y sobre ella. Hasta que esto ocurra, las
palabras de Hegel seguiran siendo validas. Y por eso es necesaria la pregunta de
si la verdad que dicen esas palabras es definitiva y qué puede ocurrir de ser eso
asi.

Estas preguntas, que nos atafien en parte de modo directo y en parte
lejanamente, sélo se pueden plantear si meditamos previamente la esencia del
arte.

Intentamos dar algunos pasos en esa direccion planteando la pregunta por el
origen de la obra de arte. Se trata de atraer la mirada sobre el caracter de obra de
la obra.

El significado que tiene aqui la palabra origen ha sido pensado a partir de la
esencia de la verdad.

La verdad de la que aqui se ha hablado no coincide con aquello que
normalmente se conoce bajo ese nombre y que se le atribuye a modo de cualidad
al conocimiento y la ciencia a fin de diferenciarla de lo bello y lo bueno, que son
los nombres que se usan para designar a los valores del comportamiento no
teorico.

La verdad es el desocultamiento de lo ente en cuanto ente. La verdad es la
verdad del ser. La belleza no aparece al lado de esta verdad. Se manifiesta
cuando la verdad se pone en la obra. Esta manifestacion -en tanto que ser de la
verdad dentro de la obra y en tanto que obra-, es la belleza. Asi, lo bello tiene su
lugar en el acontecer de la verdad. No es algo relativo al gusto, en definitiva, un
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mero objeto del gusto. Por el contrario, lo bello reside en la forma, pero
Unicamente porque antafio la forma hallé su claro a partir del ser como entidad de
lo ente. En aquel entonces el ser acontecié como eadow. La Pdja se ordena en la
morf®. El seenolon, la totalidad unida de la morf® y la éle, esto es, el |rgon, es al
modo de la @nargeia. Este modo de presencia se convierte en actualitas del ens
actu. La actualitas llega a ser a su vez realidad efectiva. La realidad efectiva se
torna objetividad. La objetividad pasa a ser vivencia. En ese modo en que lo ente
es como efectivamente real para el mundo determinado por Occidente, se
esconde una peculiar manera de ir siempre juntas la belleza y la verdad. A la
transformacién de la esencia de la verdad corresponde la historia de la esencia del
arte occidental. Esta se comprende tan poco a partir de la belleza tomada en si
misma como a partir de la vivencia, suponiendo que el concepto metafisico del
arte pueda llegar hasta su esencia.

Apéndice

En las paginas 55 y 62 al lector atento se le plantea una dificultad esencial
ante la impresion aparente de que las palabras «fijacion de la verdad» y «dejar
acontecer la llegada de la verdad» nunca pueden llegar a estar de acuerdo. En
efecto, en la palabra «fijacion» esta implicito un querer que le cierra las puertas a
la llegada y, por lo tanto, la hace imposible. Por el contrario, en el dejar acontecer
se anuncia un plegarse, esto es, un no querer, que permite toda libertad de
movimientos.

Esta dificultad se resuelve cuando pensamos la fijacion en el sentido en el que
esta entendida a lo largo de todo el texto y sobre todo en la determinacion directriz
del «poner a la obra». Al lado de «situar» y «poner» también debe entrar
«depositar», pues estas tres palabras estaban englobadas todavia de modo
unitario en el latin ponere.

Debemos pensar el término «situar» en el sentido de la yjsiw. Por ejemplo, en
la pagina 52 se dice asi: «Disponer y ocupar se han pensado siempre aqui (j) a
partir del sentido griego de la yjsiw, que significa poner en lo no oculto». El
«poner» griego quiere decir situar, en el sentido de dejar surgir, por ejemplo, dejar
surgir una estatua, es decir, poner, depositar una ofrenda sagrada. Situar y
depositar tienen el sentido del aleman Her [hacia aqui], vor [ante, delante] y
bringen [traer], es decir, traer hacia lo no oculto o traer a la presencia, en definitiva,
traer delante: ‘Hervorbringen’. Situar y poner no significan aqui nunca esa manera
provocadora de ponerse en frente de (del Yo-sujeto) tal como lo concibe la
modernidad. El alzarse de la estatua (es decir, la presencia del resplandor que nos
contempla) es diferente del alzarse de eso que se alza enfrente al modo del
objeto. «Erigirse, establecerse» es (vid. p. 29) la constancia del resplandecer. Por
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el contrario, en el contexto de la dialéctica de Kant y del Idealismo aleman, tesis,
anti-tesis y sintesis significan una manera de situar dentro de la esfera de la
subjetividad de la conciencia. En consecuencia, Hegel interpretod la yjsiw griega -
desde su punto de vista con toda la razon en el sentido de un poner inmediato del
objeto. Si, para él, este poner sigue siendo no verdadero es porque no esta
mediado todavia por la antitesis y la sintesis (vid. Hegel und die Griechen, en
Wegmarken, 1967).

Con todo, tengamos presente el sentido griego de la yjsiw en este ensayo
sobre la obra de arte: dejemos que yazca ante nosotros en su resplandor y
presencia y, asi, la «fijacién» no tendra nunca el sentido de algo rigido, inamovible
y seguro.

«Fijo» significa rodeado de un contorno, dentro de unos limites (pjraw),
introducido en el contorno (p. 54). Tal como se entiende en griego, los limites no
cierran todas las puertas, sino que son los que hacen que resplandezca lo
presente mismo en tanto que traido delante €l mismo. El limite pone en libertad en
lo no oculto; gracias a su contorno bajo la luz griega, la montafia se alza hacia lo
alto y reposa. El limite que fija es aquello que reposa -concretamente en la
plenitud de la movilidad- y todo esto es valido para la obra en el sentido griego del
lrgon, cuyo «ser» es la anorgeia, que agrupa dentro de si infinitamente mas
movimiento que las «energias» modernas.

Por lo tanto, la «fijacion» de la verdad, pensada convenientemente, no puede
de ninguna manera entrar en oposicion con el «dejar acontecer». En efecto, por un
lado este «dejar» no es ningun tipo de pasividad, sino el quehacer supremo (vid.
«Vortrage und Aufsatze», 1954, p. 49) en el sentido de la yjsiw, un « efectuar» y
un «querer» que en el presente ensayo, véase la pagina 58, es caracterizado
como el «sumirse extético del hombre existente en el desocultamiento del ser».
Por otro lado, este «acontecer» del dejar acontecer de la verdad, es el movimiento
gue reina en el claro y el encubrimiento, y mas exactamente en su unidad,
concretamente es el movimiento del claro del autoencubrimiento como tal, del que
procede a su vez todo lo que se ilumina. Este «movimiento» exige incluso una
fijacion en el sentido del traer delante, un traer que hay que comprender en el
sentido explicado en la pagina 53 en la medida en que el traer delante creador «es
mas bien un recibir y tomar dentro de la relacion con el desocultamiento.

Conforme a lo que se acaba de explicar puede determinarse el significado de
la palabra «composicion», mencionada en la pagina 55, es la agrupacion del traer
delante (del producir), esto es, del dejar-venir-aqui-delante (dejar aparecer) al
rasgo como contorno (pjraw). Por medio de la «composicion», asi pensada, se
aclara el sentido griego de morf® en tanto que figura. Efectivamente, la palabra
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«composicion», utilizada mas tarde como palabra clave para la esencia de la
técnica moderna, esta pensada a partir de aquella composicion citada (y no en el
sentido de armazoén, dispositivo, andamiaje, montaje, etc.). Esta conexion es
esencial, puesto que determina el destino del ser. En tanto que esencia de la
técnica moderna, la composicion procede de la concepcién griega del ser de ese
dejar-yacer-ante-nosotros, esto es, el logo, asi como del griego poUhsiw y yjsiw.
En el poner de la composicién, esto es, en el mandato que obliga a asegurar todo,
habla la aspiracion de la ratio reddenda, es decir, del logon didfinai, de tal manera
gue hoy esta aspiracion de la composicion se hace cargo de la dominacion de lo
incondicionado y que -basandose en el sentido griego de la percepcion- la
representacion (poner-delante) toma su forma como un modo de fijar (poner-fijo) y
asegurar (poner-seguro).

Cuando en el ensayo sobre «El origen de la obra de arte» oimos las palabras
fijacion y composicibn debemos, por una parte, apartar de nuestra mente el
significado moderno de poner (Stellen) y armazén (Gestell) pero, sin embargo, no
debemos pasar por alto el hecho de que el ser que determina la Edad Moderna en
tanto que composicién proviene del destino occidental del ser, que no ha sido
pensado por los filésofos, sino pensado para los que piensan (vid. «Vortrdge und
Aufséatze», 1954, pp. 28 y 49).

Lo que sigue siendo dificil es explicar las determinaciones dadas brevemente
en la pagina 52 acerca del «establecer» y «establecer de la verdad en lo entex».
Una vez mas, debemos evitar entender el término «establecer, instalar» en el
sentido moderno, como en la conferencia sobre la técnica, esto es, como un
«organizar» y poner a punto. Por el contrario, este «establecer, instalar» piensa en
la «tendencia [de la verdad] hacia la obra» citada en la pagina 53, que hace que la
verdad que se encuentra en medio de lo ente, y que es ella misma con caracter de
obra, alcance el ser (p. 53).

Debemos pensar en qué medida la verdad en tanto que desocultamiento de lo
ente no dice otra cosa mas que la presencia de lo ente como tal, es decir, del ser
(vid. p. 62, y de este modo el discurso acerca del establecerse de la verdad ?es
decir, del ser-dentro de lo ente, tocara la parte cuestionable de la diferencia
ontoldgica (vid. «ldentitdt und Differenz», 1957, pp. 37 y ss.). Por eso, en «El
origen de la obra de arte» (p. 52) se dice cautamente: «Cuando alude a ese
establecerse de la apertura en el espacio abierto, el pensar toca una regién que no
podemos detenernos a explicar todavia». Todo el ensayo sobre «El origen de la
obra de arte» se mueve, a sabiendas aunque tacitamente, por el camino de la
pregunta por la esencia del ser. La reflexion sobre qué pueda ser el arte esta
determinada Unica y decisivamente a partir de la pregunta por el ser. El arte no se
entiende ni como ambito de realizacion de la cultura ni como una manifestacion
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del espiritu: tiene su lugar en el Ereignis, lo primero a partir de lo cual se determina
el «sentido del ser» (vid. «Ser y Tiempo»). Qué sea el arte es una de esas
preguntas a las que no se da respuesta alguna en este ensayo. Lo que parece una
respuesta es una mera serie de orientaciones para la pregunta. (Vid. las primeras
frases del Epilogo.)

Una de estas orientaciones la tenemos en dos importantes indicaciones que se
hacen en las paginas 61 y 66. En ambos lugares se habla de una «ambigledad».
En la pagina 66 se habla de una «ambigiedad esencial» respecto a la
determinacion del arte como el «poner en obra de la verdad». Aqui, la verdad es
tanto «sujeto» como «objeto» de la frase. Ambas caracterizaciones son
«inadecuadas». Si la verdad es «sujeto», la definicién que habla de un «poner a la
obra de la verdad» quiere decir en realidad el «ponerse a la obra de la verdad»
(vid. pp. 61 y 29). Por lo tanto el arte es pensado como Ereignis. Sin embargo, el
ser es una llamada hecha a los hombres y no puede ser sin ellos. En
consecuencia, el arte también ha sido determinado como un poner a la obra de la
verdad, esto es, ahora la verdad es «objeto» y el arte consiste en la creacion y el
cuidado humanos.

Es dentro de la relacibn humana con el arte donde se da la segunda
ambigiedad del poner a la obra de la verdad, que en la pagina 61 es nombrada
como creacion y cuidado. Segun lo que puede leerse en las paginas 62 y 48, la
obra de arte y el artista reposan «al tiempo» en lo esencial del arte. En la frase
«poner a la obra de la verdad» -en la que queda sin determinar pero es
determinable quién o qué de qué manera «ponex»-, se esconde la relacion del sery
la esencia del hombre, relacion que en este caso ha sido pensada de manera
inadecuada. Ciertamente se trata de una dificultad muy considerable y que veo
con toda claridad desde «Ser y Tiempo», habiéndola expresado después en
muchos lugares (vid. por ultimo «Zur Seinsfrage» y en la pagina 52 del presente
ensayo, el texto que empieza: «Diremos simplemente que...»).

Todo lo que resulta cuestionable aqui se congrega, a partir de este momento,
en el auténtico lugar de la explicacion, alli donde se tocan de pasada la esencia
del lenguaje y la poesia, una vez mas con la mirada dirigida exclusivamente hacia
la mutua pertenencia del ser y el decir.

El lector, que como es logico llega a este ensayo desde fuera, se vera
constrefiido al inevitable esfuerzo de detenerse primero durante largo tiempo a
tratar de representarse e interpretar los asuntos tratados sin acudir al callado
ambito de donde brota lo que hay que pensar. Por su parte, el autor se ha visto
obligado a hablar el lenguaje que parecia mas adecuado para cada uno de los
diferentes hitos del camino.
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En el punto se originan todos los
demds signos, de los cuales
constituye la esencia mads infima.
Este era el sentido al cual las
logias masonicas de antano
recurian, cuando empleaban al
punto para expresar el caracter
secrefo de sus cofradias. '

El frazo vertical representa la
Unidad de Dios, 0o la divinidad en
general; también simboliza el
poder que desciende sobre |a
humanidad desde las alturas.
Representa tambien el anhelo
humano de elevacion. 2
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En el frazo horizontal, por ofra
parte, vemos a la Tierna, en la cudl
la vida fluye uniformemente y fodo
se mueve en el mismo plano. >

El angulo o el encuentro de lo
celestial con lo terrestre.

Como no poseen nada en comun
se tocan, pero no se cruzan el uno
con el ofro. Este signo representa la
reciprocidad enire Dios y el
mundo. En las logias masénicas de
la Edad Media, el angulo recto era
el signo de la Justicia
Integridad. *
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En el Signo de la Cruz, Dios y la El ojo abierfo de Dios, el proposito
Tierra se combinan y estan en de la revelacion: " Y Dies dijo,
armonia. Desde dos lineas simples hagase la luz".

evolucionod un signo completo. La

Cruz es, por lejos, el mas primitivo

de fodos los signos, y se lo

encuentra en todas partes, incluso

pastante apartado de la idea de

la concepcién del Cristianismo. °

El circulo, no feniendo ni principio El elemento pasivo femenino; lo
ni fin, es fambién el signo de Dios que estuvo dlii desde el comienzo
© de la Etemidad. Mdas aun, en de todas las cosas. ' Y Dios
confraste con el signo siguiente, dividié las aguas que se

es un simbolo del ojo durmiente encontraban debajo del

de Dios: "El espiritu de Dios se firmamento de aquellas que se
movié sobre la cara de las encontraban arriba del

aguas." @ firmamento".
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El elemento activo masculino;
gue proviene desde las alturas; €l
elemento efectivo en el tiempo. "
Y Dios dividié la luz de la

oscuridad".

Come el elemento masculino
impregna al femenino, de esta
manera la creacion toma lugar,
porque fodo lo perteneciente al
mundo viviente estd compuesto
de la confluencia de lo masculino
y/con lo femenino. En tiempos
remotos, en el Este y también en
la primitiva mitologia nordica, este
signe de la rueda-cruz era el
simbolo del Sol.
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El fridngule es un antiguo
emblema egipcio de la Divinidad
y también un simbolo Pitagorico
de la sabidura. En el Cristianismo
se lo tomé como el simbolo de la
Triple Persona de Dios. Una vez
mas, en distincion del signo que lo
precede, es ofro signo para el
elemennto femenino gue se
encuentra fiimemente basado en
actos terestres y aun ansia cosas
mas elevadas. Lo femenino es
siempre femestre en su
concepcion.

El trigngulo parado sobre su vertice
es, por ofra parte, el elementfo
masculino, que es celestial por
naturaleza y lucha por la verdad. 3
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cuales seis fridngulos distinguibles
son agrupados alrededor de un
gran hexdgono central. Una
esfrella hermosa ha aparecido, si
bien, examinandola, vemos que
los dos tidngulos originales todavia
conservan su individualidad. De
este modo es cuando una unién
perfecta junta al hombre y a la
mujer.

Ambas figuras entran en

movimiento, una en direccion de

la ofra y cuando se tocan por sus

vertices forman ofra figurq,

enteramente nueva en

apariencia, sin haber sido

danadas o inferferidas en manera

alguna las figuras originales.

Ahora tratamos el movimiento de
los triangulos un paso Mmas
adelante, de manera tal que se
separan una vez mas y forman un
cuadrado parado sobre uno de
sus dngulos. Los triangulos tienen
una linea base en comun pero

Cuando de algun modo pasan a apuntan en direccién confraria a
través de ellas, la naturaleza de ellos mismos en vez de hacerlo al
ambas es radicalmente alterada revés, como lo hacian antes. Esta
Y, como se ve, es practicamente figura es la simple suma de los dos
obliterada. Sin embargo se forma tidngulos yaciendo contiguos pero
un complicado disefio simétrico claramente distinguidos el uno del
con nuevas 'y sorprendentes ofro. Este signo también se refiere
secciones y correlaciones en las a los cuatro Evangelistas.
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El cuadrado es el emblema del
mundo y de la naturaleza. Se
distingue en su concepcion bdsica
del fidngulo que es el emblema
Cristiano de lo terrenal. En €l estd
simbolizado el nimero Cuatro;
tiene una multitud de significados,
como: los cuatro elementos, las
cuafro esquinas de los cielos, los
cuatro evangelistas, los cuatro rios
del paraiso.

Tres tidngulos tocandose todos en
un punto central para formar una
nueva figura. Es un antiguo
simbolo para graficar la divinidad.
Mas alld de esto nada se conoce
acerca de su historia. |
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La Furca U Horqueta, un simbolo
medieval para la Trinidad, es
también un emblema Pitagdrico
para el curso de la vidg, en la queg
representa un sendero
ascendente con una bifurcacion
hacia el bien o el mal. El origen
de este signo es muy remofo y
probablemente esté conectado
con el proximo signo.

Este es un antiguo emblema para
el Sol, con tres rayos. Los trazos
cruzados en los puntos de los
rayos simbolizan la boveda
celeste. *
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El "Pertagrama’, es una estrelia de 5
puntas dibujada de un sdlo frazo de
pluma: este signo pertenece, al igual
gue muchos oftos representados en
este libro, a los mds primitivos
simbolos de la humanidad, y es
cierfamente, mucho mds anfiguo
que los caracteres escritos. Signos de
esta especie son de los mas antiguos
documentos humanos que se
poseen. B "Pentagrama” ha tenido
muchos significados diferentes segun
los periodos en la historia de la
humanidad. Los Pitagoricos lo
llarmaban el Pentalfa, vy los-sacerdotes
celtas El Pie de la Bruja. Es fambién
el sello de Salomon, conocido en Ia
Edad Media como la Cnuz de los
"duendes". También representa a los
cinco senfidos.  Los principios
masculinos y femeninos también
convergen por la disposicion de los
cinco puntos. Entre los druidas era el
signo de la divinidad, v para los judios
representaba los cinco libros
mosaicos. A este signo fambién se le
afiibuia populamente una
proteccidn contra los demonios

MESR

UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE HIE?ALGO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIERIAS
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

y, por analogia, un simbolo de la
seguridad. Tambien simbolizaba el
emblerma de un feliz retomo al
hogar, de ahi su empleo como
amuleto. En la antigledad era el
‘embrujo magico" entre el pueblo
de Babilonia,

El octograma, una estrella de
ocho puntos dibujada en un sdlo
frazo de pluma. No existe ninguna
explicacion conocida sobre este
signo.

La horgqueta. Este signo, ya ha sido
fratado.

Tiene a saber ofro significado mds y
es el dma expeciante de una
persona mirando las alturas al
infinito con sus brazos extendidos.
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El mismo signo, invertido, en Proceden a intersectarse (cruzarse)
confraste con el anterior, expresa las puntas y las horquetas vuelven
la salvacion descendiendo desde d aparecer una vez mds en la

las alturas y esparciéndose por figura.

sobre el mundo, que por supuesto

estd abajo.

La interseccién o enfrecruzamiento
ya estd completa v resulta otra
suerfe de estrella de seis puntas. Las
dos figuras originales, gue eran tan
definidas en su primitivo impulso
hacia la union, son completamente
absorbidos por la nueva figura, que

Los dos signos se copulan y iradia fuerza por todos los lados,
forman una nueva figura. Cuando desde un punto cenfral. La figura en
$€ junfan encierran un espacio en sl siendo inmovil, genera

su interior. movimiento alrededor de ella.
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Asi como los cinco ultimos signos expresaban el destino del aima, los
préximos cinco simbolizan la naturaleza del intelecto humano.

Intelecto pasivo. Intelecto creativo.

, , , Intelecto desordenado.
Las tres lineas con que se desarro-

llan estos simbolos moviendose, ya
Intelecto activo. sea en lo horizontal o en lo vertical,
juntas o separadas, nada redlizan.
Surgen del vacio y a &l retoman. So-
lamente el intelecto creative encie-
ra un espacio y forma una figura
definida, tfransformando a las fres i-
neas en un objeto real, del cual , el
tridngulo es el simbolo. Cuando el
infelecto es sacudido la figura se di-
suelve una vez mds y las lineas re-
fornan al vacio, atravesandose
El intelecto en accién. entre ellas mutuamente en un de-

sorden general.

!
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La siguiente serie ilustra las vicisitudes de la vida familiar.

T a

Hombre. La mujer queda embarazada,
Mujer. da a luz.

- K

Hombre y mujer unidos para la La familia; el hombre con su
procreacion. mujer e hijos.
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o] (o

Ademnds de la vida en familia hay La viuda y sus hijos.
amistad entre los hombres.

Los hombres discuten y se Un chico se muere.
pelean.

O

El hombre muere. La madre desamparada con el
hijo que le queda.
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La siguiente serie de signos ilustra
el crecimiento y la declinacion de
la vida humana.

La madre muere dejando,

La criatura engendrada.

un hijo sobreviviente, que lleva
en su interior el germen de una
nueva familia.

La verdadera esencia de los sexos
y sus relaciones y los mas
importantes eventos privados de la

vida de la familia son mostrados Desde el momento del nacimiento
en la mas inspirada forma de la vida interior comienza a
estos signos y seria imposible desarrollarse; el circulo es el cuerpo

revelar la simple historia de la vida que la circunda.
de la humanidad mas
licidamente con palabras.
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La frinidad del cuerpo, mente y Se abre paso a fraves de los

alma ahora estan completamente confines de su marco mortal y el
manifestadas. La esencia inmortal, hombre muere, con lo cual el

el alma, es el punto en el centro. ama se queda sin morada y _
El circulo interior representa la vida retorna al lugar de donde provino.

intelectual, la mentalidad del
hombre, mientras que el circulo
exterior representa a la persona

compdreq,

\/
A

El intelecto se vuelve desordenado El signo de actividad simple. Los

y torna su fuerza en contra de si esfuerzos de la humanidad llenan
mismo Yy su cuerpo. el espacio asignado a ellos,
atravesandolo por todas partes.
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Las actividades multiformes de Esto es destruccion o desorden
la humanidad son mostradas en donde desaparece la
repitiendo la figura precedente concordia y la confusion foma el
varias veces, en diferentes lugar de la armonia.
compartimientos.

Ordenamiento. El cuadrado es en El ficeps es un anfiguo signo
si mismo un signo de orden, y nordico. Un simbolo de poder
encaja perfectamente en una celestial. Si frazamos el perimetro
figura similar, y ese es tambien el de esta figura, de vértice a verice,
principio fundamental de comprenderemos el sentido de las
cualquier cosa por la cual nos palabras: La voluntad de Dios
rodeamos. desciende sobre el mundo, vay
viene sobre la Tiera y refoma a lo
Alto. -

MESR TEORIA DEL DISERNO II 217



UNIVERSIDAD AUTONOMA DEL ESTADO DE H;e[i)AASI;_GO
INSTITUTO DE CIENCIAS BASICAS E INGENIE
AREA ACADEMICA DE ARQUITECTURA

‘: , I rompiendo Ia circunferencia:

La cruz de los cruzados o Cryz
de Jerusalén.

Entre los primeros cristianos, éste,

del mismo modo gue muchos d
los signos que lo preceden, fuerc
usados como cruces disfrazadas
durante la persecusién de los
cristianos. De ahi su nombre de
Crux dissimulata. Tambien lamac
Crux Gammata, porque estaba

compuesta de cuatro gammas

La Cruz esvastica o ez fylfot, griegas.

Derivada de |a rueda solar: 12

D i

Una forma elaborada de la Cryz
esvastica.
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El monograma es un signo compuesto por caracteres enfrelazados el uno
con el ofro. Las iniciales latinas, de las cuales nuestra modermna escritura
deriva, son signos de la mas alta dignidad y simplicidad.

ANTS

Estamos, generalmente hablando, muy acostumbrados a conectar i
idea de los sonidos con la simple vista de estas formas, que solo con
dificultad podemos disociar las lefras y pensar en ellas como simbolos.

57

Lo mismo es aplicable a los niumeros ardbigos, gue, en efecto, deben su
origen a ofra parte del mundo, pero con cuyos caracteres como signos
no estamos menos familiarizados.
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Fuego Aire
Calor seco Calor humedo
vehemente, colerico. alegre, sanguineo.

Agua Tierra
Frio hUumedo Frio seco
Fluido, flemdtico. Solido, melancdlico.

Los cuatro elementos juegan una parte importante en todo el misticismo
de la Edad Media. Es de aqui de donde las interpretaciones aniba
expuestas, fueron extraidas.
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Lista de material parala asignatura: TEORIA DEL DISENO Il

1 Block para dibujo con agujeta 50 x 42 cms 20 hojas.(1 para la unidad 1)
2 pliegos de papel bateria (1 medioy 1 grueso)

1 Regla “T”, fija.

1 Juego de escuadras 30-60 y 45 grados (20 cms).

1 Tijeras.

Revistas para recortar

1 pegamento de contacto (uhu, 850, iris, o similar).

1 Estuche de colores (prismacolor escolar) con 24 colores.
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