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EDITORIAL En este número 9 de acto&forma se ha consolidado 
un nuevo paso en su trayectoria, que consiste en 
hacer prosperar la revista en su formato digital. 

Este esfuerzo permite que hoy, además de la revista 
en papel, todos los artículos se encuentren disponibles 
por medio de la plataforma OJS, avanzando a pensar 
su lugar como un exterior donde se amplifican las 
voces de quienes hablan y se multiplican los oídos de 
quienes oyen.

Pensar el lugar de acto&forma conlleva pensar su 
presente. En esta ocasión, su publicación se cumple en 
medio de una pandemia global, luego de varios meses 
de confinamiento y distanciamiento social. Concebir la 
revista como un exterior a cielo abierto permite hacer 
comparecer este presente –su acto y su forma–, cu-
briendo la distancia y vinculando el confín que cada cual 
habita. La revista aparece como un lugar de encuentro, 
donde se le da curso a la interlocución con otros que 
dialogan sobre las partidas que los oficios emprenden 
en cada presente. 

Los artículos que se suceden en las siguientes pá-
ginas acogen la invitación a cuestionar nuestros oficios 
desde su presente.

Úrsula Exss y Óscar Andrade
e[ad] Escuela de Arquitectura y Diseño

Pontificia Universidad Católica de Valparaíso
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diseño ux e industria

Históricamente el diseño de experiencia de usua-
rio (UX) ha tenido su centro en las personas, y 
desde ahí plantea maneras de interactuar con la 

tecnología: desde las intenciones, expresiones y actos 
humanos hacia la definición de la forma, modo y com-
portamiento que toma la tecnología. En un sentido más 
práctico, en la industria digital esto ha significado velar 
y proteger los intereses de los usuarios finales, abogar 
por ellos y defenderlos en los entornos transaccionales 
corporativos mediante el diseño de interacción (IxD) 
y el diseño de interfaces (UI). 

Desde un punto de vista metodológico, el diseño 
de interacción se plantea desde el observar y estudiar 
a las personas, visualizar sus modelos mentales, decidir 
la forma correcta de ejecutar tareas, las maneras de 
expresar intención y volverlas expresión, entender sus 
prácticas y, en definitiva, comprender la cultura en la 
que se insertan. Es desde esta mirada antropocéntrica 
desde donde se define la forma. Incluso, se plantea 

el diseño de experiencia de usuarios (ux) es un actor 
mediador entre los intereses comerciales de los 
servicios y las necesidades o motivaciones de los 
usuarios, planteando formas de interactuar con la 
tecnología y con las instituciones detrás de ellas. 
con ello el diseño ux es responsable de determinar 
relaciones en algunos casos virtuosas o positivas 
y en otros asimétricas o abusivas. el siguiente artí-
culo plantea la importancia de sensibilizar sobre 
malas prácticas o patrones oscuros de interacción, 
que redundan en algún perjuicio evitable para los 
usuarios finales, y de discutir sobre la responsa-
bilidad implícita en el diseño de interacción y en la 
formación de profesionales para este gremio. la 
reflexión presentada emerge desde la experiencia 
del taller de diseño de interacción, en ejecución en 
el actual semestre y propone una contribución para 
la comunidad académica y profesional del rubro.

incorporar a las personas en cuanto destinatarios del 
diseño –codiseño en este caso–, haciendo accesible y 
transparente el proceso de creación e ideación hacia 
otros, ofreciendo las herramientas y los procesos para 
que estos mismos materialicen sus ideas y anhelos de 
modo funcional y bell0. 

Desde el punto de vista de los negocios, estas prác-
ticas empáticas centradas en las personas –usuarios y 
clientes finales– aseguran un correcto enfoque en los 
diseños y en la idea de valor que cada servicio plantea, 
porque permite identificar y validar desde su origen el 
anhelo y la voluntad descrita por el cliente. Desde ese 
punto de partida las instituciones plantean sus servicios 
maximizando las probabilidades de éxito comercial. El 
diseño UX viene entonces a mediar entre los intereses 
comerciales del servicio y la intencionalidad del cliente, 
pues al final el servicio es representado digitalmente 
como la contraparte y es, además, el que financia y 
define las condiciones de sus plataformas y sistemas. 
Esta mediación determina la manera en que las personas 
interactúan con las instituciones y comercios y, por lo 
tanto, el modo y las formas que las prácticas deter-
minan sus relaciones virtuosas y prósperas o viciosas, 
asimétricas e injustas. Las diferencias pueden ser sutiles 
pero, de forma agregada y sostenida en el tiempo, van 
determinando el modo del trato entre los clientes y 
los servicios e instituciones, instalando una cultura. Por 
esto es de capital importancia, en la formación de los 
diseñadores, identificar y conocer las malas prácticas. Lo 
bueno y bello puede definirse en oposición a lo nefasto 
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y negativo de los patrones oscuros, especialmente en 
un contexto donde es difícil anticipar las consecuencias 
de pequeñas modificaciones que repercuten de manera 
inesperada, como en todo sistema caótico y complejo. 
Este texto trata entonces de nuestra responsabilidad 
como diseñadores y agentes culturales.

Como consecuencia se ha establecido una verda-
dera disputa entre los intereses de los clientes y las 
empresas, casi como fuerzas contrapuestas donde la 
maximización de un lado va en detrimento del otro 
(Figura 1). Recientemente, en UXLAT 20191, un grupo 
representativo del gremio UX de Hispanoamérica 
consolidó la Declaratoria Iberoamericana de UX, estable-
ciendo cinco principios fundamentales, entre los cuales 
destaca el segundo que establece: “La UX es parte del 
negocio y nunca puede estar por encima de él”. Esta 
afirmación quiere ubicar al diseño como subsidiario al 
negocio, queriendo desactivar la potencial amenaza 
de centrarse “demasiado” en las personas y perjudicar 
indicadores importantes para el éxito económico. Esta 
forma de entender el diseño está en crisis, ya que es 
justamente esta mirada de intereses contrapuestos 
la que ha demostrado no ser sostenible socialmente2.

1.	 Realizado en la e[ad] PUCV el 3 de octubre de 2019 
como segunda jornada UXLAT, luego de la redacción del 
manifiesto el 1 de octubre en Santiago. Evento organi-
zado por la Facultad de Comunicaciones UC y UXPA. 

2.	 La visión antagonista individuo-empresa ha redundado 
en la pérdida de credibilidad de muchas instituciones, 
agravando el descontento y la frustración del público; 
ingrediente importante en la crisis social recientemen-
te detonada en Chile durante octubre de 2019.

malas prácticas

En este panorama de la industria, y en el auge del diseño 
para pantallas de los últimos 15 años, los diseñadores 
de interacción, interfaz y experiencia han sido los 
responsables de crear múltiples técnicas para motivar, 
persuadir, conducir, e incluso empujar, a los usuarios a 
realizar una compra, entregar sus datos, permanecer 
más tiempo en un determinado sitio, suscribirse a 
boletines, entre otros. Si bien estas técnicas se pueden 
usar con un fin positivo: mejorar la salud física, emo-
cional o promover el bien social, pero no, también se 
usan para fines opuestos al bienestar de las personas. 
Estas son las malas prácticas o los “patrones oscuros”, 
que se han convertido en “trucos UX” (Rogers, Dourish, 
Oliver, Brereton & Folizzi, 2020) que utilizan los sitios 
web y las aplicaciones para promover el logro de los 
indicadores de éxito que el negocio requiere, mediante 
técnicas para hacer que los usuarios hagan cosas a las 
que no vinieron.

Existe una tendencia a pensar que debido a que 
las malas prácticas funcionan para el cumplimiento 
de ciertos objetivos y métricas, asegurando los clicks 
en los lugares esperados, esto implica que los usuarios 
no son conscientes de la manipulación a la que están 
sometidos. Sin embargo, los usuarios sí son capaces de 
distinguirlos y sentirse incómodos (Boag, 2020), pero 
están acostumbrados a evadirlos o ignorarlos. Adicio-
nalmente el uso de patrones oscuros tiene impactos 
negativos en el negocio, ya que si bien pueden aumen-
tar los números en ventas, mediante malas prácticas 
como agregar productos al carro de compra sin avisar, 
también incrementan los reclamos y los esfuerzos para 
satisfacer los canales de servicio al cliente.

Figura 1: Modelo del rol mediador del diseño UX entre las motivaciones contrapuestas de la industria y las necesidades de los usuarios. 
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En los últimos años, distintas iniciativas han tratado 
de recoger ejemplos para sensibilizar al público sobre 
las prácticas digitales engañosas3 y recientemente la 
discusión académica se ha volcado hacia aspectos de 
ética en el diseño UX (Chivukula, Brier, Gray, 2018; Gray, 
Chivukula, 2019; Paay, Rogers, 2019; Rogers, Dourish, 
Oliver, Brereton & Folizzi, 2020). Brignull, quien en el 
2010 acuña el término Dark Patterns o “Patrones Oscu-
ros”, menciona que para generar cambios, es necesario 
estar conscientes de estos patrones –reconocerlos o 
identificarlos– y visibilizar a las empresas que los usan 
(Darlington & Brignull, 2010).

En este contexto se recoge la materia de estudio 
desde el Taller de Diseño de Interacción 2020 y se pro-
pone la creación colectiva de un sitio que reúne casos 
o ejemplos donde el valor del negocio se ha puesto 

3.	 https://www.darkpatterns.org/ creado por Harry Brig-
null y Alexander Darlington. https://darkpatterns.uxp2.
com/ creado por UXP Lab, Laboratorio dirigido por Colin 
M. Gray.

por sobre el valor para el usuario. Si bien este se origina 
dentro del ámbito de estudio del taller, es una iniciativa 
que se espera entregar al gremio de practicantes de 
diseño UX: estudiantes, profesionales, académicos e 
investigadores, para que crezca a modo de repositorio, 
generando conciencia de los patrones oscuros y en-
tregando argumentos para mejorar los malos hábitos 
del diseño dentro de las empresas.

Cada ejemplo de mala práctica es levantado y 
estudiado mediante la creación de flujos cortos de 
interacción, utilizando partituras de interacción PiX4, 
donde el usuario se relaciona con un sistema, generan-
do un diálogo continuo de inputs y outputs (Figura 2). 

La colección de casos se organiza en una arqui-
tectura que plantea dos puntos de vista de acceso 
al contenido. Por un lado, desde el tipo de patrón de 
interacción, donde un patrón es comprendido como 
una solución repetible a problemas recurrentes de 

4.	  PiX: notación visual para la interacción: http://eadpucv.
github.io/pix

Figura 2: Partitura de interacción que visualiza el engorroso proceso 
para eliminar una suscripción premium del servicio Busuu, donde se 
declaran las malas prácticas UX empleadas en ese flujo de interacción.
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usabilidad, como crearse una cuenta o recuperar una 
contraseña. Estos patrones se organizan en las siguientes 
categorías por tópico:

•	 Credenciales: Referente a la seguridad y autenti-
cación (creación de cuenta, solicitud de permisos, 
conectar aplicaciones, captcha, recuperación de 
cuenta y cambiar contraseña).

•	 Cuenta: En relación a la administración de cuentas 
personales (verificación de cuenta, cambio de plan, 
preferencias, mensajería, desuscripción, eliminar 
pago y cierre de cuenta).

•	 Publicación: Referido a la interacción con el con-
tenido e información que se genera en distintos 
sitios y aplicaciones (compartir, comentar, calificar 
y borrar algo publicado).

•	 Facilitadores: En relación al acceso del contenido 
(formas de recomendación, segmentación visual 
del contenido, predicción, wizards y notificaciones)

•	 Compra: Relativo a las transacciones económicas 
(comparación de productos, trackeo de envíos, 
formas de pago, carros de compra y upgrades o 
cambios de suscripción).

Por otro lado, los casos o ejemplos recopilados 
también poseen una categoría de acuerdo al tipo de 
mala práctica, representada mediante las siguientes 
acciones:

•	 Molesta: Insiste y presiona para que el usuario realice 
una acción de manera forzosa (Ejemplo: descuen-
tos insistentes por tiempo limitado o presión para 
comprar los últimos cupos de un producto, etc.).

•	 Miente: Cambia las condiciones sin avisar o intenta 
ocultar información relevante para el usuario (Ejem-
plo: el precio final del producto no se condice con 
el precio publicado inicialmente).

•	 Dificulta: Hace el proceso más difícil de lo que 
debería con el propósito de disuadir o distraer al 
usuario de cumplir su objetivo (Ejemplo: dificultar 
los procesos de cierre de cuenta o de desuscripción 
de los usuarios).

•	 Invade: Entorpece el proceso de navegación del 
usuario con mensajes invasivos que lo desvían de 
sus objetivos (Ejemplo: pop ups con publicidad o 
mensajes no deseados).

•	 Confunde: Manipula la interfaz para privilegiar 
acciones no deseadas por el usuario por sobre las 
esperadas (Ejemplo: cambios en la continuidad de 
la interfaz, que sustituyen el botón siguiente, por 
el botón comprar para inducir el error).

De este modo, cada flujo de interacción se enmarca 
en una categoría de interacción y en una o más cate-
gorías de malas prácticas.
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reflexión

Nuestra tradición en el estudio siempre ha ido en busca 
de la belleza y de aquello que ha abierto mundos5 desde 
una mirada positiva y propositiva. Sin embargo, en el 
contexto actual se hace necesaria una mirada con un 
juicio que permita orientar las decisiones formales 
desde un punto de vista ético trascendente. La res-
ponsabilidad implícita en nuestras obras nos convierte 
en agentes sociales, puesto que instalamos modos y 
prácticas que rápidamente se absorben y normalizan 
en esferas sensibles de nuestra sociedad como lo son la 
provisión de servicios y en la definición del concepto de 
valor, en este caso. El panorama del ecosistema digital 
actual nos exige una mirada más fina, no meramente 
retiniana o superficial, sino temporal y dialogante, donde 
el flujo va desplegando, en su decurso, el sentido de 
aquello que distingue entre lo correcto e incorrecto. 
Son herramientas como las partituras de interacción 
(Exss & Spencer 2008, 2015) las que nos permiten ver, 
comprender y diseñar el diálogo entre cliente y sistema 
en su cadencia y tono, en su sentido y propósito.

Estudiar lo positivo en contraposición a lo nega-
tivo nos permite comprender, además, el sentido de 
nuestro oficio dentro de los contextos profesionales y 
corporativos. Si bien los diseñadores estamos a cargo 
de definir y orquestar las experiencias transaccionales 
y de navegación, debemos comprender claramente 
las intenciones sobre cómo se utilizarán al final los 
productos (y a quién servirán en definitiva). También 
sabemos que no depende únicamente de nosotros 
(Chivukula, Watkins, Manocha, Chen & Gray, 2020), 
porque participamos de una ronda mayor, con distintos 
actores que tienen diferentes cuidados y condiciones 
(funcionales y económicas). Pero es la forma al final 
la que materializa e integra todas las dimensiones 
definidas y requeridas entre los diferentes actores de 
la organización, como una verdadera ética deontológica 
aplicada. Y la mirada que el presente nos exige significa, 
de algún modo, una vuelta al origen; donde lo bueno, 
bello y verdadero debían pensarse al unísono.

5.	 De esta forma se pensaron en un origen los cursos de 
Presentación en nuestra escuela, a la luz de los origina-
les.
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ética del cuidado

desde principios del año 2020, el confinamiento 
obligado por la expansión global del virus 
sars-cov-2 ha puesto en crisis la actividad 
profesional ligada al diseño, significando 
para arquitectas y arquitectos, diseñadoras 
y diseñadores la disminución o cancelación 
de sus compromisos. a largo plazo, la crisis 
económica que se está produciendo por efecto 
de la pandemia  impactará sin duda en la tasa 
de encargos para estos profesionales. ¿qué 
pueden hacer las personas vinculadas a los 
oficios del diseño para, por un lado, sostenerse 
en esta crisis, y por otro, sostener las bases de 
su oficio? muchas han sido las especulaciones 
sobre las posibles “arquitecturas del futuro” 
de la post pandemia. me gustaría sin embargo 
proponer aquí una relación libre entre los 
oficios del diseño y el concepto de cuidado 
como una posible puerta para reinterpretar el 
trabajo desde una perspectiva distinta a la de la 
proyección especulativa.

Numerosos son los autores que han visto el tras-
lado de los arquitectos desde la obra al tablero 
de dibujo, en distintos momentos de la historia, 

como una respuesta a un contexto de crisis. Desde las 
primeras planimetrías en papel, fechadas en el siglo 
XIII y elaboradas en Francia y Alemania, pasando por 
la aparición de arquitectos utópicos en la Francia de la 
Ilustración, hasta la intensa experimentación en papel 
de una generación de arquitectas y arquitectos que 
fueron expuestos en lugares como el Guggenheim o 
el MoMA en la década de 1980, la producción de “ar-
quitectura de papel” ha sido asociada a momentos de 
recesión económica o de estancamiento de la industria 
constructiva por motivos políticos o sociales (Chaslin, 
1984; Recht, 1995; Nesbitt, 2003).

Hoy estamos sumidos en una crisis que es difícil 
observar con distancia histórica. El confinamiento 
obligado por la expansión global del virus SARS-CoV-2 
supone en lo inmediato un descenso radical en la acti-
vidad constructiva, congelando obras, precarizando a 
obreros, y significando para arquitectas y arquitectos la 
disminución o cancelación de sus compromisos. A largo 
plazo, la crisis económica que se produce por efecto de 
la pandemia impactará sin duda en la tasa de encargos 
para estos profesionales. La tendencia histórica aquí 
descrita invitaría, pues, a resolver la crisis profesional 
en la mesa de dibujo o la pantalla del computador.  Fig. 1. Puerta de mi casa. Fotografía de la autora, 2020. 
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La invitación a contribuir en este número de ac-
to&forma es a reflexionar sobre las modalidades de 
transformación y adaptación de los oficios de la ar-
quitectura y el diseño en este contexto de crisis, una 
crisis que no solo debe atribuirse a la contingencia de 
salud, sino que también a los problemas acumulados de 
inequidad social, haciendo visible de manera patente 
a su vez la interrelación entre el sistema económico 
imperante y la crisis climática. ¿Qué pueden hacer las 
personas vinculadas a los oficios del diseño para, por 
un lado, sostenerse en esta crisis, y por otro, sostener 
las bases de su oficio, como dice el llamado de la pre-
sente edición? 

La prensa y medios especializados han presentado 
múltiples visiones sobre las posibles “arquitecturas del 
futuro” de la post pandemia1. Me gustaría sin embargo 
proponer aquí una relación libre entre los oficios del 
diseño y el concepto de cuidado como una posible 
puerta para reinterpretar el trabajo desde una perspectiva 
distinta a la de la proyección especulativa.  

Varios son los analistas del presente que, ante 
las circunstancias actuales, han llamado a revalorizar 
los oficios del cuidado que ejerce la “primera línea”, 
ese grupo de personas –mayoritariamente mujeres– 
dedicadas a la enfermería, al acompañamiento de 
niños y ancianos, a la limpieza de hospitales y hoga-
res de enfermos, y cuyo trabajo es hoy primordial2. 
Históricamente, no obstante, la recompensa social 
y económica de estos oficios feminizados ha sido 
limitada, siendo relegados a la categoría de trabajos 
menores en comparación a otras profesiones como 
la de médico o la de científico (Witz, 1992). Para la 
escritora suiza Mona Chollet, estas tareas son poco 
atractivas para una cultura que sobrevalora la singu-
larización del individuo por medio de la creatividad, 
y que además asigna valores masculinos a las prác-
ticas intelectuales y creativas, y valores femeninos a 
las de cuidado. Comparando su propia labor como 
escritora con la de los trabajos domésticos, propone 
que “quizás, a fin de cuentas, escribir nunca es otra 
cosa que eso: orden y limpieza. ¿Por qué respetar 
esta actividad en la esfera intelectual y despreciarla 
en el mundo material?” (Chollet, 2017, p. 157). En el 
contexto del confinamiento, varios de nosotros nos 
hemos visto confrontados a estos trabajos signados 

1.	 La búsqueda en Google del término “arquitectura post 
pandemia 2020”, al 26 de mayo del 2020, arroja casi 4 
millones de resultados. El mismo término ingresado en 
inglés arroja 472 millones de resultados.

2.	 A modo de ejemplo, destaco entrevistas a los franceses 
Alain Badiou y Camille Froidevaux-Metterie en los me-
dios El País y Usbek et Rica. 

como “menores”: la rutina diaria considera hoy la 
preparación constante de comidas, el aseo de la casa, 
la reparación de objetos domésticos, y muchas veces 
también el cuidado de niños o adultos mayores. En 
el presente, nuestra relación con el espacio cotidiano 
es, fundamentalmente, una relación de mantención.

Fig. 2. Miguel Eyquem en obras de reparación de la Casa Peña, Santiago 
de Chile. Fotograma de la película IN LIEBLICHER BLÄUE / EN EL AMABLE 
AZUL. Dir. Xhinno Leiva, 2020.
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Un grupo de historiadores y filósofos de reciente 
formación, que se han autodenominado The maintai-
ners, y que hacen eco de una corriente de pensamiento 
significativo en el ámbito de los STS3, acusan que la 
relación de mantención y cuidado de parte de los seres 
humanos con el mundo material –en particular con las 
tecnologías, desde un lápiz grafito hasta un iphone, 
desde un puente hasta un tren, desde una silla a una 
casa– ha sido eludida en los discursos sobre el diseño, 
que desde hace más de un siglo han estado enfocados 

3.	 Science and Technology Studies.

por el contrario, obsesivamente, en la innovación. El pro-
blema de la ética de la innovación, dicen los Maintainers, 
es que al exaltar el ingenio y la creatividad singular, se 
invisibiliza el trabajo de la mayor parte de las personas 
del planeta, menospreciando las labores o prácticas que 
no son originales si no que son “de oficio”: repetitivas, 
acostumbradas, incluso tediosas (Russell & Vinsel, 
2018 y 2019). Para el sociólogo Richard Sennet, estos 
trabajos, que derivan en la competencia, la destreza y la 
especialización de su practicante, pueden calificarse de 
“artesanía”, palabra que “designa un impulso humano 
duradero y básico, el deseo de realizar bien una tarea, sin 
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más”. En su libro El artesano, Sennet describe los gestos 
corporales (desde limpiar a escribir con un teclado), las 
herramientas materiales de apoyo (desde una escoba 
a un computador) y los ejercicios mentales (desde 
un listado mental de deberes a la reflexión filosófica) 
implicados en todo trabajo, invitando a abrazar una 
caracterización híbrida de esta actividad humana, sin 
divisiones estrictas entre cabeza y mano, entre intelecto 
y cuerpo, y entre teoría y práctica (Sennett, 2009, p. 12). 

La innovación es un término de uso extendido en el 
ámbito de la ingeniería, y en la arquitectura y el diseño 
muchas veces se asocia al proceso de proyección, mar-
cado discursivamente por aquella dimensión creativa 
simbolizada por el dibujo. La propuesta de esta “ética 
de la mantención”, en cambio, observa la importancia 
de tareas que no derivan en un croquis imaginativo 
y visionario, sino que por el contrario establecen una 
relación concreta con lo existente, buscando cuidar lo 
producido en vez de producir algo nuevo. El proyecto 
“mantenedor” se apoya también, de manera importante, 
en la recuperación de un discurso filosófico en clave 
feminista –controversial por su tendencia al determi-
nismo sexuado–, originado en Estados Unidos en la 
década de 1970, y que postula que el sistema patriarcal 
se construye sobre la base de la represión de una “ética 
del cuidado”. Según esta lógica, el patriarcado impulsa 
a las personas a regirse por criterios morales universa-
les –asociados a lo masculino–, en vez de guiarse por 
una perspectiva relacional y contextual –asociada al 
mundo femenino–, preocupada por el efecto de las 
decisiones propias en el entorno afectivo y material 
(Gilligan, 1982; Hoehn, 1998).  

El prisma feminista que denuncia por un lado la se-
gregación histórica de mujeres al espacio de las labores 
de cuidado –muchas veces realizadas sin recibir salario 
por ello–, y que por otro lado intenta poner en cuestión 
la subestimación histórica de esas tareas, puede ser útil 
para volver a mirar nuestro rol actual como gestores y 
gestionadores del espacio, aunque sea solo mirando 
el propio espacio de la casa. 

¿Cómo podrían los oficios del diseño y la arquitectura 
practicar y promover una ética del cuidado y de la man-
tención? Volcados a nuestra condición de artesanos de 
lo doméstico, las arquitectas y arquitectos, diseñadoras 
y diseñadores podemos quizás evitar la tentación de la 
especulación idealista o el sueño utópico que piensa 
en nuevas materialidades para el futuro, y pensar en 
los modos en que nuestro oficio puede aportar a la 
reparación de nuestro entorno. Sin embargo, puesto 
que los puentes entre ideas y prácticas son sinuosos, 
esquivos, indirectos, no puedo ofrecer aquí una propuesta 

concreta. La práctica de un diseño cuidadoso puede 
resultar tal vez en la reparación de la propia casa, en el 
aprendizaje de un oficio manual nuevo –y pensando 
en las crisis, alguno que permita la autosustentación 
o que sirva para diversificar la actividad económica–, 
en la invención de objetos anti obsolescencia, en la 
creación de pedagogías de mantención de espacios 
y las cosas que los habitan, en el impulso de planes 
éticos de protección al empleo obrero, o ninguna de 
las anteriores. Mi intención aquí es más elaborar una 
pregunta que responderla, al tiempo que me propongo 
hacer una invitación a eludir la tentación de conducir 
el oficio hacia la utopía del futuro –como lo hicieron 
aquellas generaciones pasadas volcando las esperanzas 
al papel–, dirigiendo la mirada hacia el presente de un 
mundo que nos rodea y que visiblemente necesita de 
cuidados. 
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críticas a la producción global y 
alternativas hacia una transición

Frente a las consignas que buscan un rápido retorno a 
la “normalidad”, a la producción y a la forma de hacer 
sociedad que sosteníamos hasta antes de la crisis 

mundial que ha causado el coronavirus, Bruno Latour 
(2020) enfatiza que debemos alzar un “No” rotundo. 
Alentándonos a cuestionar el sistema de producción 
y consumo globalizado, el sociólogo y filósofo francés 
resalta que retornar a la producción global tal cual la 
conocíamos antes de la crisis sanitaria, sería negar 
esta extraordinaria posibilidad de reflexionar sobre la 
verdadera crisis ecológica y social en la que estamos 
inmersos. Para él, nuestros hábitos de fabricación y 
consumo deben ser profundamente debatidos, y así, 
cada reflexión o interrogación que realizamos irrumpe 
como un “gesto barrera”1 para la producción global. 

Esta crítica al impacto de los sistemas de produc-
ción y acumulación capitalista en la crisis ecológica 

1.	 Haciendo una analogía con los llamados “gestos barre-
ras” que en francés, aluden a las medidas personales de 
prevención del covid 19.

desde el cuestionamiento a nuestros hábitos 
de producción y consumo global, que son 
remecidos actualmente debido a la crisis 
mundial producida por la pandemia, este 
artículo reflexiona sobre diversas visiones 
que plantean una transición hacia nuevas 
relaciones de producción. fundado en la 
relevancia que tienen la artesanía como una 
forma de producción local, y en la ontología 
compartida por  los artesanos, que se basa en 
una visión de mundo en la que se relaciona 
el “ser” con el “hacer”, esta contribución 
reflexiona sobre cómo la artesanía abre 
camino hacia una ‘relacionalidad’ basada en 
la valorización del territorio, de las técnicas 
locales y del sentido comunitario, la que puede 
contribuir y nutrir orientaciones para un 
diseño no hegemónico y autónomo.

planetaria ha sido abordada por posiciones que in-
tentan comprender las relaciones humanas de poder, 
del medioambiente y de la producción, dentro de lo 
que los teóricos de world-ecology denominan la “red 
de vida” (Moore, 2015; 2016). Así, estos críticos llaman 
a repensar y reevaluar alternativas para rehacer este 
tramado de interacciones socioecológicas dentro de 
una red de vida y cambio, en que hombre y naturaleza 
no se entiendan como opuestos.  

En esta línea, diferentes posturas han planteado 
la necesidad de hacer cambios radicales, o una transi-
ción hacia modos de interacción y de producción más 
respetuosos con la naturaleza y las comunidades. Una 
de ellas es la de decrecimiento o degrowth, en la que 
pensadores y activistas promueven la reducción o 
downscaling de nuestra producción y de nuestro con-
sumo, ya que para ellos la crisis radica en la sobreexplo-
tación de recursos para saciar nuestro sobreconsumo y 
acumulación. Desde esta perspectiva, la aceleración, la 
competencia y la obligación de crecimiento económico 
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ilimitado, son las semillas del conflicto ambiental y social 
(Georgescu-Roegen, 1971), que deben reemplazarse 
por solidaridad, cooperación y cuidado del sistema 
ecológico planetario, del que el humano forma parte 
(Degrowth web-portal, 2020).  

Otras visiones que nutren el pensamiento crítico 
son las del “buen vivir”, que emergen desde diversas 
comunidades y naciones latinoamericanas, las que 
han desarrollado una interacción respetuosa entre 
naturaleza y hombre, abriendo caminos para repensar 
los modos de producción y consumo. En términos 
generales, la idea del buen vivir se funda en una triada, 
cuyo primer punto se basa en una identidad, es decir, el 
vivir en armonía con uno mismo; el segundo pilar es la 
equidad, que refiere al cuidar de una vida en  armonía 
con la sociedad; y por último, la sustentabilidad, que es 
el vivir en armonía con la naturaleza (Hidalgo-Capitán 
& Cubillo-Guevara, 2017). 

Lo relevante del buen vivir es que no se plantea de la 
misma manera por las diversas comunidades, sino que 
surge de los valores particulares, específicos y comparti-
dos de cada colectividad, basados en el reconocimiento 

de una ontología compartida. Así, estos grupos tienen 
visiones de mundo, de la vida y del bienestar que son 
comunes, y que configuran sus prácticas sustentables, 
interacciones sociales y materiales, determinadas por sus 
valores particulares. Para Escobar (2017), estas formas 
de ser y de actuar poseen un enfoque relacional, que 
consiste en apreciar la red de relaciones consensuales 
en la que nos vinculamos, aprendemos y vivimos. Así, 
todos estamos implicados en conexiones espaciales, 
territoriales e identitarias, las que debemos reconocer 
para actuar con responsabilidad, y así cuidar de las en-
tidades humanas y no humanas con las que estamos 
relacionados (Escobar, 2010). Entendemos entonces 
que la relacionalidad vincula el ser, el estar y el hacer, 
y se opone a la homogeneización y al individualismo. 

Figura 1: La artesana Alejandra Riveros pule parrilleros junto a su marido, Manuel Vergara. Fuente: Autora, 2018.
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la artesanía y su relevancia como 
producción relacional

Considerando las ideas expuestas, una forma de cuestio-
nar los modos de producción es a través de la artesanía. 
Si miramos esta manera de hacer como la acción de 
fabricar y crear uno o varios objetos, que incorpora 
dentro de su cadena de producción y de valor diferen-
tes aspectos relacionados al territorio, al patrimonio 
cultural inmaterial y material, y a la construcción de 
identidad de la comunidad en la que se despliega (CNCA, 
2011), podemos deducir que la artesanía se constituye 
desde una apreciación de identidad, de equidad y de 
sustentabilidad. Así, más allá de fabricar un objeto, la 
producción artesanal es una expresión que evidencia 
la naturaleza, la historia y las influencias culturales de 
quienes la producen (CNCA, 2008, p. 7).

La artesanía corresponde a una forma de ser, de hacer 
y de estar compartida por los artesanos, que conciben 
su quehacer como un modo de vida que va más allá 
de las definiciones centradas en el producto artesanal. 
Estas definiciones, utilizadas frecuentemente por las 
instituciones internacionales y nacionales, refieren 

principalmente a los objetos, que para ser considera-
dos como artesanales deben estar producidos por una 
contribución manual predominante del artesano, quien 
utiliza recursos sostenibles para realizar sus productos; 
sin embargo, aludir solo al producto artesanal no es 
suficiente para abordar la artesanía.

A partir de diferentes investigaciones realizadas en 
los últimos años, en las que se entrevistaron a diversos 
actores relevantes dentro del mundo de la artesanía 
en Chile2, se observó que la mayoría de los artesanos 
definen su quehacer como una forma de vida y trabajo 

2.	 Entre 2017 y 2020, en el marco de la tesis doctoral reali-
zada por la autora, que investiga las controversias entre 
tradición e innovación en la producción artesanal (con 
financiamiento de ANID y de proyectos de investiga-
ción internos de la Escuela de Arquitectura y Diseño de 
la PUCV), se han realizado más de cincuenta entrevis-
tas a artesanos y a personas vinculadas al mundo de la 
artesanía, principalmente de la localidad de Pomaire. 
Además, se efectuaron entrevistas a actores relevantes 
dentro del gremio; por ejemplo, miembros y voceros 
del grupo Difusión Artesanía, y a miembros de insti-
tuciones que se vinculan a las artesanías en Chile; por 
ejemplo, la Fundación Artesanías de Chile.

Figura 2: “Por seguridad del pueblo, no visites Pomaire”, foto de lienzo a la entrada del pueblo alfarero de Pomaire. Fuente: Eugenia Guzmán Valenzuela 
(2020).
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que va más allá de la simple ejecución de un producto; 
por el contrario, muchos de ellos expresaron que valoran 
su quehacer porque crean, transforman y materializan 
algo que pueden entregar a la sociedad. De este modo, 
se pudo comprender que en el mundo de la artesanía se 
da una relacionalidad, basada en la identidad en que se 
reconocen los artesanos, en sus vínculos contextuales 
y materiales para el hacer, en su responsabilidad social 
y en sus modos de aprendizaje.

Desde la percepción compartida que los artesanos 
tienen sobre sí mismos y sobre su colectividad, en-
contramos que su producción responde a una forma, 
que, desde la creación local, ha constituido modos 
de resistencia a la producción masiva y globalizada, 
equilibrando identidad, medioambiente y en mayor o 
menor grado, el generar comunidad. Esta relacionalidad 
que hallamos en el mundo de la artesanía chilena, se 
basa en una ontología común, la que propicia que 
las artesanías contribuyan al desarrollo sustentable 
a través del uso de recursos locales y renovables, y a 
la construcción de una tradición cultural dada por la 
transmisión de técnicas que pasan de generación en 
generación.

Si bien desde la Unesco se ha incentivado el consumo 
global de las artesanías como una forma de fomentar 
el desarrollo de las diferentes naciones, esto ha tenido 
un estímulo principalmente a través de la promoción 
de estas en los circuitos turísticos, ya que los turistas 
valoran cada vez más la originalidad, la calidad y la 
identidad que son por lo general características de la 
artesanía (Bouchart, 2004). Contrariamente, en el caso 
de Chile podemos establecer que se ha generado un 
consumo local de las artesanías, en donde la mayoría 
de las transacciones se realizan en ferias nacionales 
o locales, y de manera predominante a través de la 
compra directa al artesano (CNCA, 2012). Esto revela 
que las artesanías son valoradas por el público local 
y que existe mayor facilidad para que los artesanos 
puedan vender dentro de este mercado.

Sin embargo, y a pesar del reconocimiento que las 
artesanías tienen en el país, existe una alta competencia 
de productos industrializados e importados dentro de 
los mismos canales del comercialización de la artesanía 
nacional. Así, vemos que la producción globalizada se 
ha constituido como una amenaza para la producción 
artesanal local. Según lo estudiado en Pomaire, recono-
cido por su tradición alfarera, muchos de los artesanos 

identifican como competencia a los productos chinos3 
o plásticos que se venden junto a los objetos de greda.

Actualmente, cuando los canales de comercializa-
ción y los ingresos de la artesanía han sido afectados 
por la crisis global en la que nos encontramos, aparece 
expuesta la fragilidad del modo de vida de los artesa-
nos, y si bien cada día se expande el reconocimiento 
y la valoración de las artesanías, no se traduce en un 
aporte significativo y prioritario de las autoridades para 
el apoyo de los artesanos, creadores y cultores. Esta 
postergación se evidencia en la escasez de medidas 
de soporte implementadas por el estado para los 
artesanos, ya que en el “plan de apoyo a la artesanía” 
(Ministerio de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, 
2020) las alternativas de ayuda para paliar la crisis, no 
van más allá de la adquisición de piezas específicas, o 
la organización de ferias artesanales, las que no son 
una alternativa viable para la comercialización, dadas 
las condiciones actuales de distanciamiento.  

A pesar de los problemas y las complejidades que 
enfrenta el sector artesanal, las que se evidencian en 
el estudio sobre el impacto de la crisis en las organi-
zaciones, centros y agentes culturales (Observatorio 
Cultural, 2020), se reconoce que los artesanos poseen 
autonomía y valor, lo que se evidencia a través de redes 
que se constituye desde su identidad, como es el caso 
de Pomaire Unido, o de Difusión Artesanía, que frente 
a la crisis promueven resiliencia, fortaleza y adaptabi-
lidad4. De esta manera, la artesanía aparece como un 
modo de vida que se mantiene y logra permanecer o 
reinventarse constantemente frente a las dificultades, 
estableciendo resistencia, una resistencia vinculada a 
su relacionalidad.

Para concluir, bajo el cuestionamiento de los modos 
de producción globales que han penetrado y se han 
establecido como un modelo hegemónico por largo 

3.	 En las entrevistas realizadas entre 2017 y 2020, muchos 
de los artesanos de Pomaire declaraban que un gran 
problema dentro del pueblo eran los objetos chinos, 
aludiendo a los productos industriales importados.

4.	 Pomaire Unido nace como un grupo que asocia a las 
diferentes organizaciones de artesanos y de vecinos 
del pueblo, para alcanzar objetivos de cuidado y de 
apoyo para toda la comunidad. Por otro lado, Difusión 
Artesanía es un grupo que surgió del interés de varios 
artesanos por promover información relevante para el 
gremio, y que actualmente constituye un canal de co-
municación fidedigno y de apoyo colectivo entre todos 
los artesanos. 
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tiempo en el país, cabe preguntarse por el valor y la 
posición que toma el diseño. Para abrir ciertos temas 
que pueden establecerse como barreras a la producción 
global, al sobre consumo y a la acumulación, que son 
cuestiones fundamentales y esenciales para la disciplina 
del diseño, me permito afirmar que los diseñadores 
debemos aprender de los artesanos en cuanto a su 
modo de hacer relacional, que integra territorio, iden-
tidad y comunidad. Entonces, ¿puede ser que el diseño 
institucionalizado deba volcarse hacia esos valores y 
hacia una relacionalidad más allá de su productividad, 
función y de su estética global y hegemónica? Si bien 
en nuestro contexto posindustrial el diseño debe 
orientarse hacia una transición, resulta interesante que 
podamos aprender de múltiples y relacionales modos 
que encontramos en la diversidad de nuestros territorio 
y nuestras comunidades.
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emergencia sanitaria
infraestructura sanitaria
hábitos saludables.

la emergencia sanitaria irrumpe como un 
dilema sobre el futuro escenario de las 
ciudades chilenas: ¿permanecerán o habrá 
cambio en las directrices que se esbozaron 
con intensidad post 18 de octubre de 2019? el 
que una emergencia sanitaria tome el mando 
no es nuevo, en la década de los treinta el 
estado chileno trazó una ruta consistente 
para la modernización de las ciudades que se 
densificaban y sobrevivían a la vez a la gran 
pandemia, también de carácter global, como 
lo fue la influenza española. se construyeron 
consultorios, hospitales, colegios que no solo 
aportaron a la nueva imagen de la ciudad, 
sino que también albergaron nuevos hábitos, 
hábitos que se fundamentaban en razones 
científicas y en procesos propios de los pasos 
en la industrialización en chile. 
casi 100 años después, se evita el uso de las 
manos y se abren las expectativas: ¿qué nueva 
infraestructura, equipamiento y objetos nos 
acompañarán tanto para los exteriores como 
para los interiores? ¿será ocasión de crear 
nuevos paradigmas que integren el trabajo, 
lo social, el progreso? ¿cuántas escalas 
estarán comprometidas? esperemos los nuevos 
artificios y hábitos, y que pronto dejemos atrás 
el estado de quirófano que tomó el mando, 
alejándonos de la convivencia.

Previo a las cuarentenas que nos ha tocado vivir, 
la valoración de habitar los espacios públicos, 
laborales, educacionales, entre otros, se jugaban 

en un constante y diario equilibrio en relación a estar 
expuesto, resguardado, acogido. Este balance dependía 
según el lugar, con quiénes nos rodeamos, la hora, el 
día de la semana y la estación del año.

 
Antes de poner nuestra atención diaria sobre las 

cifras, gráficos e infografías que retratan la emergen-
cia sanitaria, en la academia rondaban con creciente 
intensidad, pos estallido social, preguntas sobre el 
futuro escenario de las ciudades y qué sería aquello 
que detonaría tales cambios. Temas como la integración 
social urbana, la equidad en el acceso a servicios, nuevos 
instrumentos de ordenamiento territorial, el derecho 
a la vivienda, incorporación del concepto ciudad a los 
documentos normativos, entre otros temas que fueron 
parte de títulos para seminarios, coloquios, conversato-
rios. Pero todo, o al menos gran parte de esa discusión, 
dio paso a los resguardos y la adquisición, o al intento 
de, nuevos hábitos higiénicos, lo cual cambió el ritmo 
de las discusiones y un poco más tarde desapareció o 
las dejamos en espera, al menos en el ámbito público.

Mucho se especula si los que nos toca vivir es una 
antesala de un nuevo tiempo o es solo una suspensión 
temporal, cuya mayor incertidumbre es cuánto tiempo 
involucra. Cuando se da a conocer la realidad de otras 
latitudes, que están más “adelante” en el proceso de 
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volver a la convivencia, y muestran las nuevas moda-
lidades que lo permiten, es inevitable no rememorar 
la película Navigator, una odisea en el tiempo, de 1988, la 
convocatoria de un pueblo en las montañas, que ante 
las noticias del avance de una epidemia, se reúne en 
torno al relato del joven Griffin, que posee una visión 
salvadora, pero es necesario una odisea en el tiempo. 
Entonces estamos en la disyuntiva, estar a la espera 
alimentando la nostalgia o en el puerto de salida a un 
nuevo tiempo.

Dada la cantidad de información científica que 
inunda los medios, pareciera que nuestra existencia, 
sin importar distinciones culturales ni económicas, está 
formando parte del gran laboratorio global y ante una 
eventual reorganización global, volviendo a la ficción, 
el historiador del arte Sigfried Giedion diría “La salud 
tomó el mando”, bien podemos rescatar el prólogo de la 
obra original La mecanización toma el mando (1948): “El 
período próximo debe traer orden para nuestros pen-
samientos, nuestra producción, nuestros sentimientos, 
y nuestro desarrollo económico y social”.

Que el cuidado de la salud personal y colectiva 
irrumpa como protagonista y resignifique las relaciones 
y las actividades que le dan sentido a vivir reunidos no 
es nuevo1. Me refiero a aquellas que dieron impulso a 
nuevas formas de relacionarnos, a nuevos artificios que 
conforman el entorno, y por consiguiente a una nueva 
imagen para la ciudad.

En la primera mitad del siglo XX, en la década de 
los treinta que vino a continuación de la primera gran 
guerra, el Estado chileno trazó una ruta consistente para 
la modernización de las ciudades que se densificaban 
y sobrevivían a la gran pandemia también de carácter 
global, como lo fue la influenza española. Estas ciudades, 
aún incipientes, son deficitarias en cuanto infraestructura 
e equipamiento urbano, la llamada modernización que 
se asentó en las urbes, incluyó en su centro un primer 
impulso en lo que respecta a la infraestructura sanitaria, 
hoy diríamos básica: la extensión de agua potable, la 
incorporación del alcantarillado y la gestión para el 

1.	 La salud pública y tal como la vivienda, denunciada des-
de los insalubres ranchos y conventillos, fueron los ejes 
de las grandes cirugías urbanas que se iniciaron a partir 
de fines del siglo XIX, en vísperas de que el problema 
urbano, entonces en manos de la Beneficencia, pasara 
a ser parte de la agenda del estado. Ver Higiene y salud 
urbana en la mirada de médicos, arquitectos y urbanistas 
durante la primera mitad del siglo XX en Chile, de Macare-
na Ibarra, 2015.

retiro y acumulación de las basuras (Ibarra, 2015), pero 
no solo fueron aquellos servicios y artificios funciona-
les que no vemos o están por debajo, lo “infra”, sino 
que también aquello que participa más directamente 
con el espacio que se incorpora a la contemplación 
del entorno  construido, por tanto constructora de la 
imagen de la ciudad. La edificación presentó un gran 
impulso para dotar de consultorios y hospitales a todo 
lo largo del país, dentro de los cuales, y dada nuestra 
región, destacamos el Sanatorio Marítimo San Juan 
de Dios, edificado en 19292 en pleno borde costero, 
pues se requería de buen aire y del sol, obra que fue 
demolida para dar paso a un hotel del alto estándar, en 
proceso de construcción, pues ese aire y sol hoy son 
ofrecidos al turismo.

Cabe destacar que este sanatorio estaba dedicado 
a la atención de niños que sufrían de escrofulosis y 
raquitismo, perteneciente a familias que no poseían 
los recursos para una atención privada. Pero esta visión 
de la salud pública, por aquellos años, no solo estaba 
enfocada al auxilio, sino que se internaba a un progreso 
en la existencia de las personas a través de lo que se 
denominó el “estado físico”, tal como lo viera el médico 
higienista Tomás Ríos, quien introdujo preceptos higié-
nicos, tales como la circulación del aire, luz y tempera-
tura a los edificios escolares3. Así se establecieron los 
gimnasios y patios cubiertos para albergar las nuevas 
actividades en el marco de la educación física.

Las obras, tanto hospitales como colegios, se vieron 
entonces en la necesidad de generar espacios interiores 
de  grandes cubiertas, y por tanto, de grandes luces. 
En tal sentido, dicho propósito encontró un aliado: la 
época de la tercera fase del uso del hormigón armado en 
nuestro país4. Son también los años en que se promulga 

2.	 La primera etapa de construcción del edificio se mate-
rializa en 1933 y la segunda etapa en 1935. Se constru-
yeron dos salas, permitiendo aumentar su capacidad a 
40 camas, más todo un equipamiento clínico necesa-
rio para su normal operación. En la tercera etapa, entre 
1935 y 1938, se logra construir pabellones adicionales, 
que incluyeron dos salas de servicios auxiliares, lavan-
dería y servicios complementarios. La última etapa se 
realizó en 1941 y contempló la edificación de la capilla 
del Sanatorio Marítimo.

3.	 Para Ríos, la higiene no era solo el arte de conservar la 
salud, sino también el arte de perfeccionarla física y 
moralmente, y por tanto, la asignatura de educación 
física debía ser obligatoria.

4.	 La tercera fase se inicia cuando se produce una apro-
piación más efectiva del hormigón armado, al asumir 
el desafío proyectual del material de forma madura, 



acto&forma 924

la Ley nº 4.563, la primera que regula la construcción 
en relación al ordenamiento urbano, y con ello se ve 
la necesidad de la especialidad en un cargo municipal. 
Así nace la figura del director de Obras.

En este Chile que se compromete decididamente 
con la salud y la educación, falta que ahora nos hace, 
se enmarca en el nacimiento de nuestra universidad5. 
La universidad, como espacio que complementa este 
nuevo sentido de hacer ciudad, bajo una imagen que 
considera lo saludable. Hoy parece que nuevamente 
estamos en el umbral ante cuáles serán los nuevos 
hábitos y artificios que constituirán o renovarán la 
imagen de la ciudad. A la ciudad como laboratorio vivo 
que a partir de la política nacional de desarrollo urbano 
del 2014, se estaba cobrando una conciencia para los 
avances en movilidad, sustentabilidad, identidad y coe-
xistencia (Escudero, 2017), se le agrega un componente 
inesperado, pero insisto, no nuevo, que puede parecer 
sencillo en cuanto a adoptar medidas sanitarias en la 
higiene personal, pero grandes son las interrogantes 
del cómo y cuándo estaremos construyendo lo íntimo 
y lo público del espacio de la ciudad. Porque si bien se 
mencionó anteriormente el impulso en la construcción 
de edificios, fue necesario saber cómo promover nuevos 
hábitos de higiene y alimentación, hubo que establecer 
una razón “científica” para la aceptación e introducción 
de los nuevos electrodomésticos y artefactos sanitarios, 
de los cuales derivaron nuevos procesos domésticos, 
originados o fruto del trabajo desarrollado por hom-
bres y mujeres en la industria. Así fue cómo a través 
del taylorismo, se viabilizó el que cómo ser más sano. 

Después de un siglo, se reabren las expectativas en 
relación a los nuevos fundamentos, procesos, modos 
y formas que vamos a incorporar tanto para los inte-
riores como para los exteriores, pues se da a entender 
que la emergencia sanitaria permanecerá por un buen 
tiempo. Así, ¿qué nueva infraestructura, equipamiento 
y objetos nos acompañarán tanto para los exteriores 
como para los interiores?

buscando aprovechar de mejor modo sus posibilidades 
constructivas y estructurales, y expresar adecuadamen-
te su naturaleza… se insinúa de qué modo la estética 
empieza a comprenderse más bien ligada a la tectónica 
que da forma a un edificio más que a consideraciones 
meramente formales y estilísticas.

5.	 El 21 de septiembre de 1925, era puesta la primera pie-
dra, dando inicio de sus actividades académicas, en 
marzo de 1928.

Parece una anécdota irónica de la historia que 
este año se cumplan 100 años del nombramiento de 
la Avenida Argentina en Valparaíso, avenida que se 
constituye como uno de los bordes urbanos de la casa 
central de la PUCV, ex estero Las Zorras, ex Avenida de 
las Delicias. Esta se establece sobre la construcción de 
las bóvedas para encauzar las aguas y con ello frenar 
las epidemias y los desastres que provocaron el escu-
rrimiento de las aguas lluvias a fines del siglo XIX (ver 
tesis de Luis Álvarez, “Origen de los espacios públicos 
en Valparaíso: el discurso higienista y las condiciones 
ambientales en el siglo XIX).

Me sumo a quienes ven desde lo sanitario un “ace-
lerante” para las medidas que ya estamos necesitando, 
por ejemplo las que derivan de la implementación de la 
accesibilidad universal, en el sentido de poner en relieve 
la accesibilidad cognitiva, pues se requiere extremar 
la correcta entrega de información y comprensión 
del espacio. También se abren temas de momento 
insondables: ¿cómo resolveremos la necesidad del 
ocio y el encuentro? ¿Aparecerán los nuevos Carlos 
Fourier o los Robert Owen que promovieron una nueva 
visión utópica basados en la cooperación y el modo de 
convivir junto a los adelantos en una nueva sociedad 
más limpia? ¿Aparecerán los arquitectos, ingenieros 
urbanistas como Ildefons Cerdà, que promuevan más 
sol y volumen de aire para una respiración saludable? 
¿Aparecerán nuevos elementos y dimensiones espaciales 
como los bulevares de Georges-Eugène Haussmann 
en París? Ya tuvo su oportunidad la visión desde la 
industria y una sociedad idealizada, esperemos con 
buen ánimo la o las que vendrán, desde donde ella o 
ellas provengan, la incertidumbre es cuánto permane-
cerán los que provienen de la asepsia de los quirófanos 
que nos mantiene resguardados, pero sin convivencia.
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1

Me ha costado mucho ponerme a escribir las 
ideas que voy conformando a raíz de los acon-
tecimientos que han ido modelando nuestro 

tiempo.

Primero fue el cambio climático.
Luego las protestas sociales.
Después, la enfermedad del covid-19.

Todas estas manifestaciones fueron y son a nivel 
planetario como si todo se hubiera puesto de acuerdo.

Y sus consecuencias son la disminución de la ca-
pacidad laboral, la disminución de la producción, el 
deterioro de la economía, la pobreza.

Es como si todo se des-ordenara (en relación al 
orden anterior). Como si hubiera surgido un reclamo 
al unísono de todo contra el orden existente, el orden 
social y el orden natural.

Los ciclos naturales se desordenan, las sociedades 
reclaman y los ecosistemas se desequilibran.

¿Cómo entender todo esto y cómo entendernos 
como integrantes y tal vez protagonistas como especie 
humana?

Y nosotros como universidad y Escuela de Arqui-
tectura y Diseño ¿cuál será nuestra tarea?

2

Ayer terminé de leer Manhattan Transfer, de John Dos 
Passos. “El mejor y más despiadado biógrafo que Nueva 
York y América entera han tenido”, dicen en la intro-
ducción.

Nueva York es la imagen del mundo moderno. 
Valparaíso es el reflejo de este mundo, el mundo 

que todos quieren, el mundo de las oportunidades, el 
mundo al que convergen gentes de todas las nacio-
nalidades, ciudades cosmopolitas que se reproducen 
en los puertos de todo el mundo, hermanadas por los 
barcos y el mar, que prosperan al vertiginoso ritmo 
del comercio.

Rubén Darío vivió en este Valparaíso.

Fue el mundo surgido de la revolución industrial, 
que con toda su complejidad social, cultural y técnica, 
produjo grandes avances y también dos grandes guerras: 
1914-1918 y 1939-1945.

Éste es parece el mundo contra el que hoy reclama-
mos y el que hace 100 años añoramos ¿ Cuáles fueron 
la utopías que no se cumplieron?

Podría señalar algunas:
1.	 La naturaleza es inagotable.
2.	 El hombre es el rey de la naturaleza.
3.	 El poder de la técnica es ilimitado.
4.	 Los hombres son todos iguales.

Sobre estos temas se ha avanzado mucho, pero tal 
vez no lo suficiente para alcanzar el equilibrio esperado.

la historia habla. nos permite relacionar el 
tiempo en el que vivimos, caracterizado en nueva 
york, con nosotros y con valparaíso.
a nosotros nos dice del curso que ha seguido 
nuestra aventura iniciada hace más de 70 años.
nos dice de las decisiones que hemos tomado y 
de su significación.
hoy, en este extraño tiempo que nos toca 
vivir, en el que se produce una detención en el 
ritmo cotidiano, parece propicio y oportuno 
escucharnos, y poder entonces construir el 
presente de nuestro tiempo.

< Figura 1: Nueva York, Broadway, 1860.
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3

Voy a incluir aquí dos textos que escribí hace algunos 
años: en enero de 2015.

Revisando libros en una librería de Boston en octube 
de 2014, me encuentro con el título Earth Perfect? y los 
subtítulos “Nature, utopia and the garden”. Me emocionó 
que alguien estuviera interesado en los mismos temas 
que yo estaba relacionando. Fue un gran hallazgo que 
la fortuna puso en mis manos.

El título Earth Perfect? se refiere ciertamente al 
habitar del hombre en la tierra.

“Poéticamente habita el hombre sobre la tierra”, 
se ha dicho también.

“Políticamente habita el hombre sobre la tierra”, y 
también yo he dicho.

“Arquitectónicamente habita el hombre sobre la 
tierra”.

Habitar la tierra es una tarea del hombre, que ha 
debido emprender desde el principio de los tiempos.

Habitar es habitar un lugar.
El libro se refiere a estos lugares: a la naturaleza, a las 

utopías y a los jardines; lo dado, lo ideal, lo construido.
Y la historia se ha ocupado en extenso de los lugares 

y sus historias, y también de los no-lugares.
De este tema hablaremos más adelante, porque la 

pregunta es sobre lo que dio origen a los lugares, qué 
indujo y qué condujo al hombre a agruparse y asentarse 
en un lugar, y cuáles fueron las formas para constituirlo.

No podríamos imaginarnos un mundo de hombres 
aislados y dispersos en la tierra, sino que los imaginamos 
agrupados y concentrados.

La historia también lo corrobora, pero, ¿qué nece-
sidad imperiosa es lo que los conduce a agruparse y a 
asentarse en un lugar?

Tal vez es este proceso de agrupación y asentamiento 
que dio lugar a la ciudad y a las megaciudades, el que 
condujo a la separación de la naturaleza, a separarse de 
los ciclos naturales, con los que las culturas originarias 
tuvieron estrecha relación durante muchos milenios.

¿Cómo podríamos pensar la utopías hoy, distinto a 
como las pensaron en el Renacimiento? ¿Cómo pasar 
de lo aislado a lo inclusivo?

Esto constituye hoy una paradoja entre la imagen 
del jardín de Edén y las utopías ante la imagen del 
calentamiento global y los trastornos medioambien-
tales actuales.

El interés cada vez mayor por el conocimiento de 
las culturas originarias y por otra parte el gran desa-
rrollo de la ciencia tal vez, en no mucho tiempo más, 

nos lleve a un encuentro de la sabiduría ancestral con 
el conocimiento y poder tecnológico actual.

Creo que la construcción de este total correspon-
dería a nuestra utopía actual, del siglo XXI.

Y.

El libro Pueblo me lo regaló un amigo arquitecto 
que vivía en Boston. Tiene por subtítulos “Mountain, 
Village, Dance”.

Si pensamos estos tres subtítulos desde un punto 
de vista genérico, podemos nombrarlos: Naturaleza, 
Lugar, Ritual, en que el ritual, como expresión de sus 
creencias, es el vínculo del lugar, donde vive el pueblo, 
con la naturaleza y sus dioses.

La relación con la naturaleza debió ser respetada y 
sacralizada, constituyéndose una relación de depen-
dencia entre pueblo-lugar y naturaleza-dioses.

Figura 2: Valparaíso, calle Condell, aprincipio siglo XX.
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Esta relación respetuosa y temerosa permitió una 
relación armoniosa entre el habitar humano y el orden 
natural.

Sin embargo, las tareas que debió asumir el hombre 
para habitar la tierra no solo fueron su relación con la 
naturaleza, sino también con los demás hombres y 
pueblos, la naturaleza humana.

Esta doble figura es la que encontramos al estudiar 
los pueblos originarios en América: la relación con la 
“madre naturaleza” y la relación con la “naturaleza 
humana”.

Y esta es la figura que se aborda en las utopías y 
es también la figura que se generó al abandonar el 
jardín de Edén.

El tema es entonces la relación que establece el 
hombre que habita la tierra con la “madre naturaleza” 
y con la “naturaleza humana”.

La figura se ha mantenido desde los tiempos del 
jardín de Edén pero las relaciones se han transformado.

4

La Ciudad Abierta surgió de la Reforma Universitaria. 
Eran tiempos inquietos, también en Europa. La reforma 
fue un reclamo de profesores y alumnos por la libertad 
de estudio.

Era 1967…
Vino el gobierno de la Unidad Popular. 
El gobierno militar fue en 1973. 
Se quería una universidad abierta al estudio, a la 

investigación, sin restricciones administrativas que 
coartaran la libertad creativa. De aquí nació la idea de 
una forma de estudiar que reuniera la vida, el trabajo 
y el estudio.

El proyecto Ciudad Abierta se conformó algunos 
años más tarde cuando pudimos comprar los terrenos 
en Ritoque.

La Ciudad Abierta ha sido vista como una utopía. Esta 
palabra fue inventada por Tomás Moro para designar 
un lugar que no existe: u = no, topos = lugar. Pero lugar 
aquí no tiene el significado de territorio, sino de lugar 
común, tema o asunto; es algo entonces que no tiene 
cabida en el mundo.

En la utopías renacentistas, lo que no tenía cabida 
en el mundo eran los ideales sociales que se proponían: 
en las utopías modernas fueron los ideales artísticos. 

La Ciudad Abierta se propuso reunir la vida, el 
trabajo y el estudio.

Han pasado ya más de cincuenta años… 
Y somos la única utopía que ha permanecido en la 

apertura original, más allá de la generación fundadora.

Hemos podido transmitirla a otros: mantener viva 
esta apertura es el mayor logro de nuestra utopía.

El proyecto Ciudad Abierta, su territorio, lo hemos 
considerado una tierra sagrada: su extensión, su diver-
sidad, su estado. Esta condición nos llevó a la idea de 
“leve” en el espacio y “efímero” en el tiempo, como esos 
pueblos que en cada generación debían ser recons-
truidos y así vivir siempre un presente; nada se hereda.

Esto es lo que ha marcado nuestros discurso, nuestra 
gestión y nuestra acción. En algunos casos con más o 
con menor énfasis.

La Ciudad Abierta, su territorio, lo hemos considerado 
también como una unidad en medio de la naturaleza 
y bajo el cielo. 

Estas dos consideraciones nos relacionan con nues-
tra profunda conexión con el pensamiento y tradición 
occidental: la idea del jardín de Edén y de las utopías, 
una aislación del mundo.

5

La permanencia durante más de 50 años en esta aber-
tura nos ha ido mostrando nuestro propio acontecer.

Luego de 10 años, fue la comprensión de nuestra 
pertenencia a América, vinieron las Travesías, y la Ciudad 
Abierta se nombró como un “jalón” de América.

Diez años después fueron las exposiciones en 
Europa, para mostrar al mundo nuestra experiencia 
americana. Esta fue una época en que la abertura fue 
nuestra experiencia con otros.

Si miramos los terrenos de la Ciudad Abierta, los 
vemos cruzados por carreteras, ferrocarriles, este-
ros, corredores biológicos, cables eléctricos, pájaros 
migratorios, aviones, autos y buses que llegan hoy 
permanentemente con visitas.

Figura 3: Relaciones de semejanza.
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Figura 4: Ciudad Abierta: En el borde del humedal. Sala de Música: Sobre el nivel del agua. Bajo el sonido del mar.

Figura 5: Ciudad Abierta: En las dunas. Hospedería Colgante: Suspendida en el viento. Absorbe la vibración del suelo.
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Hoy no vemos un territorio aislado, sino uno co-
nectado a un territorio mayor que integra múltiples 
redes y cumple una función específica.

La gente que viene de otros países dice que la 
Ciudad Abierta se parece a Valparaíso. 

Antes habíamos dicho que Valparaíso era el reflejo 
de Nueva York. Sin embargo, la Ciudad Abierta no se 
parece en nada a Nueva York en este sentido, pero sí 
tal vez en otro: es también un lugar que convoca en el 
mundo como lo han sido distintas ciudades en dife-
rentes épocas: Atenas, Viena, París, Nueva York, Londres, 
Berlín… Son lugares donde surge algo que ilumina el 
quehacer del mundo humano.

¿Cuál es esa luz en el caso de la Ciudad Abierta?
La semejanza de Valparaíso con la Ciudad Abierta 

es ciertamente con la arquitectura de sus cerros. 
Y, ¿cuál sería su semejanza? 
Ambas se generan en el respeto a la naturaleza, en 

observarla, escucharla, vivirla, para poder incorporar y 
construir la ciudad, el lugar del hombre, sin romper los 
equilibrios naturales.

El conocimiento actual, proveniente de la ciencia, 
se junta con el conocimiento ancestral acumulado, para 
advertirnos que los cambios naturales que se están 
produciendo en todos los comportamientos climáticos, 
naturales y especies que conforman nuestro sistema 
ecológico, se producen por un desequilibrio causado 
por la acción humana descontrolada y excesiva sobre 
el planeta.

Recuerdo que el profesor Ernesto Grassi decía que 
la lengua proviene de una experiencia originaria del 
hombre con su habitar. 

Hoy leo: “El lenguaje alejó al ser humano de la na-
turaleza”. Michel Andrè, de la Universidad Politécnica 
de Cataluña, en su texto explica que el desarrollo del 
lenguaje creó conceptos abstractos que lo desvincularon 
de la naturaleza, creando un mundo propio.

Nosotros hemos fundado una escuela de Arquitec-
tura, hemos construido una Ciudad Abierta y hemos 
hecho travesías por América; tenemos entonces una 
experiencia original y también un lenguaje, y somos 
un “jalón” de América.

Estamos entonces diciendo algo, y tenemos también 
algo que seguir diciendo en nuestras obras, nuestras 
exposiciones y nuestras clases 

Y, ¿qué tenemos que decir hoy desde nuestra abertura, 
nuestra experiencia y nuestro lenguaje, en la Ciudad 
Abierta, en las exposiciones y en las clases?

6

Tal vez antes de decir debemos escuchar.
Escuchar lo que nuestro propio lenguaje nos ha 

indicado. Porque las palabras nombran: ¡PARQUE! 
¡SILVESTRE! ¡RECREATIVO! ¡CULTURAL! 

¿Habrá que abrir ahora la Ciudad Abierta a este 
Parque e incorporarlo al PREMVAL como dice David 
Luza en el texto publicado en “Hacer Región”? ¿Y hacer 
del mismo Parque una exposición presencial, para los 
que pasan y para los que llegan, de nuestra forma de 
habitar la naturaleza? ¿Y hacer de esta experiencia, 
junto con las Travesías por América, el tema estructural 
de nuestras clases?

Tal vez hoy sea ésta nuestra tarea.

bibliografía

	— Dos Passos, J. (1958). Manhattan Transfer. Barcelona: 
Editorial Planeta.

	— Giesecke, A. y Jacobs N. (2012) Earth Perfect?: Nature, Utopia 
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Figura 6: Ciudad Abierta: En la Quebrada. Teatro al aire libre: contiene la 
erosión y canaliza el agua.
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UNA DANZA CON LA 
VENUS DEL VACÍO
jaime reyes gil
Poeta, Diseñador, Profesor e[ad] Pontificia Universidad 
Católica de Valparaíso

vacío
escultura
Balcells
metáfora

la venus del vacío, en las esculturas de josé 
balcells, desde un punto de vista poético, es 
una metáfora. los enunciados metafóricos 
pueden ser esenciales para la construcción 
del conocimiento y para el erigir material 
del mundo. enunciados metafóricos que 
no solo se transforman en puentes y 
conductos comunicantes mediante los 
cuales las disciplinas se alimentan unas de 
otras, sino que son en sí mismos creadores 
de realidades disciplinares. ciencia, arte y 
humanidades convergen en la creación de 
novedad transformadas por los enunciados 
metafóricos de la palabra poética. entonces es 
justo adentrarse en la proposición para atisbar 
quién es, o en palabras de josé, cómo celebrar a 
la venus del vacío.

la venus de josé balcells

En su libro Trece cachalotes o la dimensión poética de 
un país, dice el escultor (Balcells, 2009):

“Todavía hoy cuando tomo unos cuartones de alerce, 
unas barras de hierro o bronce, unos tubos de alumi-
nio, los corto o doblo, atornillo o sueldo o ensamblo, 
pulo o limo; la aparición de un vacío entre mis manos 
llenas me sorprende”.

Es la manifestación de un ser raro, extraño en el 
sentido de extraordinario. Y esa manifestación, aún 
cuando obedece a la materia y es resultado de una 

construcción material (no puede aparecer sola), no 
depende de ningún material en específico, puede ser 
cualquiera. Este ejercicio del aparecer del ser del vacío 
lo recibe tanto quien lo observa y contempla como 
quien con las manos lo erige y le da forma. 

José Balcells reconocía en la historia de la escultura un 
arquetipo de la representación; una fuente original que 
deviene en una clase de patrón que ordena las formas 
y las medidas mediante las que se debe hacer aparecer 
el símbolo, la idea o el significado. Por ejemplo, la Venus 
de Milo (y muchas otras Venus) sería un arquetipo de 
la representación, un modelo o paradigma que señala 
el modo de hacer la escultura que representa lo divino 
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mediante la belleza. Este reconocimiento del escultor 
es la creencia en que la Venus será capaz, siempre, de 
hacer aparecer al dios de cada cual, lo maravilloso, lo 
extraordinario. Y ahora además de la Venus tradicional, 
tiene a la Venus del vacío: “Yo creo absolutamente que 
hay una Venus del vacío, y que ambas tienen en común 
el nacimiento en el mar”.

Balcells dedicó a la Venus del vacío décadas de tra-
bajo y obras, toda su vida artística, yendo y navegando 
por el Pacífico y sus costas; desde Isla de Pascua y Juan 
Fernández hasta pequeñas islas en el archipiélago de 
Aysén. Y mencionó más de una vez la clave para la 
contemplación de la escultura:

“Por esta Venus del vacío es que he trabajado con 
arquitectos [y diseñadores] y mis esculturas han 
quedado así dedicadas, esto es, en templos.
Por esa Venus del vacío puedo hablar de la contem-
plación de la escultura como un baile y por ella es 
que puedo invitar a bailar, única forma de celebrarla 
sin reconocerla” (Balcells, 2009).

la metáfora

La Venus del vacío, desde un punto de vista poético, es 
una metáfora. Un enunciado metafórico.

Ciencia, arte y humanidades convergen en la crea-
ción de novedad transformadas por los enunciados 
metafóricos de la palabra poética. En este sentido 
concuerdo con la opinión del filósofo contemporáneo 
Daniel Dennett: “Las metáforas no son ‘solo’ metáforas; 
las metáforas son herramientas de pensamiento. Nadie 
puede pensar sobre la conciencia sin ellas” (Dennett, 
1995). Y si las metáforas son artefactos o instrumentos 
para pensar, entonces sirven motivando a que lo sensible 
mismo se aventure en conectar lo que aparentemente 
no se puede unir (Lombardi, 2007). Esta clase de función 
es una de las más altas del pensamiento y de las más 
difíciles de ejercer por el razonamiento. Visto desde 
otra perspectiva, es la vieja definición de belleza de 
Lautréamont, cuando propone que esta surge cuando 
se reúnen un paraguas y una máquina de coser sobre 
una mesa de operaciones (Lautréamont, 1988).

La danza con la Venus del vacío no es un principio 
inenarrable; no es un mito o una imagen poética in-
material, sino que se puede explicar perfectamente. 
Observamos que las esculturas de José Balcells son 
asimétricas, abstractas, no figurativas. Es el juego de 
“la construcción de planos que al intersectarse hacen 
comparecer las aristas” no previsibles o sorpresivas. 
Claudio Girola, maestro de José y fundador de nuestra 
Escuela y de la Ciudad Abierta, lo explicaba así:

“Lo que desborda el volumen escultórico es justamente 
no solo como él ocupa o acoge, o da lugar al espacio, 
sino como yo, mi cuerpo ocupa el espacio. Es en razón 
de su profundidad, el del volumen escultórico, que 
solo ya con verla nos hace desplazarnos ante ella 
para que en esos desplazamientos y giros asomen 
los nuevos volúmenes que se precontienen por sus 
aristas, los unos a los otros. Lo que una escultura pro-
voca es la necesidad de percibir el constante cambio 
de relaciones entre sus propios planos, volúmenes y 
vacíos” (Girola, 1985).

Es decir, una inmersión o intromisión de lo conti-
nuo en lo discreto y viceversa. Esos “desplazamientos 
y giros” son los que Balcells propone como danza. 
El poeta Godofredo Iommi explicaba: “La escultura 
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es para verla en todos sus sentidos y direcciones; y 
lo que vamos viendo, allende el volumen, allende la 
masa, allende el equilibrio, es el misterioso juego de 
las aristas” (Iommi, 2016). 

Yo agregaría que si el juego es una danza, entonces 
no solo está involucrada la vista, sino todos los sentidos; 
el tacto, los aromas, etcétera.

Es cierto que esta danza es, antes que nada, un 
juego con las aristas. El vacío de José Balcells no es un 
espacio interior de la escultura, no está encerrado o 
delimitado dentro de esta. No es una cavidad como 
un espacio hueco que aguarda ser rellenado. Tampoco 
es oquedad, porque ese vacío no es insustancial; está 
repleto de distinciones.

Se trata de un juego de relaciones que ocurren tanto 
dentro como fuera, en el interior (si es que la escultura 
lo muestra) como en el alrededor de la escultura. Este 
juego consiste simplemente en que la contemplación en 
danza de las aristas de las piezas, superpuestas entre sí 
o contra un fondo cualquiera, construye o arma nuevas 
piezas, otras piezas, que no son necesariamente solo 
de material. Una pieza contrasta su arista contra el aire 
circundante y un poco más atrás se observa otra pieza 
y sus aristas resaltadas contra un follaje, y entonces 
surge una nueva pieza hecha de aristas materiales y 
volumen de aire o luz, reflejos, brillos, colores. A medida 
que rodeo la escultura, todas estas relaciones–juego 
se multiplican infinitamente; aparecen incontables 
nuevas piezas; a veces enteras, a veces incompletas; 
constantes o esporádicas. Y el juego es inagotable si la 
escultura está en un exterior, porque entra en el juego 
el clima, la luminosidad incontrolable de los elementos. 
En los espacios interiores puede suceder igual, basta 
con cambiar la escultura de lugar o rodearla con un 
nuevo gesto; por ejemplo, un poco más erguido o un 
poco más agachado. 

Estas nuevas piezas, compuestas de relaciones 
y de distintos materiales son perfectamente distin-
guibles y a muchas se las puede dibujar con bastante 
precisión; otras se las puede dibujar muy bien, pero 
sin marcar bordes o límites exactos porque son piezas 
que se extienden –por ejemplo, hacia el cielo o hacia el 
mar–, al estar entre piezas y aristas, aunque no rodeadas 
totalmente. Es lo que sucede con las piezas nuevas 
que están “por fuera” de la escultura. Aunque a veces 
incluso las piezas supuestamente interiores pueden 
fugarse hacia afuera. 

Estos gestos son un juego formal geométrico con-
creto, y el paseo a su alrededor es la danza con la Venus 
del vacío. 
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ENTRAR EN
UN SILENCIO
ricardo lang v.
Diseñador, Profesor e[ad] Pontificia Universidad Católica de 
Valparaíso

dibujo
pliegue
pájaras

en dibujos, las líneas de pájaras que todos 
pueden nombrar.
en las fotografías, el resultado de traspasar-
las a un cilindro. 

el pulso mantiene el filo; troquela el cartón. 
pincel y lápiz aplican los distingos.

mientras lo construyes, emprendes el vuelo 
del silencio. transportas al niño, adolescente, 
joven, adulto y al viejo.

vas peinando el oleaje, con muchos, con algu-
nos y pocas veces solo.

cada despegue es un esfuerzo.
su aterrizar es una gracia.

lo que ustedes ven es un pájaro, pero lo que se 
muestra, cada vez, es un renovado vuelo.
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P UBLICACIONES

Ancla polar
Jaime Reyes G.
Ediciones Universitarias de Valparaíso
14,5 x 21 cm
110 p.
ISBN 978-956-17-0746-7
Valparaíso, 2018

Estos poemas escritos durante los viajes de Travesía de la Escuela de Ar-
quitectura y Diseño PUCV al “Mar Nuevo” de Aysén, entre 2003 y 2006, dan 
cuenta de una mirada sobre el carácter americano, la aventura del viaje y el 
valor de los oficios en la ejecución de obras que acusan una remisión a una 
poética en que la relación del hacer y la palabra abren un proceder que tiene 
a la poesía como luz de toda actividad humana.

Peculiaridades: cualidades intrínsecas de los objetos
Boris Ivelic K.
Ediciones Universitarias de Valparaíso
21 x 29 cm
131 p.
ISBN 978-956-17-0793-1
Valparaíso, 2018

Este libro analiza las cualidades de los objetos acuñados en el desarrollo his-
tórico. Aquellas que singularizan el oficio; le dan autonomía y lo distinguen 
de otras disciplinas que suplantan su sentido o trascendencia (“esculturizar” 
el objeto, “arquitectonizarlo” o “picturizarlo”).
En estas páginas se desvelan estas peculiaridades desde diversas ópticas, 
guardando como común denominador la tendencia a la desaparición de los 
mismos. Aparecen en su requerimiento y desaparecen al dejar de ser ne-
cesitados. Los objetos trascienden su función en la medida en que hacen 
aparecer y resplandecer sus propias peculiaridades, cada vez, en cada caso.
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Cinco intentos filosóficos
François Fédier
e[ad] Ediciones / Colección heteroGenios 5
14,8 x 21 cm
252 p.
ISBN 978-956-8192-22-8
Viña del Mar, 2018

La edición de estos escritos de François Fédier, seleccionados y traducidos 
por el arquitecto y pintor Francisco Méndez Labbé, no solo profundizan la 
relación de la filosofía con los oficios en cuanto pensamiento y generación 
de obras, sino que levantan nuestra mirada ya sea ante el decir poético, el 
arte pictórico, o el sentido más profundo del pueblo ruso. Bien se diría que 
exponen, siguiendo a Fédier, un ensamblaje de partes dispares que logran 
unificarse.
Las nociones levantadas por él en estos textos, tales como destino, tradición, 
origen, fueron llevadas a lenguaje poético en el libro Amereida, marcando la 
puesta en marcha al interior de la Escuela de Arquitectura y Diseño PUCV de 
los sucesivos viajes (travesías), que desde 1984, año a año, realizan profeso-
res y alumnos de esa casa de estudios.

La ciudad teatro. El lugar de la escena y otros lugares
Andrés Garcés A.
Ediciones Universitarias de Valparaíso
18,5 x 26 cm
228 p.
ISBN 978-956-17-0819-8
Valparaíso, 2019

Este libro analiza la arquitectura como realidad sociofísica y va mucho más 
allá de los análisis tipológicos de teatros, o iglesias, tan comunes. Busca, así, la 
articulación entre educación, arquitectura y vida social y política, propuesta 
ya hace mucho por Aristóteles. No es pues extraño que La ciudad teatro se 
fundamente en la Grecia Clásica Antigua, contemporánea de este genial filó-
sofo, uno de los fundadores de la civilización humanística occidental. Desde 
Grecia hasta la Ciudad Abierta de Ritoque en Valparaíso, una de las escuelas 
de arquitectura más prestigiosas del mundo hoy, Andrés Garcés descubre 
uno de los “nervios” fundamentales de la arquitectura humana que analiza, 
desde una generación de conocimiento no lineal: la capacidad poética de 
proyectar y de diseñar de los arquitectos.

Noli me tangere
Manuel Florencio Sanfuentes
Al Fragor Ediciones / Colección Poesía 2
15 x 21 cm
100 p.
ISBN 978-956-9317-03-3
Santiago, 2019

Poema de viaje que toma la figura de lo tangible e intangible de una realidad 
amorosa. Separado en cinco cantos, y bajo una retórica que roza un lenguaje 
barroco y floreciente, esta poesía es un peregrinaje que eleva las condiciones 
de lo real a un panorama donde el sujeto hace las veces de mero individuo 
en contraste con un universo colectivo donde el rol de la persona se deshace 
para ocupar el lugar de su sentido.
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ESCULTURAS

claudio girola

escrito de presentación del catálogo «claudio 
girola esculturas» para la exposición en la 
galería de arte del retiro, buenos aires, 1985.

escultura
base
obra

Las anécdotas nunca explican nada. Si tuviera que 
narrar el origen de estas siete esculturas, el azar 
aparecería como protagonista generador de las 

mismas.
Y no es así si entendemos azar como “casualidad”.
Pero si entendemos azar como “riesgo floreciente” 

(valga el juego etimológico), no dudo en creer que así 
fue lo que aconteció en aquel momento.

Un cubo de mármol es y ha sido, en cuanto forma, 
material y peso, un elemento clásico de la escultura: 
el zócalo o base de ella.

Pero esto sucede siempre y cuando el “objeto” 
reconocido e indentificado como la parte escultórica 
se apoye y se yerga verticalmente u oblicuamente, y 
aun horizontal sobre la cara superior del cubo.

Si el “objeto” escultura no se apoya ni se levanta 
desde la cara superior del cubo, ¿qué pasa con él?

La integración tradicional se produce por la posición 
que ocupa el cubo dentro del total. Posición conveni-
da y nunca cuestionada: lo de “abajo” es base y lo de 
“arriba” escultura.

Paralelepípedo de mármol blanco, 30 cm alto x 15 cm ancho x 10 cm largo; con platina de bronce con cortes longitudinales y superficie esmerilada, y 
ángulos de bronce empavonados.
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No quiero examinar ahora el “problema” de la base 
en la escultura. Sin embargo, quien más, quien menos, 
todos los escultores conocen las variantes que desde 
Rodin a nuestros días se han sucedido. Me atrevo a decir 
que todas esas variantes se mueven entre “ocultar” o 
“escultorizar” la ponderabilidad del basamento.

La pregunta que cuestiona todo lo convenido hasta 
ahora es esta: ¿qué pasa si la escultura no se apoya en 
la cara superior del cubo? Pasa lo que se puede ver en 
estas esculturas. Primero, descoloca la posición tradi-
cional del cubo. Segundo, ¿se puede seguir entonces 
considerando solo como base al cubo? Tercero, de no 
ser así, ¿qué cosa de él funciona como “base”?

Es incuestionable que el desplazamiento de la 
escultura de la cara superior del cubo a cualquiera de 
las otras caras genera una nueva configuración del 
total, puesto que sin ocultar ni escultorizar la figura del 
cubo, sino que integrándola tal cual deja que la pura 
ponderabilidad (lo invisible de su forma) funcione 
como “base”.

Un leve cambio en el orden de la posición de los 
elementos renueva la figura de la íntima energía que 
posee la escultura cuando se la trata y se la enfrenta 

desde dentro de una idea.
Recuerdo, por aquello del cambio en el orden de 

los elementos, un pasaje de la conferencia de Poincaré 
La invención matemática: “En una palabra mi memoria 
no es mala, pero es insuficiente para convertirme en 
un buen jugador de ajedrez. ¿A qué se debe, pues, que 
esta misma memoria no me falle en un razonamiento 
matemático complicado en el que se perderían la mayoría 
de los jugadores de ajedrez? Se debe evidentemente a 
que en este caso resulta guiada por la marcha general 
del razonamiento. Una demostración matemática no 
es una simple yuxtaposición de silogismo, consiste en 
silogismos colocados en cierto orden, y este orden en 
que están colocados los diversos elementos es mucho 
más importante que los propios elementos”.

Cubo de mármol blanco, 12 cm de lado con barra y alambres de bronce pulidos.
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Pájaras, Ricardo Lang V.

 




