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EDITORIAL

No creo equivocarme si aventuro decir que para muchas 
generaciones formadas en esta escuela es imposible 
olvidar la inagotable videoteca que Claudio Girola nos 
dejó como herencia, colmando de aquellas “cajitas 
negras” más de un estante en la biblioteca. Numerosas 
cintas de VHS con dos o tres películas grabadas al hilo 
mediante un cuidadoso sistema de pastiche doméstico, 
elaborado con gran habilidad para hacer calzar la 
duración de los filmes en la capacidad que ofrecía 
ese formato de grabación, sin que estos se vieran 
interrumpidos. La selección era enorme y respondía a la 
pasión que sentía el escultor por el cine. Con el mismo 
celo que puso en armar este vasto catálogo, Girola 
compendió, tradujo y editó una enorme cantidad de 
pasajes tomados de míticas revistas como Cahiers du 
Cinéma para confeccionar los programas que repartía 
a la joven audiencia de sus famosos ciclos, o lo que 
en su conjunto se llamó Seminario del Ámbito. Como 
buen enamorado, Girola supo introducir ese fervor, 
educando a decenas de estudiantes en un arte que en 
estricto rigor no es propio de las materias impartidas 
por una escuela de Arquitectura y Diseño, entreverando 
sensibilidades en un gesto que de ninguna manera se 
reducía a instaurar tan solo un pasatiempo, aunque 
con ello logró sin duda despertar un modo genuino 
del entusiasmo en quienes tuvimos la suerte de asistir 
a esas rutinas con total devoción.

Evoco esta historia por la importancia que veo en 
la acción de transportar saberes y experiencias de una 
zona a otra, de transitar, una clave indispensable para 
desarrollar el pensamiento de cualquier disciplina. En el 
presente número de acto & forma encontraremos más de 
un ejemplo para ilustrar lo que digo. Si bien la mayoría 
de nuestras colaboraciones vienen de diseñadores, 
diseñadoras, arquitectas y arquitectos, sus preocupaciones 
no se limitan al terreno exclusivo de sus oficios, por el 
contrario la mirada se expande a problemas universales 
y variados, que suponen la transgresión del contorno 
que ciñe sus quehaceres. Podría decirse que se trata 
de una abertura del ámbito en oposición al campo de 
lo conocido, de la especialización. 

Al cierre de este número, volviendo a Claudio Girola, 
en la sección que hemos dedicado sostenidamente a 
rescatar la memoria de la e[ad], por medio de recuerdos, 
citas y fotografías, intentamos recoger el homenaje 
que en 1966 se le hiciera al historiador Mario Góngora, 
mediante el emplazamiento de una escultura –hoy 
desaparecida– en el atrio de la iglesia La Matriz, en 
Valparaíso. Un hito que como las olas vuelve siempre 
al presente en la voz de Dionisio Faúndez, personaje 
que reveló una forma del vagabundeo que marcaría una 
ética del oficio con su definición del “andar andando” 
o, como advirtiera más tarde Godofredo Iommi, sobre 
la importancia de habitar en tránsito.

Catalina Porzio
e[ad] Escuela de Arquitectura y Diseño

Pontificia Universidad Católica de Valparaíso
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ABANDONO DE UNA 
MASCULINIDAD 
RÍGIDA
ariel florencia richards

escultura - desnudo - masculinidad - 
figura humana

Para la programación especial de las primarias 
presidenciales del 18 de julio de 2021, los canales 
CHV y CNN transmitieron en vivo las actualizaciones 

de los resultados de las votaciones nacionales desde un 
estudio virtual en que los animadores interactuaban con 
avatares escala 1:1 de los precandidatos (figura 1). Los 
políticos aparecían –simulando estar ahí– en el centro 
del estudio, vestidos con camisa y de brazos cruzados, 
con una rectitud implacable. Los seis, además, hombres. 
Por lo común se dice que una persona “es recta” cuando 
se trata de alguien justo moralmente, alguien en quien 
se puede confiar. Y es que como “valor”, la rectitud es en 
términos morales señal de coherencia y, particularmente 
para los políticos, garantía de probidad. 

Esta asociación entre una línea recta –que traza la 
distancia más breve entre dos puntos– y su valor moral 
proviene de la antigua Grecia, cuando se creía que un 
cuerpo simétrico y recto era bello porque expresaba su 
templanza y moderación interior. Basta observar cómo 
las estatuas griegas encarnaban un ideal de belleza 
perpetuado en cuerpos jóvenes y atléticos, los que con 
su musculatura evocaban tanto equilibrio como mesura 
ante los impulsos. Históricamente, la masculinidad 
ha sido asociada al control, al control de los hombres 
sobre sí mismos y sobre los demás. Así, esas antiguas 
estatuas griegas no son un retrato subjetivo de hombres 
en particular, sino un reconocimiento a las formas que 

requiere la dominación. Pero astutamente, el historiador 
del arte Kenneth Clark apunta que los primeros desnudos 
del arte griego –genéricamente Apolos– hoy no nos 
parecen bellos: “Vigilantes y confiados, son rígidos. Con 
una especie de rigidez ritual, las transiciones entre sus 
miembros son bruscas y toscas, y tienen una extraña 
lisura, como si el escultor pudiese pensar en un plano 
a la vez”.1

A pesar de ser anacrónicos, estos toscos y poco 
subjetivos desnudos todavía parecen referir a ciertas 
características asociadas a una idea hegemónica de 
ser hombre en la sociedad contemporánea como la 
estoicidad, la dureza y la implacabilidad, todas, además, 
interpretadas como valores en la política. La manera 
en que se presentan públicamente los precandidatos 
durante las campañas electorales, tiende a destacar sus 
virtudes y moderar sus defectos, por lo que los aspirantes 
al poder se suelen convertir en una versión ideal de ellos 
mismos, y en particular los hombres que encarnan a 
un sujeto masculino efectivo como estereotipo: quien 
llama al orden. La antropóloga argentina Rita Segato dice 
que lo masculino es un mandato que funciona como 
exigencia y que supone una comprobación constante 

1. Kenneth Clark, El desnudo (Madrid: Alianza editorial, 
1996), 41.

este ensayo se pregunta si el concepto de 
masculinidad como mandato con el que trabaja la 
antropóloga rita segato tendría una traducción 
formal a la rigidez, frontalidad y simetría en la 
representación escultórica del cuerpo humano. 
mediante el análisis de una serie de estatuas 
de jóvenes desnudos que han encarnado (y 
posteriormente abandonado) la rectitud como 
valor. propongo trazar un recorrido desde 
los apolos que estudia el historiador del arte 
kenneth clark hasta los muchachos reclinados 
que creó el artista george minne para vislumbrar 
un tránsito entre las formas de una masculinidad 
hegemónica y una alternativa.



7

de su jerarquía para actualizar su vigencia.2 Es a la luz 
de su definición que me pregunto si formalmente el 
mandato de la masculinidad podría traducirse a la 
rectitud que encarnan los cuerpos de los hombres, en 
especial en quienes aspiran al control.

No pienso en la rectitud como una característica 
anatómica ni moral, sino como una impostura física. 
Bajo la perspectiva de la agotadora validación social 
que detecta Segato, y entendiendo que para los griegos 
–creadores de la democracia, la república y la ciudadanía– 
la escultura fue también el idioma del poder, no es 
raro comprobar que incluso, a más de dos mil años, 
todavía resuene el recurso visual con que en la Grecia 
arcaica se reconocía el equilibrio y se intente replicarlo. 
Si bien en el caso del programa televisivo se trata de 
proyecciones bidimensionales que no sustituyen la 
presencia del sujeto político, responden a una manera 
pública de presentarse. Aunque los reduce, esa imagen 
los muestra irrevocablemente frontales, simétricos y 
estoicos, políticos que encarnan en su actitud corporal 
valores tradicionalmente asociados a la dominación 
masculina. 

Más que el uso de las formas geométricas para 
representar los estereotipos de un género, me pregunto 

2. Rita Segato, Contra-pedagogías de la crueldad (Buenos 
Aires: Prometeo Libros, 2018).

cuál es la vigencia del recurso de la rectitud y cómo 
desde la crítica feminista se la puede subvertir. Vuelvo 
a la Antigüedad para recordar el momento en que 
las estatuas masculinas dejaron de ser frontales e 
incorporaron un sutil principio de movimiento. En 
su estudio de los Apolos, Kenneth Clark dice que este 
movimiento de una pierna hacia adelante de los héroes 
griegos destruyó la vieja y rígida simetría de la exacta 
correspondencia3 y desplazó los ejes de equilibrio en 
los que se sostenían los cuerpos. Para efectos de este 
ensayo, propongo pensar ese abandono de la rigidez 
como la transición hacia otro tipo de masculinidad, 
más flexible que la comúnmente idealizada por los 
antiguos griegos. 

La incorporación de un principio de movilidad 
también supone la activación de un movimiento en 
quienes se enfrentan a la estatua. Un atleta, con un 
pie hacia adelante, no solo desarma la ley arcaica de 
representación matemática, sino que apela directamente 
al otro cuerpo que se ubica frente a la escultura: el del 
espectador. Esta incorporación es una de las primeras 
claves para desarmar el bloque quieto y fijo de materia 
pesada que eran las estatuas, para incorporar en su 
propio movimiento la invitación a compartir el espacio 
circundante con el cuerpo de quien lo observa. 

3. Clark, El desnudo.

Figura 1. Transmisión televisiva de la actualización de votos de las primarias presidenciales del 18 de julio de 2021. 
Imagen rescatada de www.chvnoticias.cl.
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A ese desajuste de la verticalidad simétrica le siguió 
el contrapposto o giro de eje producido por la inclinación 
del cuerpo, un recurso que “sugiere relajación con un 
sutil movimiento orgánico interno que denota vida”.4 Es 
decir, un asomo de subjetividad. Los cuerpos esculpidos 
dejaron de ser la encarnación de un valor abstracto para 
acercarse a representar a alguien concreto. Uno de los 
primeros desnudos que se conocen en usar este recurso 
fue el Efebo de Kritios (figura 2), escultura realizada el 
año 480 antes de nuestra era y encontrada en una 
excavación en el Museo de la Acrópolis. Su cuerpo, 
aunque todavía idealizado y semirrígido, esconde 
una potencia altamente subversiva en relación a sus 
antecesores, pues dibuja una curva imperceptible 

4. “Contrapposto”, Britannica, publicado en 2020, https://
www.britannica.com/art/contrapposto.

desde su vista frontal, que únicamente aparece de lado 
como si se reservara el avance para el espectador que 
recorre su volumen. 

Con esto, además de incorporar un movimiento, 
la idea de hombre se complejiza: aparecen nuevas 
capas de subjetividad asociadas a esos cuerpos. 
Al contrapposto  como recurso le siguieron la 
profundización y particularización de las expresiones 
faciales y gestos en las estatuas. Todas esas estrategias 
apuntaban a quebrar la verticalidad y rectitud iniciales, 
y a hacer aparecer personas reales. Por ejemplo, los 
Apolos Sauróctonos –atribuidos a Praxíteles y a sus 
posteriores copistas– extremaron este anhelo de 
ruptura, torciendo radicalmente la forma vertical. 
El Apolo del Louvre (figura 3) y el del Museo de 
Cleveland (figura 4) abandonaron explícitamente la 
rigidez: sus cuerpos parecen desafiar las leyes de la 

Figura 2. Efebo de Kritios (480 antes de nuestra era), estatua de mármol. Imagen rescatada del Museo de la Acrópolis. 

Figura 3 (derecha). Apolo Sauróctono (Segundo cuarto de siglo después de nuestra era, período Claudio posterior a 
Preisshofen), estatua de mármol. Imagen rescatada del Museo del Louvre.
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se nos presenta seductor, curvilíneo y desatento al 
mandato masculino. Propongo ver en esta escena un 
encuentro del joven hijo de Zeus con un conflicto: el 
lagarto como reflejo (anfibio, ambiguo) de la manera en 
que se ve Apolo a sí mismo cuando está solo y el tronco 
como huella de la antigua verticalidad escultórica. Esta 
visión secreta entre “ser y deber ser” estaría amenazada 
por un elemento faltante: la flecha con la que Apolo 
apuntaba al lagarto. 

Clark apela a que en el medio de la escultura existe 
una ley interior de armonía, la que se ve reflejada en lo 
que él denomina la arquitectura del cuerpo. Es decir, 
un traspaso directo de las inquietudes interiores 
al exterior a través de la forma y el gesto. A mí me 
parece que habla de la facultad que tiene el cuerpo 
–aunque un dios– de expresar a través de su desnudez 
algo humano. A esto se refiere el autor cuando dice 
que los héroes reclinados o recostados abandonan 

gravedad para mostrarse suspendidos en una curva 
pronunciada que forma un arco entre sus torsos y el 
otro elemento que compone la estatua, el tronco de 
un árbol a sus costados. 

Asimismo, están rodeadas de contexto y por ello 
de complejidad. Ambas estatuas retratan un momento 
íntimo del dios Apolo en que lo vemos joven, abstraído 
de su deber, coqueteando con la idea de herir a un 
pequeño lagarto que trepa a su lado. Hay algunas lecturas 
que han apuntado a que esta escena es una parodia del 
mito en que Apolo se enfrenta a Pitón, pero más que 
un enfrentamiento bélico, es un encuentro íntimo en 
el que el sujeto (joven, vulnerable, distraído) se plantea 
la posibilidad de inferirle la muerte a algo vivo. Ese algo 
es un curvilíneo lagarto que trepa por un árbol, el que 
es a la vez sostén del gesto y receptáculo de la antigua 
verticalidad. Apolo, el mismo dios masculino que antes 
fue representado como un bloque frontal y simétrico, 

Figura 4. Apolo de Cleveland (Cuarto siglo antes de nuestra era), atribuida a Praxíteles, escultura de bronce. 
Imagen rescatada de Cleveland Scene.
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definitivamente su indignación heroica5 y son capaces 
de mostrarnos y ocultarnos al mismo tiempo algo suyo. 
Uno de los más enigmáticos ejemplos es el Apolo de 
Miguel Ángel (figura 5), que exagera su contrapposto en 
un giro pronunciado sobre su propio eje, al punto de 
que hace serpentear cualquier verticalidad. Además 
de incitarnos a recorrerlo, el Apolo de Miguel Ángel 
pareciera ser consciente del recurso del desplazamiento 
del eje como una reserva. Si bien nos invita a recorrerlo, 
hay una porción de su intimidad de la que como 
espectadores jamás seremos parte: su brazo izquierdo 
oculta el lugar que ocupa su corazón. 

A pesar de que este Apolo se nos devela vulnerable, no 
vemos realmente ninguna crisis interior, pues mantiene 
su monumentalidad y algo de su gesto heroico. Es 
decir, pareciera ser consciente de una mirada externa 

5. Clark, El desnudo.

Figura 6. The Relic Bearer (1987), de George Minne, escultura en mármol. 
Imagen rescatada de Dickinson Private Advisors & Fine Art Dealers.

Figura 5. Apolo o David Apolo (1530), de Miguel Ángel, escultura de mármol. 
Imagen rescatada de The National Gallery of Art.

y nos priva de conocer lo que lo hace humano. En su 
capítulo dedicado a los Apolos, Kenneth Clark arma una 
genealogía de estatuas que avanzan en el tiempo desde 
la Antigüedad al Renacimiento, manteniéndose siempre 
desnudos, con gestos “sosegados y solemnes”,6 pero 
como él mismo afirma: los mitos no mueren sino que 
atraviesan un largo período de retiro y luego regresan. 
Propongo ver en la obra del escultor belga George Minne 
(1866-1941) una recuperación tardía de la figura de 
Apolo, esta vez desprendida de cualquier heroísmo y 
monumentalidad. 

El trabajo de Minne se inscribe en la corriente 
simbolista de finales del siglo XIX y se vale de figuras 
menos abordadas por las tradiciones escultóricas 
grecorromana y renacentista. Minne vio en los hombres a 
verdaderas víctimas de intensos conflictos existenciales, 

6. Clark, El desnudo, 63.
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y en sus esculturas la masculinidad aparece en crisis. 
Aunque no se trata exactamente de Apolos, uno de 
sus motivos recurrentes fueron jóvenes adolescentes 
desnudos que parecen estar abstraídos de su entorno, 
que bien pueden ser leídos como la versión humana 
de esa deidad solar. 

Si los Apolos arcaicos y clásicos eran sosegados, 
implacables en su postura y seguros del poder de su 
belleza física,7 en Minne vemos a muchachos que poco 
tienen de triunfales y sin embargo, son tremendamente 
bellos. Al igual que los Apolos clásicos son templados, 
pero su serenidad no es olímpica, sino melancólica. Se 
sabe que a Minne le gustaba recluirse: era un artista 
silencioso y meditativo. La investigadora Andrea Vagianos 
cuenta que a finales del siglo XIX, paseando por un 
bosque, Minne vio a un adolescente de entre 14 y 15 
años bañándose en un río y quedó maravillado por las 
formas imprecisas del joven que ya no era niño ni aún 
un hombre. Vagianos afirma que Minne se deslumbró 
por la “frágil belleza de este ser que cobraba vida, en el 

7. Clark, El desnudo.

que apenas estaba haciendo su obra la maduración”.8 
Esa imagen de un niño-hombre en transformación 
fue el inicio de una serie de esculturas de muchachos 
desnudos, cuya primera versión fue The Relic Bearer 
(1987), una obra en que un joven arrodillado (figura 6) 
arrastra un bloque sólido en sus hombros. Al igual que 
en el Apolo de Miguel Ángel, la antigua rigidez del torso 
aparece subvertida por el movimiento de sus brazos, 
que ocultan la parte superior de su pecho.

A esta figura le siguieron estudios posteriores que 
Minne hizo en bronce y mármol del “portador de 
reliquias”, cuyas variaciones dieron origen a Fountain 
with Kneeling Youths (1898), hecha en yeso. En esta obra, 
monumental y trágica, Minne replicó la postura del 
joven arrodillado y acentuó su melancolía y fatalismo 
al multiplicarlo (figura 6) en cinco cuerpos idénticos, 
todos desnudos y sumidos en sus propios pensamientos, 
abrazándose a sí mismos alrededor de una fuente. El 

8. Andrea Vagiano, “The Sculpture of George Minne,” Ca-
nadian Journal of Netherlandic Studies, nº IX (otoño/pri-
mavera 1988-1989), 57.

Figura 7. Fountain with Kneeling Youths (1898), de George Minee, escultura en yeso. 
Imagen rescatada del Museum of Fine Arts in Ghent.
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poeta Karel van de Woestijne llamó a esta escultura 
“la fuente de Narciso”,9 y aunque la dinámica entre los 
jóvenes y su reflejo es innegable, en ellos no hay una 
fascinación ante la belleza de su propio espejismo, sino 
abandono y desasosiego. En ese sentido el momento 
íntimo, introspectivo, en el que han sido retratados 
estos cinco muchachos, se parece más a ese en que 
el joven Apolo Sauróctono de Praxíteles se abstrae 
del entorno para perderse en la contemplación de un 
ambiguo lagarto que trepa por un árbol. 

El cuerpo de estos jóvenes no es atlético, sino 
alargado, andrógino y en transición. Es un cuerpo que 
se doblega sobre sí mismo en una actitud de duelo y 
desconsuelo, y que descansa sobre el bloque sólido del 
mandato de la masculinidad. En su detallado ensayo sobre 
la fuente de Minne,10 Lynne Pudles relata que durante 
la adolescencia del autor en Gantes, este asistió a un 
colegio jesuita, pesimista y represivo, donde se incitaba 
a una castidad hermética. Ahí los jóvenes estudiantes 
se daban baños en el verano con pesados trajes de 
lana que los cubrían hasta las rodillas. Sin embargo, 
lo que vemos en los seres solitarios de Minne es que, 
a pesar de estar aislados del mundo, se acompañan. 
A diferencia del estudio de televisión donde cada 
avatar de los precandidatos presidenciales se elevaba 
independiente de los demás y le sonreía a la cámara, en la 
obra de Minne parece haber una pista de cómo se puede 
experimentar hoy una masculinidad alternativa ante el 
mandato del deber ser. Una en la que los hombres son 
capaces de exponer sus vulnerabilidades y acompañarse 
en ese proceso. 

Dice Andrea Vagianos: “La fuente a la que se asoman 
las cinco figuras es el inminente peligro que enfrentan 
los jóvenes, y al apoyarse uno a otro con su presencia 
evitan sucumbir a la amenaza de caer en ‘un charco de 
olvido”.11 Si Segato nos dice que ser hombre “es siempre 
un poco ser soldado: duro ante el dolor propio o ajeno, 
poco sensible ante la pérdida”,12 Minne nos presenta 
una masculinidad que en vez de exorcizar lo femenino, 
lo incorpora. No es casual que los muchachos estén 
reunidos en círculo en torno a un espejo de agua. Una 
masculinidad alternativa no se trata de disminuir la 
fuerza física de un cuerpo, sino de transformarla en una 
exploración de la propia vulnerabilidad como fortaleza 
ante los demás.

9. Karel van de Woestijne, Kunst Geest en Vlaanderen (Bru-
selas: C.A.J. van Dishoeck, 1911), 116.

10. Lynne Pudles, “The Symbolist Work of George Minne”, 
Art Journal, nº 45 (enero 1985), 120.

11. Vagiano, “The Sculpture of George Minne”, 59.

12. Segato, Contra-pedagogías de la crueldad. 
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LA FLOATING 
UNIVERSITY BERLIN: 
UN SITIO DE 
APRENDIZA JE PARA 
LA NATUROCULTURA
 
rosario talevi
gilly karjevsky

infraestructuras urbanas - naturocultura - 
prácticas de los cuidados - cohabitación 

Después de la revolución, ¿quién recogerá la 
basura el lunes por la mañana?

Mierle Laderman Ukeles, 
Manifiesto For Maintenance Art 1969!

L as infraestructuras urbanas –como rutas, alumbrado 
público o suministro eléctrico– suelen ser 
instalaciones esenciales que contribuyen a la 

habitabilidad de las ciudades. A menudo desapercibidas, 
estas redes corresponden a sistemas que se visibilizan 
una vez que fallan: escasez o suspensión de los servicios 
básicos, cortes de calles. Muchas de ellas fueron 
construidas como entidades monofuncionales al servicio 
de un propósito concreto, y a lo largo del tiempo, lejos 
de integrarse al tejido urbano, se mantuvieron aisladas. 
Planificadas por el Estado y construidas y gestionadas 
por técnicos especializados, en gran medida, son terreno 
inaccesible para los habitantes de la ciudad.

En la actualidad, las infraestructuras urbanas se han 
complejizado y desordenado. Más que viejas tuberías, 
cables y contenedores, ellas están profundamente 
enredadas con el paisaje y la biodiversidad del entorno 
en el que intervienen. Esto se complica si consideramos 
que acostumbran pertenecer al campo de expertos que 
las hacen parecer ilegibles e inalterables.

Pero, ¿qué sucede cuando ese espacio se abre, su 
función se hibridiza y su uso se vuelve colectivo? ¿Qué 
protocolos y rutinas se activan cuando la función y la 

apariencia de una infraestructura urbana se ablandan1 
y resignifican? ¿Pueden estas nuevas circunstancias 
transformarlas en espacios de puesta en común y 
escenarios de debate público? 

Una arquitectura blanda y solidaria colabora con 
el entorno y sus agentes. Este es el caso de la Floating 
University. En el sitio donde se emplaza, una amplia 
variedad de especies se han asentado, dando lugar a 
un paisaje único, un ecosistema artificial reclamado por 
la naturaleza, en el que el agua contaminada coexiste 
con nuestra presencia humana, configurando lo que 
Donna Haraway llama “naturocultura”;2 o bien, en 
palabras de Gilles Clément, “un tercer paisaje”3 (figura 

1. Dillon, Teresa. “Metodologías para suavizar”. Journal 
Landscapes of Care. Festival de Arquitectura de Copen-
hague. 24/08/2021, https://en.cafx.dk/post/methodo-
logies-of-softness

2. Concepto creado por Donna Haraway en Manifiesto de 
las especies de compañía (2003) que describe el enredo 
de lo natural y lo cultural, lo corporal y lo mental, lo ma-
terial y lo semiótico, etcétera.

3. Gilles Clément, “El tercer paisaje”, http://www.gillescle-
ment.com/art-454-tit-The-Third-Landscape

¿qué sucede cuando una infraestructura pública 
se abre, su función se hibridiza y su uso se vuelve 
colectivo? ¿qué protocolos y rutinas se activan 
cuando su función y su apariencia se suavizan y 
resignifican? ¿pueden estas nuevas circunstancias 
transformarlas en espacios de puesta en común 
y escenarios de debate público? el caso de la 
floating university berlin, expuesto en el siguiente 
texto, aborda estas interrogantes. 
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1). El Tercer Paisaje –un fragmento indeterminado del 
Jardín Planetario– designa la suma del espacio dejado 
por el hombre a la evolución del paisaje, a la naturaleza 
por sí sola. Se incluyen en esta categoría los lugares 
urbanos o rurales abandonados (délaissé), los espacios 
de transición, las tierras baldías (friches), los pantanos, 
los páramos, las turberas, pero también los bordes de las 
carreteras, las orillas o los terraplenes de las vías férreas.

Este sitio fue proyectado a principios de la década 
de 1930 como una cuenca de retención de aguas 
pluviales provenientes del aeropuerto de Tempelhof 
y las avenidas adyacentes a él, y luego de la Segunda 
Guerra Mundial fue revestido de hormigón por el 
cuerpo de ingenieros del ejército de los Estados 
Unidos, que ocupaba ese sector de Berlín. Su función 
original persiste en la actualidad: retener y desviar 
el agua de lluvia hacia el sistema de canalización 
de la ciudad. Esta infraestructura, rodeada por una 
serie de huertos comunitarios, es imperceptible por 
encontrarse a ocho metros bajo el nivel de calle. 
Tras el cierre del aeropuerto en 2008, un plan municipal 
para reurbanizar el predio de 368 hectáreas y reubicar la 
cuenca de aguas pluviales dentro del mismo territorio, 

proponía densificar la trama urbana, transformando el 
terreno que la cuenca ocupa –de propiedad pública– en 
un valioso y rentable activo para la cartera inmobiliaria 
de Berlín. Sin embargo, en el referéndum de 20144 los 
ciudadanos votaron en contra de este plan, oponiéndose 
activamente a la especulación económica que conllevaría 
la intervención propuesta por el municipio. El resultado 
de esta consulta no solo protegió el singular espacio 
verde, sino que asimismo proporcionó protección a 
la cuenca. 

La cuenca de retención de aguas pluviales permaneció 
cerrada al público durante más de ochenta años, hasta 
que en 2018 el colectivo de arquitectura raumlaborberlin 
consiguió abrir el predio y establecer de forma temporal 
la Floating University: un laboratorio para el aprendizaje 

4. “De 2.491.365 berlineses con derecho a voto, partici-
paron 1.149.145 (46,1%), de los cuales 739.124 (29,7% 
de los votantes con derecho a voto) votaron a su vez a 
favor de la iniciativa legislativa de los promotores del 
referéndum”. Obtenido de https://de.wikipedia.org/
wiki/Volksentscheid_zum_Tempelhofer_Feld_in_
Berlin#cite_note-2 

Figura 1. Ejemplo de lo que Gilles Clément llama "un tercer paisaje".
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Figura 2. Programas de la Floating University: un laboratorio para el aprendizaje colectivo y la investigación cooperativa.

Figura 3. Campos de conocimiento y acción de la Floating.
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Figura 4. Experimentación en el predio inundado.

colectivo y la investigación cooperativa, y un proyecto 
deliberado de reactivación de la infraestructura pluvial 
como espacio cultural y sociopolítico. Es en una postura 
solidaridaria con la historia del lugar y dentro del linaje 
de narraciones alternativas para el desarrollo urbano 
que la Floating University posiciona su misión, basada 
en mantener y cuidar una infraestructura urbana 
peculiar, volviéndola accesible para el público a través 
de programas no disciplinarios, radicales y colaborativos 
(figura 2).

En el año de su fundación (2018),5 la Floating 
University contó con una gran variedad de participantes 
que contribuyeron a la constitución de un ecosistema 
único. El programa consolidó una red de practicantes 
que hacia finales de 2018, tras conocer la prórroga que 
la ciudad concedería al alquiler transitorio de seis meses, 
decidieron continuar el experimento transformando 
un proyecto temporal y una intervención específica en 
una asociación sin fines de lucro, con un compromiso 
con el sitio y sus actores a largo plazo. 

Desde entonces se ha consolidado como espacio 
y grupo autogestionado. Miembros provenientes de 
distintas disciplinas –como la arquitectura, el diseño, el 
arte, la ecología, la biología, la apicultura, la pedagogía, 
los estudios culturales, entre otros– se reúnen para 
trabajar creativamente en esbozar y concebir futuros 
comunes. Los grupos se organizan en función del deseo 
y del interés en temas o labores específicas, o como lo 
hemos llamado: campos de conocimiento y acción. Las 
tareas abarcan desde el mantenimiento y desarrollo 

5. En diciembre de 2018 se conformó una asociación sin 
ánimo de lucro, Floating e.V., que en la actualidad tiene 
56 miembros que gestionan, mantienen, cuidan el sitio 
y exploran formatos de aprendizaje híbridos. 

del sitio, hasta la jardinería, el cultivo de relaciones 
interpersonales y el cuidado de las conexiones con el 
barrio (figura 3).

En la Floating, la curiosidad es la herramienta 
pedagógica principal: observar, imitar, probar y participar. 
La propia naturaleza del lugar exige intercambios 
con otros, tanto humanos como no humanos, y los 
significantes no verbales sustituyen a las instrucciones 
textuales. Un ejemplo de ello son las botas de goma 
que, desperdigadas por todo el sitio sin señales ni 
indicaciones, la gente se apropia durante un tiempo 
para caminar sobre el agua. Este uso requiere de un 
modo de atención y acción curioso e intuitivo, y una 
presencia guiada por señales tácitas. Cuando el predio 
de la Floating se inunda luego de abundantes lluvias, el 
aumento del nivel del agua es monitoreado hasta que 
el emplazamiento se vuelve insostenible –o se inunda 
por completo–, experimentando la lluvia como un 
volumen en vez de una duración (figura 4). 

Nuestro rol como asociación no se reduce al de 
usuario o inquilino de este espacio tan particular, 
sino que nos reconocemos como custodios (steward) 
de las diferentes formas de vida que lo habitan. En 
este sentido, la noción de cuidado de María Puig de la 
Bellacasa6 nos proporciona un marco ético y político 
de acción: el ser humano como “cuidador” corresponde 
a una figura de resguardo en la recuperación continua 
del planeta y sus habitantes. Cuidar es reconocer la 
fragilidad de los vínculos entre humanos y no humanos. 

6. Bellacasa describe el cuidado como “una obligación 
ética y política para pensar en los mundos más que hu-
manos de la tecnociencia y la naturocultura”. María Puig 
de la Bellacasa, Matters of Care Speculative Ethics in More 
Than Human Worlds. (Londres: University of Minnesota 
Press, 2017).
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La práctica del cuidado exige cultivar un conjunto de 
habilidades y sensibilidades para mantener y sostener 
todo tipo de vida.

Habitar este tercer paisaje es experimentar la 
conexión con el medioambiente: la vegetación, la 
lluvia, el agua contaminada, las algas, los pájaros, los 
olores inusuales y el cielo abierto. Por ello, creemos 
que la presencia en el lugar problematiza el asunto de 
los cuidados de nuestra tierra, de nosotros mismos, de 
nuestra comunidad y de nuestra educación. ¿Qué tipo 
de infraestructura podemos cultivar para promover las 
prácticas de los cuidados a diferentes escalas y que 
por lo tanto entrelacen los micro y macroecosistemas 
que habitamos?

Nuestra permanencia ha beneficiado las diversos 
modos de vida que se dan en la cuenca. Basta observar 
los bordes de las arquitecturas construidas para 
constatar que las plantas crecen en mayor número a 
lo largo de ellas que en el centro abierto de la cuenca. 
Estas arquitecturas han favorecido la acumulación de 
sedimentos (figuras 5 y 6). 

Cuando el movimiento del agua se ralentiza, los 
sedimentos (partículas de arena, limo y arcilla) se 
desprenden de ella, ofreciendo condiciones óptimas 
para el afianzamiento de la vegetación, así como para 
el desarrollo de un hábitat en el que las ranas puedan 
procrear, los patos puedan nacer y los zorros cazar. Otro 
factor que detiene este movimiento es la presencia 
de plantas, cuya reproducción se acelera a la vez que 
facilita la creciente acumulación de sedimentos. El 
ciclo es co-constituyente. Las algas son otra entidad 
que contribuye a la acumulación de lodo; luego de 
las inundaciones por lo común florecen formando 
gruesas alfombras. Cuando el agua sale de la cuenca 
hacia el Landwehrkanal y hacia el río Spree, las algas 
se secan y se integran al lodo como materia orgánica, 
descompuesta por los microorganismos. El lodo que allí 
se ve es producto de nuestra intervención, que trabaja 
a la par con los juncos, el tiempo, las algas y la ingeniería 
original de la cuenca como lugar de retención del agua 
cuando llegan las inundaciones. Los cañaverales se han 
triplicado y hasta sauces nuevos han echado raíces en 
su centro (figura 7).

Es tentador pensar que este humedal artificial 
está en proceso de transición hacia un prado o algo 
aún más complejo. El hábitat original constituido por 
plantas acuáticas se ha modificado gradualmente en 

Figuras  5 y 6 (abajo). Arquitecturas que favorecen la 
acumulación de sedimentos.
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Figura 7. Modificación de los cañaverales.

uno compuesto por pastos, verdolagas y sauces. La 
simbiosis entre los diversos agentes: arquitectura, 
humanos, lodo, algas, cañaveral, concreto, agua tóxica, 
podría en un futuro cercano convertir la cuenca en un 
peculiar bosque pequeño. No obstante, la Tempelhof 
GmbH –empresa estatal que gestiona el recinto– ha 
dado a conocer un nuevo plan de “renaturalización” de 
la cuenca, que consiste en alterar de manera drástica 
el entorno del que disfrutan las formas de vida que 
componen el lugar: bacterias, algas, ranas, zorros, pájaros, 
patos, plantas, árboles, humanos. El grueso suelo de 
hormigón será eliminado y sustituido por una capa 
porosa que permitirá que el agua de lluvia contaminada 
se filtre a través del suelo. Este tipo de procedimiento, 
lejos de ser un mero tecnicismo, afectará en gran medida 

fuentes

 — Clément, Gilles. “The Third Landscape”, http://www.
gillesclement.com/art-454-tit-The-Third-Landscape 

 — Dillon, Teresa. “Methodologies of Softness”. Landsca-
pes of Care Journal. Copenhagen Architecture Festi-
val. 24/08/2021 https://en.cafx.dk/post/methodolo-
gies-of-softness

 — Puig de la Bellacasa, María. Matters of Care Speculative 
Ethics in More Than Human Worlds. Londres: University 
of Minnesota Press, 2017.

la biodiversidad del lugar y su uso sociocultural, y en 
consecuencia la realidad de la Floating University. 

Nuestra asociación entiende los procesos de 
transformación urbana en términos de aprendizaje, 
contemplando componentes pedagógicos y sociales para 
facilitar la legibilidad, la asimilación y la participación en 
los procesos. La renaturalización de la cuenca encierra 
el potencial de una mediación urgente y necesaria en 
torno a la renovación ecosocial de las infraestructuras 
urbanas, de manera que se exponga el modo en el 
que se hacen y se mantienen las ciudades, y cómo 
estas responden a las realidades actuales de colapso 
climático y pandemia.

¿Podría el proceso de renaturalización explorar 
el vínculo entre naturaleza e infraestructura urbanas, 
estableciendo un diálogo entre artistas, académicos, 
ingenieros, jardineros y tecnócratas para pensar diversos 
prototipos in situ? El desmantelamiento de los límites 
entre estas prácticas debiese estar en el centro de este 
diálogo (figura 8).

Figura 8. Proceso de renaturalización.
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Apesar del aumento del número de áreas 
protegidas, de la progresiva concientización 
sobre los problemas medioambientales y la 

pérdida de la biodiversidad, la tasa de extinción de 
especies continúa en aumento.1 Esto porque las otras 
especies no reconocen los límites del habitar humano, 
por lo que no es suficiente abordarlo solo como un 
problema de superficie u ordenamiento territorial (figura 
1). En el desborde espacial de la población humana, 
la frontera entre humanos y no humanos se diluye 
rápido. En la actualidad hay una mayor conciencia en 
estos temas, y la arquitectura ha incorporado mejoras 
en las condiciones de confort y disminuciones en los 
consumos energéticos, pero hace falta una visión espacial 
para abordar la pérdida de la biodiversidad ambiental. 
La atención está puesta en estos espacios fronterizos 
de borde en transición, donde se alcanza a distinguir 
una matriz biológica preexistente en funcionamiento, 
y sobre la cual la huella antrópica avanza activamente. 
En las fronteras de las ciudades y sus diásporas, en 
los límites de los territorios forestales o de cultivos 
extensivos, hay un fuerte intercambio y presión por 

1. Ricardo Rozzi, “Áreas protegidas y ética biocultural”. En 
Naturaleza en sociedad (Santiago: Ocho Libros, 2019), 29.

DIÁLOGOS CON LA 
NATURALEZA .
REFLEXIONES SOBRE 
ARQUITEC TURA Y 
COHABITACIÓN

bruno marambio márquez
sergio elórtegui francioli

arquitectura - cohabitación - naturaleza - 
biodiversidad - medioambiente

permanecer entre humanos y no humanos. Esto radica 
en una dimensión más profunda que el mero hecho 
de la coexistencia, porque debido a nuestra evolución 
y desarrollo tecnológico ya no dependemos de esa 
imposición por sobre la naturaleza. La coexistencia 
significa saber que hay algo que ocupa el mismo espacio 
que nosotros, y las dinámicas que se han implementado 
son una lucha por apropiarse, urbanizar y sacar el mayor 
provecho posible de los recursos naturales. Es decir, 
en estos casos existe la coexistencia en cuanto somos 
capaces de reconocer que hay una presencia de valores 
naturales, pero esta visión carece de un reconocimiento 
territorial sistémico y ecológico que integramos, al 
no ser introducidas estas dimensiones en las propias 
formas de organizar y habitar el espacio. Coexistir es 
saber de la existencia de otro en paralelo, mientras que 
cohabitar es incorporar las matrices complejas de otros 
organismos en nuestros propios hábitos.

La arquitectura en cohabitación es un esfuerzo 
por enlentecer el impulso de habitar formalmente y 
abrir un primer momento de comprensión profunda 
del territorio, sus fenómenos y entidades. El horizonte 
ético está en que la huella humana no pierda de vista 
la hospitalidad con la huella no humana preexistente. 
Esta última abarca una complejidad mayor que la pura 

el conocimiento arquitectónico por sí mismo es 
insuficiente para configurar en plenitud el lugar 
del habitar humano. la observación directa y el 
dibujo alcanzan solo para generar la ilusión 
de conocimiento, debido a que es fundamental 
la escucha interdisciplinar para el logro de 
esta plenitud. así, la observación, el dibujo, 
la interdisciplinariedad y una nueva mirada 
epistemológica del habitar humano son las bases 
de la cohabitación de arte, ciencia y filosofía en 
diálogos.
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biodiversidad, ya que incorpora tanto a los fenómenos 
biofísicos como a los organismos biológicos. Por ejemplo, 
el viento es un fenómeno no humano que ocurre y 
genera relaciones dinámicas en el territorio, y por eso 
utilizamos este concepto más amplio para abarcar 
el complejo mosaico de relaciones habitat-hábitos-
cohabitantes.2

Por lo tanto, no se trata de una perspectiva romántica 
para que “los pajaritos nidifiquen en las casas”, sino es 
entender que las formas proyectadas y construidas 
pueden ser pensadas también desde la reciprocidad. 
En estos bordes, los humanos llegan a vivir a un 
vecindario nuevo, poblado de vecinos no humanos 
que ya estaban allí; nuestra llegada, independiente 
de la forma, tendrá siempre un impacto sobre ellos. 
El primer acto de hospitalidad humana es desechar la 
idea de “territorio disponible” y dar lugar a nombrar 
a los otros, en perspectiva de entendernos con ellos. 
El impacto planetario de la huella humana da cuenta 
de lo prescindible que es esta visión de hospitalidad; 

2. Ricardo Rozzi, Ximena Arango, Francisca Massardo, 
Christopher Anderson, Kurt Heidinger y Kelli Moses, “Fi-
losofía ambiental de campo y conservación biocultural: 
el programa educativo del parque etnobotánico Omo-
ra”, Environmental Ethics, vol. 30 (Otoño 2008), 115-128.

sin embargo al corto y mediano plazo, el planeta nos 
recuerda que no es posible seguir en esa dirección sin 
dañarnos a nosotros mismos. Pensar en las posibilidades 
de cohabitar, desde una epistemología donde no solo 
el ser humano habita, significa mirar el espacio desde 
una perspectiva de conjunto que reconoce el territorio 
como un sistema natural del cual somos parte. Es decir, 
una red dinámica de relaciones en la cual existen otros 
organismos que transforman y organizan el espacio 
(figura 2). Todos construimos espacio-lugar en cuanto 
nos relacionamos, por lo que la arquitectura debiese 
incorporar estas dimensiones y dialogar con otras 
disciplinas, culturas y organismos que también crean 
formas y organizan el espacio (figura 3).

Cohabitar es entender y estar atento a la vida y 
al espacio en relación con otros seres vivos. En este 
contexto, el despliegue va más allá del hecho de compartir 
un espacio, es un escenario epistemológico,3 es la 
visibilización y valorización cordial de que otros seres 
habiten con nosotros, y que juntos constituyamos un 

3. Ricardo Rozzi, “Biocultural Ethics: Recovering the Vital 
Links between the Inhabitants, Their Habits, and Habi-
tats”, Environnmental Ethics, vol. 34 (Primavera 2012), 
27-50.

Figura 1. Puma en la ciudad de Santiago de Chile, probablemente en busca de agua y 
alimento por la escasez de estos en su territorio habitual. Fuente: latercera.com
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cosmos, una red de relaciones ecológicas (figura 4).4 
Entonces podemos preguntarnos y profundizar en 
cómo los arquitectos somos capaces de crear formas 
para habitar que respondan a estas relaciones de 
intercambios de energía y materia entre especies, 
incluyéndonos. Comprender que somos parte del lugar 
para que aparezca la forma arquitectónica (figura 5), es 
estar activamente atentos, desde la necesaria apertura 
a la interdisciplinariedad (al que sabe lo que yo no sé), a 
los fenómenos de esta intrincada y extensa red natural 
a la que pertenecemos.

Para atender a una arquitectura en cohabitación es 
preciso situarse en esa idea de “volver a no saber”,5 o 
mejor aún, reconocernos en esa suerte de condición 
primigenia que nos permite oír, conocer y reconocer 
la experiencia de los otros como pares en la extensión. 
Enlentecer la partida en el territorio, abierto y permeable 
a sus voces naturales y culturales, es la materia primera 
de la obra. De lo vivido, recogemos la experiencia del 

4. Ricardo Rozzi et al., “Filosofía ambiental de campo y 
conservación biocultural: el programa educativo del 
parque etnobotánico Omora”. Environmental Ethics, vol. 
30 (Otoño 2008), 115-128.

5. Jaime Reyes, “A la luz de Amereida”, creado el 2019 en Ca-
siopea. https://wiki.ead.pucv.cl/A_la_luz_de_Amereida

colectivo Grupo Talca en el mirador de Pinohuacho en 
la Región de la Araucanía (figura 6a). Esta surge de un 
diálogo sostenido con Pedro Vásquez, leñador del sur 
de Chile (figura 6b), quien les manifiesta su intención 
de permanecer y habitar el territorio rural donde nació, 
pero que a causa de la migración campo-ciudad, su 
trabajo ha comenzado a desaparecer. Este impulso 
de progreso ha hecho que sus hijos se muden a la 
ciudad para continuar sus estudios y obtener mejores 
oportunidades laborales. El colectivo asume el desafío 
de revalorizar la identidad y tradiciones locales desde 
la arquitectura, desarrollando un proyecto que sea 
un atractivo turístico y una fuente de trabajo para 
Pedro. La obra de arquitectura se piensa considerando 
los siguientes factores: el saber de Pedro (hábito) 
con respecto a los árboles (cohabitante), el territorio 
de volcanes (hábitat) y la presencia de arquitectos 
(cohabitantes en cuanto permanecen en relación) 
que pretenden garantizar trabajo para el leñador y 
sus hijos, que más tarde regresarán con sus estudios 
hechos para aplicarlos en el lugar. En el caso de Pedro, 
el mirador (llamado Mirador de los Volcanes) se ajusta a 
su visión de desarrollo: a través de un número limitado 
de visitantes y el uso sustentable del bosque, podrá 
resguardar sus recursos y la manera de habitar en 
armonía con el territorio junto a su familia. 

Figura 2. Observación naturalista en el bosque de araucarias.   
Fuente: Andes Workshop.

Figura 3. Huellas de escarabajos en la arena de las dunas de Ritoque, Chile. 
Fuente: Fondart de Arquitectura en cohabitación. 
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Figura 6 (a). Mirador de Pinohuacho, con vista al volcán Villarrica. 

Figura 6 (b). Pedro, el leñador, como partícipe de la gestación de 
la obra colabora en la construcción.   
Fuente: plataformaarquitectura.cl

De esta experiencia compartida en el territorio y de 
otras junto a comunidades pehuenches, nace el Herbario 
de Ciudad Abierta, realizado a través del proyecto 
“Arquitectura en cohabitación” y financiado por el Fondart 
de Arquitectura en 2019. Del mismo modo que en el caso 
recién citado, la partida utiliza la observación extendida 
a través de la inmersión del cuerpo en el territorio 
para el estudio de la historia natural de las dunas y sus 
cohabitantes por varios años. A la dimensión proyectual 
se le suma un tiempo de trabajo de campo y el diálogo 
con ornitólogos, geólogos, geógrafos y botánicos, entre 
otros. Se recogieron observaciones naturalistas, desde 
el comportamiento nidificante de las aves, el lugar, los 
materiales que ellas usan, sus preferencias y procesos 
constructivos para tensionarlos y contrastarlos con 
las decisiones arquitectónicas. Sin ser seducidos por la 
mimesis, abrimos la posibilidad de que la obra pudiera 
ser una potencial invitación para los cohabitantes del 
lugar (figura 7). La reflexión permanente del proyecto es 
cómo la arquitectura intenta establecer una relación de 
hospitalidad recíproca con la naturaleza, visibilizando 
su huella en la memoria proyectual desde un inicio, y 
eventualmente en la forma construida. Considerando 
sus distancias y diferencias de hábitos, se intenta un 
diálogo cordial con las aves menores, mamíferos y 
abejas que nidifican en escollos rocosos, en el matorral 
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Figura 8. Proyecto de investigación desarrollado en Ciudad Abierta, 
donde a través del trabajo interdisciplinar, las formas arquitectónicas 
fueron caracterizadas para contener una invitación a otras especies. 

Figura 8 (a). Gabinete naturalista construido a través del principio de 
cohabitación, con tres buitres de cabeza colorada (Cathartes aura). 
Fuente: Fondart de Arquitectura en cohabitación.

Figura 8 (b). Incorporación de dimensiones naturales para posibilidades 
de cohabitación. 

mediterráneo y dunas costeras, incluyendo el fenómeno 
del viento como una de las fuerzas que construye el 
territorio. Esto no es necesariamente desde una postura 
high-tech, sino desde el modo en que la arquitectura 
se posa sobre el territorio, y en este caso particular 
se eleva a través de sus pilares para permitir que las 
relaciones ecosistémicas continúen existiendo.6 Esta 
relación sensible con el lugar permite establecer una 
voluntad declarada para intentar retribuir a la comunidad 
de organismos y fenómenos desde la arquitectura, 
considerándolos (figura 8). Al arquitecto le interesa que 
esa relación ocurra con elegancia. En esta dimensión 
–a través de la obra y los hábitos desplegados–, el 
éxito de una obra que incorpora la cohabitación se 
mediría por cuán dialogante es el habitar humano para 
que las relaciones ecosistémicas preexistentes sigan 
ocurriendo. En este sentido, no es determinante si los 
animales llegan, por ejemplo, a construir nidos en los 
espacios ofrecidos; lo importante es que como especie, 
estemos atentos a que otros habiten y permanezcan 
con nosotros.

6. Bruno Marambio y Sergio Elórtegui, “Diálogo de los 
oficios del arquitecto y el naturalista para la cons-
trucción de una arquitectura en cohabitación”, revista 
Planeo,  19 de marzo de 2019, http://revistaplaneo.
cl/2019/03/26/dialogo-de-los-oficios-del-arquitec-
to-y-el-naturalista-para-la-construccion-de-una-ar-
quitectura-en-cohabitacion/.

Para concluir, es necesario recalcar que la creación de 
estos pensamientos y trabajos no pretende resolver la 
relación con el medioambiente, sino abrir posibilidades. 
Al final, será el habitante humano quien defina esta 
relación de cohabitar o coexistir con el entorno a través 
de su posición ética y una plasticidad epistemológica 
requerida en este presente crítico. Si ocurren o no 
estas relaciones no depende del arquitecto, pero sí la 
forma en que se posibilitan y favorecen sus vínculos 
con el medioambiente. En ese punto la organización 
del espacio es fundamental: en la creación de esta 
“arquitectura en hospitalidad” para que la cohabitación 
sea posible. Porque en definitiva lo que se busca con 
este tipo de proyectos es comprobar materialmente 
que es factible habitar en esa tensión y atención con 
el entorno (figura 9).

Figura 7 (a). Observación a través del dibujo y la experiencia de habitar el territorio. 

Figura 7 (b). Nido de Phleocryptes melanops construido entre los juncos, utilizando la 
propia materialidad de la planta. Fuente: Fondart de Arquitectura en cohabitación. 
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 — Briceño, C., Cerda, C.,  Silva-Rodríguez, E., eds. Naturaleza 
en sociedad. Santiago: Ocho Libros, 2019.

 — Marambio, B., Elórtegui, S. “Diálogo de los oficios del 
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30 (Otoño 2008): 115-128.
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UTOPÍA MATERIAL: 
BIOFABRICACIÓN, 
TERRITORIO Y REDES
danisa peric maluk

materiales endémicos - tecnologías flexibles - 
redes colaborativas

borra de café para obtener un material con resistencia 
similar al plumavit, de alta densidad y con fin de ciclo 
regenerativo. Lo anterior, utilizando equipamiento 
básico que suele parecerse más al que se halla en una 
cocina que al de un laboratorio de química. Desde las 
disciplinas creativas, a la acción de crear estos materiales 
se le ha llamado “biofabricación”, y su mera existencia 
nos lleva a preguntarnos qué posibilidades se abren 
con ello al diseño. Al concebirlo como un oficio de 
cooperación basado en un enfoque sistémico, supone 
transformaciones profundas en el modo en el que lo 
practicamos, pensamos y concebimos.

En la acción de crear materiales se genera un vínculo 
estrecho con la materia: la experimentación se convierte 
en una búsqueda fundada en la curiosidad, en un proceso 
informado por su origen y contexto, desplegado a un 
ritmo delineado por los tiempos de lo no artificial. Al 
cocinar o hacer crecer materiales, se abre la posibilidad 
de prescindir por completo de aquellos formatos y 
propiedades dados, para configurar un nuevo campo 
a partir del desarrollo de materiales que conservan 
su vitalidad, que no son homogéneos, que tienen 
comportamientos diversos o que responden a las 
condiciones de su entorno. El pensamiento que da 
origen al proceso de diseño cambia, porque cuando el 
material sobre el que diseñamos está paralelamente en 
gestación y enviándonos nuevas luces, se expanden las 
fronteras a la que estaba relegada su actividad. 

La biofabricación es producto de una reflexión que 
abarca desde preguntas sobre el origen de la materia, 

De la época en que estudiaba diseño, recuerdo 
haber pasado horas comprando materiales en la 
librería Hispana de Viña del Mar: cartón pluma 5 

mm, hilado 180, cartón corrugado doble faz, alambre 
galvanizado 14, unos trozos de madera de balsa, casi 
siempre los mismos materiales y sin excepción, en los 
mismos formatos. El cartón, el alambre y la madera los 
utilicé en todos los proyectos, lo que naturalmente 
condicionaba mis procesos creativos, poniéndome al 
servicio de aquellos materiales, sus formas, características 
y potencialidades. En ese momento, no me detenía 
mucho en su origen ni destino, no se hablaba de eso. 
Solo en los últimos años de carrera advertí que había 
otros materiales que posibilitaban nuevos modos de 
hacer: acrílicos, PLA, ABS, PETG, etcétera. Sin perjuicio 
de notar que todos ellos eran importados desde China, 
a esa altura me volví cada vez más consciente de la 
importancia de detenerse en el ciclo de vida de los 
materiales que, transformados o no en objeto, al final 
quedan en la mayoría de los casos, olvidados en algún 
vertedero.

Hoy, diez años después, una estudiante de diseño en 
Chile tiene la posibilidad de cocinar, extraer, fermentar, 
componer, secretar, cultivar y cosechar materiales 
utilizando ingredientes endémicos, provenientes de 
la naturaleza. Solo por nombrar un par de ejemplos, le 
es posible cocinar un biopolímero con hoja de choclo 
y almidón de cáscara de papa para obtener un film 
translúcido con alto filtro UV y biodegradable. O bien, 
hacer crecer micelio de hongo, alimentándolo con 

desde las disciplinas creativas, se llama 
biofabricación a   la acción de cocinar, cultivar 
o hacer crecer materiales al inducir procesos 
biológicos de morfogénesis, o bien al utilizar 
ingredientes endémicos provenientes de la 
naturaleza. para el diseño, la biofabricación es una 
vía disponible para practicar, pensar y concebir la 
disciplina de otro modo. no solo por la libertad 
creativa que otorga esta posibilidad inédita de 
crear materiales, sino en cuanto amplía su campo 
a través de un enfoque sistémico. para ilustrar 
lo anterior se recurre a la experiencia del fablab 
u. de chile, cuya experimentación se orienta en 
tres direcciones: recolectar residuos orgánicos 
y extraer ingredientes, develar cualidades y 
particularidades de residuos y habilitar redes de 
manufactura distribuida. en este ensayo se sostiene 
que en su despliegue digital la biofabricación puede 
aportar tanto a la actual crisis socioambiental 
como a transformarse en una herramienta social 
que ayude a impulsar utopías latinoamericanas. 
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haciéndose cargo de su contexto territorial, social y 
productivo, hasta el destino de lo diseñado, considerando 
si permanece, se biodegrada, o se regenera. Y con qué 
procesos y agentes interactúa en ese camino desde una 
micro a una macroescala. En ese sentido, el diseño se 
encuentra con procesos más amplios y cíclicos, a través 
de un pensamiento sistémico y consciente. La concepción 
del diseño deja de estar centrada únicamente en las 
personas, para integrar ecosistemas heterogéneos. 
Igualmente, la biofabricación crea las condiciones para 
el cruce con otras disciplinas, diluye los bordes del 
diseño al compartir propósitos, procesos y lenguajes. 

Este otro modo de practicar, pensar y concebir el 
diseño lo hemos vivenciado en el FabLab U. de Chile. El 
FabLab es una comunidad de innovación socioambiental 
en la que nos aproximamos al mundo de la biofabricación 
en búsqueda de materiales endémicos abundantes que 
se puedan integrar a redes de manufactura distribuida, 
utilizando herramientas digitales de fabricación. Nuestro 
objetivo es aportar a diversas iniciativas regionales, 
como LABVA, de Chile, y Biology Studio, de México, 
para generar un enfoque latinoamericano en torno 
al presente y futuro de la biofabricación. Así, desde 
nuestro laboratorio la abordamos en tres modulaciones: 
recolectar residuos orgánicos y extraer ingredientes, 
develar cualidades y particularidades de residuos, y 
habilitar redes de manufactura distribuida con tecnología 
para su diseminación.

de comprar y adquirir a recolectar y extraer

La biofabricación abre la posibilidad de deconstruir la 
producción, evitando sostener prácticas dañinas como 
lo son, por ejemplo, los largos traslados de materia o 
la producción de monocultivos. En ese sentido, hoy es 
fundamental hacer uso de ingredientes locales de origen 
natural o antrópico ya abundantes para biofabricar de 
forma sustentable. Debido a la gran cantidad de materia 
que se descompone en el contexto de la agricultura y 
de la industria alimentaria en Chile y en otros países 
latinoamericanos, resulta prioritario impulsar procesos 
de suprarreciclaje de residuos orgánicos que permitan 
su reutilización y reintegración. 

En los últimos años, desde nuestro laboratorio hemos 
estudiado con detención residuos de agroindustrias de 
la zona central, desde pequeñas empresas a otras de 
mayor tamaño. El ejercicio ha sido comprender dichos 
residuos en su entorno productivo, social y ecológico 
para, a diferencia de las metodologías europeas que 
se inician desde su obtención –por ejemplo, Material 
Driven Design–, integrar como momento relevante el 
origen de su producción. Uno de los hallazgos ha sido 
comprender que la materia prima suele ser generada 
por una red de agricultores locales pequeños desde 
la más temprana etapa del proceso productivo. Un 
ejemplo de ello es la empresa Surfrut, que produce mil 
toneladas al año de cereza al marrasquino, para cuya 
obtención trabajan 500 personas de forma distribuida 
en el cultivo y la cosecha, y solo 40 personas en su 

Figura 1. Biomateriales cocinados, cultivados y crecidos a partir de residuos orgánicos y procesos biológicos. Fuente: FabLab U. de Chile, 2020.
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procesamiento. A diferencia de lo que pensábamos, la 
agricultura a esa escala funciona en red.

Para integrar residuos orgánicos en fórmulas estables, 
utilizamos otros ingredientes que se extraen de materia 
prima local. Por ejemplo, en el FabLab obtenemos 
nuestros propios hidrocoloides: algunos gelificantes 
como agar agar y carragenina desde algas chilenas, o 
bien, espesantes como almidones, que son extraídos 
de papa o maíz. 

de desechos y basura a recursos creativos

Las cualidades intrínsecas de residuos orgánicos pueden 
resignificar lo que hasta ahora considerábamos basura. 
Para develarlas, además del estudio de fuentes conocidas 
y de un encuentro tácito a través de la experimentación, 
realizamos tres tipos de caracterización para cada familia 
de biomateriales: sensorial, para definir y jerarquizar 
atributos perceptuales; mecánica, para comprender sus 
capacidades a partir de ensayos de tensión, flexión y 
compresión; y química, para comprender sus estructuras 
y componentes, y así su capacidad de reintegración y 
regeneración. 

Siguiendo con el caso de la cereza al marrasquino, 
allí se obtuvo un biomaterial repleto de lignina con 
características mecánicas similares a la madera. Al haber 
biofabricado de forma distribuida con estudiantes 
repartidos a lo largo de todo Chile, nos dimos cuenta 
de que variando la luz natural y temperatura durante 
el secado, sumado al proceso natural de oxidación 
del carozo, es posible obtener diferentes tonalidades 
en la superficie del material, desde café hasta verde. 
Esta propiedad dio paso a una segunda fase de 
experimentación en que se estamparon geometrías 
sin consumo energético –solo energía solar– y sin 
el empleo de aditivos como tintas. En una tercera 
iteración, se utilizó el proceso de deshidratación del 
biomaterial para obtener familias de objetos, variando 
en geometría y color, permitiendo que el material 
se expresara y que el proceso integrara condiciones 
territoriales como inputs para la morfogénesis.

Así, los residuos orgánicos, si se exploran, estimulan 
y esplenden tal como a un sujeto de diseño, aportando 
enormes cualidades a los biomateriales, pudiendo ser 
utilizados como punto de partida para imaginar sus 
aplicaciones y amplificar narrativas, yendo mucho más 
allá del reemplazo de envases de plásticos basados 
en petróleo.

de biofabricación individual y análoga a 
colectiva y digital

En su libro Cuando todos diseñan, Ezio Manzini, a propósito 
del famoso escrito Lo pequeño es hermoso, de Ernest 
Schumacher, reconoció que para 1973 “lo pequeño, 
a lo que Schumacher hacía referencia, era de verdad 
pequeño y tenía escasas posibilidades de influir a una 
escala mayor, y lo local era demasiado local porque 
se mantenía aislado de otras comunidades también 
locales”. Según Manzini, lo que planteaba en esos años 
Schumacher era imposible. Sin embargo, en virtud de 
que el contexto global ha cambiado profundamente en 
los últimos cuarenta años, se puede decir que se vuelve 
posible gracias a la integración de comunidades creativas 
y sistemas en red. “El contexto hoy es sorprendentemente 
distinto, porque lo pequeño puede influir como parte 
de una red global más grande y lo local queda abierto 
a los flujos globales de personas, ideas e información. 
En otras palabras, hoy es posible decir que lo pequeño 
no es tan pequeño y que lo local ya no es tan local”.1

Siguiendo esa línea, cabe preguntarse si acaso es 
posible que la biofabricación se proyecte más allá de 
una práctica educativa y experimental. O si es probable 
que deje de ser una práctica al margen de la economía 
para transformarse en configurador de una nueva cultura 
material, descentralizada y equilibrada en cuanto a 
escala. A partir de aquellas preguntas, desde 2018 la 
intención ha sido aplicar los modelos “pequeño, local, 
abierto y conectado” y de “expansión en horizontal” 
nombrados por Manzini, a través del proyecto Nodo 
Biofabricación Digital, liderado por el FabLab U. de Chile, 
financiado por el Ministerio de Culturas, las Artes y el 
Patrimonio, apoyado por la plataforma internacional 
Materiom, y desarrollado en colaboración con estudiantes 
e investigadores de la Universidad de Chile. 

Este proyecto consiste en el diseño, documentación 
y diseminación de un laboratorio de biofabricación para 
transformar residuos orgánicos locales en biomateriales 
y productos biodegradables, integrando un conjunto 
de herramientas y tecnologías de código abierto, de 
bajo costo y en formato de escritorio, que abordan 
diferentes procesos de biofabricación, combinando 
acciones análogas y digitales. En primer lugar, se espera 
que cada laboratorio se ubique cerca de las zonas de 
generación de residuos, sumándose al entorno social y 
agrícola de cada localidad, para evidenciar la diversidad 
territorial y amplificar su resiliencia. Y, en segundo lugar, 

1. Toda la documentación del proyecto se encuentra en 
la plataforma de Código Abierto GitLab https://gitlab.
com/fablab-u-de-chile/NBD
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que compartan información y su saber hacer a través de la 
tecnología con otros nodos distribuidos por el territorio.

El nodo integra diversas tecnologías híbridas como 
impresión 3D, rotomoldeado y termoformado de 
biomateriales. Sin embargo, su núcleo es la Biomixer, una 
máquina CNC de cinco cabezales, capaz de dispensar 
de modo preciso ingredientes en formato polvo, pastas 
y líquidos, para fabricar mezclas y láminas. Cuenta 
con un software que calcula porcentajes y cantidad 
de ingredientes, y almacena y categoriza fórmulas. 
En una segunda etapa, aplicando redes neuronales a 
partir de datos adquiridos desde la caracterización de 
biomateriales, se espera otorgar inteligencia, de manera 
que varíe fórmulas de acuerdo con propiedades mecánicas 
y sensoriales solicitadas por los usuarios. En cuanto al 
software, se considera compartir configuraciones, 
técnicas y fórmulas, junto con una georreferenciación 
de estas últimas.2

Otros proyectos en desarrollo que han surgido a 
partir del nodo son la colaboración con la tostaduría 
Artisan Roast, donde se trabaja el diseño de un modelo 
de negocios circular, en el que la empresa desarrolla y 
comparte a su red de cafeterías planos e instructivos de 
productos vinculados al acto de tomar café, para que 
cada cafetería los fabrique con las tecnologías del nodo 
dentro del local y con sus propios residuos. Además, 
junto al equipo Periferi.co y organizaciones sociales del 
sur de Chile, impulsamos el proyecto Didymo Lab para 
comunidades en Puelo que se han visto afectadas por 
el alga didymo, una diatomea altamente contagiosa 
que habita aguas dulces y crea un manto de aspecto 
mucoso que desestabiliza los ecosistemas. El propósito 
es que, haciendo uso colectivo de estas tecnologías, 
revaloricen y resignifiquen esta alga que cuenta con altos 
niveles de sílice, transformándola en materia prima para 
bioartesanía, y de este modo limpiar el territorio a la vez 
que convertirla en una fuente de ingreso. 

En ambos proyectos, la manera de producir y su 
escala se aborda en red. A diferencia de la manufactura 
tradicional, la escala aparece en la medida en que emergen 
otros nodos repartidos por el territorio que, gracias a la 
tecnología, forman un sistema colaborativo en el que 
se comparte información y saber hacer en torno a un 
proyecto común. Así, se aplican los principios de los 
modelos de manufactura distribuida, donde “los bits 

2. Ezio Manzini, Cuando todos diseñan: una introducción al 
diseño para la innovación social (Madrid: Experimenta, 
2015), 221-222.

3. Neil Gershenfeld, “From FabLab to Fab Cities”. En The 
Mass Distribution of (almost) Everything (Barcelona: Ins-
titute of Advanced Architecture of Catalonia, 2018), 6.

fuentes

 — Gershenfeld, N. “From FabLab to Fab Cities”. En The Mass 
Distribution of (almost) Everything. Barcelona: Institute of 
Advanced Architecture of Catalonia, 2018.

 — Manzini, E. Cuando todos diseñan: una introducción al diseño 
para la innovación social. Madrid: Experimenta, 2015.

Figura 2. Biomixer, núcleo del proyecto Nodo Biofabricación Digital. 
Fuente: FabLab U. de Chile, 2021.

digitales de información viajan globalmente, mientras 
que los átomos físicos permanecen locales”,3 creando 
las condiciones para volver a conectar la producción 
con los territorios, fomentar la autosuficiencia material 
e impulsar una producción más sostenible. 

En estas tres modulaciones se expresa el proyecto 
Nodo Biofabricación Digital en su objetivo de conformar 
una red latinoamericana de tecnologías flexibles, 
ciudadanía creativa y materia endémica abundante, 
accesible y circulante. La biofabricación puede ser valiosa 
no solo en la práctica de las disciplinas creativas y en 
cuanto aporte para enfrentar la crisis medioambiental, 
sino también como una herramienta para la autonomía 
productiva y la innovación social, en la medida en 
que se transforme en una tecnología social digital, 
distribuida y colaborativa. Una plataforma de inteligencia 
colectiva que permita proyectar nuevos escenarios, 
palpar las utopías que trascienden a la inmediatez de lo 
urgente, para que ese “cambio inevitable”, “transición”, 
o “transformación” que tanto leemos, escuchamos y 
soñamos, sea latinoamericano.
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OBSERVACIÓN DE 
LA PENUMBRA EN 
UN INTERIOR

david jolly monge 

penumbra - luz - memoria - lo que se deja ver

mediante esta serie de croquis se trata de percibir 
y registrar lo que la penumbra puede ser en 
un interior habitado, y las dimensiones que 
intervienen en la experiencia.



(Dibujo página izq.) Lo primero que intento percibir es lo que no puede faltar 
y lo gratuito en un interior. Si me apresuro, puedo decir que lo necesario 
está en el suelo, porque sin él no existimos. La gran acumulación de cosas, 
herramientas, útiles y materiales están a la mano sobre la mesa. Me siento a 
gusto con la altura de este interior que es más que el mínimo: es vasto. La luz 
es imprescindible, y en esta pieza hay más aberturas de las que se requieren. 
La transparencia de las ventanas trae un contacto con el exterior, ya que estas 
dejan entrar una luz tamizada, templada. La mesa se requiere para trabajar, 
no así su formato cuadrado (140 × 140 cm), que es también vasto. Vasto es 
un buen término para nombrar un tamaño medido por una correcta holgura 
en el espacio habitable.

Para interrogar el fenómeno de la luz en un espacio arquitectónico, parto 
preguntándome por la iluminación de este interior y en qué consiste la 
penumbra en dicha circunstancia. Cierro las cortinas para provocarla durante 
el día y me dispongo a dibujarla. Al hacerlo, caigo en la cuenta de que lo 
trazado sobre la página es la figura de los objetos que voy reconociendo; 
es decir, la figura que tengo en la memoria se la asigno a los bultos que 
reconozco. Lo que he dibujado no coincide con lo que estoy viendo. En este 
punto me detengo, pues he trazado lo que recuerdo de cada objeto y no su 
presente, entonces me preparo para tratar de registrar la penumbra como tal. 
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Modifico la técnica del dibujo donde por lo habitual cada línea representa 
una arista, y empleo como herramienta un lápiz de grafito blando que me 
permite construir superficies. Ahora tiende a aparecer algo más cercano a lo 
que veo. La cantidad de blanco que aporta la hoja tergiversa la penumbra 
del interior, porque no estoy en el espacio de la claridad donde el blanco del 
papel coincide con la iluminación del lugar. 
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En un nuevo intento abarco el total de la hoja, que tiende a registrar la 
atmósfera del lugar. 
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El siguiente ensayo –siempre en una penumbra provocada durante el día– lo 
hago cubriendo las ventanas con telas opacas; esta vez con un artificio para 
ayudarme a registrar la falta de luz: me ubico en un recinto contiguo a la pieza 
en penumbra que está completamente iluminado. De esta manera puedo ver 
con nitidez lo que voy trazando sobre la hoja –lo que no es posible dentro de 
un espacio en penumbra, donde se ve con dificultad y no se domina lo que se 
dibuja. Logro distintos tonos de grises en las superficies. 



35

Continuando con la experiencia luminosa, esta vez la penumbra es dada 
por la noche y el recinto iluminado por una vela ubicada en el centro de la 
mesa. Ver y recoger la penumbra es una construcción exigente, porque al 
parecer nuestros ojos no están habituados a distinguir sombras dentro de 
una sombra, negros dentro del negro. La construcción del croquis tiene que 
abarcar el total de la página, porque el blanco no forma parte del total, sino 
solo de la zona más iluminada.
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El último croquis –también de noche a la luz de la vela– es un esfuerzo por 
trazar con exactitud lo que veo y no lo que reconozco; un esfuerzo por anular 
la memoria y registrar solo lo que está presente en lo visible.
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En esta inmersión en la penumbra del espacio habitable, podemos notar que 
en la vida diaria ella es un estado de tránsito; por ejemplo, un buen preámbulo 
cuando vamos a dormir. También es un tránsito cuando llegamos a un interior 
ensombrecido y lo iluminamos. Una sutil excepción es la penumbra de un 
acto a la luz de las velas para traer a presencia la memoria. (En ese momento 
me acordé de los grabados de Rembrandt, maestro de la penumbra, y me 
dispuse a remirar La colocación en el sepulcro, donde la penumbra es un arma 
del espacio pictórico para llevar al centro de la obra las figuras humanas, que 
surgen de la oscuridad iluminadas por una fuente que no vemos).

La penumbra permite pocos distingos, que es nuestro modo de razonar. Así 
ella es un límite visible del espacio que habitamos, un no más allá. De ahí 
quizás el prestigio de este término como opuesto a la lucidez de la razón. Un 
mundo sin definición que le da cabida a la memoria: permite estar, pero no 
permite avanzar, como pasa en el umbral del sueño. En la celebración hace 
posible la memoria presente, la sola existencia, y en la pintura es el artificio 
contrario a lo visible, desde donde surgen las figuras, lo que se puede ver. 
(Turner parece proponer un artificio opuesto desde el encandilamiento de 
la luz total). 
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NARDA  O CÓMO 
CONSTRUIR TU 
PROPIO KAYAK

nicolás ibaceta 
nina havermans

kayaks - diseño - autoconstrucción

yamanaboats es un estudio de diseño y 
construcción de embarcaciones no tradicionales, 
cuya base está asentada en oslo, noruega. 
conformado por los autores de este artículo, 
el equipo comparte el entusiasmo por la 
experimentación dentro del universo de objetos, 
espacios, materiales y medios de fabricación, con 
una marcada veta exploratoria del medioambiente. 
valora la creación con las manos y el uso de 
materiales locales para guiar un proceso único 
que abarca desde la fabricación del barco hasta 
un sondeo lúdico de la naturaleza. en esta línea 
de acción han desarrollado narda, un kayak kit 
que apunta a consolidar una relación afectuosa 
entre los habitantes de un territorio determinado, 
los objetos que adquieren y el espacio natural que 
los rodea.

E s posible que el origen de YamanaBoats se remonte 
a la travesía realizada con el taller de Arquitectura 
e[ad] en el 2006 a Puerto Williams, cuando en 

Villa Ukika nos tocara conocer una cultura aborigen 
que habitaba el sur de Chile: los yaganes o yámanas. 
Dentro de sus vastas y ricas tradiciones, la forma que 
tenían de habitar el territorio y, más aún, el modo de 
construir embarcaciones con materiales rudimentarios 
para trasladarse y sobrevivir a los mares y fiordos de 
esas localidades, llamaron poderosamente mi atención. 

Algunos autores se han referido a estos pueblos 
como Nómades del Mar y en honor a ese nombre fue 
que años más tarde, instalado en Oslo, con la diseñadora 
holandesa Nina Havermans decidimos fundar un estudio 
abocado a investigar estas prácticas constructivas 
ancestrales, conjugándolas con factores modernos.

Una de las actividades más relevantes que hemos 
emprendido como equipo ha sido la construcción 
colectiva de embarcaciones –casi siempre por grupos 
de adolescentes–, en países como Chile, Colombia, 
Noruega, Estados Unidos, Suiza y Alemania, fomentando 
un proceso de autoconstrucción que para nosotros 
tiene algunos antecedentes que vale la pena destacar.

Durante la década del 90, en Chile se transmitía un 
programa de televisión llamado Hágalo usted mismo, 
que consistía en que un maestro carpintero albañil 
cualificado enseñaba a autogestionar proyectos de 
construcción para la gente en sus casas, compartiendo 
una lista de materiales y explicando el proceso paso a 
paso, todo esto asociado a una casa comercial o marca. 
Si bien la calidad o la ejecución de los proyectos no 
está en discusión, la idea de que un programa alentara 
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que proponemos es enseñar y divulgar un método 
práctico que potencie la confianza en las habilidades 
personales al momento de enfrentar el proceso de 
crear y construir. Para ello, valoramos tanto el hacer 
con las manos como el uso de materiales locales, 
ofreciendo las herramientas necesarias a quienes se 
interesen en este camino de aprendizaje que va desde 
la fabricación de un objeto barco hasta la exploración 
lúdica de la naturaleza. No queremos ser Ikea, sino 
más bien avanzar en la línea que propuso Enzo Mari 
y el “hágalo usted mismo”: fomentar una relación 
afectiva entre las personas, los objetos y el entorno 
que los rodea. Creemos que pasar por la experiencia 
constructiva del propio kayak enseña a cómo cuidarlo 
y repararlo, estableciendo un vínculo con el objeto y 
sus significativas conexiones con el medioambiente, 
aprendizajes que sabrán perdurar en el tiempo. 

narda, nuestro kayak kit 

Con el propósito de hacer que la construcción de 
kayaks sea una experiencia asequible, diseñamos un kit 
a partir de la técnica skin-on-frame, conocida gracias 
a los pueblos aborígenes "esquimales" inuit y aleutas 
del Ártico, y yámanas del territorio austral. Al vivir por 
encima de la línea de los árboles, estas comunidades 
no contaban con acceso a suministros ilimitados de 

a su audiencia a gestionar sus propios proyectos nos 
parece al menos una idea revolucionaria. 

Enzo Mari, en su libro Autoprogettazione (1974), a 
través de dibujos planimétricos animaba a los lectores 
a fabricar sus propios muebles. La idea era que cada 
persona dispusiera abiertamente de los planos –cuyo 
uso estaba vetado para las industrias que pensaran hacer 
negocio con ellos. La construcción de este mobiliario 
fue diseñada para llevarse a cabo con materiales y 
herramientas de uso doméstico, dándole libertad a 
los usuarios de hacer modificaciones en el proceso, y 
una vez concluida la tarea se animaran a compartir su 
experiencia enviando alguna clase de registro sobre 
estas mejoras al estudio de Mari en Milán. 

Otro caso que nos gustaría resaltar es el de 
la casa comercial sueca Ikea, compañía que ha 
desarrollado, perfeccionado y explotado el concepto 
de autoconstrucción. De alguna manera fueron ellos 
quienes lograron instalar en el inconsciente de los 
consumidores la posibilidad de adquirir un mueble 
despiezado listo para ser ensamblado de modo simple, 
haciendo de esta práctica algo tan popular que, por 
ejemplo, el modelo de estantería Billy –su producto 
estrella–, ha vendido más de 60 millones de unidades 
alrededor del mundo.

Para YamanaBoats, lo más importante es la 
experiencia de fabricación. En estas condiciones, lo 
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madera, razón que las llevó a construir un tipo de 
embarcación con un marco de madera flotante liviano 
que luego cubrieron con pieles. Por lo general estas 
pieles solían ser de foca, pero en ocasiones se utilizaron 
cueros de ballena y de caribú. Los kayaks modernos 
fabricados con esta técnica se acostumbra a hacer con 
telas sintéticas, y algunos incluso lo hacen con lonas 
de algodón. Nuestro empeño ha consistido en dar un 
paso adelante en la búsqueda de nuevos materiales 
de origen natural y reutilizables, tanto para el marco 
como para la piel del barco.

Con este kit de base ofrecemos cursos cortos que 
pueden durar una semana y otros que se extienden 
hasta tres meses. Los primeros comienzan con los 
pasos del montaje, pero los cursos más largos nos 
permiten abordar el diseño, enfocándonos en diversas 
características náuticas como la estabilidad, la velocidad 
y la maniobrabilidad, o bien enseñar modelado 3D y 
fabricación CNC de las piezas.

En otro formato de curso intentamos habilitar un 
proceso de diseño exploratorio, más adecuado para 
participantes con experiencia previa en diseño.

Si bien el mundo de los kayaks es un terreno que 
no terminamos de explorar, lo que sí sabemos es que 
compartimos el entusiasmo por ensayar alternativas 
dentro del universo de objetos, espacios, materiales y 
fabricación. Es así que, por ejemplo, discutimos un curso 
para estudiantes de diseño que conciban recipientes 
basados   en las técnicas que usamos, explorando la 
forma de manera más experimental. 

Otro camino que analizamos es utilizar solo 
materiales reciclados o de origen biológico, como 
ciertos bioplásticos y biocompositos, y con ello eliminar 
los pegamentos.

Los cursos pueden ser colaborativos, llegando a 
construir uno o varios kayaks, o guiados, apuntando a que 
cada participante o equipo construya su propio barco. 

En el transcurso del tiempo hemos probado distintas 
versiones del mismo modelo para identificar dónde 
radican las dificultades en el proceso de elaboración, 
y simplificarlas.

Muchas culturas tienen una historia inspiradora 
en cuanto a construcción de embarcaciones. El cruce 
entre las técnicas de fabricación de barcos establecidas 
y la tecnología moderna, es un terreno rico de ser 
explorado, y cuenta con un amplio espacio para que las 
personas expresen en términos prácticos su identidad 
y su conocimiento sobre el diseño, la sostenibilidad y 
la materialidad.
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La base de YamanaBoats se ubica en Oslo, en el 
espacio de Kroloftet. Allí encontramos todo lo necesario 
para llevar a cabo estas faenas de producción: talleres de 
madera, tecnología CNC, estudios y espacio para crear, y 
también es posible conectarnos con una comunidad de 
personas que practican otras disciplinas, intercambiando 
conocimientos, experiencias y perspectivas de lo que 
hacemos, para luego integrarlas en nuestros workshops.

Especificaciones del kayak:

- Peso: 12 kg

- Eslora: 350 cm

- Manga : 60 cm

- Tamaño del cockpit: 70 x 50 cm

- Peso del remador: 40 - 100 kg

- Máximo tamaño del zapato: 13 US

Secuencia de armado del marco de madera del kayak.
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Finalmente algunos, muy pocos, se 
declaran implícitamente sin oficio, 
como un joven de 21 años que declara 
que anteriormente su ocupación 
es “andar andando”; que trabaja en 
ocasiones, mientras que en otras estaba 
ocioso (Dionisio Faúndez, 1773).

Mario Góngora, Vagabundaje y sociedad fronteriza en Chile: 
siglos XVII a XIX.

HOMENA JE DE 
LA ESCUELA DE 
ARQUITEC TURA UC V 
AL HISTORIADOR 

memoria - homenaje - escultura

estas páginas intentan recoger el decurso de 
la obra colectiva que levantó la escuela de 
arquitectura y diseño ucv en el atrio de la iglesia 
la matriz de valparaíso, como homenaje a mario 
góngora. para ello reunimos testimonios orales, 
dibujos y fotografías.
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Croquis de Patricio Cáraves. Obs.:Brillos en una cadena en 
vaerticalcruzado con una cadena horizontal de balaustras.

Travesía que recorre el continente en incesantes 
entradas y partidas, venidas e idas, de modo que los 
hombres se disponen al requerimiento sin opción de 
este suelo, al propio transitar que lo revela inmen-
so, y así tienen ya por deleite andar vagamundos, 
tanto, que se va constituyendo en un oficio: el de 
meramente, andar andando. Y este modo peculiar 
de habitar en tránsito o trance es el que nos advierte 
acerca del don, don que los ojos ven a su pesar, pues 
no se ofrece en la perspectiva del hallazgo (que 
siempre es equívoco), sino en el propio transitar: ese 
don es la distancia.

Godofredo Iommi, América: el camino no es el camino.

Relatos antiguos nos muestran lo corriente que era ir 
de un pueblo a otro vecino, caminando. Un ir de a pie. 
Siempre de día hasta la declinación del sol, antes del 
anochecer. 

Tal vez, Dionisio Faúndez, cuya ocupación era el 
“andar andando”, perteneció a esos hombres que 
caminaban a cielo abierto, con ese modo del que 
recorre largas distancias y lo hace con la mirada que 
viaja entre el horizonte de los ojos y el suelo. Así, 
camina y cavila, acompañado de sus pensamientos.

Cuando el caminante se detiene, ya sea porque 
ha alcanzado su destino, o bien para darle expresión 
al descanso, lo hace con un gesto que levanta la vista 
por encima del horizonte. Así, descansar y contem-
plar se reúnen.

La escultura que se emplazaba en el atrio-pórtico 
de La Matriz, al aire libre en Valparaíso, celebraba esa 
realidad, haciendo eco de ese mirar que contempla.

Hoy, desde la memoria, traemos a presencia un 
hecho, y es que en este punto de la ciudad existió un 
lugar para detenerse ante el asombro.

Patricio Cáraves
Arquitecto y profesor e[ad]
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El historiador Mario Góngora, gran amigo de la escuela, 
participante de la reforma universitaria del 67, nos hizo 
llegar un documento encontrado entre los archi-
vos oficiales del estado, en el que se le pregunta al 
ciudadano Dionisio Faúndez por su oficio, a lo que 
responde “andar andando”.

Me imagino que fue Godo quien propuso 
levantarle un monumento a Faúndez. Esto debe 
haber sido entre 1967 y 1970, coincidiendo con un 
encuentro de escuelas de arquitectura de Chile, por 
lo tanto la gestión debía realizarse en un tiempo 
muy breve, y  así nos dispusimos a la tarea. Un grupo 
de alumnos ayudó a Claudio a realizar una escultura 
para el monumento; otro a conseguir una base para 
la escultura; otro, a buscar el lugar y obtener los 
permisos; otro, a elaborar una placa conmemorativa, 
y por último a conseguir una grúa para instalarlo. 

Para la base, si mal no recuerdo, se le solicitó a 
Chilectra que donara un poste de alumbrado público, 
y se eligió uno con huecos porque era más leve.  

La escultura de Claudio fue la primera de una 
serie en utilizar perfiles de aluminio. Él descubrió que 
realizando cortes a los perfiles en distintos ángulos, 
aparecían figuras inesperadas que los transformaban.
 
Boris Ivelic
Arquitecto y profesor e[ad]

“Guardar en la memoria la luz de este momento”, 
proclamó Alberto Cruz junto a la escultura de 
Claudio Girola, ubicada a un costado de la plaza 
de La Matriz, en nuestra recepción de primer año 
(1978), que luego de una caminata por Valparaíso 
culminaba con todos nosotros reunidos en ese 
punto de la ciudad, donde nos esperaba un grupo 
de profesores, entre ellos Alberto. Esta frase es 
quizá el acto más abstracto al cual uno puede ser 
convocado, y en esa ocasión se dio en el encuentro 
con la vertical escultórica que construía la metálica 
luz de su coronación, allá arriba, como un tajo aéreo 
de perfiles heridos (abiertos) por esos recortes. 
El solo gesto de levantar la mirada, confirmaba la 
abstracción de la luz llevada a forma. 

Para escribir estos párrafos fue necesario recurrir 
a una memoria que reserva la presencia del espacio 
escultórico dado por Claudio en esa plaza, como 
también en Ciudad Abierta o en las aulas y patios de 
la escuela, saliendo a nuestro paso entre clases y re-
uniones, o en tantas otras obras que fueron alzadas, 
colgadas, enterradas o erigidas para ser emplazadas 
en desiertos, pampas, selvas, plazas y edificaciones 
como signos regalados por Claudio en cada travesía. 

La invitación de la frase inicial evoca lo promiso-
rio de esa luz que se asienta en apenas un vestigio, el 
de la coronación de la escultura en homenaje a Dio-
nisio Faúndez, hoy ausente en la plaza de La Matriz.
 
Sylvia Arriagada 
Diseñadora gráfica y profesora e[ad]
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Era 1998 o 1999, no recuerdo con precisión, cuando 
Alejandra Rojas –en ese tiempo profesora de dise-
ño–, llega una mañana a la escuela y nos cuenta que 
al pasar por la plaza de La Matriz se había encontrado 
con la escultura en el suelo, golpeada la noche ante-
rior por un temporal. Frente a la noticia, un grupo de 
profesores, entonces de primer año, partimos a verla 
y constatamos que en efecto estaba doblada sobre 
su base aún anclada al suelo. Era necesario sacarla de 
ahí para repararla. 

En esa época yo vivía en Ciudad Abierta y me en-
cargaba de mantención, así que para llevar a cabo el 
desmontaje con herramientas y desprender la base 
sin que se rompiera, fui hasta La Matriz acompañado 
de dos maestros. En medio de esa faena apareció el 
padre Pepo Gutiérrez, párroco de la iglesia, que para 
mi sorpresa se mostró feliz de que “la naturaleza se 
hubiese encargado de arrancar la escultura”. Le dije 
que íbamos a sacarla provisoriamente para restau-
rarla e instalarla de nuevo en el mismo lugar, pero 
él insistió en que por favor no la devolviéramos; es 
más, que se ocuparía personalmente de que no se 
volviera a colocar, pues producía un gran rechazo en 
la comunidad. 

Pienso que en esa determinación del padre había 
un trasfondo ligado a la significación de la obra, un 
problema entre lo figurativo y lo no figurativo.
 
Rodrigo Saavedra
Arquitecto y profesor e[ad] 

Cuando la escultura se cayó, no era más que una 
estaca clavada en un costado del atrio. Nadie sabía 
si era un poste de luz en mal estado o una cruz que 
había perdido el madero horizontal. Se volvió un 
elemento incomprensible para la gente y para la 
iglesia, aunque en su base estuviera la explicación: 
era un homenaje al pueblo chileno. En una de las 
cuatro placas que la rodeaban –que me parece que 
aún están– decía: “La elegancia de nuestro pueblo es 
su libertad”. Y en otra se inscribía una cita de Mario 
Góngora tomada de Vagabundaje y sociedad fronteriza 
en Chile, que registra la respuesta de un peón-ga-
ñán del campo chileno llamado Dionisio Faúndez, 
cuando le preguntaron por su profesión y dijo: “Mi 
oficio es andar andando”. Esta frase, a ojos de nuestra 
escuela, se transformó en un mensaje poético. Pero 
yo que nací en el centro del valle central y crecí escu-
chando las historias de los vagabundos que llegaban 
caminando con sus pocas pertenencias metidas en 
una bolsa harinera al hombro y un tarrito de lata con 
un asa hecha de alambre para cocinar su alimento 
sobre el fuego, cada diciembre a trabajar a las trillas 
y se iban con las primeras lluvias de marzo, conocí 
a estos hombres que la gente llamaba "los torran-
tes". Nadie sabía para dónde se iban. Tenían fama de 
tahúres, de cuchilleros, siempre con la piel enrojecida 
por sol, los labios partidos y pasados a vino. Nosotros, 
los niños, les temíamos, pero al mismo tiempo nos 
sentíamos atraídos por sus historias. Nos gustaba esa 
libertad que representaban, el no tener nada y partir 
cuando quisieras a recorrer el mundo. En cambio 
nuestros padres, que vivían en la rutina de los días y 
el sedentarismo de la agricultura, y los contrataban 
como mano de obra para las faenas de la cosecha, les 
tenían solo miedo. 

Creo que ese miedo fue el que expresó el padre 
Pepo a nombre de sus feligreses. Miedo a un signo 
que rememorara esa liberación. Por eso la escultura 
nunca volvió a su sitio y quedó relegada detrás de un 
pizarrón, llenándose de polvo y telas de araña. Y por 
eso nadie sabe con certeza dónde está hoy.
 
Marcelo Araya
Diseñador industrial y profesor e[ad]

 Las imágenes de las páginas 54 y 55 muestran la escul-
tura en el atrio de la iglesia La Matriz, Valparaíso.   
© Archivo José Vial Armstrong. 

 La fotografía de la página 57 es una vista del homenaje 
sin la escultura. © Manuel Sanfuentes, 2008.
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Parroquia de Corral: Memoria documental [libro digital]

Jaime Reyes

EUV / 350 pp. / ISBN 978-956-8192-17-4 / Valparaíso, 2021.

Esta no es una revisión crítica de arquitectura ni un estudio especializado en materias 
de patrimonio o de historia. Es un libro de archiveros que permite observar y conocer, 
en especial a las actuales generaciones, un modo de hacer obras fundado en la relación 
de la poesía con los oficios; practicable no solo en los ámbitos académicos, sino que 
puede construir materialmente el mundo. La parroquia de Corral, reconstruida des-
pués del gran terremoto de 1960 en el sur de Chile, es fiel testimonio de este obrar.

 

Expertos por experiencia: El proceso de investigación inclusiva: un desafío para los 
nuevos tiempos

Izaskun Álvarez-Aguado, Paulina Carrasco, Félix González, Katherine Exss, Marcela 
Jarpa, Herbert Spencer, Vanessa Vega

EUV /  15 × 23 cm / 124 pp. / ISBN 978-956-17-0958-4 / Valparaíso, 2021.

Este libro relata la experiencia de un equipo compuesto por académicos y personas 
con discapacidad intelectual que, durante los últimos tres años, han trabajado desde 
un enfoque inclusivo. Este paradigma asume que las personas con discapacidad in-
telectual deben ser protagonistas de las investigaciones que les competen. Por eso, a 
lo largo de la obra se describe ese proceso desarrollado por el equipo, abordando sus 
diferentes etapas, actividades y roles.

 

Disociaciones entre el arquitecto y el pintor: La trayectoria de Francisco Méndez Labbé

Gonzalo Mardones Falcone

STOQ / 14,8 × 21 cm / 160 pp. / ISBN 978-956-9741-08-1 160 / Chiguayante, 2021. 

Aquí se hace un estudio sobre las relaciones entre arquitectura y pintura a través de 
la obra de Francisco Méndez Labbé, uno de los pioneros del arte abstracto no figura-
tivo en Chile y cofundador del Instituto de Arquitectura de la Universidad Católica de 
Valparaíso, quien migrara hacia la pintura después de formarse como arquitecto, en 
momentos en que las artes y la arquitectura en Chile estaban en un complejo periodo 
de incorporación hacia el debate de arte moderno.

 

Activism at Home. Architects dwelling between politics, aesthetics, and resistance

Isabelle Doucet and Jnina Gosseye (eds.)

“Living as a Guest: The hospederías of Ciudad Abierta, Chile”.

Óscar Andrade, Patricio Cáraves

Jovis Verlag GmbH / 17 × 24 cm / 384 pp. / ISBN 978-3-86859-633-5 / Berlín, 2021.

Este capítulo forma parte de una colección de escritos que estudian modos de vida y 
diseño donde el hogar del propio arquitecto actúa como un campo experimental para 
dar curso a prácticas y propuestas arquitectónicas. “Living as a Guest: the hospederías 
of Ciudad Abierta, Chile”, pertenece a la sección del libro enfocada a hábitos de vida 
en comunidad y acción colectiva. En él se desarrolla un estudio sobre las hospederías 
de Ciudad Abierta, preguntándose por la hospitalidad y cómo ella le ha dado forma al 
espacio arquitectónico.

libros



59

Penser-Faire. Thinking-Making: Quand des architectes se mêlent de construction. 
When Architects Engage in Construction

Pauline Lefebvre, Julie Neuwels, Jean-Philippe Possoz (dir. /eds.)

"X Artefacts. Une exposition pour montrer et raconter des modalités du faire en ar-
chitecture"

Pauline Lefebvre, Victoire Chancel, Daniela Salgado Cofré, Anne-Laure Iger, Sophie 
Jacquemin

Éditions de l'Université de Bruxelles /  24 × 17 cm / 220 pp. / ISSN 27365743 / Bruxelles, 2021.

Este capítulo presenta la exposición X Artefacts, la que exploró a través de diez objetos 
fabricados por oficinas belgas de arquitectura, diferentes situaciones que les condu-
jeron a aventurarse en el campo de la construcción. Los objetos fabricados mayori-
tariamente a escala 1:1 y hechos con materiales utilizados en obra, permitieron inda-
gar sobre los modos y medios de hacer en arquitectura, cuestionando las diferencias 
percibidas entre las herramientas del hacer y las herramientas del diseño. Ellos son 
testimonio de las prácticas que los conforman y contribuyen a visibilizar la función 
activa que tienen los materiales y las situaciones de construcción para los arquitectos. 
Al mismo tiempo ayudan a observar cómo el compromiso con el hacer implica una 
redistribución de roles disciplinarios y profesionales.

Interdisciplinaria - Revista de Psicología y Ciencias Afines
“Autodeterminación en personas con discapacidad intelectual que 
envejecen y algunas variables que inciden en su desarrollo”

Izaskun Álvarez-Aguado, Vanessa Vega, Herbert Spencer, Félix 
González, Marcela Jarpa, Karla Campaña
Centro Interdisciplinario de Investigaciones en Psicología Matemática y 
Experimental / ISSN 1668-7027 / Vol 38, nº 3, 2021.
https://doi.org/10.16888/interd.2021.38.3.8 

La autodeterminación es un constructo clave de las personas con 
discapacidad intelectual para tomar el control sobre sus vidas y 
elevar subsecuentemente su calidad de vida. Este análisis busca 
conocer los niveles de autodeterminación de 516 adultos con 
esta discapacidad en proceso de envejecimiento. Los resultados 
nos exponen la importancia del desarrollo de competencias, 
tales como la autorrealización y el autoconocimiento son muy 
determinantes, pero están muy disminuidas en esta población.

 

British Journal of Learning Disabilities
“Levels of self-determination in the ageing population with 
intellectual disabilities”

Izaskun Álvarez-Aguado, Vanessa Vega, Herbert Spencer, Félix 
González, Marcela Jarpa, Katherine Exss
John Wiley & Sons Ltd. / ISSN 1468-3156 / xxxxx, 2021.
https://doi.org/10.1111/bld.12419

Este trabajo va en la línea del artículo anterior respecto de la 
autodeterminación. Expone la disminución de las capacidades 
de autorrealización de autoconocimiento a medida que las 
personas con discapacidad intelectual van envejeciendo y cómo 
esta pérdida va emparejada a una menor autodeterminación. Este 
trabajo propone priorizar la readquisición y mantención de estas 
competencias a lo largo de la vida.

Stoà nº 1 (Anno 1, ½, Estate 2021)
“Un modello radicale, la scuola di Valparaiso”

Andrés Garcés, Igor Fracalossi 
Dipartamento di Architettura Università degli Studi di Napoli Federico II / 15,5 
x 22 cm / 184-197 pp. / ISSN 2785-0293 / Nápoles, 2021.

El artículo da cuenta de entrevistas realizadas a los profesores 
Andrés Garcés e Igor Fracalossi, quienes abordaron la Escuela de 
Arquitectura y Diseño PUCV a partir del tema central de la revista: 
los modelos. Garcés desde la enseñanza y la práctica arquitectónica, 
mientras que Fracalossi desde la investigación sobre la Casa en 
Jean Mermoz. El artículo pone en diálogo las miradas internas y 
externas de los autores.

Revue Design, Arts, Médias (DAM)
“Designing with Care in the Anthropocene: Revisiting the Artisans’ 
Relational Approach to Production”

Daniela Salgado, Estelle Vanwambeke
Ecole des Arts de La Sorbonne / ISSN 2743-0332 / Julio, 2021.
https://journal.dampress.org/issues/design-industrie-anthropocene/
designing-with-care-in-the-anthropocene-revisiting-the-artisans%27-
relational-approach-to-production

Frente a la creciente vulnerabilidad de las condiciones de vida 
en el contexto de la sobreproducción y el sobreconsumo en 
el Antropoceno, este artículo presenta varias visiones que 
reclaman una transición en el diseño hacia modelos alternativos 
de concepción y producción guiados por una ética del cuidado. 
Dentro de este marco teórico, se ve a la práctica artesanal como 
una alternativa relacional de producción, es decir, como un sistema 
de diseño y fabricación que se funda en el reconocimiento de 
relaciones territoriales, identitarias, sociales y técnicas.
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