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"Un poéme qui vole", Manuel Sanfuentes Vio.
En memoria de Miguel Eyquem (1922 - 2021).



EDITORIAL

Pensar la casa hoy se havuelto un asunto bastante
enrarecido. Después de vivir tantos meses de encierro
poco le queda a este lugar de refugio, de nido o de
concha, o si se quiere, de extension materna, como
pensaba Bachelard. “Esa topografia de nuestro ser
intimo” se ha visto transgredida por la mezcolanza de
practicas nada domeésticas que hemos debido admitir
y administrar con mas o menos destreza en nuestro
espacio privado. Esta expropiacion de laintimidad nos
hallevado avivirla casa como un terreno difuso,donde
ya no es tan evidente la separacion del adentro y el
afuera. El exterior se col6 por las rendijas, obligandonos
a transfigurar el espacio cada vez que un living debe
ser oficina, sala de clases o incluso bar.

Tengo la impresion de que cuando pensamos en
nuestraescuela, el tipo de imagenes que se despliega esta
lleno de senas alusivas a la casa, imagenes contenidas
en esa breve unidad que combina el nombre de una
calley un nimero particular: Matta 12.Y como en toda
casa, en ella se entreveran espacios tan reales como
imaginarios, que pertenecen a quienes pasaron por ahi
y a quienes permanecen; porque una casa es también
ese flujo: una constelacion de planetas distintos que se
interrogan. Quisiéramos creer que una buena morada
es aquella que no asfixia, que abre sus ventanas para
dejar que el aire circule y abre sus puertas para que
el transito de cuerpos y voces sea posible. Es por eso
que este ano el equipo de la revista ha insistido en
disponer este medio como un espacio abierto, que
invite atransportar experiencias de diversos ambitosy
en formatos menos encorsetados para que prevalezca
una voluntad de dialogo, entendiendo que el oficio
-como toda facultad humana- es mucho mas rico si
se pone en comdn.

Larevista acto § forma es un trabajo colectivo que
ndmero andmero se redibuja proponiéndose como un
pequeno campo de experimentacion. En esta edicion
se combinan textos de caracter mas teorico, como el
estudio del paisaje que presenta Olivia Coutand, la
reflexion de los modelos arquitectonicos que hace Igor
Fracalossi,o el sondeo hacia las formas de escrituraque
abre Manuel Sanfuentes a partir de un taller tipografico,
con colaboraciones que privilegian el lenguaje del
dibujo o el relato mas bien empirico, como veremos
en laexperienciade Javiera Pintocanales sobre el libro
de artista, o en los apuntes sobre tres actos en Grecia
reconstruidos en palabras de Oscar Andradey dibujos
de Andrés Garcés, o en labitacora de viaje que expone
Marcelo Araya.Ademas, gracias a la gestion de German
Squella, presentamos un adelanto del libro de Miguel
Eyquem, El proyecto de la obra: de la gravedad a la levedad.
Complemento tedrico, y, por Gltimo, el cierre de este
ndmero, a cargo de Jaime Reyes, esta dedicado a los
cuadernos personales de José Balcells como material
visual y de estudio.

De sobrasabemos que el camino no essolo lalinea
que une dos puntos. Lejos de pretender un objetivo
preciso,entendemos el viaje como un proceso plagado
de desviosy distracciones,en que vamos aprendiendo.
Esperamos que el trayecto que ofrecemos en estas
paginas despierte el entusiasmo y la curiosidad de
nuestros lectores.

Catalina Porzio
e[ad] Escuela de Arquitecturay Disefio
Pontificia Universidad Catdlica de Valparaiso



TRES ACTITUDES
DEL PAISAIJE

OLIVIA COUTAND TALARICO

Orr
REPRESENTACION PICTORICA - PAISAJE - DESCRIPCION
PERCEPCION - PROYECTO

ESTE TEXTO SURGE A PARTIR DE LA CLASE DICTADA EN
ABRIL DE ESTE ANO EN EL SEMINARIO DE INVESTIGACION
DEL MAGISTER EN ARQUITECTURA Y DISENO (PUCV),
DONDE, CON EL MARCO GENERAL DEL TERRITORIO Y

LA NATURALEZA, SE PROPUSO UN ABORDAJE DESDE EL
ARTE PICTORICO. LAS LARGAS CUARENTENAS PRODUCTO
DE LA PANDEMIA NOS HAN OBLIGADO A OBSERVAR LA
EXTENSION CON EL FILTRO DE SUS REPRESENTACIONES:
FOTOGRAFIAS, PLANOS Y DIBUJOS NOS INFORMAN A
TRAVES DE LA PANTALLA SOBRE EL TERRITORIO QUE
NOS PROPONEMOS ESTUDIAR. PERO LA BUSQUEDA

DEL DATO OBJETIVO CON FRECUENCIA VELA EL ANIMO
O PREDISPOSICION DETRAS DE CADA IMAGEN, Y EN
ESTO, LOS ESTUDIOS DEL PAISAJE Y LA HISTORIA DEL
ARTE PODRIAN SER UN APORTE. A CONTINUACION, SE
PROPONE REFLEXIONAR, A PARTIR DE LA OBSERVACION
DE REPRESENTACIONES PICTORICAS, SOBRE LO QUE

SE DENOMINARA COMO TRES ACTITUDES DEL PAISAJE:
DESCRIPTIVA, PERCEPTUAL Y PROYECTUAL.
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on muchos los autores que han establecido el

paisaje como una relacion entre el ser humano

y el mundo, distanciandose de la idea que lo
ubica en una analogia con la naturaleza o el territorio
no intervenido. De hecho, los estudios del paisaje
frecuentemente apelan a las representaciones como
fuente de conocimiento, pues estas hablan de esta
relacion cognitiva entre nosotros y el entorno. Esto
conlleva dos premisas: que el paisaje no existiria sin
nuestra predisposicion y reconocimiento,y que podemos
acceder a él a través de sus representaciones.?

En estos dias,cuando las prolongadas cuarentenas nos
obligan a priorizar el habitar interior,sugiero acercarnos
al paisaje a través de la pintura. El abordaje de oficios
como laarquitecturay el diseno esamenudo operativo,
es decir,buscaen el territorio claves conceptuales que
sefalen vias posibles parasu intervencion.Sin descartar
esta mirada, lo que se buscara aqui es ubicar al lector
en un estado de reflexion anterior, para a través de la
contemplacion de representaciones, descubriractitudes
frente al paisaje. La observacion detenida de algunas obras
de arte podriadarluces sobre aspectos que anteceden
laintencion creativade aprehender el territorio,como la
actitud, en el sentido de ladisposicion al conocimiento
cuando enfrentamos el mundo que nos rodea.

Los tres episodios que aqui se presentan no se
relacionan con sus posibles influencias en las formas
de intervencion del territorio, sino mas bien con su
capacidad de explicar ese animo o predisposicion al
representarlo. Veremos entonces tres momentos del
arte que exaltan lo que nombro como actitudes del
paisaje: la descriptiva, la perceptual y 1a proyectual. En
la primera se introduce el arte holandés del siglo XV,
donde la pintura de paisaje era un insumo descriptivo
indispensable parala cartografiay viceversa; lasegunda,
se orienta haciael principio de lamodernidad francesa
y expone unalecturafenomenologica en que la pintura

1. Ver por ejemplo, John Brinckerhoff Jackson, Discovering
the vernacular landscape (New Haven: Yale University
Press, 1986); y Javier Maderuelo, El paisaje: génesis de un
concepto (Madrid: Abada Editores, 2005).



impresionista exalta la percepcion propiay corporal del
paisaje;y latercera,sesitlaen Italiadurante laprimera
mitad del siglo XVIII, cuando el estilo pictorico de los
capricci (caprichos) yuxtapone distintas realidades,
recomponiendo el paisaje como un proyecto urbano.

ACTITUD DESCRIPTIVA

El primer episodio surge desde lo que la historiadora
del arte Svetlana Alpers llama “impulso cartografico
del arte holandés”? y se concentra en las relaciones
entre cartografiay arte especificamente en los Paises
Bajos del siglo XVII. El punto de partida de Alpers es la
observacion de que no hubo nunca otra épocani lugar
en que se produjeramayor coincidenciaentre cartografia
y arte figurativo. Alli, el didlogo entre el positivismo
profundo de disciplinas cientificas como la topografia,
biologia y geografia con el arte pictorico de artistas
como Vermeery Rembrandt, generd una imbricacion
virtuosa, que se traducira en una enorme produccién
descriptiva. Los cartografos y editores de mapas eran
denominados “descriptores del mundo”,y sus mapas
o atlas se definian como “el mundo descrito”. O sea,
la cartografia es entendida como una recomposicion
del mundo, en el mismo sentido que el arte figurativo.

En el cuadro El arte de pintar (1662-1668), de
Johannes Vermeer,tres elementos dan luces acercade la
actitud descriptiva del paisaje que revisamos (Figura 1).

En primer lugar, en la escena el mapa cartografico
se presenta como un cuadro. La presencia de mapas
en espacios domésticos a modo de decoracion, era
frecuente. Este hecho, mas alla de la anécdota, indica
unafamiliaridad del ciudadano comdn con un producto
geografico de alta complejidad cientifica, y por otro,
una relacion horizontal entre el arte y la geografia.
En el caso de este cuadro, la reproduccion del Mapa
de las diecisiete provincias por parte de Vermeer se ha
interpretado como un tributo del pintoralas técnicas
graficas usadas por la geografia, por cuanto en él se
emplearon los cuatro tipos de impresion cartografica
delaépoca.?

En segundo lugar, en el cuadro se puede ver una
serie de vistas topograficas que acompanan al mapa. La
vistatopografica eraun estilo pictorico muy usado por
artistas holandesesy tiene la particularidad de priorizar
la descripcion por sobre la dptica. Esto significa que el
cuadro, al igual que una cartografia, pretende senalar

2. Svetlana Alpers, El arte de describir. El arte holandés del s.
XVII (Madrid: H. Blume, 1987).

3. James Welu y Vermeer. “The Map in Vermeer’s ‘Art of
Painting”, Imago Mundi 30 (1978): 9-2.

elementos, establecer relacionesy categorizar hitos, por
encimade lailusion fotografica. Eso también se ve en
algunas pinturas que elevan el horizonte, en unaclara
distorsion de la perspectiva, para mostrar relaciones
paisajisticas asemejandose a las vistas cartograficas
del tipo vuelo de pajaro usadas por los primeros atlas.
Vermeer coloca entonces sus vistas topograficas no
en un acto decorativo, sino enfatizando la condicion
descriptiva del mapa.

Finalmente, en el cuadro vemos a Clio, la musa
de la historia. Su presencia ha sido estudiada como
un compromiso de Vermeer con esa disciplina, en el
sentido de rechazar el poder atribuido al arte de no
ser fiel a los sucesos temporales. La disputa entre el
texto histéricoy laimagen como fuente de la verdad
continlavigente, porlo que larelacion que hace Vermeer,
al dibujarse como un ser anénimo que relaciona la
historia y la geografia en la descripcion del paisaje,
se muestra muy contemporaneay resume la actitud
descriptiva del paisaje.

Figura 1. Johannes Vermeer, El arte de pintar, 1662-1668. Oleo sobre lienzo,
120 x 100 cm. Museo de Arte e Historia de Viena.
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Figura 2. Paul Cézanne, Bosque y cuevas de roca por encima de Chateau Noir,
1900-1904. Oleo sobre lienzo, 91 x 71 cm. National Gallery, Londres.

ACTITUD PERCEPTUAL

En este episodio, la idea es presentar la obra de
Paul Cézanne para poner en discusion la mirada
fenomenoldgica de Maurice Merleau-Ponty* como
ejemplificadora de una actitud perceptual del paisaje.
Para el autor, la pintura impresionista de fines de siglo
XIXinterpelalaformaen que el mundo clasico entendia
el espacioy el paisaje,y esto puede verse con claridad
en la obra de Cézanne. Entre los aspectos relevantes
que caracterizan esta actitud frente al paisaje estan la
destruccion del espacio clasico euclidiano, la relevancia
del cuerpoylaaceptacion de un mundo fragmentado
e inconcluso.

El contraste entre el espacio clasicoy lainterpelacién
que hace el impresionismo se puede ver en la
aproximacion técnica que hace Cézanne a través de
su extensa exploracion en los cuadros de manzanas,

4. Maurice Merleau-Ponty, El mundo de la percepcion. Siete
conferencias. (Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica
de Argentina, 2002).

acto&forma i1

donde manifiesta la intencion de no separar el color
del borde: “A medida que se pinta, se dibuja”, es decir,
el contorno y la forma del objeto no son distintos. De
ahi que sumanzanaexplota, rompiendo los limites del
dibujo.Contrario a esto, en la pintura de paisaje clasico
cada elemento conserva su identidad dentro de un
espacio homogéneo, concebido desde las convenciones
de la perspectiva. Para representarlo, el pintor aplica
unavision analitica (como cerrar un ojo o medir con el
lapiz).En el intento del impresionismo por recuperar el
paisaje desde la experienciavivida, el arte clasico vuela
en pedazos: laperspectiva, el horizontey las dimensiones
ya no forman parte del mundo de la percepcion.

Pintores como Cézanne se negaron a tomar en
cuentalaley de la perspectiva geométrica para ofrecer
el paisaje ante nuestra propia experiencia. Las distintas
partes del cuadro son vistas simultaneamente desde
puntos de vista diferentes: el paisaje no esta dado,
sino que aparece a través del tiempo (Figura 2). Bajo
esta nueva mirada, el cuerpo, como canal de acceso al
mundo,adquiere importancia.Yano solo aprehendemos
el paisaje con la vista: ahora lo percibimos con todos
los sentidos. Mi cuerpo, diferente al cuerpo del otro,
representara mi percepcion de la naturaleza, lo que
puede interpretarse como un cuestionamiento a la
blsqueda de su objetividad.

Sin embargo, cuando Merleau-Ponty refiere que
el pensamiento del arte moderno rehabilita el mundo
percibido, no dice que este niegue el valor de la ciencia.
Como él establece, la ciencia debe continuarsiendo el
campo de la verificacion y de la critica a uno mismo,
pero no sera capaz de ofrecer una representacion que
sea completa. No se trata de negar la ciencia, sino de
cuestionar su derecho de excluir las bisquedas que
no procedan de medidas, comparacionesy concluyan
en leyes. Asi, el impresionismo nos lleva a un mundo
inconclusoy fragmentado, pero recupera la percepcion
propia en toda su complejidad.

ACTITUD PROYECTUAL

Finalmente, en el tercer episodio se presenta la obra
de Giovanni Antonio Canal,apodado Canaletto (1697-
1768), como una exploracion pictorica que avanza
desde lafidelidad a larealidad, hasta la reconstruccion
imaginaria del paisaje urbano. En esto se aprecia una
actitud proyectual del paisaje y lo veremos, primero,
a través de las observaciones que hace el historiador
André Corboz,® al estudiar la obra de este pintor como

5. André Corboz, Canaletto: Una Venezia immaginaria (Dos
voliimenes) (Milan: Alfieri Electa, 1985).
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Figura 3. Giovanni Antonio Canal, Canaletto, Capricho con el puente de Andrea Palladio y la
basilica de Vicenza, 1756-1759. Oleo sobre lienzo, 52 x 82 cm. Galeria Nacional de Parma.

uninnovadorde la percepcion,y segundo,através de la
inspiracion que uno de los cuadros de Canaletto significo
parael arquitecto Aldo Rossi® en laformulacion de sus
metodologias proyectuales.

Podemos leer en latrayectoriaartistica de Canaletto
una preocupacién por la morfologia de la ciudad y sus
relaciones con la naturaleza.Sus dibujos a lapiz describen
en detalle perspectivas de Venecia, Roma, Londres y
sus alrededores, y sus pinturas parecen buscar una
objetividad fiel, topografica, casi fotografica del paisaje
urbano. Con frecuencia son estos los aspectos que se
han relevado de su obra, dejando como anecdéticos
aquellos cuadros que presentan realidades imaginarias:
los capricci. Esta mirada es rebatida por Corboz, para
quien en la continuidad de estas dos formas de pintar
aparece lagenialidad de Canaletto.En ciertamedida, lo
que observa Corboz tiene relacion con una metodologia
que combinalaejecucion de un inventario de realidades

6. Aldo Rossi, “La arquitectura analoga”, 2¢ Construccion de
la ciudad, n°2 (Abril 1975).

objetivas,sin las cuales laimaginacion no seria posible.”

El cuadro Capricho con el puente de Andrea Palladio
y la basilica de Vicenza (1756 y 1759) ilumina esta
continuidad,enlaque varias realidades son yuxtapuestas,
haciendo aparecer una nueva ciudad (Figura 3). En
el cuadro se puede ver al lado izquierdo el Palacio
Chiericati; al centro, el puente Rialto proyectado por
Palladio y a la derecha la basilica de Vicenza. Las dos
obras palladianas existentes estan relocalizadas, y el
proyecto de puente Rialto,al situarse en lo que parece
ser el Gran Canal, evoca una Venecia reconstituida;
en palabras de Rossi “una Venecia andloga”. Al hacer
aparecer el proyecto de Palladio para un concurso del
ayuntamiento de Venecia que nunca se construyo, la
pintura de Canaletto adquiere ademas un caracter
simbolico atemporal, radicalizando la operacion creativa
y convirtiéndola en un proyecto urbano en si mismo.

7. Paola Vigano, “André Corboz, connoissseur d’art et de
villes”, en André Corboz, Orden disperso: ensayos sobre
arte, método, ciudad y territorio, (Bernal: Universidad
Nacional de Quilmes, 2015), 22.
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La operacion logico formal de Canaletto recuerda
la realizada por Rossi en varios de sus collages, donde
traspone obras de arquitectura propiasy otras existentes
en diferentes perspectivas. Rossi reconoce que es a
partir de la observacion de este cuadro que empezo
a formular su teoria sobre la arquitectura analoga. El
estudio exhaustivo de la ciudad y el territorio, y su
representacion estricta, forman parte de un primer
momento tanto en laobra de Canaletto como de Rossi,
pero la actitud proyectual se manifiesta al movery
yuxtaponer las partes de la realidad, haciendo aparecer
una nueva arquitectura del paisaje.

Laactitud con la que enfrentamos nuestro entorno
es anterior a la intencién. Hay una predisposicion
animicay corporal al observar el territorio que se
antepone alavoluntad de ejercer alguna fuerza sobre
él,es decir,alaintencion de intervenirlo o proyectarlo.
Podriamos pensar que la primerano solo antecede ala
segunda,sino que ladetermina: laactitud condicionaal
proyecto.Porejemplo, dirlamos que laactitud descriptiva
determina un espiritu colonial expansionista en la
cultura holandesa; o bien, que la actitud perceptual
orientainvestigaciones situadas o corporales que son

FUENTES

— Alpers, Svetlana. El arte de describir. El arte holandés del
siglo XVII. Madrid: H. Blume, 1987.

— Corboz, André. Canaletto: Una Venezia immaginaria (Dos
voltimenes). Milan: Alfieri Electa, 1985.

— Jackson, John Brinckerhoff. Discovering the vernacular
landscape. New Haven: Yale University Press, 1986.

— Maderuelo,Javier. El paisaje: génesis de un concepto. Madrid:
Abada Editores, 2005.

— Merleau-Ponty, Maurice. El mundo de la percepcion. Siete
conferencias. Buenos Aires: Fondo de Cultura Econdmica
de Argentina, 2002.

— Rossi,Aldo. “La arquitectura analoga”, 2c Construccion de
la ciudad, n°2 (Abril 1975): 8-11.
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inoperativas o no logran materializarse; o incluso,que la
actitud proyectual presentada escoge con aleatoriedad
elementos historicos para reconstruir un paisaje, por lo
que seria nostalgica. Sin embargo, estas afirmaciones
solo observan parcialmente larelacion entre el animo
o laactitud, y laintencion o el proyecto.

Es por eso que la reflexion que aqui se establece
se ubica en un estado anterior a la intencién: una
observacion detenida de las representaciones del
paisaje que nos permita identificar y reconocer de
formaintrospectiva nuestras propias actitudes frente
al mundo. Revisar ese animo inicial puede ser til para
entender las relaciones complejas que se juegan en la
intervencion del territorioy,sobre todo, para cuestionar
las representaciones que nosotros mismos hacemos. No
se trata de restarle importanciaaladimension creativa
del territorio,sino de estar dispuestos a poner en duda
la bisqueda de operatividad y de accion sobre él. En
ese sentido, la invitacién es a promover un estado
de animo contemplativo que explore las multiples
actitudes del paisaje no solo como claves conceptuales
orientadas a la intervencion, sino como un encuentro
entre nosotrosy el entorno.

— Rossi, Aldo. “Hechos urbanos y teoria de la ciudad”. En
La arquitectura de la ciudad, 60-69. Barcelona: Gustavo
Gili, 1982.

— Vigano, Paola. “André Corboz, connoissseur d’art et de
villes”. En André Corboz, Orden disperso: ensayos sobre arte,
meétodo, ciudad y territorio, 15-30. Bernal: Universidad
Nacional de Quilmes, 2015.

—  Welu,James A, and Vermeer. “The Map in Vermeer’s ‘Art
of Painting”. Imago Mundi 30 (1978): 9-2.Recuperado el
30 de marzo de 2021. http://www.jstor.org.pucdechile.
idm.oclc.org/stable/1150701.



CONTRA LOS MODELOS.
DRAMA EN TRES ACTOS

IGOR FRACALOSSI

Orr
MAQUETA - LENGUAJE - EXPERIENCIA

“CONTRA LOS MODELOS” ES UN DRAMA SUCINTO, INTIMO
Y, COMO TODOS LOS DRAMAS, OCURRE MIENTRAS LOS
OTROS DUERMEN. SU PROBLEMA INMANENTE SON LOS
SOLAPAMIENTOS ENTRE LENGUAJE Y EXPERIENCIA.

POR ELLO, ENFRENTA LA ETIMOLOGIA Y SE SUMERGE

EN LA CONSTRUCCION. LA OBRA SE DESARROLLA EN
TRES ACTOS. EL ACTO PRIMERO DA CUENTA DE LA
IMPOSIBILIDAD DE NOMBRAR SIN ARREBATAR: PLANTEA
EL MODELO COMO CUSTODIADOR DE LA FORMA COMO
IDEA INASIBLE. EL ACTO SEGUNDO DA CUENTA DE LA
ENFERMEDAD DE LA ANALOGIA: LA MAQUETA SE VUELVE,
POR FUERZA DE LA PALABRA MODELO, UNA MINIATURA
DEL EDIFICIO. Y EL ACTO TERCERO DA CUENTA DE LA
VOLUNTAD SIN PRETENSION POR CONSTRUIR CON LAS
MANOS: LA MAQUETA COMO VEHICULO HACIA LA FORMA
ARQUITECTONICA. CONTRA LOS MODELOS, AFIRMA

LA REALIDAD DE LA EXPERIENCIA MATERIAL DE LOS
FENOMENOS.
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esulta paradojico que la puesta del sol represente

su propia inexistencia 'y exprese el drama de la

condicion humana.Cada hecho, cadafenomeno es
irrepetible.No asi el lenguaje, que alberga generalidades
y regularidades. Hablar de la puesta del sol, a la vez
que nos hace humanos, implica la imposibilidad de la
experiencia particular que el fenémeno permite. El caso
de su presencia es alentador. Nos enfrentamos a una
doble inexistencia: por un lado,sabemos que el sol no
se pone,nose hapuestoy no sevaaponerjamas, peroa
pesar de nuestro conocimiento de la realidad, seguimos
hablando de la puesta del sol;* y por otro lado, en el
instante en que se hace presente la nocion de puesta
del sol, la puesta misma da lugar a una teoria mental
genérica, una experiencia conceptual, como la de un
suefo. Las palabras no nombran,sino que arrebatan. (El
rey del cuento de Borges lo supo, pero ya era demasiado
tarde).2 Dramasimilar experimentamos con frecuencia
en los oficios del disefo y laarquitectura. Cuando nos
referimos o construimos modelos, estamos tejiendo
un vinculo invisible de figuracion y dependencia con
la obra que deseamos materializar, hasta tal punto
que restamos de aquello que nos referimos cualquier
posibilidad de autonomfa, es decir, de ser aquello que
realmente es. Los modelos se vuelven, entonces, meros
medios funcionales reemplazables y desechables, un
reflejo borroso de laobra. O,cuando con buenasuerte,
se vuelven souvenirs a exhibir.Ahora, si nos detenemos,
no sin esfuerzo,a observar el fenémeno innombrable de
los modelos, ;qué podriamos revelar de su esencia?, ;qué
tendriamos que decir de los modelos en cuanto tales?

1. George Steiner, Presencias reales: ;Hay algo en lo que deci-
mos? (Barcelona: Destino, 2007).

2. Jorge Luis Borges, “Parabola del palacio”, El Hacedor (Ma-
drid: Alianza, 1997), 15-16.
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Es ineludible al propio término, que modelo haga
referenciaa otra cosa, que seasiempre modelo de (algo
mas). Los modelos del sistemasolar son clarificadores:
presentan no una realidad, sino una momentaneay
coherente posibilidad de explicarla. Pero no siempre la
clarifican. El geocentrismo, los precipicios representados
en las cartas de navegacion,ambos modelos se confunden
con la realidad. Sin embargo, llevaron -el primero- a
la masica de las esferas y guiaron -el segundo- a las
conquistas de ultramar. (La coherencia... no hay que
dejarse seducir por ella.) Los modelos pertenecen al
universo de lo ideal, por tanto inmaterial, en el cual
todo es coherente, exacto e inabarcable. Por ello, son
también una simplificacion de la realidad. En nuestro
drama, modeloy realidad constituyen un binomio del
cual no podemos escapar. Nuestra realidad es la de la
puestadel sol,no otra cosa. Experimentamos un lenguaje.

Cuando trazamos sobre el papel el nimero 1,
no trazamos propiamente el nimero 1, sino una
representacion de él. Cuando dibujamos un cuadrado, no
dibujamos lafigurageométrica,sino su representacion.Las
esferas de plumavit del modelo solar no son el modelo,
Sino -unavez mas- unaentre varias representaciones
posibles.Los modelos estan en las formulas matematicas,
lo cual no quiere decir otra cosa que los modelos
son los custodiadores de la forma. Es sabido que en
arquitectura la forma es el medio que disponemos
para alcanzar los destinos de nuestro oficio. Pero si la
forma se hace parte del mundo ideal e inmaterial de
los modelos, ;como operamos con ella?

Si hay palabras distintas, lo mas probable es que quieran
decir cosas distintas. Los diccionarios de sindbnimos
aplanan la vida (y los escritos). Partiendo de esta
hipotesis, hay palabras que intentan nombrar los objetos
materiales con los cuales proyectamos una forma:
partiendo del propio término modelo, pasando por los
plasticos italianos, los mattiers franceses, los mock-ups
anglosajones de grandes dimensiones, los prototipos,
y, finalmente, las maquetas. Sus usos pasan,a menudo,
por temas de gusto: hay quienes prefieren lo francés
del término mattier,hay quienes elijen referirse a tales
objetos como modelos,incluso hay otros que se inclinan
por llamarlas maquettes. Pero los gustos son como el
geocentrismo que nos aleja de larealidad. Pues bien, los
términos que hoy predominan en los idiomas espanol
y portugués son, sin lugar a dudas, modeloy maqueta.
Los empleamos como sin6nimos y seleccionamos el
de nuestra preferencia. Sin embargo, si aceptamos la
inmaterialidad de los modelos, lo que nos resta es la



concreta materialidad de las maquetas. En comparacion
con el modelo, la maqueta parece ser otra cosa.

El sentido original del término maqueta refuerza
esaimpresion.La maqueta, desde el italiano macchietta,
“manchita”, detonasu condicion fisica diminutay afirma
su caracter matérico,su tamano abarcable, contrario a
lo inabarcable de los modelos. Las maquetas son -es
necesario decirlo- humanas, puesto que hacia nuestros
cuerpos van dirigidas. Por ello, importa el tamanoy la
escala que de él se deduce. Cuando representamos
un modelo del sistema solar, por ejemplo, lo hacemos
a modo de maqueta.? Lo cual no quiere decir que los
modelos vengan antes.Todo lo contrario: los modelos se
construyen mediante, entre otros medios, maquetas,y
unavez conclusos pueden volveradecantarse como tales.
Las maquetas poseen, asi, la condicion de experimento,
que exige rigor, cuidado y sistematicidad. Las maquetas
de los modelos del sistemasolar traen a nuestra realidad
corporeaun tamano abarcable. Através de ellas podemos
entrever algo. Las maquetas de los atomos, a su vez,
traen a presencia otra realidad, pero segiin el mismo
parametro que es nuestro cuerpo. La maqueta, desde
cierta aunque amplia perspectiva, denota lo opuesto
que modelo.

Pero las maquetas, por influenciay cercania con los
modelos, padecen de su misma enfermedad: laanalogia.
Se los toman como objetos carentes de esencia cuyo
fin es reflejar otra cosa: un analogo en miniatura de
un edificio. Una prueba, un bosquejo, una maqueta...
No. Hay que rechazar tales ideas. Para que la maqueta
aparezca en su esplendor, hay que cortar el hilo que
lavincula al edificio, tiene que haber en concordancia
con la palabra, abstraccion, y en concordancia con la
metafora, nacimiento. Hay que negar el edificio. La
maqueta debe guiar la blsqueda por forma segln sus
propios atributos y posibilidades.

Construir maquetas implica operar con materiales,
tamanos y técnicas. La madera de pino determina los
tamanos de sus piezasy las técnicas adecuadas.Lamadera
de rauli permite tamanos menores y, por ende, otras
técnicas.Elalambre, el carton, latela,implican lamisma
cadena de determinaciones. Pero no necesariamente
el punto de partida es el material. En arquitectura, una
nocién basicaes laescala.Ella habita nuestro vocabulario
y se sobrepone atérminos quiza mas apropiados. Tomar

3. Bien como prototipo o como mock-up. No entrare-
mos en precisiones, pero cada uno presenta su parti-
cularidad.
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la decision de construir una maqueta a escalal a 10
ya lleva consigo un conjunto de materiales aptos; el
alambre queda fueray el carton simple también. Los
tamanos implicitosalaescalal al0son cercanosalos
de un mueble o escultura. La técnica ya no puede ser
cualquiera.Pero latécnica,asu vez, puede ser el primer
criterio parala construccion de una maqueta: trabajar
convaciados llevaal uso de resina o yeso; lasustraccion
de material puede determinar el uso de piedra o arcilla;
los ensambles apuntan casi siempre a la madera. Las
posibilidades dadas por lainterpolacion entre material,
tamanoy técnicasonincontables. ;A qué apuntatodo
esto? ;Cual es el punto de esa especie de listado escolar
en tres columnas? Lo primero e imprescindible es que
hay que tener voluntad y tomar la decision de echar
a andar -que en términos musicales, no quiere decir
sino interpretar. “Quiero hacer una maqueta a escala
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1 a10”. Aqui comienza todo. Absolutamente todo.
¢;Para qué? Poco importa. No se trata de fines, sino del
cuidado que se deposita despretenciosamente en el
proceso de hacer algo. Ademas, no hay como saberlo
de antemano. Tratar de determinar los fines de una
maqueta es no comprender los problemas del arte y
del conocimiento del arte.

Nuestra manera de operar con la construccion
de laforma es a través de maquetas. Al fin y al cabo,
el destino de la arquitectura no es la experiencia
genéricade los modelos,sino aquellairrepetible de los
hechosy los fenomenos fisicos, matéricos, particulares,
innombrables.

Lanegacion que importa -lo sabia mejor que nadie
Magritte- es la negacion que afirma. El no que abre e
invita. La negacion que funda como los cimientos de
una obra, sobre los cuales todo se vuelve a afirmar.

FIGURAS

— Loquesecree quese ve en las fotografias no representa
nadamas que lo inmediato de su formay su construccion.
Son divertimentos a partir de reglas clarisimas definidas
deliberadamente a priori. Sin embargo, y debido a lo
anterior, permitieron ver, entender y revelar la Casa en
Jean Mermoz, de Fabio Cruz Prieto (1956-1961). Todas
las maquetas y sus fotografias son de autoria propia.

FUENTES

— Borges, Jorge Luis. “Parabola del palacio”. El Hacedor.
Madrid: Alianza, 1997.

— Steiner, George. Presencias reales: ;Hay algo en lo que
decimos? Barcelona: Destino, 2007.



APUNTES GRIEGOS:
MEMORIA DE TRES
PHALENES!

OSCAR ANDRADE CASTRO
ANDRES GARCES (DIBUJOS)

Orr
PHALENE - GRECIA - POESIA - DOCUMENTA 14

“APUNTES GRIEGOS” ES UN EJERCICIO QUE PONE EN
RELACIéN LAS ANOTACIONES —TEXTO Y DIBUJO- DE TRES
PHALENES REALIZADAS EL 2017 EN EL CONTEXTO DE LA
EXPOSICION DOCUMENTA 14, EN ATENAS. LA EJECUCION
DE ESTOS ACTOS LOGRO ARTICULAR DISTINTAS ESCENAS
DE NUESTRA ESTADIA EN GRECIA, DANDO FORMA AL
PABELLON DE PAPEL CONSTRUIDO COMO PARTE DE LA
CONTRIBUCION DEL GRUPO AMEREIDA A LA MUESTRA.

EL SENTIDO DE ESTA MEMORIA NO ES OTRO

QUE COMPARTIR AQUELLO QUE POR DIVERSAS
CIRCUNSTANCIAS FUE ENCOMENDADO A UNOS POCOS,
PERO QUE SIN EMBARGO FORMA PARTE DE LA EMPRESA
ARTTSTICA QUE ATANE AL TOTAL DE LA ESCUELAY LA
CIUDAD ABIERTA.

1. “La ‘PHALENE’ se denomina el juego poético o ronda
abierta a la voz y figura de todos, por aquello de Lau-
tréamont ‘La Poésie doit étre fait par tous et non par un’.
Ronda iniciada en Valparaiso en el ano 1953, cumplida
a través de toda Francia, Irlanda, Inglaterra, en Delfos,
Cuma, Istanbul, Munich. Y en América desde Tierra del
Fuego hasta Villamontes en Bolivia; desde Santiago de
Chile hasta Vancouver en Canada”. Godofredo lommi,
“Phaléne del Golpe de Dados”, Revista de poesia Amerei-
da,n°1,1969.
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Figura 1. Mirlo muerto en un campo de flores encontrado
durante la phaléne de la torre de Aliartos.

PHALENE DEL PANATHINAIKO

0s reunimos en Atenas. Hemos llegado desde

distintos lugares hasta nuestra casa en Aristonikous

10, frente al templo de Zeus Olimpico. Para
encontrarnos con la ciudad partimos en phaléne. Los
que vienen de Valparaiso han traido un juego de cartas
dibujadas en el acto de recepcion alos estudiantes que
ingresaron a primerano de laescuela,y con ellas se ha
creado un oraculo. Caminamos por el barrio de Mets
al atardecer hasta encontrarnos con una explanada
frente aun largo vacio de marmol blanco, es el estadio
Panathinaikd.Alguien sugiere disponertodas las cartas del
oraculo en el suelo mientras el poetalee “El desdichado”,
de Nerval, para dar inicio al acto:
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Yo soy el Tenebroso —el Viudo— el Desconsolado,

El Principe de Aquitania, el de la Torre abolida:
Muerta esta mi tinica Estrella —y mi constelado latid
Luce el Sol negro de la Melancolia.?

Almomento de pronunciar las primeras palabras,un
viento atlético se cuela por entre las graderias de marmol
dispersando las cartas portodo el lugar. Corremos tras
ellas tratando de atraparlas, con manos y pies, hasta
que alguien propone dejarlas recorrer libremente por la
explanada. Las cartas que en torbellino han avanzado
hacia el Panathinaiko, quedaran alli paraser halladas ala

2. Godofredo lommi et al., Amereida volumen sequndo (Vina
del Mar: Escuela de Arquitectura UCV, 1986), 204.
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Figura 2. Participantes de la phaléne del Panathinaikd
intercambian cartas por palabras con los transelntes.

mananasiguiente por desconocidos. Con aquellas que
logramos rescatar de laventolera, decidimos disiparnos
por el barrio en busca de transelntes dispuestos a
intercambiar una carta por una palabra. Asi, en vez de
recoger cartas reunimos palabras, para entregarselas
mas tarde al poeta. La phaléne culminaen un baraunas
cuadras del estadio, donde el poeta recita un poema
articulado con las palabras dadas por los transedntes.
En ese bar decidimos bautizar a cada miembro del
grupo con un epiteto que oriente su participacion en
la ronda creativa que tendremos por delante con la
construccion del pabelldon de papel.



El mito del corazon

Un nino

en libertad paciente

no

luz del viento

empatia de la piedra
flor en paz
armonias

en red.

19

Figura 3. Participantes de la phaléne del monte Filopapos /
consultan el juego del oraculo.

PHALENE DEL MONTE FILOPAPOS

Estavez nos juntamos con un grupo de amigos al pie
del monte Filopapos paradar curso a una nueva phaléne.
Ellos nos esperan en el pabellon al aire libre donde se
exponen las pinturas de Vivian Suter. Se propone un
juego con el oraculo: formamos una ronda, y a cada
persona que consulta el oraculo, este le devuelve una
palabrayunafigura.Con ellas, los participantes realizan
unsignosibilino hecho de tinta negrasobre una carta.
Cada cual enfrenta de distinta manera el momento de
lanzar un trazo serpenteante tras escuchar su palabra.
Hay tantos modos como participantes: hay quienes
se lanzan a dibujar al instante sin mayor demora;
otros que trazan su dibujo delicadamente, tomandose
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Figura 4. Cartas dibujadas durante la phaléne del monte
Filopapos y participantes reunidos para escuchar a la pitonisa.

todo el tiempo necesario; y quienes guian su trazo
siguiendo las sombrasy luces que el pincel proyectaen
lasuperficie blancade la carta.Junto al trazo se sumala
entrega de unanueva palabraque acompanaaladicha
primeramente por el oraculo,y en conjunto son recibidas
y articuladas por el poeta en un nuevo poema leido en
voz alta, seguido del canto de la “pitonisa”. Este rol lo
asume la artista Cecilia Vicuna -invitada a participar
en Documenta 14—, acercandose a cada participante
para susurrarle algo al oido. Al finalizar la phaléne, nos
recomienda hacer un viaje a Delfos para escuchar las
lechuzas al momento en que despunta el sol.
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El coro ciclico

En la cascada escrita
la expresion de la pitonisa
en una tierra lejana

los esfuerzos del destino
por un rito donde el cielo
sea la belleza el amor y la paz

como un desprendimiento de estrellas para la
imaginacion

el gato-tigre

en libertad siempre

su sueno entre las rocas
contra un arbol de agua
en esas ondas esforzadas

los nueve sostienen el acto del rio
como las estrellas en circulo.



Figura 5. Participantes reunidos para escuchar a la pitonisa
durante la phaléne del monte Filopapos.

PHALENE DE LA TORRE DE ALIARTOS

Arrendamos un auto pararealizar el viaje entre Atenas
y Delfos. Nos encontramos cruzando Beocia ensilencio,
algunos duermen, casi no queda dia.En medio del campo
tras una leve curva aparece unatorre sobre un monte
al costado del camino. Alguien en el auto dice “Torre
abolida”y de sibito otro pide detenerse recordandonos
aquella “obediencia al que se le ocurre el acto: no por
mandato,sino por disponibilidad” . Asi,de un momento
a otro, quedamos dentro de una instancia poética.

3. Godofredo lommi et al., Amereida volumen sequndo (Vifa
del Mar: Escuela de Arquitectura UCV, 1986), 159.
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Estacionamos en la bermay avanzamos a pie por el
campo hacialatorre.Subimos laladera del monte hasta
unaplanicie verde con flores blancas.Vamos caminando
dispersos, cada cual consigo mismo, cruzando el campo
de flores que llegan hasta las rodillas. De golpe, una
estampida de mirlos ocultos levantan vuelo detras de
un pastizal. Todos vuelan, menos uno que yace muerto.
Llegamosalatorre,larodeamos e ingresamos asu interior
desfondado. Es un espacio extrafno, un hueco que solo
tiene acceso porunaherida del muro. Dejamos latorre
para descender por la loma de un acantilado de roca
viva.Abajo nos espera una cavernaampliay alta,como
si la torre invertida se mostrara hundida en la tierra.
Nuevamente reunidos decidimos consultar el juego
del oraculo. El poetase quedaal interior de la caverna
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Figura 6. Participantes de la phaléne al interior de la torre
de Aliartos y la caverna.

y uno a uno vamos entrando en ella para recibir una
palabra oracular. El juego esta vez consiste en recibir
en silencio una primera palabra desde las cartas del
oraculo y encontrar su antipoda o sentido opuesto,
la que se entrega al poeta. Por su parte, el poeta debe
proponer una tercera palabra que retorne desde la
antipoda al sentido original, que desconoce. Asi, con
las palabras originales, sus antipodas y sus retornos,
el poeta articula un poema. Tras unos minutos, canta
hacia las entranas de la caverna. Las palabras rebotan
en los muros de roca ennegrecida y salen por la boca
pétrea con otravoz:

Empatia sin egoismo
generosidad del nuevo arcano

miserable subjetivo
objetivo
de la totalidad

un drbol de roca al aire
en paz
desorden perfecto
armonia
euritmias del caos.
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Figura 7. El poeta canta un poema hecho por todos
desde las entrafas de la caverna durante la phaléne de la
torre de Aliartos.

Llegamos a Delfos tarde, directo a las habitaciones
de un hotel, donde acordamos despertar al alba para
reunirnos en las cercanias del oraculo. La noche pasa
desapercibida y ya nos encontramos caminando en
ayuno hacia Delfos. A medio camino, la fuente Castalia
atrapacon el murmullo de sumanantial aalgunos que no
han despertado del todo, que permanecen en silencio.
No hay nadie mas que nosotros y un grupo de perros
curiosos que se nos une en el 6nfalo del mundo. Laluz
de lamananaterminade subir por entre las montanas
del valle del rio Pleistos y con ello lamente y la mirada
se aproximan, se vuelven mas afines. Todo aquello que
suele pasarinadvertido se hace presente: el viento en
los olivos, laluz del sol,los insectosy el polvo en el aire,
lasvoces flotando en distintos lenguajes, ininteligibles.
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FUENTES

— lommi,Godofredo,Jonathan Boulting, Alberto Cruz, Fabio
Cruz, Michel Deguy, Francois Fédier, Claudio Girola, Jorge
Pérez Roman, Edison Simonsy Henri Tronquoy. Amereida
volumen segundo. Vina del Mar: Escuela de Arquitectura
UCV,1986.

— lommi,Godofredo. “Phaléne del Golpe de Dados”. Revista
de poesia Amereida, n° 1,1969.



24

LA MARCA DE UNA
VOZ: ESCRITURA Y
TIPOGRAFIA EN EL
DISENO

MANUEL SANFUENTES VIO

Orr
ESCRITURA - TIPOGRAFIA - ALFABETO - LECTURA

ANOTACIONES SOBRE EL MODO DE ABORDAR LA
DIMENSION TIPOGRAFICA Y ESCRITURAL EN LA FORMACION
DE LOS OFICIOS DEL DISENO, Y COMO SU PROPOSITO
ATRAVES DEL ARTE DE LA COMPOSICION Y LA PUESTA

EN PAGINA, SE TRANSFORMA EN UN ACTO DE LECTURA
QUE PONE AL LECTOR FRENTE A UNA REALIDAD DONDE

EL TIEMPO SE MANIFIESTA COMO UNA NARRACION DE
NUESTRAS PROPIAS PALABRAS EN LA HISTORIA.

A PARTIR DEL EXAMEN FINAL DEL TALLER DE TIPOGRAFTA
E[AD] 2020, ESTAS NOTAS EXTIENDEN EL AMBITO DEL
ESTUDIO AL ESPACIO CULTURAL QUE OCUPA LA LETRAY LA
LECTURA EN LA VIDA HUMANA.
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Figura 1. Tableta cuneiforme “Encantamiento de Gula”.
Mesopotamiasiglo | a. C. Dibujo de Mabel NGnez.

| principio de toda notacion de la realidad yace

en la marca de una temporalidad advertida, una

sefaen el tiempo, distinguiendo un determinado
aquiquesin él no tendrialugar. Este gesto tiene algo de
pacto,como unaincision, es una huellaen el tiempo,y
asuvez marcaelinicio de larepresentacion, en cuanto
lo observado se vuelve imagen patente de laincision.
Se abre asi parala historia de la humanidad una brecha
entre la fugacidad de lo que se ha visto y la retencion
del hecho senalado, en tanto acto y acontecimiento,
guardandolo, para expresar finalmente en la marca el
signo que lo representa, conciliando con ello lamemoria
y lo observado.

La invencion del dibujo y luego de la escritura
inauguran un estatuto nuevo parala memoria; la oralidad
de los pueblos antiguos colectivizo las relaciones
humanas, dando formaauna narrativa que conduce al
mundo al universo de su transcripcion; lanotacion de la
realidad sobre unasuperficie, junto con dar cuenta de
lo que hatenido lugar en la mirada, nos pone al frente
de lo que ahi no esta, pero que nos dice algo.
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Quiza un primer antecedente narrativo que distingue
lo sensible (la realidad) de lo intangible (el saber), es
la Alegoria de la caverna,donde Platon sitGa a laverdad
en las sombras proyectadas sobre el muro,y no en
los objetos y cosas que las perfilan; aln mas efimero
que una marca o un dibujo, las sombras representan
lo que no estamos viendo, porque no lo podemos
ver, porque esta en otro tiempo y en otro lugar. Asi lo
real queda atras de nosotros; sin embargo, sombras,
marcas, dibujoy escritura presentan, en un acto reflejo,
la brecha abierta entre palabra e imagen, que pese a
todo no impide el entendimiento, pero pasa por la
representacion.

Todo el saber estasupeditado alainterpretacion de
un sentido -de nuestros 0jos y manos, acaso también
nuestra mente- transformado en un espacio de lectura
que nos expone unsujeto que no estaaqui.Y sitomamos
el signo representando lo que no esta ahi, pero que ha
sido observado,anotado, meditado, entonces surge una
revelacion,unavozinterior callada. Lalectura -entendida
como oir-, es el factor que unifica la voz del pueblo,
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Figura 2. Tipos de escritura humanistay cancilleresca,
siglos XI-XIII. Dibujo de Martina Garcia.

la reline; y pasando por la escritura 'y la transcripcion,
reconstruye lo separado del suceso,dandole unidad al
acontecimiento y fundamentos a la cultura.

Los primeros sistemas de escritura cuneiforme,
maya, egipcioy chino se basaron en un principio llamado
“de rébus”, palabra francesa para acertijo o jeroglifico,
en donde laimagen, a lavez que representa una cosa,
tiene un valor fonético sin significacion. Estas escrituras
incorporan laabstraccion del sonido puro a unsistema
notacional sofisticado de coleccion, sin dejar atn las
formas naturales de representacion y sus narrativas. La
idea de rébus, de convertir en juego el encontrar una
palabra, permitié a Champollion en 1822 descifrar la
escritura jeroglifica egipcia, a partir de la lectura del
demoticoy del griego, grabados en la piedra de Rosetta
en elsiglo I1a.C.

Este factor multilingtie de la piedra (griego, demdticoy
jeroglifico) y la posibilidad de latraduccion,acompanaran
alossistemas de escrituraen el transcurso del tiempo,
enriqueciendo sus formasy posibilidades estructurales
y semanticas, permitiendo a través de su legibilidad,
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una comunicacion expresay fluida entre diferentes
ambitos culturales, lingliisticos y éticos.

Junto a la arcilla, las piedras y soportes solidos, se
crearon otros materiales flexibles a partir de fibras
vegetales, cuerosy trapos viejos; los papiros, pergaminos
y papeles generaron una escritura mas ligera, sueltay a
lavez mas continua. Las historias antiguas que narraban
el mundo pasaban por primeravez a un estado sélido
delavoz,noaudible, materializado en elsilencio de una
biblioteca.El paso de laoralidad ala escrituraes unsalto
cualitativo, que lleva a la materialidad lo que antes fue
un sonido y unavoz: “En el principio estaba el verbo”.

La gran proliferacion de las letras nacionales, las
diferentes herramientas de escrituray larelacion de los
pueblos con el dibujoy larepresentacion, favorecieron
las maltiples expresiones de formas de escrituras que
parecen hasta hoy un fino trabajo de orfebres. En la
Edad Media, la escritura gotica del norte de Europa
sirvio de base para la creacion de los tipos moviles con
los que Gutenberg compuso en 1450 la primera Biblia
impresa. Por primeravez se individualizaba el caracter,
la letra, la unidad abstracta que da continuidad a la
lectura. Las técnicas del grabado y del dibujo sobre
metal llevaron a la definicién de una letra perfilada, y
a un sistema alfabético y numérico proporcional que
cubria las necesidades de composicion de un espacio
tipografico impreso en folios, pliegos y rotativas que
operd hasta 1885 cuando Mergenthaler inventa la
linotipia, reemplazada a comienzos del siglo XX por la
impresion en offset, basada en Ia litografia.

Junto alaescritura que hasta ahora ejercemos, los
sistemas impresosy digitales en la produccion de textos,
labrechaentre lamaterialidad y lo intangible, Ia historia
desiglos del proceso donde el crisol de la culturaimpone
Su marca, surge una naturaleza tipografica, un tipo de
humanidad letrada, que toca a la palabray su sentido,
alaimagenyasusignificacion.Toda culturase dibujay
se escribe asi misma; sus practicas, técnicasy oraciones
se manifiestan en un espiritu que los nutre,y en una
letra e imagen que los representa; es una renovacion
constante del sentido que anima nuestrarelacion con
la palabra dicha, escrita o impresa.

Paratodas las artes del disefio, del cantoy lalectura,
la reproduccion es parte de una inventiva que zanja
la misma brecha, pero entre el original y la copia. Sin
embargo el dibujo y su interpretacion difuminan los
limites de lo verdadero.La mirada también es un recorte
de realidad, se sabe que el ojo humano ve invertido y
el cerebro compone lo que estamos viendo.

Con los textos ocurre diferente. Las mas de las veces,
en el mundo antiguo y ahoraen el mundo virtual,no hay
manuscritos, no hay originales -como se entienden en

acto&formai1

Figura 3. Gotica textura, siglo XIV. Dibujo de Luna Fuenzalida.

el ambito de la documentaciony en el disefio grafico.
Creo que laideade “texto” estaasociadaal pensamiento
como un hecho, a una nocion bastante acotada de la
palabradichay escrita,y parece mas bien uninstrumento
cuyamecanicay resolucion es obra del artesano oficio
de las tintas y las prensas.

Todo texto es una composicion, una vacilacion
sobre el sujeto inatrapable: la palabray suinscripcion.
Letraaletrase mesuran las palabras,se abren silencios,
se propone un ritmo, la lectura se temperay el autor
alli trabaja construyendo y reconstruyendo una voz
como sialgo grabarasu oido,y su memoriase volcara
hacia un origen donde la palabra no existe, pero que
la refiere en las formas de escritura de su tiempo.
Sin ir mas lejos, la invencion del libro resguarda las
palabras de aquella voz antigua; las transcribe, las
foliay las encuaderna.
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Figura 4. Biblia poliglota o plurilinglie: hebreo,
griego, latin y arameo. Espana, 1520.

El lector sabe que Homero es un autor incierto,
pero como en la Biblia, su transicion del espacio de
la memoria hablada a su transcripcion y posterior
composicion en forma de libro, edifican el estatuto
del texto y con ello la figura del autor. En el oficio
del disefo y edicion de libros, la controversia es el
escenario permanente en ladefinicion del texto impreso,
porque la fijacion de la palabra en el espacio editorial
es culturalmente arena de discusion entre el editor
y el autor. Caso contrario, remitiéndose a ediciones
manuscritas, Gutenberg, que imprimio su biblia de 42
lineas en latin,unalenguafranca, transversal ala Europa
del siglo XV, no se habria permitido hacerlo en aleman,
o cualquierotralenguavulgar.La correcciony el ajuste
alaculturason cruciales para comprender el lugar que
ocupalapalabray laescrituraen lavidahumana;y esa
mismarectificacion,semantica, pero también grafica, es
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Figura 5. Mocha Type, disefio tipografico,
Travesia Isla Mocha, e[ad] 2009.

laque ha perfilado tipos de letras que ofrecen al lector
legibilidades ajustadas a su tiempo, espacios de lectura
favorables y disefos que nunca cierran las formas del
texto sobre lapagina; el libro es un espacio de encuentro
sobre un texto efimero, olvidable y memorable. Entre
la Ay laZz en tanto sistema de escritura, unos pocos
caracteres permiten una lectura infinita, resolviendo
y ajustando nuestra “marca” como simbolo de una
culturay su proceder con la palabra.
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EL LIBRO: OBJETO Y
FORMA NARRATIVA

JAVIERA PINTOCANALES

Orr
DISENO EDITORIAL - LIBRO DE ARTISTA - TECNICAS DE
IMPRESION - ENCUADERNACION - HISTORIA

EL SIGUIENTE TEXTO PLANTEA PREGUNTAS Y REFLEXIONES
SURGIDAS DEL CRUCE ENTRE LA EXPERIENCIA DEL DISENO
EDITORIAL Y EL ARTE GRAFICO A TRAVES DE LA CREACION

Y PRODUCCION DE LIBROS DE ARTISTA. ESTA DISCIPLINA
ABRE UN VASTO ESPACIO DE EXPERIMENTACION QUE HACE
DE EL UN OBJETO NARRATIVO EN EL QUE CONTENIDO

Y CONTINENTE SON REALIDADES INDISOLUBLES. A
CONTINUACION VEREMOS COMO LAS DECISIONES DE
DISENO, LA NATURALEZA DE LOS MATERIALES, LAS
TECNICAS DE IMPRESION Y ENCUADERNACION, SON
ELEMENTOS FUNDAMENTALES PARA CONSTRUIR UN
OBJETO QUE EN TODAS SUS DIMENSIONES ES ARTEFACTO
DE COMUNICACION.
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Figura 1. Delviaje, el vuelo (2011).

ajo la forma en que lo conocemos hoy, el libro

tiene mas de mil anos de existenciay sin duda

se ha consolidado como un maravilloso y casi
inmejorable artefacto para perdurar en el tiempo y
contener universos.

Pero, ;qué entendemos por libro?

Segln laRAE, es un “conjunto de muchas hojas de
papel u otro material semejante que, encuadernadas,
forman unvolumen”.Y en cuanto aencuadernar,senala
que se refiere a “juntar, unir, coser varios pliegos o
cuadernosy ponerles cubiertas”.

Es en esta variedad material de sus hojas y en los
mdltiples modos de como juntarlas, donde aparece lo
versatil que puede ser.

Anteriores y contemporaneas a la forma del libro
tal como lo conocemos hoy -llamada codice-, hubo
otras estructuras como la serie de tablillas de madera
grabadasy unidas entre si del texto Arte de la guerra de
finales del siglo VI a.C,, o los manuscritos de Sri Lanka
realizados sobre hojas de palma talladas, unidas a
través de una perforacion en su centro que les permite
desplegarse amodo de abanico,o los de latribu Batak
en Sumatra, construidos desde una hoja Ginicadoblada
en acordedn, contenida en tapas de madera.

Estos ejemplos, que técnica y materialmente
responden aunaculturaen particular —asus necesidades
comunicacionales, materiales e incluso condiciones
climaticas-, nos hablan de otras estructuras y secuencias




para contaralgo,siendo el libro un objeto intrinsecamente
narrativo, un objeto que explica cosas.

Pienso que un libro es unasecuenciade momentos
visuales que construyen una narrativa a través de
unidades materiales cuyo ritmo es activado por el
lector,que con sus manosy cuerpo desencadenaen el
objeto laaccion que lo hace funcionary le da realidad,
y le permite recorrerlo.

Es en este universo material, constructivo y narrativo
entorno al libro como objeto, que he desarrollado mi
practicaartisticay editorial alo largo de mas de quince
anos através de diversas obrasy,si bien estos parecen
serambitos muy distintos entre si,son dimensiones que
se interrogan en un mismo sentido: el objeto narrativo.
Cuando hago libros, contenido y continente tienen la
mismaimportancia:lo que leo en palabras es también
revelado por la forma. La narrativa de las palabras y
la del objeto ocurren alavezy se complementan en
absoluta coherencia.

Todas las decisiones que lo constituyen pueden hablar
de manerasutil o mas explicita sobre su contenido: la
eleccion tipografica, la reticula, la materialidad de sus
paginasy cubiertas, el sistemade impresion elegido, la
técnica de encuadernacion, la naturaleza de las tintas
y los acabados, la existencia de pliegues, entre muchas
otras. Estas precisiones concernientes al disefo editorial
se dan de manera mas expresivay experimental en los
libros artisticos.
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Estos permiten una libertad mayor, que amplia el
abanico de decisiones frente a lo que puede suceder
en uno comin, y quiza hacer libros de artista tiene
que ver con eso, con recuperar la sensacion de que
un libro es pura posibilidad; nunca dar por sentado su
estructuray funcionamiento. En esa mismadireccion, esta
disciplina propone un juego que cuenta con sus propias
reglas. Cuando, como lectores, lo que se nos plantea
parece creible y coherente,ademas de entregarnos la
oportunidad del asombro, de hacer un descubrimiento,
creo que entonces la operacion funciona.

En cuanto al diseno editorial mas convencional, es
bien sabido que el buen diseno es invisible; la lectura
discurre suavemente y solo nos encontramos con
la fluidez de avanzar por su contenido. Si me vuelvo
consciente de estar leyendo, es porque algo no marcha
bien.Solemos notar el acto de leer cuando enfrentamos
algunaincomodidad: unaletramuy pequena, un parrafo
muy ancho, una eleccion tipografica inadecuada,
margenes insuficientes, etcétera. Se dice que la “buena
lectura” se da cuando el lector no repara en que esta
leyendo. Tal vez mi propdsito sea hacer que el lector
redescubrael acto de leer,que le ocurralo inesperado.

La coleccion Cardumen (2009) fue mi primera
experiencia frente al libro como obra, y la realicé
consciente de que haciaun libro de artista. Desarrollado
en coautoria con Georgina Aspa —-en ese momento mi
profesorade encuadernacion enla ciudad de Barcelona-,
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este proyecto nacié de lainvitacion que nos hizo la galeria
editorial Tinta Invisible Edicions. Cardumen. Anatomia
de un pez tipogrdfico (Figura 2) vincula la figura del pez
con la de la letra a partir de una diseccion de ambas
figuras, construyendo una relacion de paridad entre
ellas. Cada uno de los seis libros que conforman esta
coleccion expone este vinculo a través de ilustracion,
definiciones y un grabado calcografico intervenido
mediante un pop-up donde vemos la paridad letra/
pez através de sus partes: serif/aleta, trazo ascendente/
cabeza, trazo descendente/cola, cuerpo/cuerpo, blanco
interno/branquias, blanco/ entorno. Los libritos -cuyas
cubiertas estan realizadas en alga nori- tienen en ambos
extremos de sulomo, un ojetillo que permite que sean
colgadosy, porlo tanto, leidos en dos direcciones: con
el pez como protagonista o con la letra como figura
principal. En el contenedor que los reGine cuelgan
sostenidos por anzuelos, reafirmando asi el juego con
lafigura del pez.

Fue en mi paso por Barcelona donde descubri
que el libro como objeto era una disciplina artistica
en si, con una historia propia y particular, a la par de
distintas manifestaciones y vanguardias. Ademas de
ser un companero natural de las artes graficas, en la
produccion editorial artistica actualizay resignifica los
sistemas de impresion que parecian estar obsoletos
para su produccion.

Eneste recorrido, estudiar encuadernacion fue una
decision clave. Entender las posibilidades constructivas
de un libro para que tenga “una buenavida”; conocer
la diversidad de estructuras para “juntar, unir o coser”
sus hojas me permitieron disefar tanto el objeto como
su contenido. Cuando abordo su disefno, ya sea un
proyecto por encargo o un libro de artista propio,
siempre pienso: ;qué forma habla de este contenido?
Claramente la naturaleza del proyecto nos llevara a
explorar en mayor o menor medida las posibilidades
fisicas del objeto y, seglin eso, el resultado sera mas
convencional o mas experimental.

En ese sentido, he tenido la fortuna de trabajar
con editoriales e instituciones abiertas a este tipo de
exploraciones formales, entendiéndolas como un factor
diferenciador en la oferta actual. En concreto, junto a
Trapananda -editorial chilena de libros de fotografia
documental- hemos podido desarrollary publicar libros
en esadireccion.Como he dicho, no se tratatan solo de
darle formay cuerpo al contenido para trabajar libros
singulares,sino de hacer participe al disefio como parte
de la estrategia en el desarrollo del proyecto global y
en el proceso de edicion de contenidos. Participar de
esta manera en un proyecto de edicién es vital para
que el diseno no sea solo una expresion estética del
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Figura 2. Cardumen. Anatomia de un pez tipogrdfico (2009).

contenido, sino parte indisociable de él. Es decir, el
diseno es contenido y exhibe el contenido incluso
antes de ser leido.

En Inmemorial (Figura 3), del fotografo Francisco
Donoso (Trapananda, 2019), podemos ver que este se
construye a partir de tres unidades relacionadas pero
independientes entre si, que a la vez permiten, por su
construccion, una lectura cruzada de sus paginas. Estas
decisiones formales nacen de una voluntad narrativa,
de identificar lo que el contenido pedia que ocurriera,
haciendo visible la intencion del autor.

El libro también puede apropiarse de un espacioy
serinstalacion, haciendo, por ejemplo, que el acto de
lecturaocurraen un recorrido de siete metros, como
sucedio en la obra Chile: territorio literario (2013)
(Figura 4),desarrollada para Casa América Catalunya.
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En ella, el mapa completo de Chile estaba expuesto
por partes en una serie de 113 pequenos libros que
abiertos en su doble pagina central,lo contenian en su
totalidad. En las demas paginas recogian fragmentos
de novelas, ensayos o poemas referentes a laseccion
del mapa que les tocabailustrar, permitiendo que el
recorrido vinculara la lectura del territorio fisico con el
literario,complementando lacomprension del paisaje.

Siempre he pensado que disenar un libro se asemeja
en gran medida a disefar y construir una casa. Quiza
por ser hija de arquitectos y por haberme formado en
una escuela que mantiene un dialogo entre las dos
disciplinas, la del disefo y la arquitectura. Y es que el
lector habita el espacio del libro a través de la lectura,
lo recorre.
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Existen casas que se parecen tanto a otras casas,
con distribuciones que obedecen a un plan comun
muchas veces vistoy facil de reconocer por unaintuicion
aprendida.Sin haberlas visitado previamente sabemos
donde se ubicala cocina, el banoy los dormitorios. Al
recorrerlas,no hay sorpresa ni descubrimiento; un juego
de reglas predecibles.Son espacios que recorremos sin
conciencia de estar en ellos, como si desaparecieran,
sin maravilla.

Sin embargo, existen otras casas que permiten e
invitan aun habitar en plena conciencia: unaluz precisa,
un giro de muro, una ventana inusual que recorta un
trozo de paisaje especifico...en ellas, por el contrario, hay
mucho por descubrir. Bueno,yo busco hacerlibros que
sean leidosy habitados como estas casas: en maravilla
y descubrimiento.



Figura 3. Inmemorial (Trapananda, 2019).

FIGURAS

Figura 1. Parala cubierta desplegable del libro se utilizd
papel tipo pergamino, recortado a mano y montado
sobre cartulina Canson. El interior esta construido con
paginas dobles de papel Canson para grabado de 250 g
y las paginas insertas en ellas,son de papel vegetal de 95
g.Las imagenes corresponden a estampas de grabados
calcograficos realizados al aguatinta sobre plancha de
cobre y adibujos en lapiz. Cerrado: 16 x 16 cm. Exten-
dido: 64 x 16 cm. La edicion consta de dos ejemplares
con dibujos y estampas originales.



Figura 2.Seis volimenes encuadernados tipo Bradel,con
tapas forradas con laminas de alga nori. Las imagenes
corresponden a un grabado (aguafuerte), estampado
sobre papel Creysse de 300 g.Las paginas de texto estan
compuestas con la tipografia Garamond e impresas en
inyeccion de tintasobre papel Creysse de 300 g.Los pop-
ups fueron disefados por las autorasy cortados a mano
por Georgina Aspa. Edicion de cuatro ejemplares; dos
ejemplares con cubiertas de algay grabados originales,
y dos ejemplares con cubiertas en papel texturizado y
laimagen del pez impresa en inyeccion de tinta.
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Figura 4. Grabados calcograficos al aguatinta, impresos
sobre papel japonésy montados sobre soporte plegadoy
gofrado de papel Rosaspinade 220 g. Dibujos originales
a lapiz realizados directamente sobre el soporte des-
plegable. Contenedor hecho en carton y forrado con la
impresion del fragmento real de un mapa fisicopolitico
de lafrontera entre Chile y Argentina. Contenedor: 30 x
30 x 1,5 cm. Libro plegado: 7,5 x 11,2 x 1,2 cm. Libro
extendido: 48 x 34 cm.
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= UNA DE LAS GRANDES PEREGRINACIONES EUROPEAS ES
D E E M E R I TA LA DE SANTIAGO DE COMPOSTELA, CIUDAD DE GALICIA
A A s T “ R I CA DONDE CONVERGE LA RED DE CAMINOS QUE NACEN EN
U PUNTOS DISTANTES DE EUROPA Y MEDIO ORIENTE. ESTOS

CAMINOS ESTAN MARCADOS POR DISTINTAS EXPRESIONES

CULTURALES, ANTIGUAS TRADICIONES Y ARQUITECTURA, PERO
MARCELO ARAYA PRINCIPALMENTE, POR UNA CONDICION UNICA DE HOSPITALIDAD
AL PEREGRINO. EL DE EMERITA A ASTURICA ES UNO DE LOS
TRAMOS DE ESTA RED Y FUE REALIZADO A PIE DURANTE 15
DIAS ENTRE LAS CIUDADES DE MERIDA, EN EXTREMADURA, Y
ASTORGA, EN CASTILLAY LEON. UN VIAJE QUE A CONTINUACION
SE NARRA EN FORMA DE BITACORA DIBUJADA, ABORDANDO
EN CONJUNTO LOS TRAZOS MAS GRUESOS Y LOS PEQUEROS
DETALLES QUE FUERON REGISTRADOS A LO LARGO DE UN
CUADERNO DEL QUE SELECCIONAMOS ALGUNAS PAGINAS.

Orr
CUADERNO DE VIAJE - CAMINAR - DIBUJO
OBSERVACION
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DIA 1: MERIDA

Llego a Mérida, mi punto de partida,un domingo de
invierno, el primero de febrero de 2004. Los emeritenses
han cruzado desde hace mil afos sobre los cien arcos
del acueducto de San Lazaro, pero es el acueducto de
los Milagros sobre el rio Albarregas el que permanece
invariable en la memoria, con sus columnas esbeltas
que se ven desde la entrada de la ciudad. En la vispera
del viaje me aseguro de que la mochila'y los zapatos
sean lo suficientemente cdmodos, me abastezco de
alimentosy considero algunos consejos practicos como
la cinta de esparadrapo para prevenir las ineludibles
ampollas que lacaminataimprime enlos pies. Consigo la
Credencial del Peregrino en la catedral (documento que
vaaacompanarme a lo largo del viaje, imprescindible
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para hacer uso de los albergues) y lasello con el primer
timbre, del excelentisimo ayuntamiento de Mérida.
Me hospedo en el albergue de peregrinos del Camino
de Santiago del Sur o via de la Plata. Casi no duermo.

DIA 2: DE MERIDA A ALCUESCAR

La levantada es nocturna, a las seis de la manana.
En el albergue hay solo dos personas mas. A diferencia
del camino del norte estavia es muy poco concurrida,
mas adn en invierno. El camino,supongo,seraunaruta
solitaria. Desayuno café con leche, frutos secos y datiles.
Después de los Gltimos preparativos doy inicio a la
caminata con una mochila de unos veinte kilos cargada
de provisiones, cocinilla,bombona de gas, ropa de abrigo
y saco de dormir. Pronto me doy cuenta de que nada
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de eso sera necesario: los albergues,aunque precarios,
siempre tienen cerca un almacén. La mayor parte de
ellos cuenta con sabanas y frazadas, ollas y cocina. El
sendero esta marcado con flechas amarillasy conchas
de vieiras profusamente dibujadas en paredes, suelo,
rocasy arboles. Rapidamente dejo atras la ciudad para
saliral campo, en unasoleada pero fria manana. Cruzo
el pequeno poblado de Aljucén y su iglesia. El verde
predominaen el paisaje; grandes encinas y alcornoques
acompanan los 37 kilometros que recorro el primer
dia. Llego a Alcuéscar sin problemas, un poco cansado
pero feliz, a las seis de la tarde. Pregunto por albergue
en la plazay llaman a un nifno que llena unas bolsas
de verduras que le han donado. Le ayudo a llevar la
carga mientras me conduce a una vieja abadia. Lleva
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puesto un sayo como el de San Francisco, pero azul.
Este aspirante, Viviano, tiene 14 anos y pertenece ala
Congregacion de Esclavos de Mariay de los Pobres. Sus
hermanos me reciben con unasopade San Andrés: pan
frito, tocino, carne, aceite de olivay laurel.

DIA 3: DE ALCUESCAR A CACERES

Son lassietey el café esta listo. Poco antes, a las cinco
delamanana, los hermanos se levantanaorary a preparar
el desayuno.Sellan mi carnet. Me despido agradecido
y sospecho que ellos lo estan alin mas. A la salida del
pueblo aparecen encinaresy alcornocales; el suelo esta
cubierto de bellotas. Los arboles son cuadrangulares,
pero adiferencia del roble sudamericano que es vertical,
aquilas encinas son horizontales. El sendero atraviesa
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rfos que cruzo sobre puentes romanos de piedra.
Hay arquedlogos que trabajan en ellos. A unos cien
metros, un grupo de ingenieros, contratistas y obreros
construye el puente de unaautopista. Ambos caminos,
la via romanay la autopista moderna, separados por
cuatro mil anos, pasan por el mismo portezuelo. Esta
palabrase hara muy presente: portezuelo, portillo, coll,
puerto, abra -tantos nombres para decir una misma
cosa-, es el paso por la parte mas baja de un corddn
de cerros que separan un valle de otro. La subida se
siente en los masculos delanteros del muslo y en los
mdasculos traseros de la pantorrilla. Llegar al puerto es
un alivio. Normalmente estos puntos estan marcados
con miliarios, cilindros de piedra que indican las millas
romanas que faltan para el proximo mansio, lugar donde

pasarlanoche durante unviaje. El mansio que sigue es
Castra Caecilia o Caceres.

DIA 4: DE CACERES A CANAVERAL

Al mediodia entro por un arco de béveda en diagonal
que se acomoda a la estructura no ortogonal de las
calles: el Arco de la Estrella. Sobre él —-como sobre casi
todas las chimeneasy veletas de la ciudad-, las ciglienas
construyen sus pesados nidos.En 1549, en las paredes
de piedramarron claro, Pedro Gomez esculpio las armas
parlantes, cuyas figuras representan el apellido de los
duenos de casa,como el Sol esculpido en casade Solis.
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DIA 5: DE CANAVERAL A GRIMALDO

En Canaveral,tengo que pedir las llaves del albergue
aunviejoen laplazadel pueblo.Hay agua calientey el
lugar es limpio. Comienzo asentir los primeros dolores
en las piernas.

DIA 6: DE GRIMALDO A CARCABOSO

En Grimaldo, me hospedo en la casa del cura, quien
me da de comery desayunar. (Agradece si le dejo algo
de comida, lo que sea).

DIA 7: DE CARCABOSO A ALDEA NUEVA DEL CAMINO
Duermo sobre un colchon de espuma en el suelo
de laantigua escuela.
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DIA 8: DE ALDEA NUEVA DEL CAMINO A FUENTE DE
SALVATIERRA

Atravieso campos arados, poblados de ovejas
pastando.El camino pasa por debajo de unarco cuadruple
situado en medio de la nada; es parte de lo que fuera
un antiguo templo de piedra, el Arco de Caparra, en el
cruce de las dos calles principales de una poblacién
romana: el Cardoy el Decumanus. Leo: Exaltata Est Sancta
Dei Genitrix en antiguos caracteres latinos, tallados en
el portal de piedra de una casa en Puerto de Béjar: la
madre de Dios ha subido. En el bar de la plaza, alguien
me dice que lamitad de laaldeaestaen Castillay laotra
en Ledn. Pero no es esto lo que la hace famosa, sino el
pimentdn y las setas, los hongos naranjas que crecen
bajo los pinos y los marrones bajo los alcornoques.
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DIA 9: DE FUENTE NUEVA DE SALVATIERRA A SAN
PEDRO DE LOS ROSADOS

El repiqueteo constante de cencerros de torosy
vacas negras me acompanan en lasenda que subey baja
por escaleras entre los muros de piedra que dividen los
campos. Los escalones estan incrustados en el muro a
canto seco, es decir,sin argamasa ni cemento entre ellos.

DIA 10: DE SAN PEDRO DE LOS ROSADOS A
SALAMANCA

Siempre hay una buena recomendacién pegada
en los albergues. Mateo dice: “No andéis preocupados
diciendo, ;qué comeremos, qué beberemos? Esas son
cosas que inquietan a los paganos”. Asi, en la Taberna
Celta, que esta en la calle Pena Primera nimero 23,
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me daran de comery beber si digo que soy peregrino
y voy de parte del padre Blas. Sirven pulpo a la gallega
con pimentdn de la veray una entrada de pimientos
de Padron (“uns pican e outros non”), ademas de una
jarra de tempranillo. La concha de ostion colgando
de mi mochila vale mas que el dinero. Celebro haber
alcanzado la mitad del camino.

DIA 11: SALAMANCA

Entro en laciudad del Lazarillo de Tormesy de Miguel
de Unamuno, dos salmantinos insignes, ademas de
otros adoptados como Miguel de Cervantes, Fernando
de Toledo, Francisco de Pizarro y Hernan Cortés.Todos
con su blasén inscrito en piedra en la Plaza Mayor. La
ciudad se lee en sus paredes, hojas de papel talladas
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en las esquinas de las casas, libros abiertos, escudos
parlantes, conchas de Santiago adosadas a los muros.
Camino por los claustros y corredores de piedra que
protegen del sol enveranoyde lalluviaeninvierno. Es
Extremadura. Don Miguel caminay habla de la vida
universitaria desplazandose entre los claustros de
la ciudad. Va desde su casa a las aulas por entre las
arcadas de los pasillos. Su premisa: “Antes la verdad
que la paz”. En la ciudad de piedra las mahanas son
frias, pero las piedras tienen lavirtud de guardar el calor
acumulado durante el dia para entregarlo en la tarde.
Todos sus muros estan pintados con el anagramade la
victoria dibujada en un orden que queda a discreciéon
del grafitero; son rojos, hechos con sangre de toro, y
recuerdan las tesis doctorales que han sido aprobadas,

su fechay el nombre del graduado. Las mas antiguas
casi no se leen, y el rojo es apenas un velo sobre la
piedra (este signo lo robd el régimen franquista para
celebrar sus propias victorias, que no terminaron de
convencer a Unamuno). Vuelvo al camino por entre
manadas de toros pastando y mugiendo. No hay que
temerles, solo caminar sin mirarlos a los ojos, nunca
correr. Después de todo, ;por qué querria matarme un
animal rumiante y herbivoro?

DIA 12: DE SALAMANCA A VILLA NUEVA DEL CAMPEAN

El cura que atiende el albergue en El Cubo de la
Tierradel Vino es un poco grunon.Todos los masculos,
desde las caderas hasta los pies, se hacen presentes
en cada movimiento. Me quedo dos dias en la ciudad




para retomar fuerzas, pero solo me puedo hospedar
dos noches en el alberguey debo ayudar con las tareas
del casero. Llevo diez dias caminando y el dolor en
las piernas comienza a disminuir. Comprendo que
puedo controlar la velocidad asociando la caminata
aacciones cotidianas: si camino como paseando, con
las manos en laespalday sintiendo los talones,iréaun
kildmetro por hora; si lo hago como conversando en
el parque,alcanzaré unavelocidad de dos kildmetros;
si voy tranquilo, al ritmo en que recorro la ciudad,
seran tres kilometros; como en los tineles del metro,
cuatro kildmetros; silo hago como yendo atrasado al
banco, cinco kildmetros; si me apuro, como cuando
voy tarde a una cita con el estdbmago apretado, seis
kilometros; y si acelero todavia mas, sintiendo las
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caderas con los mUsculos tensos, lograré unos siete
kildmetros por hora.

DIA 13: DE VILLA NUEVA DEL CAMPEAN A ZAMORA

Las advertencias escritas en los albergues siguen
apareciendo: “Site duele larodillaizquierda, preoctpate
del pie derecho”. Basico. Si te molesta el pie derecho,
instintivamente te cargaras mas sobre la pierna contraria.

DIA 14: DE ZAMORA A MONTAMARTA

Llego a la vieja Zamora, ubicada en una atalaya a
orillas del rio Duero, formando parte de aquella cadena
de puntos de apoyo que durante mucho tiempo fue
frontera de una patria 'y una fe, con sus robustos y
pesados murallones romanicos.AZamorase entra por
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una calle que baja suavemente hacia un pendn,y en
sus mil quinientos metros de largo hay concentradas
seisiglesias impresionantes: iglesia de Santiago, de San
Juan, de San Cipriano, de San Pedro, de San Ildefonso
y de la Magdalena. Entre ellas hay plazas con arboles
entreverados por sus rajices y sus ramas, como en la
plazadelViriato.Es imposible resistirse alaidea de que
esa conexion vegetal no es otra cosa que el reflejo de
lared de iglesias en esta colina.

DIA 15: DE MONTAMARTA A BENAVENTE

Veo el valle del Duero con sus dehesas pobladas
de encinares, toros bravos y vacas madrinas que los
contieneny apaciguan con el sonido de sus campanas,
hasta que alcanzan su destino: el encierro, el burladero

acto&forma i1

i,\w ,..L'n HMM i’l‘l‘_ ..
% NONTRLE T

y las suertes del toreo. Me dice Juan Belmonte: “Si
quieres torear bien, olvidate que tienes cuerpo”. Yo
prefiero salir al campo y seguir el camino para andar
los Gltimos 120 kildometros que me separan de Astorga;
sin embargo, algo resuena en la frase de Belmonte:
hay que olvidarse del cuerpo. Los primeros dos dias
el cansancio pasa desapercibido, pero al tercer dia
empiezan a sentirse rodillas, muslos, pantorrillas y
caderas. Durante los ocho dias siguientes se prolongan
los dolores del caminar como agujas que se clavan
en los mdsculos,y no hay nada mas satisfactorio que
la promesa de una cama. La Gltima semana camino
como en sueno,sigo el consejo de miamigo Belmonte.




DIA 16: DE BENAVENTE A ASTORGA

Llego a Astorga un mediodia gélido de febrero con
las Gltimas reservas de alimentoy las suelas gastadas.
Caminé 477 kildbmetros en quince dias. Los rosetones
de lacatedral de Astorga estan plagados de alcachofas
de piedra heredadas de los arabes, y en el espesor de
los arcos sin figuras humanas -producto de la misma
tradicion- anidan cientos de palomas: plumay piedra,
la levedad del vuelo y la pesadez del romanico se
invierten: los pajaros se vuelven pétreosy los volimenes
arquitectonicos flotan.Los animales esculpidos al interior
deltemplo tienden aadoptar formas inverosimiles para
poder permanecer en la roca; al contrario de acantos,
flores y arboles tallados que se adaptan y acomodan
sin ningln problema en las columnas de la catedral.
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Pero el camino no terminaen Astorga ni en Santiago
de Compostela; en realidad, la gente sugiere que para
concluirlo hay que avanzar “mas alla”, hasta laaldea de
Extramundi o hasta el Cabo de Finisterre,y asomarse
alos acantilados de la Gltima roca de Espana sobre el
mar Atlantico.

Dicen los gallegos que “quien va a Santiago en
non va al Padron, ;o faz romeria o non?” (quien va a
Santiago sin pasar por el pueblo de Padron -donde
supuestamente el cuerpo del santo llegd sobre un bote,
cubierto de ostiones-, ;hace romeria o no?), poniendo
en cuestion el punto donde la peregrinacion se acaba.
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Estahuella,que durantesiglos convirtid ala pequena
y perdidaregion de Galiciaen el centro de Europa, ensena
que no se necesita casi nada para llegar a cualquier
parte; basta con el propio cuerpo y la constancia del
paso.Aquino vale apurarse ni pensar en como se hara
el camino en los proximos dias. El presente cobra mas
que nunca significado. En la caminata el recorrido se
palpa centimetro a centimetro: es probable que las
peculiaridades del climay latopografiavividas hoy sean FIGURAS
muy parecidas alas que experimentara un peregrino en
el Medioevo.Es en esaaccion inherente al ser humano,
la de caminar, que pueden encontrarse dos seres tan

— Estas paginas pertenecen a una bitacora de viaje de 32

hojas de papel Hilado 9 de 12,5 x 17,5 cm, dibujadas
' con lapizBicnegroentreel 1y el 16 de febrero de 2004,
remotos en el tiempo. coloreadas insitu'y posteriormente con caféy vino tinto
diluidos en agua. El café persistio, pero el vino se decolord
con el tiempo.
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MIRAR DESDE
ARRIBA.
APROXIMACIONES
A LA OBRA

DE MIGUEL EYQUEM

GERMAN SQUELLA

resentar el complemento del libro,entendiendo
complemento como la cualidad que se anade a
otra para hacerlaintegra o perfecta.

No es lo que falta, sino lo que es o se tiene.

No es volver a decir, sino volver para decir.

Decir pararevisary volveramirar laobra expuesta.

En este mirar, se revela latemporalidad de la obra,
unvolveramiraren el tiempo, el que no ha pasado,sino
que permanece simultaneamente el antesy el después.

Cadaunadesusobras es un ejercicio de pensamiento
arquitectonico, es una idea nueva, una invencion, un

inicio, un principio.

Obra que se emplaza, se ubica, aquiy desde aqui,

2«

allay desde all, “siendo aquiy ahora” (M.E.), cada vez.

Descubrirlaluz que construye el lugar interior,que
alumbra, laluz que dibuja, laluz que inunday aparece.

Figura 1. Miguel Eyquem saltando de un avion. Fuente: Archivo
Historico José Vial Armstrong.
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Orr
ARQUITECTURA - OBRA - OBSERVACION

ESTAS NOTAS INTRODUCEN Y SONDEAN ASPECTOS DE
LA OBRA DEL ARQUITECTO MIGUEL EYQUEM (1922-
2021) REUNIDA DE MANERA EXHAUSTIVA EN SU LIBRO

EL PROYECTO DE LA OBRA: DE LA GRAVEDAD A LA LEVEDAD
(ARQ-EUV, 2016),Y EN LO QUE EL MISMO EYQUEM
PROPUSIERA PUBLICAR A MODO DE APENDICE CON EL
SUBTITULO DE COMPLEMENTO TEORICO: LA PROBLEMATICA
DE CADA OBRA (ARQ-EUV, 2021), LIBRO QUE NO ALCANZO
AVER PUBLICADO Y DEL CUAL, A CONTINUACION DE ESTE
TEXTO, ADELANTAMOS UN FRAGMENTO DEDICADO A LA
AVIACION.

Lanecesidad de recurriralo yaexperimentado para
volver haceraparecer lo escondido, lo que permanece,
loinvisible, el aire,que lo dejaveniry atravesar su obra,
y la determina.

Su trabajo en permanente exploracion proyectual,
con una mirada académica del mundo real, que nace
de laobservacion del acto poético en el lugar que inicia
la obra por intermedio de la palabray el croquis, la
manera de haceraparecer el regalo poético de laobra,
desde laeconomia propiade laformay desde la propia
economia, en una permanente mirada respetuosa del
deber ser de la obra. Obra que se piensa en el trabajo
propio, con el otro, y con otros, una mirada desde lo
propio y desde lo propio del otro.

Su obra se define en un trazado, que determina
un limite indefinido entre un interior habitado que
se extiende a un exterior, el que a su vez determinasu
extension en el interior,en una construccion simultanea
del espacio y sus actos, del detalle y del todo.

Trazado que orienta y establece la dimension
del lugar y del territorio en una geometria invisible,
construyendo una espacialidad, entre planos, entre un
sueloy un cielo, entre el relieve del suelo y un relieve
del cielo. Dos planos discontinuos, variables en su
dimension vertical.



48

Laobrade Miguel encuentray establece lamedida
del horizonte, se extiende en el territorio y construye
un nuevo suelo,que define el pasoy delimita la pausa.
Es en esa medida donde aparece la espacialidad del
exterior inscrita en la geometria del espacio abierto
y determinado de su interior. La linea recta establece
la economia de su obra, es la magnitud de la diagonal
en el trazado.

Su obra queda suspendida en un estado abierto,
no indefinido,sino abierto a una nuevadefinicion.Una
levedad que se materializa en la definicion del espacio
de la obra, determinada por el proyecto, sin distingo
entre lo construido y lo no construido, entre la escala
del detalle y la dimension del territorio.

Su arquitectura esta en una justezay permanente
tension entre el espacio y la materialidad.

Cada detalle refleja el saber hacer desde el oficio
constructivo y la materialidad, que aparece en el
momento de su determinacion arquitecténica, como
diria Miguel, “hecho a mano”.

“La resistencia no esta en el material, sino en la
forma” (M.E.)

La arquitectura de Miguel Eyquem se emplaza en
el espacio invisible, el aire, en la magnitud del espacio
dado, concibiendo la obra desde la levedad, es decir,
en latension de un suelo suspendido, invisiblemente
atado, que vibra levemente, proximo y orientado.

La magnitud de la obra, que capta la medida de la
ciudad y del territorio en un tamano habitable, es la
condicién que da origen al proyecto.

El proyecto inicia una obra que queda abierta, y
permanece abierta.La obra esta en vuelo,suspendida,
gravita entre la gravedad y la levedad.

El trazado establece la dimension de la obra, que
define una geometria invisiblemente presente.

Laobservaciény el croquis como lamiradaanticipada
de los actos que senala en el territorio el espacio a
fundar. En este fino momento aparece y permanece
en simultaneidad la obra, en un didlogo permanente
e indeterminado entre el proyecto y la obra, entre
la magnitud del trazado y la resistencia de la forma,
observaremos la levedad de la obra en la arquitectura
de Miguel Eyquem.
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“La levedad, todo lo que he hecho es trabajar la
levedad”, dice Miguel al referirse a su obra.

Miguel en su obra, mirando aSan Francisco de Asis,
nos dice que “recoge su poesia, su espiritu artistico, su
mirada diafana con la naturaleza. Asociarse con ella,
no vencerla como lo propuso Descartes. Esta forma
holistica de verel mundo nos revelalas leyes profundas
de laeconomiasustentando el equilibrio armonico que
hace posible su existencia”.!
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Figura 2. Carnet de vuelo, Aéro-Club de France. Paris, 1961. Fuente:
Papeles Miguel Eyquem, Biblioteca de Amereida, Ciudad Abierta.

1. Miguel Eyquem, El proyecto de la obra: de la gravedad a
la levedad. Complemento tedrico: la problematica de cada
obra. (Santiago: ARQy EUV, 2021).



LA AVIACION

MIGUEL EYQUEM

uando entré al segundo ano de arquitecturaen la

Universidad Catolica de Santiago, tuve lasuerte

de comenzar el vuelo con el Club Universitario
de Aviacién,volando en El Bosque, escuela de la FACh
como cadete de la defensa aérea.

El vuelo significaba experimentar con el propio
cuerpo la dimension vertical. En esa época no habia
edificios tipo torre en Santiago. A nuestraarquitectura
le faltaba un punto de vista elevado.

La aviacién abrié un nuevo mundo desconocido
desde el suelo.Un mundo poseedor de otras dimensiones
del espacio, inéditas en el mundo fisico a ras de suelo.

Era necesario entrar en la fisica, comprender los
fendomenos del vuelo, laatmosfera,aceptar sus misterios.
Percibir lavida al interior de un gas, sin ningln apoyo
sélido, confiable, tangible. Desplazarse dentro de un
espacio sin bordes limitantes, lleno de un gas invisible
e insensible para nuestros sentidos. ;Como confiarse
a este “vacio”? Solo teniendo fe en el instructor. La
base de El Bosque tenia un casino donde alojaban los
instructores de provincia. Los sabados y domingos se
entretenian haciendo instruccion alos universitarios. De
este modo, Emilio Shoner,de Osorno, un gran acrobata,
Lee, Bachelet..., pilotos de seleccion.

Atravesando la atmosfera en todos los sentidos
se tocaba el aire con las manos en los comandos.
En virajes y otras maniobras, se sentia con el cuerpo
la enorme presion ejercida por el aire que llenaba la
atmosfera cargada de energias. Las formas invisibles
de extranos fendémenos en el espacio. Algo vivo sin
detenerse, aunque por momentos parezca inmovil.
Todo el volumen se desplaza.

La aviacion trae grandes dimensiones. Significo
descubrir Chile desde arribade AricaaTierra del Fuego.
De Boliviaa Punta Arenas. Desde Miami hasta Santiago,
con todas las escalas y los climas intermedios.

Se podriadeducir laimportancia de esta experiencia
en la arquitectura. Desde el primer momento abrid
puertasy ventanas sobre |os disefos. Iniciando el vuelo
como cadete de guerra en los aviones de instruccion
para pilotos de guerra, el famoso Fairchild PT19. Un
biplaza en tandem de ala baja, bastante cargada por
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unaestructurade acero resistente a cualquier maniobra.
Esto no impide que tuviera sus vicios a veces fatales.
Todos estos aviones acrobaticos contienen un balance
de sus masas delicado. Son susceptibles de entrar
en ciertas posiciones donde no obedecen para salir
y corregir el vuelo (spin plato). Suceden situaciones
cuyo término feliz es dificil de explicar. Todo piloto de
la época la han experimentado; muchos terminaron
estrellandose en el suelo.

En este pais, el vuelo en planeador, a vela, posee
una situacion privilegiada por el vuelo de montana,
en condiciones Unicas en la cordillera de los Andes.
En este borde de América se desarrolla un clima tan
extraordinario como su configuracion geografica, con
la falla geoldgica mas extensa del planeta (de polo a
polo). Extraordinarios fendmenos se desarrollan en
diversos niveles.

Con gran regularidad, un clima confiable debido ala
corriente helada de Humbolt, estabilizadora. Lo contrario
de los Alpes, con un clima muy inestable cada dia.

En cambio, aqui esta cualidad climatica entrega
condiciones confiables de vuelos durable por un dia
completo hasta la puesta de sol.

Con una continuidad espacial prolongada por un
clima confiable, mas el fuerte declive desde su centro
con alturas de hastasiete mil metros sobre el nivel del
mar (océano Pacifico), este declive desde el interior
hasta el valle aterrizable regala una gran seguridad
para escapar del laberinto de quebradas profundas
sin problema.

Mi generacion tuvo la tarea primero de descubrir
que este pais no se prestaba para volar sin motor en
sus valles. Queria decir, este vuelo esta llamado por la
montana; los condores nos invitan en largos recorridos.
Tuvimos la suerte de encontrar el cerro Manquehue
(“Lugar de condores”). Al pie habia una pista particular
(donde hoy esta El Mercurio).

Comenzamos a explorar la montana paso a paso.
Era dificil. Era una desconocida. No solo los terribles
macizos de rocas puntiagudas. Aparecia también la
atmosfera cordillerana;aunque invisible, eramuy presente
porque son fenémenos proporcionales al tamano de
los picos. Las leyes fisicas seguidas por estas masas
de aire invisible, inmedibles, misteriosos fenomenos
aerodinamicos. La aerodinamica es un misterio. Se
desarrollaen un laboratorio con tantas piezas en juego,
en que buena parte de ellas no se conoce, pues estan
escondidas. Agreguemos el viento invisible,ignorando
su velocidad y su direccion para atacar la montanaen
cada momento.

Un aprendizaje empirico por repetidas experiencias.
Unaverdadera investigacion: ensayo, fracaso, correccion,
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con los riesgos proporcionados. Hoy el GPS puede medirlo.

Estaseverauniversidad de la cordillera mas larga del
planetanos pediainvenciones, nos exigia cualidades de
excelencia.Finuras no concebibles por los fabricantes.

De este modo nacen iniciativas como construir
el avion monoplaza mas liviano, mas econémico del
mundo: el Turbulent. Avion de madera, francés, de
construccién amateur.

CONSTRUCCION AMATEUR

Este modelo citado, el Turbulent, fue construido con
los planos comprados en Francia por mi amigo Andrés
Garcia-Huidobro. Enseguida, con ayuda de muchos
pilotosy sus donaciones diversas. Con ayuda del Club
Aéreo de Valparaiso y la Federacion Aeronautica, que
nos regald el motor: la conversion inglesa de un motor
Volkswagen.Con ayuda del alade mantenimiento de la
Fuerza Aérea de Chile, a cargo del coronel Caupolican
Boisset, con sus viejos carpinteros de prototipos. Se
logro un hermoso modelo que alcanzé famaen manos
del teniente Daniel Reveco, magnifico acrobata. Un
avion muy agradable de volar.

Mas adelante, con Tito Zifri en el Club de Planeadores
deVitacuranosinteresamos en la construccion de nuevos
modelos originales en fibra de vidrio tratada en forma
amateur. Con él emprendimos la construccion de dos
modelos diferentes del genial disenador norteamericano
Burt Rutan. Comenzamos con el modelo mas sencillo:
monoplaza.

Este modelo de Rutan,absolutamente original, era
un biplano,alasuperior,alaaltura del techo de lacabina
mas atras de la cabeza mientras lainferior adelante de
la cabina, bajo el motor. La ala tenia un diedro (angulo
sobre la horizontal) invertido hacia abajo, con ruedas
al extremo de cada ala: era el tren de aterrizaje.

Visto de frente en vuelo aparecia unax horizontal,
como en La guerra de las galaxias. Un aparato
extraordinario,con un motor de veinte caballos de fuerza
volabaamas de 110 millas. Este canard, disenado para
entraren pérdida, baja lanarizy asi reduce el angulo de
ataque del alasuperioratrasy sigue volando sin perder
altura. Una garantia de seguridad. Fue muy “facil” de
construir en el dormitorio principal de una casa (Zifri).

Esto nos envalenton6 paraemprender el proyecto
del Longeas. Este era un nuevo canard biplaza con la
cabina de un planeadory una gran ala bajaen lazona
de los pilotos. Bajo el cap6 sostenia una ala canard de
tres metros. El fuselaje detras de los pilotos alojaba el
motor con la hélice empujando al avion. Ladireccion se
ejerciacon los Winglet de puntade ala. El mas hermoso
diseno, el avion mas perfecto en su vuelo, seguroy
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preciso.Como el anterior: a prueba de stall (sin pérdida
develocidad). De estas experiencias avanzadas surgieron
invenciones posibles de experimentar.

Planeador ultraliviano de fibra de carbono: mas
resistente que el acero, siete veces mas liviano que el
aluminio. Construido siguiendo lainvencion de B.Rutan
(laformula para reparar superficies de fibra). Con estas
potentes herramientas bajo el brazo, el horizonte para
avanzar en concepciones aeronauticas estaba abierto.

Con el ingeniero aeronautico Alejandro Ramirez
ideamos realizar un ensayo, partiendo de un modelo
amateur de un planeador UL muy simple.

Pensando en la fibra de carbono, de inmediato
estabamos a otro nivel. Adquirimos el perfil de ala
estudiado para pequenavelocidad. Construimos alas mas
largas,de 15 metros. Enseguida el fuselaje monoplaza,
un huevo muy aerodinamico, invencion nuestra. La
célulade carbono esta terminada.Solo falta el sistema
de comandos y cokpits.

VUELO SIN MOTOR

Aclaremos: el vuelo humano consiste en elevarse sobre
el suelo sin ningin apoyo material como los pajaros
consusalas.Observamos, esto sucede en movimiento,
avanzando dentro de laatmosfera. Qué fendomeno los
sostiene,no seve.Paralos humanos, el aire, laatmosfera
son invisibles.

Por tanto, nuestro vuelo en movimiento a través
de un medio que no vemos, volamos a “ciegas”. Con
los 100 kildmetros de altura de la atmoésfera sabemos
de las toneladas de presion ejercida a nivel del suelo;
esto significa gigantescas fuerzas inerciales capaces
de hacer volar una casa en una tormenta de viento.
Como aprender sabiduria del vuelo a ciegas. A través
de ciertas senales como las nubes: familias de nubes
de las formas mas variadas. Cada una obedece a un
fendmeno distinto, mostrandonos la riqueza de formas
contenidas al interior de laatmosfera que nos envuelve.

Aquiaparece el arte de descubrir la energia oculta
en el seno de laatmosferainvisible. No es cosa menor
“ver” loinvisible. Este es un problema generado entre
los sentidos del cuerpoy los fendmenos que nos rodean.
Vivimos rodeados de fendmenos no percibidos,algunos
son invisibles por naturaleza; otros se escapan a nuestra
atencion, no se hacen conscientes.

Algunos son vistos y no comprendidos.

Aqui interviene “la observacion”, captando el
fenémeno o el acto. Lo que llamamos “coger” la cosa.
Una comprension intuitiva, una cierta claridad de nuestra
mente. He pensado: la intuicion es un mensaje de las
musas, una inspiracion.



Sinembargo,;como verloinvisible al interior del aire?
Experimentando. ,Como experimentarsin laboratorio?
Aventurando unateoriafisica, experimentando en vuelo
el posible resultado. De acuerdo con la experiencia
experimentada, se corrige lamaniobra. Esta perfecciona
la teoria propuesta o nos hace descubrir otra.

En vuelo de montana los macizos, las cadenas
poseen volimenes irregulares, provocan fendémenos
variables, imprevisibles. Asi el aire alrededor contiene
variedad de formas; un espacio de muchas dimensiones.

Se requiere el trabajo de una cabeza muy creativa, de
decisiones muy rapidas porque el vuelo no se detiene. La
complejidad del momento indetenible se convierte en
un experimentar, con unasensibilidad aproximandose
a ser materia de arte. Se dibuja una linea cortando el
aire con la puntadel ala, unaformaarmonica, elegante.

Debe resolver misterios y ensayarlos como Leonardo
daVinci.La mente dibuja una estructura invisible.

Una prueba de distancia en vuelo se mide en la
carta geografica. El camino no se conoce, hay que
descubrirlo.Los prondsticos meteoroldgicos son solo
aproximados. Los fendmenos atmosféricos pertenecen
alafisicadel caos. Este camino navegado, estaderrotaa
seguiren tres dimensiones mas el tiempo, se define en
cadainstante,tomando decisiones entre alternativas
descubiertas en el acontecer de cada momento,
descubriendo la derrota con nuevos datosy calculos.
El recorrido final es superior al trazado de la carta.
Un camino inventado paso a paso. No sabemos si
corresponde al trayecto del menor esfuerzo o bien el
mas rapido. Aparece a cada paso como una posibilidad
de continuar un derrotero.

En algo se aproxima a los antiguos navegantes
quienessolo tenian seguras las posiciones de las estrellas.

El arte aqui no esta en el derrotero, sino en el
descubrimiento de la energia que nos hace subir o
mantener la cota de altura sobre el suelo. La altura
nos aumenta la velocidad relativa al terreno y nos
proporciona todas las ventajas.

Podemos decir: el primer objetivo de este vuelo
consiste en ganar altura desde el encuentro con la
energia ascendente superando la gravedad, la que
a su vez es sustentante. Es el motor del sistema (la
gravedad y la inercia). En el curso del vuelo a 5.000
m la velocidad relativa al suelo es +- 40% superior
a laindicada por el velocimetro (presion del aire).
Esto es apreciable viendo los perfiles agudos de la
pared de roca transitar a gran velocidad. Por instinto
se toma un resguardo de maniobra. Un calculo de
la inercia en juego. El aire se siente mas elastico, a
pesar de Ilevar mayor velocidad a través de un aire
mas delgado, con menos presion. Un vuelo delicado,
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de gran precision. Los sentidos deben agudizarse,
percibir detalles como tierra, polvo moviéndose en el
portezuelo avarios kilometros adelante. Levantarse el
polvo muestra una actividad turbulenta. Si el viento
tiene una orientacion favorable y una velocidad de
30 km/h/minimo, se puede seguir un vuelo dinamico
y ganar altura. El viento bien establecido obedece
a la teorfa. El fendmeno es perfecto en una cadena
alineaday continua. Se puede volar sobre la cumbre
siguiendo el perfil: “ley de las cadenas”. Sin embargo,
el viento circulante entre cadenasy macizos aislados
sufre fendmenos aerodinamicos. Entramos en los
misterios de laaerodinamica, fenomenos increibles, se
requiere otrasabiduria (Jean Marie Clément). Clément
experimenta una teoria descubierta en los volcanes
del sur, como picos aislados. Un extrano fendmeno
aerodinamico, dificil de explicar, misterioso.

Elviento dinamico entre paredes de rocas filudasy
verticales en el aire se siente menos confiable, requiere un
pilotaje muy fino, con lasensibilidad de todo el cuerpo.
La presion aerodinamicaen las manos. La sustentacion
en el asiento. En este reside la estabilidad del aparato,
la coordinacion del vuelo.No importa laindicacion del
horizonte, el cuerpo puede permanecer estable como si
estuvieradetenido,en cualquier posicion.Unasensacion
de seguridad (la inercia en accion), en esta situacion
dibujamos con el viento, lo “vemos” y sabemos qué
es la energia, de cual naturaleza.

El viento como energia se muestra de muchas
maneras muy diferentes. Para mostrar una especial, bien
vale describirla: se trata del fendmeno llamado onda.

Un sistemaondulatorio,se llamaasi por lasimilitud
de su formacon los tdmulos en el mar. Este fendmeno
en las alturas de la atmosfera es todo lo contrario: las
ondas permanecen estacionarias en su lugar mientras
el viento acelerado circula, siguiendo su figurasubiendo
y bajando por una pista ondulada. Un fenémeno de
grandes dimensiones. Lo mas hermoso en el corazén
del aire. Generalmente aparece sefalando la cumbre
de una onda una lenticular, una nube con aspecto de
lenteja, una conformacion perfecta con sus bordes
cortadosa cuchillo.Su extension de grandes magnitudes
geograficas permite vuelos equivalentes a alturas
récord.Un fendmeno de formas hermosas y acogedoras
genera un aire tan laminar (planchado), que produce
la impresion de estar detenidos, en reposo. Nos llena
el espiritu de amor, de paz.

Se puede hablar mucho mas de las formas
invisibles convertidas en fuerzas enormes, las que bien
administradas nos recogen en su seno, Nos aman, se
siente la acogida; pertenecemos a ese dominio como
si fuéramos condores.
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Con toda confianza, estamos en su secreto. Se
pertenece a ese mundo magico. (Esto después de varias
horas continuas de vuelo).

En este espacio aéreo no vemos el fendmeno;
tampoco su exacta ubicacion. No podemos dibujarlo.
Es verdaderamente un desconocido (con excepciones).

El juego consiste en atribuirle una formasupuesta
por nuestra experiencia en vuelo.

Estaapasionante situacion se prestaa especulaciones
cientificas de grandes dimensiones. Estamos envueltos
enlamitologia griega, en pelea con los dioses imbatibles.

EL APARECER DE LA EXISTENCIA DE LA ATMOSFERA

Este vector del vuelo en la arquitectura, mas alla de
aportarnos la vertical y con ella la extension, nos
muestra la presenciaviva de los vectores invisibles en
laarquitectura.

Nuestra verdaderasituacion sobre latierra es estar
de pie, presionando con nuestro peso la superficie

del planeta. El cuerpo esta sumergido en laatmosfera
rodeando el planeta. La atmosfera es un gas de
cien kildmetros de espesor. Su altura. Nos hallamos
naturalmente al fondo de este volumen presionados
por cien kilometros de superposiciones de moléculas
del gas aire. Esto significa una presion muy alta-10.000
kg/ m=. (Por eso vuela lo mas pesado que el aire).

Lo importante es aceptar que nuestro cuerpo vive
dentro de este gas en apariencia invisible. Nuestros
cinco sentidos estan en el vacio. Al no percibir el aire,
nos atribuimos estar en el vacio, libres. Primer gran
riesgo: perderiamos la conciencia del oxigeno necesario
para sostener la vida de nuestras células (somos un
organismo térmico -36°). Portanto la primera exigencia
de la habitacion humanasera mantener el oxigeno. El
motor de un auto a combustién interna no funciona
sin oxigeno. Problema: no se ve o no existe en nuestra
conciencia diaria. Del mismo modo casi todos los
fendmenos fisicos de nuestro entorno son invisibles
a nuestros sentidos.
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Architecture 68. Panorama international des renouveaux pédagogiques

Anne Debarre, Caroline Maniaque, Eléonore Marantz, Jean-Louis Violeau.
“Ouverture vers une réalité latino-américaine. CEcole d’architecture (UCV) et le mou-
vement de réforme de I'université en 1967 a Valparaiso au Chili”.

Oscar Andrade

MétisPresses /24 x 17 cm /224 pp./I1SBN 978-2-940563-64-7 / Genéve, 2020.

Esta publicacion es una obra colectiva en la cual maltiples autores despliegan unare-
vision historica sobre larenovacion pedagogica de la ensenanza de la arquitectura en
diversos continentes desatada en torno a los eventos de Mayo de 1968. El capitulo
escrito por Oscar Andrade se enfoca en el estudio de los principales elementos que
articularon la vision de la Escuela de Arquitectura y Diseno PUCV sobre la naturaleza
de las universidades latinoamericanas durante el movimiento de reforma universi-
taria de 1967 en Chile. El texto plantea que esta nueva concepcion de universidad
fue el resultado de 15 anos de elaboracion de una posicion particular al interior de la
escuela, nutrida por unavision poética del continente americanoy por lavoluntad de
construir una comunidad de vida, trabajo y estudio.

Alberto Cruz. Proyecto, Obray Ronda
Varios Autores
ARQ/ 24 x 18 cm / 264 pp./ ISBN 978-956-09035-1-8 / Santiago, 2021.

Este libro surge producto de la realizacion de un seminario, cuyo horizonte fue crear
un dialogo donde distintos autores arquitectos -tanto del circulo mas cercano a
Alberto Cruz, como el grupo Escuela de Arquitecturay Disefio PUCVy Ciudad Abierta,
y otros mas externos, nacionales y extranjeros- pudiesen plantear su punto de vista
respecto a proyectos y obras realizadas por él en Ronda, como un trabajo en comin
que busca dar forma al acto de pensar una obra de arquitectura entre varios.

El diseno del libro tiene orientaciones precisas: los proyectos y las obras presenta-
das son antecedidos por un escrito original e inédito de Alberto Cruz, ademas de
planimetrias y dibujos de archivo, se trata de realizaciones que verifican el proceso
del pensamiento y del lenguaje disciplinar que dialoga con experiencias directas de
observacion, con las que se reflexiona, se proyectay se hacen las obras.

Paisajes ancestrales del fin del mundo.
Bitacora grafica de 15 viajes al sur de Tierra del Fuego

Sergio Baeriswyl
STOQ/ 26 x 19 cm /160 pp./ ISBN: 978-956-9741-07-4 / Chiguayante, 2021.

Paisajes ancestrales del fin del mundo es un libro bitacora de viaje realizado durante 15
anos de visitas al mismo lugar: la isla grande de Tierra del Fuego o Karukinka en idio-
ma selk'nam. Por medio del dibujo, “probablemente la primera forma de lenguaje del
ser humano, después de las senas y los gestos corporales”, el autor registro 18 cerros
y 10 lagunas de la cordillera de Darwin. Los croquis, hechos con maestriay simpleza,
retratan los impresionantes volimenes de piedra, filos y hondonadas, casi siempre
con lineas basicas que se proyectan un poco mas alla de sus perfiles, superando el
plano que impone la pagina.

Todas las imagenes van acompanadas de un codigo QR que permite conocer la ubi-
cacion exacta de los lugares y su nomenclatura en idioma original. Entonces, dibujo
tridimensional, coordenadas y nombre de origen, son las tres magnitudes que pro-
pone Sergio Baeriswyl para conocer y reconocer estos hitos naturales de la Pata-
gonia austral. Quiza falta una: enfrentarse a ellas en persona. Este libro nos invita a
encontrarnos con esa cuarta magnitud, la territorial, para grabar en nuestro cuerpo la
encarnacion de un paisaje.
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CUADERNOS DE
JOSE BALCELLS

JAIME REYES

Orr
CUADERNOS - ARCHIVO - DIBUJOS

ALGUN TIEMPO DESPUES DE LA MUERTE DEL
ESCULTOR, DISENADOR Y PROFESOR DE NUESTRA
ESCUELA JOSE BALCELLS, EL ARCHIVO HISTORICO

JOSE VIAL ARMSTRONG RECIBI(f) PARA CUSTODIAY
CONSERVACION SUS CUADERNOS COMPLETOS: MAS DE
CUARENTA ANOS REGISTRADOS QUE VAN DESDE 1974
AL 2015.

EN UNA PRIMERA ETAPA LOS CUADERNOS FUERON
CATALOGADOS Y DISPUESTOS EN CONTENEDORES
ESPECIALES EN NUESTRO DEPOSITO PARA INICIAR SU
DIGITALIZACION. LAS IMAGENES RESULTANTES SE HAN
SUBDIVIDIDO EN UN INICIO EN TRES TIPOS: DIBUJOS,
CROQUIS Y ESQUEMAS. DENTRO DE CADA TIPO EXISTE
UNA MULTIPLICIDAD DE CONTENIDOS: ESCULTURAS,
PINTURA, ILUSTRACION, PROYECTOS, DISENO GRAFICO,
ETCETERA. AHORA PROYECTAMOS LA EXPOSICION Y
PUBLICACION DE ESTE MATERIAL.

n nuestra Escuela de Arquitecturay Diseno existe

unalargatradicion,que comparten estudiantesy

profesores: mantener la actividad artistica y del
oficio de manera cotidiana en cuadernos, bitacoras
o libretas.

Desde losinicios de la Escuelase acostumbro allevar
en esta clase de soporte los registros, ideas, proyectos
o bocetos, reflexiones y comentarios acompanados
siempre del dibujo en sus mas amplias variedades.
Se trata de la vida, el trabajo y el estudio reunidos en
las maltiples formas de cuadernos. Los cuadernos de
José Balcells son una manifestacion y un testimonio
de este modo singular.

No se trata por tanto de una “obra grafica” -que
José Balcells sostuvo extendidamente aparte-, sino
de la creacion de un elemento material (papeles
encuadernados) que recoge los variados cursos 'y
decursos de la vida, componiendo un conjunto entre
entidades cotidianas (como lalista del supermercado
o un teléfono anotado al pasar), artisticas (como los
primeros disefos de una futura escultura), filosoficas
(como el pensamiento acerca del pensamiento), practicas
(como el sistema de ensamblaje de dos piezas de
madera), pedagbgicas (como el discurso para una clase
de taller o el prélogo de una memoria de titulo) y un
largo etcétera. No son documentos oficiales como cartas
o textos publicados ni los originales para exposiciones
de pintura o de disefo, ni nada que pueda considerarse
definitivo,sino un extenso campo sobre el que se esta
en accion constante. Podriamos decir que es un mundo
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casi paralelo en el que se recoge lo sucedidoy se plantea
lo posible de suceder.

Este acontecer en cuadernos pareciera que hoy es
escaso en las nuevas generaciones, debido en parte a
unaciertainmediatez exigida por las comunicaciones,
alafaltadeintermediarios en los mensajes colectivosy
al abandono de los quehaceres manuales. Sin embargo,
y asuvez, nunca antes se dispuso de una casi infinita
cantidad y diversidad de materiales (lapices, colores,
papeles) pararealizar esta practica.Si bien los cuadernos
no son mejores para dibujar o escribir que unatableta
digital, a mi juicio proponen al menos tres cosas
diferentes.

En primer lugar, exigen o proponen un tiempo
dilatado, tal vez difuso, para el cuerpo. Y por lo tanto
para el espiritu. Dibujar y escribir, si bien se pueden
realizar rapido o al pasar, son ejercicios manuales
pacientes, delicados. Una pagina anotada y dibujada
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puede construirse dilatadamente, mientras se esta
concentrado en otra cosa (por ejemplo,en unareunion).
Un cuaderno es también un instrumento para poner
atencion.

La segunda cuestion es que los cuadernos, al
acumular contenidos en forma analoga, producen
un cuerpo material que se revisa, se reexamina o se
explora casi integramente cada vez que se vuelve a
ellos. Es decir, se puede seguir una idea; asistir a un
proceso, mas que a algo finalizado. Los cuadernos
son la expresion o acaso un vestigio del devenir del
pensamiento junto a ciertas emociones. En ellos
comparece algo que acontece en una suerte de
presente total.

En Gltimainstancia, el soporte permite recibir todo
tipo de expresiones en un mismo espacio. Aungue
un computador es capaz de contener casi infinita
informacion, y aunque los computadores personales

-
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se nombren también como cuadernos (notebook),
indefectiblemente compartimentan esa informacion
en extensiones distintas y requiere de softwares
diferentes para visualizar o trabajar sobre cada una
de esas extensiones. En el notebook, la libreta de
contactos contiene solo contactos, los archivos de texto
casi solo textos, los prototipos en 3D no se mezclan
con la masica. De hecho, uno de los esfuerzos de los
creadores de softwares y de sistemas operativos es
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mezclar objetos informaticos la mayor fluidez posible.
Lahojade papel de un cuaderno soporta unavariedad
extranade informacion, notas, escritosy por supuesto
dibujos al unisono, en unasuerte de cadencia propiay
(nica. Esa medida dice del ritmo del habitar, del estar
y, por qué no, del ser.
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COLABORAN EN ESTE NOMERO
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