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HIPOTESIS:

Las producciones gréficas logradas gracias a la utilizacién de distintos
programas informaticos, permiten la experiencia de la simultaneidad.
Esta experiencia confirma que en el Espacio, se logra diluir la
tradicional separacién entre la bidimension y la espacialidad

arquitecténica y en el Tiempo, el observador verifica la simultaneidad
con el recorrido.




las PC, los meteéricos desarrollos en el area y una spstenrda
competencia entre las grandes compafiias fabricantes determinaron el
abaratamiento de la tecnologia minima, permitiendo el acceso
generalizado a las computadoras y a una serie de programas basicos
para la manipulacién de sonidos, textos, imagenes, y sistemas
multiples. Las llamadas producciones multimedia (tal el nombre que
posteriormente adquirieron) no se hicieron esperar. Pero el escaso
desarrollo de los soportes para la produccion digital hizo que
frecuentemente deblera recurrirse a los medios analégicos
tradicionales para plasmar los resultados. _
Es recién en la década del 90 que irrumpen con intensidad los medios
digitales de alcance masivo que conocemos hoy. €l CD-ROM e
Intenet. Con ellos aparece por primera vez la posibiidad de restituir a
las obras multimedia una de sus propiedades m4s esenciales: 1a
interactividad. En la Interactividad, |a relacién de! actor-espectador
con la obra digital resulta menos determinante gus €n muchas
propuestas tradicionales, impulsando una realdad mas zsoCatva Y
privada. Este dialogo abierto entre el "creadar” obra y su
"espectador" - donde los espacios de la creacidn y la 2sceciacion son
objeto de un duro cuestionamiento - es uno de los ==menios
fundantes de una nueva concepcién de la obra artistica como
construccién circunstancial y descentralizada, incompleta y en
constante reformulaciéon, ya que "asi como |2 /magsn no se
completa por definicion (porque su transformabilidad es indefinida, o
mas bien, potencialmente ilimitada), su referente tampoco =s o sino
cambiante". Las decisiones del espectador se ftraducen en la
actualizacion de una de las muiltiples posibilidades previstas en el
programa, ya que se halla enfrentado a un set de opciones. Esa
configuracion momentanea, no posee un valor privilegiado con
relacién al resto de las posibles configuraciones, mas alla del hecho
de exhibir la elecciéon personal del espectador.
Segin Claudia Giannetti, "la polifonia (o hipertextualidad) del
discurso relativiza la autonomia del autor y de la obra®. Este
relativismo que hace que la obra varie con cada puesta en marcha
plantea una dificultad adicional, que Xavier Berenguer resume
perfectamente en la pregunta: "¢Cémo se puede juzgar una obra
e lee nunca dos veces de la misma manera?"
claves para comprender estos soportes no deban buscarse |
sino en los cimientos que apuntalan su
; hﬂ_ﬁﬂa-blﬁ!ﬂ funcionamiento, el | '
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posibles ante cada encrucijada se multiplican a medida que se transita
hacia el interior de la obra. El resultado final es una estructura
compleja, reticular, cercana a la estructura rizomatica descripta por
Gilles Deleuze y Félix Guattari en relacién al pensamiento y los
lenguajes no lineales.

Las nociones de senderos y caminos ramificados hacen alusion a la
naturaleza espacial que aun califica el uso de los medios digitales.
"las metaforas usuales” para describir la experiencia de usar un CD-
ROM son el "viaje” o la "navegacién”. Remiten a una experiencia
espaclal, a un recorrido de descubrimiento interactivo dentro del
mundo virtual «escondido» en el disco, supuestamente més alla de Ia
inteface... La grilla arquitectural basica de la mayoria de los CD-ROMs
es espacial y conforme a la nocién de hiperiexto La estructura
hipertextual ofrece una alternativa a la progresién lineal continua, al
ofrecer al usuario algunos grados de libertad en la eleccién de su
camino, de forma tal de poder negociar su exparnencia

La codificacién binaria no diferencia entre textos, imagenes, somdos Y
sus articuladores: todo se reduce al mismo lenguae de C=ros
De esta manera, el pasaje de un régimen a oo n
facilitado sino también alentado por el propio sistema.

La multiplicidad de manifestaciones de las producciones en
soportes digitales desestabilizan asimismo la refacién d=! especiador
con la obra y el acto mismo de la recepcién. Segin sefialan Gilles
Deleuze y Félix Guattari, una multiplicidad no fiene sy=ic m objeto
sino tan sélo determinaciones, grandezas, dimenswonss gue NoO
pueden crecer sin gque ella cambie de naturaleza (s leyes de
combinacion crecen, pues, mediante la multiplicidad)".

Al comando de este sujeto movedizo, (el "navegant=" o "explorador’),
la contemplacion cede su lugar a una participacion creadora
en la que se definen y redefinen las precanas actualizaciones
del objeto artistico.

En el fondo de esta reciprocidad subyace un area de negociaciones
entre el sujeto de la experiencia estética y la historia de las
representaciones artisticas.

[

“,..El sujeto no esperara de ella, para decirlo muy brevemente, una
promesa de duracion, sino un mero acompasamiento de su darse
como radical contingencia... la emergencia de una nueva forma

artistica ligada al desarrollo de nuevas narrativas en el entorno de
la Imagen~tiempo habrda de venir a relatar la melancélica
experiencia del no durar, del ser contingente y efimero del sujeto,
el mito producido por las nuevas formas artisticas surgidas en torno
de la imagen tecnol6gica - pensada como imagen tiempo - habré de
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narrar una transformacién fundamental de la relacién del sujeto con la
representacién.”... ( José Luis Brea))

Este sujeto migrante induce su temporalidad fragmentaria sobre
la obra. La duracién de las diferentes etapas de la exploracion
depende exclusivamente de sus decisiones, transformadas en
irrupciones momentaneas de wun conjunto de dispositivos
audiovisuales potenciales. Esta temporalidad no estricta, es una de
las innovaciones més radicales de los medios interactivos, la que los
separa de otras vias audiovisuales como el cine o el video, donde el
tiempo de la imagen y el sonido est4dn fijados en el soporte, aln
cuando también dependa de una actualizacién

Por otra parte, se trata de una temporalidad contingente. A
diferencia de la narratividad sobre la que se erigen los medios
secuenciales - que determina incluse el tiempo ntrinseco de la
imagen fotografica- el CD-ROM y el web art fundan wuna namatividad
que no es de ninguna manera secuencial, que se redefine en cada
eleccion del usuario. Esto fue intuido por Umberto Eco, (en su trabajo
"Obra abierta"), no en relacion directa con esta tecnciog'a espacifica
de la década del 90, sino en relacién a las artes participativas de la
década del 60, que fueron la puerta de ingreso para un tipo de
produccién que sdélo podia completarse con & intervencion
activa de los espectadores, Eco intuia el proceso que estaba
conduciendo hacia obras no sélo conceptual sino también
formalmente abiertas. Fue en 1962, cuando el semidiogo #=kano
Umberto Eco publicé en su pals el libro "Opera Aperm. Forma e
Indeterminazione nelle Poetiche Contemporanae”, donde reelaboraba
algunos conceptos desarrollados pocos afios antes con relacion al
arte de finales de la década del '50. Sus amgumentos fueron
practicamente inadvertidos, hasta que en 1989 la Harvard University
Press decide reeditar la obra.

Sus péaginas, hoy ampliamente divulgadas en los espacios de
produccién de teorla estética, sostenian que “en la obra de arte, el
autor intenta intencionadamente construir un mensaje «abierto» que
pueda interpretarse de diferentes modos, y esta apertura es
caracteristica del mensaje estetico".

Parece curioso que un concepto tan importante en la discusion
contemporanea no haya generado productividad tedrica durante casi
30 afios. Sin embargo, hoy es posible imaginar los motivos: Eco
establecla que la "apertura” correspondia al "mensaje” estético, y era
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propia nde todo el arte de todos los tiempos”, no s6lo de[ arte de su
época. No obstante, el proceso estaba conduciendo hacia obras no
sblo conceptual sino también formalmente abiertas. Las artes
participativas de la década del 60 fueron la puerta de ingreso para un
tipo de produccién que sélo podra completarse con la intervencion
activa de los espectadores.

Las propuestas interaclivas de hoy recogen esa experiencia,
proyectandola a través de las cualidades estéticas de los nuevos
medios. Tanto los CD-ROMs como las paginas web son soportes de
obras que ofrecen un rol fundamental al espectador en la
determinacién de su forma final es este el que decide

Existe, de todas maneras, una diferencia esencial entre ambos
medios, que afecta directamente a su "apertura” Aln frente al
abanico de posibilidades combinatorias que ofrece e! CD-ROM, todas
las actualizaciones concebibles se halan “contenidas
definitivamente" en el disco metalico. Es por esto gue 2 exploracion
del CD-ROM de un artista siempre tiene alge e pnvado; la
computadora es, en estos casos, un intermediario entre el universo
personal del artista y el de su espectador.

En las redes informaticas existe la posibilidad de una apertura sin
limites. Si bien las propuestas continlan sendo cemadas y
autocontenidas, otras explotan las particularidades de un medio cuya
clave es el desarrollo y la transformacién constantss.

Los ejemplos mas paradigmaticos en este sentido son as “obras en
progreso” (Work in progreses). En ellas no exis}® un esquema
definitivo sino un planteo estético que varna con el tempo y la
intervencién de los navegantes. En general, se trata de trabajos que
permiten la modificacién de algunos elementos locales por parte de
los eventuales visitantes: esa modificacion permanece hasta la
actuacion del préximo interviniente, en un proceso sin final aparente
Esta incertidumbre respecto del origen y las derivaciones posteriores
es uno de los factores mas novedosos introducidos por las redes
informéticas, y una de las soluciones mejor logradas a la cristalizacién

del objeto artistico.

La obra en este CD-ROM con sus links (direcciones para conexién a
Intemet), trata de alguna manera de reforzar el protagonismo que el
disefio ha conseguido en los CUltimos afos, pero buscando
ensamblario con un lenguaje para el arte. En esta pantalla reaparecen
la ambigledad y la plurisemanticidad de un producto estético.
Almacenado en el pequefio disco metalico o subyacente en el
T
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‘k!l'lﬂil de caminos que desconoce. Las desorientaciones Y
perplejidades suelen ser menos comunes en el CD-ROM, ya que en
‘este medio el riesgo a que el explorador decida abandonar el camino
‘es menor y los hipertextos pueden alcanzar un alto grado de
sofisticacion. En Intemet, las péginas complejas son dificiles de
penetrar y el desconcierto puede inducir al navegante decida a probar
otro "site" (sito o pagina). Sin embargo, es posible generar estructuras
de gran complejidad en la red mediante otros procedimientos, como el
establecimiento de multiples conexiones ~links- que producen vastos
territorios de exploracién ciberespacial.
Se suele hablar de la descorporeizacién del navegants de Intemet
como el resultado logico frente a un mundo en el gue |2 realidad ha
perdido su atractivo y tiende a ser reemplazada por las deslumbranies
promesas de la realidad virtual, pero también, como la consscuencia
de la relacion elemental entre los seres humanos y las redes
informaticas:
“Se puede entender a Internet como una computadora giganis que
esta en todas partes y en ninguna al mismo tiempo. E! usuano entra
en este no-espacio y se vuelve igualmente desmatenalizado. En este
sentido, el usuario se convierte en un nodo lingdistice, ofra simulacion
en un «universo» de simuladores, un «paquete» de nformacion
moviéndose constantemente desde un servidor a otro. Cuando uno
esta en la Red, se siente no sé6lo descorporeizado y desplazado sino
también transformado"” - asegura Simén Biggs -.
Por su parte, Christine Boyer argumenta: "En el mundo cartesiano de
las computadoras no existen referencias al cuerpo, en tanto la matriz
interna de la memoria del ordenador no es sino una grilla extendida de
unos y ceros sin dimensién. Operando independientemente del cuerpo
y los sentidos, las computadoras han reducido la visualizacién a un
_ ma de las matematicas. De esta manera, el cuerpo permanece
de un lado de la pantalla y la representacién del otro... En el espacio
~ virtual, el "yo" aparece desligado del cuerpo, proyectado al espacio
~ computarizado y reconstruido digitaimente... La cuestién es que
po como el "yo" se representan en el espacio vir "
ente: nl cuerpo a tmvh da Ia ﬂaﬁhtﬂl




el guante de datos o el brazo mecanico; el "yo" por un programa
de computacién o un set de reglas, comandos y funciones" Las
incursiones artisticas en In; formatos digitales han tendido a revertir
este estado de situacion, los autores de CD-ROMs, y
fundamentaimente los que intervienen la net, buscan recorporeizar al
individuo, a través de un lenguaje dirigido a sus mditiples aptitudes
sensoriales, a sus elecciones y a su capacidad reflexiva.

M. Elproceso, EI CD-ROM.

El trabajo de produccion del CD-ROM fuvo varias etapas. En la
primera fase se tratd de pensar al maximo el nuevo soporte de trabajo
a partir del andlisis de muchos CD que circulan en el mercado y en
instituciones académicas. Si bien el CD-ROM era el soporie elegido,
me resultaba importante tener en claro la especificidad y la posibilidad
del medio para pensar las maneras de construccidn y dsefio de la
obra. La paradoja de un medio al alcance del consumo de un piblico
cada vez mas amplio se asociaba a una reflexidn muy pobre con
relacién al medio digital en general, y al soporte dei CO-ROM en
particular. Asi fue cémo se profundizé en el analisis y ef

trabajo sobre la esencia de la tecnologia y del soporte digital
pensando las implicancias de la utilizacidon de los multimedia
considerando la cuestién de la interactividad como una de ias cues-
tiones fundamentales del trabajo. La eufemistica nociin de b 2 la
base para pensar el concepto de informacién binaria, considerando
las posibilidades de digitalizar, imagenes y sonidos. Las memornas
de acceso aleatorio de las computadoras posibilitaban tanto en el
soporte del CD-ROM como en las redes, una recuperacion interactiva
de esta informacién dentro de ciertos parametros definidos por el
disefio de la interfaz. El hecho remarcable en el digital estaba la
consiguiente posibilidad de modificar permanentemente la obra en un
proceso que podia ser interminable en sus posibilidades materiales.

IV. Las representaciones graficas en los Sistemas Informéticos.

Siempre se consider6 la imagen como una especie de "doble" de
alguna otra cosa preexistente. Desde Platén, por lo menos, ella carga
consigo el estigma de la mimesis y parece condenada a cumplir el
destino simbélico del espejo, "reflejando" un mundo que la antecede y
que existe en su rebeldia. Ya es tiempo de pensar si ese presupuesto
todavia se mantiene. Por lo menos en relacién con los objetos




manufacturados por el hombre, lo que se da es exactamente lo

ntrario: ahora, la imagen preexiste al abjetq al que se refiere. Un
cﬁtﬁ oar ejemplo, hoy solamente es construido después de haber
:jdn'c.-aadn, experimentado, testeado y perfeccionado bajo la forma
de imagen, en una estacion grafica CAD/ICAM (Computer Aided
Design / Computer Aided Manuaficturing). Si un nuevo hospital va a
ser realizado en un modelo de edificio, éste debe ser imaginado
primero como un grafico de computadora. Los dibujantes y médicos
pueden verificar, en la pantalla del monitor, si los quiréfanos se
ajustan a la realidad de la funcionalidad y si hay espacio suficiente a
su alrededor para que pueda trabajar. lgualmente pueden verificar si
tiene los requisitos de seguridad necesarios para evacuar la
poblacién hospitalaria segun el grado de moviidad (hasta simular una
evacuacion completa), o si se cumplan los limites legales
En una estacion CAD/CAM, un quirtfano és un objelo enteramente
manipulable: puede ser visto "por dentro”, en estructura seccionada,
sus piezas pueden ser desmembradas, susttusdas modficadas ¥y
después recolocadas en el conjunto sin ninguna dficuliad no siendo
necesario para eso nada mas que célculos numéricos

Seguramente, hay una razén practica para @ oecenie
generalizacion de simulaciones. En la vida real, la sspenmeantacion
implica costos muchas veces prohibitivos, llevando a ssemplos
cotidianos.,Cuantos vehiculos deberian ser destrudos para testear
las condiciones de seguridad de un nuevo modelo de automowl, de
barco, de avién?. (En el universo de la simulacion se pusde jugar
libremente con esquemas y reglas, sin que eso impligue nesgos de
cualquier especie o perjuicios materiales. Se puede volver atras en
cualquier etapa de las tentativas, hacer otras elecciones  reconstruir el
modelo, modificarlo, todo esta permitido, siempre que se tengan las
ecuaciones adecuadas,
“El conceplo de irreversibilidad lineal es sustituido por ef concepto de
red, donde se puede, en un sistema considerado. seleccionar no sélo
varios objelivos, sino lambién varias maneras de alcenzar e mismo
objetivo. Asl, se puede proceder por hipétesis o por ensayo y eror y
operar en un nivel de lenguaje no penalizants, en vez de sus
percances maleriales imeversibles." Bret (1988, p.3).

- ¢Pero qué disimula toda simulacién? Ante todo, el hecho de gue
~ esas imagenes se hagan pasar por "equivalentes” a los objetos y
. el mundo esconde la verdad inevitable de su simplificacién. De




una grada de informacims numericas forzosamente

mducram.' De los fenémenos, no se percibe ni se registra sino aquello

ue serd util, significante, manipulable. [...] El mundo, en ese nivel, es

una suma de las marcas limitadas, un espacio

precondicionado y predirigido. Es la reduccion del campo de lo posible
a las dimensiones de una o de varias funciones.”

Exacto, el mundo convertido en modelos numéricos se vuelve mas
comprensible, mds manejable y, en consecuencia, mas operativo que
el mundo "real", con su intrincada red de delerminaciones.

Toda actividad intelectual, en un cierto sentido, equivale a la
elaboracion de modelos, para poder representar ciertos aspectos o
perspectivas de los fenémenos; en rigor, no puede haber ciencia sin
una cierta competencia para découper (recorar) la realidad,
separando las funciones que se quieren conocar e ignorando otras
que no son, en el momento, pertinentes. Modelos y simulaciones
hacen posible explicaciones, predicciones, deducciones a partr de
premisas y experimentos con resultados no siempre esperados El
peligro, en contrapartida, estd en el exceso de samplificacon, lo
reducimos a un esqueleto conceptual o amputamos pezas viales de
su anatomia.

En el caso de nuestro aprendiz de piloto encerrado &n su simulador
de vuelo, Thierry Cazals (1987, p. 53):

El peligro de la supersimplificacién es mayor cuanto mas complejo
y variable es el fenémeno simulado. Las imdgenes sintéSicas son.
ademas, acusadas de lo contrario de su proceso de simpificacién. En
vez de combatirse en ellas el exceso de estilizacién, se acostumbra a
identificarlas como ejemplo méximo de simufacro, un cierio sentido de
simulacro, convirtiéndose corriente sobre todo con la vacante
intelectual de las ideas de Jean Baudrillard (1985): hiperinflacion de la
imagen, a punto de sustituir lo real por su modelo, el "efecto de real"
camuflando |a distancia que implica toda representacién, la confusion
“epistemolégica” entre realidad y signo. Mas productivo, sin embargo,
gue esa anacronica resurreccion del platonismo es el concepto de
simulacro propuesto por Gilles Deleuze (1975, pp.259-271):

En vez de copia degradada (Platon) o hipertrofiada (Baudrillard), el
simulacro es visto aqul como "una potencia positiva, que niega tanto
el original cuanto la copia, tanto el modelo cuanto la “reproduccién”
(p.267). La "subversion" del simulacro, segin Deleuze, estad en el
corte que él introduce en las distinciones ontolégicas clasicas entre
esencia y apariencia, original y copia, verdadero y falso, real e

hiperreal.
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E| simulacro ya no es mas original, ni copia, ni modelo, ni "reflejo”,
ni cualquiera de esas categorias dicotomicas. No es mas la sombra
del objeto, porque puede muy bien existir y funcionar sin él, en
algunos casos hasta quitarle el lugar, pero no es tampoco el objeto
pues no es de su misma naturaleza. Desconcierta justamente por su
fundamental ambigliedad: posee propiedades que son especificas de
los objetos fisicos (por consiguiente, no podria ser imagen) y otras
que son especificas de las imagenes (por consiguiente, no podria ser
objeto). No e@s imagen, no es objeto: ;,qué es entonces el simulacro s
no un lercero, que entra en &l campo de operacidon de la ley o del
concepto? Baudrillard lamenta en los simulacros a2 pérdida de una no

se sabe bien qué realidad "auténtica”. sustituida recentementies por el
tejldu E1a$ticﬂ Y lrl‘nﬂpflfl“ﬂi!! r“_'! If] '.ﬂfhj..'hl CJ"'_.'."’; a3 (Ealsa30 '__-:-—'-f;!rrﬂe

—
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Diferentes vistas de la maqueta ( tridimensional ) del borde urbano de
Berlin. Berlin, 1987, Daniel Libeskind.



“ il!lnﬂ x (a partir de Hegel) y después tpda la fisica con-
ey nn(nna es dada acabada y predestinada, impresa de

forma lnmutnbia en los objetos y seres del mundo: ella es algo que
y como tal necesita ser intuida, analizada, interpretada, en
una palabra representada (presentada in absentia).

== LATRIDIMENSION Y LA BIDIMENSION
[ Representada por la Arquitectura Moderna y Contemporénea y su relacion con el |
| arte Modermo y Contemporéneo !

h—

V. Elrecorrido y la nocién de espaclo arquitecténico en la
arquitectura segun Le Corbusier,

Desearia tratar de colocar ante vuestros 6jos, a vosolros 3 guenes se les ha
unpuastn el estudio del Vignola y de los «ires Grdenes de la arquitecturas, el
verdadero rostro de la arquitectura

El verdadero rostro, esta disefiado por los valoras espirifuaies groverenies de un
especial estado de conclencia, y por factores técricos que aseguran a
materializacion de la idea, la resistencia de la obra, su aﬁ:as,,sr sy duracion
Técnica = contacto del hombre con su ambiente. Producto cel e= ur:x-* t=ramos la
técnica. Conciencia = razdn de vivir = el hombre, nacida |
de la pasién, producto de una lucha consigo mismo, |
{Jacob y el angel). Una vitud personal dada, grande
media 0 mediocre, segun los juegos del destino, que una
accion personal, atenta, asidua y maestra puede, a cada
minuto de la vida y de la infancia, sublimar, elevar o
mejorar, al igual que una falta de atencion desenvuelia,
perezosa o negligente, podria dejarla declinar en el trans-
curso de los dias y de los acontecimientos de la vida La
{écnica es cosa de la razdn, también del talento. Pero la
conciencia depende del caracter. Aqui, trabajo intenor,
alll, el ejercicio sablo. Clencla y apreciacién no son
otra cosa que cultura, Y slendo numerosos los
dominios aqul abrazados, la arquitectura bien puede
definirse: cultura general. Lo que significa, por lo
menos, que ella desborda de muchos de los feudos del
ingeniero. ¢Oh, queridos amigos, a qué bajo grado de
reclutamiento ha decaldo |a arquitectura? La
arquitectura es hoy esa actividad que uno llama arte, : =
goloﬂndu alll la palabra para servir de pantalla a las vnmdndas y a los
los. (Acaso las ensefianzas de las escuelas son capaces de alimentar, por
ﬂ mismas, la doble fuente de la creacién arquitecténica? No lo creo. Pareceria
que el corazén ha sido dejado demasiado fuera del circuito. Tratemos, obedientes
iﬂ necesidades de la escritura, de alinear una serie de sucesos que, en la
d, sélo pulrhn ger sincrénicos o simultdneos. La arquitectura se
na, | ecorre y no es de manera alguna, como ciertas ensefianzas, esa
gréfica organizada alrededor de un punto central abstracto que
bre, ua hombre quimérico munido de un ojo de mosca y cuya
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yvision seria 5imulténaamantﬁ curcu!ar. fEste hombre no existe, y es por esta
confusién que el periodo clégu:o estimulo el naufragio de la arquitectura. Nuestro
hombre estd, por el contrario, munido de dos ojos colocados, ante el, a 1,60
metros por encima del suelo y mirando hacia adelante. Realidad de nuestra
biologla, suficiente para condenar tantos planes que ruedan alrededor de un eje
abusivo. Munido de sus dos ojos y mirando hacia adelante, nuestro hombre
camina, se desplaza, se ocupa de sus quehaceres, registrando asi el
desarrollo de los hechos arquitecténicos aparecidos uno a continuacién del
otro. El siente resentimiento por la emocion, fruto de sucesivas conmociones. Tan
blen, que durante la prueba las arquitecturas se clasifican en muertas y
vivas, segin sl la regla de recorrido haya sido observada o no, o que al
contrario ella sea explotada brillantemants Tratindose de circulacién exterior,
hemos hablado de vida o muerte, de vida o de muerte de la sensacion ar-
quitecténica, de vida o de muerte de la emocitn. Acontecimiento que se
vuelve mas pertinente ain cuando se trata de circulacién interior. Se dice,
sin ceremonia alguna, que un ser vivierte &s un tubo dgestvo  También,
sucintamente, decimos que la arquitectura es circulacitn interior y no por
razones exclusivamente funcionales, (..) pero muy especialmente por
razones de emocién, los diversos aspectos de la abra, [a sinfonia que, en
realidad, se ejecuta, s6lo aprehensibles a medida que nuasiros pasos nNos
llevan, nos sitGan y nos desplazan, ofreciendo a nussira wista ol pasto de los
muros o de las perspectivas, lo esperado o lo inesperado de [as puerias que
descubren el secreto de nuevos espacios, /a sucesidn de fas sombras, pe-
numbras o luces que irradia el sol penetrando por [as verianas o /oS vanos,
la vista de las lejanias edificadas o plantadas, como fambién la de los
primeros planos sabiamente dispuesta. La calidad de |a circudacion interior

la virtud biol6gica de la obra, organizacion def construido
verdad a la_razén de ser del edificio. La flectura e«se
» e arecorrey, tanto adentro como afuera. £Es 2 viva

La mala arquitectura estd coagulada alrededor de un punto So, sm=al ﬁmm
extrafio a la ley humana.

e @ los estudiantes de arquitectura

by

X!  pp. 27-28 y 32-33. Trad. Nina Kalada.
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vision seria simultdneamente circular. Este hombre no existe, y €S por esta
confusién que el periodo clasico estimulé el naufragio de la arquitectura. Nuestro
hombre estd, por el contrario, munido de dos ojos colocados, ante él, a 1,60
metros por encima del suelo y mirando hacia adelante. Realidad de nuestra
bmlngin. suficiente para condenar tantos planes que ruedan alrededor de un eje
abusivo, Munido de sus dos ojos y mirando hacia adelante, nuestro hombre
camina, se desplaza, se ocupa de sus quehaceres, registrando asi el
desarrollo de los hechos arquitecténicos aparecidos uno a continuacién del
otro. El slente resentimiento par la emocion, fruto de sucesivas conmociones. Tan
blen, que durante la pruoba las arquitecturas se clasifican en muertas Yy
vivas, segun si la regla de recorrido haya sido observada o no, 0 gue al
contrario ella sea explotada brillantements, Tratdndose de circulacién exterior,
hemos hablado de vida o muerte, de vida o de muerte de la sensacion ar-
quitecténica, de vida o de muerte de la emocion Acontecimiento que se
vuelve mas pertinente ain cuando se trata de circulacion interior Se dice,
sin ceremonia alguns, que un ser vivients es un DO CGESTVC También,
sucintamente, decimos que la arquitectura s circulacién interior y no por
razones exclusivamente funcionales, (..) pero muy especialmente por
razones de emocién, los diversos aspectos de la obra, |3 sinfonia que, en
realidad, se ejecuta, s6lo aprehensibles a medida que nussiros pasos nos
llevan, nos situan y nos desplazan, ofreciendo a nuesira vista & pasio de los
muros o de las perspectivas, lo esperado o lo inesperads 0= 125 p
descubren el secreto de nuevos espacios, la sucesién de fas sombras, pe-
numbras o luces que irradia el sol penetrando por |35 wernianas © los vanos,
la vista de las lejanias edificadas o plantadas, como famoran fa de los
primeros planos sablamente dispuesta. La calidad de la circudacién interior
serd la virtud biolégica de la obra, organizacion del cuwswpo construido
ligado en verdad a la_razén de ser del edificio. La busna argustectura ese
camina» y se arecorre», tanto adentro como afuera. Es la arguitectura viva
P

La mala arquitectura estd coagulada alrededor de un
extrafio a la ley humana.

gy B —_——= e e
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Le Corbusier, Mensaje a los estudiantes de arquitectura.
Buenos Aires, Ed. Infinito, 1693, pp. 27-28 y 32-33, Trad. Nina Kalada.
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V. Laarquitectura, el arte, y la deconstruccién hoy.

 En la historia de la arquitectura aparece al final del siglo XX un
apartado dedicado a la Deconstruccion

o Esta tendencia, que siempre es definida con dficuliad, wrumpe
como problema estético filoséfico generando un punio de tension
en las categorias de la historia del espacio

e Este término tomado de la tesis filosdfica de Jaguess Demda, se
legitimo en la muestra organizada por Philip Jofnson en 1288 en
New York llamado Deconstructivist Architectura, =2n 2 cual se
intentd delimitar las autores que trabajaban en esta t=ncenca

1

]
(n
U

En la edicion de la Documenta Kassel curado por Cathe 2
direccién politica de su intento curatorial fue llevar nuevamente al arte
contemporaneo a un espacio de debate ideologico. Para ello fue
necesario extremizar politcamente las producciones artisticas, esto
significé sacarlas de su contexto habitual de legitimacién y abrir la
definicién de "hecho artistico".

Abrir la nocién de "hecho artistico” fue similar a abnr la nocién de
*hecho arquitecténico”,

Cuando se intenta construir una nueva forma estética existe un
quiebre con la tradicién de la historia del arte o la arquitectura. Para
ello el gesto en la Documenta no fue una exposicién histérica de hitos
de quiebre en la historia del arte, sino que fundé un espacio mas
radical que se llamd los 100 dias de Documenta donde el debate
estético-ideoldgico fue la materia del "hecho artistico".

Alll artistas y arquitectos debatieron los efectos sociales generados
por el urbanismo hasta la influencia de las ciberculturas, abriendo un
nuevo punto de entrecruzamiento.

15



ir de ahora configurado esta red, si seguimos uniendo los

puntos, vemos como multiples conceptos atraviesan la nocién de
habitat: caos, vulnerabilidad, soledad, transito, desequilibrio,

aislamiento, limite, supervivencia, nomadismo, estamos en
presencia de una malla,

Gran parte de los artistas convocados por esta Documenta reflexionan
sobre los espacios publicos y, sus efectos de obra interfieren dichos
espacios. Sus trabajos tienen en cuenta el vinculo del hombre y su
habitat, y a su vez construyen un hébitat experimental donde estas
tesis o utoplas puedan percibirse en lo real

Muchos de estos proyectos ligados al espacio piblico terminaron en
un evento en la ciudad alemana de Munster donde la fusidn arte y
arquitectura se hizo posible. Diferentes artistas cuyzs obras
problematizaban el espacio publico fueron convocados a2 dsefiar una
obra especifica para la ciudad» la cual serid emplazada no ya como

"escultura clasica" o "arquitectura clasica" sino como amutectura
parasitaria o intervenciones espaciales permanentss

Esto significa que una nueva forma politica de alianza estéfica ha
sido generada y no tiene aun categoria estética, por susr=s

Este nuevo espacio de fusion une dos sistemas que s= retroalimentan
y se necesitan ya que muchos de los proyectos presantados por los
artistas tenian puntos en comun, con proyectos deconstrucivistas.
Entre estos autores deconstructivistas se destacaban Rem Koolhas,
autor de dos textos claves como Delirius New York y Small. medium.
large, extra large, este lltimo realizado con el grupo O M A_ - Office lar
Metropolitan Architecture-, Bernard Tschumi autor de La Villetie en
Paris, Coop Himmelblau - Wolf Prix y Helmut Swiczinsky - autores de
Un volador bufete de abogados en Viena, Zaha Hadid autora del
Pusesto de bomberos cuasi enterrado en el suelo para Vitra de Weil,
Toyo Ito autor de La torre de las vientos en Yodohamo, Japén, Daniel
Libenskind autor del Museo judlo de Beriin y Frank Gerhy autor del
Guggemheim de Bilbao, entre otros.

Estos arquitectos reflexionan y cuestionan los limites de Ia
arquitectura, sus obras son especificas y particulares, no conforman
un movimiento homogéneo e internacional sino que, a partir de
desmantelar y ampliar las nociones de espacio, fueron creando un
campo de sentido sobre una nueva definicién del habitat humano.

0s conceptos aparecen asociados a su modo de trabajo cuando
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se Intenta articular a estos autores entre si. Uno de ellos es la nocion
de perfeccién perturbada: "la primera impresion al observar estas
obras es como si alguien hubiera jugado con cubos y sin querer
hubiera tropezado con el tablero, de manera. Que las piezas se
hubleran movido y ahora en su estado dislocado conformaran el
modelo fuente de Inspiracién para su disefio en lo real”.

Esta definicién, tomada de una historia de la arquitectura, da hincapié
a fa impresion cadlica de la estructura, la cual produce un efecto
inestable como sl fuese a dorrumbarao on cualquier momenlo

La union de caos y fragilidad, la posibilidad de exponer un nuevo
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que definan el habitat
Es en este nudo
conceptual donde
arquitectura vy arte
contemporaneo se
fusionan. En las udltimas
deécadas diferentes
movimientos artisticos
como el
constructivismo ruso»

el situacionismo, las
instalaciones, han reflexionado sobre las condiciones especiales
del hombre desde los limites de lo privado hasta su proyeccion en
espacios publicos.
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El proyecto del arquitecto Toyo Ito, La chica némada de Tokio,
sintetiza las condiciones politicas y existenciales del habitat en una
gran metropoli. Toyo Ito disefia un hébitat para una joven que trabaja
durante todo el dia» donde en ese transcurrir némada de su
existencia» su guardarropa se convierte en la boutique de moda,
donde su comedor es el patio de comidas de un shopping y donde su
cama es un micro espacio en una ciudad dormitorio de Tokio. Si
pensamos en obras de artistas como Lucy Oria o Andrea Zittel, ambas
diseflan el hébitat para sujetos de vida némade y precaria.
Lucy Orta a través de uno Indumentaria que se transforma en
pequefias carpas-casa como una extensién del cuerpo, y Andrea Zittel
en casas rodantes disefiadas exiraflamente para una sola persona,
donde rememora su infancia en el barrio de remolaues de California.
Si observamos el estado del sujelo en la ciudad como asi también el
estado de la ciudad y sus consecuencias en el syelo se suma una
mirado antropolégica, etnogréfica y socioldgica del espacio gue
abarca desde las tesis de Walter Benjamin hasta las de Marc Augé
teérico de los "no lugares" o espacios de transito.
Aqui en Buenos Aires el estado de ftransformacidn acelerada y
violento de la ciudad se suma a un constante y frag: estado de crisis
social-cotidiano. Diferentes artistas y arquitectos reflesconan acerca de
esto, entre ellos, Clorindo Testa, Luis Benned® Pabio Rsinoso,
Méonica Giron.
A partir de ahora configurado este rizoma, si segumos umendo los
puntos, vemos como multiples conceptos que atravesaban la nocidn
de héabitat: caos, vulnerabilidad, soledad, transito. desequilibrio,
aislamiento, limite, supervivencia, nomadismo, restos industniales,
n n dva ideas gque se

ﬂg gg: dm“du ;ﬂm ninguno me asombrd
ocuparan el mismo punto, sin superposicién
ysl pll'unda.

in trans




EL RECORRIDO.
Sélo es posible exparimentarlo gracias a la cuarta dimension, (el tiempo),

denominado dentro de la arquitectura como “fluidez espacial”.

VIl.  Definiendo los conceptos tiempo, y espacio en el arte y la
filosofia. Concepto de malla o rizoma .

El arte - ninguno tal vez como la pintura hasta el siglo XIX- puede
testimoniar el permanente aunque lento cambio, que produjeron los
siglos y milenios en la Ideologlia temporal y espacial

Al observar, tomando un caso, las pinfuras egipcias, entendemos
que en aquel entonces ol hombre construyé y represento
(acciones inseparables ontre si ol espacio y el tiempo desde un
pensamiento mitico y, extrafflamente, empirico a la vez; y los
configuré segln su creencia y segin su experiencia inmediata.

Recién desde los tiempos de la Edad Media baja, 2 partir de una
demanda de valorizacién de la experiencia elaborada y ssstematizada,
comienza a cambiar esta cosmovisién, esta estructura cognitiva. Es
muy simbolico el pequeiio detalle de la novela de Eco £/ nombre de
la rosa, que menciona los anteojos del licido @ intr2pido sacerdole
franciscano, Guillermo; el que finalmente puede ident®car 2l asesino,
después de brillantes suposiciones y deducciones, tambien gracas a
los anteojos pulidos por su amigo Bacon, filésofo de [2 época Pudo
ver. Este ver, esta cotejabilidad con la verdad fisicldgica del oo que al
mismo tiempo se ofrece con solidez para la experenca demostrable -
que también significa «entender»- forma la base idecldgica de un
enorme cambio, expresada por la perspectiva renacentista Esta
forma de entender y mostrar @l mundo tenia como objetivo enfrentar a
la subjetividad del espacio tiempo de épocas anteriores, que se
basaba en la creencia y la experiencia no elaboradas.

También se necesitaba un espacio y un tiempo, configurados a partir
razén, para poder internacionalizar una manera de entender,
ruir y proyectar el mundo, que resultara compatible
iman lla de lo personal y subjetivo de cada individuo
C a re i




posibilidad de resolver la modelizacién de los supuestos y configurar
con ellos un sistema operante. Empero, no pudo dejar atras su
religiosidad nada tradicional pero esencial; tampoco logré renunciar a
su confianza en un universo consciente de nuestra existencia, duefo
de nuestras decisiones y capaz de contener al hombre frente a su
orfandad césmica, frente a la grave sospecha de que si el hombre no
adjudica valor a su propia vida, el universo no acudira a salvarlo del
sin sentido.

Emanuelle Kant, desde la filosofia abre panoramas hacia los
infinitos. Con él comienza la renovacian que impacta, estim ula y
posibilita a la ciencia, més alla del orden newtoniano hasta hoy
inevitable, abordar esta probleméitica desde lugares diferentes,
con otras tentativas de construccién y representacién del tiempo
y el espacio.

La teoria de la relatividad, |a teoria cuantica y |a termodinamica. muy
lejos de poder ser articuladas entre si - tal vez nunca lo logren, tal vez
no ha de pasar por este camino la fundacién de un nuevo paradigma-
ya dieron sus aportes, ya produjeron frutos en miltiples arsas y son

cabales expresiones de que la cuestiéon temporal-espacial no puede
ser enfocada con la pretension de definir
el hallazgo del Verdadero Tiempo y el
Verdadero Espacio, el unico correcto,
desdenando la experiencia de
construcciones milenarias y sin tener en
cuenta que aquellas llegaron a ser
erroneas sélo al ser superadas por
nuevas redes de conocimiento.

Aquellos que ya en la Edad Antigua intentaron representar el mundo
en su tiempo y en su espacio, son tan admirables como la ciencia de
hoy, por su voluntad y su capacidad de extraer verdades del en-si de/
mundo natural, de la Cosa, generando leyes y proyectandolas sobre el
caos. Pues lo inico que esta al alcance de la criatura humana es
hacer una malla mejor, mejor para si. Todo lo que se hace es parte
de una malla, de la malla a la que se pertenece, con su tiempo y con
su cultura. La misma voluntad de hacer esta malla-red, malla-

digma, malla-cultura, malla-lenguaje es parte de la malla, el
orden construido, el arte, la ciencia, la religién. Dios es parte de la
malla. La Filosofia, aunque ella debe ser la mas consciente de esta
condicion inexorable, también lo es. Lo que no es parte de la malla es
nuestra realidad fisiolégica, nuestra organicidad, corruptible en tanto



tal. Pero al decidir incorporarla en la malla - y es condicion sine qua
non para poder vivir como humano-, la representamos por el arte y la
convertimos en objeto de Ia ciencia. Asi el _cuerpo.
inseparablemente del alma, actia como constructor de tiempo y
de espacio. Es iImpensable el arte, la Historia del Arte, sin e‘s‘ta
presencia, hecho que evidentemente no abarca toda la rcreacron
arlistica de antes y de ahora, pero que es valido en una inmensa
proporcion.

LA TRAMA. Esquema realizado en fhotoshop. 2007
La repeticibn de una molécula, en la naturaleza, farma ura F=ma. U
malla, que conforma, una malla infinita... .la malla de la wda

(11}

“ ..Las estructuras rizomaticas conforman
sistemas extremadamente interconectadcs
sin un origen u ordenamiento, a diferencia de
los sistemas basados en estructuras
arbéreas o de ralz... .

Deleuze, Gilles & Guattan, Félix. Rizoma

El tiempo y el espacio también son parte de la malla (rizoma).

Evidentemente, no todo lo que la configura tiene el mismo poder de
definicién, el mismo peso entre las partes, la misma vitalidad y la
misma jerarquia. Configurar una Ideologia del tiempo y del
espacio es asumir la condicién divina del hombre, es renunciar a
que Alguien la haga por el hombre.

Incluso en tiempos remotos sucedié de esta manera: se renové
aquella que ya axistla..sa elabord asumiendo esta tarea titanica pero
sin gue el hombre pudiera verse como su verdadero creador. Pero la

ideologia del tiempo y espacio fue renovada cuantitativa y
cualitativamente sin cesar.
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Entender el tiempo y el espacio como eternos, a prioris, 0 como
renovables, finitos o infinitos. Verse y entenderse en un tiempo y un
espacio, de una manera y no de otra, con una calidad de relacion
determinada, excluidos o incluidos, con una posicién inamovible o
reformulable, de categorias méviles o inméviles: considerarlos como
carceles o como la (nica libertad posible, como parte de un universo
diseflado de acuerdo a un proyecto al que se adjudica un sentido
suprahumano pero que otorga a su vez sentido a la vida terrenal, ©
aceptar lo cadtico del caos y lo azaroso del azar, y no sentirmos
esclavos o duefios exclusivos del orden que hay y del orden por hacer
-aunque con ello perdamos el programa glorioso de ser parte de un
proyecto trascendental y para un fin trascendental- dando la razon,
con temor y zozobra, a Judith Schlanger «Cualquer pesadila antes
que la insignificancial»,

Todos estas cuestiones fundantes y definitorias, configuran la matriz
de las formas y las cualidades de las relaciones de! hombre consigo
mismo, con el Otro, con su mundo, con lo que hay adento y con lo
que hay afuera. Definen la manera de aceptar, simboizar y responder
a la realidad y a la presencia de estas bisagras Evidentamenie esias
cuestiones no son propiedades exclusivas de la Filosofa perenscen,
con historias y programas diferentes, al mito-religén. al ane y a la
ciencia. El bien y el mal brotan de ellas, la capacidad d=! hombrs de
tener en su corazon la ley moral y sobre su cabeza af celo estrellado,
encuentra en ellas su combustible.

Estudiar la cuestion del tiempo y el espacio es iniciar un camino que
no asegura su continuidad de una manera determinada. gue tampoco
garantiza llegar al lugar elegido, al lugar justo, pues esto es aigo que
no esta en condiciones ni de ofrecer ni de cumplir- es un camino que
no existe sin caminarlo. Lo Unico que nos aparta de la desesperacién
es el propio caminar. Ejercicio comprobatorio y demostrativo de ser
viviente: viviente, constructor de la malla, y que Unicamente puede

llegar a saber que ésa es su ganancia, ésa es su gran posibilidad.

L
‘Hasta donde llega la millllnlllagn el orden. Orden bueno o malo, cadu-
i vado, justo o impiadoso, pero orden. Sélo a partir del orden
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pues todo, desde los terremotos hasta el nacimiento de una
golondrina, desde el triunfo de un reino hasta la pérdida de i :
pequefio barco en las aguas del océano, desde trazar una linea hacia
el este y no hacla el oeste en el proyecto de una futura ciudad hasta
las ldgrimas vertidas por el temor a ser huérfano de amor, todo, lo
conocido y lo desconocido, Ia dicha y la desdicha, absolutamente
todo, obedecia a un proyecto de la omnisapiencia divina. El concepto
de libre albedrio, humilde y sojuzgado, introducia la primera paradoja.

VIll. Elarto, y la relacién con ol espacio tiempo.

Como la razén es autorreflexiva, no por describir con «eficaciar y con
«demostrabilidad» la «realidady, sino por exraer [a inteligibiidad con-
tenida en el mundo dado, para erigir un mundo dado dferents: supri-
miendo y conservando. Del qué, del cémo y de! paraqué dependera
su rango. El nlcleo vital de |a razén autorreflexiva es la capacidad de
bisagrar los factores constantes y diferentas, por lo gue & movimienio
dialéctico de conservar-suprimir debe obrar con fuerza y honestidad
creativas. Es alll donde el ser, siguiendo a Heidegger no 238 sin0 gue
acaece. Ese es el escenario, el escenario tal vez Gmco posibiiado
por el arte, y con la misma jerarquia, el escenario gue s= posibilita
para el arte. Alli donde el tiempo siempre es ofro y @ 2spacio nunca
es el mismo.

IX. Arte contemporaneo.

“...La mecdnica newtoniana lleva la descripcion de! mundo a una
forma unitaria. Imaginémonos una superfice blanca en la que
hubiera manchas negras irregulares. Y digamos que 2 la figura,
siempre estaré en condiciones de acercarme mejor a su descripcion
cubriendo la superficie con una fina malla cuadrangular y diciendo,
acto seguido, de que color quedan cada una de las cuadriculas, es
decir, si es blanca o no. Habré llevado asi la descripcion de esta
superficie a una forma unitaria. Se trata de una forma unitaria
arbitraria, ya que con igual éxito hubiera podido recurrir a una malla
irregular o hexagonal (..) A las diferentes redes corresponden
sistemas diferentes de descripcién del mundo... “escribe
ein en su Diario filoséfico (1914 -1916). |
1 cuenta que estas palabras fueron dichas entre 1914-
_la misma guerra que causa el




por una realidad interna que todavia no habia Ingrladc una
transformacién acorde con los cambios politicos que permitieron a Ia
burguesia la toma del poder y la nueva forma de produccién y de
distribucion de riqueza en gran parte de Europa. Sin embargo, estos
cambios slendo parte de un todo, o como fuerzas que asumieran
provocar trasformaciones y mejoras, cuando sus intereses asi lo
exiglan, favorecian un proceso de pensamiento que, para entrar en
nuestro siglo, dio claras y magnificas sefiales de renovacién de la
edificacion del conocimiento,

Ya desde las Ultimas décadas del siglo XIX, se pone en crisis el
concepto de tiempo y de espacio considerado

iInamovible durante siglos, y de una u otra manera, durante milenios.
La fe en un espacio y en un tiempo decididos a priori comienza a
resquebrajarse ya hace mucho, sin intertar un recomdo nstdrico, e
fundamental sefalar que se fue conformando un saber artistico gue
anunciaba la futura crisis del saber cientifico. La n

comparacion con la verdad fisiolégica del gjo (que a su vaz frente al
espacio de la fe y de la inocencia delirante de los fermpos anisrnores

significaba un avance maravilloso, pero para los fines del sigio pasado
ya resultaba caduco), anuncia profundas transformacions
conocimiento.

Vivimos inmersos en el paso del tiempo - en una matriz sentenciada
por muy distintos tribunales: por lo inmanents, que no parece
cambiar; por la repeticién cédsmica de dias y estaciones: por los
sucesos aislados de guerras y desastres naturales: por una
aparente direccionalidad en la vida, desde el nacimiento y el
desarrollo, hasta la decrepitud, la muerte y la putrefaccion -. En
medio de este bullicio, interpretado ademas de diferente forma en
cada una de las distintas culturas, la tradicién judeocristiana ha
intentado aproximarse al tiempo haciendo verdaderos equilibrios y
piruetas entre los dos extremos de una dicotomia primaria acerca de
la naturaleza de la historia. En nuestra tradicion, estos polos han
merecido toda nuestra atencién, porque cada uno de ellos contiene un
tema ineludible para la Iégica y la psicologia con Ia que entendemos la
historia: son los dos requisitos de unicidad para sefalar los momentos

del tiempo como especificos, y licitos para establecer las bases para
un entendimiento. '

Enun extremo de la dicotomia, que muchos autores han denominado
como flecha del tiempo. Aqui la historia es una irreversible secuencia
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de sucesos irrepetibles. Cada momento ocupa una posicion especifica
en una serie temporal y todos los momentos, considerados en [a
secuencia adecuada, determinan wuna sucesion de sucesos
enlazados que se mueven en una direccion.

En el otro extremo, lo que autores como Burnet han denominado ciclo
del tiempo. Aqui los sucesos no se consideran como episodios
especificos con un impacto causal sobre una historia contingente. Los
estados fundamentales son Inmanentes al tiempo, siempre presentes
y nunca cambiantes. Los aparentes movimientos son solo partes de
un ciclo que se repite, y las diferencias del pasado seran las reali-
dades del futuro, El tiempo no tiena direccidn

Este contraste ha sido descrito tan frecuentemente. y por tantos
estudiosos eminentes, que se ha convertido (por 2 nteresante
percepcién que aporta) en un virtual cliché de la widz intelectual.
También es tradicional, y esencial para lograr definy i2 idea de
recorrido, sefalar que la tradicién judeocristiana se na esforzado en
abrazar lo mas significativo de estos polos opuestos y oue la flecha
del tiempo y el ciclo del tiempo estan descaradamenie
representados en la Biblia.

“ Una flecha del tiempo es la principal metafora en l2 histona
biblica. Un dia Dios crea la tierra, instruye a Noe para soporiar un
singular diluvio en un arca muy especial, en un mamenio concreto
entrega a Moisés los Mandamientos, y envia a su hgo, 3 un lugar
determinado y en un momento especifico, para monT por nosolros en
la cruz y resucitar al tercer dia. Muchos estudioses han icentificado la
flecha del tiempo como la mas importante y especifica contribucion del
pensamiento judio. La mayor parte de los demas sistemas anteriores
y posteriores, han favorecido la inmanencia del ciclo del tiempo
sobre la cadena de la historia lineal..."

La flecha del tiempo. Madrid, Alianza, 1992, pp.28-29 y 66-67. Trad.
Carlos Acero Sanz.

La resolucién de Burnet a este dilema, y la unificacién que propone
para estas dos cuestiones aparentemente contrarias, empieza por la
escripcién del dilema que impondria una visién puramente ciclica,
“sin flechas. Enfrentdndose con la antigua nocién griega de la
exacta del ciclo, afirma: «Hacen de estas revoluciones y

es de la naturaleza algo indefinido y sin fin, como si la
viera marcada por una sucesién indeterminada de
ones» (249). Burnet reconoce que tal concepcion
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destruye la gran posibilidad de la historia: «Esto acaba con el tema de
nuestro discurso» (43); porque no tendria sentido llevar a ningun
suceso a la narrativa, si resultase que todo lo que sucede va a
volver a suceder de nuevo.

Este dilema, la incomprensibilidad de lo infinito, ha sido planteado
por Jorge Luis Borges en «El libro de arenan

En esta historia, Borges sustituye la Biblia de Wyclffe por un
sorprendente libro infinito, en «l que no se encuentra el principio,
porque aunque como leclor uno insista & insista, en pasar las paginas

con gran velocidad, siempre encontrard que el mismao nimero de ellas
lo separa de |a portada; y, por la misma razén tampoco bene final
Cada dos mil paginas aparece una pequefia lustrason @0 gue se
repita ninguna, y rapidamente, Borges llena tads un lors e nolas con
una lista de sus figuras, sin que se vea cercans riogun fra Borges
comprende que es un libro obsceno y manstutess y T C3
permanentemente por perdido en algun rincon de 23 e3ia7e7 3% C= /2

Biblioteca Nacional de Argentina
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La conclusion de Borges sobre este libro imposibie ¢ a™ :
dilema que Bumnet elude al rechazar el ciclo estricto y argumeriar 2
favor de la narrativa; «Si el espacio fuera infinito, podramaos esta
en cualquier punto del espacio. Si el tiempo fusra infinito,
podriamos estar en cualquier punto del tiempo»

J L1

Los teéricos del ciclo del tiempo afirman, repitendo ia meiafora de
Aristoteles, que compara estos ciclos con las representaciones en un
escenario, que:

“ . laidentidad, o igualdad, si se puede decir asi, de los
mundos que se suceden (ciclos) estan hechos, en efecto, del mismo
trozo de materia, y se supone que, también vuelven con la misma
forma... De manera que el segundo mundo no seria nada mas que
una desnuda repeticién del primero, sin ninguna variacion ni
diversificacién... Como una representacion que se interpreta de
nuevo, sobre el mismo escenario, y para la misma audiencia...”

La flecha del tiempo. Madrid, Alianza, 1992, pp.28-29 y 66-67. Trad.
Carlos Acero Sanz,

Si la flecha por sl sola hace del tiempo algo incomprensible, y si la
naturaleza sin ciclo es amorfa, y por lo tanto también incomprensible,
entonces /,qué se puede hacer?.

Burnet dice que los ciclos deben repetirse, pero con diferencias
cruciales en cada repeticién. De esta forma El substrato material
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no cambia (para ciclos de la misma materia), lo que cambia es la
forma resultante, y lo hace en una direccién definida, de manera
que cada repeticibn se da con diferencias distintivas e
identificables. En otras palabras, podemos saber donde estamos;
y la paradoja de Borges se resuelve. Burnet resuelve el error de
Aristoteles, y utiliza su metafora favorita, la del escenario, para ilustrar
los motivos por los que debemos incorporar elementos de cambio
direcclonal en cada repeticién

Es de especial atencion el manejo del concepto del ciclo del tiempo,
hecha por Burnet, ya que es en estos ciclos. donde la fluidez espacial,
anunciada por Le Corbusier, se hace presente. El recorrido en sus
obras responde a la lucha dal arquitecto contra la Arquitectura

Clasica, que consideraba a la sucesién de espacios estancos
(habitables o no), como la matsrializacién de una linealidad espacial,
donde el ingreso al espacio arquitecténico  representaba  un
‘comienzo’, y en orden de jerarquia, deberian i+ sucediéndose los
espacios subordinados a éste. Era asi como el grien ‘caresiano” se
hacia presente. El aporte de Le Corbusier. @3 e <e un arusia que
encontré dentro de la pintura “"purista’, el demz <e a2 cuara
dimension. Y es desde la pintura que resuelve esa rnuewz m 203 que
permitira el quiebre, y lograra dar con una nueva forma de recorrer las
obras arquitectonicas un nuevo “espacio-tiempo . 32 coservador
inquieto, que descubre segun su propio interés, recomdos variables,
que podran ser ciclicos, pero jamas lineales. TzmoDen es
verificable en sus planos, ya sea en sus planias. 2 2n (o5 Cores y
vistas de sus obras, la utilizacion de mallas, enframacos gus pusden
materializarse, ya sea como columnas, como lenaos como vacios

como paredes vidriadas. Luego del aporte de su nusva wision de
recorrido, la espacialidad arquitectonica, jamas volvia 2 sar ‘2 misma.
Desde el arte moderno, son los enormes lienzos ¢= Po ocx los que
alcanzaron tal vez el mas dramatico y embriagants acercamiento 2 /o
real que aguarda fuera de la malla. Se debe subrayar que su obra se
acerca a lo real, aunque no lo es. Es pintura, obra de arte, y por ello
es «sblo» su enunciado simbdlico. Pero las obras de Pollock se
aproximaron demasiado a lo que solo es posible mirar unicamente
desde dentro de la malla. Al contemplar sus obras, el espectador se
siente atravesado por sus temibles cercanias. Pero la malla nos
permite expresar en palabras a las conmociones que catartizan pero
no aniquilan, porque la imagen del caos también es parte de la malla.
Aungue practicamente es imposible imaginar otra forma, otro sistema
u ofra malla para concebir el tiempo y el espacio, y mas dificil todavia
concebir su aplicacién a nuestra vida social e individual, se debe
entender que tanto el tiempo como el espacio son partes de la
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malla, partes de la red, construcciones culturales por lo tanto, y
no verdades eternas fuera del mundo del hombre. Es aqui, en el
caso de la malla que podemos comprobar la similitud con la estructura
rizomatica, (sistemas extremadamente interconectados sin un origen u
ordenamiento), que fuera definida por Deleuze, Gilles & Guattari,

Félix en su trabajo "Rizoma”. La malla o rizoma, tiene infinitas
superposiciones. Cuando se plantea la pregunta: ;Quée se resuelve
primero, las plantas, |las fachadas de un edificio, la estructura con

entramado de columnas y vigas .7 Algunos re pf nden gue ninguna
de estas, que primero se resuelve el espacio, el recorrido... la fluidez
aspacial, otros afirman que ante todo asta el disefio de la idea.... Pero
los maestros afirman que no hay un orden que en realidad todo eslo
se resuelve simultdneamente o5 decir a6 encara (2 resclucion de

la obra como una malla
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L5 g’e&ﬁ&% ~Ur iy El signo del bempo. ANO
; 2001
Realizado simufanasamente con
la vivienda undamiiar. Se
puede ver an &si2 oDra, 13
siluetada apaniace i3
vivienda £n esia obra se
resolvic como lacasa iba a
tomar posasion gel ierreno,

como se iba a implantar. Se
puede observar la espina dorsal
de la vivienda con las
habitaciones. El living
conformado por una gran
rotula, se habre a un lago. La
realidad pictorica se entrelaza
con la arquitectonica a través
de una compleja trama, que
superpone dimensiones y las
comparte.
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K. Borges y la trama infinita.

.. Un cdmulo de polvo se ha formado en el fondo del anaquel, detras
dj la fila de libros. Mis ojos no lo ven. Es una telarafia para mi tacto.

Es una parte infima de la trama que
llama la historia universal o el proceso
cosmico. Es parte de Ja trama que
abarca eslrellas, agonias, migraciones,
navegaciones, lunas, luciémagas,
vigilina, naipes, yunques, Cartago y
Shakespeare, También son parte de la
rama osla phgina, que no acaba de ser
un poema, y 6f susfio que sofasts en el
alba y que ya has olndado

(Hay  wun  fin de la trama?
Schopenhauer la crela fan insensala
como las caras ¢ los leones que vemos
en la configuracién de una nubse, ;Hay
un fin de la trama? Ese fn no puede ser
élico, ya que la élica o3 una dusidn de
los hombres, no de las mescrutables
divinidades. Tal vez &l cirmuio de polvo
no sea menos util para 2 frams gue las
naves que cargan un smgeno O gue la
fragancia del nardo

"'meonjumdos (1985), en Obras Completas (op. ci), T. 2 p.
Jor

6rso (que otros llaman la Biblioteca) se compone de un

ido, ...y tal vez infinito de galerias. .. Como todos los
ﬂefaﬂfbfhtoca he viajado en mi juveniud;

n busca de un libro. Afirman los impios que el
'nnhhibﬂohmymbmyaﬁﬁa .
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