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In Memoriam
Luz Eugenia Naiiez Loyola
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Luz Eugenia NUfAez Loyola, académica de la Escuela de
Disefio, dejé una huella indeleble como disefiadora de

la Revista «Margenes» de la Facultad de Arquitectura

de la Universidad de Valparaiso, imprimiendo un sello
distintivo a cada edicién con su significativa contribucién
a la presentacion visual y estética de la Revista a la que,
bajo su conduccion grafica, convirtié en un importante
medio para compartir conocimientos y perspectivas en la
comunidad académica.

La Profesora Nufiez considerd cada palabra y cada silencio
como elementos de disefio, destacando su atenciéon
meticulosa a los detalles. Su sensibilidad en el oficio, la
legibilidad y la belleza de la tipografia dan cuenta de

un nivel excepcional de profesionalismo. Desde una
perspectiva grafica, convirtio la edicion de la Revista en
una danza entre diferentes disciplinas, mostrando su
compromiso con la excelencia y el respeto por el trabajo
de los colaboradores.

Conmueve reconocer que para ella la Revista no era
simplemente un proyecto laboral, sino una amiga, una
companera con la que compartio su talento y esfuerzo
hasta que las fuerzas se lo permitieron. De manos
seguras y pensamiento critico, siempre afin6 hasta el
Gltimo detalle, lo evidencia una busqueda constante de
la excelencia y un profundo respeto por la calidad en el
disefio editorial.

La ausencia de la Profesora Luz NUfez sera, sin duda
alguna, profundamente sentida. Sin embargo, la
perspectiva de que aquellos que contintan el trabajo
editorial puedan honrarla, manteniendo su atencién
meticulosa a los detalles, serd un hermoso tributo a su
legado.

Alejandro Witt Rojas
Decano Facultad de Arquitectura
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La transmision y evolucion del arte, siempre ha supuesto tanto una intensa evolucion per-
sonal, de cada artistica o grupo, pero también influye la exposicion de las progresivas
instancias de formacién, formal e informal, que van moldeando su desarrollo, donde con-
fluyen tanto, la tradicion como la busqueda de lo nuevo en las propias experiencias vitales,
asociadas al arte. Por otro lado, la progresiva institucionalizacion disciplinar y/o profesional,
ha ido dejando una huella y una dindmica formativa en este proceso.

En su contexto tradicional, la educacion clasica es vista desde la transmision de la cultura,
sus valores e ideales, como recuerda Werner Jaeger (2015)". Es la poderosa impronta de
la Paideia griega. En su version moderna o, incluso, para muchos postmodernos, es la
busqueda de lo nuevo, la creacion radical, incluso superacién constante, de la cultura.
Hay que ser absolutamente modernos, decia Rimbaud. El connotado psicélogo y educa-
dor norteamericano, Jerome Bruner (1986)? se preguntaba en su libro Realidad Mental y
Mundos Posibles, sobre cual es la mirada del hombre que nos ofrece las principales teorias
psicolégicas de nuestro tiempo. Al analizar y reflexionar sobre las obras de los “tres titanes
de la psicologia”, Freud, Piaget y Vygotsky, sefala, que sus obras manifiestan sin duda, “una
actitud cultural”, donde:

Freud encara al presente desde el pasado: el crecimiento se logra mediante la liberacion.
Piaget respeta la integridad inviolada del presente: el crecimiento es el alimento de la
l6gica intrinseca. Y Vygotsky transforma el pasado cultural en el presente generativo por
el cual avanzamos hacia el futuro: crecer es avanzar (148).

Esto es valido tanto para la ciencia como para el arte, y por cierto, para la Educacién.

En este contexto, la profesionalizacion del arte, ha ido regulando, por un lado, estos aspec-
tos, filtrando influencias formativas, tales como la filosofia, las teorias del conocimiento, la
critica (artistica, cultural o ideologica), la tecnologizacién de sus medios, las demandas y
consumos culturales de cada época o, en su efecto, influir en los propios movimientos de
vanguardia, o rescate patrimonial de sus tradiciones, etc., ademas de sus mixturas y explo-
raciones. Una muestra de esto, fue la amplia variedad de expresiones y reflexiones vincula-
das al arte, que desde la mirada de lo analégica y lo digital se pudieron recabar en los dos
numeros que dedicamos al tema durante el aflo 2022. Sin embargo, una dimensién donde
todo esto confluye sensiblemente, es lo que podemos denominar y evidenciar a través del
influjo de los diversos modelos de aprendizaje y ensefianza, que se han ido desarrollando,
cambiando, pero también, estandarizando, en torno a cada disciplina y practica particular.
En este cruce de experiencias, las trayectorias y producciones de cada autor buscan, cons-
tantemente, su propio camino.

'Ver Jeger, Werner. 2015. Paideia. Los ideales de la cultura griega. Ed. F. C.EVer Bruner, Jerome. 1986.
2Realidad Mental y Mundos posibles. Los actos de la imaginacion que dan sentido a la experiencia. Ed. Gedisa.
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Se hace necesario, entonces, marcar algunos hitos en la propia evolucion y valoracion de lo
artistico, visto desde los modelos de ensefanza, y formas de aprendizaje del arte.

Primero, destacar que durante muchos siglos, la tradicional Paideia, heredada de los griegos,
como nos recuerda, por ejemplo, la obra de Werner Jaeger (2015), mas alla de promover valo-
res clasicos, nos planted la necesaria vinculacion, pero también tensién, entre los valores de
una cultura, lo cual resulta coherente con el deslinde del plano simbélico-trascendental, del
cual se nutri6 vastamente el arte clasico, y que derivé en una educacion fuertemente valérica
y tradicional, incluso en el arte, donde los contenidos variaron en torno a estos ejes cargados
de significacion y tradicion, simbodlica y alegérica, sea de contenidos religiosos, nacionalistas,
mitologicos, etc. En el caso del arte, esto derivo en una educacion basada en las tradicionales
universidades, pero también, academias y conservatorios. Sin embargo, luego del Romanti-
cismo, eclosionan muchas vanguardias cuyo eje seran las exploraciones de descomposicion
de la forma tradicional, llevandola a planos no figurativos o simbolicos, donde se consolida
la exploracién de formas abstractas o gestuales-expresivas. Lo mas importante es que esto
significod para el artista nuevo, la constante ruptura con la tradicion, como modelo a seguir
por las vanguardias y futuras generaciones. En un ambito mas particular, por ejemplo lo
simbodlico, progresivamente se transformé en una coordenada mas bien subjetiva, incluso
onirica (regida por las reglas de lo consciente e inconsciente), o bien, como un campo de
exploracion ideoldgico-cultural, o como una frontera para explorar nuevas herramientas tec-
nolégicas de representacion, y las propias demandas culturales, y su creciente masificacion,
como recuerdan Benjamin o Flusser, por nombrar algunos. Volviendo al tema de los modelos
de ensefianza y aprendizaje, lo anterior, sin duda, se ha visto confrontado y expuesto a ma-
yores y emergentes tensiones. Tanto es asi que el desarrollo de nuevas técnicas, medios y
horizontes docentes y pedagogicos, basados en la propia bdsqueda personal de cada artista
o tendencia, abarca una constante e interesante produccion intelectual. Esto, en general, ha
sido considerado como un valor para preservar y renovar, lo cual genera una cierta paradoja
en las escuelas e instancias formales de formacion artistica, respecto a qué, y, cdmo ensefar,
y cudl es el rol del educador o su necesaria formacion y actualizacién constante. No obstante,
permite distinguir y configurar diversos escenarios, modos, campos y coordenadas, como
influencias y técnicas posibles, que permitan nutrir, retroalimentar y facilitar dicho proceso.

Desde un punto de vista general, al revisar los modelos educativos y sus teorias de aprendi-
zaje, podemos reconocer, también, profundos cambios. Desde el aprendizaje simbdlico-va-
l6rico de la Paideia tradicional, se pasé a rapidamente, alin vigente en el s. XX, a la reduccién
memoristica-analitica, influenciada por las teorias conductistas y cognitivas, muy fuertes
desde los afios cuarenta hasta los afios noventa, del siglo XX, que, en su desarrollo, lle-
garon a los modelos de inteligencias multiples de H. Gardner ()>,, pe.) pero también a
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modelos constructivistas, orientados a explorar modelos de aprendizaje instrumental,
que buscaban encontrar variables y condiciones facilitadoras del aprendizaje, primero
como espacio de resolucién de problemas, y después, como uso exploratorio o creativo,
de instrumentos segUn ciertos fines, donde destaca, sin duda, la figura e influencia, por
ejemplo, del psicdlogo y educador norteamericano Jerome Bruner, quien, buscé una sin-
tesis entre los modelos del filésofo y psicologo suizo Jean Piaget (que fomenta un apren-
dizaje segun niveles de complejidad psicoevolutiva operacional) y del poco conocido,
hasta ese entonces, psicologo ruso Lev Vygotsky, y el aprendizaje instrumental, mediado
socio histéricamente. Esta confluencia Influy6, progresivamente, en el valor del rol de
mediador del docente en cada etapa del desarrollo, segin su propia complejidad, de lo
cual se nutrié la teoria y los modelos pedagdgicos hasta fines del siglo XX. Este enfoque
pedagogico, vigente desde fines de los afos sesenta y setenta, fue tomando conciencia
no solo del estudio de las condiciones que favorecen el aprendizaje cognitivo dife-
rencial, vinculado a la toma de decisiones (por ejemplo, las siempre, nuevas tecnologias,
NTICs, softwares y medios audiovisuales, de turno), en funcion de cierta necesidad de
ajustar estos criterios, metodologias, segun fines y niveles de complejidad del aprendizaje,
progresivamente autorregulados, como el que proponen los modelos de competencias
(por ejemplo, Modelos de Bloom)*. Estos modelos se enfrentaron y han buscado integrar
el aporte de un nuevo enfoque, que fue llamado aprendizaje significativo (autores como
Ausubel, o la influencia de los modelos humanistas, psicoanalistas, simbolico y/o expe-
rienciales). Por cierto, la pregunta por la significacion de una experiencia abarca diversos
planos, sea simbolicos, de diversas racionalidades y modos de ver el mundo, el mismo
juego de los afectos, motivaciones, estilos, impulsos, vinculos, y los diversos grados de
elaboracién psiquica, de la experiencia o contenidos de aprendizaje®. Hoy en dia, pare-
cen primar dos estrategias: por un lado, la sistematizacion de experiencias y, por otro
lado, la busqueda exploratoria de nuevas formas u horizontes creativos innovadores. En
buena medida, es coherente con los modelos mediadores de Bruner, Piaget, Vygotsky o
Feurstein, incluso en sus versiones mas cognitivas y de competencias, buscando, ahora,
mayores grados de autonomia, en la medida que la mediacion se ajusta y encauza los
propios intereses del alumno y al plano vivencial, incentivado a buscar y llevar a nuevas
fronteras su exploracion y desarrollo personal, como artista. Inevitablemente, la docencia
se vuelve mas personalizada, si se quiere o, al menos, focalizada a modelos interactivos, y
comprensivos, del tipo “cara a cara”. La figura de la sala de clases transformada en taller,

3Ver: Gardner, H. 1997. Arte, mente y cerebro. Una aproximacion cognitiva a la creatividad. Barcelona. Paidos.

“Ver Krathwohl, D.R., Bloom, B.S., & Masia, B.B. (1964). Taxonomy of educational objectives: The classification of educational goals.
Handbook II: The affective domain. New York: David McKay.

STémese como referente, por ejemplo, el clasico texto de Herbert Read, titulado: Educacion por el arte. Ed. FCE, de fuerte influencia
junguiana, en relacion con su célebre obra: los Tipos psicolégicos.
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emerge con fuerza de esta ponderacion actual. Sin embargo, esos modelos que buscan la integra-
cion mediacional se suelen topar, hoy en dia, con un tipo de estudiante que no siempre es tan activo,
como los modelos esperan y, por otro lado, muchos contenidos se vuelven tan especificos, o donde
la distancia entre educadores y aprendices (en favor de un lado u otro) dificulta la zona andamiaje
significativo, del cual el mismo Bruner ya hablaba.

En alguna medida, en el arte, esto recuerda el rol del aprendizaje clasico (Paideia), en el sentido de
estar siempre regulado por la instancia tutorial de un artista, en un contexto de taller, muchos de
ellos cada vez mas experienciales, pese a no estar centrados, a priori, en su rol normativo o de ajuste
a un canon o tendencia. Hasta cierto punto, esta vuelta velada al problema de la Paideia, desde otro
angulo y época, por cierto, nos expone al constante ejercicio de como mirar y valorar las influencias
culturales, ideolégicas, coyunturas, crisis y contextos particulares o globales. De este modo, el rol de
constante revision de los procesos formativos, como su propia evolucion artistica, supone también
un nuevo rol del artista como investigador, especialmente si esta vinculado a la propia formacién
profesional, pero también la constante reflexién y estudio de cada una de estas experiencias, sea
desde la teoria de las influencias culturales o ideolédgicas, como en el caso de las sistematizaciones y
los estudios de caso, asociados a estas reflexiones y puestas en valor en torno a una obra o la propia
experiencia asociada a esta. Dentro de este rol revisionista de la valoracion de la experiencia surge,
por cierto, el prisma critico de las Ultimas décadas, sea para vincular una experiencia en torno a algin
valor, ideal, meta u orientacion politica, como para mostrar su diferencia o deficiencia, incluso, pese
al encapsulamiento autorreferente en que muchas veces se cae.

Cada uno de estos modelos y aproximaciones, vistos como caras de un mismo poliedro, tiene sus
ventajas e insuficiencias, que no siempre se pueden visualizar como conjunto, pero que nos sirve,
en este caso, al menos, como somero abanico para ver el “estado del arte”, y para comprender los
intereses, discusiones y horizontes por los cuales se encauzan, particularmente, buena parte de los
contenidos, reflexiones, metodologias y tendencias que aparecen en la gran cantidad de articulos
que comparecen en este presente nimero.

Agregamos lo que concierne a los propios temas y marcos disciplinares desde donde habla cada au-
tor, destacando manuscritos relativos a: escultura, arquitectura, cine experimental, biodanza, musica
electronica, expresion corporal, arte urbano, comunidad, semiotica visual, educacion, tradicion, mi-
tos y culturas ancestrales latinoamericanas (maya, mapuche, rapa-nui), historia, D.D.H.H. arquetipos,
simbologia y psicologia junguiana, medios materiales y modelacion tecnolégica digital, transduccion
de patrones, modernidad, critica postmoderna, patrimonio, por destacar los temas generales.

Con esta breve presentacion general, esperamos dar una imagen y breve contexto al presente nUme-
ro que, dedicadamente, hemos preparado, ademas de agradecer a los autores y destacar la cantidad
de colaboraciones, de vigorosa actualidad y vigencia de sus temas.
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RESUMEN

El creciente uso de la inteligencia artificial (IA) en los contextos actuales plantea preguntas
sobre qué tipo de caminos abre esta tecnologia en el campo del arte. Tanto en aspectos
éticos como estéticos parece imperativo reflexionar sobre sus usos e implicancias. Este
ensayo surge de experimentos artisticos relacionados con el sonido, la naturaleza y los
sistemas de inteligencia artificial (IA). En ese sentido, el foco de este trabajo esta, principal-
mente, en las repercusiones estéticas de sistemas simbioticos entre naturaleza y tecnolo-
gia. Esta investigacion ha tomado como objeto de estudio la captura de sefales de audio
en campos electromagnéticos y frecuencias de radio. Asimismo, las consecuencias esté-
ticas que el proceso de clasificacion por Machine Listening (escucha automatica) conlleva
y las posibles interpretaciones y salidas que un sistema estético puede potencialmente
generar.

Palabras clave. Escucha mecanica, Machine Listening, arte sonoro, lenguajes no humanos,
ecosistemas tecnolégicos, ontologia de las maquinas, campos electromagnéticos, paisajes
sonoros especulativos.

Imaginary Machinescapes: Machine interpretations of signals from the
electromagnetic spectrum towards the creation of speculative soundscapes.

ABSTRACT

The growing use of artificial intelligence (Al) in current contexts raises questions about
what kind of paths this technology opens in the field of art. In both ethical and aesthetic
aspects, it seems imperative to reflect on its uses and implications. This essay arises from
artistic experiments related to sound, nature and artificial intelligence (Al) systems. In
that sense, the focus of this work is, mainly, on the aesthetic repercussions of symbiotic
systems between nature and technology. This research has taken as its object of study
the capture of audio signals in electromagnetic fields and radio frequencies. Likewise, the
aesthetic consequences that the Machine Listening classification process entails and the
possible interpretations and outputs that an aesthetic system can potentially generate.

"Artista sonoro y de medios electronicos originario de Valparaiso, Chile. Actualmente reside en Seattle, donde realiza su doctorado en
Artes Digitales y Medios Experimentales. Su trabajo aborda la cuestion de como la tecnologia podria proporcionar una perspectiva
para observar y comprender nuestro entorno natural, social y politico. Y también, indaga sobre las posibilidades estéticas de utilizar
el arte y la tecnologia para reimaginar y especular sobre nuestro entorno. Su trabajo involucra instalaciones sonoras y medios,
objetos robéticos y performance de medios, y se ha presentado en festivales de arte y exposiciones individuales en Chile, Argentina,
Brasil, Colombia, Estados Unidos, Espana, Finlandia y Francia. Ademas, ha trabajado como docente en diferentes universidades de
Chile, Argentina y Estados Unidos, ensefando e investigando la interseccion del sonido, los medios y la tecnologia.
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Keywords. Mechanical listening, Machine Listening, sound art, non-human languages, tech-
nological ecosystems, machine ontology, electromagnetic fields, speculative soundscapes.

INTRODUCCION

El 31 de julio de 2017, el periédico britanico The Indepen-
dent, tituld: “Los robots de inteligencia artificial de Face-
book se apagan después de que comienzan a hablar entre
ellos en su propio idioma”[1]. Facebook habia creado dos
chatbots con la instruccion de dialogar y negociar entre
ellos. Luego, los investigadores notaron que la forma en
que los chatbots hablaban parecia comprensible para ellos,
pero no para los humanos. El articulo explica que los robots
simplificaron el lenguaje creando abreviaturas, tomando
lo justo del idioma para comunicarse entre si, creando un
seudolenguaje.

La primera pregunta que trae esta anécdota mediatica
es ipor qué la compania detuvo las maquinas? Segun el
periédico, fue porque los bots estaban sirviendo a un ex-
perimento de comunicacion humana, y segun los resulta-
dos, los bots se movieron en una direccion diferente. Esa
explicacion también plantea preguntas sobre la utilidad y
funcionalidad de estos sistemas de inteligencia artificial. A
pesar de que los investigadores no han mencionado mas
sobre el “incidente”, se deduce que los chatbots fallaron,
dejaron de ser Utiles para el sistema, y los robots se mo-
vieron hacia una direccién experimental, generando resul-
tados incoherentes e impredecibles. Esta anécdota trae
reflexiones sobre, ;desde qué reglas y contexto crearon
estas maquinas este seudolenguaje?, permitiéndonos pre-
guntar, ;podria la tecnologia ir mas alla y crear su propia
existencia, mas alla de los seres humanos? ;Es posible crear
sistemas que den paso a la ontologia de las maquinas? Este
documento describe y reflexiona a partir de una serie de
experimentos sobre el uso de Machine Listening en interac-
cion con sonidos del entorno. En este sentido, la pregunta
principal de este ensayo es qué tipo de caminos abre la
interseccion entre la naturaleza y la IA. Como metodologia,
este documento reflexiona respecto a la investigacion ar-
tistica como respecto del proceso técnico.

Finalmente, describe una obra de arte que generé esta in-
vestigacion.

IDEAS PREVIAS: “LA OREJA”

Esta investigacion surge de preguntas que generd mi in-
vestigacion artistica anterior. Ese proyecto se llamé “La
Oreja". Es un sistema basado en un micréfono parabolico
capaz de recoger voces del espacio publico y transformar-
las en textos. Esos textos alimentan un conjunto de datos
que se entrenan a través del Procesamiento de Lenguaje
Natural (NLP) usando como sistema GPT-2. Este entrena-
miento crea nuevos textos experimentales basados en lo
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que la maquina ha estado escuchando dia a dia. Para este
proposito, utilicé una tecnologfa de Voz a Texto en tiempo
real de Google. Es una tecnologia poderosa, muy precisa
y exacta, pero pensada para condiciones especificas. Eso
significa que la relacion sefal-ruido no debe ser demasia-
do grande para optimizar su funcionalidad y minimizar los
errores. En esa investigacion, la exploracion consistié en
poner el sistema en condiciones reales, voces rodeadas de
otros sonidos en un espacio publico. El micréfono parabo-
lico permiti6 focalizar la sefial, amplificando acUsticamente
las voces a largas distancias. Sin embargo, debido a que
las condiciones acUsticas no eran 6ptimas para el reco-
nocimiento de voz, los resultados fueron muy imprecisos.
El promedio de eficiencia disminuyd considerablemente,
degradando la informacion obtenida y generando textos
incoherentes. Por lo tanto, todo el proceso posterior fue
una cadena continua de errores, permitiendo que la gene-
racion de texto con NLP creara textos alin mas extranos,
pero al mismo tiempo experimentales y de alguna manera
también poéticos.

A continuacion, se muestra un ejemplo de un texto falso
generado después de dos dias de escuchar conversaciones
en el espacio publico y de entrenar el modelo por NLP.
Tuvo lugar en Madrid, Espafa, en el Festival de Arte Sonoro
IN-SONORA 2022.

“Ahi vamos a la licuadora licuadora licuadora a cargar la
tumba del machismo Madrid

alla
nosotros vamos
a
la
licuadora
licuadora
licuadora
llevar
ala
tumba
el
sexismo de
Madrid”



> Fig 1. “La Oreja” IN-SONORA, Festival de Arte
Sonoro, Madrid, 2022

En este proceso fue posible observar como al forzar un
poco esta tecnologia fuera de sus condiciones técnicas
ideales, el sistema falla y comienza a cometer errores. Los
textos que finalmente produce el reconocimiento de voz,
tratando de predecir lo que la maquina esta escuchando,
da lugar a resultados inesperados, generando una oportu-
nidad estética para reimaginar o especular acerca de nues-
tro entorno sonoro, basado en la ineficiencia de la maquina
y, por lo tanto, en sus fallas.

Finalmente, esta investigacion plantea preguntas acerca de
qué otros sonidos pueden “entender” los sistemas de inte-
ligencia artificial. ;Es posible reconocer sonidos complejos,
como los sonidos cotidianos y naturales, a través del pro-
cesamiento de sefales y Machine Listening?

EL ENTORNO SONORO Y MACHINE LISTENING

Tratando de resolver la pregunta mencionada en torno a
qué otro tipo de naturalezas la IA es capaz de entender e
interpretar, comencé a explorar el reconocimiento de so-
nidos basado en Machine Listening. En términos generales,
esta tecnologia analiza un archivo de audio o un flujo de
sonido en vivo. Usando un modelo de inteligencia artificial,
compara el archivo de audio con un set de datos entre-
nados compuesto por grabaciones de campo etiquetadas.
Finalmente, usando una red neuronal artificial, predice qué
sonido es y proporciona una categoria.

Para ello, utilicé un modelo de Google, AudioSet Ontology.
Este se basa en un gran set de datos de videos de YouTube
con mas de dos millones de sonidos, capaz de proporcio-
nar 527 categorias.

La primera exploraciéon utilizando ese modelo fue crear
un pequefio codigo en el que un micréfono capta soni-
dos ambientales, creando un flujo de audio en bucle. Cada
cinco segundos, el programa genera un archivo de audio a
partir de la sefal capturada por el micréfono, para ser ana-
lizado por el modelo y obtener posibles categorias.

Para el proposito para el cual se creé este modelo, la cla-
sificacién y categorizacion de sonidos puede ser muy
poderosa. Si pensamos en los subtitulos descriptivos de
peliculas, por ejemplo, esta tecnologia puede cumplir un
rol muy eficiente.

En ese sentido, la principal conclusion de este experimen-
to fue que, en condiciones ideales, el modelo es capaz de
reconocer precisamente qué tipo de sonido es. Incluso, en
algunos casos, la categoria entregada puede ser muy es-
pecifica. Pero para fines artisticos y conceptuales, esta ex-
perimentacion plante6 preguntas sobre ;qué significa que
una maquina sea capaz de categorizar un sonido?, jreal-
mente esta operacion genera significados y una posible
experiencia estética?

Un posible enfoque para tratar de responder a la pregunta
planteada anteriormente es la perspectiva que propone el fi-
l6sofo uruguayo, Néstor Garcia Canclini, sobre qué podemos
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entender sobre arte. El afirma que el arte contemporaneo
se expresa en lo que él denomina un “estado de inminen-
cia”. Lo explica como un estado emocional que una obra de
arte provoca, en el que las cosas estan en suspenso, y algo
estd a punto de suceder. En cierta forma, la experiencia
artistica se encuentra en ese punto en el que la obra ob-
servada es lo suficientemente clara como para capturarlos,
pero también enigmatica para encontrar en ella nuestros
propios conceptos y significados. Ese estado emocional
genera la curiosidad de despertar la intencion de pensar
y reflexionar sobre cosas que estan implicitas o no total-
mente expresadas.

Desde mi perspectiva, esa vision conlleva la idea de que
el arte es una experiencia en la que sus contenidos deben
tener suficiente materia y significado para darle al publico
la oportunidad de observar y pensar, es decir, el arte no
es solo contenido de belleza, sino que es una experiencia
provocativa que, como observadores, experimentamos a
través de un estado sensitivo y racional que navega entre
la confusion y la certeza. Es entonces un contenedor de
ideas, especulaciones, definiciones y ficciones. En ese sen-
tido, las estrategias para dar esa oportunidad de observa-
cion responden a ese estado entre lo explicito e implicito,
entre las pistas y las declaraciones, siendo lo inesperado y
la inminencia el hilo conductor para encontrar significados.

Bajo esta perspectiva, cabe preguntarse como puede el
reconocimiento de sonido, a través de sistemas de IA, ser
un puente para ir mas allad y crear un resultado estético.
Frente al reconocimiento sonoro proporcionado por ma-
quinas “artificialmente inteligentes”, capaces de categori-
zar los sonidos de un ambiente y, por lo tanto, de generar
un campo de significados sobre el mundo que nos rodea,
parece necesario preguntarse qué hacer con esta nube de
palabras, cémo y qué tipo de caminos puede abrir este
campo semantico generado, qué tipo de experiencias ar-
tisticas pueden emerger mas alla de lo literal y lo obvio de
su funcionalidad.

LA INTERDEPENDENCIA DE LAS UNIDADES.

Desde la perspectiva de Vilem Flusser (2011), nuestra so-
ciedad esta viviendo una era sistémica. La humanidad se
movio6 de la forma de pensar historica, en la cual los fené-
menos responden a procesos de causa y efecto de mane-
ra lineal, hacia la era en la que las cosas son parte de un
sistema compuesto por elementos que estan conectados
entre si, generando una red compleja de representaciones
y significados. Esta reflexion de Flusser proviene, esen-
cialmente, de proyectar cuéles son las consecuencias que
trajo al mundo la revolucion industrial y, por ende, las rela-
ciones sistémicas que las maquinas proveen para redisefar
las formas de pensar [5]. Desde esta perspectiva, es posible
deducir que la capacidad de clasificar, como método de
pensamiento, en el cual los elementos de un sistema se
disgregan de su contexto, y produce una atomizacion, no
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necesariamente generan significados, puesto que, desde
una mirada sistémica, las ideas y el conocimiento emer-
gen a partir de las conexiones e interdependencia de sus
partes. En el caso del proceso de Machine Listening, esta
tecnologia es capaz de localizar un objeto dentro de una
nube de conceptos, generando un campo de palabras,
pero la pregunta es jcomo generar conexiones con otras
entidades, memorias o conceptos para generar un sistema
significativo?

Yendo alin mas lejos, Donna Haraway establece la idea de
simpoiesis. Ella afirma que la interrelacién entre entidades
es una relacion cooperativa; sefala que un sistema vivo no
es realmente capaz de autoorganizarse, necesita de otras
entidades para vivir y reproducirse. Haraway lo explica di-
ciendo que simpoiesis incluye el concepto de autopoiesis,
pero se extiende de manera generativa. [6]

En este sentido, los desafios respecto a esta investigacion
artistica son como la relacion entre la naturaleza y la ma-
quina puede actuar como un sistema donde la intersec-
cion, interdependencia y simbiosis de sus partes genera
significados posibles para crear nuevos escenarios, simbo-
los y realidades.

EXPERIMENTANDO CON EL SONIDO Y CONECTAN-
DO CON OTROS CAMPOS SEMANTICOS.

Para responder a este desafio artistico, el siguiente expe-
rimento intent6 poner este proceso de categorizacion en
un sistema que pudiera proporcionar otra capa de signifi-
cados, basado en la pregunta de cémo las categorias en-
tregadas por el reconocimiento de sonido pueden obtener
un resultado diferente, mas alla de la literalidad de la cate-
gorizacion.

Para este experimento, utilicé el repositorio de sonidos de
coédigo abierto Freesound [www.freesound.org].

Freesound es un repositorio gratuito donde todos los
miembros de la comunidad pueden subir grabaciones de
campo y efectos de sonido. Este repositorio contiene mas
de 500.000 sonidos, ofreciendo una gran biblioteca de di-
ferentes tipos de sonidos.

Este nuevo ejercicio complementa el anterior. Lo cual,
esencialmente, consistio en:

Machine Listening reconoce un sonido del ambiente y da
una categoria, el sistema se conecta con el repositorio de
Freesound, utiliza la categoria reconocida como etiqueta,
y descarga y reproduce un archivo de audio con la misma
etiqueta y categoria.

A continuacion, un ejemplo de como funciona el bucle uti-
lizando el modelo de IA y Freesound.



En bucle

SENAL DE ENTRADA: Micréfono abierto, dentro de la habi-
tacion, comenzando sin ningun sonido (muestra de cinco
segundos)

CATEGORIA RECONOCIDA: “SILENCIO”

OPERACION: Descargar un sonido al azar etiquetado como
“SILENCIO” de freesound.org

SALIDA: Reproducir en los altavoces el sonido descargado
SALIDA = ENTRADA...

Tomando este ejemplo, una caracteristica particular de
Freesound es que muchos audios etiquetados como “Sl-
LENCIO” no son necesariamente silencios fisicos, pues en
algunos casos son paisajes sonoros tranquilos, paisajes na-
turales o rurales o, incluso, zumbidos o ruidos. Esto se debe
a que, probablemente, un miembro de la comunidad de
Freesound subi6 al repositorio un sonido que, por alguna
razén, a él le evoca una especie de “silencio”, etiquetando
como un sonido de silencio.

Este ejercicio yuxtapone dos mundos semanticos (Audio-
Set Ontology y Freesound), ambos con criterios de etique-
tado muy diferentes. El primero utiliza etiquetas basadas
en Wikipedia y descripciones humanas hechas arbitraria-
mente por el equipo de Google. Y el otro, Freesound, en
el que cada miembro de la comunidad utiliza sus propios
criterios, siendo el etiquetado muy poco controlado.

Por lo tanto, aunque la categorizacion del modelo de es-
cucha de la maquina sea muy precisa, solo conectarse
con Freesound abre resultados inesperados. Una situacion
comun en este experimento fue que el sistema reconoce
“SILENCIO” primero, luego muestra un paisaje sonoro rural
tranquilo que contiene sonidos de aves, luego la siguiente
categorizacion podria ser "ANIMALES”", reproduciendo de
esa manera sonidos etiquetados como "ANIMALES”, y asf
con ello comienza una construccion de caminos, en este
caso sonoro, dificil de predecir.

Aunque pueda parecer obvio, en este ejercicio el tipo de so-
nido que el sistema producird dependera del tipo de sefal
de entrada. Es evidente que los resultados seran, en cier-
ta medida, aleatorios y estaran fuera de control, pero las
entradas pueden dirigirse a un tipo o familia especifica de
sonidos, lo que proporciona un nivel de control. En otras
palabras, dependiendo de la precision con la que el siste-
ma reconoce el sonido de entrada, habra méas control sobre
la salida y los resultados seran mas predecibles, generando
una poderosa interdependencia entre la sefial capturada del
entorno, la categorizacion del sistema de inteligencia artifi-
cial y el paisaje sonoro ficticio creado a partir de los archivos
de sonido de Freesound.

La pregunta que surge es: ;hasta qué punto el sistema pue-
de alejarse de la sefal de entrada para obtener sonidos

impredecibles? ;Como puede el sistema escapar de la inter-
pretacion literal y la conexién obvia entre entrada y salida?

EL INPUT: SENALES DE TECNONATURALEZA.

Para salir de Ia literalidad del reconocimiento de sonidos,
parecia necesario tener una sefial de entrada con cierta
complejidad, para empujar al modelo de inteligencia ar-
tificial a su limite de comprension. En este sentido, decidi
utilizar sonidos que provienen de campos electromagné-
ticos y sefales de radiofrecuencia, utilizando una antena
loop capaz de capturar senales de radio, desde dispositivos
electronicos, redes eléctricas, fendbmenos tecnoldgicos y
naturales.

Desde mi perspectiva, hay tres razones para explorar las
sefales de campo electromagnético como entradas.

En primer lugar, las sefales de campo electromagnético
son sonidos complejos que, incluso para los humanos, son
dificiles de describir. Probablemente, el primer enfoque sea
reconocerlos como ruidos, pero en el segundo nivel de es-
cucha, los humanos intentan describirlos como algo Unico
con mas especificaciones. En este sentido, aunque no los
entendamos, tratamos de asociarlos con algo familiar. Esa
capacidad de conexion genera significados y narrativas.
Sin embargo, en el caso de la inteligencia artificial, ;qué
sucede cuando la sefial de entrada no forma parte del set
de datos? ;Qué tipo de comprension, interpretacion y, por
lo tanto, conexiones son posibles de hacer con ese desafio?

En segundo lugar, esas sefiales provienen de diferentes
tipos de fenébmenos, como fendmenos naturales, activi-
dades humanas y tecnolégicas. Al mismo tiempo, es muy
dificil establecer la relacion entre la fuente fisica que pro-
duce la sefal y el sonido escuchado. Esa desconexion en-
tre la fuente y el sonido proporciona un campo de estudio
sonoro que implica una ambigiiedad conceptual, abriendo
la percepcién a formas especulativas de comprensioén. Si
pensamos en las tormentas solares que viajan a través de
frecuencias muy bajas en el espectro de radio y luego las
escuchamos, el resultado del sonido probablemente esta-
ria muy lejos de la idea que podemos imaginar sobre cémo
son las tormentas solares. Lo mismo puede ocurrir con los
satélites, las sefales telefonicas y otros tipos de activida-
des no naturales. Esos fendbmenos inaudibles pueden ser
escuchados a través de dispositivos tecnologicos, en los
cuales las sefiales eléctricas que viajan por el espectro de
radio son transducidas en sefales de audio. Por lo tanto,
esos fendmenos inaudibles, que no forman parte de nues-
tra experiencia sonora, generan un interesante conflicto en
cuanto a categorizaciones, descripciones, interpretaciones
y posibles significados y narrativas.

En tercer lugar, el espectro de radio, por donde viajan las
sefales electromagnéticas, es un campo enorme. Con el
dispositivo y la tecnologia adecuada, es posible capturar un
numero significativo de sefales relacionadas con diferentes
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tipos de fendbmenos. En este sentido, estos tipos de sefia-
les proporcionan tipos de sonidos impredecibles, que son
diversos y numerosos.

Bajo esta perspectiva, podriamos categorizar estas sefia-
les como sonidos no humanos o también como una natu-
raleza tecnolégica. Son parte de otra capa del ambiente,
una mezcla entre actividades tecnolégicas, humanas, y
también fendmenos naturales, pero todos ellos no son
parte de nuestro mundo audible, visible, experimentado y
reconocible. En cierto modo, las sefales que viajan por el
campo electromagnético son una categorizacion diferen-
te de nuestro entorno, siendo posible llamarlo como una
tecnonaturaleza.

La idea de tecnonaturaleza, explorada por el profesor Da-
mian F. White, de la Escuela de Disefio de Rhode Island,
ayuda a entender y conceptualizar la compleja relacion
entre la naturaleza y la tecnologia, cuestionando qué tipo
de ciudades, ecosistemas y ecologias habitamos en nues-
tra era. En su libro Tecno Naturalezas: entornos, tecnologias,
espacios y lugares en el siglo XXI, el profesor White declara
sobre este concepto: “Las tecno naturalezas resaltan una
creciente gama de voces que consideran la afirmacion de
que no solo habitamos diversas naturalezas sociales, sino
que dentro de tales naturalezas nuestro conocimiento de
nuestros mundos es cada vez mas mediado, producido,
promulgado y disputado por la tecnologia”. [7]

En este sentido, es posible afirmar que estas sefales son
ondas que viajan por el aire, que ocurren en nuestro am-
biente y naturaleza, pero que, necesariamente, son media-
das por la tecnologia a través de antenas y otros aparatos
tecnolégicos. Esa relacion, que conecta la tecnologia y la
naturaleza, genera una simbiosis que integra los ecosiste-
mas tecnoldgicos y naturales.

LA ANTENA: UN LOOP EN GEOMETRIA DE DIAMANTE

Basicamente, una antena es un dispositivo capaz de cap-
turar una sefal eléctrica que viaja por el aire. Este aparato
tecnolodgico intercepta una porcién de ondas electromag-
néticas, transformando la energia eléctrica en sefales de
radio.

Conceptualmente, una antena es un objeto fisico capaz
de obtener informacién invisible e inaudible del entorno
y transformarla en algo que posiblemente pueda ser ex-
perimentado.

Como primer acercamiento, fabriqué una antena loop ba-
sada en la geometria del diamante.
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> Fig 4. Muestra del sonido captado por la antena
y analizado por el modelo.

La primera experimentacién con esta antena consistié en
conectarla a un amplificador. Basicamente, la porcién prin-
cipal de las frecuencias de ondas de radio que esta antena
fue capaz de capturar fue amplificada por un circuito de
amplificador operacional, basado en el chip LM386. [8]

Esencialmente, este sistema fue capaz de captar sefales de
la red eléctrica y dispositivos electronicos que se encontra-
ban alrededor de la antena.

La sefal de sonido obtenida fue bastante estable, pero te-
nia algunas pequefas variaciones, probablemente debido
a la actividad humana alrededor, pero con caracteristicas
similares todo el tiempo.

ANTENA, CAMPO ELECTROMAGNETICO, MACHINE
LISTENING Y FREESOUND

El siguiente analisis muestra lo que el modelo de Audioset
Ontology fue capaz de reconocer de la sefal que recibié
de la antena.

Aunque el sonido capturado no es parte del set de datos
del modelo utilizado, el sistema proporciona las categorias
mas similares a su set de datos.

El sonido captado por la antena era muy similar al ruido
relacionado con el zumbido eléctrico. De hecho, el sonido
esta alrededor de los 60 Hz, la frecuencia de la corriente
eléctrica en Estados Unidos (lugar donde se realizo el test).

Sin embargo, la figura 4 muestra que la sefal se asocio6
principalmente con un sonido de “SNAKE” (SERPIENTE).

En este sentido, es muy interesante observar coémo el sis-
tema falla cuando se le empuja solo un poco mas alla de
su area conocida.

La posible conclusion que se puede extraer de este ex-
perimento es que este tipo de modelos, aunque sean ex-
tremadamente grandes, son limitados. Estan basados en
sesgos inspirados en el supuesto principio de objetividad
y en lo que se considera importante para ser considera-
do como parte del set de datos. El modelo estandariza la
complejidad de nuestro entorno en un campo limitado de
categorias.

Pero las limitaciones son parte de la l6gica de las maquinas
en general. En ese sentido, uno de los avances conceptua-
les mas importantes que caus6 un cambio de perspectiva
sobre lo que se supone que es el sistema de inteligencia ar-
tificial, fue entender que estos sistemas, finalmente, sirven
para una tarea muy especifica, con un campo de accién
cerrado, otorgandole a lo limitado y funcional una cuali-
dad ontoldgica a las maquinas, cuestion que nos permite
desmitificar la idea de “inteligencia”, o al menos distanciar
la idea de humanizar las maquinas.

Esta cualidad ontolégica, es decir, las limitaciones de la
maquina y el sesgo del modelo, proporcionan justamente
su riqueza, estas fallas son una posible forma de avanzar
hacia resultados impredecibles, a formas de “razonar” que
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no son humanas, lo cual abre caminos creativos y nos hace
pensar en el sentido de por qué utilizar estos modelos en
practicas artisticas. De alguna manera, esas fallas abren
una grieta que permite explorar territorios imaginarios y
especulativos de cooperacion y codependencia entre ma-
quina y humano. Para esta investigacion, esa cualidad per-
miti6 generar paisajes y territorios ficticios, inesperados e
incontrolados que, finalmente, se basan en la interdepen-
dencia y simbiosis de naturaleza y tecnologia.

Otra perspectiva que abre este experimento, son pregun-
tas sobre la relacion entre la fuente fisica y las posibles
salidas entregada por Freesound. La distancia entre el ele-
mento escuchado y analizado y el paisaje sonoro resul-
tante puede ser muy distante, permitiendo la generacion
de territorios especulativos basados en sefales naturales
interpretadas y recreadas por una maquina.

Este procedimiento experimental genera preguntas sobre
el conflicto entre lo local y lo global, las unidades y las inte-
rrelaciones de sistemas, y también los territorios en contra-
posicion a los paisajes creados por las maquinas.

A pesar de que este proceso abre una posible experiencia
estética, surgen preguntas sobre la antena como aparato.
La antena es un objeto funcional, pero también puede ser
simbolico. Como parte de un sistema, su papel debe ser
capaz de hacer el trabajo adecuado, pero el objeto en si
mismo también puede tener un rol estético. ;Qué repre-
sentaciones en este sistema puede adoptar? ;Co6mo la an-
tena puede adquirir un caracter como entidad Unica?

LA ANTENA: UNA ARQUITECTURA VIVA

Debido a la existencia de una dependencia de la geome-
tria con la respuesta en frecuencia de las antenas, surge un
rico campo experimental en términos de la forma. Ciertas
formas estan bien estudiadas, por lo tanto, es posible cal-
cular la respuesta en frecuencia con respecto al material, la
geometria y el tamafo. Como mencioné en este ensayo,
este es un proyecto experimental y estético, por lo que
la intencion principal no es necesariamente obtener fre-
cuencias y sefales especificas, sino crear un objeto donde
capturé informacion incalculada, para avanzar y descubrir
resultados inesperados. Esta forma de operar permite, des-
de mi perspectiva, llegar a un campo de exploracion mas
rico, donde cada forma, cada geometria tendra su propia
caracteristica y su propia respuesta en frecuencia.

Esa idea nos permite escapar de la “eficiencia de la antena”
y entrar en un territorio experimental, donde las posibilida-
des de diferentes geometrias, estructuras y formas pueden
ir mas alla de las caracteristicas técnicas.

Por lo tanto, es posible preguntarse, ;como puede la ante-
na ser también un objeto simbodlico?, ;como puede la ante-
na tener su propia identidad y sus propias caracteristicas?,
ademas, jcomo puede el objeto convertirse en algo mas
escultérico?
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Bajo estas preguntas, y tratando de ser coherente con
algunas ideas conceptuales que ya han aparecido, esen-
cialmente: lo no humano, la interdependencia entre la
naturaleza y la tecnologia, la idea de tecnonaturaleza, los
territorios especulativos e imaginarios creados por las ma-
quinas, es que tomé ideas del arquitecto Buckminster Fuller

Una de sus principales ideas conceptuales, que llamo6 mi
atencion, es la idea de crear principios arquitecténicos que
no provengan de la elaboracién humana; es asi como uno
de sus conceptos mas conocidos, llamado Tensegridad,
proviene de un origen bioldgico, como las células, las molé-
culas de agua y criaturas bioldgicas.[9]

Explica el principio de la tensegridad como una red continua
de equilibrio y sinergia entre fuerzas de tensién y compresion,
creando una estructura autosoportante basada en patrones
geométricos: “un sistema que se estabiliza mecanicamente
debido a la forma en que las fuerzas tensionales y compresi-
vas se distribuyen y equilibran dentro de la estructura”. [10].

Ademas, en relacién con la vinculacion entre tensegridad y
biologfa, el articulo “Tensegridad, biologia celular y la me-
canica de los sistemas vivos”, de Ingber, E,; Wang, Ning y
Stamenovi¢, D. 2014, demuestra que, a nivel molecular, la
estructura de las células se basa en el principio de la tensegri-
dad, pero yendo mas all, la tensegridad también ha permi-
tido que las células detecten y respondan a sefiales externas,
esencialmente porque esa red equilibrada también puede ser
modificada estructuralmente si solo se perturba uno de sus
elementos.

Esta caracteristica particular de la tensegridad transforma
este principio arquitectonico en algo que va, incluso, mas alla
de lo meramente funcional y técnico. Conceptualmente, es
una estructura modelable, cambiante y receptiva al entorno;
de alguna manera es un objeto que forma parte de un siste-
ma como una estructura viva:

“En su nlcleo, la tensegridad es un sistema que proporciona
estabilidad estructural al imponer una pre-compresion tensil
en sus elementos compresivos y tensiles. Pero la naturaleza
ha aprovechado este principio fundamental de construccion
de muchas maneras y en todas las escalas de tamafio para
crear estructuras moleculares multimodulares y jerarquicas
cada vez mas complejas, lo que ha llevado a la emergencia y
evolucion de células y organismos vivos” [11].

Lo expuesto anteriormente refuerza dos conceptos en este
proyecto. Por un lado, la idea de que la interdependencia
crea sistemas complejos y dinamicos, y por otro lado, la
idea de entidades vivas y mecanicas como parte de un sis-
tema integrado.

En este sentido, tomé el experimento estructural realizado
por el estudiante de Fuller, el escultor Kenneth Snelson. Se
trata de una estructura autosoportante donde los elemen-
tos rigidos no se tocan entre si y suspendidos en una red
continua de cables generan una tension equilibrada. Este
principio estructural permite la creacion de geometrias



muy particulares, una dicotomia entre patrones e irregula-
ridades, y también entre la unidad y la multiplicidad, entre
lo fragil y lo fuerte, y lo biolégico y lo mecanico.

Tomando la estructura mas basica de los modelos de Ken-
neth Snelson (fig. 5), usando tres elementos rigidos y una
red continua de vueltas de alambre de cobre que los equili-
braban entre tensién y compresion, se cred mi primer pro-
totipo de Antena de Tensegridad.

RADIO DEFINIDA POR SOFTWARE

Uno de los problemas técnicos que conlleva problemas
estéticos es como procesar la sefal capturada por la an-
tena. Trabajar con receptores analogicos trae el problema
de que las sefnales estan fijas en un rango de frecuencia,
lo que resulta en una captura limitada y constante, por lo
tanto, un ndmero extremadamente reducido de posibles
categorias interpretadas por el sistema de Machine Liste-
ning; en consecuencia, posibles paisajes sonoros recursivos
y monotematicos.

Para superar ese problema, la antena se conecto a un sistema
de Radio Definido por Software (SDR por sus siglas en inglés).

Basicamente, la tecnologia de radio SDR reemplaza los
dispositivos analégicos por una funcién de software, redu-
ciendo la cantidad de dispositivos analégicos (modulado-
res, receptores, amplificadores) en un solo dispositivo que
se conecta a la computadora, permitiendo escanear sefia-
les de radio en un amplio rango de frecuencias.

Para este experimento se utilizdé un dispositivo RSPdx, que
es un SDR de 14 bits de banda ancha de un solo sinto-
nizador y con todas las caracteristicas que cubre todo el
espectro de RF desde 1 kHz hasta 2 GHz, proporcionando
hasta 10 MHz de visibilidad de espectro.

El dispositivo genero¢ la posibilidad de escanear diferen-
tes frecuencias de radio, proporcionando una variedad de
sefales con diversos comportamientos, produciendo una
amplia gama de sonidos y, por lo tanto, una variedad de
posibles categorias que el sistema de inteligencia artificial
puede reconocer y entregar, generando de esa manera, un
paisaje sonoro mas diverso y cambiante.

EL SISTEMA: IMAGINARY MACHINESCAPES

Finalmente, la primera iteracioén de esta investigacion fue
una antena de bucle hecha a mano, capaz de detectar se-
fales que viajan en campo electromagnético. Utilizando un
sistema basado en Radio Definida por Software, el algorit-
mo busca y explora, en tiempo real, diferentes sefales de
radio, desde VLF hasta VHF, seleccionando tipos de sonidos
gue no son reconocibles por los humanos como algo fami-
liar. Esto significa sonidos cercanos al ruido, que esta llenos
de ellos en el espectro del campo electromagnético, desde
sonidos de la naturaleza hasta sefales de WiFi, senales de
teléfono, sefiales satelitales y otras sefales irreconocibles.

ouTPUT
- AUDIO
EMF
INPUT /_\ FREESOUNI? API * AUDIO FILES
ENVIRONMENT - [ e | imagoary
u Machinescaes
‘ < MACHINE LISTENING
CAPTURING AudioSet Ontology
SOFTWARE DEFINED RADIO [ TTT
= LLLLY 2
> Fig 5. Modelo de antena de tensegridad, de

Kenneth Snelson (fuente: del autor

> Fig. 6. Diagrama de flujo del sistema.
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La antena es una entidad Unica, por un lado, funcional y,
por el otro, un objeto estético. Es una escultura de tense-
gridad cubierta por alambre de cobre. Los sonidos que la
antena es capaz de capturar son procesados por un modelo
de Escucha de Automatica (IA) para reconocer qué tipo de
sonidos esta capturando y escuchando la antena. Debido a
la complejidad de los sonidos del campo electromagnéti-
co, el sistema de inteligencia artificial falla constantemente,
siendo incapaz de entregar la categoria correcta, abriendo
asi nuevos y sorprendentes caminos basados en sesgos,
fallos y errores de la maquina.

Utilizando las categorias reconocidas por la inteligencia
artificial como etiquetas, el sistema descarga constante-
mente, en tiempo real, sonidos del repositorio colaborativo
freesound.org. Luego, a través de una familia de altavoces
instalados y colgados del techo alrededor de la antena, los
sonidos recolectados de freesound, utilizando las “etique-
tas erroneas”, se despliegan en un nuevo paisaje sonoro.

En ese transcurrir de fallas, en el cual el modelo trata de
encontrar el sonido mas parecido en su set de datos, el
sistema, por las caracteristicas de la sefal capturada, cons-
tantemente hace relaciones con sonidos vinculados a la
naturaleza. En general, el campo semantico que abre el sis-
tema es extendido a categorias como AGUA, MAR, ANIMA-
LES, PAJAROS, CASCADAS, LLUVIA, VIENTO, SERPIENTE, etc.
En este sentido, se genera una relacion simbidtica entre
maquina y naturaleza: son sonidos que viajan en el aire,
que son inducidos por una antena, analizados por una ma-
quina y, finalmente, recategorizados como sonidos de la
naturaleza.

El sistema crea un ecosistema maquinico, un ambiente
sonoro imaginario e inesperado basado en lo que la ma-
quina esta escuchando y en lo que la maquina entiende e
interpreta del entorno, creando una realidad yuxtapuesta
entre las sefales de radio, el reconocimiento de la inteli-
gencia artificial y las etiquetas de freesound. Por lo tanto,
el sistema genera un nuevo campo semantico expresado
en narrativas sonoras experimentales, que nos permiten
reflexionar sobre la extension de la escucha hacia interpre-
taciones no humanas de nuestro entorno natural.

Esta primera iteracion formé parte del Festival Internacio-
nal de la Imagen en la ciudad de Manizales, Colombia, en
octubre de 2022. La experiencia estética se podria descri-
bir como una invitacién a las personas a observar a través
de una actitud de escucha un nuevo paisaje sonoro creado
por la especulacion de una maquina. La instalacion sonora
es una experiencia en la que el publico camina alrededor
y descubre sonidos, e imagina de dénde provienen estos
sonidos. En este sentido, el sistema (computadoras, ca-
bles, altavoces, la antena) estd escaneando, procesando y
reubicando sonidos de las sefiales de radio, radiacion de
dispositivos tecnolégicos domésticos, sefiales no humanas
e, incluso, sonidos naturales de muy largas distancias, ob-
teniendo como resultado un paisaje sonoro multicanal, a
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> Fig 7-8. “Machinescapes Imaginarios”, Festival
de la Imagen, Manizales, Colombia, 2022.



través de la combinacion de ruido, transmision de radio,
campos electromagnéticos y textos. Por lo tanto, se crea
un territorio mediado por una maquina, proyectado como
un paisaje sonoro ficticio e imaginario.

CONCLUSION

Esta exploracion, experimentacion e investigacién artistica
se puede separar en dos posibles reflexiones.

En primer lugar, el problema de la inteligencia artificial a
través de los sistemas de escucha y reconocimiento de so-
nido. La pregunta principal en este punto es desde qué
perspectiva una maquina puede entender e interpretar el
mundo que nos rodea. Al menos hasta ahora, la inteligen-
cia artificial, de alguna manera, trata de emular e imitar la
forma de pensar humana. El reconocimiento de sonido es
un muy buen ejemplo de esto. Basicamente, se utiliza una
gran cantidad de informacion disponible para clasificar las
cosas que nos rodean. Aunque es basico, es una forma hu-
mana de abordar nuestra realidad. Comprendiendo que la
inteligencia artificial es parte de la tecnologia predominan-
te, es claro por qué se hace de esa forma. De alguna mane-
ra, la inteligencia artificial intenta reemplazar los deberes
humanos e, incluso, intenta hacerlo mejor que los huma-
nos. Esto no es algo nuevo, desde la revolucion industrial
hasta ahora, las maquinas han tenido el mismo propésito:
optimizacion en funcion de una mayor rentabilidad. Pero,
tratando de ir mas alla, pensando que las maquinas son,
de alguna manera, parte de nuestro ecosistema, por lo
tanto, especulando sobre cémo las maquinas establecen
su propia forma de pensar, surgen preguntas sobre cémo
esta tecnologia puede avanzar hacia lenguajes que no son
humanos. Esas ideas provocan una investigacion experi-
mental mas profunda sobre la formacion de datos, la cons-
truccion de set de datos y la conexion con otros posibles
campos semanticos, cuestionando desde qué perspectivas
pueden aprender las maquinas, cuales son los posibles
parametros de aprendizaje y qué tipo de reglas pueden
gobernar esos sistemas.

Hasta ahora, desde mi perspectiva, esta investigacion pre-
senta una pista interesante: las fallas de la maquina abren
una grieta que permite escapar de la literalidad, por lo tan-
to, escapar del proposito de la funcionalidad. Esta grieta
genera caminos para especular sobre hacia dénde pode-
mos mover la reflexién en torno a las maquinas y su rela-
cion con el mundo humano, natural y también no humano.

Explorar alin mas lo inesperado como un terreno de cons-
truccion de significados, a partir de ese espacio incontrola-
do, “la falla”, “el error”, abre camino hacia interpretaciones y
significados que son, posiblemente, propios de las maqui-

nas, por lo tanto, hacia la idea de ontologia de las maquinas.

En segundo lugar, otra reflexion emerge en relacion con
las antenas como un objeto vivo. Tomando las ideas expre-
sadas en este documento sobre la relaciéon entre antenas

y estructuras bioldgicas, surgen preguntas sobre como la
antena puede ir mas alld en su materialidad, geometria,
funcionalidad y esculturalidad. La relacion entre el concep-
to de tensegridad y las estructuras bioldgicas no solo trae un
posible desarrollo de mas antenas/esculturas de tensegridad.

Aunque esa relacion aborda posibles arquitecturas pos-
thumanas, esa sinergia también abre especulaciones sobre
la exploracion de la idea de bio-antenas. Esa investigacion,
potencialmente, podria involucrar una interseccién de bio-
materiales, bacterias, reacciones quimicas, deteccién y trans-
duccién, objetos que, de alguna manera, pueden crecer o
autogenerarse remodelando su estructura, por lo tanto, su
funcionalidad y su esculturalidad.

Ejemplo de ello es el proyecto del artista Martin Howse “Ra-
dio Mycelium”, que explora la posibilidad de los hongos como
transmisor a través de la red de conexiones subterraneas.

Asimismo, otras experimentaciones en torno a la utiliza-
cion del agua de mar como antenas e, incluso, el ADN hu-
mano para transmitir informacion como radiofrecuencia
dentro del cuerpo humano.

En este sentido se abren preguntas sobre la utilizacion de
la inteligencia de la naturaleza como otros posibles mode-
los de comunicacién e, incluso, como otros posibles mo-
delos de desarrollo.

Estas posibles exploraciones, que especulan sobre la idea
de una antena como criatura viva en interacciéon con el de-
sarrollo conceptual de ontologia de la maquina, nos permi-
ten mirar a través de la idea de ecosistema maquinicos, y
enfocar la pregunta en el rol de la tecnologia en el ecosis-
tema y, sobre las posibles relaciones, tanto politicas, como
estéticas, entre naturaleza, especies biolégicas y maquinas.
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Resumen

Este articulo se enfoca en la representacion de lo virtual como una dimension de la “real-
idad” a través de la exploracion de nuestra relacion con lo viral en un contexto de crisis.
El articulo discute lo virtual como una forma de relacion ecoldgica en el actual contexto
de constantes crisis. El articulo estudia este difuso y elusivo objeto desde la creacion de
objetos estéticos que buscan producir estructuras de movimiento entre lo "material” y
lo "virtual”. Mediante la transferencia y transformacion de objetos e imagenes desde las
esferas materiales y digitales, se discute las propiedades representacionales de los nuevos
medios digitales de realidad extendida que van mas alla de lo visual; una dimension que
involucra la indexicalidad del cuerpo y, en particular, la forma en la cual sentimos y nos
afecta el mundo.

Abstract

This article focuses on the representation of the virtual as a dimension of the “reality”
through the exploration of our relationship with the viral. It is discussed the virtual as a
form of ecological relationship in the current context of constant crises. The article studies
this diffuse and elusive object from the creation of aesthetic objects that seek to pro-
duce structures of translation between the “material” and the “virtual”. Through digital and
material transformations of objects and images, the article disusses the representational
properties of the new digital means of extended reality that go beyond the visual; A di-
mension that involves the indexity of the body and in particular, the way we feel and are
being affected by the world.
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INTRODUCCION

En el afo 2016, caminando con la artista y académica Ale-
jandra Pérez por el territorio Mapu Lahual, uno de los Ulti-
mos territorios de selva valdiviana relativamente sin inter-
vencion humana del sur de Chile, un fantasma se propag6
en nuestras mentes y cuerpos. La selva lluviosa contenfa
una entidad invisible, cuya presencia tenfa un efecto pode-
roso sobre nosotros, que nos hacia estar extremadamente
sensibles a los sutiles cambios en nuestros cuerpos. Esta
entidad perturbadora era el hantavirus. Endémico de la re-
gién, este patébgeno provoca una enfermedad respiratoria
que tiene una mortalidad de un treinta por ciento de los
casos reportados. El virus se contagia al respirar las heces
y orina seca del raton de cola larga (Oligoryzomys longi-
caudatus), razbn por la que puede estar en cualquier lugar
del bosque. Esta experiencia perturbadora e intensa, que
qued6 plasmada en el articulo Recalibrating Vision in the
Rainforest (Pérez. A, 2019), ademas de una serie de videos
estereograficos, sugiere que, a pesar de no haber sucedido,
el contagio fue concreto materializandose en nuestras de-
cisiones, movimientos e, incluso, en el articulo escrito. Cua-
tro afios después, la crisis de la pandemia de COVID estall6.
La misma sensacién experimentada en el bosque costero
inundé los lugares comunes. Espacios y dinamicas cotidia-
nas eran ahora influenciadas por una entidad invisible. El
constante lavado de manos, el uso de mascarilla y alcohol
gel entre muchas otras pequefas acciones que requerian
una ética de con-vivencia con el mundo diferente a la que
teniamos anteriormente.

La pandemia hizo conspicuo el poder de lo invisible como
una fuerza influyente en el mundo material. Esta nueva
visibilidad de lo invisible revel6 la dificultad que tenemos
para representar lo que no vemos. Este obstaculo se ha
reflejado en las formas en que la pandemia y el virus han
sido representados. Una primera forma se refleja en las in-
terpretaciones del filésofo Giorgio Agamben, quien ve las
medidas restrictivas y estados de excepcién decretados
por los gobiernos durante la pandemia de COVID-19 como
formas de control para extender un estado del miedo en
las conciencias de los individuos, el cual busca reempla-
zar la amenaza de terrorismo que ya no ofrecia el pretex-
to para medidas excepcionales (Agamben, Zizek, Nancy,
Berardi, Petit, Butler, Badiou, Harvey, Han, Zibechi y col.,
2020). En un lado opuesto, tenemos representaciones con
miradas mas optimistas, como la de Slavoj Zizek, quien ve
la situacién de crisis de la pandemia como un contexto que
entrega la posibilidad de la aparicion de nuevas formas de
organizacion, en las cuales la solidaridad y la cooperacion
estén al centro de las relaciones entre estados, grupos y
personas (Ibid.). A estas dos interpretaciones se les pueden
asociar otras posiciones. Por un lado, una posicion reaccio-
naria y oscurantista frente a la situacion de la pandemia
que responde a una imposibilidad de representar comple-
jidades y, por otro lado, un positivismo tecnocientifico que
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anhelaba una solucion tecnocientifica a través del desa-
rrollo de las vacunas, al mismo tiempo que se ocultaba la
influencia del capital en las decisiones sanitarias y posibles
efectos adversos de este desarrollo.

Después de la desactivacion de las medidas restrictivas
con la aparente atenuacion del peligro, ninguna de estas
dos opciones —las teorias cuasi conspirativas de Agamben
o el optimismo politico de Zizek— son del todo certeras.
Por un lado, no todo parece estar planeado; es mas plausi-
ble que la pandemia haya sido usada de forma tactica por
los Estados para el control de la poblacién. Por otro lado,
el optimismo de las ideas de Slavoj Zizek se esfumé con
la forma en que las vacunas han sido distribuidas a nivel
mundial, lo que resume Thomas Nail al notar que la pande-
mia no solo ha sido causada por la extraccion capitalista,
sino que, ademas, es una necesidad para sequir generando
la acumulacion de capital (Nail, 2022). Dicho esto, todos los
intentos descritos anteriormente son especulaciones que
buscan hacer sentido de una situacion excepcional, de re-
presentar una fuerza invisible potencial, creativa y destruc-
tiva, que trae consigo un problema onto-epistemoldgico
que merece ser explorado.

Los cambios radicales que se produjeron durante la pande-
mia hicieron dificil sostener las representaciones de nues-
tras vidas y la estructuras en que estaban insertas. Este con-
flicto se intensifico por la virtualizacion de las interacciones
fisicas. La incorporeidad de estos espacios hizo conspicuas
otras formas de disciplina, interfaces y ecologias binarias
que excluyen y promueven solo las formas de relacionarse
que son Utiles para los objetivos comerciales de quien las
disefia. Como nichos ecolégicos que han sido reducidos
por la actividad humana, en los sistemas de comunicacion
digital se produjo la multiplicacién incontrolada de ciertas
entidades; una explosion viral de narrativas que infectan
los sistemas representacionales. De esta forma, junto con
el virus, surgieron infecciones narrativas que presentando
transparentemente informacion discreta hacian de la
verdad un juego. Durante la pandemia, las infecciones
virales fueron reales y virtuales. El virus no solo infect6
nuestros cuerpos, sino que, ademas, las formas en que
hacemos sentido del mundo alrededor de nosotros.

Este texto busca articular el proceso artistico y desarrollo de
diversos estudios que conforman la exhibicién “Topografias
Virales” y que exploran las diferentes dimensiones de
la problematica de representacién de lo viral. Con este
objetivo, esta investigacion estética intenta encontrar
patrones de movimiento entre lo actual y lo virtual, en el
particular contexto de crisis viral, usando las posibilidades
virtuales de los medios digitales. Durante el desarrollo de
estos trabajos se abrieron diversas interrogantes como ;qué
funcién y valor tienen las imagenes en la representacion de
esferas que van mas alla de lo visual?, jcudl es la operacion
de indice como signo esencialmente material en la imagen
virtual digital?



LO VIRTUAL

Como un primer paso, antes de intentar definir lo virtual
en el contexto de crisis de la pandemia, se presentara una
breve revision teérica del término “virtual” con foco en la
filosofia continental. Comenzaremos con una revision de la
“prehistoria” del concepto de lo virtual, esto es, el uso filo-
sofico del término antes de su masificacién asociado con
las tecnologias digitales. Posteriormente, exploraremos
el concepto de virtualizacién y actualizacién asociados al
desarrollo de las tecnologias digitales, lo que servira para
hacer un analisis general de las ideas que surgen desde el
proceso artistico de este proyecto.

LA REALIDAD DE LO VIRTUAL ANTES DE LA
REALIDAD VIRTUAL.

La palabra virtual se ocupa, coloquialmente, para referir-
se a "algo que no existe realmente” o “algo que es casi lo
mismo”. Esta procede del latin medieval virtualis, que a su
vez deriva de virtus, que significa fuerza o potencia (p. 10
Lévy y Levis, 1999). A partir de este significado, la filosofia
continental del siglo XX ha conceptualizado lo virtual como
una forma particular de ser que existe potencialmente. De
esta forma, para Henri Bergson lo virtual esta intrinseca-
mente conectado con el proceso de la memoria, la cual
existe virtualmente y solo deviene en actualidad a través
de la percepcién que le presta vida y fuerza (Ibid., p. 127).
Es importante notar que para Bergson este proceso de ac-
tualizacion de lo virtual en el presente no es unidireccional,
una sensacion producida por un estimulo externo que ac-
tualiza una imagen virtual de nuestra memoria. Mas bien,
lo actual y lo virtual se retroalimentan en un constante dia-
logo (Ibid., p. 129), produciéndose imagenes compuestas
de pura memoria (el objeto virtual) y los sentidos (el objeto
“real”) (Ibid., p. 130). Es importante notar que para Bergson
este proceso no es meramente mental debido a que para
que la sensacion virtual devenga en “real” tiene que urgir
a la accién corporal (Ibid., p. 130). En resumen, Bergson
asocia lo virtual con un proceso de retroalimentacion en
donde la memoria o imagen virtual es actualizada por
la percepcion y la experiencia actual, involucrando a la
mente y el cuerpo. Sin embargo, a pesar de reconocer el
proceso actualizacion-virtualizacion como bidireccional,
Bergson se centra en el movimiento de lo virtual hacia lo
actual (Lévy y Levis, 1999).

Gilles Deleuze reanima las ideas de Bergson y afirma que los
objetos puramente actuales no existen. Deleuze hace una
conceptualizacion compleja de lo virtual, describiéndolo
como una nube de imagenes que rodea a los objetos, la
cual estd compuesta por circuitos coexistentes en donde
estas imagenes virtuales sin distribuidas (p. 148 Deleuze
y Parnet, 2006). Deleuze nota lo virtual como dindmico,
imagenes que constantemente se crean y desaparecen
en periodos de tiempo infimos debido a la inestabilidad y

fluidez de las percepciones actuales (Ibid.). Por esta razon
se dificulta su representacion de forma completa. Sin
embargo, Deleuze intenta identificar una zona o capa en
donde las imagenes virtuales o breves memorias emergen
como actuales (lbid., p. 148-49). Deleuze conceptualiza que
las imagenes virtuales se posicionan en una estructura de
capas. En esta estructura, a la capa en donde se disuelven
la imagen virtual y el objeto actual se le llama plano de
inmanencia, el cual, en si mismo, se constituye por ambas
imagenes (lbid.,, p.149). Asi, en este plano, se produce
una “imagen espejo”, en la cual existe en una perpetua
oscilacion e intercambio entre el objeto actual y la imagen
virtual, y en el que muchas veces, el espejo toma control
sobre el objeto actual (Ibid., p. 150). A este intercambio,
Deleuze lo llama cristalino, o la cristalizacion de lo virtual
en lo actual y viceversa.

La conceptualizacién del proceso de cristalizacion se ha
adquirido gran importancia en estudios cinematograficos
y de medios, sin embargo, estos se han enfocado a la
cristalizacion de la memoria y laimagen, lo que ha dejado a
lo potencial fuera de la ecuacioén, o a las imagenes que Raul
Ruiz llamaba “imagenes chamanicas”, es decir, imagenes
que actualizaban memorias de experiencias que no hemos
tenido (Ruiz, 1995). La pregunta que surge es acerca de
cémo la imagen virtual tiene un efecto en el objeto actual,
o la actualidad, y como la actualidad tiene un efecto en
imagenes virtuales que existen desde la experiencia y
otras que nacen de la imaginacion, que estan mas alla
de la experiencia individual. En otras palabras, Deleuze,
al igual que Bergson, intenta explicar la bidireccionalidad
entre lo virtual y lo actual, presentandolo como un circuito
en donde los afectos fluyen en dos direcciones. Sin
embargo, este flujo se remite al paso del presente como
una preservacion del pasado, sin considerar virtualidades
que no estan relacionadas con la memoria de experiencia
vividas.

Hasta el momento, lo virtual ha sido asociado con la
memoria, por lo tanto, el proceso de cristalizacion ha
estado atado a experiencias pasadas. Brian Massumi
revierte esta conceptualizacion temporal tomando las ideas
de Bergson y Deleuze para pensar lo virtual y su relacion
con lo potencial. Deleuze ya habia hecho esta relacién al
buscar reemplazar el concepto de lo posible en filosofia
continental, y desde este intento, Brian Massumi, siguiendo
la tradicion de filosofia continental, asocia lo virtual con
una fuerza que es formativa de la “realidad” y la existencia
(p. 55 Massumi, 2014). Por lo tanto, lo virtual no es solo una
parte ontolégica de la “realidad” material, sino que es la
fuerza que impulsa el eterno devenir del mundo. Lo virtual
como una fuerza potencial no se reduce al pasado, asi como
tampoco reduce un evento potencial al momento en que
sucede, sino que a su eventualidad. Esta dimension de lo
“real”, que se manifiesta en influencias y afectos, nos lleva
a tomar caminos y decisiones a nivel individual y colectivo.
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La pregunta que surge es jcomo lo virtual aparece?, y por
lo tanto jcomo se puede representar? Esta dificultad para
la representacion de lo virtual se puede relacionar con su
caracter abstracto e invisible. Massumi hace ver que esta
abstraccion se debe a que como fuerza de la existencia
nunca se presenta como si misma, en otras palabras, no
tiene forma propia (Ibid., p. 56). Es precisamente el caracter
amorfo, atemporal e invisible de lo virtual lo que dificulta
su representacion.

LO VIRTUAL Y LA TRANSFORMACION DEL MUNDO
FisSICO

El significado de la palabra “virtual” se ha transformado
desde mediados del siglo XX junto con el desarrollo de la
computacioén (p. 11 Bryant y Pollock, 2010). Particularmen-
te, se ha usado para describir procesos en los cuales se
emula algo fisico a través del uso de software. Si bien esta
definicion apunta a sistemas que producen espacios que
se comportan como “fisicamente reales”, el ejemplo mas
claro de este movimiento hacia lo virtual se observa con la
aparicion de las redes sociales, en donde una plataforma
digital es un “espacio” virtual que promueve el intercambio
virtual de in-formacion y bienes entre personas a través de
una interfaz. Este movimiento o proceso de transformacion
de los espacios y las relaciones humanas de un modo par-
ticular de ser a otro es lo que el fildsofo Pierre Lévy llama el
proceso de virtualizacion (p. 8 Lévy y Levis, 1999).

La virtualizacién es la esencia del proceso de mutacion en
gue estamos viviendo y, por lo tanto, es un terreno fér-
til para la exploracién e investigacion estética. Pierre Lévy
nota que este proceso es el movimiento de “convertirse
en otro” (Ibid., p. 8). De esta forma, el problema definido
por Lévy no es “un modo particular de ser”, sino mas bien
el proceso de transformacion de un modo a otro. En otras
palabras, la virtualizacion no se refiere a lo virtual, sino que
a una dinamica. Lévy lo explora en una direccién opuesta
a Bergson, Deleuze y Massumi, al explorar el movimiento
inverso a la actualizacién, es decir, el paso de lo actual a
lo virtual (p. 12 Lévy y Levis, 1999). Esto no quiere decir
que los objetos, eventos y relaciones que han sido trans-
formados dejen de ser reales, sino que han mutado su
identidad, han sufrido un “desplazamiento del centro de
gravedad ontologico” (Ibid.). Como veremos mas adelante,
es precisamente este proceso, el punto de partida para la
exploracion estética del proyecto Topografias Virales para
la exploracion de lo viral.

Hemos visto desde la filosofia cdmo la relacién entre lo
virtual y lo actual opera en ambas direcciones. Este texto
asume que el contexto de crisis viral hizo insigne los
movimientos entre estas dimensiones de la “realidad”. Por
un lado, la actualizacion de la memoria en la eventualidad
del contagio, de lo potencial frente al peligro, y la
catalizacion de la virtualizacion de las relaciones sociales,
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la economia, el trabajo y la administracién publica. Desde
este analisis no solo emergen las formas en que lo viral
se ha manifestado, sino que, ademas, cdmo el proceso de
transformaciéon entre ambas dimensiones de lo “real” abre
un camino para la exploracion estética del problema de
representacion de lo viral.

|u

NUEVOS MEDIOS, VIRTUALIDAD Y VIRUS: EL CASO
DE TOPOGRAFIAS VIRALES

Descripcién general

El estudio de las diferentes dimensiones de lo virtual rela-
cionadas con la crisis viral fue hecho a través de una inves-
tigacion estética, en la cual se desarrollaron una serie de
estudios que, en su conjunto, forman la exhibicion Topo-
grafias Virales: estudio sobre la realidad de lo virtual en tiem-
pos de crisis. El progyecto naci6 desde la candida experiencia
que emergi6 en el viaje a la tierra del Mapu Lahual, descrita
en la introduccién de este articulo. Sin embargo, a medida
que el proyecto se fue desarrollando, las ideas de Bergson,
Deleuze, Massumi y Lévy acerca de lo virtual completaron
la experiencia del hacer al presentar las muchas esferas
desde las cuales esta elusiva dimensién de la “realidad”
opera. Considerando la multiplicidad en que lo virtual es
activado y activa, durante el desarrollo del proyecto se
asumié que “lo virtual” es algo liquido, cuya forma cons-
tantemente cambia, por lo que es imposible fijar, tomar o
atrapar. Debido a esto, la metodologia del proyecto inten-
ta, a través del uso de nuevos medios, crear estructuras
de transformacién y didlogo entre lo virtual, lo actual y lo
material para triangular estas difusas relaciones invisibles
en sus muchas dimensiones.

El proyecto se enfoca en la realidad de lo virtual y su rela-
cion con lo viral, entendiendo lo virtual como una dimen-
sion de lo real que tiene efectos materiales en nuestras
vidas, en nuestros cuerpos y en actividades a través de
nuestras memorias, la tecnologia que usamos y las estruc-
turas que producimos. Los pequefos estudios que forman
estas estructuras de didlogo se realizaron con herramien-
tas de programacién, modelacién 3D, realidad virtual, ima-
genes estereograficas y analisis de datos, los cuales son
combinados con métodos etnograficos, como entrevistas,
documentacion de lugares y recoleccion de objetos mate-
riales y digitales. Todos estos elementos son usados como
herramientas metodolégicas para desarrollar una practica
artistica que explora procesos de digitalizacion y materia-
lizacion como forma de transduccién e intercambio, que
crean un didlogo multidimensional entre la “realidad” fisica
y virtual en relacion con la crisis viral. Dicho lo anterior,
el proyecto no busca definir o explicar los aspectos de lo
virtual o resolver la representacion de lo viral, sino mas
bien promover la discusion de un aspecto de la realidad
que se ha vuelto cada vez mas influyente en los tiempos
actuales de constante crisis.



Figura 1: Panorama de la muestra
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METODOLOGIA Y PROCESO DE DESARROLLO

La investigacion estética usa métodos tradicionales y ex-
perimentales de realidad expandida, sin enfocarse en la
connotacién del concepto de lo “virtual” como un opuesto
a la “realidad” o un sinénimo con lo “artificial” (p. 55 Mas-
sumi, 2014). Tampoco se enfoca en métodos puramente
computacionales que operan autonémicamente. Mas bien,
la metodologia consiste en producir encuentros transdi-
ciplinarios para crear un grupo de relaciones productivas
que produzcan una circulacién de conceptos, o lo que An-
thony Bryant llama “travelling concepts” o conceptos via-
jeros (p. xiii Bryant y Pollock, 2010), que contextualicen no
solo las muchas dimensiones de la esfera “virtual” en rela-
cion con lo viral, sino que, ademas, informen, conceptual-
mente, acerca de los movimientos virtualidad-actualidad
para ser reinterpretados en la practica estética con medios
digitales.

Como un primer paso, seria pertinente describir mas de-
talladamente desde donde emergen los métodos usados
en la practica artistica. Este proyecto se define como una
investigacion estética no solo porque explora formas de
representar “virtualizaciones” y “actualizaciones” de forma
material, sino porque, ademas, no busca una autonomia
o separacion del mundo material mundano. Como tal, el
proyecto tiene un claro ethos documental desde donde
emergen conceptos viajeros, los que sirven para producir
nuevas lecturas de las imagenes, textos, objetos, gestos
y acciones recolectados en la busqueda. Estos conceptos
surgieron de diversas entrevistas a médicos virélogos del
hospital y la Universidad Austral, a directores de institutos
de biotecnologia, a personas contagiadas por virus y
a otras personas que representan areas de la industria
afectada por lo viral. Desde estos encuentros emergieron
estos conceptos viajeros que, constantemente, informaron
e hicieron replantear la practica estética.

Por otro lado, el proceso de documentacién no solo
significd el movimiento de conceptos, sino que, ademas,
de objetos (materiales y virtuales) e imagenes desde las
practicas cientificas, las cuales fueron descontextualizadas
y reusadas en la practica estética. En este proceso se
recolectaron objetos virtuales, se produjeron escaneos
tridimensionales, grabacién de imagenes, videos 360 y
datos en su forma digital. Ademas, se usaron herramientas
que son usadas, por lo general, en esferas de ingenieria
y ciencia como programacion en el lenguaje C++, lo cual
se transformé en el medio de resistencia que influencié
y guid las experiencias estéticas basadas en analisis de
palabras, visualizacion de datos, manipulacién visual
y sistemas interactivos. Junto con estos métodos y
herramientas, también existi6 un proceso de creacion
plastica, particularmente con el uso de herramientas
tridimensionales.
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El uso descontextualizado de conceptos, objetos y practicas
multidisciplinares permitié que la practica estética se
transformara en el desarrollo de instancias o estructuras
de “didlogo” que facilitan procesos en los cuales se
produce una transformacién desde un modo de ser virtual
a otro actual y viceversa (p. 8 Lévy y Levis, 1999). Estos
dialogos fueron explorados de forma material a través del
uso de los medios digitales, los cuales permiten producir
transformaciones virtual-actual-material mediante los
procesos de digitalizacién, reproduccién, materializacion
e interactivos. Desde estos procesos se produjeron piezas
que involucran imagenes que operan mas alla de lo visual,
dimensiones que producen un efecto corporal mediante el
acoplamiento del sistema visual. Desde estas experiencias
emerge una dimension escondida —una tercera imagen
que estad presente como un virus— y ademas una fuerza
gue exige tomar una posicibn muchas veces incomoda
o imposible de lograr. De esta forma, la virtualidad de
lo viral y las imagenes mentales recolectadas desde la
investigacion de campo son presentadas como apariciones
que surgen desde la relacién imagen concreta, sistema
técnico y observador para generar tipos de cogniciones
maquinico-humanas (p. 26 Hayles, 2010) (Whalen, 2000). A
continuacion, se describiran las piezas mas relevantes del
proyecto, al mismo tiempo que se intentara articular, desde
estos estudios, las formas en que lo virtual se manifesto.

CONTAGIO Y MEMORIA

6 impresiones estereoscopicas anaglifos sobre
papel de algodén. 2022.

Durante la investigacion se realizd una entrevista con un
meédico internista infectélogo, miembro de la Universidad
Austral de Chile, quien fue testigo privilegiado de la crisis
de la pandemia y un gran conocedor de casos de hantavi-
rus en la region de los Rios. Parte de su testimonio se cen-
tr6 en el trauma causado por estos virus, apuntando a las
diferencias entre el contagio de COVID y Hantavirus. El mé-
dico observaba que mientras un enfermo de COVID podia
estar meses en la unidad de cuidados intensivos antes de
fallecer, en un contagiado de hantavirus el proceso es ful-
minante. Debido a esta rapidez, la muerte por hantavirus
es muy traumatica para la familia del fallecido. Este trauma
aumenta pues la mayoria de los infectados de hantavirus
conoce casi con exactitud el momento y lugar en el cual
se contagid, por lo que surge culpabilidad. Debido a este
trauma fue imposible obtener testimonios de personas que
hayan sido contagiadas por el virus. Sin embargo, usando
documentos libres en linea, se usé el testimonio del caso O
de Epuyén, un lugar en la provincia de Chubut, Argentina,
en el cual, en 2018, se produjo el brote mas grande de
hantavirus registrado hasta la fecha: se contagiaron
veintiséis personas, de las cuales ocho murieron, incluida
una paciente que muri6¢ en Puerto Montt.



Si la mayoria de los contagiados con hantavirus conocen
de forma aproximada el momento y el lugar en donde se
produjo el contacto con el virus, las imagenes virtuales de
estos lugares se transforman en una inflexion del destino
que es activada por el contagio. Los momentos y espacios
en que el contacto pudo existir son activadas por el horror
del posible desenlace fatal o el alivio de haber pasado el
momento decisivo de la enfermedad. Precisamente esta
virtualidad que reside en la memoria es la que se explora
en imagenes estereoscopicas que representan fragmentos
del espacio en donde se cree se produjo el contacto con el
virus. La estereografia se constituye como una dimension
invisible que emerge desde la relacién entre el espacio
capturado, el sistema de reproduccion y la vision humana,
una dimensiéon virtual que se complementa con frases
que constituyen los fragmentos de memoria extraidos
del testimonio del caso 0 de Epuyén. Cada imagen esta
acompanada de un texto que describe la accién asociada
gue se estaba realizando en cada lugar.

Esta pieza es producto de un proceso de movimiento
entre lo material y lo virtual a través de la técnica de la
fotogrametria, desde la cual el espacio es capturado y
transformado en un modelo tridimensional con los que
se generan imagenes estereograficas. Estas imagenes
digitales vuelven a ser materiales mediante su impresion,
la cual conserva una dimension oculta que solo emerge
usando los lentes anaglifos con filtros rojo y cian, lo que
permite recobrar la profundidad perdida en el proceso
de captura fotografico. De esta forma, la pieza explora el
proceso material de virtualizacién y de reproduccién de la
dimension perdida en este proceso de captura fotografica
como una metafora de la memoria del contagio activada
gue opera mas alla de lo presentado por las imagenes.

> Figura 2: Posibles Lugares de Contagio.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.

> Figura 3: Posibles Lugares de Contagio.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.

> Figura 4: Posibles Lugares de Contagio.

Muestra presentada en el Museo Histoérico de Osorno.
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LOS TRIUNFOS DE LA MUERTE
2 Impresiones sobre tela de 200 x 111 cm. 2022.

Siguiendo con la produccién de estereografias, la pieza lla-
mada “los triunfos de la muerte” —en clara alusién a la pin-
tura de Pieter Bruegel £l triunfo de la muerte— son dos telas
gue contienen impresiones aparentemente iguales de una
imagen sobrecargada de elementos y colores, algunos de
ellos poco discernibles. Esta imagen, intenta representar
visualmente un mundo de constantes crisis y crecimientos
descontrolados.

En detalle, las imagenes muestran una escena fantastica.
Desplegandose desde la esquina inferior derecha, en don-
de se descubre una particula de coronavirus, surgen un
sinnimero de texturas viroldgicas, elementos ecolégicos,
figuras humanas deformes, eventos antropicos y formas
de violencia. El paisaje congelado de la parte inferior de
la imagen se va transformando hacia su parte superior, lu-
gar en que, desde una textura roja, que asemeja a fuego,
surgen sombras de caos y violencia, que se encuentran al-
rededor por el fantasma de la bomba atémica que corona
la imagen de un rostro de mujer manchada por texturas
microscopicas de virus de Sars-Cov 2, Hantavirus, Nipah,
y Ebola, las cuales fueron obtenidas desde los laboratorios
de la Universidad Austral. En cada uno de sus lados, for-
mas poco legibles sugieren la aparicion de multiples figu-
ras vistas desde multiples perspectivas. La imagen es una
representacion de muchas crisis, al mismo tiempo que las
presenta como si fueran una.

La imagen intenta plantear la pregunta acerca de la cri-
sis de la representacion en tiempos de constante crisis.
Esta pregunta se manifiesta en su caracter figurativo, su
legibilidad, la ambigtiedad de la escena, su materialidad
indeterminada, su narrativa fragmentada y descontrola-
da. La primera ambigledad nace de la presencia de dos
telas y el parecido de las imagenes impresas en ambas,
lo que presenta un misterio, jpor qué esta imagen se
repite? son iguales? Este misterio se puede resolver solo
corporalmente, al adquirir una posicién y, literalmente, una
forma de ver distinta. Si las imagenes se ven desde una
cierta distancia con los ojos cruzados aparece una tercera
imagen, una dimension en donde los objetos indiscernibles
se hacen discernibles. En esta tercera imagen, cada uno
de estos objetos —imagenes libres obtenidas de internet,
convertidas en objetos tridimensionales a través del
empleo de programacién— se presenta en una tercera
dimensiéon que dispone a los elementos en planos. Estos
planos forman un espacio tridimensional virtual que
reproduce, al igual que las imagenes que representan los
lugares de contagio de Epuyén, una dimension invisible.
Sin embargo, a diferencia de las imagenes anaglifos de
Contagio y memoria, esta pieza no cuenta con el aparato
técnico que ayude a la aparicién de esta tercera imagen.
De este modo, no todas las personas tienen la capacidad
de verla. Esta imposibilidad se convierte en una reflexion
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acerca de la dificultad para representar lo viral y la crisis
al plantear su existencia a pesar de que seamos incapaces
de verla. Por otro lado, la tridimensionalidad que emerge le
entrega al medio digital una cualidad material que también
es virtual, texturas que sobresalen de la tela como si fueran
trazos de un pincel o espatula. Todas estas dimensiones
que aparecen desde la relacion entre la materialidad de la
imagen, su disposicion y la vision del observador crean una
estructura cristalina en donde convergen lo material y lo
virtual.

> Figura 5: Potenciales triunfos de la muerte.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.



> Figura 6: Potenciales triunfos de la muerte.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.

> Figura 7: Potenciales triunfos de la muerte.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.

> Figura 8: Potenciales triunfos de la muerte.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.

> Figura 9: Potenciales triunfos de la muerte.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.

> Figura 10: Potenciales triunfos de la muerte.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.
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ECOLOGIAS VIRALES.
Video Digital VR y versién estereoscépica.
10 min. 2022.

Este programa audiovisual de realidad virtual es un viaje
al mundo microscopico de los virus, anticuerpos y mo-
léculas. Este viaje es acompafado por los testimonios de
cientificos que discuten dos dimensiones de lo virtual en
relacion con lo viral: por un lado, la relacion entre ecolo-
gia y virus, y por el otro, la virtualizacion de las préacticas
cientificas. En relacion con las ecologias virales, la discusion
orbita en relacién con los posibles nichos ecolégicos que
podrian verse afectados por la pandemia, ademas de la
intervencion humana en nichos ecolégicos que pueden
significar la transicion viral interespecie y el potencial de
una nueva pandemia debido a la creciente circulacion
de bienes y personas a nivel global. En relacion con la
virtualizacion de la practica cientifica relacionada con lo
viral, esta se enfoca en el campo de la biotecnologia, el cual
junto con otras instituciones de nivel global representan
un precedente pre-pandémico de este movimiento de
desterritorializacion del espacio de trabajo.

En la experiencia de realidad virtual, el espacio inmersivo
compuesto por objetos tridimensionales de proteinas y
anticuerpos de los virus obtenidos por microscopios, se
entrelazan con el testimonio del principal investigador,
espacio CISNe, Universidad Austral de Chile, para formar
una red que incluye practicas cientificas, el movimiento
de especies y humanos y factores climaticos para crear
imagenes mentales de las estructuras que tienen potencial
de crisis. Por otro lado, se presentan organizaciones
que operan virtualmente y buscan actuar frente a las
virtualidades de lo potencial. Mientras se escucha este
testimonio, el observador se introduce en una experiencia
en donde navega a través de proteinas de tres de los
virus para los cuales se desarrollan anticuerpos obtenidos
desde alpacas en el centro de investigacion CISNe de la
Universidad Austral de Chile para su uso para tratamientos
antivirales: el Hantavirus, el Sars-Cov2 y el Nipah virus.

Las imagenes de los anticuerpos y las proteinas
corresponden a visualizaciones tecnocientificas que
presentan lo microscopico como el “verdadero” rostro
del virus. Los objetos tridimensionales de las proteinas y
anticuerpos compuestas de esferas y barrillas, de hélices
y uniones, hacen visible lo invisible. Esta virtualidad del
virus corresponde a representaciones de estructuras
limpias y espacios tridimensionales abstractos que no
solo contrastaban con las imagenes intrahospitalarias de
personas sufriendo y personal de salud agotado, sino que,
ademas, son un contrapunto a la narrativa cientifica que
muestra una infinidad de potenciales desastres, problema
que la pieza presenta como lo micro que representa la
imagen inmersiva, en contraste con lo macro que presenta
el testimonio al describir como operan vectores ecoldgicos,
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organizaciones y alianzas globales, el sistema de patentes,
los métodos de trabajo remoto, tratados comerciales
y la libre circulacion de bienes en la propagacién de
patégenos desconocidos. De esta forma, la pieza explora
lo virtual como las marcas materiales globales de lo
potencial, mientras que la imagen virtual del virus revela
la fuerza contenida en las estructuras fundamentales de
transformacion.

> Figura 11: Entre proteinas y anticuerpos version
anaglifo. Muestra presentada en el Museo Histoérico de
Osorno.

> Figura 12: Entre proteinas y anticuerpos version
anaglifo. Muestra presentada en el Museo Historico de
Osorno.
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ESPEJO VIRAL: CUANDO EL VIRUS DEVIENE EN
NUESTRO CUERPO.

Interactivo, sonido y camara Kinect. 2022.

Espejo viral es una pieza interactiva desarrollada desde los
testimonios de personas que fueron fuertemente afecta-
das con el virus de SARS-Cov2. En la pieza, los rostros de las
personas que entregan sus testimonios son presentados
en un espacio 3D como una nube de vértices o puntos,
los cuales reaccionan de acuerdo a la distancia y posicién
de la audiencia. El tamafo de las mascaras que represen-
tan a estas personas, previamente obtenidas mediante la
técnica de la fotogrametria, y la intensidad sonora de los
testimonios, cambia de acuerdo a la cercania del usuario
con el sistema. De esta forma, se produce un efecto espejo,
una coherencia mediante el reflejo de nuestro movimien-
to. Esta estructura interactiva produce un espacio virtual
de encuentro entre visitante y estas personas que inten-
tan articular linglisticamente, con tremenda dificultad, la
experiencia del contagio viral y sus consecuencias de una
manera intima.

En el contexto de la pandemia, muchas de las memorias
acerca de la experiencia orbitan en esferas no linglisticas.
Autores como N.K Hayles asocian estas formas no linglisti-
cas con las estructuras del codigo de programacion, como
un elemento que subyace detras del texto y las interac-
ciones (p. 27 Hayles, 2010). Si consideramos el simple pro-
grama interactivo de esta pieza, su estructura de flujo de
ejecucion es una forma no verbal de comunicacién que
induce a adoptar posiciones o ejecutar movimientos es-
pecificos que se convierten en gestos necesarios para es-
cuchar los testimonios. Por lo tanto, el cédigo adquiere un
significado que se vivencia corporalmente, convirtiendo al
cuerpo y su memoria en medio de expresion y comunica-
cion. En este contexto, el cédigo de programacion vincula
la narrativa de los testimonios virtualizados con una narra-
tiva corporal actual.

En esta pieza —al igual que en los testimonios que inten-
tan articular afectos que se escapan de la explicacion lin-
guistica—, el cdédigo se manifiesta como los estados so-
maticos de la enfermedad al forzar la escucha desde una
posicion especifica, a una distancia particular, en la inco-
modidad de estar de pie que se hace necesaria para escu-
char relatos acerca de incomodidad, de dolor y angustia.
Estas formas de “representacion” corporal mediante el uso
de medios interactivos digitales no son nuevas, ya han sido
exploradas en los albores de |a realidad virtual a través de
la simulacién de fobias o situaciones traumaticas con un
nivel miedo tolerable para que el usuario las pueda superar
(p. 27 Hayles, 2010), lo que sugiere que el codigo que rige
la estructura interactiva tiene la capacidad de convertirse
en un conducto que sirva para comprender y vivenciar, de
forma corporal, situaciones traumaticas imposibles de ar-
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ticular linglisticamente. Dicho esto, el espacio virtual de
encuentro generado por el sistema interactivo es un lugar
desde el cual lo linguistico se memoriza junto con lo cor-
poral, de forma similar que el contagio y la enfermedad es
recordada.

> Figura 13: Espejo Viral. Muestra presentada en
el Museo Histérico de Osorno.

> Figura 14: Espejo Viral. Muestra presentada en
el Museo Histoérico de Osorno.

> Figura 15: Espejo Viral. Muestra presentada en
el Museo Histoérico de Osorno.
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QUIMERAS

Impresién 3D (PLA) + Impresién sobre algodén
50x50cm. 2022.

Durante la pandemia, la comunicacién y el uso de re-
des sociales se multiplic, provocando la circulacion de
historias, comentarios, ideas y teorfas que reflejan un
intento por entender y representar la situacion de crisis.
Estas historias reflejan, a través de patrones y repeticiones,
una metanarrativa que va mas alld del analisis narrativo.
Por otro lado, estas historias se pueden pensar como la
actualizacion de la virtualidad de la crisis, al mismo tiempo
que actualizan su caracter virtual a través de su influencia
en individuos o colectivos. En el proyecto se hizo un
analisis de palabras de las narrativas que emergen desde
las conversaciones en redes sociales como Twitter y Reddit.
El analisis de las palabras es simple y consistié en contar la
cantidad de veces que se repetian. Con la obtencion de
este dato, se cred una visualizacion en donde el tamano
de las palabras corresponde a la cantidad de repeticiones.
Esta forma simple de extraer y visualizar los patrones y
repeticiones revel6 a través de su depuracion a una escala
de relevancia virtual y una metanarrativa que no responde
a causas y efectos, sino mas bien a potenciales.

El analisis de palabras se acompaié con figuras que nacen
a partir del didlogo entre el mundo material y virtual de los
medios digitales. Estas quimeras virales son ensamblajes
hechos a partir de la captura tridimensional de personas
que han sido contagiadas con COVID, para después
ser modeladas y compuestas con elementos zoéticos'
y proteinas extraidas de los virus con microscopios
electronicos. Estas quimeras hechas mediante medios
digitales vuelven a trasladarse a la esfera material a través
de su impresion 3D, creando un didlogo entre virtualidad
y materialidad. Las palabras estan presentadas de forma
concéntrica, y en cuyo centro se disponen las quimeras,
que como figuras griegas quebradas por el proceso de
digitalizacién, complementan los alcances semanticos de
las palabras.

'Zoético: alude, comprende y hace referencia a una denominacion empleada en la
antigliedad por los biélogos para referir a la vida de un individuo, persona, especie
o animal ya sea en el mundo externo y generalizado a todos los seres vivos sin
considerar su género o forma. Ver: https://definiciona.com/zoetica/
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> Figura 16: Quimeras. Muestra presentada en el
Museo Histérico de Osorno.

> Figura 18: Quimeras. Muestra presentada en el
Museo Historico de Osorno.

> Figura 17: Quimeras. Muestra presentada en el
Museo Historico de Osorno.
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Impresién sobre papel de algodén en mesa de
madera. 80 x 50 cm. 2022.

Durante la pandemia, los datos estadisticos inundaron es-
pacios comunes como si fuera el pronoéstico del tiempo.
Los reportes que entregaban estos datos eran seguidos,
diariamente, debido a que mostraban una tendencia que
significaria el encierro o la apertura de las urbes. Las auto-
ridades, aparentemente, tomaban decisiones sanitarias y
politicas en base a estas estadisticas, por lo que los datos
también eran fuente de debate debido a su potencial ma-
nipulaciéon para justificar o esconder las verdaderas razo-
nes para ciertas decisiones.

Estos datos “objetivos” creaban afectos intensos que in-
fluian la experiencia del encierro, la nostalgia que sentia-
mos de la vida pasada, la incertidumbre acerca de si todo
volveria a ser como era antes de la crisis. Desde esta re-
lacién entre datos cuantificables y experiencia cualitativa
como parte de la practica artistica se comenz6 a experi-
mentar con la creacién de férmulas matematicas especu-
lativas, en las cuales lo incuantificable pudiese ser derivado
de los datos duros. Usando los datos extraidos desde el
GitHub de The World in Data de Chile (COVID-19-DATA s.f.),
ademas de datos climaticos obtenidos desde el National
Oceanic and Athmospheric Administration (NOAA Data Dis-
covery Portal sf) se fabricaron férmulas intuitivas para
construir graficos que describen la variacién de conceptos
como nostalgia, optimismo y angustia, entre otros, desde
marzo del 2020 hasta finales del afio 2021. Por ejemplo, la
cantidad de nostalgia se obtuvo desde una ecuaciéon que
incluye el Stringency Index, una medida compuesta basada
en nueve indicadores de respuesta que incluyen cierres
escolares, cierres de trabajo y prohibiciones de viaje, la
cantidad de contagios y variacion de muertes diarias
por COVID, el indice de contaminacion, la temperatura y
la cantidad de lluvia. En el trabajo se define de manera
vaga la férmula que representa la palabra mediante una
descripcion poética que proviene del acto especulativo.

ESPACIOS VIRALES

Cddigo QR + fotografias 360 tratadas en pro-
gramacion. 2022.

Las imagenes iniciales de la pandemia mostraban el horror
de las muertes solitarias. Estas tuvieron un gran impacto
en la poblacién. La invisibilidad del virus devino en una di-
mension virtual de peligro —entes omnipresentes que, al
igual que en la selva valdiviana, pueden estar en cualquier
lugar y momento— sobre las superficies que tocamos, el
aire que respiramos e, incluso, en nuestros cuerpos. El virus
se convirtié en una figura multifacética, razén por la cual
desafia su representacion. Es nada debido a que es invisi-
ble, al mismo tiempo que es todo. La influencia de estas
existencias abstractas son una dimension ontolégica del
virus que se extiende a nuestras vidas a través de afectos,
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> Figura 19: Data Poesia. Muestra presentada en
el Museo Historico de Osorno.



incluso antes de que el virus sea parte de nosotros al con-
tagiarnos.

Alrededor de la ciudad fueron puestos cédigos QR desde
donde, a través del teléfono, se accede a un espacio virtual
desarrollado a través de fotografias 360 del espacio donde
se encuentra el codigo QR, el cual esta alineado con el es-
pacio fisico. Este espacio, cuya imagen ha sido intervenida
a través del reordenamiento de sus pixeles, se transforma
en un espacio claustrofébico. Acompafiando a esta ima-
gen, se incluye extractos de las entrevistas a las personas
que fueron contagiadas por el virus, ademas de los testi-
monios de médicos y cientificos. De esta forma, el teléfono,
el aparato que ha servido para la creciente virtualizacion
de nuestras relaciones sociales, sirve como una ventana,
una compuerta hacia una dimension que subyace el es-
pacio material, una dimension de la realidad invisible que,
sin embargo, existe e influye nuestras vidas, un motor de
cambio, de creacion, al mismo tiempo de horror y miedo.

CONCLUSION: MAS ALLA DEL iNDICE; EL iNDICE
MAS ALLA DE LA IMAGEN.

Sin bien Topograffas Virales no es una obra en la tecno-
logia, este si presenta un grupo de estudios que ocupa
medios digitales como estrategias de experimentacion
conceptual. En su proceso no solo surgieron cuestiones
acerca de la relacion entre las esferas de lo “real”, sino que,
ademas, preguntas acerca de las operaciones de significa-
cion que proporcionan los medios de realidad extendida
mas alla de lo visual. Como se vio previamente, la cuestion
de lo virtual se conecta con la percepcion y requiere que
consideremos el lugar de lo abstracto en nuestras vidas.
Por lo tanto, para explorar respuestas a las preguntas plan-
teadas al principio de este articulo es necesario conside-
rar como lo abstracto puede ser parte de las estructuras
representacionales en los nuevos medios de realidad
extendida. Desde los estudios desarrollados en el proyecto
se puede entender que esta caracteristica abstracta de
lo virtual esta fuertemente asociada con su modo de ser
invisible. Como no se puede ver, con Massumi podemos
decir que no tiene forma, como el viento; lo podemos ver
solo a través de los objetos materiales que afecta. Por lo
tanto, su representacion esta fuertemente ligada al indice
de la semidtica de Peirce.

Una forma de explorar esta relacién entre indice, virtualidad
y medios digitales de realidad extendida es ver cémo ha
sido usada para analizar medios anteriores. El indice como
signo reemergi6 en los estudios cinematograficos debido a

la creciente obsolescencia de laimagen fotografica analoga > Figura 20: Espacios Virales. Muestra presentada
(p. xvii Bryant y Pollock, 2010). La esencia del signo indice  en el Museo Histérico de Osorno.
esta en el contacto fisico entre el referente y su referencia. > Figura 21: Espacios Virales. Muestra presentada

Esta relacion es particularmente fuerte en la imagen en el Museo Histoérico de Osorno.
analoga debido a que la luz reflejada en el referente “toca”
fisicamente la superficie fotosensible del medio. De esta
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forma, la imagen en el medio se encuentra en una relacion
uno a uno con el referente. Por otro lado, en la imagen
digital, la luz reflejada capturada por el sensor electrénico
esta codificada y transformada en numeros binarios.
Debido a esto, se dice que la relacion de indexicalidad de la
imagen digital es débil.

De forma natural se puede pensar que la relacién de
indexicalidad entre el mundo y la imagen digital es
aln mas débil con el uso de medios inmersivos de
realidad extendida que tienen el potencial de separarnos
completamente de cualquier referencia. Sin embargo,
lo relacionado con la indexicalidad es mucho mas que la
impresion de la luz en la superficie fotosensible. Mathew
Fuller y Eyal Weizman plantean —desde el trabajo de
investigacion forense del grupo multidisciplinario Forensic
Architecture— que cada persona, substancia, planta,
estructura, tecnologia y cddigo registra en una forma
diferente, y estos registros son modos de registro estético
(Fuller y Weizman, 2021). Fuller y Weizman nos recuerdan
que todos los objetos llevan las marcas materiales del
proceso de su existencia. A su vez, no se pueden reducir
estas marcas solo a las que son visibles, pues, estas
pueden estar en movimientos aprendidos y traumas entre
muchas otras. Dicho esto, se puede concebir que existen
aspectos de la creacion con medios de realidad extendida
que permiten crear conexiones materiales diferentes a las
tradicionales interpretaciones de lo indexicalidad en la
imagen fotografica.

En el proceso de la practica artistica desarrollada en este
proyecto surgieronmuchosaspectos delos medios digitales
que involucran relaciones de signo indice con el referente
en cuestion. Estos aspectos fueron particularmente
importantes para plantearse la representacion de lo
virtual. El desarrollo de Topografias Virales revel6 que
las caracteristicas de las nuevas tecnologias de realidad
extendida que resultaron significativas no fue la produccion
de mundos sintéticos imposibles, sino que su capacidad
para involucrar a los participantes de forma corporal
mediante sus movimientos y sentidos, convirtiendo el
proceso de ver imagenes en una experiencia para ser
vivida de forma activa. En otras palabras, promoviendo
una participaciéon basada en una conjuncién cognitivo-
corporal. De esta forma, el sistema digital se presenta como
virtual en el sentido que actlia como una fuerza invisible,
afectiva y liquida que imprime un indice en el cuerpo y
los sentidos, a través de los movimientos o gestos que
promueve. La relacion de indexicalidad pasa de ser entre
imagen y referente a sistema y referente.

El desarrollo de la practica estética plante6 la pregunta
acerca de cémo producir relaciones en que los indices
no visuales se relacionen con el aspecto del mundo
representado. Durante los setenta, los cineastas materiales/
estructuralistas ya problematizaban las relaciones imagen-
mundo mas alld de lo visual. Estos artistas pensaban que,
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en el cine, el principal punto de encuentro entre referencia
y referente estaba en el evento de captura, por lo que para
que esta relacion fuera compartida con el espectador,
el evento de proyeccién tenia que guardar una relacion
espacio-temporal coherente con el evento de captura.
En otras palabras, deberia existir una equivalencia entre
el proceso de produccién de imagenes y el proceso
de recepcion de estas imagenes (Le Grice, 2001) (Gidal,
1976). Desde esta poderosa idea se puede argumentar
que esta coherencia puede ser desarrollada mas alla del
espacio-tiempo de una imagen en movimiento. Para los
estructuralistas/materialistas, para lograr esta coherencia,
habia que romper la ilusion por lo que es necesario que el
film en si mismo se desmitifique, que su forma y proceso
se "documente” a si misma sin que sea un documental
de su proceso (lbid.). Esto ultimo sugiere una estrategia
para que los medios de realidad extendida se relacionen
con el mundo afuera del sistema. Este es el caso de “Los
Triunfos de la Muerte”, el cual no solo desmitifica a través
de la puesta en escena su funcionamiento, sino que,
ademas, desmitifica nuestra propia forma de ver frente
a la incomodidad e, incluso, la imposibilidad de ver la
tercera imagen virtual. Esta forma politica establece una
relacion critica con el mundo que consideramos coherente,
lo que rompe cualquier fantasia trascendente de viajes
incorporeos o nuevas identidades (p. 2 Bryant y Pollock,
2010), o, lo que Hanna Arendt sefialaba como causa de
habernos llevado al fallido reconocimiento de las relaciones
entre nuestra realidad corpérea terrenal (p. 46 Arendt, Allen
y Canovan, 2019). En un contexto de constantes crisis, el
arte no puede presentarse como un escape, sino como una
invitacion a repensar nuestra relaciéon con el mundo.
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RESUMEN

La tecnologia y el conocimiento actual permiten desarrollar muasica experimental que con-
siste en traducir a sonido el mundo real y abstracto que nos rodea, sin perder su esencia,
y sobre bases cientificas. Se presenta una estructura de pensamiento que podria servir
de base, incluyendo ejemplos simplificados. La experiencia de aprendizaje de este arte
muestra la necesidad de aplicar conocimientos y herramientas cientificas que no se suelen
utilizar en la musica comercial. Cabe preguntarse si ya es necesario explorar nuevos medi-
os para la formacion del artista.

Palabras clave: modelacion digital / sonido / tecnologia / disonancia / micro tonalidad
/ naturaleza

SUMMARY

Current technology and knowledge allow for the development of experimental music that
involves translating the real and abstract world around us into sound, without losing its
essence, and based on scientific foundations. A thought structure is presented that could
serve as a foundation, including simplified examples. The learning experience of this art
demonstrates the need to apply knowledge and scientific tools that are not typically used
in commercial music. It's worth considering whether it's already necessary to explore new
means for the artist's education

Keywords: digital modeling / sound / technology / dissonance / micro tonality / nature
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INTRODUCCION

Los grandes avances en tecnologia y conocimiento
actuales hacen posible desarrollar, en mayor profundidad,
la mUsica experimental que consiste en tomar los patrones,
estructuras, transformaciones y algoritmos que describen
la existencia que nos rodea, y traducirlos a parametros
con significado musical, sin alterar la esencia de la fuente
original y sin descuidar la consonancia. Esta forma de arte
nos permite “comprender” mejor la existencia que nos
rodea valiéndonos de las habilidades de nuestro sistema
auditivo, aun cuando dicha existencia no genere sonido.

Para lograr tal traduccion se
conocimiento
cientificas y tecnolégicas que van mucho mas alla de las que
se suelen utilizar en la musica comercial.

requiere combinar el

musical tradicional con herramientas

Alrespecto, jcuenta el artista con las herramientas suficientes
para desarrollar este tipo de musica experimental?, ;es
necesario explorar nuevos medios para la formacién del
artista?

Este articulo propone una estructura ordenada de
pensamiento para esta linea de musica experimental. En
una de sus formas, se toman los parametros y algoritmos
que describen un fenémeno del mundo real o abstracto y se
les traduce a parametros con significado sonoro o musical,
intentando, a la vez, no perder la esencia de la fuente original;
en otra de sus formas se toman estos mismos parametros
y se traducen a sonido, combinandolos con las técnicas
tradicionales de composicion musical. Schoenberg (1974)
dice: El arte es, en su grado infimo, una simple imitacién de la
naturaleza. Pero imitacién de la naturaleza en el mas amplio
sentido; no mera imitacién de la naturaleza exterior, sino
también de la interior (13). Las fuentes para traducir a musica
también pueden provenir de formulas matematicas y/o de
creaciones de nuestra imaginacion, entre otras posibilidades.
Al explorar esta linea de musica experimental se vive una
experiencia Unica de aprendizaje en el campo del arte, pues
se trata de arte combinado con ciencia explicita.

Existen muchos aportes cientificos que sirven de inspiracion
en este camino, entre ellos los de Jeffrey (1995) y Mari (1987),
asi como otros referidos a lo largo de este articulo.

LO LOGRADO EN EL ARTE DE LAS IMAGENES
ABSTRACTAS

El mundo de las imagenes abstractas sirve como fuente de
inspiracion, la traduccion de parametros y algoritmos del
mundo real y/o abstracto a valores con significado grafico
ha arrojado resultados excepcionales. Conviene citar, en
especial, los trabajos (separados) de Mario Marcus (2009)
y Omar Cafete et al. (2015). Marcus (2009), dice: Quien da
un vistazo a este libro ha de saber que todas las imagenes
son de origen matematico y que cada imagen corresponde
a una nica féormula... (1). Por otra parte, Omar (2015) dice:
se plantea una partitura morfolégica generada a partir de

improvisaciones sobrepuestas a imdgenes creadas sobre los
principios de la fuga. (20).

El autor (del presente articulo), inspirado en los trabajos
sefalados en el parrafo anterior, ha desarrollado también
imagenes a partir de formulas matematicas como un paso
previo al intento de musicalizar, por métodos cientificos,
dichas formulas. Las figuras 1 a 3 muestran parte de ese
trabajo.

Para generar estas imagenes se tomaron férmulas
matematicas y algoritmos probabilisticos y con ellos se
generd una base de datos de puntos en coordenadas
cartesianas; estos puntos se insertaron en Autocad, al cual
se le dio la instruccion de conectarlos automéaticamente,
con lineas rectas o curvas suaves. Esta expresion de arte
(imagenes) requiere incorporar diversas herramientas
cientificas, lo cual muestra, indirectamente, que el arte
relacionado con la musica experimental también demanda
incluir este tipo de herramientas.

Pero existen importantes diferencias entre las traducciones
de lo abstracto a imagenes y las traducciones de lo
abstracto a sonido. Si selogran traducir lasimagenes 1a 3, el
sonido podria resultar “ordenado”, pero no necesariamente
consonante; adicionalmente, el manejo del tiempo en la
traduccion impacta de forma trascendental, entre otros
asuntos.

Se busca musicalizar el mundo real y abstracto que nos
rodea. La musicalizaciéon no consiste en réplicas del
sonido que este mundo emite, tampoco consiste en
improvisaciones musicales inspiradas en la observacion
tradicional de este mundo. La musicalizacién objeto de este
articulo consiste en la incorporacioén, al sonido mismo, de
los patrones, estructuras, transformaciones y algoritmos
que estan presentes en el mundo que se traduce, y donde
el traductor que se utiliza arroja caracteristicas emergentes
que sean de interés musical y que sigan representando,
adecuadamente, a dicho mundo.

EL POTENCIAL DE LA TECNOLOGIA Y
CONOCIMIENTO ACTUALES

Antiguamente, la musica y la ciencia caminaban de
la mano, los compositores eran artistas y cientificos
simultaneamente, pero en la actualidad la ensefanza
musical tradicional deja en segundo plano a la ciencia.
Ahora es tiempo de reincorporar la ciencia a la composicion
musical, por las razones siguientes:

e La tecnologia de audio digital permite generar
practicamente cualquier frecuencia de afinacién con
cualquier timbre en forma casi inmediata.

e La mdsica puede ser interpretada por
secuenciadores o software, esto elimina una serie de

restricciones fisiologicas.
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> Figura 1. Titulo obra digital: Trayectorias
Probabilisticas. Fuente: Elaboracion propia

> Figura 2. Titulo obra digital: Anillos Sagrados.
Fuente: Elaboracion propia

> Figura 3. Titulo obra digital: Flor Césmica.

Fuente: Elaboracion propia
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* Se conocen muchos patrones, estructuras,
trasformaciones y algoritmos presentes en la
realidad fisica y abstracta que nos rodea y que en la
antigliedad eran desconocidos.

e Se conocen muchas herramientas matematicas y
cientificas con las que no se contaba en la antigtiedad,
y muchas de ellas aln no han sido incorporadas en la
composicion musical actual.

e Se sabe mas acerca de la forma en que nuestra
mente procesa el mundo que la rodea y acerca de
cdmo percibimos sonidos.

e Practicamente tenemos libre acceso a la ciencia
y a la inteligencia artificial, todo ello facilita el estudio
autodidacta y el desarrollo de esta linea de musica
experimental.

Todo indica que debemos complementar la ensefanza
tradicional de la musica con herramientas cientificas y
matematicas duras para poder aprovechar estas nuevas
herramientas; esto sin olvidar que la musica tradicional
es excepcional. Respecto a esta Gltima, Reilly, Jack (1993)
dice: Music is a great gift for everyone, it uplifts our spirits and
brings joy to our lives. (60).

¢QUE ES “MUSICA™?

Para desarrollar esta musica instrumental experimental
desde una base tedrica que imponga un cierto orden y
cambio en la estructura tradicional de pensamiento, hay
que preguntarse primero: ;Qué es musica? Roederer, Juan,
(2008) dice: But do we really know what music is? Like the
concept of information, we know what it is, but it is not easy
to define! (18); Malcolm Budd (2003) afirma: Rameau opened
his Treatise on Harmony by defining music as the science of
sounds. But when music is regarded as one of the fine arts it
is more accurate to define it not as science, but as the art of
sounds...” (ix). Por otra parte, David Cope (2000) dice: “How-
ever music is defined (and it matters little in the final analy-
sis), it posseses elements that make craft and consistency fun-
damental to its quality” (xi). Resulta evidente que no existe
una unica definicion de “mdsica”.

Con el proposito de ir conformando una cierta estructura
de pensamiento, el autor propone la siguiente definicion
para esta linea de musica experimental (parte de esta
definicion aparece sugerida por diversos autores): Mdsica
son las caracteristicas emergentes de una sucesion de ondas
sonoras que transporta patrones, estructuras, transforma-
ciones, algoritmos y caos.

Una caracteristica emergente es una cualidad que no esta
presente entre las partes que la generan, y que resulta de
la combinacién de las partes que la generan. Hablamos
aqui, por ejemplo, de consonancia, disonancia, resonan-
cia, expectativas, sentimientos, tonalidad emergente o de



cualquier otra sensacion nunca antes experimentada. Estas
caracteristicas emergentes dentro de nuestro contexto es-
tan también vinculadas a la forma en que el auditor percibe,
entre otros factores.

Una onda sonora es una perturbacion en la presién del aire
provocada por el desplazamiento repentino de un objeto.

Un patron es la caracteristica que permite establecer que
un fendmeno no es producto del desorden. Por ejemplo
{1,1,2,3,5,8, ..} es un patrén, corresponde a la serie de
Fibonacci, en la cual cada nimero es igual a la suma de los
dos numeros anteriores.

Una estructura es un patron de mas alto nivel, es un patrén
de patrones. Por ejemplo si 2122= “undos un undos undos”
y 22="undos undos” son patrones, una estructura ritmica
seria 2122 2122 22 2122 2122 22 2122 2122 22.

Una transformacion es una variacion temporal o perma-
nente de un patron, de una estructura, de otra transfor-
macioén o de un algoritmo. El patron anterior 22 es una
transformacion del patron 2122, se eliminaron los dos
primeros elementos de la lista 2122.

Un algoritmo aqui es un conjunto de reglas o recomenda-
ciones que genera una cierta tendencia. Por ejemplo, parte
de un algoritmo puede consistir en imponer que después
de un acorde mayor aparezcan dos acordes menores, ya
sea en el piano o en contexto microtonal. Una variacion
de este algoritmo podria consistir en imponer que, en un
determinado pasaje, aparezcan solamente acordes meno-
res. Los fractales, por otra parte, se generan con algoritmos
matematicos de otra indole.

Caos aqui es la ausencia de patrones, estructuras, transfor-
maciones y algoritmos. Como analogfa, incorporar caos en
esta linea de musica experimental es equivalente a distor-
sionar el sonido de una guitarra eléctrica.

Todos los conceptos planteados en este acapite son tam-
bién parte de la musica tradicional, la diferencia radica
en incorporar patrones, estructuras, transformaciones y
algoritmos encontrados o creados en la era moderna, es
“mas de lo mismo, pero en otro plano”. Existen también
otros elementos, ademas de los antes mencionados, y que
pueden incluirse; muchos de ellos se pueden rescatar de la
musica tradicional.

PROPIEDADES DE PATRONES, ESTRUCTURAS,
TRANSFORMACIONES Y ALGORITMOS

Se propone aceptar como propiedades a los siguientes
postulados:

e Nuestra mente esta programada, instintivamente,
para detectar patrones, descifrarlos y extrapolarlos
como parte de nuestro mecanismo de superviven-
cia o como parte del entrenamiento de dicho me-
canismo. La sola presencia de un patrén captura la
atencion de la mente.

e Cuando un patrén es muy complejo puede ser
confundido con desorden y rechazado por el au-
ditor; cuando es muy simple puede dejar de ser de
interés para el auditor en un breve lapso de tiempo,
o bien, puede inducir al auditor a caer en un esta-
do de trance. El cuan simple o complejo es un patrén
depende del patrén, del contexto, del auditor y de su
entrenamiento musical.

e Las variaciones de patrones vuelven a capturar
la atencion de la mente. Nuestro sistema de
supervivencia siempre esta atento para detectar los
cambios que ocurren a nuestro alrededor y evalla,
inmediatamente, sus implicancias.

e Cuando un patrén es similar a nuestras estructuras
internas nos parece mas interesante. Este postulado
aparece mencionado en diversos textos, el propésito
de incorporarlo es incentivar a “musicalizar la
naturaleza”.

e Cuando un patron es extremadamente complejo y,
a la vez, sublime nos puede inducir mas sentimiento.
El proposito de incorporar este postulado es incentivar
la generacion de eventos sonoros extremadamente
complejos y, a la vez, ocultar dicha complejidad, con
la esperanza de que ello genere un impacto especial
en el auditor.

e Todo lo dicho anteriormente para los patrones
aplica también a las estructuras, transformaciones y
algoritmos. El objetivo de este postulado es conformar
una estructura de pensamiento fractal. Por ejemplo,
el cuarto postulado de esta lista también significa
“cuando un algoritmo es similar a los algoritmos que
formaron nuestras estructuras internas nos parece
mas interesante”.

Notar nuevamente que los conceptos planteados en este
acapite también forman parte de la musica tradicional.
Sean correctos o no estos postulados, su relevancia radica
en que aportan una estructura de pensamiento que sirve
de marco tedrico para este tipo de musica experimental.

FUENTES DE PATRONES, ESTRUCTURAS,
TRANSFORMACIONES Y ALGORITMOS

Entre las fuentes posibles de patrones, estructuras,
transformaciones y algoritmos estan nuestra imaginacion,
lo existente o variaciones de lo existente en la musica
actual y en otras formas de arte, expresiones graficas,
fendbmenos fisicos, comportamiento humano y animal,
estructuras del lenguaje, series de numeros, funciones
(matematicas), distribuciones de probabilidades, cadenas
de ADN, fractales, cualquier manifestacion del mundo real
y abstracto, y otras. Estas fuentes suelen estar descritas
mediante parametros cientificos que no se relacionan con
el sonido. Para reforzar estos conceptos se puede citar lo
siguiente:
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* Mediante la observacion de la forma en que
vibran las cuerdas se generd la serie de armonicos y,
a partir de ella, se construyeron las bases de la teoria
armonica de Occidente.

e Las distribuciones de probabilidades estan
presentes en muchos fenomenos de la naturaleza y
algunas son parte de la composicidon musical. David
Temperley (2007) plantea: To me... The pursuit of
Meyer’s vision —towards an understanding on how
probabilities shape music perception, and indeed music
itself— is the underlying mission of this book. (1).

e Cualquier grafico basado en coordenadas (X, Y)
puede ser incorporado al contexto musical, con ello
todas las transformaciones graficas (desplazamiento,
simetria, crecimiento, rotacion, espejo..) con las
cuales se gener6 son transportadas automaticamente
al mundo sonoro.

* El lenguaje humano nos entrega ritmos, cambios
de pitch, cambios de intensidad, y lo hace con la
ventaja adicional de que estos eventos suelen estar
ligados a sentimientos humanos.

e Una serie de nUmeros proveniente de una férmula
matematica o de datos extraidos desde un fenémeno
fisico suele ser el resultado de un conjunto de leyes,
patrones y eventos ordenados, y al musicalizarlos una
parte de esta esencia es incorporada a la musica.

e Los fractales son abstracciones matematicas que
cuando se traducen a imagen son espectaculares,
y si se traducen a sonido también podrian ser
espectaculares.

e Las cadenas de ADN, si logramos musicalizarlas
adecuadamente sin malograr su esencia, podrian
arrojar resultados sin precedentes.

Las fuentes de inspiracion son infinitas, y varias de ellas se
utilizan también en la musica tradicional.

DESTINO DE PATRONES, ESTRUCTURAS,
TRANSFORMACIONES Y ALGORITMOS

Los patrones, estructuras, transformaciones y algoritmos
se pueden colocar en cualquier parametro o concepto
con significado sonoro o musical y en combinaciones de
ellos. Entre estos destinos estan, pero sin limitarse a, los
siguientes:
* Frecuencias de afinaciéon, proporciones entre
frecuencias de afinacion.

e Pitches, diferencias de pitch.

e (Cromas (tonos), distancias entre

secuencias de cromas.

cromas,

* Melodias, tipos de melodias, contornos de
melodias.
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e Ritmo, velocidad del ritmo, patrones ritmicos,
Gestalt del ritmo.

e Acordes, tipos de acordes, secuencias de acordes.

* Arpegios, tipos de arpegios, contornos de arpegios,
secuencias de arpegios.

e Escalas, tipos de escalas, secuencias de escalas,
grados de escalas, distancias (en grados) entre grados
de escalas.

e Partes (Parte A, Parte B, ...) y estructuras.
e Efectos.

e Paneo.

e Masterizacion y ecualizacion

e Timbres, modulaciones de timbres

e Pasajes de consonancia y disonancia.

e Pasajes de orden y desorden.

e Cualquier otro parametro relacionado con
frecuencia, intensidad y tiempo, o relacionado con
una combinacion de ellos.

Estos destinos se pueden representar en forma numérica
y cientifica, algunos pueden resultar mejor representados
que otros, pero todos son representables por este medio.
Este comentario es crucial, ya que las fuentes de patrones,
estructuras, transformaciones y algoritmos referidos en el
acapite anterior, en su mayoria, también estan descritos
en lenguaje cientifico. Nuestro apego a los pentagramas y
al sistema de representaciéon musical tradicional (sistema
excepcional, por cierto) nos divorcié de la representacion
cientifica, pero cuando la meta es, por ejemplo, “musicalizar
fractales sin destrozar su esencia”, la notacién cientifica es
necesaria. Se citan algunos ejemplos de representacion
cientifica en musica:

e Elnombre de una nota musical es su frecuencia de
afinacion en Hertz.

e La diferencia de pitch (p2-p1) entre dos notas
musicales es (p2-p1) =(1200/Ln(2))*Ln(f2/f1) (Cents), 1
y f2 son las frecuencias de afinacion en Hertz, p1y p2
son los pitches en cents.

e Lacroma (el tono) de una nota musical se identifica
por la frecuencia de afinacién de otra nota musical,
que tiene la misma croma que la primera, y que se
ubica dentro de una octava escogida como referencia.

* Ladistancia “geométrica” entre dos cromas es la
diferencia minima de pitch entre dos notas musicales
cualquiera, que tienen estas dos cromas, y que se
ubican a menos de una octava de distancia.

e Las intensidades y los tiempos se cuantifican,
obviamente, con pardametros numéricos.

e El nombre numérico de un timbre es su espectro
de frecuencias.



* Tanto la consonancia como el caos se pueden
cuantificar mediante evaluacion auditiva, seguida de
una asignacion de puntaje numérico que represente
nuestra apreciacion personal, esto sin perjuicio de las
herramientas matematicas disponibles para hacerlo.

e La disonancia se puede evaluar utilizando el
modelo matematico propuesto por William Sethares
(2004) y/o utilizando sus mejoras posteriores.

e Otros

TRADUCTORES

Para musicalizar la naturaleza real o abstracta que nos
rodea, o musicalizar estructuras de nuestra propia creacion,
sin destruir la esencia de todas ellas, se requiere tomar los
parametros que la describen y traducirlos, adecuadamente,
a parametros con significado sonoro. Cualquier traductor o
conjunto de traductores es valido si arroja caracteristicas
emergentes interesantes. La composicion de mdsica
tradicional también utiliza traductores, la diferencia con
esta musica experimental radica, principalmente, en las
fuentes y tipos de traductores que se utilizan. El traductor
es parte de la composicion musical y, por si mismo,
constituye una forma de arte.

Para aclarar el concepto de “traduccién”, supongamos que
tenemos la lista de nimeros {5, 4, 3, 2, 1} proveniente de
algun fendbmeno abstracto; entre algunas de las opciones
para su traduccion estan:

Generar una secuencia de cortes ritmicos, los cortes
ocurririan en los instantes marcados con X en la figura 4

* Interpretar las notas musicales correspondientes a los
grados {5°, 4°, 3°, 2° 1° de alguna escala, en este mismo
orden, el ritmo puede ser obtenido de otro fenébmeno
numérico, o puede utilizarse el ritmo de la figura 4; con
esto Ultimo, el concepto abstracto {54,3,2,1} se estaria
traduciendo a dos conceptos musicales simultaneamente.

e Generar un arpegio probabilistico. Tomamos los 5 tonos
de una escala pentatonica mayor (los arpegios sobre esta
escala son muy consonantes en un piano) y les asignamos
probabilidades de ocurrencia basados en la proporcién
entre los numeros {5, 4, 3, 2, 1}, como 5+4+3+2+1=15
asignamos las probabilidades 5/15, 4/15, 3/15, 2/15, 1/15. La
figura 5 muestra las probabilidades asignadas a una escala
pentaténica formada por las teclas negras del piano:

Para crear mas interés, las asignaciones de probabilidades
pueden reasignarse cada ciertos lapsos de tiempo, por
ejemplo, variando a la asignacion de la figura 6:

Cortamos entonces 15 papeles, en 5 de ellos escribimos
5/15, en 4 de ellos escribimos 4/15, en 3 de ellos escribimos
3/15, en dos de ellos escribimos 2/15 y en uno de ellos
escribimos 1/15, los ponemos en un frasco, escogemos uno
al azar y con ello generamos la primera nota del arpegio,
reingresamos el papel escogido al frasco y repetimos el

> Figura 4. Cortes ritmicos segun el patrén {5,
4, 3, 2, 1}. Tema Evil Machine (minuto 4.10). Fuente:
Elaboracion propia (Espinosa, 2009). Ver: https://www.
reverbnation.com/hectorespinosa/songs

> Figura 5. Asignacion de probabilidades de
ocurrencia. Fuente: Elaboracion propia

> Figura 6. Reasignacion de probabilidades de
ocurrencia. Fuente: Elaboracion propia
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proceso cuantas veces queramos, generando asi todas
las notas del arpegio. Desde luego este proceso se puede
simular mediante software y puede extenderse a varias
octavas.

e Generar un timbre armonico donde {5, 4, 3, 2, 1} aparece
en el espectro de frecuencias del timbre:

Frecuencia (Hertz) f 2f 3f 4f 5f
Amplitud de Fourier 1 1/2 173 1/4 1/5

(el resultado es una nota musical de frecuencia de afinacion
f (Hertz) con el timbre de una cuerda, timbre carente de
armonicos mas agudos que 5f).

Estos ejemplos permiten mostrar las siguientes
propiedades de los traductores: (1) No hay reglas, se
puede intentar cualquier traductor. (2) Mediante distintos
traductores se puede colocar el mismo concepto original
en varios conceptos sonoros simultaneamente. (3) Algunos
parametros del traductor pueden variar en el tiempo,
como el paso de la figura 5 a la figura 6. (4) Los resultados
sonoros son muy distintos dependiendo del traductor. (5)
Con un simple traductor aplicado a una simple lista no se
genera una obra musical, pero si se puede enriquecer una
parte de ella. Cuando intentamos musicalizar algo como un
fractal, las traducciones que deberemos crear no son tan
evidentes como las recién mencionadas, sin embargo, las

propiedades (1) a (5) se mantienen.

CONSIDERACIONES DE CONSONANCIA

No se trata solo de traductores, patrones, estructuras,
transformaciones y algoritmos. Una de las caracteristicas
emergentes importante es la consonancia. Una de las
maneras de cuantificar la consonancia consiste en asignar
puntajes de consonancia (a gusto personal) a elementos
que son “semillas” de la musica; por ejemplo, se puede
asignar un puntaje de consonancia a los tipos de intervalos
musicales que ofrece la escala cromatica del piano o alguna
otra escala microtonal, y posteriormente se puede inferir,
a partir de lo anterior, la consonancia de estructuras mas
complejas formadas a partir de esas semillas; ya sea que
esta inferencia sea perfecta o deficiente arroja resultados
bastante utiles.

La disonancia se puede cuantificar a través de las formulas
de disonancia propuestas por William Sethares y sus
mejoras posteriores (la consonancia se logra, en este caso,
minimizando la disonancia). William Sethares (2004) dice:
Dissonant curves provide a straightforward way to predict
the most consonant intervals for a given sound. And the set
of most consonant intervals defines a scale related to the
specified spectrum (vi). Debe destacarse que este método
moderno no se limita a la musica armonica ni a la 12TET,
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sino que aplica también a cualquier contexto inarmonico
y microtonal y, ademas, nos regala un camino explicito y
cientifico para modificar los timbres y, con ello, optimizar
la consonancia de conjunto dado de pitches. Estamos aqui
aceptando, para fines practicos de composicion, que nues-
tra percepcion de consonancia (al menos una buena parte
de ella) no es subjetiva.

Si bien la consonancia tratada como caracteristica emer-
gente también depende del entorno y del auditor (entre
otros factores), los métodos aqui mencionados para su es-
timacién numérica siguen siendo un buen punto de par-
tida.

Al asignar nimeros a la consonancia podemos apoyarnos
en un computador para evaluar, preliminarmente, la gran
cantidad de alternativas que se nos presentan.

Complementando este concepto, supongamos que ten-
emos la cadena de simbolos {QQZRP} proveniente de un
evento abstracto interesantisimo que encontramos o que
creamos; supongamos, ademas, que decidimos convertirlo
en una secuencia de acordes y, arbitrariamente, asumimos
que Q=Cmin, Z=F#, R=E7, P=Fm, la secuencia de acordes
resultante es Cmin © Cmin O F# 0 E7 0 Fm, y nos parece
muy desagradable. ;Debemos descartar la idea de traducir
{QQZRP} a acordes? No necesariamente, ya que tal vez solo
utilizamos los acordes inadecuados y debemos tantear con
otros. Pero, ;con cuales acordes tanteamos? jEn lo posible,
con todas las combinaciones factibles, no solo dentro de
la escala cromatica temperada del piano, sino que dentro
de otras escalas microtonales! Como no tenemos tiempo
para escuchar todos nuestros intentos, probablemente
necesitaremos automatizar el proceso, incluyendo la au-
tomatizacién de la evaluacion de consonancia.

La consonancia alin es materia de intenso estudio y debate
y no es parte del alcance de este articulo. El punto de fon-
do es que si no incorporamos, adecuadamente, las consid-
eraciones de consonancia podriamos obtener solamente
sonido desagradable.

EJEMPLO DE PROPAGACION DE PATRON A
ESTRUCTURA

Considere el pasaje musical de la figura 7 (al interpretarla
con timbres de cuerdas, agregando un bajo permanente
en el tono de la nota de inicio, suena bastante interesante).
Un analisis tradicional de este pasaje mencionaria, tal vez,
lo siguiente: (1) Las tres primeras notas forman un acorde
mayor. (2) Las notas 1y 3 forman la dupla ténica-domi-
nante. (3) Las tres ultimas notas forman un acorde menor.
(4) La primera y la Gltima nota forman un salto de domi-
nante a ténica en otro tono. (5) El motivo de las notas 4,
5y 6 rota en torno a un eje horizontal que pasa por la
nota 4, y esto da origen al motivo de las notas 7, 8 y 9. (6)
El tono que mas aparece es el de la nota 1, lo cual entre-
ga una sensacion de que todo gira en torno a la tonalidad



correspondiente al tono de la nota 1. Pero este pasaje no
naci6 de este tipo de razonamientos, su génesis es muy
distinta y es la siguiente: (1) Se impuso el patron {4,3}. (2)
Se crearon variaciones del patron original alterando los si-
gnos, formandose la siguiente lista {4,3}{4,-3}{-4,3}{-4,-3}.
(3) Estos valores numeéricos se tradujeron a saltos de semi-
tonos dentro de la 12TET, generandose lo mostrado en la
figura 7. (4) Se insertd un patron de tiempo de la forma
{2,2,4,4}. La figura 8 muestra los patrones {4,344,-3}{-4,3},{-
4,-3} por separado. Este tipo de técnicas son utilizadas en
todos los estilos musicales, antiguos y modernos, y aplican
cabalmente a esta linea de musica experimental. El lector
no debe perder de vista que esta linea de musica experi-
mental también busca tomar patrones de la naturaleza y
traducirlos adecuadamente a sonidos; en este sentido {4,3}
{4,-3}{-4,3},{-4,-3} tendria que provenir de alguna existen-
cia que nos rodea.

MUESTRAS SONORAS

Se citan muestras sonoras (Espinosa, 2009) que contienen
pasajes donde se aplicaron estos conceptos:

e Tema Rare Jamming (minuto 1.47 al 2.40), se basa en
propagacion de formas geométricas.

e Tema Alien Ship Landing on Earth Searching For Water
(minuto 4.18 al 5.21). Sonido de fondo (de pitch descendente)
basado en frecuencias generadas por una férmula matemati-
ca, interpretado por el oscilador de un computador.

e Tema My Guitar Plays What She Wants (minuto 0.5 al
1.20). Riff de guitarra basado en la propagacion de {1,-2,1}
a {{1,-21}..{2,-4,2}..{3,-6,3}..{4,-8,4}}, traducido a saltos de
semitonos.

e Tema Rare Star. Composicién creada con esta estructura
de pensamiento.

e Tema: Contemplacién. Traduccion a sonido de “dos rue-
das girando a distintas velocidades, montadas sobre gra-
dos de escalas musicales”, del Do Pomilhec (Espinosa y
Jara, 2021; disponible en https://www.reverbnation.com/
pomilhec)

CONCLUSIONES

Los grandes avances en tecnologfa y conocimiento actual
hacen posible desarrollar, en mayor profundidad, el arte
de la musica experimental, que consiste en musicalizar,
cientificamente, la esencia de la naturaleza real y abstracta
que nos rodea, y para ello se requiere aplicar muchas her-
ramientas y conocimiento cientifico que, habitualmente,
no forman parte del arte tradicional. Teniendo presente
lo anterior cabe preguntarse: jcuenta el artista tradicio-
nal con las herramientas suficientes para desarrollar este
tipo de arte experimental, u otra forma de arte similar?, jes
necesario explorar nuevos medios para la formacion del
artista?

Alto

PITCH

e
Baju m::

TIEMPO

SUBE 4 SUBE 4
SUBE 3 BAJA3
{4,3} {4,-3}
BAJA 4
SUBE 3 m
{-4, 3} BAJA 4
BAJA 3
{'4) ‘3}
> Figura 7. Linea instrumental del tema Zombie

World (desde minuto 2.05)". Fuente: Espinosa, 2009;
en: https://www.reverbnation.com/hectorespinosa/
songs

> Figura 8. Patrones de la figura 7 mostrados
por separado. Fuente: Elaboracion propia

Para esto, se utilizd la 19TET como escala microtonal de contexto, manteniendo las
diferencias de pitch (en cents) lo mas cercanas posibles a las que ofrece la 12TET
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Esta linea de musica experimental puede ser encasillada en
una estructura de pensamiento especifica, como la que se
sugiere en este articulo.

Tanto las herramientas cientificas como el conocimiento
cientifico que se requieren para desarrollar a plenitud esta
linea de musica experimental, son las mismas que, actual-
mente, se requieren para desenvolverse en la ciencia mis-
ma. En cierta medida se requiere volver al pasado muy an-
tiguo, donde cientifico y musico eran atributos inherentes
a una misma persona.

(Observacion: Cabe mencionar que algunas universidades im-

parten carreras relacionadas con ciencia aplicada al mundo de
las artes, donde se abarcan estos temas en profundidad).
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ABSTRACT

SLIT was originally developed as a construction toy. At the same time, it is also a spatial
model. In other words, it is a model of the “mechanism that creates shape”, and the form
completed by the mechanism is not the work, but the “mechanism” itself is the work. Here,
we first explain the formation of SLIT. and we will examine the relationship with modern
abstract art and architecture, which was used as a prototype model for SLIT. In addition,
while simultaneously verifying the model as a prototype and the meaning of its deforma-
tion, we explore the meaning of SLIT as a spatial model.

Key words: Mechanism / Model / Spatial model / Transformation

RESUMEN.

SLIT se desarroll6 originalmente como un juguete de construccion. Al mismo tiempo, tam-
bién es un modelo espacial. En otras palabras, es un modelo del “mecanismo que crea
forma”, y la forma completada por el mecanismo no es la obra, pero el “mecanismo” en
si es la obra. Aqui, primero explicamos la formacion de SLIT. y examinaremos la relacion
con el arte y la arquitectura abstractos modernos, que se utiliz6 como modelo prototipo
para SLIT. Ademas, mientras verificamos simultaneamente el modelo como prototipo y el
significado de su deformacion, exploramos el significado de SLIT como modelo espacial.

Palabras clave. Mecanismo / Modelo / Modelo espacial / Transformacion
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I will explain the construction toy named SLIT that paten-
ted in 2015 in Japan. This 'SLIT" was a development of cons-
truction toy. But it is an art work that exhibit on geometry
art exhibition in Paris in May 2017. (CARREMENT 4, Espace
Christiane Peugeot )

In addition, this is a model on thinking about space (archi-
tecture) for me at the same time. | want to investigate a
theme to be common to the different genre called these
toys, art, architecture, this time.

SLIT AS THE CONSTRUCTION TOY

The opportunity was development of the kits which made
a sculpture of the paper as one of the activity of our wor-
kshop group for children named CHICK (children’s creative
kingdom presents).

In addition, we thought about a workshop that connects
several cardboards that is two-dimensional parts together
and made a three-dimensional structure like a sculpture.
In Japan we learn the three-dimensional expansion plan in
third graders by the current curriculum for the first time.
For children, the conversion from the two dimensions to
the three dimensions is important themes, because in the
previous infancy, they made a solid by putting the three
dimensions called the building block together.

There figures are this kit that three people of facilitator of
the art brut, sculptor and mine. And, after experience here,
I wanted to develop this kit. In other words, it may be said
that this is an educational toy.

BUILDING BLOCK OF FROEBEL

The building block is one of the toys spreading most. As for
the building block, Friedrich Wilhelm August Frébel (1782-
1852) "TL—NIBR REH-R (EREL
was the founder of the kindergarten did an original idea.
Froebel observed children and considered a building block
as the tool which generated the play.

who

By the way, the Frank Lloyd Wright of the American archi-
tect got close to this building block in the days of a child.
He said, “my architecture was affected by this block”. Fur-
thermore, this building block affects Bauhaus.

The definitions of the building block by Froebel are as
follows.

Principle of the building block
» Comparison, categorize = Upbringing of a basic
thought (1)
The formation of the basic intellectual power is possi-
ble by activity such as a comparison, contrast, analo-
gical inference classifying a form, size, amount to be
seen in the whole and the part of each building block.
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Imagen 21

Image 1
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Image 2

> Image 1. Previous CHICK performed a
workshop using the scrap wood from a woodshop
mainly. It is a workshop to assemble the chip of wood
which has been broken in a process making furniture
and a toy in bond. This is like the building block. Font.
Phot by Atsushi Kobayashi

Image 2. SLIT cards for three dimensions.
Font. Drawing by Atsushi Kobayashi



e Constitution using the basic form

The formation of the self-expression is possible to re-
cognize external environment and a relation of the
internal mind based on a building block comprised
of a basic form to symbolize the essence of all things,
and to reconstitute the recognition.

* Concreteness and the abstraction = Upbringing
of a basic thought (2)

The formation of the aesthetic creativity is possible
by an activity method to create the graphic beauty
that | can abstract from concrete things in nature and
the society based on each building block.

e Constitution by a systematic principle

Because each building block becomes the basic ma-
terial constructed based on systematic unifying prin-
ciple, it can cope with the long-term development of
children and various ability.

“The building block” is called “the Freobel Gifts". In
other words, the building block was given from “God”
and was comprised of the piece that divided “a cube”
into. The cube is stable world itself having center =
the God. Then it may be said that each piece is an
element constituting the world.

In other words, a purpose of the building block is
to let you realize the world way through play. In ad-
dition, children reflect concrete scenery and things
while piling up the abstract peace such as a cube and
a cuboid, the triangular prism.

SOLID AND VOID

There are solid and void in the structure. The construct
with the building block is solid, and the internal space
(void) does not exist.

| thought about making internal space by connecting “a
plane” together. However, in a square and the single form,
there is a limit in the combination and form to be generate
from there. Therefore, | thought about connecting 24 kinds
of “planes” which were born by lacking in a part of “the
square”. Thereby internal space appeared.

And SLIT came to be able to create complicated forms rela-
tively easily and came to be in this way made by number
limitless assembling. In addition, these pieces are intended
to make it based on a square systematically. Therefore, SLIT
is equal to the principle that Froebel proposes in this sense.

The above is a summary of “SLIT” as the construction toy.

Image 3

Image 4

Image 5-6

> Image 3. Structure of solid and void Font:
drawing by Atsushi Kobayashi

> Image 4. Pieces of Slit Font: drawing by
Atsushi Kobayashi

> Image 5 - 6. Construction of SLIT Font: photo
by Atsushi Kobayashi
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SLIT AS THE ART

Then, | talk about the side as the art. | was invited by the
photographer of my friend who lived in Paris to see SLIT
when | participated in a group exhibition of the geometry
art that they belonged to. And | exhibited SLIT at a group
exhibition called CARREMENT where was held in May 2017.

ABOUT AN IDEA OF DE STIJL

This CARREMENT is a group of artists affected by De Stijl
and the Russian constructionism of the modern art mo-
vements.

I ' was surprised at talking about such De Stijl and Russian
constructionism, Cubism and Dadaism or Surrealism as yet
familiar existence when | talked with them. Only as for it, a
modern art movement will root in their life. They are cut as
grounds and develop own thought and molding.

De Stijl was one of the modern art movements aiming at
the secession from a classic and was a movement beyond
the genre of picture and sculpture or architecture.

The characteristics of De Stijl (1924) TH5FREES =305,
Tk - Z—YiE / FERAILE - R(EEL) are as fo-
llows (extract).

01 Negation of the fixed form = formless

05 The space division by the plane, negation of
three-dimensional (cubic)

11 The central loss and gravitational negation

14 Active affirmation of the color = red, blue, yellow

Theo van Doesburg (1993 - 1931) who is the artist of De
Stijl said ‘The new architecture is like an anti-cube. We do
not load it with various functional small space in a closed
cube, and it opens them for the outside from the center. At
height, width, depth and time, we will show molding ex-
pression new at all on this occasion in open space.” (1924)

MRELEEXE) VLU -OY5—ViR /AL -
REEL)

In other words, De Stijl denied a cube = stable closed solid.

It is the movement that aimed at the open “space” that
put “plane” together and is constructed. It is the dynamic
centrifugal, unstable space that is not like classicism-stable
static centripetal space. There is not the completion form,
and it may be said that the next development is always
assumed constitution there.

I want you to remember a building block of Froebel here.

The building block of Froebel assumes a cube a model. A
stable thing was idealized so that it was representative in
the times of Froebel by the Platonic solid such as a cube or
the ball and so on. And God controls the whole. the parts
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> Image 7 - 8. CARREMENT 4 ( Space Christiane
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from cube have a role to constitute the whole beforehand.

De Stijl does not considers overall order to be given directly
by the existence of individual elements anymore but con-
siders that a principle to arrange a factor creates order. In
other words, the whole = world comes out of the relations
of the individual elements which became independent. It
has the vector in contradiction to the view of the world
called the world where it is like classicism in the times of
Froebel ---The world that I idealized beforehand exists, and
an element depending on it exists as a role.

ABOUT COLORS

From the above-mentioned consideration, | want to consi-
der SLIT as the art once again. At first about a color. About
SLIT as the toy, | thought about a design on the basis of be-
ing made of wood from the use. But | exhibited three sets
of the type that colored a white-based thing and white,
blue, red with woodenness at this group exhibition.

This is because it was aimed for constitution itself by the
connection of pieces. This is because it avoids coming to
lack a purpose called the constitution by the touch and an
image taken in from the material of the wood.

ABOUT A UNITY AND FRAGMENTATION---ABOUT
MATERIALS

Two types of meanings that using single color (all in white)
and plural colors are as follows.

This construct is made by plural pieces together. It may be
said that it indicates an overall unity to make with single
color or one material. And it is not a thing indicating the
existence of individual elements. In contrast, it indicates
what is made because the construct connect plural pieces
together to use the plural colors and material.

For example, Gerrit Thomas Rietveld (1988-1964) paint each
plane in white, gray, red, black in Schréder House (1924) '
IR SRS (HAEEEF %) And he indicated the
plane combination as the piece than an overall unity.

Based on this example, | prepared three structures that
made by material itself, single color, plural colors. And |
showed various ways of the construct.

CONCRETENESS AND ABSTRACTION - 1 FLOOR,
WALL, CEILING AS THE PLANE

The word “wall” expresses the role as “a plane built per-
pendicularly” and “a thing dividing space” in the architec-
ture. In other words, the word “wall” has already prescribed
the function in itself. When | express this in other words
with “a plane” not “a wall”, how about? In other words, we
abstract it.

It is “plane” before saying a floor, a wall, a ceiling prescri-
bing space. It is “space” saying a house, a school, an office

> Image 9 - 10. CARREMENT 4 (Space Christiane

Peugeot )Font: photo by Jun Sato
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and so on. | abstract it and try to think in this way. Then
question of the space and its constitution are born. And
it leads to a question to methodology “how the space is
made”. Here, as for the art and the architecture, a common
way of thinking called the constitution of “the plane” is
born. Briefly, | think it is one of the ideas of modern art and
the abstract art, including De Stijl.

In addition, Wassily Kandinski of Russian constructionism
expressed the component of the picture(lithograph) by
the words from “a point to a line and the plane”. And he
discussed a type of each constitution of a point, a line, the
aspect and the characteristic. In addition, Kasimir Malevich
(1879-1935) XIS, Hhy=—)L- YL —TrvF /
AFEFNE -8R (FFRAFEN)  insisted that abstract
itself was concreteness.

From such a point of view, | can place “SLIT” as abstract
art, geometry art.

ABOUT ARCHITECTURE

At first, please watch the architecture which | designed 15
years ago.

I designed it that bent, lacked, and enlarged of one plane.
The continued plane transformed it into a floor, a ceiling as
well as a wall. At the same time, the plane changes a scale
into a desk or a shelf and so on. In other words, | practiced
that the space was not the thing which existed beforehand,
and that it was generated by our physical act. The next
image drew this state. As our eyes chase a line, space is
born here.

By the way, in those days, | was thinking that this archi-
tecture was made by transforming one piece of plane. But
it may be said that it is the space that this connects plural
planes and constituted when | change a viewpoint. Then
what kind of form will those planes do?

Toinspect it, | thought on the basis of the form that divided
a square into with 3x3. Then | understood that 24 kinds
of variations were born. And this leads to a component of
“SLIT".

It may be said that this architecture connects an edge of
these piece and is constructed. “SLIT" is connected for it at
a one-third point of the piece and is constructed.

When [ think in this way, it may be said that “SLIT" is space
model.
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> Image 13 - 20. Continuity / Transformation of
plane Font: drawing by Atsushi Kobayashi

> Image 21. Transformation of square Font:
drawing by Atsushi Kobayashi

SPACE MODEL - ABOUT THE CHARACTERISTIC
PROPERTY OF THE ARCHITECTURE

In National Museum of Modern Art, “Japanese house” is
held now (2017) THZADZR 1945FLIEDEEEES
Ly GHTEEZERL) (This exhibition was finished already. This
was travelling exhibition in Roma, London and Tokyo since
2016.) There exhibits the genealogy of the postwar house
in Japan according to a category. And

“Masuzawa house” (by Makoto Masuzawa (1925-1990) '
HARDR 1945FLEDOREEESL) GEHE),  an
architect in Japan) and “House in Sumiyoshi” (by Tadao
Ando (1941-) THAME 1945FLIEDEREIES5 0, G
J£254t) an architect in Japan) which | took in the class of
the first grader were included. (I teach the first grader of
the Musashino Art University, department of architecture
how to describe drawings since 2009. These two houses
are subjects of the trace at this class.)

Here, | will watch two houses as space model.

The Masuzawa house (1952) was wooden small house that
designed as space model of the postwar house. However,
we can see influence of the domino-style of Le-Corbusier
when we take out only the structure. In other words, it may
be said that this adopted a domino-style as space model.

The house in Sumiyoshi pursued the way of the architec-
ture in the crowded city environment. And it may be said
that Ando reproduced “Machiya” (a style of traditional Ja-
panese house in the city) as a model in the present age. In
this house, Ando uses division space by close geometry.
For “disorder” of the outside world, he made stable space
using order called the geometry. This method is one of the
themes of art and architecture since Greece.

By the way, the way of thinking about the model is a ques-
tion about the characteristic property of the architecture.
In other words, it is to think about structure itself of the
space. It becomes mainstream now to think about an ar-
chitecture from context such as neighboring environment.
However, the way of thinking about this model asks the
way of building in itself before considering them.

It may be said that the origin of art and architecture of the
modern times as the concept to be opposed to classicism
was for the acquisition of such a characteristic property
from the start. Therefore, modern architecture called inter-
national style and the modern art use geometry; geometry
has the commonality beyond the genre groped for an area
and a race, the religion and so on.

5 principles of the modern architecture that Le Corbusier
(1887-1965) MHFEEFESEXE, VILUE- OV F—ViR
/ FAIEBAIE - SR(ZZE 1) proposed are an example of the
space model. They are a piloti, a rooftop garden, horizon-
tally consecutive windows, a free plan, free vertical planes-
--there are a way of thinking to be opposed to a classical
architecture: the classic architecture is made of stone, and
there is the sloping roof, and an opening is small, and both
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the vertical plane and the plan are restricted in the struc-
ture. That is why the modern architecture spreads through
all parts of the world.

CONCRETENESS AND ABSTRACTION - 2 A MODEL
AND ITS TRANSFORMATION

As modern architecture spreads, regionality appears again.
It transformed the abstract space model to various condi-
tions. So, I can think it to have been possible because there
is the existence called the abstract space model.

Because the building block of Froebel connected an abs-
tract form with a concrete phenomenon and aimed at up-
bringing of the aesthetic creativity. In other words, it is one
of the basic concepts in all genres to connect concreteness
and abstraction.

Making the system to make the forms - A system and its
variation

Then the following question is born. Can you define the
space model as a “work"?

5 principles itself of the modern architecture is not surely
“works”. However, | can think that it is a system to make a
“work”.

The system creates the work as the variation. It may be
said, “system itself is a work”. In other words, “the system
to make the forms” may become the “work”.

SLIT is the model that anyone can make space through
play. And it is system generate space and form. And this
system in itself is the “work”. It is the existence that can
become the model of the three-dimensional art and archi-
tectural model by the abstractness.
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> Image 22. Masuzawa House and space

structure / domino - system Font: drawing by Atsushi
Kobayashi

> Image 23. House in Sumiyoshi and space
structure / division of space Font: drawing by Atsushi
Kobayashi

> Image 24. Pices of SLIT Font: drawing by
Atsushi Kobayashi
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1. PRESENTACION

El proyecto es, en cierta medida, la formulacién de una
tesis, o una pregunta, o una idea literaria. Para mi la
arquitectura es una disciplina intelectual.

REM KOOLHAAS

Este articulo es una exploracion del estado en que se
encuentra el estudio y desarrollo de lo que se ha llamado
“Arquitectura Topoldgica”. La informacién con que se
cuenta, actualmente, es dispersa o, en algunos casos,
poco critica. Me interesa precisar el origen, asi como el uso
del término. Fue necesario recurrir a mucha informacion
dispersa, tanto en libros como en revistas y otros medios.

Metodolégicamente, recurro a Steven Holl: Fenomenologia
de la arquitectura (Holl 2011), reflejo de una manera de
observar y relacionar, lo que genera un conjunto de
imagenes que pueden dar vida a un proyecto.

Pedagdgicamente, el desarrollo de un proyecto de
arquitectura parte de una gran cantidad de observaciones.
Se hacen croquis de muchas situaciones: de las sombras, de
la orientacién, de cémo la gente usa las escaleras, etc. Todo
va confluyendo criticamente a una misma observacion.
Esta debe reflejar todo lo que se ha aprendido del estudio
de lugares y de la vida de la gente.

En este articulo he querido destacar esta manera de ver la
arquitectura y su aprendizaje, a través de varios arquitectos,
entre los que es importante destacar a creadores de
“imagenes”, tales como los Smithson y sus continuadores,
C. Alexander y A. van Eyck.

El ajedrez es un juego matematico. Tiene mucho
de topolégico, por eso de los movimientos y de las
restricciones. El caballo tiene una forma de moverse y el
alfil otra. Eso los traba, pone las piezas bajo unas reglas que
le dan solidez al juego. Eso es un hecho matematico.

Los ejemplos de estos hechos estan en todas partes. En el
norte de Chile, en Atacama, hay unos canales de regadio,
donde los bordes no tienen una inclinacién de 90° como
es la costumbre. Han sido recortados hasta llegar a unos
30°, y esto se debe haber originado en la gran cantidad
de animales que iban a la orilla a tomar agua y caian al
canal. Este descubrimiento necesitdé de un conocimiento
matematico, probablemente intuitivo: unas niveletas,
huincha de medir, etc.

En otro contexto cultural, Le Corbusier escribi6 un texto
que debiéramos leer todos los arquitectos. Fue parte de un
libro editado por F. Le Lionnais (1962), quien pidit a personas
relevantes de diversas areas, que escribieran un articulo
sobre la relacion de su disciplina con las matematicas. Se
titulé La arquitectura y el espiritu matemdtico. No habla
como un matematico, sino como un arquitecto maravillado
con las plantas, los arboles, con el angulo recto, con las
estructuras de todo tipo. (Le Lionnais, 1962) (ver 1.0)

Sinos detenemos a mirar el mundo, veremos que lo que nos
rodea y, nosotros mismos, somos maravillosas estructuras.
Asi como el ajedrez, también lo es una ceremonia religiosa,
la arena de una duna, que es como un manto que se
mueve, una bandada de estorninos.

Las palabras de Koolhaas que encabezan esta primera
parte de mi articulo, son una advertencia. Tengo la
impresion de que muchas veces se piensa que las
matematicas estan restringidas al calculo numérico. En la
actualidad hay muchas publicaciones que muestran un
campo muy amplio de conocimiento matematico. Nada es
descartable. Se puede pasar de los cuerpos arquimédicos
y platonicos, a las “Leyes de la Forma” de George Spencer-
Brown, un enfoque distinto en matematicas que ha sido
rescatado por investigadores de la talla de Francisco
Varela. El matematico introduce un principio al cual llama
distincién, que es un tema en el plano de la observacion.
Un ejemplo muy sencillo que se da es el siguiente. Hay
una hoja totalmente en blanco y se pide a una persona
que trace una distincion. Ella dibuja una linea horizontal y
dice: aqui hay una distincion, ahora tenemos un arriba y
un abajo. Si se hiciera una linea vertical, la distincion seria
entre izquierda y derecha.

Toyo Ito esta en otra blsqueda. Hace experimentos con papel
recortado. Es una investigacion que ha llevado a su trabajo
profesional. Este arquitecto, de origen japonés, no esta
haciendo origami, es otra la direccion de su investigacion.
Algo parecido es lo que viene haciendo Koolhaas, pero lo
suyo es como de golpes certeros y Unicos, que son como
la sintesis de un programa cualitativo. El proyecto para la
biblioteca Jussieu en Paris tiene su origen en una hoja de
papel recortado que se despliega en el espacio. (ver 2.1)

Christopher Alexander fue arquitecto y matematico. Su
primer libro Ensayo sobre la sintesis de la forma se apoya en
principios topolégicos, y un corto ensayo posterior, Una
ciudad no es un arbol, puede leerse como un estudio propio
de la “Teoria de grafos”. (ver 2.2)

Muchos urbanistas europeos, que se movian todos los
dias por estrechas calles medievales, seguian viendo la
ciudad como conformada con estructura de arbol. Esto
no es trivial porque entenderlo es una ventana que se
abre. Es encontrar un camino para entender mejor cémo
esta organizado el mundo en que vivimos, ya que es aqui
donde vamos a intervenir profesionalmente. (ver 2.3)

Todo esto es topologia y geometria, tal como lo son
las cartas de navegacién de los navegantes de las Islas
Marshall. Para todo hay alternativas. Existen estudiantes a
los que no les gustan las demostraciones muy abstractas.
Posiblemente, no han buscado otros caminos. Por ejemplo,
hay una demostracion del Teorema de Pitdgoras que
tiene su origen, probablemente, en China. No hay nada
que hacer, no necesitamos lapiz ni papel, s6lo mirar
concentradamente. (ver 2.4)
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> Imagen 1. Croquis de Le Corbusier Fuente: Le
Lionnais, 1962

> Imagen 2. Recorte en papel sobre un tema de
proyecto Fuente: Revista El Croquis, n°123 (2001-2005)

> Imagen 3. Esquema propuesto por Cristopher
Alexander en libro: Una ciudad no es un arbol. Fuente:
Alexander 1977



> Imagen 4. Modelo topolégico propuesto por Rem
Koolhas para su proyecto Biblioteca Jussieu Fuente:
https://www.oma.com/projects/jussieu-two-libraries

> Imagen 5. Teorema de Pitagoras. Fuente: Bruno
Munari, 1999.

2. COMO UN DESPLIEGUE DE LOS SENTIDOS

. a casi dos siglos de los trabajos que someten la
geometria euclidiana a una critica radical para
constituirse en una disciplina auténoma, o analysis situs
o topologia, a mas de 80 anos de la revolucién cubista,
que es la despedida de un dispositivo pictérico nacido
alrededor de 1400, que permitia reducir el espacio a
plano (...) ino habria llegado finalmente el momento de
que los sefiores arquitectos y urbanistas tomaran nota
del hecho de que Newton estd muerto y que por eso el
espacio absoluto ya ha caido en desuso? André Corboz:
Orden disperso.

El uso del término tuvo resonancia en 1955, cuando el
critico de arquitectura Theo Crosby escribi6 la editorial de
la revista Architectural Design, sobre lo que se llamé Nuevo
Brutalismo, para referirse a una tendencia del momento.
Sus adherentes se abstenian de dar terminaciones a sus
edificios, utilizando solamente hormigoén en bruto, pintura
sobre madera sin pulir, estructuras a la vista, etc. Era un
momento importante para hablar sobre arquitectura,
lamentablemente no todo fue tan facil. Entre quienes
se sintieron afectados por la dureza de las discusiones
en torno a sus proyectos, estaban los arquitectos Alison
y Peter Smithson. Este matrimonio tenfa un estudio en
comun, siendo Alison quien participaba activamente en
las discusiones académicas. El edificio para The Economist
(Blundell Jones, 2013) es una de sus obras mas destacadas.
La critica mas intensa fue sobre el proyecto para un
concurso en Sheffield, el cual recibié el apoyo de Reyner
Banham, joven ingeniero que se habia destacado en
discusiones sobre arquitectura desde que era estudiante.
Explicando las razones de su defensa, Banham lo ubicé en
una categoria a la que llamé Arquitectura Topologica. (ver
3.)

Fue en 1967, un afio después de la inauguracion del edificio
para la Filarménica de Berlin, que Kenneth Frampton
(Frampton,1968), arquitecto, critico e historiador de la
arquitectura, escribi6 un articulo sobre esta destacada
obra de Hans Scharoun, calificdndola también como un
ejemplo de arquitectura topologica. (Blundell Jones, 1995)
(ver 3.2)

El contexto intelectual y artistico en que se formaron
muchos arquitectos alemanes, en la primera mitad del
siglo veinte, fue propicio para el desarrollo de Hans
Scharoun, quien mas tarde se convertiria en el autor del
proyecto del edificio citado por Frampton. Su cercania
con arquitectos tales como Hans Poelzig, Hugo Haring y,
muy especialmente, Bruno Taut, debe haber apoyado el
proceso formativo de Scharoun, por tratarse de un grupo
generador de ideas y temas de experimentacion, las que se
iban a reflejar en sus proyectos futuros. (ver 3.3)
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> Imagen 6. El edificio para The Economist, de
arquitectos Alison y Peter Smithson Fuente: Blundell

Jones, 2013

> Imagenes 7-8. Croquis y plano, para proyecto
Filarmonica de Berlin, de Hans Scharoun Fuente:

Blundell Jones, 1995



> Imagenes 9-10. Proyectos de Taut cerca de
1920 como imagenes generadoras. Fuente: https://
www.cloud-cuckoo.net/openarchive/Autoren/Taut/
DieAufloesung/Taut1920a1.htm

> Imagen 11. Formas topologicas. Fuente: Varas,
2010

Facultad de Arquitectura >Universidad de Valparaiso 67



Es a Taut a quien hay que prestar atencion, especialmente
después de su permanencia en Japén.

En 1976, en lalibreriadel Centro Pompidou en Paris, mellamé
la atencion un libro de bolsillo cuyo titulo era Lenfant a la
decouverte de I'espace, y sus autores Jean y Simone Sauvy
(Sauvy,1972). En la parte inferior de la portada aparecia la
leyenda Iniciacion a la topologia intuitiva. (Sauvy, 1972).

Tengo la impresién que parte importante de los arquitectos
que han hecho obras de arquitectura, que pueden ser
calificadas como topolégicas, no han desarrollado estudios
sistematicos de esta disciplina. La aparicion de la topologia
en temas de arquitectura es un fenémeno cultural
relativamente nuevo. SegUn R. Banham, algin grado de
responsabilidad hay que asignarla a D'Arcy W. Thompson
con la publicaciéon de su obra On growth and Form, que
habria abierto las puertas de un campo de investigacion
mucho méas amplio. (Thompson, 1983).

Antes de seguir adelante es bueno hacer notar que, en
este tema, hay equivocos importantes. Se piensa, muchas
veces, que este enfoque de la arquitectura consiste en
encontrar las analogias adecuadas. Se piensa que si un
proyecto se parece a un torus o a la cinta de Moebius,
califica de inmediato para la categoria en cuestion. (ver 3.4)

En segundo lugar, existe el caso en que se tiende a clasificar
como topoldgica cualquier forma compleja. Segun este
proceder, una obra de Zaha Hadid o de Frank Gehry tendria
este caracter y no es necesariamente asi.

En tercer lugar, hay proyectos que privilegian la apariencia
sobre la estructura. En esos casos se agrega, sin ninguna
razobn, una excesiva cantidad de formas curvas. Proyectos
de Mies van der Rohe, por ejemplo, podrian entrar en la
categoria topoldgicos, sin necesidad de agregarles una sola
curva.

Puede ser un buen camino considerar que todo proyecto
de arquitectura es una estructura y tener muy claro de
qué tipo de estructura estamos hablando. Si tomo una
hoja de papel y la arrugd aparece una estructura que
permite cierta estabilidad en la forma. Antes habia otra
estructura, seguramente mas regular, que daba flexibilidad
a la hoja. El plegado de una camisa es un tema de pliegue,
transformaciones y estructuras. Esto se puede aplicar
a todo: desde la confeccién de un plano (por ejemplo,
la cantidad de elementos que describe Perec en su
enumeraciéon de los mapas portulanos: el desierto, el oasis,
el oued, la fuente, el torrente, la ria, el estuario, el delta,
etc.), hasta la construccion de un edificio. (Ver imagen 12).
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> Imagen 12. Foto aérea mercado en Tunez. Fuen-
te: Recuperado en http://hasxx.blogspot.com/2011/09/
amsterdam-orfanato-aldo-van-eyck.html



Van Berkel & Voss son arquitectos holandeses que han
desarrollado proyectos de interés. Uno de ellos es la Casa
Moebius que se funda en la idea de un emplazamiento que
es recogido por la casa y la casa que busca lo mismo en el
lugar. Una dialéctica que, en esta contradiccion, encuentra
su riqueza. Es dificil imaginar una casa que sea una réplica
especular de la famosa cinta; tampoco tiene sentido, y es
en ese punto donde se puede apoyar la concepcion de una
obra. Es un permanente “tender a”. Un tema de limites muy
propio de la topologia. (van Berkel, 1999). (Ver imagen 13)

3. INSTRUCCIONES DE USO Y UN JUEGO DE CONWAY
Segun V. Mufioz:

La topologia es la rama de las matemdticas que
estudia la “forma global de los espacios cuando estos
pueden ser deformados mediante transformaciones
continuas, del estilo de estirar o contraer, pero sin que
se permita realizar cortes, pegados o aplastamientos.
Etimolégicamente, la palabra topologia proviene de la
raiz griega topos, que significa “lugar” y del sufijo logos
que significa estudio. (Mufioz, 2011)

Una imagen recurrente con la cual se explica lo que es la
topologia consiste en utilizar una banda lisa de caucho,
sobre la cual se dibuja una curva cerrada. Una elipse, por
ejemplo. Y luego estiramos la banda hacia todos lados de
modo que se deforme sin romperse. El resultado va a ser
una figura diferente que esta en la siguiente relacién con
la anterior: 1. Todos los puntos de la nueva curva estan
relacionados con un punto de la curva original. 2. Todos
los puntos de la nueva curva conservan su vecindad en la
antigua. Esta operacion se llama homeomorfismo. (imagen
14-15)

Esto tiene mucho interés para el estudio de superficies
planas y otras mas complejas, como la llamada “botella de
Klein”, o la conocida Cinta de Moebius, que es una cinta
que forma una especie de anillo que se ha construido con
una banda de papel, la cual se tuerce una vez y se pega
en los extremos. La resultante es una banda continua que
tiene un solo lado y curiosas propiedades geométricas.
(Fréchet, 1967) (Ver 3.4).

El grafo es un conjunto de puntos (vértices) que estan
relacionados por lineas (aristas) formando una totalidad,
cuya conformacion responde a ciertas leyes. Es lo que
formalmente refleja mejor lo que es una estructura. Esto es
una sobre simplificacion, pero para lo que quisiera explicar
puede ser suficiente.

Hay dos tipos de grafo. Uno es una figura continua,
cerrada. El otro tiene forma arbdrea y, por lo mismo, se
llama “arbol”. (Ver imagen 14)

E. Dormitorio
F. Taller / |
G. Caja de escalera 7 ;
H. Bafo

. Toilette

J.Rampa

K. Garage

L. Despensa

M. Sala de estar

N. Caja de escalera
0. Cocina
P.Veranda

Q. Sala de estar

R. Chimenea
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S.Terraza

T. Aimacenaje

U. Dormitorio nifios
V. Caja de escalera
W. Dormitorio nifios
X. Bafio

Y. Lugar de trabajo
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=<

> Imagen 13 Planta casa Moebius, obra de van
Berkel. Fuente: Varas, Luis (2010). Apuntes de clases de
Taller.
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> Imagen 14. Grafo de Frucht. Fuente: Weinstein,
Eric W. “Grafico de Frucht” MathWorld
> Grafos de Euler. Fuente: Alsina & Trillas. 1992
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Visto con ojo de arquitecto, el campo esta bastante
explorado y con buenos resultados. Hay un trabajo muy
completo con los poliedros regulares, también con los
mosaicos. El palacio de la Alhambra ha sido estudiado
exhaustivamente en su interior, especialmente por
matematicos.

Hay mucha experimentacion con plantas arquitectonicas
y otras ordenaciones en el ambito de nuestra disciplina
que pueden resolverse en el plano recurriendo a la Teoria
de Grafos. Es necesario considerar que la relacion que se
establece en un punto determinado es de alta importancia
para el tema en estudio. (Prieto de Castro, 2012).

El origen de la Teoria de Grafos se sitlia en una visita que
hizo Euler, matematico, a Konigsberg (actual Kaliningrado),
ciudad atravesada por el rio Pregel. En el centro de la
ciudad el rio tiene dos islas, unidas a las orillas por siete
puentes. (Ver 5.2). En ese lugar se habia popularizado un
acertijo que preguntaba: “;Cémo se puede hacer un paseo
entre las dos orillas del rio, pasando sélo una vez por cada
uno de dichos puentes, terminando el recorrido en el punto
de partida? Euler resolvié el acertijo demostrando, con
calculos y graficos, que ese recorrido era imposible. De
este estudio surgieron ciertos desarrollos que fueron el
origen de la Teoria de Grafos.

De este estudio surgi6 también la Férmula de Euler que
dice que, en un poliedro simple, si el nUmero de vértices
se denota por V, el de aristas por A y el de caras por C,
siempre se cumple la igualdad V-A+C= 2. (Prieto de Castro,
2012)

En ese momento, Euler junto a Johann Benedict Listing
estaban realizando estudios que darian origen a la
topologia, a la cual este matematico habia dado el nombre
de Analysis Situs. Desde sus inicios, ambas disciplinas
estuvieron muy ligadas, tanto por su naturaleza como por
el area de interés de los investigadores. (March, 1971).

Otra area de exploraciéon tiene que ver con los
“espacios topolégicos”, cuyos temas son familiares a los
arquitectos: interior-exterior; abertura-cierre; continuidad;
transformaciones.

Es importante poner atenciéon a estos espacios, los que
teniendo un grado mayor de abstraccion permiten,
especialmente a arquitectos y disefiadores, realizar mucha
experimentacion.

En otra parte estan las superficies planas cerradas que
tienen representacién grafica, y cuerpos tales como
esferas, tazas, etc. Los espacios topoldgicos son un campo
entretenido y Util que permiten dar un orden mas claro y
riguroso a un proyecto.

Pienso que la topologia permite entender estos temas
sin necesidad de una base de matematicas superior. Por
supuesto que para ir un poco mas allad se va a requerir
otros conocimientos. En el primer caso se necesita estar
familiarizado con la Teoria de Conjuntos, y empezar con



la ayuda de un texto de la serie Schaum, por ejemplo, el
cual contiene: espacios topoldgicos, espacios métricos,
espacios normados, topologia de la linea y el plano.

El matematico John H. Conway creé un juego topolégico,
al cual llamé el juego de la vida. Este aparece incorporado
al libro de J. y S. Sauvy, en forma simplificada. Hawking
y Mlodinow lo utilizan en El gran disefio, para respaldar lo
expuesto en dicho libro.

El proceso que llevé hacia el disefio y construccion del
edificio de la Filarmoénica y a la critica de Frampton podria
estudiarse como un grafo que puede llegar a tener mucha
complejidad. El profesor E. Vargas (Laser, 1985) lo llamé
justamente grafo complejo. Es este principio, artificio o
simplemente diagrama lo que no logramos desarrollar en
unas cuantas conversaciones.

Usar el término grafo, en este contexto, puede opacar
aquel tejido delicado que en estos grandes arquitectos
conforman la base de sus creaciones. Hay grafos que son
interesantes y nos pueden servir para lo que buscamos.

4. DEL UMBRAL A UN ENUNCIADO DE VAN EYCK

Hay que tener presente que el trabajo de los Smithson
segufa adelante, con nuevas propuestas teoricas y nuevos
proyectos. En el CIAM de Dubrovnik (1956) dieron a conocer
algo a lo que daban el nombre de cluster, traducido como
racimo. Esta forma de organizar un edificio residencial, por
ejemplo, generaba una arquitectura mas estructurada que
enriquecia sus proyectos.

En el CIAM de 1953 aparecié un nuevo término con el cual
los Smithson buscaban fundamentar su reciente trabajo.
Proponian un desarrollo del proyecto que debiera contemplar
lo que ellos llamaron umbrales. Con una exposicion
fotografica que mostraba nifios jugando frente a sus casas,
bajo el nombre de “casa, calle y relacion”, daban cuenta del
pensamiento de estos arquitectos en cuanto a que todos
los traspasos de una a otra situacion, debiera conformar un
lugar. Por ejemplo, el paso desde el interior de la casa a la
calle, o lo mismo desde un edificio publico al exterior. (Ver
imagenes 16).

El umbral considera la ciudad como un todo, donde
cada parte aparece, a la vez, como un todo a una escala
menor. Esta propuesta es muy estructurante y tiene la
conformacion de un “ensamble japonés”.

Elarquitecto Herman Hertzberger, quien junto a van Eyck ha
sido incluido en la categoria “Estructuralistas Holandeses”,
trabaja con esta tematica. Ejemplos para ver: Orfanato en
Amsterdam (van Eyck), Edificio de departamentos en la
Lindenstrasse (Hertzberger). La propuesta de los Smithson
se extendia a todos los lugares donde aparecia alguna
forma de vinculo entre partes, como es el caso del paso del
barrio a la ciudad. (Hertzberger, 1991). (Ver imagenes 19)
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> Imagen 16. Herman Hertzberger, publicado en
“Herman Hertzberger” de Arnulf Liichiger (Edificio de
viviendas en Amsterdam)
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> Imagenes 17-18. Axonométrica y planta Edificio
de departamentos en Lindenstrasse Fuente: Herman
Hertzberger de Arnulf Liichinger, Den Haag.

> Imagen 19. Fotografia fachada Lima IBA Hous-
ing, Berlin, 1982-1986, de Peter Herzberger. Fuente:
Registro del autor
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Resulta interesante comprobar como se ha extendido el
uso del término umbral: el afno 2016 se publicod, en espafol,
el libro Hacia la ciudad de umbrales, de Stavros Stavrides,
profesor de la Universidad de Atenas. El tema es el mismo,
pero enriquecido por la observacion del barrio y de la
ciudad, en tiempos de lucha politica. (Stavrides, 2016).

Aldo van Eyck se desarrollé como arquitecto, muy cerca de
los Smithson, manteniendo su independencia desde muy
temprano, lo que le permitié encontrar su propio camino.
Comenz6 trabajando en la recuperacién de “espacios
perdidos” en Amsterdam, en gran parte por causa de la
guerra. Se trataba de viejas propiedades derruidas, pasajes
fuera de uso, etc.

La propuesta fue convertir todos estos espacios en
plazas de juegos infantiles. Teniendo en cuenta la variada
conformacion de los sitios, se dio la posibilidad de mucho
trabajo de disefo, lo cual lo hizo un arquitecto conocido.

Los principios de disefio tienen su propia historia. El
arquitecto opinaba que los pavimentos duros en este tipo
de lugares no eran educativos. Sobre esta base desarroll6
unos suelos donde los nifios podian sentir el cambio de
un material a otro, que entendieran la importancia de la
diferencia entre las cosas. Suelos en que se alternaban lo
natural con lo artificial, lo liso con lo estriado, es decir, lo
que ensefa a estar alerta en cualquier parte. (van Eyck,
1962). (Ver imagenes 20-21).

El paso siguiente fue el Orfanato Municipal de Amsterdam,
edificio que tiene mucho del caracter topologico del que
hemos estado hablando. Junto al plano de este proyecto
he agregado uno del Hogar de Ancianos De drie Hoven
Amsterdam, de Herman Hertzberger, exalumno de van
Eyck, que muestra como trabajando dentro de un mismo
marco, se puede obtener la misma calidad de proyecto.
(Ver 7.2)

Dice Paul Valérie: “Hay edificios que cantan y otros que
son mudos”. Lo mismo declara sobre los pintores: “se ven
cantidades de cuadros admirables que, aun imponiéndose
por sus perfecciones, sin embargo, no cantan”. Tal vez
podriamos decir lo mismo para las ciudades. El arquitecto
holandés Aldo van Eyck pudo haberlo intuido cuando
escribio:
un darbol es una hoja y una hoja es un drbol / una casa
es una ciudad y una ciudad es una casa / un arbol es
un arbol, pero es también una hoja enorme / una hoja
es una hoja, pero es también un arbol pequerio / una
ciudad no es una ciudad si no es también una casa
enorme /una casa es una casa sélo si es también una
pequena ciudad. (van Eyck, 1947-1998).

El arquitecto estd hablando de crecer y decrecer y
también de limite. Sin mencionarlo aparece la idea de
transformacion. De esto trata justamente la topologia.
Tanto en las palabras de Frampton, como en las de van
Eyck esta implicito.

> Imagenes 20-21. Lugares de juego para plazas

de Aldo van Eyck. Fuente: Arnulf Liichinger 1987
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> Imagen 23. Planta edificio Hogar de Ancianos
de Amsterdam, del arquitecto Aldo van Eyck. Fuente:
Varas 2010.
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> Imagen 24. Planta de edificio Orfelinato de
Amsterdam, del arquitecto Aldo van Eyck. Fuente:
Vincent Ligtelijn, Aldo van Eyck Works
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> Imagen 25. Patio de comida Bellavista. Vista
interior. Santiago. Chile. Fuente: Elaboracion del autor

> Imagen 26. Recorrido interior Ascensor Victoria.

Valparaiso. Chile. Fuente: Elaboracion del autor
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El tema del limite va a aparecer siempre en el vocabulario de
los arquitectos. Las viviendas de van Eyck para el Concurso
PREVI, en Lima, se abren y se cierran al mismo tiempo. Lo
mismo pasa en su Orfanato en Amsterdam. (Ver imagen 24)

Cuando los arquitectos hablamos de limite, por ejemplo, en
la evaluaciéon de un proyecto, podemos estar refiriéndonos
a cosas muy distintas, pero capaces de dar cuenta de un
mismo fendémeno. En este contexto, las lineas en el suelo
que delimitan un campo de tenis, carecen de importancia.
Buscamos acercarnos a su origen, en tiempos del Imperio
Romano, donde el limes era un area y no una marca en el piso.

Borde, orilla, margen, frontera, hablan de lo mismo y su uso
correcto, en un proyecto, sirve para encontrar soluciones
correctas. Los limites en una casa pueden cambiar, alo largo
del dia, de acuerdo al recorrido del sol y la conformacion
de las sombras.

Richard Sennett nos habla de la membrana. Cuenta de una
distincién que Stephen Jay Gould le hace ver. Dice que
en las ecologias naturales hay dos tipos de bordes: las
fronteras y los lindes. Los lindes son bordes porosos. Las
fronteras no. (Sennett, 2019).



5. EL CONCURSO PREVI

En 1969, las Naciones Unidas, en colaboracion con el
Banco de la Vivienda del Per, invit6 a trece arquitectos de
diversos paises, a participar en un concurso para el disefio
de una comunidad de 1500 viviendas. Fue una buena
oportunidad para ver cdmo habia evolucionado el trabajo
de 2 de los invitados: Christopher Alexander y Aldo van
Eyck. Al primero podriamos situarlo mas cerca del grupo
de académicos asistentes a la Conferencia de Portmouth,
mientras el segundo, reconocido miembro del Team X,
liderado por los Smithson.

Me gustaria detenerme unos minutos en estos 2 proyectos.
El encargo comprende las unidades vecinales, la calle y
las casas. Si se comparan los 2 proyectos, el de Alexander
se percibe como muy estructurado. Da la impresion de
un juego en el cual (imaginemos como una maqueta en
madera) mover cualquier pieza, va a poner en movimiento
todas las restantes buscando un nuevo punto de equilibrio.
El trabajo de van Eyck se concentra en otra cosa. El plano de
conjunto es como un enorme tejido que se despliega sobre
la superficie, dando cuenta de un aparato un poco organico
tanto en la ventilacion a través de las casas, como en el
manejo de la densidad Ambos arquitectos tienen mucho
gue mostrar a través de sus proyectos. Alexander, como
era su costumbre, recupera a través de la observacion,
muchos elementos provenientes de la tradicion: la ventana
“para quedarse”, que mira hacia el paseo de los vecinos; la
gran mesa multiuso donde se prepara la comida, se cose,
se teje, se hacen las tareas escolares. Son casas que se
transforman a largo plazo por crecimiento o diariamente
por el multiuso de la zona de dormitorios.

Tiene mucho sentido cotejar lo dicho, con un ejemplo que
entrega Colin Davies, en Reflexiones sobre la Arquitectura:

En un edificio renacentista como la villa Rotonda, de
Andrea Palladio, el espacio esta controlado por una
geometria rigida y estatica de simetrias especulares
y proporciones armoénicas. Se trata de una coleccién
de habitaciones, cada una de las cuales es un
espacio coherente y separado, como un pequeiio
mundo en si mismo. Juntas las habitaciones forman
un trazado geométrico y jerdrquico claramente
visible en planta, pero la experiencia real del interior
es episddica: una cadena de espacios separados en
lugar de un todo unitario. (ver 8.4)

HOUSES IN THE SITE

5 Parking
6 Puerta de célula
7 Jardin

1 Viviendas 1 piso
2 Viviendas 2° piso
3
4

‘ienda
Habitaciones exteriores

> Imagenes27-30. Proyecto PREVI, Perq, del
arquitecto Cristopher Alexander Fuente: Clases de
Taller; Varas, 2010
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> Imagen. Proyecto SHIFT, de Richar Serra Fuente:
Corboz, 2015
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6. DOS TEXTOS, TRES CONCLUSIONES.

En 1993, André Corboz publicé en “Casabella” un articulo
con el titulo “sHan dicho espacio?” en el cual sostiene la
tesis de que los principios matematicos en que se habia
apoyado hasta hoy difa, tanto la concepcion del espacio,
como el desarrollo de la arquitectura estan obsoletos. Hace
una apologia al trabajo de muchos artistas plasticos cuyo
trabajo se desarrolla a partir de principios propios de la
topologia.

Hay una obra del escultor Richard Serra, cuyo nombre
es Shift. Una descripcién sobre su trabajo es utilizada por
André Corboz para enfatizar su llamado a cambiar de
perspectiva en la relacién que tenemos con el espacio.

Serra habla de la relaciéon que se establece entre 2
personas que caminan a lo largo de los lados de un campo
manteniendo una relacién visual entre ambas y una
entre cada una de ellas y el suelo por donde caminan. La
descripcion es muy cercana a una descripcion que entregd
Scharoun para un texto que daba cuenta de cémo se
habia originado el proyecto de la Filarménica. Habla sobre
la ubicacion de la orquesta en la Sala de Conciertos y su
director, colocados en el centro éptico de la sala, no en
su centro geomeétrico. Habla también de la “comunidad de
oyentes”. Scharoun dice que la musica alli acontece y el
concierto es un acontecimiento, habla también de valle,
vifledos y paisaje. Ambas descripciones parecen apuntar
a una misma concepcién del espacio, que tiende a alejarse
de aquellas que se apoyaban en una geometria que, segun
Corboz (2015), ya habria cumplido su objetivo.

Un recorte del texto de Serra:

[...] dos personas que caminan a lo largo de los lados del
campo, permaneciendo una a la vista de la otra a pesar
de los desniveles, determinan un espacio topoldgico
definido [...]. Queria establecer una dialéctica entre
la percepcion global del lugar de un individuo y su
relacién con el terreno en el cual se desplaza [..]
. La curvatura y el perfil de las colinas [ determinan] la
longitud, la direccion y la forma de cada elemento [...].

Cuando se baja de la colina hacia la obra, sus elementos
se alzan de manera progresiva en relacién con el nivel
de los ojos. La primera bajada termina cuando lo mas
alto del muro se encuentra a tal nivel [...] Mientras que,
si se sigue la obra sobre el terreno, uno estd obligado a
desplazarse, a girar con ellos y a darse vuelta para ver
los niveles de la bajada [...]. Esos niveles estan ligados
a un horizonte en movimiento continuo [...], se alzan,
se bajan, se extienden, se reducen, se contraen, se
comprimen y se transforman [...]. (Corboz, 2015) (ver
9.0)

¢No nos parece familiar a quienes hemos vivido en
Valparaiso?

Texto escrito por Scharoun para la inauguracion del edificio
de la Filarmonica de Berlin. Scharoun,1966)

A la musica la absoluta primacia- esta fue la idea
palpitante desde el primer momento y que ha
encontrado su realizacién en la Sala de Conciertos
“Philarmonie Berlin”. Esta Sala conserva su prioridad
dentro del edificio. La orquesta con su director estd
colocada en el centro éptico y espacial de la sala, no
precisamente en el centro geométrico de la misma, pero
si como para poder estar rodeada totalmente por el
publico. Podria decirse, que se enfrentan el “productor”
con el “consumidor”. La comunidad de los oyentes
estd agrupada libremente en varios niveles y planos
alrededor de la orquesta.

La construccién recuerda a un paisaje. La sala simboliza
un valle, sobre cuyo fondo estd la orquesta, rodeada de
“vifiedos” superpuestos, escalonados. A este “paisaje
terrestre” se le enfrenta el techo como un ‘paisaje
celeste”. En cuanto, a su forma, resalta su forma de
carpa, de tienda de campana. Este cardcter entoldado,
es decir, convexo, encuentra justificacion en las
condiciones acusticas: se trata de esparcir, de repartir,
difundir uniformemente la mdsica, por la sala con
ayuda de las superficies convexas. El sonido no se emite
desde una angostura de la sala, sino que emerge desde
la profundidad, desde el centro de ella para dispersarse
rodeando enteramente al auditorio. Especial atencién
se prest6 a un corto camino del sonido entre la orquesta
y las localidades mas distantes en la sala. Las paredes
de la sala no forman un solo plano, estan “quebradas”
y las limitaciones de los vifiedos con sus diferentes
inclinaciones y formas son utiles a la difusion del sonido.
Esta solucién ensayada aqui, es nueva y fue posible sélo
gracias a los adelantos obtenidos en la investigacion de
la ciencia actstica.

La sala determina hasta en el menor detalle la forma y
la organizacién constructiva del edificio monumental.
Su aspecto de entoldado, perceptible desde el exterior,
refleja claramente la forma del techo en el interior de la
sala. Pero también las demdas dependencias y los otros
compartimientos del edificio, plenamente al servicio
de sus funciones, estan influenciados por la forma de
la sala, que se encuentra ubicada sobre, encima de
los “foyer” principales. Las escaleras se incorporan
arménicamente al conjunto.

He reproducido estos dos textos para hacer notar lo
siguiente: En estos escritos de dos autores, un escultor
(Serra) y un arquitecto (Scharoun) hablan del propdsito
generadorde susobras.Enambos casoslo construido tiende
cuando el autor lo necesita, a la distorsion. Se entiende que
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los trazados indican propuestas, no obligaciones. El mismo
Serra hace un descubrimiento mirando lo que pasa con
las personas que caminan sobre los bordes de su obra.
Esa musica que surge desde la profundidad tiene mucho
sentido para Scharoun. ;Cémo se acorta una distancia
para conseguir “un corto camino” si no es a partir de una
operacion topoldgica? Mientras, en la obra de Serra hay
niveles que se alzan, se bajan, se extienden, se reducen, se
contraen, se comprimen y se transforman.

PALABRAS AL MARGEN

1. El libro cuya publicacion Paul Klee encargé a su
mujer, Lily Klee-Stumpf tiene 555 paginas. Se llama Das
bildnerische Denken. Para mi es como una especie de
mandala donde puedo llegar a saber muchas cosas. Es
como una version moderna del Quadrivium. En mi trabajo
lo he complementado con otras lecturas e imagenes, por
ejemplo, un texto poco conocido de Le Corbusier: “La
arquitectura y el espiritu matematico”, o algo de Malevich,
con todas exploraciones sobre limites, bordes, sombras.
Hace poco, sin ninguna intencién empecé a transformar
algunas imagenes del libro de Klee (que son miles) y me
di cuenta de que era posible desarrollar muchos ejercicios
topolégicos agregando, estirando, etc. los dibujos del
pintor. (Klee, 1990).(Le Lionnais, 1962)

2. Colin Davies hace una distincién entre la imitacion de las
formas naturales y la imitacion consciente de los “Procesos
de Formalizacién”. No es facil de conseguir, pero vale la
pena intentarlo. Se trata de encontrar cual es el proceso
que sigue un vegetal, por ejemplo, para hacerse fuerte y
crecer. Francisco Varela da algunas pautas. Hay que revisar
“El fendmeno de la vida”. También Christopher Alexander
tiene su busqueda en “The phenomenon of Life". Tal vez
habria que leer los textos de Goethe sobre la metamorfosis
de las plantas.

3. Al cotejar el discurso de Scharoun con el de Serra, se
percibe la energia que puede acumular la necesidad
de dejar que la obra encuentre su propia logica. En las
construcciones espontaneas en lugares como Valparaiso,
tiene mucho sentido estudiarlo. Cualquier cerro de esta
ciudad podria ser una obra de Serra a mayor escala. Allf
esta lo que no debiera pasar y pasa con sus propias fuerzas.
Las complejas formas de crecimiento alli son resultado de
lo que no debia haberse formalizado.

CONCLUSIONES

Pienso que lo expuesto en este trabajo, fortalece mi
convicciénsobreelmétododeinvestigacidnydeaprendizaje
de los arquitectos es de caracter fenomenolégico. El tema
de la reconciliacién de los contrarios, explorado a fondo
por Aldo van Eyck, quien vefa el proceso como una tension
extraordinaria, que no conducia a una conciliacion, sino
a algo nuevo, enriquecido. Las materias que se estudian
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en nuestra profesion requieren de la imagen. Incluso de
la imagen poética, tal como lo ha dicho Octavio Paz y lo
reafirma Brodsky en la poesia. También es necesaria una
matematica de gran flexibilidad que permita un desarrollo
de la creatividad en forma plena.
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RESUMEN

El presente articulo se centra en la importancia didactica del uso conceptual de referencias
y técnicas artisticas en la ensefanza de la arquitectura. El objetivo principal es explorar
cémo el arte puede servir como una herramienta efectiva para enriquecer el proceso de
aprendizaje en el campo arquitecténico, a través de un caso de estudio especifico: el Taller
de Arquitectura Il, llevado a cabo en la Universidad del Desarrollo durante los afios 2017-
2018, bajo la tutela de los docentes arquitectos Roberto Peragallo, Soledad Larrain y las
ayudantes Alejandra Marti y Andrea Coxhead.

La metodologia propuesta se basa en la integracion de disciplinas artisticas, como la pin-
tura, la masica, la poesia y el cine, como soporte para el aprendizaje arquitecténico. Se
examina como la utilizacion de estas puede estimular la creatividad, fomentar la obser-
vacién detallada, promover la sensibilidad espacial y fortalecer el sentido humanista en
los estudiantes de arquitectura. Ademas, se analiza el papel de las referencias artisticas
como una fuente de inspiraciéon para la conceptualizacién, proceso y materializacion de
proyectos arquitectonicos.

El estudio de caso detalla las actividades realizadas en el marco del taller, donde los estudi-
antes fueron desafiados a traducir elementos musicales, poéticos y pictéricos en formas,
espacios y volumenes pre-arquitectonicos. Para ello se describen las técnicas utilizadas
para capturar las cualidades intangibles de las artes en el lenguaje arquitectonico, asi como
la experimentacion como método de investigacion creativa.

Los resultados preliminares revelan que la integracion de las artes en la ensefianza de la
arquitectura puede enriquecer la experiencia educativa, fomentar la originalidad y for-
talecer las habilidades perceptivas, proyectuales y habitos humanistas de los estudiantes.
Este articulo busca destacar la relevancia de la implementacién de estas metodologias en
la formacion de futuros arquitectos y arquitectas, asi como promover un enfoque multidis-
ciplinario en la ensefianza de la arquitectura.

Palabras claves. Arte, arquitectura, docencia, taller arquitecténico, proceso creativo, ped-
agogia, espacios de aprendizaje, contextos educativos.
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Etica en universidades como la Universidad de Chile, Universidad de la Reptblica y Universidad del Desarrollo sede Santiago. Autor
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Drawing music and painting poetry. Learning methodologies through
art as a support
ABSTRACT

This article focuses on the didactic importance of the conceptual use of artistic referenc-
es and techniques in the teaching of architecture. The main objective is to explore how
art can serve as an effective tool to enrich the learning process in the architectural field,
through a specific case study: the Architecture Workshop II, carried out at the Universidad
del Desarrollo during the years 2017-2018, under the tutelage of the teaching architects
Roberto Peragallo, Soledad Larrain and the assistants Alejandra Marti and Andrea Coxhead.

The proposed methodology is based on the integration of artistic disciplines, such as paint-
ing, music, poetry and cinema, as a support for architectural learning. It examines how the
use of these artistic expressions can stimulate creativity, encourage detailed observation,
promote spatial sensitivity and strengthen the humanistic sense in architecture students.
In addition, the role of artistic references as a source of inspiration for the conceptualiza-
tion, process and materialization of architectural projects is analyzed.

The case study details the activities carried out within the framework of the Workshop,
where students were challenged to translate musical, poetic, and pictorial elements into
pre-architectural forms, spaces, and volumes. For this, the techniques used are described
to capture the intangible qualities of the arts in the architectural language, as well as ex-
perimentation as a method of creative investigation.

The preliminary results reveal that the integration of the arts in the teaching of archi-
tecture can enrich the educational experience, encourage originality and strengthen the
perceptual and projectual abilities and humanistic habits of students. This article seeks to
highlight the relevance of the implementation of these methodologies in the training of
future architects and architects, as well as promoting a multidisciplinary approach in the
teaching of architecture.

Key words. Art, architecture, teaching, architectural workshop, creative process, pedago-
gy, learning spaces, educational contexts.

1. INTRODUCCION

En el vasto universo de las artes, la creatividad se convierte
en el hilo conductor que teje un entramado de expresiones
diversas y estimula la imaginacion humana. Desde la musi-
ca y la pintura hasta la poesia y la arquitectura, la busque-
da creativa se manifiesta como un impulso fundamental
en la creacion artistica. En este contexto, surge la inter-
rogante sobre como podemos aprovechar esta blusqueda
creativa y aplicarla en la ensefianza de la arquitectura, y en
particular, cémo las referencias, observaciones y técnicas
artisticas pueden enriquecer el proceso de aprendizaje en
este campo.

En el ambito educativo, la experimentacion se ha consoli-
dado como una metodologia esencial en el proceso creati-
vo. Permite a los estudiantes explorar y descubrir nuevas
posibilidades, romper con convenciones establecidas y
expandir los limites de su propia imaginacion. Al fomen-
tar la experimentacion, se les brinda a los estudiantes la
oportunidad de adentrarse en terrenos desconocidos y
enfrentar los desafios y frustraciones que surgen durante
el proceso creativo.

Un aspecto fundamental de la experimentacion es la vali-
dacion del error. A menudo, en el proceso de exploracion
creativa, los errores pueden ser vistos como resultados
negativos o fallas. Sin embargo, en un enfoque mas am-
plio, el error y “lo inGtil” (Ordine 2013) se convierten en una
parte esencial del aprendizaje y el desarrollo de ideas. Al
permitir a los estudiantes equivocarse y divagar, se les in-
centiva a tomar riesgos y a buscar soluciones innovadoras
y auténticas. El error y lo incierto se convierten, asf, en una
valiosa fuente de retroalimentacién y en un motor para la
mejora continua.

Una herramienta fundamental en el disefio arquitecténi-
co, asf como en las artes exploradas, es el ejercicio de la
abstraccion. La abstraccion nos permite alejarnos de la re-
alidad tangible y adentrarnos en el terreno de lo concep-
tual. En el &mbito arquitectédnico, la abstraccion nos invita a
buscar las cualidades esenciales de un proyecto, despojan-
dolo de detalles superfluos y centrandonos en su esencia.

En este articulo, exploraremos como estas ideas funda-
mentales de la bUsqueda creativa, la experimentacion, la
validacion del error y el ejercicio de la abstraccién pueden
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ser aplicadas en la ensefianza arquitecténica. Nos en-
focaremos en un caso de estudio especifico: el Taller de
Arquitectura Il, impartido en la Universidad del Desarrollo,
sede Santiago, durante los afios 2017-2018, bajo la tute-
la de los docentes arquitectos Roberto Peragallo, Soledad
Larrain y las ayudantes Alejandra Marti y Andrea Coxhead.

Nos centraremos en la integracion de disciplinas artisticas
como la musica, la pintura, la poesia y el cine, y analizare-
mos cOMo estas expresiones artisticas pueden estimular la
creatividad, fomentar la observacion detallada, promover
la sensibilidad espacial y fortalecer la mirada humanista en
los estudiantes.

1. OBJETIVOS

El objetivo de esta investigacion es explorar la importancia
didactica del uso de referencias y técnicas artisticas en la
enseflanza de la arquitectura centrada en la metodologia
utilizada, especificamente, en el caso de estudio, a modo
de ejemplo de la vasta experiencia docente del profesor
Peragallo en la incorporacion de las artes como vehiculos
docentes en diversas universidades desde los afios setenta.

El objetivo principal es examinar como la integracién de la
musica, la poesia, la pintura y el cine pueden enriquecer
el proceso de aprendizaje en el campo arquitecténico y
aportar a una comprension profunda de la idea de lugar
mas alla de lo construido. Se busca comprender cémo es-
tas expresiones artisticas pueden estimular la creatividad,
fomentar la observacion detallada y promover la sensib-
ilidad espacial en los estudiantes de arquitectura, en pos
de encaminar la busqueda del espiritu y sentido de los lu-
gares que son la base del quehacer disciplinar. Fomentar,
asi, la originalidad y fortalecer las habilidades perceptivas
y proyectuales de los estudiantes. Ademas, se busca resal-
tar la importancia de la implementacién de metodologias
multidisciplinarias en la formacion de futuros arquitectos.

El estudio de caso se centra en las actividades realizadas
durante el Taller Arquitecténico I, donde los estudiantes
fueron desafiados a traducir elementos musicales y poéti-
cos en formas, espacios y voliumenes arquitecténicos. Se
utiliz6 el dibujo a mano alzada, la pintura, el modelado y el
contenido audiovisual para capturar las cualidades intan-
gibles de los referentes artisticos en el lenguaje espacial y
simbolico de una arquitectura situada.

En resumen, el objetivo de la investigacién es explorar
cémo el uso de referencias, visiones y técnicas artisticas,
en particular la musica, la pintura, la poesia y el cine, puede
complementar el proceso de aprendizaje en la arquitec-
tura. Se busca analizar cémo estas metodologias pueden
estimular la creatividad, promover la sensibilidad espacial y
fortalecer las habilidades de los estudiantes. Asimismo, se
pretende destacar la importancia de incorporar las artes y
la interdisciplina en cualquier proceso creativo.
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2. MARCO TEORICO

La presente investigacion se adentra en la estrecha relacion
entre el arte y la arquitectura, y examina la importancia
del arte en la educacién arquitecténica. El arte y la arqui-
tectura comparten una conexién intrinseca, ya que am-
bas disciplinas se nutren mutuamente y se entrelazan en
la creacion de espacios y experiencias estéticas. El arte no
solo es una fuente de inspiracion para los arquitectos, sino
que también despierta capacidades reflexivas, apreciativas,
comunicativas y creativas en los estudiantes de arquitec-
tura, permitiéndoles sensibilizarse con el arte como via
para su formacion general e integral. En este marco teori-
co, se exploraran los fundamentos tedricos, las investiga-
ciones relevantes y las teorias pedagogicas que respaldan
la inclusion del arte en la educacion arquitectonica, con el
objetivo de comprender como el arte puede enriquecer y
potenciar el proceso de aprendizaje de los futuros arqui-
tectos.

A.LA RELACION ENTRE EL ARTE Y LA ARQUITECTURA

La relacién entre el arte y la arquitectura es fundamental
para comprender y apreciar la naturaleza intrinsecamente
artistica de esta disciplina. Es imperativo entender la arqui-
tectura como un arte en si misma, en constante dialogo con
otras disciplinas, y no como una categoria externa o ajena
a ellas. Esta vision es respaldada por destacados estudiosos
y tedricos, quienes han subrayado la profunda interseccion
historica y conceptual entre el arte y la arquitectura, y la
influencia mutua que se retroalimenta entre ambas disci-
plinas, como plantea Hertzberger, quien enfatiza que “el
arte y la arquitectura no pueden separarse” (1991, p. 28), y
que la arquitectura se convierte en arte cuando trasciende
su mera funcién constructiva.

Mallgrave y Goodman (2006, p. 167) van aun mas alla,
sosteniendo que “la arquitectura es un arte y que su ob-
jetivo supremo radica en la creacion de la belleza”, despo-
jandola de toda dimensién técnica o material. Por su lado,
Kenneth Frampton (1995, p. 15) destaca la antigua y pro-
funda relacion entre la arquitectura y las artes visuales.
Pallasmaa (2005, p. 10). resalta que la arquitectura “es una
forma de arte que apela a todos nuestros sentidos, no solo
a la vista”.

Ademas, el arte posee una cualidad intrinsecamente vali-
osa en su propia inutilidad, como sefala el autor citado.
La creacion de una obra de arte es un acto que distingue
a los seres humanos de otras criaturas y nos define en lo
esencial como seres humanos. Esta nocién resalta la im-
portancia del arte como una manifestacion de la gracia de
crear por puro placer, desafiando la concepcion utilitaria
de la produccion humana como destaca Leach (2009, p.
23), quien afirma que el arte y la arquitectura estan intrin-
secamente relacionados, ya que “ambos se ocupan de la
expresion y la creacion de significado”. O como mejor lo



plantea Nuccio Ordine (2013) [...] el arte es indtil, al menos
comparado con, digamos, el trabajo de un fontanero, un
médico o un maquinista. Pero ;qué tiene de malo la inutili-
dad? Yo sostengo que el valor del arte reside en su propia inut-
ilidad; la creacién de una obra de arte es lo que nos distingue
de las demas criaturas que pueblan este planeta; y lo que nos
define, en lo esencial, como seres humanos. Hacer algo por
puro placer, por la gracia de hacerlo.

Enriqueciendo la discusion, Heidegger (2009) plantea in-
teresantes interrogantes sobre la interaccion entre el arte
plastico y el espacio arquitectonico. Sus cuestionamientos
acerca de como la figura plastica ocupa y moldea el espa-
cio, y si esto implica una dominacién del mismo, invitan a
reflexionar sobre la relacion entre la presencia de las obras
de arte y la configuracion del espacio en la arquitectura.
Estos planteamientos abren la puerta a una comprension
mas profunda de como la forma y la presencia fisica de las
obras de arte influyen en la percepcién y experiencia del
espacio arquitectonico, y cdmo ambas disciplinas se en-
trelazan en la construccion de significados espaciales.

En conclusion, la relacion entre el arte y la arquitectura es
inseparable y se nutre mutuamente. La arquitectura, en-
tendida como un arte en si misma, se enriquece al dialogar
con otras disciplinas artisticas y al buscar la trascendencia
de la mera construccion. La presencia del arte en la arqui-
tectura proporciona una dimension estética, sensorial y
emocional que enriquece la experiencia del espacio. Esta
interaccion entre el arte y la arquitectura nos invita a ex-
plorar la diversidad de significados espaciales y a apreciar
la profunda relacién entre la forma, la presencia y la expe-
riencia humana en el entorno construido.

Para enriquecer la discusion sobre la relacion entre arte
y la espacialidad en la arquitectura podemos volver a
Heidegger, quien en su obra El arte y el espacio plantea
cuestionamientos interesantes sobre como el arte plasti-
co interacttia con el espacio arquitecténico: “el espacio es
ocupado por la figura plastica y queda moldeado como
volumen cerrado, perforado y vacio. jAcaso esta corporei-
za el espacio? ;Se aduena la plastica del espacio? ¢Es una
dominacioén del espacio?”. (Heidegger, 2009, p. 13).

Esta cita del filésofo aleman invita a reflexionar sobre la
relacion entre la presencia de las obras de arte y la configu-
racion del espacio en la arquitectura. Plantea interrogantes
sobre como la forma y la presencia fisica de las obras
plasticas pueden influir en la percepcién y experiencia del
espacio arquitecténico. Asimismo, sus preguntas abren la
puerta a una discusion mas amplia sobre la interaccion en-
tre el arte y la arquitectura, y cdmo ambos se entrelazan en
la construccion de significados espaciales.

Lo que es cierto, es que en el mundo de la arquitectu-
ra y el arte; especialmente ahora con el vicio por lo in-
stantdneo y una sociedad que se preocupa mas por las
respuestas que por las preguntas, cada obra se muestra
como si desde siempre hubiera sido la mejor solucion

o el resultado esperado. Se ocultan los procesos y se
muestran los productos, stibitamente.

Adriana Masis, 2016, p.91-110.

B. IMPORTANCIA DEL ARTE EN LA EDUCACION ARQUI-
TECTONICA

El presente estudio se fundamenta en diversas perspectiv-
as tedricas y metodoldgicas que respaldan la importancia
del arte en la educacion arquitectonica. A través de una
revision exhaustiva de la literatura, se ha destacado la rele-
vancia del arte en el proceso de aprendizaje de los estudi-
antes de arquitectura y se han identificado los beneficios
que este aporta.

Diversos estudios han resaltado los beneficios del arte en el
desarrollo de habilidades creativas, percepcién espacial y
capacidad de expresién de los estudiantes de arquitectura.
Estas investigaciones han demostrado que la integracion
del arte en el curriculo educativo estimula la creatividad
y potencia el pensamiento innovador de los estudiantes,
permitiéndoles explorar nuevas formas de abordar los de-
safios arquitectonicos.

Los fundamentos tedricos y metodoldgicos utilizados
como referentes en este estudio se basan en los princip-
ios de la Educacién por el Arte, los cuales han sido estab-
lecidos por reconocidos autores en el campo. Entre ellos
se destacan John Dewey, Herbert Read, Victor Lowenfeld,
entre otros. Estos tedricos han subrayado la importancia
de la educacion artistica no solo en el ambito del arte en
si mismo, sino como una herramienta fundamental para la
vida misma.

Segun Vigotski (1969), “un modo nuevo de ver las cosas
abre nuevas posibilidades para manejarlas”. Esta cita re-
salta la importancia de la perspectiva artistica en la edu-
caciéon arquitectonica, pues el arte promueve una mirada
diferente y creativa hacia los problemas y desafios arqui-
tectonicos, generando nuevas ideas y soluciones innova-
doras.

La concepcion de la Educacion por el Arte propuesta por
Herbert Read (1955) sostiene que el arte no debe sepa-
rarse de las ciencias y el conocimiento positivista, sino que
debe integrarse en un conocimiento complementario. Esta
vision destaca la importancia de la interdisciplinariedad
y la integracién de diversas areas del conocimiento en la
educacion arquitecténica, fomentando asi una formacion
mas integral y enriquecedora.

La filosofia educativa de John Dewey, basada en el prin-
cipio del “aprender haciendo” (1949), también respalda la
inclusion del arte en la ensefanza de la arquitectura. Por su
parte, la académica Isabel Fernandez Lopez sostiene que
“La experiencia implica reflexion, intereses, valores, afectos,
acciones” (Fernandez, 2012), y que el arte proporciona un
medio para que los estudiantes exploren, experimenten y se
involucren activamente en su aprendizaje arquitectonico.
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Finalmente, el arte nos regala el tiempo del rito, mientras
que la arquitectura se aleja hacia el paradigma del tiempo
productivo. Esta afirmacion, basada en Saint-Exupéry,
cobra relevancia al analizar los fundamentos tedricos y
metodologicos de la Educacion por el Arte, los cuales se
basan en laimportancia de la educacion artistica como una
herramienta fundamental para la vida misma. Destacando
que la educacion artistica no se limita solo al ambito del
arte en si mismo, sino que tiene un impacto significativo
en la experiencia humana en general. Sin embargo, es
importante reflexionar sobre como la arquitectura, como
disciplina, puede estar mas enfocada en las logicas de
productividad de la sociedad capitalista, alejandose del
enfoque ritualistico y espiritual que el arte puede brindar.
Al reconocer la importancia del arte como una dimension
esencial en la vida y la educacién, es necesario considerar
como la arquitectura puede incorporar elementos artisticos
y rituales para enriquecer la experiencia de los espacios
construidos y fomentar una conexiéon mas profunda entre
las personas y su entorno arquitecténico.

Este marco tedrico proporciona un contexto sélido para
abordar la importancia didactica del uso de referencias y
técnicas artisticas en la ensefianza de la arquitectura. A
través de la revisién de la literatura, la exploracion de la
relacion entre el arte y la arquitectura, y el analisis de un
caso de estudio especifico, se busca respaldar y promover
la implementacién de estas metodologias en la educacion
arquitectonica.

3. CASO DE ESTUDIO: TALLER DE ARQUITECTURA I
EN LA UNIVERSIDAD DEL DESARROLLO.

3.1 Descripcion detallada del Taller de Arquitectura II:
estructura y enfoque pedagogico.

El objetivo principal de este taller fue explorar laimportancia
de las referencias y técnicas artisticas en la ensefianza
de la arquitectura, centrandonos en la integracion de la
musica y la poesia como herramientas de aprendizaje.
Ademas, se busco promover un enfoque humanizado en
la formacion de los estudiantes. Para lograrlo, el curso se
dividi6 en cuatro unidades principales, con una unidad
introductoria que se enfoc6 en el lenguaje conceptual y
la representacion grafica del espacio intimo. El objetivo
de este enfoque humanizado fue fomentar una mayor
sensibilidad hacia el arte y su impacto en la experiencia
humana, permitiendo a los estudiantes desarrollar
habilidades reflexivas, apreciativas y comunicativas que
contribuyan a una formacién mas integral.

El curso se apoy6é en una variedad de métodos
interconectados en el campo de la pedagogia del arte. En
primer lugar, se realizé6 un analisis bibliografico y de fuentes
documentales, incluyendo material audiovisual relevante
debidamente seleccionado y clasificado. Este enfoque
proporcion6 una base sélida para el estudio al examinar
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investigaciones y teorfas existentes sobre la integracion
del arte en la educacion arquitecténica. Ademas, se llevod
a cabo un anlisis comparativo cualitativo de los modelos
didacticos y metodolégicos utilizados por reconocidos
profesores universitarios. Este enfoque permitio identificar
yevaluar las practicas exitosas y las estrategias innovadoras
implementadas en la ensefianza de la arquitectura con la
integracion de referencias y técnicas artisticas.

La observacion participante desempei6 un papel crucial
en este estudio, basandose en la experiencia y practica
docente en entornos universitarios no artisticos. Esto
permitié obtener una perspectiva masampliay comprender
como se podia adaptar y aplicar la metodologia del arte
en contextos académicos diversos. Asimismo, se utilizd
la induccién, deduccion y generalizacion de datos y
presupuestos presentes y/o emergentes en este estudio.
Estos métodos logicos y razonamiento deductivo e
inductivo se emplearon para analizar los resultados
obtenidos y derivar conclusiones significativas sobre la
importancia de la integracion del arte en la ensefianza de
la arquitectura.

En cuanto a las clases, se utilizaron enfoques interactivos,
dialégicos y participativos que fomentaron la participacion
activa de los estudiantes y promovieron el intercambio de
ideas y conocimientos. Las técnicas empleadas incluyeron
la consulta bibliografica de libros de pedagogia del arte
y tesis de maestria, asi como encuestas y entrevistas
a estudiantes y profesores que habian experimentado
la integracion del arte en la educacion arquitecténica.
Estas técnicas proporcionaron valiosos datos cualitativos
que enriquecieron el estudio y permitieron obtener una
comprension mas profunda de los impactos y beneficios
de estas metodologias.

En resumen, el taller se basé en una combinacion de
métodos que abarcaron la revision bibliografica, el analisis
comparativo, la observacion participante y el razonamiento
l6gico, junto con enfoques interactivos y participativos en
las clases. Estos enfoques metodoldgicos brindaron una
base solida para investigar la importancia de las referencias
y técnicas artisticas en la ensefanza de la arquitectura y
analizar los resultados obtenidos en el contexto de esta
investigacion.

3.1.1. Poesia y arquitectura: HABITAR LA PALABRA

Artes que aspiran a una poética, o sea, comparten un finu
objetivo que trasciende en términos éticos y estéticos su
campo meramente disciplinar, el cual les exige ir mucho
mas alla del objeto concreto de su produccion artistica: el
poema y lo construido, buscando lo mas adecuado posible
al espiritu del ser humano y del lugar que afectan.

Las imagenes poéticas se plantean como un recurso
donde a través de las palabras se trata de crear "imagenes
mentales” que fomenten la experiencia en primera



> Figura 1. Proceso de ejercicio de
conceptualizacion espacial a partir de un concepto
poético. La escritora Ana Maria del Rio como parte de
la unidad “Habitar la palabra”. Fuente: Elaboracion
propia

> Figura 2 y 3. Proceso de ejercicio de
conceptualizacion grafica y espacial a partir de un
referente cinematografico.

Nota. Presentacion de proceso de la estudiante
Montserrat Peralta y |material de conceptualizacion del
estudiante Bastian Schofield a partir de la obra El vientre
del arquitecto del director Peter Greenaway, 1987.

> Figura 4. Taller de introduccion a los conceptos
musicales. Imagen. El musico Jorge Matamala
explorando sonidos y conceptos de musica junto a los
estudiantes. Fuente: Elaboracion propia
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persona de los estudiantes. En la poesia lo Unico que
vemos al leer son letras, no por eso esta no pueda evocar,
y nuestra imaginacion pueda ver mas alla. Lo que intentan
las imagenes poéticas es reproducir, a través de las
palabras, el mismo efecto que logran las artes plasticas y
la arquitectura, con sus pinturas, el cine, con sus peliculas,
o la arquitectura con sus espacios. Es decir, lograr que el
estudiante tenga la posibilidad de imaginarse lo que esta
dicho en el texto y proclamarlo en el lugar, como expuso
Jorge Eduardo Rivera: “El poeta escucha la voz de las cosas
y la proclama” (2007); asi, los y las arquitectas pueden
proclamar la arquitectura situada.

Los poetas hablan con palabras inaugurales, pues hace
que cobre apariencia lo que permanece atin inaparente,
asi, hacen mundo, dicen ellos. Los arquitectos hablan
con palabras ya inauguradas por la poesia, pues su
decir es siempre... para el habitar.

“Don/ Arquitectura”, Alberto Cruz C.

3.1.2. CINE Y ARQUITECTURA: ATMOSFERAS EN
MOVIMIENTO

“Sobre la experiencia espacio-secuencial del cine y la
arquitectura”

La imagen en movimiento, reflexiéon que nos lleva a de
qué manera los ambitos de la imagen cinematografica y
arquitecténica pueden y deben complementarse para
alcanzar un ambiente construido lo mas adecuado posible
al espiritu humano, exaltando la experiencia propia de vivir
ambas obras.

Las imagenes cinematograficas son un recurso donde a
través de la imagen, el movimiento y el sonido tratan de
crear “atmosferas o mundos” que se puedan experimentar.
En el cine vemos una gran variedad de estimulos que deben
ser calibrados y coordinados en pos del objetivo sensorial
y psicolégico que se busca. Lo que intenta es reproducir,
a través de la imagen, sonido y movimiento, el mismo
efecto que logran las artes plasticas y la arquitectura, con
sus pinturas, o la arquitectura con sus espacios. Es decir,
lograr que el espectador viaje a un mundo propuesto,
donde el tiempo y el espacio se distorsionan, generando
una segunda realidad propuesta.

El cine en tanto a técnica que permite recorrer el espacio y
por tanto obtener una imagen secuencial de ese espacio, esta
en la base de los estudios mas recientes realizados sobre la
imagen de la ciudad (o una parte de ella).

De “Cine y Arquitectura”, Jorge Gorostiza Lopez.
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3.1.3.MUSICA Y ARQUITECTURA: DIBUJAR LA MUSICA

“Sobre la experiencia sonora del
arquitectura”

espacio y la

La musica desempena un papel fundamental en la relacion
entre el arte y la arquitectura. Al explorar la conexion entre
estos dos campos, surge la reflexion sobre como la musica
puede también ser habitada (Rivera, 2007), creando una
experiencia Unica para quienes la habitan.

La musica tiene el poder de evocar atmosferas y mundos
sensoriales y psicoldgicos. A través de la combinacion de
sonidos, ritmos y melodias se busca transportar al oyente
a un estado de animo particular, estimulando sus sentidos
y sus emociones. De manera similar, la arquitectura
busca crear espacios y obras que generen sensaciones y
transporten a las personas a un mundo propuesto, donde
el tiempo y el espacio adquieren nuevas dimensiones.

Al igual que la arquitectura, la musica es capaz de
distorsionar la percepcion del tiempo y el espacio, creando
una segunda realidad propuesta. A través de su flujo
temporal y su capacidad de evocar emociones, la musica
puede contribuir a la creacion de ambientes arquitecténicos
que trasciendan lo puramente funcional, convirtiéndose en
obras de arte en si mismas. La combinacion de elementos
musicales y espaciales puede generar una experiencia
multisensorial que enriquece la percepcion y la vivencia
de un espacio arquitectoénico, desarrollando la capacidad
de crear atmosferas y mundos sensoriales que pueden
complementar y enriquecer la experiencia del ambiente
construido.

La experiencia auditiva mads primordial creada por la
arquitectura es la tranquilidad. La arquitectura presenta el
drama de la construccion silenciada en materia, espacio y
luz. En altima instancia, la arquitectura es el arte del silencio
petrificado...

Juhani Pallasmaa en Los ojos de la piel. La arquitectura y los
sentidos (2014, 63).

3.1.4. PINTURA Y ARQUITECTURA: PAISAJES DE AGUA
“Sobre la humanizacion del paisaje”

La creacion o recreacién de un mundo es una reflexion que
nos lleva a explorar la interseccion entre laimagen pictorica
y la arquitectura, con el objetivo de alcanzar un ambiente
construido que se ajuste de manera adecuada al espiritu
humano y al entorno en el que se encuentra. En este
contexto, la pintura acuarela representa un desafio para
el quehacer arquitecténico, ya que permite la exploracion
de la forma y la fusién cromatica. A través de la acuarela,
los arquitectos tienen la capacidad de despojar a un lugar
de elementos superfluos y llegar a su esencia, donde la
atmosfera adquiere una profundidad Unica y los colores
se liberan de las restricciones convencionales, permitiendo
una lectura sensorial libre de prejuicios.



> Figura 5. Proceso de ejercicio de
conceptualizacion espacial a partir de un concepto
pictorico y el analisis de lugar. Nota: Ejercicio del
estudiante Diego Lépez. Fuente: Elaboracion propia
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La imagen creada con acuarela busca revelar «atmosferas
o mundos» que encontramos en nuestra vida cotidiana.
Su objetivo es reproducir, a través de la imagen, el color
y la composicion, el mismo efecto que se logra con las
artes plasticas o la arquitectura en sus espacios. En otras
palabras, su propésito es transportar al espectador a un
mundo propuesto, donde el lugar se transforma o se revela
en su verdadera esencia.

Esta exploracion de la imagen pictérica y su relaciéon con
la arquitectura nos invita a reflexionar sobre la capacidad
de la acuarela para transmitir una experiencia sensorial
y emocional Unica. Al fusionar la pintura acuarela con la
disciplina arquitectonica, se abre la puerta a la creacion de
espacios que evocan emociones, estimulan los sentidos
y revelan la esencia de un lugar. Esta fusién entre la
imagen pictorica y la arquitectura es un terreno fértil para
la experimentacion y la busqueda de nuevas formas de
representar y vivenciar el entorno construido.

La acuarela se presenta como una paradoja: es un fluido
fijado, es el agua que deja fluir... alimenta de ese modo la
metafora de todo arte. Margarita Schultz, filésofa

Anélisis de las actividades y proyectos realizados durante
el taller, con énfasis en la integracién de referencias y
técnicas artisticas.

El objetivo es examinar, en detalle, las actividades y
proyectos llevados a cabo durante el taller, donde se
destaco la importancia de integrar referencias, procesos y
técnicas artisticas en el proceso de aprendizaje. A través de
la descripcion y el analisis de las distintas etapas del taller, se
buscara evidenciar como los estudiantes fueron desafiados
a traducir los elementos abstractos formas y espacios
pre-arquitecténicos. Asimismo, se examinara cémo se
fomentd la experimentacion, el error y la abstraccién como
parte fundamental del proceso creativo, permitiendo a
los estudiantes explorar nuevas ideas y enriquecer su
capacidad de conceptualizacién. Este analisis servira como
base para comprender el impacto de las metodologias
basadas en el arte en el aprendizaje de la arquitectura y
su potencial para formar arquitectos creativos y sensibles a
las diversas disciplinas artisticas.

“Desde la poesia al concepto”: Propuesta grafica
espacial sobre conceptos poéticos arquitectonicos.

Los alumnos reciben un poeta de Chile para trabajar una
obra, siendo la palabra poética, plasmada en una poesia,
como inicio a la palabra-obra. Nombres como Raul Zurita,
Godofredo lomi, Teresa Wilms Montt, Vicente Huidobro,
Hugo Mujica o Alejandra Pizarnik, acompafaron el taller,
regalando sus palabras fundantes a la experiencia docente,
ampliando los horizontes de lo posible. De vuelta, y desde
un poema elegido en particular, identificaron dos versos
que evocaran espacio o elementos de la arquitectura, que

90 Margenes Vol N°>2023> ISNN 0718-4031

finalmente fue traducida a una propuesta poético-espacial.

“Desde la poesia al lugar”: Creacion de un espacio de
escritura poético

La metodologia comenzd con la visita de la escritora
chilena Ana Maria del Rio', quien present6 a los alumnos
una obra poética representativa de la cultura y el territorio
chileno. Cada estudiante seleccioné una obra y utiliz6 la
palabra poética como punto de partida para su proyecto
arquitectoénico. El desafio consistia en encontrar un lugar
en la precordillera de Santiago que lograra la armonia entre
el cielo y la tierra, reflejando los conceptos y emociones
extraidos de la obra poética.

A partir de la poesia seleccionada, los alumnos extrajeron
conceptos espaciales que luego fueron interpretados y
traducidos en volimenes y planos arquitecténicos a escala
de un cubo de 25 cm de lado. Cada cubo representaba una
sintesis de los conceptos extraidos de la obra poética, y el
material utilizado en la construccion del cubo debia estar
relacionado con dichos conceptos.

Ademas de la poesia se enfatizo en el poder de la palabra
como inicio de una obra arquitecténica. Se planted que la
palabra poética o una idea humanista puede ser el primer
fundamento de un proyecto, dando lugar a una forma, un
silencio, un movimiento, y en Ultima instancia, un acto de
arquitectura. Para explorar esta idea se realizd un trabajo
de escritura creativa en colaboracién con una escritora
chilena, quien proporcioné un manifiesto escrito como
punto de partida para la reflexion y la generacién de ideas.

Posteriormente, se llevd a cabo un analisis del espiritu del
lugar, centrandose en la precordillera de los Andes como
un entorno imaginario y dentro del contexto del santuario
de la naturaleza. Los estudiantes exploraron los conceptos
geograficos y las caracteristicas propias de este lugar
evocado, y buscaron establecer una relacion significativa
entre estos elementos y el LiterHabitat, es decir, la
coexistencia entre la literatura y el habitat arquitecténico.

“Desde el imaginario al lugar”: Creacion de un espacio
de produccion cinematografica

Los alumnos recibieron una pelicula al azar para trabajar
de manera individual, desde un listado que incluia
directores como Ingmar Bergman, Andréi Tarkovsky, Pier
Paolo Pasolini, Robert Wiene, Vittorio de Sica, entre otros.
Siendo la atmdsfera de las escenas el inicio a la obra, las
cuales sugieren un elemento sensorial para el lugar a

'Ana Marfa del Rio es una profesora de literatura y escritora feminista y novelista
chilena, que ha cultivado el cuento y la novela, tanto para adultos como para nifos
y jovenes. Pertenece al movimiento de la nueva narrativa chilena de los noventa
posdictadura



> Figura 6. Proceso de ejercicio de conceptualizacion
espacial a partir de un concepto poético. Fuente:
Elaboracion propia

> Figura 7 y 8. Proceso de ejercicio de exploracion
espacial a partir de conceptos cinematograficos
segmentados y reunidos. Nota. Trabajo de la estudiante
Francisca Villela. Fuente: Elaboracién propia
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proyectar, en este caso se trataria de la escuela de cine
de la misma universidad, teniendo como contraparte al
director de carrera de ese minuto, Marcelo Ferrari, con
quien exploraron no sélo elementos programaticos, sino la
lecturaeinterpretacion de sus referencias cinematograficas.
Cada proyecto entonces debié encontrar un lugar y cémo
emplazarse en un tramo urbano del cauce del rio Mapocho.

De cada obra se extrajeron desde los espacios a los
conceptos descubiertos, por cada alumno al entender y
trabajar cada trozo de obra en respuesta a un programa
minimo. El encargo se inici6 con un prisma puro, que
da un marco definido a modo de un cuadro de imagen
dentro del cual deben abstraer. Poniendo énfasis en
coémo se posa el objeto en el lugar y como se desarrolla la
secuencia espacial interior. El emplazamiento respondera
a los siguientes gestos iniciales: PUENTE-BORDE-RAMPA.
Mediante la regularidad volumétrica se enfatizé el trabajo
de las atmosferas interiores, las cuales fueron planteadas a
modo de guién secuencial en un trabajo de luz/sombra y
masa arquitectoénica.

“Paisajes sonoros: La partitura del habitar”: Creacion de
un espacio publico de recorrido

Los estudiantes inician la unidad con la visita del musico
Jorge Matamala?, quien ensefa la arquitectura del sonido,
a escuchar formas, colores y espacios. En la musica, el
silencio nos da cuenta del sonido y de un mundo exterior
que esta ocurriendo y viviendo, tal como lo es el vacio para
la arquitectura, que permite una pausa en aquel mundo
exterior.

Comienzan con un ejercicio de interpretacion libre donde
son invitados a dibujar la musica, en un escenario de
improvisacion colectiva dentro del contexto del taller a
partir de autores diversos como: Hildegarda de Bingen,
Brian Eno, The Beatles, Keith Jarrett, entre otros. Luego
reciben una musica para trabajar individualmente, donde
la partitura (ritmos, tonos, pausas y atmosfera) da inicio
a la obra, las cuales sugieren actos basados en el analisis
sensorial de la musica y el lugar. Cada proyecto se
emplazara en Santiago centro, dentro de la estructura del
actual Teatro Puente, donde deberd proponer tiempos
y actos en un recorrido publico y ludico que invite a
reconocer la ciudad y sus sonidos. La estructura base sera
el denominador comudn de todas las entregas, debiendo
esta dialogar y no limitar su apropiacion.

De cada pieza musical se extraen los espacios y conceptos
descubiertos por cada alumno, al entender y trabajar cada
momento de la partitura hecha recorrido. Se trabaj6 sobre

orge Matamala, artista chileno dedicado a la mUsica y el teatro medieval. Miembro
fundador de Calenda Maia.
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la preexistencia de un puente, poniendo énfasis en como
se desarrolla la secuencia/partitura espacial interior que
da cuenta de los actos propuestos y como se vincula con
el lugar. Mediante el uso de una estructura existente se
enfatiza el trabajo del recorrido, los actos y las atmosferas
propuestas, las cuales seran planteadas a modo de partitura
en movimiento en un trabajo de luz, ritmo, materialidad y
espacialidad.

“Paisajes de agua: Re-habitar lo natural”: Creacion de
un espacio educativo y de experiencia ambiental.

La unidad se inicia con un taller de acuarela por el pintor
nacional Francisco Zafartu?, que permite a los estudiantes
basicas de composicién y color,
experimentando las diversas percepciones sensoriales y
expresivas entre los miembros del mismo grupo, pudiendo
reflexionar en tiempo real, mientras se pintaba un atardecer,
con el invitado.

conocer técnicas

Desde ahi, los alumnos reciben una pintura para trabajar
individualmente, siendo la composicién (tonos, orden,
conjunto, profundidad) el inicio a la aproximacion del lugar.
Se realizd, en colaboraciéon con la Fundacion Cosmos, una
visita a terreno de recorrido y analisis del parque Humedal
Rio Maipo, donde, ademas, se recorrieron las antiguas
instalaciones de la fundacion, las cuales fueron devastadas
por las Ultimas marejadas.

El proyecto implica el disefio del Centro de interpretacion
del parque, donde se entregdé un programa minimo para
desarrollar, ademas de proponer tiempos y recorridos
que invitaran a reconocer un ecosistema y sus partes. El
programa y lugar fueron el denominador comin de todas
las propuestas, debiendo estas dialogar con el lugar y su
historia y exponiendo lo descubierto en la visita.

Nota: Planimetria del estudiante Nicolas Mena.

De cada obra pictérica se extrajo conceptos fundantes
descubiertos por cada alumno, al entender y trabajar su
relacion con el paisaje a intervenir. Mediante la lectura del
paisaje comun se enfatiz6 el trabajo del recorrido, los actos
y las atmosferas propuestas, las cuales se plantearon a
modo de composicion en un trabajo de luz, profundidad,
materialidad y atmosfera, con una componente tanto
interior como exterior. Dicho trabajo culminé con una
exposicion abierta instalada en el centro de visitas del
parque, donde la obra pictérica, el proceso y la propuesta
se mostraban a las personas del lugar con el fin de dar
un valor agregado al fragil paisaje a intervenir, resultando
como un ejercicio previo a la propuesta finalmente
desarrollada en el lugar.

*Pintor chileno, miembro de Artistas Visuales Chile y director de arte en diversas
instituciones.



> Figura 9. Ejercicio de dibujar la musica. Nota:
Extractos de registro audiovisual del ejercicio. Fuente:
Elaboracién propia

> Figura 10. Entrega de unidad frente a comision.

Nota: Los estudiantes expusieron su proceso y resultado
ante el equipo docente (Roberto Peragallo, en la foto)

y una comision compuesta por los arquitectos Rodrigo
Berrios y Pablo Lazota. Fuente: Elaboracién propia
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> Figura 11 y 12. Ejercicio intermedio de paisajes
de agua.

Nota. Exploracion pictorica y de técnica mixta para la
espacializacion de los conceptos. Primera imagen, trabajo
de reinterpretacion de la obra Siete volcanes de Nemesio
AntUnez del estudiante Sebastian Molina; segunda
imagen, trabajo del estudiante Bastian Schofield. Fuente:
Elaboracion propia

> Figura 13. Exploracion espacial de proyecto.

Nota: Modelo del estudiante Sebastian Molina. Fuente:
Elaboracion propia



> Figura 14. Exploracion espacial de proyecto.
Fuente: Elaboracion propia

> Figura 14. Lamina de exposicion in situ. Nota:
La experiencia, reflexion y resultados de la Ultima unidad
fueron expuestos en el Parque Rio Maipo a los visitantes y
comunidad local. Fuente: Elaboracién propia
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4. RESULTADOS PRELIMINARES

La pintura, el cine, la poesia, la escultura y la musica son
disciplinas artisticas que han influido significativamente
en la arquitectura a lo largo de la historia. Estas formas de
expresion ofrecen una amplia gama de aprendizajes que
enriquecen la practica arquitectdnica y aportan nuevas
perspectivas al proceso creativo. Los resultados obtenidos
revelaron que esta metodologia promovié el desarrollo
de habilidades perceptivas, la sensibilidad espacial y
la capacidad de conceptualizacién en los estudiantes.
Asimismo, se evidencié el valor de la conexion entre el
arte y la arquitectura, al permitir a los estudiantes explorar
las sinergias entre diferentes disciplinas creativas. Esto
permitira formar a futuros arquitectos mas creativos,
sensibles y humanistas, capaces de enfrentar los desafios
que plantea la disciplina en constante evolucion.

La pintura, por ejemplo, ensefia a los arquitectos la
importancia del color, la composicion y la textura. La
paleta de colores utilizada por un pintor puede inspirar
combinaciones y provocar la
experimentacion con diferentes materiales y acabados en
la arquitectura. Ademas, la composicion pictérica puede
ayudar a los arquitectos a entender cémo organizar
y equilibrar los elementos espaciales en un proyecto
arquitecténico. La arquitectura es una pintura a la que
se le vuelve a dar volumen, donde los arquitectos tienen
la oportunidad de traducir las ideas pictoricas en formas
y estructuras tridimensionales. Tanto la pintura como
la arquitectura utilizan bocetos trazados, achurados,
texturados y compuestos para comunicar sus conceptos
y visiones. Ambas disciplinas son contemplativas y
permiten una mirada eterna, donde cada vez se descubren
nuevas perspectivas y detalles. Al igual que las obras de
arquitectura, las pinturas invitan a ser recorridas y vividas,
creando una experiencia inmersiva que estimula los
sentidos y la conexién emocional con el espacio.

cromaticas audaces

El cine, por su parte, brinda a los arquitectos una
comprension Unica de la narrativa espacial. A través del
lenguaje cinematografico se pueden explorar diversas
técnicas de encuadre, iluminacion y secuencia, lo que
permite a los arquitectos disefiar espacios que evocan
emociones y cuentan historias. El cine también ensefa la
importancia de la experiencia sensorial y como los espacios
pueden afectar nuestras percepciones y emociones. Ambas
disciplinas, el cine y la arquitectura, acogen el movimiento,
estudiando cémo los espacios se transforman y se adaptan
a diferentes situaciones y acciones. Ademas, tanto el cine
como la arquitectura trabajan la proxémica, entendiendo
coémo la disposicion y el disefio de los espacios influyen
en las interacciones humanas. Ambas disciplinas también
se basan en el uso del contraste, ya sea a través de la luz y
la sombra en el cine o mediante la creacion de contrastes
espaciales en la arquitectura. Por ultimo, tanto el cine
como la arquitectura reconocen la importancia de los
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componentes atmosféricos, como la iluminacion, el sonido
y el ambiente, para crear una experiencia inmersiva y
emotiva. Como bien lo expresé Tarkovsky, ambas disciplinas
«esculpen en el tiempo»(1996), utilizando el tiempo como
elemento fundamental para construir narrativas y generar
experiencias en el cine y en la arquitectura.

La poesia, con su enfoque en la belleza del lenguaje y la
expresion de ideas abstractas, despierta la imaginacion
y la creatividad en los arquitectos. La poesia fomenta
la exploracién de nuevas formas de comunicaciéon y la
busqueda de conceptos profundos y significativos en el
disefio arquitecténico. La capacidad de transmitir ideas
complejas de manera poética puede llevar a la creacion
de espacios que trascienden lo funcional y se convierten
en obras de arte en si mismas. En este sentido, la poesia se
convierte en un pensamiento unificado de ideas hacia un
fundamento arquitecténico, donde cada palabra y verso
contribuyen a construir una visién integral y coherente.
La palabra, a su vez, se convierte en la base sobre la cual
se revela la arquitectura, dando forma y significado a los
espacios construidos. Es a través de la palabra poética que
se establece una conexion profunda entre el lenguaje,
el pensamiento y la materializacion arquitectonica,
permitiendo que el disefio trascienda la mera funcionalidad
y se convierta en una expresion artistica que comunica y
emociona.

La mdusica también ofrece valiosos aprendizajes a la
arquitectura, ya que comparten una estrecha relacion
basada en el ritmo. Asi como la musica se compone de
secuencias ritmicas que generan una cadencia y fluidez,
la arquitectura también se estructura a través de ritmos
y patrones que guian la disposicion de los elementos
espaciales. Ademas, al igual que el timbre en la musica
ajusta la intensidad de su presencia, en la arquitectura el
material utilizado influye en la percepcién y la experiencia
del espacio, permitiendo la creacién de atmosferas y
sensaciones especificas. Ambas disciplinas se basan en
el ritmo, utilizan el timbre o los materiales para ajustar
la presencia y la experiencia del espacio, y nos permiten
ingresaraunadimension Unica quetrasciende lo puramente
fisico. Tanto la musica como la arquitectura nos invitan
a habitar y experimentar el espacio de manera holistica,
generando sensaciones, emociones y una apreciacion mas
profunda del entorno construido. Tanto la musica como
la arquitectura nos permiten ingresar a una dimension
Unica, tal como afirm6 Jorge Eduardo Rivera en su libro En
torno al ser, nos permiten «habitar la musica». La mUsica,
al igual que la arquitectura, nos envuelve y nos sumerge
en un entorno sensorial y emocional, donde podemos
experimentar un sentido de continuidad y coherencia.

En resumen, la experiencia artistica es de vital importancia
para los jovenes, ya que les brinda una oportunidad
invaluable para desarrollar su creatividad. La participacion
en diversas formas de arte, estimulando la imaginaciéon y



el pensamiento divergente. A través de estas experiencias,
los jovenes pueden explorar perspectivas,
experimentar con ideas y desarrollar
habilidades de resolucion de problemas. Ademas, el arte
fomenta la expresion personal, promueve la autoconfianza
y fortalece la capacidad de comunicacién, experimentacion
y cualidades fundamentales para la practica exitosa de la
arquitectura.

nuevas
innovadoras

5. CONCLUSIONES

En conclusion, el desarrollo de capacidades reflexivas,
apreciativas, comunicativas y creativas en los estudiantes
ha demostrado ser fundamental para su formacion general
e integral, como sefala John Dewey. La sensibilizacion
hacia el arte se ha revelado como una via eficaz para
alcanzar este objetivo. Al enfrentar a los estudiantes a
situaciones ludicas, se ha logrado un desbordamiento
de la imaginacion y del pensamiento creativo, lo que ha
enriquecido su experiencia educativa.

Es importante destacar que este enfoque no se limita,
Unicamente, a la practica docente convencional, sino que se
readapta y amplia a través del diadlogo con los estudiantes,
incluso cuando este didlogo puede ser problematizante y
polémico. Esta interaccion dialogica favorece una practica
docente con intenciones investigativas verdaderamente
significativas, que involucra a los estudiantes en la
construccion activa de su conocimiento y promueve su
participacion critica en el proceso de aprendizaje.

> Figura 15. Grupo de estudiantes y equipo
docente en la segunda version del taller (2018).

Nota: Material parte del portafolio final del estudiante
Diego Lopez. Fuente: Elaboracion propia

En el contextodelaarquitectura, es fundamental abandonar
la idea de que esta disciplina esta desconectada de las
artes. La arquitectura no solo se trata de la construcciéon de
edificios, sino que también implica la creacion de espacios
gue son expresiones artisticas y que tienen un impacto
profundo en la experiencia humana y espiritual. Los ritos,
por ejemplo, son manifestaciones artisticas y ceremoniales
que sellevan a cabo en el tiempo, y al igual que una morada
en el espacio, evocan significado, sensaciones y conexiones
emocionales. Como afirmé Saint-Exupéry (1997), «los ritos
son en el tiempo, lo que la morada es en el espacio». Esta
cita subraya la importancia de reconocer el valor artistico
y espiritual de los ritos y como estan intrinsecamente
relacionados con la arquitectura y la creacién de espacios
significativos. Al integrar la dimension artistica y humana
en la arquitectura, podemos enriquecer la experiencia de
los individuos y fomentar una mayor conexién entre el ser
humano y su entorno construido.

En resumen, el enfoque pedagdgico centrado en el
desarrollo de capacidades reflexivas, apreciativas,
comunicativas y creativas a través de la sensibilizacion
hacia el arte ha demostrado ser altamente beneficioso en
la formacion integral de los estudiantes. La combinacion
de situaciones lGdicas, dialogos enriquecedores y la
produccion de materiales audiovisuales ha creado un
ambiente propicio para el florecimiento de la imaginacion,
el pensamiento critico y la expresion artistica. Esta
experiencia ha proporcionado a los estudiantes una
educacion enriquecedora y significativa, en linea con los
principios educativos propuestos por John Dewey.
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En conclusion, la incorporacion de las artes y la
interdisciplina en cualquier proceso creativo, incluida la
arquitectura, es de vital importancia. Estas disciplinas
enriquecen la practica arquitectonica al proporcionar
nuevas formas de pensar, expresar y comunicar ideas.
La conexion entre la arquitectura y las artes permite una
exploracion mas profunda de la belleza, la emocién y la
experiencia humana en el entorno construido. Al abrir
las puertas a la interdisciplina, se promueve una vision
mas holistica y enriquecedora de la arquitectura, donde
las ideas convergen y se entrelazan para crear espacios y
experiencias que trascienden lo convencional y elevan la
calidad de vida de las personas.
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Universidad de Valparaiso RESUMEN

Facultad de Arquitectura | 5 jrypcion de la modalidad de ensefianza a distancia producto de la pandemia, nos in-

Revista Margenes vité a redefinir anteriores tematicas de estudio especificadas para primer afio, pero mas

Espacio Arte y Sociedad profundamente nos estimulé a cuestionar la estructura misma del taller, en su rol historico

Desde el Umbral. Reflexiones  como lugar —presencial— desde donde se aprende y aproxima a la arquitectura de una

entornoalaensenanzade  manera practica. Como estrategia, ante este escenario, decidimos situarnos conceptual

la arquitectura durante.la y fisicamente desde el umbral, donde la imposibilidad de salir de nuestras viviendas nos

. pandemia. invitaba a develar y remirar el espacio habitable interior cotidiano como una oportunidad
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trascendental de proyecto, requirente de una mayor precision, desde por una postura

Pagi -107 . . . .
aginas 99 - 10 contemplativa, critica y reflexiva frente a lo ya conocido.

Recepcion: octubre 2022 ) . o B )
Esta idea de precisar desde lo cotidiano, como un estado y accion permanente, es sin duda

uno de los grandes cambios y aportes propiciados por la virtualidad, que involucré un
esfuerzo individual y colectivo de conceptualizar, representar y materializar las ideas con

Aceptacion: marzo 2023

mayor exactitud.

Palabras clave. umbral arquitecténico, arquitectura primer afo, habitar en pandemia.

ABSTRACT

The irruption of the distance learning modality as a result of the pandemic invited us to re-
define previous study topics specified for the first year, but more profoundly it stimulated
us to question the very structure of the workshop, in its historical role as a place -face-to-
face- since where you learn and approach architecture in a practical way. As a strategy,
faced with this scenario, we decided to situate ourselves conceptually and physically from
the threshold, where the impossibility of leaving our homes invited us to unveil and look
at the daily interior living space as a transcendental project opportunity, requiring greater
precision, from for a contemplative, critical and reflective posture in the face of what is
already known.

https://doi.org/10.22370/margenes.2023.16.24.3221

This idea of specifying from everyday life, as a state and permanent action, is undoubtedly
one of the great changes and contributions brought about by virtuality, which involved
an individual and collective effort to conceptualize, represent and materialize ideas with
greater accuracy.

Keywords. architectural threshold, first year architecture, living in a pandemic.
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La irrupcion de la necesidad de la modalidad de ensefianza
a distancia producto de la pandemia, nos invit6 a redefinir
anteriores tematicas de estudio especificadas para el
taller inicial de arquitectura que cursan los estudiantes
al ingresar al primer afio, pero mas profundamente nos
estimulé a cuestionar la estructura misma del taller, desde
su rol histérico como lugar —presencial— desde donde se
aproxima a la arquitectura de una manera practica, destino
que estabamos comprometidos en mantener.

Hasta ese entonces, la ensefanza de la arquitectura
mantenia en su centro a la reunibn como nucleo para la
estructura pedagdgica en la mayoria de las Escuelas de
Arquitectura del planeta, donde el taller de proyectos
es considerado transversalmente como el lugar donde
se desarrolla el eje central del aprendizaje, en el cual se
congregan en reunion los aspirantes a arquitectos/as y
arquitecto/as. Es asi como Bernardo Palacio (2019), en
su articulo acerca del origen del Taller arquitecténico,
remonta y fija sus inicios en el periodo del Renacimiento
“Brunelleschi, Bramante, Miguel Angel, entre otros,
ensefaban a través de la practica en sus talleres a sus
ayudantes y alumnos™
manera de relacionarse donde estudiantes y profesores/
as estudian y fabrican juntos, como un modo propio de
aprendizaje que se encuentra presente de diversos oficios,
manteniéndose esta estructura como parte de un espacio
fisico hasta el dia de hoy. Para su desarrollo, es necesario
entonces de un espiritu de reunién y praxis, nos parece
que es desde ahi desde donde se ancla su practica hacia
dos dimensiones fundamentales: primero, situar a la
arquitectura como un oficio que es parte de un ejercicio
colectivo y segundo entender la arquitectura como obra,
la que secuencialmente adquiere su forma en un proceso
que avanza en su materializacion. Reflejandose ambas

, esta idea de taller, es propia de una

dimensiones en las palabras del arquitecto y profesor
de la EAUV Pablo Mondragon (1981), que sefalaba en
un discurso especialmente dirigido a los/as estudiantes:
“A la Escuela no se viene a aprender, se viene a formar.
La Escuela no ensefa, forma. Y forma en arquitectura. Y
nos formamos en arquitectura cuando la conformamos.?
A partir de lo anterior, reflexionamos acerca de tres
conceptos que fueron claves en la conformacién de los
talleres iniciales impartidos en modalidad online durante
afo 2020 y 2021, los cuales fueron guidndonos en su
desarrollo, transformandose en invitaciones para descubrir
la arquitectura desde este nuevo escenario: El Umbral, La
Casa y el Proyecto.

' De acuerdo a Bernardo Palacio, el taller de arquitectura es el lugar que permite a:
“los grandes maestros del Renacimiento como Brunelleschi, Bramante, Miguel Angel,
entre otros, ensefar a través de la practica en sus talleres a sus ayudantes y alum-
nos”. Siendo este espacio, formalizado durante el Renacimiento, la base para el actual
desarrollo ensenanza de la arquitectura al interior de la mayoria de las escuelas

de arquitectura, como catalizador de conocimiento y pensamiento arquitecténico
asociado a una pregunta o proyecto especifico.

“Discurso del Arquitecto Pablo Mondragon “A los estudiantes de arquitectura de la
Universidad de Valparaiso, 1981", en donde contesta acerca de dudas planteada por
los/as estudiantes acerca de la manera de ensefanza y sentido de la arquitectura.



> Figura 1. El taller de un Luthier, Lamina XVIII,..
Fuente L'Encyclopédie de Diderot y D’Alembert, 1772.
> Figura 2. Registro sesion de trabajo TI12. Fuente
Fotografia registro de autores. Médulo de proyecto
ARQU TI12, 2019.
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EL UMBRAL

[...] La palabra «umbral» [soglia] no significa solo la Ii-
nea de transito entre la calle y el interior de la casa, sino
que al mismo tiempo se usa en sentido metaférico para
indicar un limite entre lo interior, lo que vemos, lo que
podemos llegar a ver, lo que debemos ver y lo que en
Ultima instancia vemos y determina una realidad que
puede ser compartida, o sea, entre nuestro interior y la
observacién del mundo [...]

Ghirri, 1990, Lecciones de fotografia, afhio 1990

Como estrategia, ante la imposibilidad de reunion fisi-
ca, inmersos en un escenario virtual, decidimos situarnos
conceptual y fisicamente desde el umbral. De acuerdo a
la RAE, la palabra umbral® define en su sentido conceptual
la entrada, el principio, el comienzo o el primer paso de
cualquier cosa o proceso. En arquitectura el umbral, es un
espacio de frontera, como transito entre diferentes ambi-
tos, asociado a un limite, como mediador del transcurrir
del tiempo entre un adentro que vincula un afuera, en la
complejidad de sus diversos grados y matices.

Su presencia asociada a una condicién intermedia de enla-
ce, historicamente presente en puertas y ventanas, encuen-
tra semejanza para designar al escenario mediante el cual
virtualmente se accede a un espacio de comunicacion, es-
cenario por el que accediamos a conectarnos remotamente
a cada sesion de trabajo desde una realidad virtual; inter-
nandonos directamente al interior de cada una de nuestras
casas. Es por esto que, mientras el riesgo de contraer el virus
nos alejaba de la posibilidad de encontrarnos fisicamente,
cada conexion nos empujaba a exponer continuamente un
grado mayor de intimidad y cotidianidad. Convirtiéndose,
el umbral, como decia Louis Kahn (1968), en un punto de
encuentro para la creacion de las presencias.

Es asi como, el situarse frente a los vanos, de puertas y
ventanas era importante antes de la pandemia como pun-
to de inicio o intermedio para el estudio y entendimiento
del mundo interior y orden de cada lugar o casa, asi lo ar-
gumenta Santiago de Molina, en su columna de opinién
(2018), sin puertas ni ventanas no hay habitaciones, rea-
firmando su rol esencial en su condicién de umbral: Cada
ventana son siempre mil ventanas. Porque por ellas atra-
viesan las luces del amanecer y del crepusculo, porque por
ellas aparece la primavera y la bruma exterior y porque por
ellas cambia cada dia la habitacién a la que pertenecen.
Del mismo modo, cada puerta son siempre mil puertas.
Porque cada puerta es una bienvenida diferente y un lugar
gue conecta con un exterior siempre cambiante. Porque
tras cada puerta nos espera una rutina ligeramente defor-
mada y porque gracias a ellas cambia la habitacién a las
que pertenecen. Por eso, cada habitacién son mil veces
mil habitaciones. Desde esa perspectiva, no todo depende
de sus habitantes, sino del ligero cambio que suponen sus
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agujeros. De ese modo se puede comprender que no haya
una verdadera habitacién que no disponga de estos dos
elementos esenciales. Como no hay una cara sin ojos ni
boca que logre expresar algo.

La imposibilidad de salir de nuestras viviendas nos estimu-
|6 ainnovar?, en cuanto a cambiar el foco de lo observado,
si antes mirar la ciudad era el punto de partida, esta vez
con otra velocidad y magnitud, buscamos entrar desde
el espacio interior cotidiano como una oportunidad tras-
cendental de proyecto, requirente de una postura con-
templativa y reflexiva frente a lo ya conocido, es de esa
posicion es que intentamos descubrir el umbral como
fendmeno espacial, cualitativo y temporal presente en
nuestro entorno cotidiano.

*De acuerdo a la RAE umbral corresponde a la:

Piezaque seatraviesaenloaltode unvano parasostenerel muro que hayencima., en su
sentido conceptual el umbral es la entrada, el principio, el comienzo o el primer paso
de cualquier cosa o proceso.

“El término innovar proviene etimolégicamente del latin innovare, que quiere decir
cambiar o alterar las cosas introduciendo novedades (Medina Salgado y Espinosa
Espindola, 1994). Comunmente se entiende que innovar significa introducir un
cambio. El diccionario de la Real Academia Espafola lo define como “mudar o alterar
las cosas”.



> Figura 3. Secuencia fotografica estudio luminico
de la ventana como umbral, de izquierda a derecha:
alumnos Néstor Lopez, Alondra Moreno y Sussy
Gonzalez. Fuente Fotografia registro autores modulo
de Proyecto ARQU TI11, 2021.

> Figura 4. Registro Croquis alumno Matias
Martinez, variaciones del uso interior en torno al
espesor del umbral ventana durante el dia. Fuente
Fotografia registro de autores. Médulo de proyecto
ARQU TI11, 2020.
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> Figura 5. Lamina estudio relaciones interiores
de su propia casa, arriba alumna Camila Cabezas

y abajo alumno Claudio Reyes. Fuente Fotografia
registro autores modulo de Proyecto ARQU TI11, 2021.
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LA CASA

El confinamiento vuelve a fijar a la casa como lugar de es-
tudio, donde lo cotidiano vuelve a ser un tema central para
el desarrollo de la arquitectura. Es de aquella cotidianeidad
de la que Georges Perec (2008, p.24) nos invita a dejarnos
sorprender, nos insta a volver a asombrarnos de aquello
que ya nos parece tan natural que no es objeto de nuestros
cuestionamientos®. El encierro nos acercé a intensificar el
valor de la vida interior, muchas veces invisible, centrando
la discusion en parametros cuantitativos respecto de areas
y superficies, alejandose de aspectos cualitativos, que en
palabras del arquitecto Peter Zumthor (2006, p.10) buscan
construir una realidad arquitectdnica que conmueva, sin
este componente la arquitectura es mera construccion.

Es en esa busqueda que, nuevamente, Santiago de Molina
(2020), en su charla titulada La casa amenazada, nos ayu-
da a reflexionar y cuestionar una suerte de distancia de
las imagenes con que la arquitectura se muestra, o quiere
ser mostrada, acentuada a partir de la arquitectura moder-
na y su distante capacidad de reproducir y acoger la vida
cotidiana como parte de su relato central, reflejada en las
imagenes en que estas —y sus arquitectos— retratan de
un mundo, impoluto, perfecto, alejado del uso doméstico
y cotidiano con que estas realmente se usaran, donde la
amenaza de la desfiguracion formal, oculta la presencia de
objetos ordinarios que son parte de la vida misma. Situa-
cion que, hasta hoy, es posible de observar en la manera
en gue un gran numero de arquitectos/as buscan mostrar
su arquitectura en revistas y publicaciones.

Asimilando que la permanencia en nuestras casas nos re-
galé tiempo y una intensificacion de la vida interior, de-
dicamos gran parte de ese tiempo a observar, registrar y
mostrar este fendbmeno sin prejuicio, como parte de trans-
formacion fundamental para re-mirar lo ya conocido, lo
cotidiano, dentro y desde de su propia casa, para desde ahi
estudiarla y entenderla. Este proceso fue develando dis-
tintas realidades espaciales que ahora debian dar cabida a
todo lo que antes de la pandemia se encontraba separado
fisicamente (la oficina, el colegio, la universidad, la casa).
En este nuevo escenario, conviven y se superponen varias
actividades, como si presencidaramos una jugada en un ta-
blero de ajedrez: en donde se analiza y se mueven las pie-
zas, el comedor que luego del almuerzo se vuelve mesa de
trabajo, el dormitorio pasa a ser la oficina. Se transforman
las dinamicas familiares, complejizando el uso de estos
espacios.

*Georges Perec en su libro Lo Infraordinario, nos habla sobre el valor de lo cotidiano,
de aquello que nos es habitual, y nos propone cuestionarnos y preguntarnos por so-
bre su origen. En un contexto en donde los acontecimientos extraordinarios parecen
atraer nuestra atencion.

Peter Zumthor en su libro Atmésferas, plantea el espacio arquitecténico desde la
lectura de sus aspectos cualitativos que permiten la construccion de una atmosfera
que conmueva. Esta condicion material, proviene de una sensibilidad humana, que
queda plasmada en el cuerpo de la arquitectura, como parte de una manera de vivir
el mundo. Dicha sensibilidad continta siendo desarrollada como idea asociada a la de
experiencia en su libro Pensar la Arquitectura.

En esta nueva condicion se observa y se es observado,
se vuelca el punto de vista, al igual que los personajes de
Hopper, que en su relacion con las ventanas dan cuen-
ta de ello, como observador y observado. Se observa,
mientras se devela su propia realidad, como extension de
los propios actos, poniendo en valor la casa, con todas sus
transformaciones, entendiéndola desde la cotidianeidad de
las dinamicas familiares y desde su coherencia con asuntos
cualitativos que se hacen presente en ellas. Sensibilizarse
con estos temas e involucraros en este proceso indagatorio
fue parte del desafio que tuvimos como grupo, ver desde
esta perspectiva, desde el re-ver lo ya conocido y donde
se desarrolla su quehacer habitual. Se es observado, desde
la pantalla de un computador se presenta y expone a los
demas la casa que se habita, por medio de dibujos, plantas,
esquemas Y secciones que exploran sus transformaciones.
Se muestra y genera conocimiento desde el entendimiento
de su propia realidad.

EL PROYECTO

Antes de llegar al proyecto, nos sumergimos en estu-
diar la casa, antes de llegar a la ventana, nos adentra-
mos en los umbrales que estas delimitaban y antes
de dar forma, buscamos entender la luz, como orden,
material y esencia arquitectonica cuantificable y cua-
lificable. Sin duda, la luz natural siempre ha estado
presente como unos de los temas fundacionales en la
articulacion de arquitectura, histéricamente ha sido
considerada como una realidad inevitable al igual que
la gravedad, es decir que ninguna arquitectura es po-
sible sin la luz. (Campo Baeza, 1992).

El arquitecto, premio nacional de Arquitectura, Cris-
tian Valdés (2008), explicaba que al realizar su pro-
yecto de titulo estudi6 como se ocupaba la casa a
partir de una serie de plantas, descubriendo que los
planos, poco tenfan que ver como realmente esta se
habitaba, la luz el interior construfa un trazado desde
el cual se desplegaba la vida.”

[...] estudié como se ocupaba la casa y descubrihacien-
do una cosa... un juego, un juego que inventé, que era
poner en unas plantas los puntos (..) hasta que descubri
por ejemplo en una casa completamente convencional,
cuando ta sobreponias todas estas capas aparecian
como unas dreas de gran ocupacion misteriosa, enton-
ces dije jval esa es la casa, ese es el estar de la casa, el
estar de la casa no tiene nada que ver con los planos, es
una cosa distinta y con qué tiene que ver, entonces me
di cuenta que tenia que ver con la circulacién y con la
luzyelsoll.]
Entrevista Programa Una Belleza Nueva,
Arquitecto Cristian Valdés, ano 2008.

“Cristian Valdés descubre al interior de la vivienda que estudio para su Proyecto de
Titulo, la existencia de lugares que no poseen un uso intensivo, asociandolos a la escasa
cualidad arquitecténica de estos, por el contrario, hay lugares que se les atribuye una
alta intensidad de vida, coincidiendo con condiciones luminicas y de paisaje precisas.
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En esta dindmica cotidiana, se estudiaron cualitativamente
los lugares y espacios, es ahi donde la ventana cobra valor,
como lugar, como espacio mediador desde donde se re-
cibe la luz natural, desde donde se mira el exterior, desde
donde se deja entrar el viento, desde donde me sitto en el
territorio y desde donde construyo la permanencia.

Paralelamente a la observacion dibujada, se materializaban
ejercicios fotograficos y espaciales que buscan ir enten-
diendo y precisando un principio luminico, que, mediante
cada paso, ajustaba su materialidad y escala conforme a la
incorporacion de nuevas coordenadas.

El proyecto final consistié en construir en la ventana un
nuevo umbral luminico, como cualificador de un espacio
interior, el que varfa en cuanto se va transformando y pre-
cisando la luz. El proyecto entonces se plantea como una
obra material, debe dialogar con lo existente, que da una
nueva forma y cabida al comer, leer, jugar, dormir...

[...] Los arquitectos estan olvidando la necesidad de los
seres humanos de la luz indirecta, el tipo de luz que im-
pone una sensacion de tranquilidad, tanto en sus salas
de estar como en sus dormitorios. Deberiamos tratar de
recuperar la tranquilidad mental y espiritual y aliviar la
ansiedad, la caracteristica sobresaliente de estos tiem-
pos agitados, y los placeres de pensar, trabajar y con-
versar aumentan por la ausencia de luz deslumbrante y
perturbadora |[...]

Texto extraido de articulo “La importancia de la luz” en las
vibrantes obras de Luis Barragan.

A MODO DE CIERRE

El plantearnos el umbral como un espacio de mediacion,
cual frontera que nos permite situarnos en un espacio de
oportunidad para mirar el mundo y desde alli entrar a la
arquitectura desde una mirada mas cotidiana, en donde
tanto los objetos, las experiencias personales y la vida inte-
rior cobraron sentido y valor, mas alla de la obligatoriedad
de permanecer confinados producto de la pandemia. Es
asi como volver a poner a la casa y todas sus complejida-
des en el centro de nuestras miradas implica no solo un
cuestionamiento por la manera en que se ha materializado
las soluciones habitacionales en nuestro pais, sino también
a la magnitud de diversidad de enfoques particulares que
somos capaces de admitir desde lo académico. Evidente-
mente, esta crisis también es de disefio, no s6lo se puso en
crisis a los sistemas de salud, sino también la forma en que
se ha desarrollado la arquitectura de nuestras viviendas.

También emerge la idea de precisar, como uno de los
grandes aportes propiciados por la virtualidad, su con-
cepto implica el entendimiento de este como un proceso,
parte de un estado y accion permanente, que llega hasta
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la construccion arquitecténica. El precisar involucra un
esfuerzo individual y colectivo de conceptualizar, repre-
sentar y materializar las ideas con mayor exactitud, sin
perder de vista que la obra por pequefa que sea, busca
sumergir al hombre en una nueva atmésfera material.
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RESUMEN

El diccionario de la RAE' define Umbral como el “paso primero y principal o entrada de
cualquier cosa”, mientras que su etimologia, que nos remite al latin liminaris (o liminar)
nos da cuenta de la importancia de transicionar, experimentar y asimilar este concepto
como posibilidad y oportunidad transformadora. Es asi como el Taller Integrado Umbral
existe como una instancia complementaria al ciclo inicial que los estudiantes deben cursar
al ingresar al primer afio de la carrera de arquitectura en la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Valparaiso. Busca dar continuidad a quienes, por distintas circunstancias, no
han logrado aprobar algunos de los dos talleres que componen este nivel.

El taller se desarrolla desde cinco perspectivas: 1. Hallazgo y preexistencia. 2. El relato como
herramienta para pensar una arquitectura. 3. Componer y ensamblar el material. 4. El di-
bujo como experimentacion y precision. 5. El tiempo o los tiempos de aprendizaje: del
encargo personal a la experiencia workshop colectivo.

El trabajo realizado al interior del taller se aborda desde lo colectivo, en equipos de estu-
diantes acompafados por los profesores.

Palabras Clave. umbral arquitectura, arquitectura primer ano, taller arquitectura

ABSTRACT

The RAE? dictionary defines “Threshold” as the “primary and principal step or entry point of
anything.” Its etymology, derived from the Latin “liminaris” (or “liminar”), underscores the
significance of transitioning, experiencing, and assimilating this concept as a transforma-
tive possibility and opportunity. Consequently, the Threshold Integrated Workshop serves
as a supplementary component within the initial curriculum that first-year Architecture
students undertake at the School of Architecture, University of Valparaiso. This workshop
seeks to provide continuity for individuals who, owing to diverse circumstances, have not
successfully completed one or both of the workshops constituting this curriculum level.

1La Real Academia Espaiola de la Lengua, en su version online, sefiala a umbral, en su acepcion 2, como el paso primero y principal o
entrada de cualquier cosa, mientras en su version panhispanica de dudas indica que, en sentido figurado, corresponde a la entrada o
principio. Un umbral, por tanto, es un concepto que invita a acceder a un estado o espacio de cambio.

?In its online version, the Royal Spanish Academy of Language designates “threshold” in its second sense as the “primary and principal
step or entry point of anything,” while in its Pan-Hispanic version of doubts, it indicates that in a figurative sense, it corresponds to an
entrance or beginning. Therefore, a “threshold” is a concept that beckons one to access a state or space of transformation.
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Five workshop perspectives are explored: 1. Finding and pre-existence. 2. The storytelling
as a way to think about architecture. 3. Compose and assemble the material. 4. Drawing
as experimentation and precision. 5. Learning time: from the personal assignment to the
collective workshop experience.

The workshop functions as a collective entity, in groups of students oriented by teachers.

Keywords. architectural threshold, first year architecture, architectural studio

EL TALLER DE ARQUITECTURA COMO UMBRAL

Pensamientos en torno al taller de arquitectura inicial
como espacio de aprendizaje

“NingUn umbral tiene por qué ser una amenaza, sino
una invitacion y una promesa”

(O'Donohue, 2008, pag. 54)

El diccionario de la RAE® define umbral como el “paso pri-
mero y principal o entrada de cualquier cosa”, mientras
que su etimologia, que nos remite al latin liminaris (o li-
minar) nos da cuenta de la importancia de transicionar,
experimentar y asimilar este concepto como posibilidad y
oportunidad transformadora. Es asi como el Taller Integra-
do Umbral existe como una instancia complementaria al
ciclo inicial que los estudiantes deben cursar al ingresar al
primer afo de la carrera de arquitectura en la Escuela de
Arquitectura de la Universidad de Valparaiso, que busca dar
continuidad a quienes, por distintas circunstancias, no han
logrado aprobar algunos de los dos talleres que componen
este nivel. Esta instancia se ha propuesto como un taller
de arquitectura inmersiva y de exploracién como punto de
partida hacia la generacién de conocimiento y reflexion,
donde se busca que cada estudiante logre desarrollar, al
término de cada semestre, una propuesta arquitecténica
particular.

En este contexto definimos cinco puntos en torno a los te-
mas que venimos desarrollando como parte de un pensa-
miento metodolégico que se han ido trabajando durante
los tres semestres de su existencia4 en el interior del taller:

3La Real Academia Espariola de la Lengua, en su version online, sefiala a umbral,

en su segunda acepcion, como el paso primero y principal o entrada de cualquier
cosa, mientras en su version panhispanica de dudas seiala que, en sentido figurado,
corresponde a la entrada o principio. Un umbral, por tanto, es un concepto que invita
a acceder a un estado o espacio de cambio.

‘Anteriormente, el taller era llamado Taller Remedial al interior de la Escuela de
Arquitectura de la Universidad de Valparaiso, EAUV, aludiendo al concepto de
remediar habilidades que no fueron alcanzadas para acceder al siguiente ciclo
curricular. Como equipo decidimos cambiar ese concepto por el de Umbral, que
alude a una posibilidad transformadora y transicional, que como aspiracion es
anterior y mas profunda que la idea de reparar.

1. Hallazgo y preexistencia. 2. El relato como herramienta
para pensar una arquitectura. 3. Componer y ensamblar el
material. 4. El dibujo como experimentacion y precision. 5.
El tiempo o los tiempos de aprendizaje: del encargo perso-
nal a la experiencia workshop colectivo.

1. HALLAZGO Y PREEXISTENCIA

“Parece que nos hallaramos a nosotros mismos... Y
recuerda cosas que no supimos jamas, pero que esta-
ban alli, dentro de nosotros”.

(Freyre, 2009, pag. 227)

Se plantea como punto de partida fundamental encontrar
la oportunidad para valorar lo preexistente como materia
de estudio, objetos o cosas cotidianas, que viven en nues-
tro entorno cercano esperando una nueva mirada para ser
descubiertos. El acto y resultado de hallar nos dispone a
descubrir algo o a dar con ello, ya sea porque se lo esta-
ba buscando o aparece de una de manera espontanea®,
por tanto, un hallazgo siempre nos posicionara ante una
situacion de preexistencia, asi como en la arqueologia un
hallazgo representa una fuente invaluable de conocimien-
to. Cada hallazgo en la vida cotidiana puede ser un umbral
hacia la profundizaciéon del entendimiento, y la belleza de
estos encuentros radica en su capacidad para transformar
todo aquello que damos por sentado. El arquitecto Robert
Holmes Lezaeta (2019) indaga en el concepto de umbral en
relacion con las preexistencias o experiencias previas:

“El umbral separa y al mismo tiempo conecta un antes y
un después. En este umbral se establece el paso entre el re-
gistro perceptual del espacio que ha quedado atras, escrito
en nuestra memoria del recorrer (lo que he conocido y lo
que he sentido), la percepcion del espacio en el momento
efimero del presente (lo que estoy conociendo y sintiendo)
y la imaginacién que construye los escenarios posibles de
lo que esta por venir (lo que estoy anticipando)”. (pag. 30).

°En el libro Hallazgos filoséficos, su autor define hallazgo como “algo que uno se en-
cuentra, algo con lo cual uno se topa, se da de bruces, algo que sale al encuentro en
el camino, algo con lo cual se tropieza uno, por asi decir. Para hallar algo es menester
que ese algo esté ahi ya antes de encontrarlo”. (Pefa, 1992, pag. 3)
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El hallazgo marca el inicio del taller, independiente de la te-
matica semestral en que se basa. El azar y lo fortuito entran
con fuerza como primera coordenada proyectual en forma
de objeto sensible (orden artificial: una casona de Playa
Ancha, orden natural: una roca). Tal como en las aptitudes
de cada estudiante, una serie de hechos fortuitos han dado
forma, existencia y contexto a estos objetos, que seran es-
tudiados desde las distintas perspectivas o inteligenciasé
que componen el estudio de la arquitectura, entendiendo
la preexistencia tanto del objeto de estudio como del ba-
gaje personal de cada estudiante (experiencias previas y
perspectivas individuales), como el catalizador del proceso
proyectual que se abordara individual y colectivamente.
John Berger (1972), nos llama a estar atentos y a despertar
la profundidad de la mirada, recordandonos que “La vista
llega antes que las palabras” (pag. 5).

Esta mirada, nos sitUa frente a la oportunidad del cambio,
el avance, la posibilidad de las posibilidades: un umbral. En
este umbral se encuentran las experiencias previas con las
futuras, cuyo puente es el momento presente, donde cada
estudiante se encuentra frente al mayor de los hallazgos:
su propio lugar en el estudio de la arquitectura.

El arquitecto chileno, premio Nacional de Arquitectura
2008, Cristian Valdés (2014) senala:

Las cosas tienen una ley: una ley propia. Todas las co-
sas, tanto una silla, como una casa, como cualquier
cosa que se construya. Esa ley esta definida por la ob-
servacion del caso. Cuando se piensa o se esta encar-
gado de hacer algo, la cualidad de no saber nada... es
que quedas abierto inmediatamente a recibir una in-
formacién nueva..., si uno cree que sabe las cosas, que
es, como quien dice, un entendido (por decirlo asf), no
va a ver nada nuevo; va a utilizar siempre lo que sabe,
es como una actitud mas inocente, mas de nifio, donde
uno tiene una experiencia. ;Qué es una experiencia?, es
una emocién que uno tiene con algunas cosas, y eso es
como una pregunta, ;qué hay detrds?.”

La busqueda de ese "qué hay detras” de |a belleza del orden
natural o artificial del objeto hallado en cuestién, y qué hay
detras de la aficion de cada estudiante, remontandose a
sus origenes, no es meramente una contemplacion, sino
que reclama una respuesta afectiva y creativa, donde se
ven enfrentados a sus propios matices, talentos y talantes.

Del cruce de estas preexistencias, del estudio y del proceso
proyectual, ocurre una experiencia Unica y personal, a la
vez que comun y colectiva.

La EAUV plantea, en su malla curricular, acceder a la arquitectura desde tres
inteligencias: forma, localizacion y hacer, que son relacionadas por el proyecto en la
estructura de los Talleres Integrados impartidos a contar del afo 2012.

DIRAC. (22 de septiembre de 2014). Cristian Valdés - 50 yeats - Designjunction 2014
[video]. Youtube. Obtenido de https://www.youtube.com/watch?v=yOkFvGXkjnc
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> Figura 1. Fotografia Registro trabajo de model-
acion en arcilla de hallazgo roca.

Nota. El trabajo de modelacion consistia en realizar una
interpretacion en arcilla de una roca hallada en el borde
costero del sector Montemar, Refiaca, lo que fue la base
para el desarrollo del proyecto. Al término del semestre, la
roca fue devuelta a su lugar de origen. Fotografia registro
Semestre 1, afio 2022, por José Antonio Sanchez.

> Figura 2. Fotografia Registro Bitacora
Evaluacion 10%. Estudio Aficion. Estudiantes: Arriba
Martina Bustamante (astréloga), Abajo, Lizbeth
Paredes (vestuarista).

Nota: Trabajo de dibujo, Aficiones, que tiene por objetivo
desentrafar las distintas dimensiones presentes en cada
uno de los casos. Fotografia registro Semestre 1, afio
2022, por Reinaldo Chong.



Otra preexistencia sobre la cual el taller se desarrolla es
desde una aficion (del latin affectio), aficion propia de cada
estudiante, que aporta tanto una materia de estudio como
una coordenada espiritual a cada proyecto.

“De esta forma, la voluntad es permeada por el
entendimiento, pero solo la voluntad puede mover las
otras potencias de la naturaleza racional. En este sentido,
el acto de entender es causado por la voluntad, es decir,
conocer es querer y se quiere lo que se conoce”. (Garcia

Jara & Pineda, 2021, pag. 327)

El estudio de la aficibn permite una entrada desde lo
personal al proyecto, siendo un acercamiento afectivo y
desde un mundo interior que se empieza a desplegar.

“Esta voluntad creativa actla como umbral y puente
entre los procesos mentales subconscientes de esa deriva
y los procesos mentales conscientes que sustentan la
formulacion de la obra.

La intuicion nos ayuda a anticipar un aparecer, un
asomarse y escudrifar en lo que esta oculto. Lo intuido no
es el origen, sino un aproximarse al origen, aquel que atn
no se revela.

La originalidad creativa estd en como se integran estos
conocimientos y experiencias personales anteriores, de
muy diverso origen y tiempo, que estan instalados en el
subconsciente y surgen espontaneamente como materia
prima en el proceso creativo (posiblemente como induc-
tores de la intuicion). Algunos de estos conocimientos y
experiencias afloran con cierta persistencia en nuestra
conciencia, haciéndose presente y empujando nuestras
decisiones”. (Holmes Lezaeta, 2019, pag. 112)

En esta misma linea, Valdés (2008) se refiere a lo genuino
de los resultados a partir de las personas:

{Qué es lo bueno? ;Qué es lo malo? Los juicios, las com-
paraciones. Cuando te empiezas a comparar con algo que
viene de una experiencia tuya, estas mucho mas atras que
una cosa que ya esta hecha. La primera posicion es como
decir “oye, abandonemos, esto esta todo resuelto”. Esa ac-
titud es justamente la que no sirve para hacer algo nuevo.
Y inuevo por qué?, sin pretensiones, con modestia. Nuevo
porque nace de una persona. Las personas somos todos
diferentes, absolutamente distintos. Entonces, solamente
vas a ser duefio de algo cuando la cosa nazca de ti".

Del cruce de estas preexistencias, y del entendimiento de
los afectos en el proceso proyectual, ocurre una experien-
cia Unica y personal, a la vez que comun y colectiva: algo
que naci6 de cada estudiante, algo que tomé forma, algo
que se hizo proyecto, algo genuino.

8Valdés, C. (2008). Programa Una Belleza Nueva. (C. Warnken, entrevistador). Obteni-
do de https://www.youtube.com/watch?v=k4YWUYRJh_M

> Figura 3. Registro relato version proceso proyecto
Refugio para una Aficion. Estudiante Cristobal Ampuero.

Nota. Relato basado en tomar como base la descripcién
proyecto Casa 8 al cubo en Marbella, realizada por el
arquitecto chileno Smiljan Radic. El relato fue trabajado
en varias versiones, como un proceso continuo de ajuste.
Fotografia registro Semestre 2, afio 2022, por Reinaldo
Chong.

> Figura 4. Registro maqueta estudio ensamble
madera abstraccion volumetria casona de Playa Ancha.
Estudiantes Tomas Caballero, Berena Delgado, Isabel
Gonzalez y Damian Pardo.

Nota. El ejercicio tenfa como condicionante generar tres
piezas que se ensamblaran para formar el volumen de la
casona estudiada. Cada pieza, a su vez, estaba compuesta
por otros ensambles. Fotografia registro Semestre 1, afo
2023, por José Antonio Sanchez.
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“El proceso de proyecto se basa en un continuo juego con-
junto de sentimiento y razén. Por un lado, los sentimientos,
las preferencias, las nostalgias y los deseos que emergen
y que quieren cobrar forma deben examinarse por medio
de una razon critica. Del otro, el sentimiento nos dice si
las reflexiones abstractas concuerdan entre si”. (Zumthor,
2010, pag. 19).

2. EL RELATO COMO HERRAMIENTA PARA PENSAR
UNA ARQUITECTURA

La arquitectura seria para el espacio lo que el relato es
para el tiempo, es decir, una operacién «configuradoran».

(Ricoeur, 2002, pag. 11)

Desde inspiraciones y reflexiones propias existe una
aproximacion complementaria al desarrollo de proyecto.
Dentro de este proceso proyectual, el taller considera la
construccion de un relato, escrito y hablado, como un in-
sumo indispensable para la comprensién, comunicacién y
concretizacion de las ideas, atmdsferas y espacialidades
intrinsecas de cada proyecto.

Neruda (1983), en su poema “La Palabra”, apunta a la capa-
cidad de precision de las palabras:

“Todo esta en la palabra... Una idea entera se cambia por-
que una palabra se traslado de sitio, o porque otra se sentod
como una reinita adentro de una frase que no la esperaba
y que le obedecio6... Tienen sombra, transparencia, peso,
plumas, pelos, tienen de todo lo que se les fue agregando
de tanto rodar por el rio, de tanto transmigrar de patria, de
tanto ser raices”. (pags. 77,78)

Asi, tal construccion literaria es tanto resultado como he-
rramienta, por cuanto permite dar y darse cuenta de las re-
laciones que el proyecto conjuga (permite el despertar de
una autoconsciencia), y de las potencias (o lo potenciable)
de cada idea, existiendo un proceso circular entre lo pro-
yectado, lo proyectable, lo relatado y lo relatable. Alvarez
(2017) senala: “Si de algin modo desarrollamos un tipo de
percepcion desde el lenguaje, que no es percepciéon sino
configuracién, funciones, conceptos, obedece a una inte-
gracion de multiples lenguajes operando desde la unidad
de todas las existencias”. (pag. 44).

Entendiendo asi la “unidad” como el proyecto arquitec-
tonico, la integracion de las “existencias” (o lenguajes)
requiere una simultaneidad de parte de cada estudiante,
donde el relato ajusta y se ajusta, en una relaciéon circular
con el dibujo, el modelo y la idea. El lenguaje, abordado
como sistema de patrones (verbales, visuales, espaciales),
otorga orden y coherencia en todas sus partes.

“El lenguaje no solamente comunicativo, con capacidad
de expresar, sino que también genera el orden en que se
integran esos conceptos, el campo significante en donde
estos conceptos se significan. Son un vehiculo mucho mas
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vasto ya que entregan una herramienta, una tecnologia a
la estructura de nuestra psiquis”. (Alvarez T, 2017, pag. 48)

Poner en palabras permite nombrar y especificar, haciendo
consciente un proceso inicialmente intuitivo, con ciertas
reglas que permiten la libertad individual, siempre inscritas
dentro de un comun colectivo.

“Me doy cuenta de que nuestra habla, el lenguaje con que
expresamos es constitutivo de una forma de percepcion,
estructuras sintacticas que nos dicen sobre una percep-
cion, un imaginario, un andamiaje desde el cual nos nom-
bramos. Esto que parece una convencién, también es un
juego, un proceso abierto y he ahi lo interesante”. (Alvarez
T., 2017, pag. 135)

De esta manera, el relato en arquitectura puede ser consi-
derado como un instrumento a través del cual los espacios
y las estructuras adquieren una voz propia, una voz que
expresa su proposito, su contexto y su interaccion con el
entorno y materiales. Cada disefio arquitecténico, en su
esencia, es una narraciéon en si misma. Relatar es una ma-
nera de revelar, de manera sencilla, la complejidad de los
nexos Yy busquedas proyectuales, convirtiéndose en una
acciéon que evidencia, como indica el arquitecto Sequi de la
Riva, F. Javier (2006) “la necesidad de profundizar en la rela-
cion entre la narracion (oral y escrita) y la arquitectura (en
uso y en proyecto) como fundamento de la pedagogia de
un quehacer que tiene como fin fabricar escenarios” (pag.
6). En el ambito pedagogico del proyecto, nos permite, a
partir de su narracion, ir desplegando los sucesos que el
proyecto propone, asi como los elementos que estan invo-
lucrados en dicha secuencia. En otras palabras, la narracion
no sélo moldea la comprensién compartida de la experien-
cia, sino que también ofrece un medio para conservar esta
comprension en el tiempo, permitiendo su transmision y
revisita durante la confeccién del ejercicio proyectual.

«El relato es la forma en que se hace evidente el acontecer
y los objetos involucrados, es el modo en que las cosas se
separan de su actualidad para permanecer como latencias
internas. Podriamos decir que la narracién es el modo en
que los aconteceres relatados configuran lo comunicable
(y almacenable) de la experiencia». (Segui de la Riva, 2006,
pag. 2)

Nuevamente se vuelve a la idea de las experiencias previas,
en forma de imaginario. Cémo estas percepciones indivi-
duales logran dar cuenta de la vida del proyecto planteado
por cada estudiante, en una estructura comun, es donde
esta el juego y lo genuino.



3. COMPONER Y ENSAMBLAR EL MATERIAL

“Un arquitecto es un compositor. Su actividad mas
importante es componer y no disefar. El disefo es
la consecuencia de la lucha por componer. Todas las
maravillosas sutilezas del disefio son para reforzar
unos elementos que deben ser inseparables entre
si. Si tengo una idea clara que relacione los distin-
tos elementos de manera que estos no puedan ser
separados (cuando usted quita uno el conjunto se
desmorona), entonces tengo el dominio completo del
proceso de disefio y, por consiguiente, del disefio de
todos los pequefos detalles, ya que estos se produ-
cen porque elementos vivos se han relacionado bien
entre si...".

(Kahn, 1986, pag. 133).

El taller plantea la experiencia matérica y el acercamien-
to al proyecto mediante la comprensién tangible de
elementos materiales propios de la construccion de la
arquitectura (madera, piedra, arcilla, tela, cemento, me-
tal, etc.). Esto permite llevar las ideas desde el campo de
la abstraccion al campo de lo concreto, lo observable, lo
revisable. Una dimension material donde las cosas tienen
textura, color, cuerpo y volumetria.

Estos elementos, de manera independiente y en con-
junto, apuntan a entrar en una modelacién coherente y
reflexionada, donde todo busca estar en relacién en el
ensamblaje de elementos, como lo sefala Kahn (1986).

“Componer significa poner juntos varios elementos o, lo
que es igual, formar de varias cosas una sola que sea algo
mas que la simple suma o acumulacion.

La composicién, por tanto, implica la existencia de ele-
mentos y relaciones. Elemento es cualquier principio
constituyente o cualquier parte integrante de algo. En lo
que se refiere a la forma, un elemento deberia tener su-
ficiente autonomia como para poder separarse del con-
junto aunque soélo sea mentalmente. Relaciones son los
vinculos estructurales que mantienen la cohesién entre
los elementos y los integran en una totalidad coherente.
El conjunto de las relaciones constituye el orden formal”.
(de Prada, 2008, pag. 18).

Dentro de esto resulta indispensable una disposicion ha-
cia la reflexion, la intuicién, y la inspiracion. En conjunto,
estas tres facultades forman un triptico esencial para que
el acto compositivo se materialice en una forma. Al res-
pecto, F. De Castro (2005) sefala:

“El término “inspiracion” esta relacionado con el acto de
inhalar: de hacer pasar aire a nuestro interior. Igualmen-
te, para “inspirarnos” debemos volcarnos hacia nuestro
interior.

En nuestro viaje interior debemos también sobrepasar la
zona oscura poblada por nuestras emociones, y por los
demonios personales de nuestros apegos y rechazos.

Una de las caracteristicas mas propias de la inspiracion es
que el artista guiado por ella pierde la nocién de si mismo
y de todo lo que lo rodea mientras trabaja. La obra cobra
vida y voluntad propias”. (pag. 218).

El modelo material permite escapar a posibles prejuicios,
la materializacion de la idea es integrada al proyecto con-
ceptual. Es en esta dimension donde los fenédmenos son
apreciables. Uniones, materiales, texturas y su luz son
observables, y sélo desde alli se puede avanzar hacia la
particularizacion de detalles. Pero el modelo no es solo ex-
perimentacion, sino que es también experiencia. Respecto
a la experiencia material en el proceso proyectual, Zum-
thor (2010) senala:

“En todos los ejercicios se trabaja con materiales reales, se
apunta siempre, y de una forma directa, a objetos concre-
tos, cosas e instalaciones hechas de materiales reales (ba-
rro, piedra, cobre, acero, fieltro, tela, madera, yeso, ladrillo,
etc.). No hay maquetas de cartén. Lo que se debe producir
no son, en absoluto, «maquetas», en su sentido habitual,
sino objetos concretos, trabajos plasticos a una determi-
nada escala.

Pavimentos de listones de madera como ligeras membra-
nas, pesadas masas pétreas, telas suaves, granito pulido,
cuero delicado, acero rudo, caoba brufida, vidrio cristalino,
asfalto blando recalentado por el sol; aqui los materiales
de los arquitectos, nuestros materiales. Los conocemos a
todos ellos y, sin embargo, no los conocemos. Para pro-
yectar, para inventar arquitecturas, debemos aprender a
tratarlos de una forma consciente. Eso es un trabajo de in-
vestigacion; eso es un trabajo de rememoracion”. (pag. 66).

Aprender a trabajar los materiales otorga no sélo un en-
tendimiento del comportamiento de estos ante el esfuer-
zo fisico estructural, sino que, en ellos, podemos apreciar
también sus dimensiones cualitativas de peso, luminosi-
dad, tacto, etc. Los materiales —y su respectiva eleccion—
se convierten en la sustancia corpérea del proyecto, y que
dan soporte a los fenébmenos proyectados. Esta experi-
mentacion que nos ayuda a avanzar en el entendimiento
de sus cualidades dentro de una relacién material deriva en
una légica constructiva que el arquitecto/a debe manejar.
Solo de esta manera se puede acceder a los aspectos que
enaltecen sus propiedades, de una manera sublime, como
lo sefala el arquitecto German del Sol:

“En la arquitectura habria que distinguir dos partes. Una es
la parte eficiente, la construccién, que tiene que estar bien
hecha y que el arquitecto tiene que saber construir. El que
no sabe construir no es arquitecto. Y la otra, que es la que
yo llamo “sublime”. (del Sol, 2020)

Asi también, cabe recalcar la dimension material precisa-
mente como una exploracion. El taller concibe el modelo
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desde un estado indagatorio, cual modelo de trabajo®. En
este modelo las decisiones son radicales y netas, y el tra-
bajo exige el desarrollo de un oficio y rigurosidad. A pro-
posito,

“Las maquetas de Zumthor no son modelos de presenta-
cion; son modelos de trabajo. De naturaleza cautivadora e
inusual, las maquetas son las herramientas con las que Pe-
ter Zumthor proyecta sus edificios y espacios artesanales
de una manera singular. Son una respuesta al advenimien-
to del dibujo y proyecto asistido por ordenador que ha
vuelto abstracto el proceso de proyectacion y ha puesto a
la arquitectura en peligro de perder el contacto con su ma-
terialidad esencial. Las maquetas de Zumthor contrarres-
tan esta abstraccion con su sentido de la realidad objetiva,
de la solidez, de la textura. Nos dan una idea de la escala y
las dimensiones de las partes constituyentes de un edificio.

Ejemplifican la artesania y las técnicas mediante las cuales
se unen las cosas. Transmiten atmosfera. Son concretas,
y no solo hechos, y realmente concebidas por artesanos.
Las maquetas de Zumthor no visten ni ocultan nada. Son
honestas acerca de como fueron construidas y tienen una
anatomia reconocible. Todos los edificios del Atelier Peter
Zumthor estan hechos a mano en el sentido mas amplio
del término, y sus estudios de maquetas asi lo demues-
tran”. (Corredera, 2023)

La experimentacion material para llegar a la forma, en
conjunto con el desarrollo de las habilidades para trabajar
los materiales, se vuelve parte importante del desarrollo
personal de cada estudiante. Asi también, un acercamiento
al uso de materiales reutilizables/reutilizados, buscando la
optimizacion de estos, genera una conciencia del origen
y destino de cada material, lo que ha permitido obtener
experiencias colectivas de gran importancia, como lo son
el manejo de la greda, o el tratamiento de las ramas de los
arboles, o la produccién colectiva en serie de elementos
de madera.

°El taller plantea el modelo de trabajo como un modelo indagatorio progresivo, don-
de cada decision se suma a la anterior. Es en este sentido donde no existe el “modelo
de presentacion”, sino que se trabaja desde el primer momento con la consciencia
de que el modelo de proceso es el modelo final, requiriendo una disposicion hacia el
oficio y rigor propios de la disciplina.
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> Figura 5. Registro maqueta detalle modelo
material. Estudiantes: Arriba Maria José Cortés, Abajo
Antonia Fernandez.

Nota. Experimentacion material de detalle escantillon de
una parte del proyecto. Se utilizan maderas, cortezas,
piedras y arcilla buscando evidenciar las decisiones
fundamentales y ensamblaje materiales de cada proyecto.

Fotografia registro Semestre 2, afo 2022, por Matias
Antezana.

> Figura 6. Registro Montaje Final Semestre 2,
ano 2023.

Nota. Registro Montaje general sala. Soporte de cada
proyecto fue confeccionado en base a madera y
principalmente a ramas recicladas obtenidas luego de la
poda invernal de arboles que se realiza anualmente en
los sectores cercanos a la facultad. Fotografia registro
Semestre 2, afo 2022, por Matias Antezana.



4. EL DIBUJO COMO EXPERIMENTACION Y PRECISION

Liberado de la representacion de lo acabado, el dibujo en
el taller se utiliza como herramienta de pensamiento y de
conversacion para transmitir (y descubrir) lo que se esta
pensando. Permite explorar el modo en que las cosas estan
construidas y no sélo como se ven; por ello quizas, uno
de sus aspectos mas interesantes es que permite fijar un
modo distinto de ser de las cosas y los lugares.

En este sentido, el dibujo se anticipa, proyecta una situa-
cion del habitar humano a la que se dara forma a través de
la arquitectura. Tal cual menciona Puebla Pons (2006), el
dibujo se presenta como un elemento generador que se
devela en el mismo dibujar, potenciando procesos creati-
vos que son parte de la actividad proyectual. Con ello, ac-
tla como un instrumento para trabajar con la imaginacion
desde su caracter indagatorio, lo que refuerza el trabajo de
taller una vez que el dibujo es aprehendido como prueba,
como blsqueda y como error en simultaneo.

Histéricamente, el dibujo ha sido parte importante en el
proceso de estudio y configuracion de la arquitectura. Se
asienta como un espacio de mediacion entre la idea, lo
proyectado y lo construido. Se entiende, por tanto, que el
dibujo no es la arquitectura, pero sirve para imaginarla y
fijarla, para avanzar en su definicion, y acompana la com-
posicion y el ensamble material.

En la definicién de las posibilidades del dibujo a mano,
para el arquitecto chileno German Hidalgo, es necesario
hacer la distincion entre tres tipos: el primero se trata de
un dibujo que hace aparecer (abstrae) condiciones de la
realidad aparente (véase, croquis). El segundo tipo es un
dibujo indagatorio, para comunicar una idea, o acceder a
ella (véase, esquemas), mientras un tercer tipo de dibujo
proyectual se refiere al dibujo con instrumento, donde el
sistema convencional de proyecciones y medidas entra a
acotar las ideas para su traspaso al mundo de lo concreto.

El taller sitta al dibujo como un espacio de experimenta-
cion (e indagacion), tanto para pensar y disefar como para
dar cuenta y comunicar una idea. Se entiende asi el dibujo
como instrumento y aproximacién que permite cohesio-
nar un proceso complejo de pensamiento. En este sentido,
son los ultimos dibujos realizados los que dan cuenta de la
decantacioén, depuracion y maduracion, no los primeros.

Esta manera de ver el dibujo se hace parte importante
dentro del ciclo inicial de aprendizaje, por cuanto el dibu-
jo se libera de todo prejuicio y permite desentrafiar una
corriente interna de pensamiento al volverlo consciente y
preciso.

De esta forma, el dibujo como herramienta de exploracién
del grupo taller toma dos corrientes de trabajo, de forma
paralela: el dibujo a mano alzada como principio detonante
del proyecto y el dibujo instrumental como exploracion de
la forma y estructura a partir de la precision.

< Figura 7. Indagacion de la luz como material
entre el volumen y su sombra. Semestre 1, afio 2022.

Nota. Ejercicio previo al dibujo, como detonante del
entendimiento espacial de volumen y sombra como
paso anterior al dibujo del fendbmeno. Fotografia registro
Semestre 1, aflo 2022, por Matias Antezana

> Figura 8. Dibujo y continuidad collage,
Semestre 1, ano 2022.

Nota. Dibujos realizados a partir de la eleccion de escenas
de la pelicula La jetée del director Chris Marker del

afio 1962. Estos debian integrarse a modo de collage,
generando un nuevo dibujo que diera cuenta de una
relacion luminica estudiada. Fotografia registro Semestre
1, afo 2022, por Matias Antezana

Facultad de Arquitectura >Universidad de Valparaiso 115



4.1. DEL DIBUJO A MANO ALZADA

Respecto al dibujo a mano alzada, existe amplia literatura
en torno a la relacion del proceso cognitivo al cual se ve
enfrentado el cerebro mediante la acciéon de dibujar, y son
coincidentes en que la relaciéon sensorial y perceptiva son
la clave para lograr ver de un modo mas profundo, confor-
mando una serie de habilidades parciales adquiridas por
la vista, el pensamiento y el cuerpo, que se integran como
totalidad.

Para Holmes Lezaeta (2019), dibujar con la mano implica la
interrelacion de un sistema creativo que se gesticula con
la mano, pero que entrelaza procesos internos bajo la tria-
da mente-ojo-mano. El autor indica que: “Dibujar con la
mano esta intimamente relacionado con la plasticidad de
los procesos mentales y por eso podemos decir que se di-
buja pensando y se piensa dibujando, en una dualidad de
potenciamiento simultaneo». (pag. 95).

A esto se suma el hecho que en el dibujo no se articula
0jo, mente y mano en un sentido Unico. Hay un proceso
qgue no es lineal y que actla también en reverso. Es un
campo aclarador y a la vez difuso, y lo situamos dentro de
las habilidades iniciales de un taller de arquitectura. En este
proceso debemos indagar, pensar “en voz alta”; en palabras
del arquitecto y profesor espafiol Justo Isasi, “Pensar a ra-
yas”. (Isasi, 2016).1°

En cuanto al croquis, es importante sefialar que éste, en
tanto realiza una distinciéon, nos aclara. Al respecto, Hi-
dalgo (2015) enfatiza que “...El croquis permite establecer,
precisar y definir la relaciéon entre quien dibuja y lo que
ve, haciendo de ella una instancia Unica, porque el motivo
aparece de una sola vez ante quien lo ve y lo dibuja” (pag.
73). Es nuevamente la cosmovision personal la que impreg-
na aquello que se hace aparecer en el dibujo. Entendien-
do esto, podemos apreciar, también, que el croquis es una
indagacion, tanto espacial como cualitativa. Finalmente,
proyectual.

4.2. DEL DIBUJO A MANO CON INSTRUMENTOS.

Respecto a la sequnda corriente de trabajo en aula, a partir
del dibujo a mano con instrumentos, el taller toma los prin-
cipios de la Escuela de Arquitectura en cuanto la capacidad
formativa que subyace en la produccién analoga, es de-
cir, la consolidacion del proyecto de arquitectura a través
del proceso proyectual con instrumentos de precision, a
mano. La utilizacion de escuadra, cartabén, regla, compas,
lapices de distintos espesores y papeles de diversas textu-
ras, da cuenta de las capacidades exploratorias del dibujo
instrumental a lo largo de su proceso de desarrollo, una
identidad propia del ciclo formativo de primer afo.

"°Strategicspaces. (04 de abril de 2016). Justo Isasi. Leccion 1: “Pensar a rayas” /
“Thinking with lines” “[video]. Youtube. Obtenido de https://www.youtube.com/
watch?v=InE22V9WsUs
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Para ello, se toman los principios de la Geometria Descrip-
tiva", en cuanto a los conceptos tedricos que intervienen
en la representacion de los elementos en el espacio. Para
Eyzaguirre (1990), la visualizacién de objetos en el espacio
a través de planos de proyeccion es el modo en que la
geometria descriptiva actla como una herramienta capaz
de comunicar para hablar de arquitectura.

A través del método de vistas de proyecciéon ortogonal, lo
que en términos pedestres se refiere a las distintas vistas
que se pueden desplegar de un cuerpo en el espacio para
su analisis separado en el dibujo en depurado, el estudian-
te debe ser capaz de establecer un dialogo desde el dibujo
de plantas, alzados y secciones, a modo que su interrela-
ciéon entre los distintos planos de proyeccion (vertical, ho-
rizontal y lateral) pueda conformar una unidad grafica que
dé cuenta de las complejidades proyectuales de cualquier
objeto de estudio.

Es decir, no importan las proyecciones aisladas entre si,
fragmentadas y despojadas del trazado intuitivo preliminar
en la confeccién de la planimetria de arquitectura, sino por
el contrario, el ejercicio pone en valor la condicién dialécti-
ca de los diversos planos abatidos en el sistema depurado,
conectados a través de lineas continuas de proyeccion, en
una suerte de constelacion geométrica de puntos, rectas,
curvas y planos. Estos elementos basicos de la Geometria
Descriptiva toman una posicién, dimension y magnitud en
el espacio papel del dibujo, y se componen bajo una serie
de ejecuciones necesarias que el estudiante debe desple-
gar en el dibujo, siendo capaz de valerse de la técnica para
hacer aparecer el arte implicito en el ejercicio del dibujo
arquitecténico instrumental.

Lo anterior no quita el hecho que todo pueda ser dibujado
con instrumentos, en tanto permita develar una geometria
que sustenta el mundo cotidiano. Asi, el taller comienza
dibujando desde un pan, un pimentén o una roca, para
desde alli, transitar en el ejercicio del dibujo analogo ins-
trumental hacia la problematica arquitectonica desde una
metodologia que considera cuatro pasos: a) trazado, b) de-
lineado, c) valorizacion y d) expresion.

Es en esta insistencia en el dibujo, a través de estos cuatro
pasos, donde una recta se traza, delinea en relacién con
otros elementos geométricos, se valoriza poniendo en én-
fasis lo material y se le da expresién, donde el error no
existe como tal, puesto que mientras se despliegan los
elementos geométricos, de nuevo la mente-ojo-mano va
tomando decisiones respecto de como interrelacionar, qué
acentuar y qué no, siendo la condicion del dibujo, en pro-
ceso, inacabado, reiterado y expresivo, su mayor atributo.

"Eyzaguirre (1990) define la Geometria Descriptiva como “la parte de las matematicas
que tiene por objeto representar en proyecciones planas las figuras del espacio, a
manera de poder resolver con la ayuda de la geometria plana, los problemas en que
intervienen tres dimensiones”. (p. 10).



> Figura 9. Dibujos indagatorios operacionales de
proyecto, estudiante Cristobal Ampuero, Semestre 1,
ano 2022.

Nota. Dibujos a mano alzada realizados en bitacora final
de Semestre 1, afio 2022, por Reinaldo Chong.

> Figura 10. Registro ejercicios de dibujos con
instrumentos. Alumno Marco Salinas. Semestre 1, afio
2022.

Nota. Ejercicio de Levantamientos: Arriba. De la cascara

/ una piedra. Al centro. De la cavidad / un pimentén. 3.
Abajo De la tipografia de Miralles / y la propia. Fotografia
registro Semestre 1, afo 2022, por Adolfo Guzman.
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En suma, el dibujo a mano instrumentalizado parece un
ejercicio académico relevante en nuestros dias, cuando
este es soslayado en el desarrollo profesional del oficio
por el dibujo planimétrico asistido por softwares, donde el
computador domina el dibujo, el calculo y la precisiéon en
el proceso mental de disefo. Referencia a ello hacen Prado
& Fuentealba (2018), quienes mencionan que “Las nuevas
tecnologias han desarrollado una bateria impresionante de
instrumentos y aplicaciones que estan sustituyendo todo
tipo de procesos y herramientas tradicionales de registro y
configuracioén de la arquitectura”. (p. 271).

En efecto, aun cuando los procesos de creacion arquitec-
ténica se han agilizado con la implementacion de nuevas
técnicas y dispositivos, y considerando que los medios
analogos y digitales apuntan de forma diferenciada a un
modo de ver y hacer arquitectura especificos, el dibujo a
mano alzada o instrumentalizado aporta para comprender
coémo se experimenta la realidad desde el dibujo a una ve-
locidad del pensamiento y analisis propio de quien dibuja,
demorada y reflexiva, acorde con los procesos pedagégi-
cos del taller.

5. EL TIEMPO O LOS TIEMPOS DE APRENDIZAJE:
DEL ENCARGO PERSONAL A LA EXPERIENCIA
WORKSHOP COLECTIVO.

El arquitecto y profesor de la EAUV, Pablo Mondragén
(2007), planteaba “A la Escuela no se viene a aprender, se
viene a formar. La Escuela no ensefa, forma”, aludiendo a
un proceso y tiempo donde hemos de descubrirnos como
somos, donde el objetivo de los profesores no es imponer
una forma, sino ayudar a desarrollar la propia. Siguiendo
esta linea, nos planteamos acceder a la arquitectura desde
el proyecto, recalcando siempre que, en arquitectura, la
pregunta se puede responder de diversas maneras. Enton-
ces, nos proponemos, todas y todos, una misma pregunta,
promoviendo que esta se responda de modos distintos,
sin que, necesariamente, una manera sea correcta y otra
incorrecta, sino que, mas bien, tenga que ver con grados
de intensidad y coherencia operatoria, lo que conlleva un
aprendizaje compartido. En la misma linea, Zumthor (2010)
plantea:

“Hacer arquitectura significa plantearse uno mismo pre-
guntas, significa hallar, con el apoyo de los profesores, una
respuesta propia mediante una serie de aproximaciones y
movimientos circulares. Una y otra vez. La fuerza de un
buen proyecto reside en nosotros mismos y en nuestra
capacidad de percibir el mundo con sentimiento y razéon”.
(pag. 65.)

Nos parece importante reparar en la relacion existente en-
tre el tiempo y el aprendizaje, presente en los procesos
de aprendizaje iniciales, ya que esta relaciéon es clave para
dar cabida a proyectos de arquitectura que permitan ac-
ceder a la generacion de conocimiento y entendimiento
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consciente. El tiempo, en este caso, permitiria alcanzar un
nivel de entendimiento resolutivo, ya no desde la logica
de la resoluciéon de un problema, sino del desarrollo de un
proceso de divagacion inicial que se va encaminando en el
propio hacer.

Es asi como surge la construccion de un pensamiento pro-
pio, que requiere, primero, la construccién de un habito: la
disposicién a que algo se construya en nosotros. El apren-
dizaje es conocimiento y conocimiento es asimilacion. A
través de la accion accedemos a nuevas ideas y a nuevas
profundidades de lo ya conocido. No podemos aprender
sin cuestionar nuestro conocimiento (o nuestra idea de co-
nocimiento). Es este cuestionamiento el que permite tomar
distancia y tomar consciencia.

"Y aqui estamos, desde el comienzo, ante la paradoja de
un conocimiento que no sélo se desmigaja a la primera
interrogacion, sino que descubre también lo desconocido
en él mismo, ignorando incluso qué sea conocer.” (Morin,
1988, pag. 19)

El cuestionamiento del conocimiento tiene el valor de
inducir un cambio positivo, una nueva asimilacion, la ob-
tencion de una herramienta indispensable: la reflexion,
con todo lo que implica, un tipo de reflexion que desde
la arquitectura pudiéramos nombrar como una especie de
reflexion creativa®.

“Muchas veces, hemos notado estos cambios casi magicos
en algunas conductas y también en la incorporaciéon de
aptitudes llamativamente nuevas.

En otros casos se comprenden los conceptos y se aprende
la teoria, pero el proceso de ponerlos en practica, no por la
voluntad, sino por la necesaria asimilacion, lleva un tiempo
mayor”. (Lavandera, 2003, pag. 27)

El tiempo de asimilacion es diferente en cada persona, y
en cierta parte, este taller ha dado cabida a quienes han
requerido mayor tiempo para decantar, cuestionar y re-
flexionar aquello que ante la primera mirada no se ve.

Es en esta suerte de segundos primeros pasos que la expe-
riencia de taller previa se vuelve una herramienta virtuosa
mas que un resultado errado.

La construccion de un pensamiento a través del tiempo es
tarea individual y colectiva, involucrando asi a todos los
actores. La transferencia de experiencias y la colaboracion
> problemas permiten desarrollar habi-
lidades, capacidades de pensamiento critico y adaptabi-
lidad. En un entorno de taller, donde se exploran caminos
complejos, la capacidad de interactuar con el conocimien-
to de manera activa y colaborativa, explorando dudas y
sol_ucioneg, se convierte en una valiosa habilidad que evo-
La idea de reflexion creativa se diferencia de la reflexion contemplativa, en cuanto
la primera se realiza a partir de un acto que permite reflexionar con las manos, por
tanto, reflexion a partir de lo que se crea y con la que se crea. Es a partir de la accion
que, en los términos de la filésofa Hannah Arendt (1993), surge siempre la posibilidad
del aprendizaje: “la accion significa que cabe esperar de él lo inesperado, que es
capaz de realizar lo que es infinitamente improbable. Y una vez mas esto es posible

debido s6lo a que cada hombre es tnico, de tal manera que con cada nacimiento
algo singularmente nuevo entra en el mundo”. (pag. 186)



> Figura 11. Registro Entrega Workshop: WRKSHP.
Semestre 1, ano 2022.

Nota. Durante el desarrollo del WRKSHP, el equipo
completo del taller se dedica a avanzar integralmente

en el desarrollo individual de un proyecto, el cual es
expuesto en un montaje colectivo realizado en un periodo
de una semana. Para ellos en esta actividad se integran
una serie de insumos trabajados anteriormente en el
transcurso del semestre. Fotografia registro Semestre 1,
ano 2022, por Matias Antezana.
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luciona y se enriquece con el paso del tiempo.

“Tras muchas horas de docencia en multiples formatos,
hay una cosa clara, y que estaria dispuesto a discutir con
quien quiera. En una estructura de taller, de workshop, y
por tanto de interaccion uno a uno con cada alumno, la
docencia no se basa en ensenar, sino en aprender. Es decir,
el rol principal como profesor, no es el de transmision, sino
que es el de transferencia. En la relacién con un alumno no
sirve la transmision de conocimientos en la forma de una
leccion. El valor docente se centra en la transferencia de
una experiencia, donde mas que aportar ideas, se sociali-
zan las dudas y se comparten los tortuosos caminos para
operar con esas dudas”. (Lacasta, 2014)

El taller, en su estructura, ha buscado reconocer que exis-
ten velocidades distintas para acceder al conocimiento:
cada estudiante posee ritmos de trabajo diferentes. Es en
ese reconocimiento del tiempo que sbélo es comprensible
desde la accién —o el accionar— donde se incorpora como
parte de la metodologia el trabajo intensivo del workshop
como catalizador del proyecto. En esta instancia se con-
jugan todos los acontecimientos experimentados durante
el semestre. “El conocimiento se construye desde dentro
y todos los sujetos tratan de comprender su medio esta-
bleciendo una relacion entre el conocimiento que ya tiene
y la nueva informacion”. (Rodriguez Arocho, 1999). Donde
las precisiones requeridas en el encargo buscan conjugar-
se para dar resultado a la primera partida de proyecto (o
anteproyecto). Es una jornada creativa de duracién exten-
dida, donde cada estudiante logra comprender, plasmar y
con-figurar su idea proyectual.

REFLEXIONES FINALES

“El uso de estrategias y metodologias con un enfoque
integral, facilita el desenvolvimiento y el ajuste a los nuevos
paradigmas generados por la sociedad e innovaciones
cientificas y tecnoldgicas; a través del aprendizaje
colaborativo y la capacidad de resolucion de problemas,
generando un ambiente de aprendizaje propicio que
permita al estudiante la comprensién y significado de los
contenidos.” (Vera, 2019, pag. 14)

Los temas desarrollados en los puntos anteriores han sido
posibles de vislumbrar en el enfoque integrado del taller
de arquitectura. El taller funciona como una entidad co-
lectiva, en donde estudiantes y profesores comparten un
proceso constructivo que involucra varias etapas que se
abordan en los distintos médulos.

El taller busca siempre la construccion de una experiencia
material. El montaje de los elementos desarrollados en las
distintas etapas construye el espacio de la sala a la vez que
expone. Se da cuenta, al mismo tiempo, del proceso y del
desarrollo de habilidades adquiridas durante la extension
del taller. Esta busqueda se orienta hacia un horizonte co-

120 Margenes Vol N° >2023> ISNN 0718-4031

mun que se evidencia en el montaje final de término de
semestre.

Por otro lado, reconocemos cada vez con mas fuerza la
necesidad de incorporar coordenadas medioambienta-
les desde los primeros ciclos: maquetas y materiales son
traspasados a los/las nuevos estudiantes como una espe-
cie de herencia, desde donde se intenta llevar al minimo
la generacion de residuos, al igual que en la naturaleza la
arquitectura puede desarrollarse en el entendimiento de la
inexistencia del concepto de desecho. En esta misma linea
se busca poner en valor lo preexistente desde lo que lla-
mamos “hallazgo”.

Y como punto mas relevante y desde el cual se han susten-
tado todas las experiencias del ejercicio académico, tiene
que ver con la coordenada humana de cada estudiante,
entendiendo su mundo interior como un terreno fértil sin
labrar, donde cada experiencia previa, cosmovisién y dis-
cernimiento son puestos en valor desde los afectos, las pa-
siones y una disposicion al autoconocimiento.

Es asi como el Taller Integrado Umbral busca adentrarse en
caminos paralelos para acceder al conocimiento; recordar-
nos que reflexionar nos ayuda a avanzar en el cultivo de
nuestra disciplina. Asi como también en la vida es valido
perderse, equivocarse, demorarse.

Nos situamos en el Umbral, habitamos en el Umbral para
permitirnos transicionar, experimentar y asimilar esta idea
como posibilidad y oportunidad elevadora y transforma-
dora.

“La creatividad compartida es la que permite a un grupo
de personas no necesariamente extraordinarias obtener
resultados extraordinarios”. (Aranda, 2017)
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1. BREVE CONTEXTO HISTORICO DE LA CRITICA
ARTISTICA EN CHILE EN EL SIGLO XX

Fue Pedro Lira quien luego de su regreso a Chile, en el
ano 1882, después de una estadia de diez afios en Paris,
se transforma en un referente importante en la escena
artistica nacional, tanto por la gran calidad que alcanza
su obra artistica, como por su impronta opinando y
haciendo critica de arte, impulsando eventos y politicas
que fortalecieran al arte nacional.

Ya en el siglo XX, hacen critica de arte Juan Emar, Antonio
Romera y Camilo Mori, quienes buscaban, en sus inicios,
educar a un publico poco instruido en los asuntos del arte,
utilizando una escritura muy vinculada con la literatura.

En una segunda instancia, podemos identificar a criticos
como Victor Carvacho, Alvaro Bindis y, posteriormente, a
Luis Oyarzun, Jorge Elliot y Enrique Lihn, quienes trasladan
la critica hacia las universidades por medio de una escritura
académica y especializada, sin dejar de lado la critica en
medios de comunicacion escritos.

Mas tarde, podemos hablar de la critica de arte posterior
al afio 1973, que se desarrolla en centros de investigacion
alternativos, como la revista CAL (Coordinacién Artistica
Latinoamericana) Departamento de
Humanisticos de la Universidad de Chile por medio de
una escritura que buscaba no entrar en conflicto con el
sistema politico imperante. Surgen los textos de Nelly
Richard, Ronald Kay, Adriana Valdés y Justo Pastor
Mellado, junto a los de Guillermo Machuca y Federico
Galende. En afios siguientes han escrito textos de critica
de arte: Pedro Labowitz, Waldemar Sommer, Maria Soledad
Mansilla, Carolina Lara Bahamondes, Alvaro Donoso, Daniel
Santelices Plaza, Ernesto Mufoz, Carlos Lastarria, Daniel
Lagos, Juan Bragassi, entre otros.

o el Estudios

Sin embargo, han ejercido el oficio de la critica varios
periodistas y artistas con estudios de filosofia y estética
que han escrito acerca de un sinnimero de exposiciones y
eventos musicales realizados en el pais y en nuestra region.

En la escena local de Valparaiso, la critica de arte se inicia
por medio de periodistas que ejercen, desde la crénica
de la prensa escrita, el oficio de criticos de arte, mas bien
como una forma de divulgar las diferentes actividades
artisticas que se desarrollaban en la ciudad, que eran
muy frecuentes e interesantes de conocer y difundir; de
igual modo realizan labores de critica de arte algunos
académicos que observan el quehacer artistico y cultural
desde las universidades.

2. CARLOS HERMOSILLA ALVAREZ (VALPARAISO
1905-VINA DEL MAR 1991).

Fue un artista emblematico de Valparaiso y Vifa del Mar,
que dejé suimpronta como académico y artista. Hermosilla
se dio a conocer en forma publica siendo muy joven,

por alld en el afo 1927, cuando aparecen sus primeros
grabados en la Revista Litoral y luego, en el afo 1934, con
la edicion de la carpeta compuesta por diez xilografias que
denominé Caras de la Raza y del Trabajo, para luego, en
el afo 1937, editar su carpeta Valparaiso, compuesta por
diez linograbados en los que destaca aspectos y simbolos
propios de su querido puerto.

En el afo 1965, la I. Municipalidad de Valparaiso lo nombra
Hijo llustre de la Ciudad, lo que lo llené de orgullo. Sin
embargo, dentro de las muchas distinciones que recibi,
la que mas valoré fue la de “Artista del Pueblo” que le
concedio el presidente Salvador Allende en el afio 1971, esto
porque considerd que el galardon coincidia, plenamente,
con el sentido que siempre quiso para su obra.

La historia del grabado en la region de Valparaiso se escribe
desde la creacion del Taller de Artes Graficas de la Escuela
de Bellas Artes de Vifa del Mar, por iniciativa de Carlos
Hermosilla, en el afo 1939, iniciativa que ha perdurado
hasta nuestros dias, en varias instituciones y centros
artisticos que desarrollan diferentes técnicas graficas con
gran productividad artistica.

Su trayectoria artistica comienza en el afio 1926, cuando, a
los diecinueve anos, obtiene el Primer Premio de Acuarela
en el Concurso del Ateneo Artistico Obrero de Valparaiso. Al
afio siguiente, obtiene el Primer Premio de Pintura al Oleo
en otro concurso del Ateneo Artistico Obrero de Valparaiso.

Asi inicia un largo peregrinaje artistico, en el que Carlos
Hermosilla Alvarez, afio a afo, comienza a cimentar las
bases de una escuela regional de grafica que se consolida
con su llegada a la Escuela de Bellas Artes de Vifia del Mar,
en la que da origen al Grupo de Grabadores de Viia del
Mar. Esta labor de docente cautivd a varias generaciones
de artistas en el oficio del grabado destacando entre ellos
Ciro Silva, Ginés Contreras, Lilo Salberg, Roberlindo Villegas,
Medardo Espinoza, Aldo Bravo, continuando hasta nuestros
dias con artistas tales como Virginia Vizcaino, Marco
Antonio Sepulveda, Gladys Figueroa, Cristian Castillo, David
Contreras, Roberto Acosta y Virginia Maluk.

La historia artistica y cultural de Vifa del Mar y de
Valparaiso estd intimamente ligada a Carlos Hermosilla,
pues consagré su vocacion docente, su rigor y seriedad
profesional en el desarrollo de las artes graficas y de otras
disciplinas artisticas hasta nuestros dias.

Es en este contexto, al hablar de critica en nuestros dias, se
me hace un deber destacar la critica positiva a la obra de
CarlosHermosilla Alvarez, tanto a escalanacional comolocal.
Es importante destacar que la Universidad de Playa Ancha,
en su Museo Universitario del Grabado, es depositaria del
archivo completo de obras y documentacion de Hermosilla
Alvarez, que recibié como donacion en el afio 1991, al poco
tiempo de la muerte del artista.
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> Imagen 1. Documentos de diversos libros,
publicaciones y catalogos recopilados de la obra de
Carlos Hermosilla. Fuente: Registro del autor
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3. CRITICA A LA OBRA DE CARLOS HERMOSILLA
ALVAREZ.

Cuando Carlos Hermosilla publica el album de diez
xilografias Caras de la Raza y del Trabajo aparece la primera
critica a su obra en la Revista de Arte (agosto-septiembre)
de la Facultad de Bellas Artes de la Universidad de Chile,
en 1934.

En agosto de 1936, Pablo de Rohka escribe una nota,
titulada “Hermosilla, el Proletario” y publicada en el
Cartel Mural “Sobre la Marcha”, ahora perteneciente al
Museo Universitario del Grabado, de Valparaiso. En ese
texto sefala: No es Unicamente, un ser humano, es un
drama humano, un lamento humano, un quejido humano.
(Imagen 2)

ARos mas tarde, el catalogo de la Exposicién Retrospectiva
de 1949, incluye una biografia del artista que enumera
una prolifica actividad, tanto académica como artistica. La
presentacion de este catalogo estuvo a cargo de Augusto
D'Halmar (Imagen 7), quien escribe: Mientras Hermosilla
graba su buril yo me inclino fraternalmente sobre su hombro
para mirar su trabajo; pero una vez que lo ha realizado, yo
me inclino ante él, para admirarlo”. Este librillo-catalogo
incluye, ademas, extractos de criticas a su obra de distintos
autores.

Uno de ellos fue Carlos Humeres Solar, director de la
Escuela de Bellas Artes de Santiago, quien, en el afo 1936,
escribié ... con motivo de la publicacién de los albumes
de linograbados “Caras de la Raza” y “Valparaiso”, hemos
sefialado la personalidad vigorosa y el talento de grabador
que revela en sus obras Carlos Hermosilla Alvarez. Esas
colecciones se destacaban tanto por su aspecto técnico —
gue ponia en valor con maestria y con una vision fuerte,
no exenta de cierta rudeza, los recursos violentos del
claroscuro del arte linografico—, como por su tendencia
expresiva impregnada de un sentimiento popular exaltado
y sincero. Humeres anota, ademas, que:

Hermosilla ensaya con éxito una técnica diferente de
grabado, que le permite revelar aspectos inéditos de su
temperamento. Tales son las aguafuertes y puntasecas,
donde al grabador le es permitido obtener mas sutil y
profunda modelacion de las formas y de la luz, creando
con ellas una rica gama que se presta maravillosamente
para traducir las mds imprevistas visiones que forja su
fantasia...

También el doctor Alberto Goldschmidt comenta la
exposicion de grabados en el Salon Oficial de Santiago en
1938. Antonio Romera le escribe una critica a su exposicion
en el Salon de Invierno Independiente, de Santiago, en
el afo 1942. Victor Carvacho también comenta esta
exposicion, a la que denomind “Exposicién de Hermosilla
Alvarez". Se incluyeron apreciaciones de su obra del critico

> Imagen 2. Documento mecanografiado

de Pablo de Rokha, sobre la obra grafica de Carlos
Hermosilla. Fuente: Museo Universitario del Grabado,
Universidad de Playa Ancha, Valparaiso. Registro
fotografico del autor.

> Imagen 3. Extracto de comentario de David
Alfaro Siquerios, tomada de la presentacion de la serie
“Las Banderas” (Imagenes 4-5), de 1943, en el XX Acto
Cultural del Circulo de la Prensa de Valparaiso, afio
1948, con una retrospectiva de Carlos Hermosilla a
sus 20 anos de labor. Fuente: Centro Documental del
Fondo de las Artes de la Universidad de Playa Ancha.
Museo Universitario del Grabado. Valparaiso.
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> Imagenes 3-4. Grabados de la serie “Las
Banderas”, 1948. Fuente: registro fotografico del autor
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Carlos Raygada, en Lima, Perd, y del escritor Manuel
Guerrero Rodriguez, en Punta Arenas, en el afo 1944. El
critico argentino Vizconde de Lazcano Tegui escribié
acerca de su obra en Buenos Aires en 1947. Destaca, por su
parte, el afamado pintor y muralista mexicano David Alfaro
Siquieiros (Imagen 3), quien escribe un texto critico para
la presentaciéon de la serie “Las Banderas” en el afio 1943
(Imégenes 4-5). Ese mismo afno, Andrés Sabella escribe una
opinién en la Revista HOY.

Durante el mes de septiembre de 1948, el Grupo Cultural
de Valparaiso, integrado por connotados representantes de
la actividad cultural y social de la época, organiza, como
Acto de Extension Cultural en el Circulo de la Prensa de
Valparaiso, la Exposicion Retrospectiva para conmemorar
los veinte afios de labor de Carlos Hermosilla Alvarez.

En el afo 1950, Antonio Acevedo Hernandez escribid
un texto que denomind “Sobre un Gran Artista: Carlos
Hermosilla Alvarez”. Las Ultimas Noticias, 13 de junio de
1950. (Imagen 13). En el afo 1955 exhibe sus grabados
en Osorno y Oscar Buitano Wahl escribe el texto critico
“Grabados y dibujos de Carlos Hermosilla Alvarez”. La
Prensa de Osorno, 1 de septiembre de 1955. (Imagen 14)

El afo 1959, Antonio Romera edita el libro Carlos Hermosilla
de la Coleccion Artistas Chilenos del Instituto de Extension
de Artes Plasticas, de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile. http://www.memoriachilena.gob.
cl/602/w3-article-86496.html (ver imagen 5)

Durante su labor docente realiz6 mas de doscientas
exposiciones de sus propias obras y de sus alumnos en
diferentes ciudades del pais y del extranjero, tanto en
América Latina como en Europa. Desde su jubilacién, en
el aflo 1973, se montaron mas de setenta muestras de su
obra en casi todos los paises de Europa, en los Estados
Unidos, México y Costa Rica. Organizd exposiciones de
grabadores de Argentina, Uruguay, Brasil, Pert, México,
Cuba, Polonia, Inglaterra y China. Recibié importantes
premios y reconocimientos en Chile y en el extranjero.
En fin, la pasion y el amor por su trabajo le permitié
sobrellevar las secuelas de una poliomielitis contraida a
los dieciocho afos.

En el contexto de la escena local portefia sobresale la
figura sefiera de Carlos Lastarria Hermosilla (1942-2019).
Critico de arte y musedlogo, consultor ICOM-UNESCO,
coordinador de exposiciones de la Galeria Municipal de Arte
de Valparaiso, conservador del Fondo de Arte y curador de
la Pinacoteca del Museo Municipal de Bellas Artes, Palacio
Baburizza de Valparaiso.

Se inicié como critico de arte, en el afo 1984, en el diario
El Mercurio de Valparaiso y, a partir del ano 1985 —afo
en que escribe un texto critico acerca de una exposicion
retrospectiva de la obra de Carlos Hermosilla realizada en
el Instituto Chileno Francés de Cultura en Vifa del Mar—
establece un lazo de amistad con Carlos Hermosilla que se
afianzara hasta la muerte del artista en el aflo 1991. Carlos



> Imagen 5 Librillo catalogo, exposicion 1948,
del Grupo Cultural de Valparaiso. Fuente: Archivo del
Museo Universitario del Grabado, Universidad de Playa
Ancha. Fotografia Registro del autor.

> Imagen 6-8. Portada nimero 16 de la Revista
de Artes Plasticas de la Universidad de Chile, dedicado
a la obra de Carlos Hermosilla, afio 1959. Editorial
Universitaria. Santiago de Chile. Fuente: Memoria
Chilena (ver Carlos Hermosilla - Memoria Chilena,
Biblioteca Nacional de Chile)
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Lastarria le rinde un homenaje en la seccion Critica de
Artes Plasticas de La Estrella de Valparaiso.

En ese deambular por calles, callejuelas y rincones de
Valparaiso: en lanchones y ascensores infinitos; en el
grito de gaviotas y pitazos de trenes que ya no existen
conoci a Carlos Hermosilla, el que ha partido hoy al
igual que antes Teresa Vidal, Lucrecia Acuia, Eliana
Quevedo, Marco Antonio Hughes y Eugenio Brito. EI
maestro Hermosilla se ha integrado con ellos en el gran
taller del Universo.

Producto de esta amistad y de la admiracion que tuvo
Carlos Lastarria por la obra y vida de Carlos Hermosilla es
que, en el afo 1993, por intermedio del Fondo de Desarrollo
de la Cultura y las Artes del Ministerio de Educacién y con
el apoyo del Circulo de Criticos de Arte de Valparaiso,
edita un libro-catalogo que denominé: Carlos Hermosilla,
proyeccién de un maestro del grabado. Es su homenaje al
artista, Lastarria incluyé un autorretrato que Hermosilla
le habia regalado con la siguiente dedicatoria: A mi gran
amigo Carlos Lastarria Hermosilla, muy cordialmente y por
andar en lo mismo, fechado en junio de 1985.

Este libro es un compendio de textos criticos sobre la obra
de Carlos Hermosilla, escritos por destacados criticos de
arte y agentes culturales de la Regién de Valparaiso y
Santiago como:

- Alfonso Castagneto R., entonces presidente del
Circulo de Criticos de Arte de Valparaiso.

- Pedro Labowitz, presidente del Circulo de Criticos,
Chile. Presidente AICA, seccion chilena.

- Una biografia escrita por el mismo Carlos

Hermosilla Alvarez.

- Una entrevista de Carlos Maldonado con Carlos
Hermosilla del afio 1955.

- Un articulo publicado en la Revista Gacetika, 1964.
Cérdoba, Argentina.

- Un texto de Andrés Sabella Galvez, publicado en
el ano 1964.

- Un texto de Antonio Romera, critico de arte,
publicado como Prologo en el Catdlogo de la
IV Bienal Americana del Grabado del afo 1970:
“Homenaje a Carlos Hermosilla”.

- Una critica de Carlos Lastarria H. En El Mercurio
de Valparaiso, en el afo 1985, denominada
“Hermosilla, el grabado y sus 80 afos”.

- Un texto de Osvaldo Rodriguez Musso (“El Gitano
Rodriguez”), poeta y cantautor. Publicado en la
Revista Araucaria, editada en Espafa, en 1985,
denominado “Carlos Hermosilla grabador de
Chile".

- Untexto de Sara Vial, poeta y critica literaria, en el
diario La Estrella de Valparaiso, publicado en el afio
1990, denominado “Carlos Hermosilla Alvarez”.

- Un texto del académico y critico de arte Alvaro
Donoso, publicado en el diario La Estrella de
Valparaiso, en el afio 1991, denominado “Elegia
para un hombre”.

- Un texto de Carlos Lastarria H. publicado como
Prologo del Catdlogo de la X Bienal Internacional
de Arte 1991, con el titulo "Homenaje a Carlos
Hermosilla Alvarez”.

- Un texto de Carlos Lastarria H., publicado en el
diario La Estrella de Valparaiso, en el afo 1992, con
el titulo “El papel del papel”

En este libro-catadlogo homenaje se incluyen fotografias
de algunos grabados de Carlos Hermosilla, titulado: “Carlos
Hermosilla (en las palabras del mismo artista)”, y termina
con un texto Sobre las Técnicas de Impresién (Imagenes
9-10).

Cuando fallece Carlos Hermosilla, en el afo 1991, Carlos
Lastarria escribe un homenaje en la seccién de Critica de
Artes Plasticas, de La Estrella de Valparaiso, que denomind
“Reflexion y recuerdos”. (Septiembre, 1991).

En el afno 2001, Carlos Lastarria Hermosilla escribe un
texto critico recordando a Carlos Hermosilla: “10 anos de
ayer”. La Estrella de Valparaiso, 5 de septiembre 2001 (ver
http://www.bibliotecanacionaldigital.gob.cl/bnd/628/w3-
article-271149.html)

Anos mas tarde, el 2003, la Universidad de Playa Ancha
editdé el muy importante libro Carlos Hermosilla. Artista
ciudadano adelantado del arte de grabar, presentado por el
entonces rector Oscar Quiroz Mejfas, con textos de Hugo
Rivera, Justo Pastor Mellado, José de Nordenflycht y Alberto
Madrid (Imagen 11).

En el afo 2019, el académico de la Universidad de Playa
Ancha de Valparaiso, José de Nordenflycht, organizé la
exposicion “La pasion del GRABADO, 80 afios” en el Museo
Palacio Rioja de Vifa del Mar para celebrar el 80° aniversario
de la creacion del Taller de Artes Graficas en la Escuela
de Bellas Artes de Vifa del Mar por iniciativa de Carlos
Hermosilla Alvarez. https://www.escuelabellasartesvina.
cl/articulo/noticias/1/17/la-pasion-por-el-grabado-
exposicion-que-celebra-los-80-anos-desde-la-fundacion-
de-nuestro-taller.html

De modo mas reciente, en el ano 2021, el académico,
investigador y curador Justo Pastor Mellado organiz6, en
el Centro Cultural La Moneda en Santiago, la exposicion
“GRABADO: Hecho en Chile”, en la que incluyé dieciocho
obras graficas originales de Carlos Hermosilla y veinte libros
en los que se incluyen grabados e ilustraciones del artista.

https://www.cclm.cl/exposicion/grabado-hecho-en-chile/
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> Imagenes 9-10. Textos del propio Carlos
Lastarria, para un libro-catalogo que denominé: Carlos
Hermosilla, Proyeccion de un maestro del grabado,
editado por el Circulo de Criticos de Arte de Valparaiso,
ano 1985. Fuente: registro fotografico del autor



En noviembre de 2022, en la Sala Vifa del Mar de la
Corporacion Cultural de Vina del Mar, se organizo la
exposicion “CARLOS HERMOSILLA ALVAREZ. Su legado hasta
nuestros dias”, en el marco del 54° Congreso Internacional
de Criticos de Arte AICA realizado en el Parque Cultural de
Valparaiso. Se exhibieron cincuenta obras graficas originales
pertenecientes a la Coleccion Eulogio Rojas Duran, junto
a obras de artistas grabadores que mantienen vigente el
legado del maestro Hermosilla Alvarez hasta nuestros dias,
tales como:

- De la Escuela de Bellas Artes de Vifa del Mar,
los artistas Gladys Figueroa, Marco Antonio
Sepulveda, Roberlindo Villegas.

- De la Escuela de Bellas Artes de Valparaiso, los
artistas Virginia Vizcaino y Cristian Castillo.

- De Casa Plan Valparaiso, los artistas Javiera
Moreira, Aldo Bravo y Roberto Acosta.

- Del Centro de Grabado de Valparaiso, la artista
Virginia Maluk.

- De la Universidad de Playa Ancha, Pedagogia en
Artes Plasticas, el artista Victor Maturana.

- Del Taller de los Alguimistas de Valparaiso, el
artista Jorge Martinez.

Esta exposicion “CARLOS HERMOSILLA ALVAREZ. Su legado
hasta nuestros dias” puso de manifiesto la importancia
que hoy en dia posee el grabado como expresion artistica
a nivel local, regional y nacional, al exhibir en una misma
exposicion obras de artistas que provienen de una misma
escuela de ensefanza de estas técnicas promovida por
Carlos Hermosilla Alvarez en el afio 1939.

https://www.culturaviva.cl/2022/11/invitacion-grabados-
carlos-hermosilla-alvarez-su-legado-hasta-nuestros-dias/

Finalmente, en abril de 2023, el Museo Universitario del
Grabado de Valparaiso monté una exposicion titulada:
“Carlos Hermosilla: Artista del pueblo” (Imagen 12)

> Imagen 11. Portada del libro: Carlos
Hermosilla. Artista ciudadano adelantado del arte de
grabar. Fuente: registro fotografico del autor

> Imagen 12. Exposicion del Museo Universitario
del Grabado, abril, 2022, titulada Carlos Hermosilla:
Artista del pueblo. Fuente: ver https://www.upla.cl/
noticias/2023/04/06/exposicion-temporal-carlos-
hermosilla-artista-del-pueblo/
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> Imagen 13. Nota periodistica del critico
Antonio Acevedo Hernandez, afio 1950, diario Las
Ultimas Noticias. Fuente: registro fotografico del autor

Imagen 14. Critica artistica de Oscar Buitano Wakhl,
afno 1955. Diario La Prensa de Osorno. Fuente: Archivo
Museo Universitario del Grabado de la Universidad de
Playa Ancha. Fotografia registro del autor

Imagen 15. Afiche digital del 54 Congreso
Internacional de la AICA, mayo 2022, Valparaiso.
Parque Cultural de Valparaiso, donde el autor expone
sobre la puesta en valor de la obra del grabador
chileno Carlos Hermosilla. Fuente: https://www.aaca.
org.ar/54-congreso-aica-internacional-0

132 Margenes Vol N° >2023> ISNN 0718-4031



> Imagen 16. Grabado aguafuerte “La
Melancolia”, inspirado en el grabado homénimo de
Alberto Durero. Fuente: registro del autor.

> Imagen 17. Aguafuerte titulada “Caserio y
patio”, de la serie “Valparaiso al aguafuerte”. Fuente:
registro del autor
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> Imagen 18. Aguafuerte titulada “Melancolia,
homenaje a Durero”. Fuente: registro del autor
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> Imagen 18. Aguafuerte titulada: “Jesucristo”.
Fuente: registro del autor

> Imagen 18. Aguafuerte titulada:
“Construccion”. Fuente: registro del autor
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ORDEN INMATERIAL

Una pregunta: tanto en la mUsica como en la arquitectura
hay elementos que permiten CONSTRUIR y ORDENAR las
obras. ¢Si la musica es capaz de estar estructurada y me-
dida por cédigos perfectamente comprensibles, de qué
modo la arquitectura puede ser medida y codificada?

Al parecer, componer no es un modo de ordenar que per-
tenezca solo a la musica. Tal parece que en mas de un arte
u oficio es un valor fundamental, que esta relacionado,
estrechamente, con la forma y su belleza. La arquitectu-
ra, en alguna medida, también necesita componer estos
patrones de orden y belleza que regulan el caracter espa-
cial de los edificios, espacios publicos y toda obra que esta
cruzada por las variables de la construccion y el disefio. O
asf debiese ser.

Extrapolando, tal vez componer musica no es distinto a
componer en arquitectura, ya que, en una primera mirada,
las variables horizontales y verticales que estan referidas al
espacio arquitectonico, tienen un funcionamiento similar
al musical referido a partitura.

Los elementos en musica, por una parte, son el tiempo,
el pulso y el ritmo; por otro lado, son todos los elemen-
tos arménicos dados como distancias entre no notas. Para
entender lo anterior es necesario pensarlo tanto vertical
como horizontalmente, donde lo vertical estara referido
a todo el campo armonico determinado por distancias
que, en este caso, son variaciones de onda referidas a los
armonicos de los instrumentos, y lo horizontal estara de-
terminado por las figuras musicales como corcheas, fusas,
etcétera, que, finalmente, en la unién y en conjunto en la
partitura logran construir el orden musical.

Para hablar de lo anterior debemos citar a Arnold Schén-
berg (1984), destacado compositor dodecafénico de princi-
pios del siglo XX, que asegura en su libro La composicion
con Doce Sonidos lo siguiente: “El espacio de dos o mas
dimensiones en el que se representan las ideas musicales
es una unidad”.

De lo anterior se entiende un patrén basico de forma que,
incluso, podria ser llamado canon o nimero en su sentido
de orden, que es aplicable en ambas artes que estamos
estudiando y que es unitario. Entonces, ;como relacionar el
modo de componer en ambas, y con esto demostrar que
hay un sistema de medidas que las una.

Lo primero es pensar que la arquitectura es al espacio como
la musica al tiempo; aca estd nuestra primera ecuacion.
Ahora podemos suponer que la arquitectura y la musica
ocupan similares elementos basicos de composicion y
abstraccion de la realidad. Lo anterior permite formular
interrogantes: jtiempo y espacio estan relacionados en
dependencia uno del otro?, junion?, jo entrelazados?

Podemos entender, entonces, que existen diversas
similitudes entre musica y arquitectura. Algunas de
mayor consistencia armoénica, y otras con menos peso
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Imagen 1

Imagen 2

Imagen 3

> Imagen 1. Subdivision Ritmica de Tiempos.
En: Acosta, 0. 2005. Combinaciones Elementales 2005.
Tesis para optar el titulo de arquitecto. Universidad de
Valparaiso. Chile

> Imagen 2. Subdivision Arménica. En:

Acosta, 0. 2005. En: Acosta, 0. 2005. Combinaciones
Elementales 2005. Tesis para optar el titulo de
arquitecto. Universidad de Valparaiso. Chile

> Imagen 3. Escala Pitagorica; Leon Battista
Alberti. En: Acosta, 0. 2005. Combinaciones
Elementales 2005. Tesis para optar el titulo de
arquitecto. Universidad de Valparaiso. Chile



intelectual. Pero todas, al parecer, tienden a apuntar a que
la proporcion es el camino que buscan ambas artes, como
unidad de medida.

Citando a Stravinski (1946):

Las artes pldasticas se nos ofrecen en el espacio: nos
proporcionan una visién de conjunto de la que tenemos
que descubrir y gozar los detalles poco a poco. La
musica, en cambio, se establece en la sucesion del
tiempo y requiere, por consiguiente, el concurso de
una memoria vigilante. Por tanto, la musica es un
arte CRONIQUE, como la pintura es un arte espacial y
supone, ante todo, cierta organizacion del tiempo, una
crononomia, si se me permite... (40)

Stravinski logra poner de manifiesto el caracter sucesivo
de las obras musicales, es de esta manera como el tiempo
también se hace presente en la musica y tiene su corre-
spondiente en la arquitectura.

En este punto es necesario sefialar que, como lo indica
Stravinski, nUmero, forma proporcién y armonia estan de-
terminados por un modo poético que se sustenta en el or-
den. Donde orden es una matriz.

ORDEN MATRIZ NUMERO LENGUAJE

MATRIZ MUSICAL

Para autores como Alberti es importante entender que la
musica tiene un orden no solo geométrico, sino vincula-
do a las proporciones. En este sentido, es muy importante
para nosotros que un arquitecto como Alberti diga lo si-
guiente:

En definitiva, entiendo que existe cierta mutua corres-
pondencia entre las diferentes dimensiones lineales con
que se mide la proporcién, de las cuales una es la lon-
gitud, la otra es la anchura y la otra la altura. Las reglas
de estas proporciones se observan mejor en aquellas
cosas en que se nos aparece la propia naturaleza mas
completa y admirable y muy de veras estoy cada dia
mas convencido de la verdad de Pitagoras cuando de-
cia que la naturaleza esta segura de que actlia conse-
cuentemente y con una constante analogia en todas
sus operaciones: de donde saco la conclusién de que los
numeros por medio de los cuales el acorde de sonidos
afecta a nuestros oidos con placer, deben ser los mismos
que agraden a nuestra vista y nuestro pensamiento. (en:
Schofield, P.H., 1971. pag. 70.

Ahondando en esta concepcién geométrica de la musica,
el mismo autor nos senala que:

Por lo tanto, todas nuestras reglas para determinar las
proporciones debemos sacarlas de los musicos, que
son los mas grandes maestros en esta clase de nUme-
ros, y de aquellos objetos particulares en que la na-
turaleza se muestra mas excelsa y completa, sin que

IDEA ESPACIAL
{ARQUITECTURA}

ORDEN COMPOSITIVO ESPACIAL

MUSICA

ORDEN COMPOSITIVO
TEMPORAL

Imagen 4

> Imagen 4. Esquemas de Combinacion entre
espacio y tiempo musical. En: Acosta, O. 2005.
Combinaciones Elementales 2005. Tesis para optar el
titulo de arquitecto. Universidad de Valparaiso. Chile
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por eso se trate de llegar mas lejos en este asunto de
lo que para el proposito del arquitecto sea necesario.
(en: Schofield, P.H., 1971. pag. 70.)

Lo interesante de este parrafo es que Alberti afirma que
la naturaleza misma actla consecuentemente y en ana-
logia de todas sus operaciones, que estan definidas por
el nimero, y al estar definidas por el nUmero magico, en
este caso, estan arraigadas en la proporcion y consecucion
de formas creadas en base a un total. Si este concepto de
nimero es una operacion y la naturaleza basa la opera-
cion en el numero y proporcion, lo anterior puede ser una
matriz. Esta relacion estrecha entre nUmero y proporcion
ha sido redescubierta, hoy en dia, por la geometria frac-
tal (Mandelbrot, 1997), la que pone en evidencia patrones
que se repiten a escala como forma espontanea y natural
de organizacion, generando formas diferentes a las formas
ideales platonicas, pero reconocibles en la naturaleza. En
estas geometrias, el todo y la parte se relacionan estrecha-
mente, segun un factor de escala misterioso, pero medible.
Alberti asegura que las relaciones que son verdaderamente
importantes corresponden a la altura, longitud y anchura,
limitando, de esta manera, el uso de la proporcién musical
a estas tres componentes. Creo que con esto ya tenemos
una pequefia base para determinar un parangén entre:

ALTURA
MELODIA

LONGITUD
RITMO

ANCHURA /
ARMONIA

Dicha operacion fractal de la que hablamos con
anterioridad se puede reducir a los movimientos espaciales
determinados por la altura de la longitud y el ancho, y en
musica por melodia, ritmo y armonia. Al parecer estas
serian las operaciones basicas del como se asimilan lo
fractal de musica y arquitectura.

Alberti es un arquitecto no platonico y, por lo tanto, no usa
las dimensiones aureas. Mas bien orienta su trabajo a la
busqueda de una relacién arménica entre las partes, con la
firme creencia de que la belleza esta en ese principio; por
lo mismo, se preocupa de establecer un orden propio a
su arquitectura, donde dichos érdenes (musicales) puedan
regalar un interesante lenguaje. Por ello establece patrones
que calzan a la perfeccion con las determinantes de la
musica de su época.

Esa busqueda de patrones que presenta Alberti claramente
representa una operacion fractal determinada, en tanto
permite un ajuste variable y escalar de sus valores y
dimenasiones, segun:

LONGITUD
MELODIA

ANCHURA
RITMO

ALTURA
ARMONIA

Este pareciera ser el orden propicio debido que asi se

entrelazan, y a lo cual apuntaba Alberti en su matriz de
orden arquitectonico.
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Imagen 5

Imagen 6

Imagen 7

> Imagen 5. Planta Modulacion Iglesia de San
Francesco de Rimini; Leon Battista Alberti. En: Acosta,
0. 2005. Combinaciones Elementales 2005. Tesis

para optar el titulo de arquitecto. Universidad de
Valparaiso. Chile

> Imagen 6. Planta Iglesia de San Francesco de
Rimini; Leon Batista Alberti; La arquitectura en la edad
del humanismo, Rudolf Wittkower

> Imagen 7. Elevacion Sur Iglesia de San
Francesco de Rimini; Leon Battista Alberti; La
arquitectura en la edad del humanismo, Rudolf
Wittkower; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.



Imagen 8

Imagen 9

Imagen 10

> Imagen 8. Diagrama De Harmonia Mundi
1525; Francesco Giorgi Veneto; La arquitectura en la
edad del Humanismo, Rudolf Wittkower; Oscar Acosta,
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 9. Movimientos Musicales
Estructurales; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 10. Monocordio; Francesco Giorgi
Veneto; Oscar Acosta Combinaciones Elementales
2005.

Siguiendo esta directriz propuesta por Alberti, una frase
musical es una melodia. pero para que esta funcione se
necesita de una armonia, que es un orden mas intrinseco,
mas de fondo. Este orden de fondo se refiere a las notas
mismas que podrian ser los elementos mas pequenos,
respecto de su valor total y del numero, que logran
tener consonancias entre elementos determinados por el
numero de vibraciones y armonicos de los mismos.

Por otra parte, el tema no es solo atribuible a Alberti, quien
fue capaz de llegar a determinar este sistema con nimeros
que representan condiciones proporcionales—-musicales
que pueden ser ocupados en dos dimensiones solamente.
A diferencia de él, Palladio renegaba de esta clase de
numeros, pero intuia, de alguna manera, la analogia
musical; es asi como utilizaba consonancias musicales,
teniendo en cuenta que consonancia significa para
Palladio operaciones en el espacio que pueden llegar a ser
consideradas materia de orden de todo su trabajo.

Para aclarar esto, Palladio (1997) sefala lo siguiente:

Las habitaciones grandes junto a las medianas y estas
junto a las pequefias deben estar distribuidas de tal
forma, como ya he dicho en otra parte, que una parte de
la fabrica se corresponda con la otra, y que el cuerpo del
edificio tenga tal concordancia con sus miembros que le
haga bello y gracioso. La belleza resultara de la forma y
correspondencia del todo con respecto a sus diferentes
partes, de las partes en relacion con ellas mismas y de
estas, a su vez, con el todo; la estructura debe aparecer
como un cuerpo entero y completo en el que cada
miembro concuerde con el otro. (50)

Palladio —segun Rudolph Wittkower (1954) en su libro La
arquitectura en la edad del humanismo— ocupa un sistema
de proporcion llamado “fugal”, donde las consonancias
musicales eran pruebas audibles de una armonia universal
que tenia vigencia en todas las artes. Si bien Palladio
reniega la analogfa musical, en la practica ocupa patrones
de msica, al igual que sus pares.

Si con todo lo anterior y al analizar someramente algunas
plantas y dibujos de Palladio, podriamos constatar lo
siguiente:

Palladio, al utilizar relaciones consonantes, era capaz
de sostener un sistema armoénico mévil que funcionara
de modo espacial (X, Y, Z), sin tener que determinar
alturas ni anchos que rigidizaran sus modelos. Eso lo
diferenciaria de Alberti, cuya arquitectura estaria orientada
a la fachada como elemento ordenador, pues Palladio era
absolutamente integral y espacial al tener el patio central
como nucleo.

La planta en cruz pone de manifiesto que la relacion
armonica de su arquitectura cruzada por las consonancias
musicales era esférica. Debido a que aquellas consonancias
proporcionales a las cuales sometia las partes estaban
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relacionadas por operaciones armoénicas como Serie
Basica, Inversion, Inversion Retrograda y Retrogradacion,
dichos movimientos estaban presentes en todos los planos
cartesianos del volumen a modo de un cubo Rubik.

Su concepcion del interior tiene un caracter atbmico
con respecto a las partes y movimiento en su obra, que
orientada a la cardinalidad generaba cuatro modos de
sostener el tiempo. La luz recorreria la misma unidad
regalando un caracter distinto a las partes, para esto toma
en consideracion las operaciones basicas de la armonia
musical que determina un orden inmaterial del movimiento.
Su orden arquitectonico es del todo con las partes y no
en base a una regla o monocordio. Estd asociada a una
estructura espacial de la forma, un modo donde el nucleo
central de luz ordena el todo

NUMERO CONSTRUCTOR
Pero para tener una verdadera base que sustente este tema,
vamos a encontrarnos con algo que mas que ser intuido,
corresponde a una constatacion desde la experiencia
musical, segin nos sefala lannis Xenakis, quien en una
entrevista para el correo de la UNESCO en abril de 1986 se
refiere al tema:
El problema de las proporciones es esencial. La mejor
arquitectura no es la que ostenta un valor decorativo,
sino aquella cuyas proporciones y volimenes estan
como deberia ser: desnudos. La arquitectura es el
esqueleto y pertenece al dmbito visual. Y en este
hay elementos relacionados con lo que llamamos
lo racional, que también forma parte de la musica.
Queramoslo o no, hay un puente entre la arquitectura y
la masica basado en nuestras estructuras mentales que
son las mismas, tanto en la una como en la otra.
Los compositores, por ejemplo, han utilizado simetrias
que existen en la arquitectura. Si se trata de saber cudles
son las partes iguales y simétricas de un rectangulo,
la mejor manera de proceder es hacerlo girar sobre
si mismo y sélo hay cuatro posibilidades para ello.
En la mdusica existen también tales transformaciones
y eso es lo que en la esfera melédica se inventé en el
Renacimiento.
Se toma una melodia: se la lee al revés, se toma su
inversion en relacién con los intervalos, es decir que lo
que iba hacia los tonos agudos va hacia los graves y
viceversa; afiddase a ello la reiteracién de la inversion
que utilizaron las polifonias del Renacimiento y que
ha empleado también la musica serial y tendremos
efectuadas en este ejemplo las mismas cuatro
transformaciones que en la arquitectura. “
Xenakis, lannis. Correo de la UNESCO. 1986

Al parecer hay mas de una similitud, pues el mismo Bela
Bartok (2012) utilizd la seccion aurea para obtener acordes
y esta claro que la seccion aurea es una proporcion
geométrica que tiene una caracteristica suplementaria:
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Imagen 11
Imagen 12
Imagen 13
Imagen 14
> Imagen 11. Villa Poiana; Andrea Palladio;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.
> Imagen 12. Villa Rotonda; Andrea Palladio;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 13. Rotacion Tridimensional

Musical; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 14. Subdivision de partes en un cubo
Modulor; Le Corbusier, Modulor



Imagen 15

Imagen 16

Imagen 17

Imagen 18

> Imagen 15. Convento de Saint Marie de la
Tourette; Le Corbusier / lannis Xenakis; Musique et
Architecture

> Imagen 16. Convento de Saint Marie de la
Tourette, Interior de las Celdas; Le Corbusier / lannis
Xenakis; Musique et Architecture

> Imagen 17. Convento de Saint Marie de la
Tourette, Vista General; Le Corbusier / lannis Xenakis;
Musique et Architecture

> Imagen 18. Unité d>Habitation de
Marseille; Le Corbusier; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.
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cada término es el resultado de la suma de los dos que
le preceden. Con todo esto podemos llegar a una humilde
conclusion: las operaciones basicas que se ocupan en la
arquitectura pueden ser aplicadas a la musica.

Pero hay otras maneras de encontrar igualdades. Por ejem-
plo, el ritmo. ¢En qué consiste? Se trata de escoger puntos
en una recta, la recta del tiempo. El mUsico cuenta el tiempo
de la misma manera que al marchar se cuentan los hitos
kilométricos. Igual sucede en arquitectura, tratandose de
una fachada, por ejemplo, como el Monasterio de la Touret-
te, disefado por el destacado arquitecto Le Corbusier (1953),
donde las ventanas y corta vista estan dispuestas de manera
constante al igual que las teclas de un piano. Pese a que el
ejemplo es claro no significa ritmo, sino mas bien pulso. Pero
en un caso se trata del tiempo y en el otro del espacio. Hay,
pues, una correspondencia entre los dos. Y ello es posible
debido a que hay una relacién mas profunda, aquello que
los matematicos llaman una estructura de orden.

El propio Le Corbusier (1962), en su obra El Modulor 2, hace
referencia a este principio compositivo, de ajuste variable,
en lo que llama genéricamente “Paneles de vidrio ondulato-
rios”. Segun Le Corbusier, las soluciones tradicionales son de
composicién estatica, a diferencia de su propuesta que es
de ajuste variable, que aplico finalmente en el Monasterio de
La Tourette. SegUn Le Corbusier (1962)

Sin los aportes del Modulor, dos soluciones se ofrecian
para el reparto de las nervaduras de cemento armado.
La primera, las mas trivial, consiste en una disposicién
a distancias iguales de las nervaduras. La segunda, mas
sapiente, consiste en crear motivos ritmicos repartiendo
las nervaduras a distancias variables siguiendo una pro-
gresion aritmética.

Estas dos soluciones son estaticas. Se ha admitido, pues,
una tercera solucién, denominada provisoriamente: Pa-
neles de vidrio musicales.

En este caso, la dinamica del Modulor queda en libertad
total. Los elementos son confrontados, por masas, en las
dos direcciones cartesianas, la horizontal y la vertical.
Horizontalmente, se obtienen variaciones de densidades
de las nervaduras de una manera continua, al modo de
las ondulaciones de los medios eldsticos. Verticalmente,
se crea un contrapeso armonico de densidades variables.
Las dos gamas, la roja y la azul, del Modulor quedan uti-
lizadas, sea separadamente, sea entremezcladas, crean-
do asi, desequilibrios sutiles, totalizando los dos procesos
modulbricos (333-334)

Pero alin hay mas. El mismo Xenakis, en su laboratorio de
experimentacién musical, desarroll6 una maquina con la
cual el dibujo se puede convertir en sonido. Otro ejemplo de
aquello son las comparaciones de los sonidos y los colores
de Kandinsky. Aunque no son tan cientificas como las ob-
servaciones de Xenakis, lo que aporta Kandinsky es determi-
nar que los colores tienen altura y que, si son comparables
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Imagen 19
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Imagen 21

> Imagen 19. Templo Griego Gama Pitagorica;

Matila C. Ghyka; Estética de las proporciones en la
naturaleza y en las artes; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 20. Espacio de Operaciones Musicales
segln Schonberg; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 21. La Composicion con Doce Sonidos;
Arnold Schonberg; La Composicion con Doce Sonidos;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.



Imagen 22
Imagen 23
Imagen 24
Imagen 25
> Imagen 22. Diagrama de Habitaciones

Cortas segun Alberti; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 23. Diagrama de Habitaciones
Largas segun Alberti; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 24. Esquemas de comparacion de
proporcion segan Alberti; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 25. Red de trazado Modulor; Le
Corbusier; Modulor

a los sonidos, entonces les corresponde una altura que, en
musica, no es otra cosa que el tono.

Al parecer, en ambas es necesario tener una percepcion
completa, como lo define Schénberg:

La unidad del espacio musical exige una percepcion abso-
luta y unitaria.

Donde estén integradas:

PARTES NUMERO OPERACION

Esto es notable porque muestra, de manera muy clara, las
cuatro mutaciones basicas que suceden en la musica y que
son espaciales. Inversion, inversion retrograda, retrograda-
cion son algunos de los conceptos musicales que tienen
referencia con el espacio, al igual que aquella aseveracion
de Stravinski, que revisamos anteriormente, en la cual afir-
ma el caracter cronique de la musica, la cual no puede ser
escuchada de manera total sin tener una sucesion en el
tiempo. Porque fisicamente no existe, es solo parte de un
constructo mental.

NUMERO MAGICO

Como antecedente citemos un texto de Schifield (1971):

A continuacion, Alberti procede a sefalar una lista de
razones permisibles entre la longitud y anchura de las
habitaciones. Estas razones son las siguientes: 1:1, 2:3,
3:4, para las habitaciones cortas; 2:1, 4:9, 9:16, para ha-
bitaciones medianas, y 3:1, 3:8, 4:1, para habitaciones
largas. La tabla que se incluye a continuacién sefiala los
intervalos musicales a los que estas razones correspon-
den, con sus antiguos nombres en latin que nos llegaron
através de Boecio y que fueron de uso comun en la lite-
ratura del Renacimiento sobre el tema. (72)

Alberti, arquitecto renacentista, afirma que los nimeros
por los cuales se construye musica son idénticos a cémo
se compone arquitectura. Al parecer, nos ha hecho algo
mas facil la basqueda de un patrén de unién entre ambas.
He aqui una firme conviccion de lo que buscamos. A simple
vista uno podria pensar que estos nimeros estan tomados
de relaciones aparecidas en un pentagrama, del valor de
la altura de las notas, etc. El lugar exacto de donde estan
tomados estos nimeros es desde la relacion armonica en el
largo de las cuerdas, o sea, desde la teoria de los arménicos
pitagéricos, que a continuacién trataremos de explicar.

Una cuerda contiene una serie de puntos que son
importantes. En estos puntos se sitGan los armoénicos
llamados naturales, que son solo aquellas notas que
suenan por simpatia. Me explico, suenan porque al pulsar
una nota esta emite una cierta cantidad de vibraciones por
segundo, esa frecuencia es captada por el arménico que
esta en una relacion proporcional con el sonido anterior.
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Esta relacion fisica se puede ver en el siguiente esquema.
(ver imagenes 26-28).

Tal como se aprecia, la cuerda se divide en su punto medio,
dejando dos mitades aparentemente iguales, que segun
los grandes constructores de guitarras no es tan exacta,
debido a que tiene un pequefo error de sumatoria que
para nosotros sera irrelevante.

Vemos el canon pitagoérico, y junto con asombrarnos la be-
lleza de su trazado, que esta sacado directamente desde la
naturaleza, podemos apreciar los puntos donde se produ-
cen estos especiales cristales sonoros.

Es asi como: el largo AB es nuestra serie pitagorica, el largo
de la cuerda. Al dividirla nos aparecen dos partes, aparen-
temente iguales, pero proporcionales, o sea, el tramo AE o
EB es proporcional al largo total de la cuerda, esta en una
relacion de octava.

Si analizamos luego lo que sucede con el tramo DB, al
cual la gama pitagoérica también sefiala como un punto de
aparicion de un armonico, a simple vista la relacion 2:3 no
aparece por ningun lado. Pero Alberti, de manera muy in-
teligente, encuentra, en la relacion menor, una subdivision
de la medida en tercios, encontrando que el punto D esta
en esa relacion respecto de A, dentro de AE, la mitad de la
octava. También esta relacion se encuentra inserta dentro
de la longitud mayor, subdividiendo los doce puntos en
tercios; asombrosamente, esta relacion se encuentra en el
mismo punto.

Por ultimo, la proporcién 3:4, a la que hace alusién en su
escrito, se encuentra inserta solo en la octava, siendo el
tramo CB el que tiene esta medida.

Reflexionando sobre lo anterior, es muy probable que Al-
berti haya estado ligado a la musica, pero no como com-
positor, tal vez como instrumentista. O lo mas probable es
que pensando en la musica como un orden matematico
perfecto y capturable, repleto de relaciones medibles que
desembocan en armonia, imaginase que la construccion
de instrumentos era el medio por el cual la muUsica podia
mostrar su orden en forma. A juicio personal, creo que es
una idea completamente brillante, aunque solo nos lo de-
muestre el haber enfrentado su postulado al canon pita-
gérico, debido a que este es, nada mas y nada menos, que
la representacion en un modelo matematico, de cualquier
instrumento de cuerda temperado. Nadie puede dudar de
la belleza del trazado de un mastil de una guitarra, o la
hermosa curva de la parte superior de un arpa, o las no-
bles curvas de la madera de un piano, que sigue siendo un
arpa, pero en una postura horizontal. Nadie puede negar
la belleza de la plastica de la musica reflejada en los ins-
trumentos.

De este mismo modo, la arquitectura de Alberti tomaba sus
relaciones proporcionales desde los canones pitagoricos y
este, a su vez, es ocupado como regla de oro para regir las
cuerdas y su afinacion. ;Habra sido esta una de las claves
de la notable belleza de los edificios de nuestro arquitecto
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Imagen 26

Imagen 27

Imagen 28

> Imagen 26. Trazado Arménico de una
cuerda, Canon Pitagorico; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 27. Subdivision Armoénica A, division
de la cuerda en mitad y en dos octavas; Oscar Acosta;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 28. Subarménicos medidos en
tercios; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.



Imagen 29

Imagen 30

Imagen 31

> Imagen 29. Subdivision de la Octava en
Tercios desde un Medio, en Relacion al Monocordio de
Francesco Giorgi Veneto; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 30. Diagrama de Habitaciones
Largas segun Alberti; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 31. Diagrama de Habitaciones

Cortas segun Alberti; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.
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en sus fachadas? ¢El tener un modelo musical ARMONICO
en sus trazados garantizaria la buena arquitectura?

Las preguntas quedan.

Ahora, siguiendo con Alberti y su analisis sobre las leyes
que rigen la coordinacion de sus obras, podemos apreciar
que el grupo de nimeros correspondiente a las habitacio-
nes medianas es solo una amplificacion de lo anterior, en
base al cuadrado de cada orden. Las proporciones 2:1; 4:9;
9:16 son el cuadrado de 1:1; 2:3; 3:4., y este es el orden l6gi-
co en la gama de nimeros de Alberti.

Por su parte, en el trabajo de Alberti las habitaciones largas
estan en la relacion

A. 311
B. 3:8
C. 41

Estas relaciones no provienen de una amplificacion de los
primeros resultados, como se pudiera creer en un comien-
zo, sino de un orden distinto del canon pitagorico.

Al explicar: la primera razén es 3:1, y esta directamente re-
lacionada con el canon pitagérico al ser este dividido en
tres partes iguales, una de sus partes es AD, que es donde
se sitla el primer armonico fundamental. AD es una uni-
dad, tres veces AD conforman el entero

Para la razén 3:8, se puede subdividir el canon en ocho
partes iguales. De estas ocho partes, al tomar tres de ellas
en el tramo de BD, no encontramos nada, pero si nos fija-
mos bien desde A hasta D la razon mencionada esta muy
cercana al punto D, que en musica serfa la quinta justa.
Claro, hay un error, pero este es nada mas que el error que
suman los instrumentos de cuerda al temperarse, error que
esta inserto en la construccion material de la serie.

Por su parte, la proporcién 4:1, esta contenida justo en el
punto C, que corresponde al arménico de la cuarta justa.
La unidad que va desde AC, se repite cuatro veces y forma
el entero.

Luego de esta explicacion, uno se podria preguntar sobre
la validez del procedimiento o también sobre su efectivi-
dad. Pero antes haciamos notar que los instrumentos son
la materializacion de este canon ligado fuertemente al
concepto de la armonia, y veiamos si acaso esta armonia
era traspasable a la proporcion arquitectonica. Veiamos en
los instrumentos la materializacion de la belleza musical,
de su matematica perfecta que no supone engafos. Para
demostrar la materializacién de |a serie pitagérica y el uso
de ella en la arquitectura de Alberti, tomaremos al mas her-
moso y comuUn de los instrumentos de cuerda temperado
y analizaremos su métrica y su serie interna.

Una guitarra tiene, aproximadamente, 323.852 mm hasta
su espacio nimero 12, que es donde se ubica su primera
octava; eso de acuerdo al fabricante y al tipo de guitarra
que se fabrique. Pero para nosotros, 323.852 sera el en-
tero. Entero que al ser dividido en su punto medio da un
largo de 161.926 mm para cada parte. La cifra obtenida se
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Imagen 32

> Imagen 32. Aplicacion del Canon Pitagorico
al Largo de cuerda de una guitarra hasta su primera
octava; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.



Imagen 33

Imagen 34

encuentra dentro del rango de los 133.622 y los 162.475,
medida en el largo donde se encuentra la nota LA.

Al hacer una nueva subdivisién del mastil y del largo has-
ta el armonico fundamental, esta vez dividiéndolo en tres
partes iguales, el nUmero es 107.95, que al tomarse sus
dos tercios desde el origen de la cuerda nos podemos dar
cuenta de que su resultado exacto serfa 2159 mm. En el
mastil de nuestro instrumento esta cifra se encuentra en-
tre 189.701mm y los 215.414 mm. Esto, en nuestro largo,
corresponderia a un S, que es la quinta nota mas lejana
de MI en orden ascendente y la tercera de Ml en orden
descendente.

Con todo lo anterior podemos concluir que Alberti no ocu-
paba una notacién exactamente musical, sino mas bien una
determinada por el largo de las cuerdas confinadas a un dia-
pason, pero tan efectiva como la que logra la armonfa.

El orden de los nimeros de Alberti (1998) estaba referido a
la construccion de instrumentos.

Todas sus medidas estan en las escalas de los instrumentos

Veamos ahora el ejemplo de Alberti, pero en sincronia
con la relacién musical. Todo sonido genera una serie de
armonicos que se oyen disminuidos en la proporciéon del
cuadrado de su distancia: el armonico N°2 se oira cuatro
veces menos que el sonido generador que lleva el N°1; el
armonico 5 se oira 25 veces menos, Y asi sucesivamente.
Suponiendo que el sonido generador Do 1 de 128 vibracio-
nes sea el sonido ejecutado, tendra los siguientes armoni-
cos que lo acompanan.

En el primer ejemplo, muestra que entre la octava 1:2 no
hay ningln sonido intermedio

En el segundo ejemplo que es el tramo entre 2:4 hay un
sonido Intermedio que es el nimero 3.

> Imagen 33. Octava musical sin sonidos
Intermedios; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 34. Octava musical con un sonido
intermedio; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.
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Imagen 35

Imagen 36

Imagen 37

Luego en la octava 4:8 hay tres sonidos intermedios que
son5,6y7.

En la octava 8: 16 hay siete sonidos intermedios que son, el
9,10, 11,12,13,14 y 15.

En la octava 16:32 hay 15 sonidos intermedios.

La comparacién entre lo postulado por Alberti y el feno-
meno fisico de los armoénicos es asombrosa, ya que las ra-
zones que llega a ocupar este arquitecto del Renacimiento
estan estrictamente ligadas a la proporcion de los arméni-
cos. Pero esta ley fisica musical, aparentemente desvincu-
lada de la arquitectura, nos entrega otro grupo de niUmeros
queson 1, 3,7 15.

Si observamos cuidadosamente estos nUmeros, represen-
tan la tonica, la tercera armonica y el séptimo grado de
una escala comun, siendo estos los grados que logran que
una escala sea determinada como mayor o menor dentro
de un tetracordio. Respecto de todo lo anterior, Andrea Pa-
lladio sefala:

La belleza resulta de la forma bella, y de la correspon-
dencia del todo con las partes.

> Imagen 35. Octava musical con tres

sonidos intermedios; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 36. Octava musical con siete

sonidos intermedios; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 37. Octava musical con quince
sonidos intermedios; Octava musical con un sonido
intermedio; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.



Imagen 38

Imagen 39

Imagen 40

> Imagen 38. Esquema del largo de una pipa

de viento; Desconocido; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 39. Gama Pitago6rica en comparacion
a los armonicos en el largo de cuerdas; Desconocido;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 40. Diagrama de frecuencias en
comparacion a disposicion de armonicos; Desconocido;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

(cit. en Wittkower; 29)

Para explicar esta observacion es necesario saber que las
notas mostradas en la pauta corresponden a la seccion del
Dol hasta el Do4, que tienen 128, 256, 512,1024 vibraciones
respectivamente. Con esto podemos comprobar que
una octava va aumentando al cuadrado su nimero de
vibraciones, pero no la longitud. Esto se comprueba de la
siguiente manera para un 6rgano de viento.

Do, 128 vibraciones y una altura de 8 pies. Do2, 256
vibraciones y una altura de 4 pies. Do3, 512 vibraciones
y una altura de 2 pies. Do4, 1024 vibraciones y una altura
de 1 pie. La altura del instrumento se va acortando y la
cantidad de vibraciones aumenta de manera cuadratica.

No nos aventuraremos a decir que el orden pitagérico sea
una clave milagrosa desde la cual las cosas son capacesde
regirse por la armonfa. Pero si me interesa dejar en claro
la validez de un orden. Orden que puede acercar los
valores armonicos a las realizaciones realmente materiales
que estan en el espacio, una de ellas es la arquitectura.
Como una pequefa conclusion a lo anterior, me atreveria
a decir que su descubrimiento apunta hacia el lado de
las relaciones simples, aquello que contiene al nimero
en su estructura interna, pero que no es necesariamente
aritmético.

La belleza resultara de la forma y correspondencia del
todo con respecto a sus diferentes partes, de las partes
en relacion con ellas mismas y de estas a su vez, con
el todo; la estructura debe aparecer como un cuerpo
entero y completo en el que cada miembro concuerde
con el otro...

Palladio, Andrea. (1997). Los cuatro libros de
arquitectura. Editorial U de Ledn. Pag. 61

Defino la belleza como una armonia de todas las par-
tes en cualquiera que sea el objeto en que se aparezca,
ajustadas de tal manera y en proporcién y conexion ta-
les que nada pueda ser afiadido, separado o modificado
mds que para empeorar...

Alberti, Ledn Battista. 1998. De Re-Aedificatoria. Akal.

Como lo dijera Policleto, “lo bello aparece, poco a poco, a
través de muchos nimeros”. Esto pareciera ser la maxima de
la estética ligada al pensamiento clasico que intenta trans-
formar todo a “ley en forma de relaciones expresables en
términos de fracciones”, donde la belleza estaba claramente
identificada con la relacion de las partes con el todo.

Si una, solamente una de estas preguntas tuviese un si como
respuesta, la musica seria, inevitablemente, arquitectura;

no habria ninguna diferencia, solo tienen un lenguaje distinto.
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Imagen 41

Imagen 42

Imagen 43

Imagen 44

Imagen 45

Para avalar lo anterior, veamos un dato histoérico, perte-
neciente a lannis Xenakis (Perez, 2008) en su trabajo para
el pabellon Phillips. Le Corbusier estaba desarrollando un
proyecto en la India, que requeria su presencia, cuando le
llegd el encargo del Pabellén Philips de Bruselas (1956). Le
Corbusier le encarga el trabajo a Xenakis.

Este, habiendo escrito Metastasis (Xennakis, 2006) y Pi-
thoprakta (Xennakis, 2008), intenta llevar a la arquitectura
la idea de las paredes deslizantes de glisandos. Comienza
a experimentar con secciones conicas que tienen el doble
atractivo de ser superficies deformadas engendradas por
lineas rectas y su propiedad destacable de estabilidad y
distribucién de pesos. Xenakis present6 el proyecto a Le
Corbusier y este quedd muy impresionado, pues dijo que
él estaba trabajando en las mismas ideas.

Es claro que Xenakis trabajaba con un sistema propio que
lograba determinar forma hacia ambos lados Al de la msi-
ca y al de la arquitectura Al igual que Alberti, su sistema es
infalible para la arquitectura de la época, porque permite
establecer un orden en la planta, el corte y la elevacion,
que son, el idioma de la arquitectura.

La planimetria, es realmente una pauta musical, pero de
proporciones, dicho sea, una pauta grafica.

El sistema de Alberti pasa de la musica a la fisica, al pro-
blema de la correspondencia de los sonidos con su valor
numeérico, es aqui donde se presentan con un valor que se
traduce a proporcion. Finalmente:

Ese valor proporcional es la iinica manera como la musica
se puede traducir a arquitectura o viceversa.

La arquitectura y la musica estan constituidas por ele-
mentos que se relacionan en un estricto orden geométri-
co, los cuales, a su vez, necesitan de una matriz de orden.

Sea cual sea este orden, es necesario que sea claro, debido

> Imagen 41. Diagrama de comportamiento
del viento en un tubo; Desconocido; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 42. Descomposicion de la serie de
Fibonacci; Desconocido; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 43. Esquema de viaje de ondas
sonoras en las estructuras; Desconocido; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 44. Diagrama del Polytope de
Montreal; lannis Xenakis; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 45 . Croquis Pabellon Phillips; lannis
Xenakis; Oscar Acosta Combinaciones Elementales
2005.



a que con esto aparece el nimero que gobierna la serie, y
con ello el orden necesario en musica y arquitectura.
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RESUMEN

El objetivo de este escrito es dilucidar qué es EDUCACION, esta entelequia de género max-
imo que, ocultando su auténtico ser, es causa formal, material, eficiente y final de muchos
de los tartagos que acontecen en la actualidad.

Metodolégicamente, la filologia trazara la linea, estadio desde el cual visualizaremos la
ontogeneidologia, en tanto ciencia, buscada, que se hace responsable de su eidos original,
la Paideia.

A la luz de la precision de los conceptos, observaremos una de las consecuencias de este
ocultamiento del ser de la educacién y como, de continuar en imprecisiones, sera imposible
detener esas consecuencias.

Palabras clave: Educacion, paideia, entelequia de género maximo, ser, causa formal,
material, eficiente y final, filologia, etimologia, ontologeneidologia, andenkens, identidad,
equivalencia e igualdad.

ABSTRACT

The objective of this writing is to elucidate what EDUCATION is, this entelechy of maximum
genre that, hiding its authentic being, is the formal, material, efficient and final cause of
many of the spurs that occur today.

Methodologically, philology will draw the line, the stage from which we will visualize on-
togeneidology, as a sought-after science, which is responsible for its original eidos, the
Paideia.

In light of the precision of the concepts, we will observe one of the consequences that this
concealment of the being of education and how, if it continues in inaccuracies, it will be
impossible to stop those consequences.

Key words: Education, paideia, maximal gender entelechy, being, formal, material, ef-
ficient and final cause, philology, etymology, ontologeneidology, andenkens, identity,
equivalence and equality.

'En LINKEDIN: https://cl.linkedin.com/in/juan-de-dios-beltr%C3%A1n-mancilla-619aa653
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1. INTRODUCCION

Al parecer es un imperativo, no solo del profesor Canete,
sino también de la Revista, del Conocimiento Universal,
de la Educacion, de la Universidad y de la Sociedad Toda
observar, por lo pronto, “las diferencias entre el significado
etimolégico del concepto de educaciéon y su definicion
social, cultural y las implicancias que estas diferencias
tuvieren en los fendbmenos sociales actuales”. Se trata de un
escrito ad hoc y esta publicacién, por cierto, honra a todos
los involucrados en este obrar, todo lo cual, sobremanera,
agradezco profundamente.

Se trata de un concepto de naturaleza perenne —Ia
Educacibn— y de una institucion instalada en estadios
de vindicacion de la misma —la Universidad— que, en
este presente, instala este re-conocimiento en y desde la
Universidad de Valparaiso.

Los recursos filologicos y etimoldgicos nos instalaran en el
corazén del asunto que nos ocupa, esto es, la Educacion.
Empero, como se observara, se abrird, o un verdadero
aleph? (Borges, 200) o una caja de Pandora® (Panofsky y
Panofsky, 2020), no solo imposible de cerrar, sino también
imposible de mostrar en un margen de “brevedad”. Por
lo mismo, nos limitaremos a enunciados del tipo general,
instalando la presente exposicion al nivel de “hipétesis”.

Respecto de las implicancias que estas diferencias tuvieron
en los fendbmenos sociales actuales, en el mismo caracter,
expondremos, a partir de estos supuestos, una bastante
actual y de no menores consecuencias, esto es, el “Estallido
Social en Chile del 18 de octubre de 2019".

Esperamos no defraudar toda expectativa que el presente
acto haya provocado.

Finalmente, recomendamos leer las notas que se ubican
hacia el final de esta presentacion con la certeza que ellas
brindaran comprension de esta particular ponencia.

?Seguin Borges: el Aleph es el punto mitico del universo donde todos los actos, todos los
tiempos (presente, pasado y futuro), ocupan “el mismo punto, sin superposicion y sin
transparencia. “De lo cual se desprende que el Aleph representa, tal como en Mate-
maticas, el infinito y, por extension, el universo”. Cfr. Significado de Aleph. https://
www.significados.com/aleph/.

3Caja de Pandora, sea en el sentido griego o en el sentido romano. En la mitologia
griega: “... Pandora, ya casada con Prometeo, debido a su curiosidad e ingenuidad
abre la “caja de Pandora” en la tierra de los hombres esparciendo todos los males
que los dioses tenian guardado ahi incluyendo, por ejemplo, las enfermedades, la
muerte, el hambre, el desespero, entre otros. Cuando Pandora se da cuenta de lo
que esta sucediendo trata de cerrarla antes de que salga todo, por lo que en el fondo
de la caja queda la esperanza. De ahi viene el dicho “la esperanza es lo Gltimo que
se pierde”. En la mitologia romana: “... Pandora abre la caja, pero a diferencia de la
version griega, en vez de dejar la esperanza dentro de la caja, en el Gltimo minuto
es dejada en libertad para que consuele el corazon de los ahora humanos mortales”.
Veéase Panofsky, Erwin y Panofsky, Dora (2020), y Cfr. Significado de Caja de Pandora
https://www.significados.com/caja-de-pandora/

Il. EXPOSICION DEL TEMA

1. LA CIENCIA BUSCADA: LA ONTOGENEIDOLOGIA

En los primeros parrafos de la Introduccién de la “Teoria
Ontogeneidologica de la Arquitectura” (Beltran, 1999), este
autor postulaba:

Fundamento teérico y apoyo tedrico no son idénticos*.
Nos apoyamos tedricamente cuando encontramos
una o dos teorias que apoyen una posicion y
fundamentamos teéricamente cuando damos lectura
integral a la realidad. Fundamentar tebricamente
es el imperativo categérico® de toda investigacion,
conscientes de que esa lectura no integral de la realidad
es la causa material, eficiente, formal y final® de muchos
de los tartagos que acontecen en la actualidad.’

Con las citadas posiciones daba inicio, hacia el afo 1999,
a la “Teoria Ontogeneidolégica de la Arquitectura”,
ponencia que, como su nombre lo indica, instala en un
estatus ontogeneidolégico a la arquitectura, uno de estos
cinco géneros que evallo como maximos fundamentos
de nuestra realidad®. La Educacion, uno de estos géneros
—postularemos— ha de observar un estatus de similar
naturaleza.

Han de estudiarse ellas —la Educacion (o Filosofia), la

“W. Quine distingue Identidad, Equivalencia e Igualdad. La primera es una relacion
entre nombres; son idénticos dos o0 mas nombres cuando refieren a un mismo objeto
o referente, p. e]., Le Corbusier y Carlos Eduardo Jeanneret son idénticos, esto es,

son nombres que refieren a una y misma persona. La segunda, es una relacién entre
valores. P y Q son equivalentes si y solo si ambas valen lo mismo.

Finalmente, la Igualdad es una relacion entre formas. A y A son iguales si y solo si
ambas tienen la misma forma. Cf. W. V. Quine, (1984) Filosofia de la Légica, Ed. Alianza
Universidad. pp.23,30,34,57,116.

*Un imperativo es una proposicion que tiene la forma de una orden. Es hipotético si la
orden que enuncia esta subordinada, como medio, a algun fin que se quiere alcanzar,
p. ej., come sobriamente si quieres alcanzar tu salud, y es categorico si ordena sin
condicion, p. ej., sé justo. Cfr. Lalande, André, (1966), Vocabulario técnico y critico de la
Filosofia, Sociedad Francesa de Filosofia, Editorial: Libreria El Ateneo, Pagina N° 486.

Son ellas las cuatro causas aristotélicas, parte del fundamento en esta ponencia.
Cf. Metafisica de Aristoteles, edicion trilingtie, Trad. Garcia Yebra, Valentin, 2018, Libro
Delta.

’Cfr. Juan de Dios Beltran Mancilla, (1999), Curso Arg 505, Tema de Arquitectura.
Arquitecto Guia, Rigoberto Raffo Koscina. Ponencia: Teoria Ontogeneidologica de

la Arquitectura. Escuela de Arquitectura, Facultad de Arquitectura, U. de Valparaiso,
Pagina 6. https://bibliotecas.uv.cl/ , http://catalogobibliotecas.uv.cl/cgi-bin/koha/
opac-detail.pl?biblionumber=63598, https://orcid.org/0000-0002-4062-3603

8Filosofia, medicina, arquitectura, economia y derecho son los cinco géneros
maximos que, en esta época, en mor del conocimiento, estan desligados unos de
otros. Posteriormente, en mi obra postulé, a partir del dominio profesional de estos
cinco géneros, que el cargo presidente de la Republica o su analogo debiera ser
ejercido, profesionalmente, en tanto confluya el conocimiento respecto de estas
cinco areas. Estas ideas estan trazadas, por el mismo, en la Carrera presidente de la
Republica, eje tematico en la tesis del suscrito en el MBA, Magister Latinoamericano
en Administracién de Empresas y Negocios de la U. de Los lagos en la Sede
Valparaiso, en el afio 2004, y un afo antes, como orador y autor de la ponencia-
tesis “Orden Mundial, Economia y Poder”, Programa “Chile, Cultura y Justicia Social”,
Valparaiso The School for International Trayning (SIT) Study Abroad, Universidad
Santa Maria. Debo indicar que esta tesis, “Carrera presidente de la Republica”, fue
seleccionada y se expuso en la Mesa N° 5, “Los desafios del librepensamiento y

la educacion en el siglo XXI", del 8° Congreso Regional Latinoamericano de Libre
Pensamiento, en Valparaiso, los dias 8,9 y 10 de agosto de 2019, convocado por la
Asociacion Internacional del Libre Pensamiento AILP, con el apoyo de la Gran Logia
de Chile y la U. de Valparaiso. El 4 de octubre de 2018 fue presentada en la Biblioteca
del Congreso Nacional de Chile, ante un selecto grupo de profesionales de las areas
de la Filosofia (y educadores), de la Medicina, de la Arquitectura, del Derecho y de la
Economia y, por cierto, de la Politica. El 1 de octubre de 2018 tuvo se difundi6 en la
Radio Bio Bio de Valparaiso. El 15 de octubre de 2019 se emiti6 una entrevista en la
Radio Interferencia de Quintero y el 17 de octubre del mismo afo, otra en la Radio
Festival de Vifia del Mar. Finalmente, en las ediciones de julio de 2017 y de mayo 2018
del periddico La Voz de Quintero, de la ciudad de Quintero, se publicaron referencias.
Mas informacion en Codigo ORCID: https://orcid.org/0000-0002-4062-3603 .
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Medicina, la Arquitectura, el Derecho y la Economia—, todas
de género maximo, en una disciplina aln desconocida o
no instalada, la Ontogeneidologica® y que ha inspirado
al suscrito a escribir la “Tesis Carrera presidente de la
Republica™.

Siendo la Ontogeneidologia una disciplina no de dominio
comUn y de no facil lectura, este escrito, al ser breve,
arriesga incomprension o “dejar, en apariencia, caminos
gue conducen a ninguna parte™.

Recordemos, en este punto, el poema de Holderlin “A
ninguna parte”:

Los lefiadores se adentraban

en el bosque cortando lefia y salian,

dejaban esa huella e iniciaban otras.

Los caminantes que seguian esa ruta le llamaban
andenken, sendas perdidas caminos que conducen a
ninguna parte.

Empero, cuanta lefia sacaron.

(Andenken; cit. en: Carner-Liesen (2016)

Por lo mismo, todo lo observaremos al nivel de hipétesis y
en espera de proximas publicaciones'.

2. METODOS: ETIMOLOGIA, FILOLOGIA Y LOGICA.

El recurso etimolégico y filolégico —bienvenido y
necesario, lo que se nos solicita— es un método y ha de
ser usado en su justa medida® y en mor no de si mismo,
sino de esta definicion envolvente™ de educacién, la
proveniente de la ontogeneidologia. Del mismo modo
ha de trabajar toda otra disciplina y, en lo particular, los
conceptos que aqui incorporaré, tamizados por W. Quine,
de identidad, equivalencia e igualdad —tratados en las
notas de la reciente cita—, todos en la idea de vindicar el
auténtico ser de la educacion. Conforme los anteriores,
observemos los siguientes supuestos:

a. La sinonimia invita a la confusién. Nunca dos o mas

“La Teoria Ontogeneidologica de la Arquitectura subentiende la Ontogeneidologia.
Esta tesis fue aprobada por el suscrito en el Curso Arq 505, Tema de Arquitectura,

en el Afo 1999 y guiada por el prestigioso arquitecto Rigoberto Raffo Koscina, en la
Carrera de Arquitectura, de la Facultad de Arquitectura de la U. de Valparaiso. Ha sido
publicada en el IBEROAMERICAN JOURNAL OF PROJECT MANAGEMENT, Vol. 2, Nam. 1
(2011) Raffo Koscina Inicio > Vol. 2, Nam. 1 (2011) > Raffo Koscina. Otros links referidos
ala presente teoria observarlos en https://orcid.org/0000-0002-4062-3603 .

'%Léase nota vii de esta presentacion.

""Vase el poema Andenken, de Holderlin, cit. en Robert Caner-Liese. (2016). En:
En: https://helvia.uco.es/xmlui/bitstream/handle/10396/14128/Ambitos_35_4.
pdf?sequence=1&isAllowed=y

2Queda pendiente el dato historiografico. Queda abierta la invitacion a historiadores
respecto de este tema.

Es el “conocimiento de las palabras el que conduce al conocimiento de las
cosas”. Esta técnica se nos constituira en arte en la medida que seamos capaces
de entretejer un sentido para esta época delo quelos textos de |éxicos nos
aporten. En vivo y en directo, decia Unamuno. Cfr. Roberto Vilches Acufia, (1960),
Raices Griegas y Latinas, Ed. Nacimento; Pagina N° 5.

“Del mismo modo que existen letras que se mezclan unas con otras. Se recomienda
leer a PLATON, El Sofista; BIBLIOTECA FILOSOFICA, OBRAS COMPLETAS, D. PATRICIO DE
AZCARATE, tomo 4, Madrid, 1871, http://www.filosofia.org/cla/pla/img/azf04009.pdf
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> Imagen 1. Le-Corbusier-Croquis-de-la-casa-
oeste-de-la-Acropolis-de-Atenas-septiembre 1911.
Fuente: Laura Gallardo 2017.



palabras, por similares que se las vea, indicaran el
mismo referente.

b. Identidad, equivalencia e igualdad no son lo mismo.

c.De lo que se sigue que “se han de usar los conceptos
conforme la ortodoxia lo determine y a lo mas, un
glosario ayudara al lector a avanzar en su real estadio
de comprensién”.

3. OBJETIVO GENERAL.

Con todo, el objetivo Unico de esta presentacion sera
dilucidar, comprensivamente’ qué es EDUCACION, esta
entelequia de género maximo que, ocultando su auténtico
ser, ya lo hemos dicho, es causa formal, material, eficiente
y final de muchos de los tartagos que acontecen en la
actualidad. Tartagos comprende aqui toda manifestacion
que, dia a dia, experimentamos producto de una educacion
que ha errado su blanco.’®

4. PAIDEIA O EDUCACION.

Comprender la EDUCACION demanda distinguir su co-
mienzo y su origen. El primero es histérico y el segundo es
existencial”. Lo que sea que le acontece al Hombre en su
diario vivir, ese es su devenir, es su eterno cambio; hoy le
llamamos educacion, ya se guie el lector en la concepcion
cristiana, en la ciencia, en los mitos u otros.

Para bien de los clasicos griegos, en ese espacio-hombre-
tiempo, en ese comienzo y origen, algo acontecié. Fue la
sinergia provocada en un operar del lenguaje, del clima,
de la geografia, del conocimiento, del hombre griego, de
esa cultura, que le permitié ese tipo de vida. La experiencia
espacial generd la arquitectura (y al interior de ella, la
escultura y otras artes de tal naturaleza) a la ideologica,
filosofia, a la normada®® Etica, a la economia, y a la vida,
todas griegas”. Es en este contexto en el que debemos
observar la Paideia, a lo cual hoy llamamos educacién. Ella
es un fenémeno griego, al igual que lo es la Arquitectura,
la Filosoffa y la Politica, por nombrar las mas envolventes.
Todos, en un todo. Somos los griegos de hoy, en palabras
de Jaeger (1962)%°.

Hoy, hemos separado este todo, lo que ha causado todos

*Definicion por comprension y por extension. En rigor, el Objetivo General consiste
en posibilitar una auténtica, universal y, paradigmatica comprension del Ser Eidético
Formal de la EDUCACION en los distintos estadios evolutivos del HOMBRE a fin de que
el hombre sea y desde una lectura integral de la realidad, conforme un adecuado
fundamento teorico, pueda hacer, sin mas, educacion y no otra cosa.

1S"EDUCAD AL NINO Y NO SERA NECESARIO CASTIGAR AL HOMBRE” Pitagoras, https://
yolmaos.wordpress.com/educad-a-los-ninos-y-no-sera-necesario-castigar-al-hom-
bre-pitagoras/

7Cfr. Jasper, Karl, (1984), La Filosofia Desde el Punto de Vista Existencial, Ed. Fondo de
Cultura Econémica, Bs. Aires, Pagina N° 15. Ver: https://staticl.squarespace.com/
static/58d6b5ff86e6c087a92f8f89/t/590d29f5bf629ae112b0ab9e/1494034934911/
Jaspers,+Karl+-+La+filosofia.pdf

8Ver: LA HISTORIA DEL DERECHO GRIEGO: SU FUNCION Y POSIBILIDADES*http://www.
rehj.cl/index.php/rehj/article/viewFile/7/7

*Ver La medicina griega, Rev otorrinolaringol cir cab-cuello, vol. 62 (2002): 207-210.
Recuperado en: https://www.sochiorl.cl/uploads/18(2).pdf

2Cfr. Werner Jaeger, (1962) Paideia: Los Ideales de la Cultura Griega, Editorial: Fondo de
Cultura Econémica. Una buena comprension de esta idea demanda leer esta obra.

los males. La realidad esta desarticulada. Desde y por el
lenguaje griego, con veinticuatro letras, el griego clasico
otorgaba determinaciones Unicas que la lengua espafola,
en su devenir, no logra y por mucho que se la aprecie
como una lengua romantica, ella prolifera imprecisiones.
Amar, querer, gustar no son lo mismo, no obstante,
muchas veces los usamos indistintamente. Lo mismo
sucede con los nUmeros romanos. Hay operaciones que
en romanos no se pueden hacer y, por eso, el evolucionar
de la arquitectura fue de ese modo. La Matematica es y
determiné la técnica. Si bienel Tyell, el2yll, el 3y
el lll, el 4 y el IV y asi sucesivamente, refieren al mismo
universal de su nUmero, estructurado al modo romano, no
permite mi multiplicar ni dividir, ademas, este sistema no
tenfa el nUmero cero. Los co6digos y su estructura permiten
el modo de operar. Lo mismo pasa con el griego clasico.
Con todo, es razonable aceptar que las traducciones son
solo aproximaciones, pues cada palabra tiene su propio
referente. Por esto afloramos la belleza que vemos en las
obras clasicas griegas, pero nos es imposible reproducir
belleza en ese estandar porque hemos perdido los cédigos
originarios. En este sentido, no tenemos lenguaje propio,
ni de la arquitectura, ni de la educacion y, seguramente, de
ninguno de los otros géneros maximos y estamos entre el
querer ser y lo que somos.

Hoy somos desde un lenguaje tergiversado, tamizado,
transformado, estereotipado por la del latin, por el derecho
romano, por la decadencia del mundo griego clasico que
comenz6 —recordando a Nietzsche??— con Socrates. El
lenguaje es objetivo, a pesar que en su sentir es subjetivo. 7
+ 5 es 12 independiente de que alguien piense, equivocado,
0 no, que es 13. Respecto de la Educacion, precisamente
este vocablo desvirtué el sentido original de la Paideia.

5. ETIMOLOGIAS.

Retomando el sentido del presente método, efectivamente
la etimologia sirve, empero ha de ser el inicio, el urdido;
el tejido es el todo. Al respecto, observemos un recorrido
por la palabra que hoy nos ocupa, paideia, sus cercanos
y educacién, por algunos diccionarios de aceptacion en el
mercado bibliografico.

PAIDEIA: Del griego madeia: paideia: 1. Educacion fisica y
moral de los nifos; 2. Instruccion, educacion, cultura; 3.
Arte, ciencia; 4. Correccion, castigo; 5. Juventud, infancia;
6. )ovenes.??

EDUCACION: Educar, latin educare, emparentado con

2., pues, segun Nietzsche, con ellos comienza la cultura occidental y la decadencia
respecto del tono vital anterior; dan lugar al “platonismo”, o creencia en la existencia
de un Mundo Verdadero, Objetivo, Bueno, Eterno, Racional, Inmutable, y el desprecio
de las categorias de la vida... “ https://www.e-torredebabel.com/Historia-de-la-filo-
sofia/Filosofiacontemporanea/Nietzsche/Nietzsche-DecadenciaOccidental.htm

22Cfr. Miguel Balague, Sch. P. (1968), DICCIONARIO GRIEGO ESPANOL, Séptima Edicion
Compania Bibliografica Espanola, S. A. Pagina 524.
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> Imagen 2. Pintura: La Tierra es redonda.

Pitagoras. Cuadro al 6leo, de Pierre-Narcisse Guérin.

Fuente: Wikipedia

> Imagen. Croquis de Louis I. Kahn.
Acropolis. Atenas. Fuente: https://www.pinterest.es/
pin/35536284548123442/

> Imagen 3. La Escuela de Aristoteles, cuadro
del pintor aleman, Gustav Adolph Spangenberg.
Fuente: Wikipedia.
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duccere, conducir, educere, sacar afuera, criar. (Corominas,
1987; 224)%

PEDAGOGIA Del griego Paidagoguia pedagogia: 1. Educar,
ensefar a los nifos; 2. Dirigir las pasiones y en general; 3.
Acompanar, guiar.*

PEDAGOGO 1490, del Latin paedagogus ayo, preceptor,
propte, acompafante de nifios. Tomado del griego
paidagogos (Corominas, 1987; 447)%

Las etimologias nos indican el camino, el recorrido ha de
hacerlo cada cual. La educacion, la afioranza de la paideia
es, por una parte, personal y, por otra, del todo. Este todo
es la Politeia, esta es la Polis Viva, con toda su gente, con
todos sus valores, con todos sus cuidados, en equilibrios.
No se puede vivir una vida ajena, no puedo llevar mi vida
para que me la arreglen.

Las palabras pasaron directamente al espafiol; no obstante,
pOCO a poco comenzaron a cruzarse unas con otras y tal
“confusion de laslenguas” nosimpide el real entendimiento,
no solo de la Paideia (de la Educacién nuestra) sino de la
realidad toda.

6. IMPLICANCIAS QUE LAS DIFERENCIAS DEL
SIGNIFICADO ETIMOLOGICO DE EDUCACION
TUVIEREN EN LOS FENOMENOS SOCIALES
ACTUALES.

Ahora bien, las “implicancias que las diferencias del
significado etimologico de educacion tuvieren en los
fendmenos sociales actuales” son ellas todo un devenir
del olvido del ser original de Educacion, como, en rigor,
la afloramos, esto es, de la Paideia. Desde ahi —o desde
aqui— todo se entiende equivocadamente. Se escuchan
otras voces y no la correcta. Se asocia educacion a
ensefianza aprendizaje, a instruccién, a maestro, a alumno,
a profesor, a discipulo y a otras de similar caracter, pero
nunca a Paideia. Si bien esos vocablos han de estar ahi,
estan desligadas unos de otros, no funcionando en sinergia
y el Hombre, un ser menesteroso, no puede experimentar
ni la plenitud, ni la felicidad y lo Gnico que hace es llenar
su vacio con entidades que nunca le llenaran. Nunca la
obra estard completa, es como una escultura hecha por
un no escultor, nunca estard bella. El educador hoy es no
educador. Es instructor, es consejero, nunca es el todo.
En medicina acontece lo mismo, se deprecia el médico
general y se aprecia al especialista, al grado que lo general
se bota, no se estudia, se desconoce y comenzamos a ser
partes de la parte, nunca un todo.

Si esperamos de la EDUCACION algo que ella no nos da

#Joan Corominas, (1987), Breve diccionario de la Lengua Castellana, Ed. Gredos, 3*
Edicion. Pagina 224.

*Cfr. Miguel Balague, Sch. P. (1968), DICCIONARIO GRIEGO ESPANOL, Séptima Edicién
Compania Bibliografica Espafola, S. A. Pagina 524.

*Joan Corominas, (1987), Breve diccionario de la Lengua Castellana, Ed. Gredos, 3*
Edicion. Pagina 447.



es —reconsiderando los parrafos recientes— “porque no
hemos sabido pedir, o no hemos pedido al Dios correcto o no
usado el lenguaje apropiado”. Educaciéon hoy, en rigor, no
es Paideia. Y Paideia no es la educaciéon de hoy. Todo se
desvirtu6. Entonces, no nos quejemos si no recogemos el
fruto que instintivamente echamos de menos.

Si hacemos de la educacion el ensefar y frente a esto el
aprender, observemos que se aprende a robar con facilidad,
a mentir con facilidad y otros similares. Se confundi6 con
paideia, pero se anhela eso, en la comprension de término
medio de la educacion “verdadera” de toda persona, se la
anora.

Con conceptos equivocados no se instalan efectivamente
los valores que instintivamente necesitamos como sociedad
y solo los usamos de manera estereotipada. Paideia y
Democracia son indesligables. Hoy, en democracia, la
participacion incluye el riesgo del incriminarse, pues quien
tiene el poder de la no-democracia hara todo por retenerlo
y, en ello, la paideia incomodaria. Una Democracia que no
cuestionaba la esclavitud era la armonia muy dificil de
entender de la “democracia griega”.

6.1. ESTALLIDO SOCIAL O SOCIOMOTO

Wikipedia, guste o no, marca tendencia en la opinion
publica. Respecto del “estallido social”, uno de los tartagos
que acontecen en la actualidad, consecuencias de la no
paideia (0 no educacion, que se toma por educacion) ella
define y publica:

El estallido social es el nombre (“Protestas en Chile 2019”,
“Chile Despert6”, “Crisis en Chile 2019” y “Revolucién
de los 30 Pesos”, son otros nombres) que recibe una
serie de manifestaciones y disturbios originados en
Santiago y propagados a todas las regiones de Chile,
con mayor impacto en las principales ciudades, como
el Gran Valparaiso, Gran Concepcién, Arica, Iquique,
Antofagasta, La Serena, Rancagua, Chillan, Valdivia,
Osorno, Puerto Montt y Punta Arenas, desarrolladas,
principalmente, entre octubre de 2019 y febrero de
2020

Si la palabra es el arquetipo de la cosa, en la palabra rosa
esta la rosa y en la palabra Nilo todo el Rio Nilo, con todas
sus aguas, con todos sus peces?. En rigor, un nombre bien
puesto nos indica su ser. Si decimos estallido, decimos
estallido. "P" implica “P”", obvio. “La palabra estallido
(sonido que resulta de reventar) viene del sufijo -ido
(cualidad perceptible por los sentidos, sonido) sobre el
verbo «estallar» y esta deriva del latin astella = «astilla,
en sentido de hacerse astillas, reventar en astillas». Ver:

“https://es.wikipedia.org/wiki/Estallido_social

27"Sj (como afirma el griego en el Cratilo) el nombre es arquetipo de la cosa en las
letras de ‘rosa’ esta la rosa y todo el Nilo en la palabra ‘Nilo™. Cfr. JORGE LUIS BORGES,
El golem. https://www.poemas-del-alma.com/jorge-luis-borges-el-golem.htm

> Imagen. La Acrépolis de Atenas de Leo von
Klenze (1846). Fuente: https://es.wikipedia.org/wiki/
Historia_de_Atenas
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estallar, astilla y también rugido”?® Estallido apunta bien
a lo que se percibe, pero aleja y mas bien desliga en ese
concepto su naturaleza.

Sostengo que, en rigor, en Chile, en 2019, ocurrié no un
estallido social, sino un SOCIOMOTO. Con esta idea fijamos
el Movimiento de Capas Sociales de un modo similar al
movimiento de las capas de la tierra, movimientos que
se observan en la naturaleza de las cosas y no en las
voluntades humanas. ;Se imaginan ustedes a la autoridad
queriendo controlar un terremoto apelando a la buena fe
de la poblacién para que con sus conductas se aplaquen
los movimientos tectonicos?

La naturaleza humana y la naturaleza de la materia
obedecen a sus propias leyes y estas, en la medida que las
conozcamos, son las que nos permiten “controlar” lo que el
grado de conocimiento que de ellas tengamos nos permita
controlar. Pero comenzar nombrando equivocadamente
es iniciar un proceso, cualquiera sea, con un equivocado
diagnostico.

7. PERSPECTIVAS ULTERIORES Y DE SUS LECTURAS
EN EL ACTUAL ESCENARIO EDUCACIONAL EN CHILE.

Un aspecto, en apariencia, distante del tema que nos
ocupa, es el generalizar, como ciertas, la repeticion de
maximas, frases, versiculos biblicos y otros que muchas
veces, 0 no entendemos o interpretamos equivocadamente
y, por los mismo, al aplicarlos, marramos el blanco; p.
ej.: “lo que siembres, cosecharas”. Respecto de ello, en
Galatas 6.7, observamos: “No os engafiéis; Dios no puede
ser burlado: pues todo lo que el hombre sembrare, eso
también segara”®. En versiculos anteriores, Galatas 4.8,
dice®: "Ciertamente, en otro tiempo, no conociendo a Dios,
serviais a los que por naturaleza no son dioses” y repetimos
y repetimos.

Insistimos —en lo que nos ocupa, en paideia— en esto
que consideramos educacién, no es paideia, por lo tanto,
ocurre lo mismo. “Si Ud. planta maiz no espere que le
broten calabazas™'. Si le rinde culto a falsos dioses, no
espere el fruto que solo Dios, por gracia, puede dar®. Si
usted deposita sus bonos, su confianza y guia sus actos
educativos por lineamientos en educacioén que no son tales
y en quienes, en ella, sus planes fundan, no espere frutos
como usted. los esperaria de la paideia.

Conforme los anteriores, debemos descubrir el verdadero

*http://etimologias.dechile.net/?estallido#:~:text=La%20palabra%20estallido%20
(sonido%20que,estallar%2C%20astilla%20y%20tambi%C3%A9Nn%20rugido.

“https://www.biblegateway.com/passage/?search=G%C3%A1latas%20
48&version=RVR1960

Ohttps://www.biblegateway.com/passage/?search=G%C3%A1latas%20
6%3A7&version=RVR1960

3ICfr. Biblia del Diario Vivir, Ed. Caribe 1997, Pagina 1648.

32"Porque por gracia sois salvos por medio de la fe; y esto no de vosotros, pues es don
de Dios; no por obras, para que nadie se glorie”. EFESIOS 2:8-9.
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Eidos de la paideia, el verdadero ser de la educacion que, al
parecer, esta en el olvido®.

En el particular ejercicio de la educacién en el presente, por
lo pronto, en Chile, el Ministerio de Educacion esta ocupado
de los aprendizajes y no precisamente de la educacion, al
extremo que al Ministerio de Educacion de Chile bien se
le puede nombrar Ministerio de Aprendizaje. Ellos —los
Ministerios, de Educacion y de Aprendizajes— inscriben
la dicotomia que, de suyo, conllevan esas entelequias;
la educacion y del aprendizaje. No distinguirlas observa
y conserva el estado de desaciertos que la educacion
presenta.

Efectivamente, escuchamos o leemos, en los distintos
medios de comunicacién —por lo pronto, chilenos— que
la "autoridad” politica y especializada en “educacion” vive
preocupada y ocupada de los aprendizajes de los y las
estudiantes y se ha generado todo un sistema en torno a
ellos —de esos aprendizajes—, todo, en un proceso que,
afo tras ano, culmina en la medicién final anual de los
mismos. Frente a lo indicado, ubicamos a la ensefianza, la
cual, referida los profesores, también es evaluada.

Tales practicas-costumbres, al parecer, nadie o muy
pocos las cuestionan y, cual caverna platonica, vivimos en
competencias respecto de quienes son los mejores, sea
ello o “ensefiando” o “aprendiendo”; todo en un proceso
que, seguramente planificado, aborte todo deseo de
investigar si existe algo mas que aprender y/o ensefar. Y
si se le ocurriese a alguien insinuar que “eso”, el proceso
ensefianza-aprendizaje no es, de suyo, educacion, al igual
que en la caverna platonica, seguramente, le matarian.

El aprendizaje, respecto de lo que es con-natural, es
innato. Se aprende a hablar, a desplazarse, a comer, a
vivir, a producir y a otros de similar naturaleza; no asf el
educar-se. Educar es un acto sutil. Ensefiar, no siempre lo
es. Se aprende “incluso a palos”, rezé el dicho, y es cosa de
recordar los reglazos y varillazos que nos relatan quienes
fueron “educados” unas cuantas décadas atras.

Tal es la con-fusion por la que el educador, el profesor, el
instructor, el tutor, el habilitado y otros son percibidos como
seres de idéntica naturaleza, no obstante, en absoluto son
los mismos y para efectos de esta argumentacion, bastaria
con considerar que la sinonimia no existe.

Se aprende a mentir y, con facilidad, cuando padres,
tutores, autoridades y muchos otros mienten. Aprende
el buey —mejor que el toro, nétese— a arar la tierra 0 a
tirar los carros, el perro a tirar del trineo y el caballo de

3"A esto Heidegger lo ha llamado “el olvido del ser”. Este olvido es un descuido no
solo de la filosofia en general, sino también del hombre inmerso en la cotidianeidad.
En el mundo de lo cotidiano, en el que el hombre se encuentra sumamente
inmerso, el ser y el ente no aparecen en su diferenciacion ontologica. Esto se debe
a que el hombre tiene un interés solamente por los entes y por su dominacién a
través de la técnica”. Cfr. Juan Pablo Ortega, ;Qué pasa con el ser? 2. La pregunta

por el ser. https://www.teseopress.com/actassieh/chapter/que-pasa-con-el-
ser/#:~:text=A%20esto%20Heidegger%2010%20ha,aparecen%20en%20su%20
diferenciaci%C3%B3n%200ontol%C3%B3gica.



> Imagen. Fotografia estallido social en Chile.
Fuente: Revista digital: Turbulencias. En: https://
revistaturbulencias.com/estallido-social-en-chile/
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los carruajes. Todo animal aprende con naturalidad lo que
estd en una linea o naturaleza de aprender. Quien mejor
aprende, en esta perspectiva, se torna productivo y, al
parecer, es esta la primera finalidad que el estado actual
del arte “educar” persigue.

En la palabra educar esta el educar y no otro acto, no obstante,
se hinca el acto ensefiar para que el otro aprenda. “Si aprende
se torna productivo”. Educar es “otra cosa”; es otro acto.

Quien ensefia, aprende. ;Observa usted los dos actos?
Quien educa, se educa, ello en un mismo acto, y solo
una persona educada es la que puede educar, tal cual es
solo el diamante el que corta el diamante. Respecto del
primero, muchas veces, quienes ensefan, no conocen lo
que ensefian. Y quienes aprenden, ya dijimos, aprenden, si
y solo si, esta ello esta en su naturaleza.

Teniendo presente que, en esta época, la mayoria de los
lectores lo hace no de textos extensos, me detengo aqui.
El tema esta instalado y queda por analizar, reflexionar y
sintetizar, punto por punto.

8. REFLEXIONES A POSTERIORI.

Aquellos que hablan de la calidad de la educacién, no
entienden de educacién. Al respecto, observemos: Todo
tiene sombra, excepto la sombra. Todo tiene calidad,
excepto la EDUCACION. Empero, ello serda motivo de otra
publicacion.
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> RESENA DE OBRA ARTISTICA
Nada es tan asi

Pinturas de Pia Subercaseaux Medina'
Exposicion del Instituto Cultural de Las Condes.
Fecha: 5-30 de mayo, 2022

Pintora autodidacta.

Filiacion institucional: Independiente

ORCID: https://orcid.org/0009-0008-5318-5105

Mail contacto: piasubx@gmail.com

Se tratd de una coleccion de 35 pinturas al 6leo, la mayoria
sobre madera, producidas durante estos Ultimos dos afos
en mi taller de Valparaiso.

Son paisajes porque en ellos se muestran montes y rios,
arboles y cielos. Pero ningln rio tiene nombre ni recono-
cemos ninguna montafa, porque no estan pintados del
natural. En estas pinturas se observa un paisaje interior, a
veces onirico, a veces emocional y en ocasiones despro-
visto de emocion, pero donde he intentado reproducir con
rigor esos colores que me acompafan.

En estos cuadros manda el color y no la linea, la atmésfera
y no el verbo. Y salvo la aparicion sorpresiva de un pez
que rompe la superficie del agua y nos saca de un tran-
ce, el aleteo de un péjaro que mueve apenas el aire -o el
encuentro rarisimo con la figura de alguien que observa y
gue podria o no ser yo- no hay en ellos accién ni anécdota.

He intentado sobre todo pintar una mirada melancélica y
amable sobre el mundo, una mirada que no apure al paisa-
je ni lo cuestione.

A veces son paisajes abiertos, inmensos, con montafas
azules a la distancia, otras son pequefios charcos, arroyos
minusculos como los que excava un niflo con su mano, en
esos juegos que nos tomaban la tarde de la infancia y en
los que navegamos mucho mas alla del mar.

A veces son el bosque de mi jardin.

Wer: http://artepopular.cl/2018/06/14/la-vuelta-al-dia-en-la-pintura-de-pia-subercaseaux/
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Figura 1. Ultima sesion. Rio. Oleo 68 x 68 cm
Figura 2. Arbol Rojo. Oleo 60x54 cm
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> Figura 4. Jardin apaisado. Oleo 37 x 80 cm

> Figura 6. Pasto. Oleo 37 x 80 cm

166 Margenes Vol N° >2023> ISNN 0718-4031



>

>

Figura 7. Arbol Rojo. Oleo 60x54

Figura 8. Suculentas lindas. Oleo 46x49 cm
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> Figura 9. Rio dorado 1. Oleo 60 x 60 cm
> Figura 10. Rio Dorado 2. Oleo 60x60 cm
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> EXPOSICION
ARTEPUERTO: Muestra colectiva de artesvisuales

Gustavo Avila, Arquitecto.
Escuela de Arquitectura. Universidad de Valparaiso.
ORCID: https://orcid.org/0009-0003-4593-3197

Arte puerto es un evento cultural que se integra a las ac-
tividades del dia del patrimonio y que tiene al mercado
puerto de valparaiso como una estaciéon protagonista

Somos un grupo de artistas que creemos que la cultura y
las artes pueden propiciar un favorable proceso de reacti-
vacion de los barrios portefios.

Para esto definimos 3 acciones:
1. Identificar lugares de interés y de valor patrimonial.

2. Generar una accién colectiva, una exposicion de arte, a
partir de una convocatoria diversa de artistas visuales en el
ambito de lo contempéraneo.

3. Abrir el lugar a la comunidad para su deliete y disfrute
desde los nuevos usos que se ofrendan.

Los expositores somos unos fervientes y persistentes cre-
yentes de la ciudad y vemos en el mercado puerto, una
oportunidad sinérgica para el despliegue de sus atributos.

La recuperacion del barrio puerto requiere del accionar y
compromiso en varos niveles, desde la necesaria promo-
cion del habitar de sus espacios publicos, de la genera-
cion de vivienda, de los equipamientos, de los pequefios
emprendimientos, de lo gastronémico, y junto a ellos, la
creacion de nuevos circuitos del arte que colaboren en la
demanda turistica.

El mercado puerto desde su condicion simbdlica de hito
urbano, elemento identitario prominente, es el justo lugar
para dar curso a esta iniciativa y colaborar en la tarea de
revitalizacion de la ciudad y sus valores patrimoniales.

Artepuerto es una interfaz fugaz, una grieta de dos dia,
que propone abrir lugares significativos, convocando a la
comunidad local, transgrediendo su uso cotidiano y ofre-
ciendo, por un momento Unico, una nueva experiencia,-
temporal, casi efimera,generadora de nuevas memorias en
la comunidad.

LOS EXPOSITORES

IGNACIO SAAVEDRA / TOMBO [PEDRO LOMBOQY] / ALVARO
TAPIA / CARLA LEON / JORGE BREMER / ERICH BIRCHMEIER
/ ARTURO GONGORA / IRENEVACCARO / ANGELICAWEITZ
/ PABLO CONTRERAS / JORGE FERRADA / FRH / CAROLINA
BERMUDEZ / RAUL BESOAIN / GUSTAVO AVILA / COLECTIVO
ArtistasSinLey:/ CHRISTIAN BUTLER / ANNOUK GONDRE /
ZINNIA ARAYA / ARIELA CHAVEZ / XIMENA ULLOA / CARLA
GUERRA / CARLA LEON

> Imagen 1. Afiche exposicion. Fuente:
elaboracion propia

> Imagen 2. Pilastras por expositor ubicadas en
planta. Fuente: Elaboracion propia
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> Imagen.3 Fotografia aérea capsula patrimonial,
Mercado Valparaiso. Fuente: registro de Jaime Flores
Ortelli

> Imagen 4. Fotografia vista interior del Mercado
con telon de exposicion. Fuente: Elaboracion propia
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> Imagen 5. Obra Vista genérica del montaje
exposicion Fuente: Elaboracion propia

> Imagen 6. Obra Angélica Weitz Fuente:
Elaboracion propia
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> Imagenes 7. Mosaico pintura por expositor
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Imagen 8-9.. Registro fotografico evento de
lanzamiento. Fuente: Elaboracion personal

Facultad de Arquitectura >Universidad de Valparaiso 173



https://doi.org/10.22370/margenes.2023.16.24.3925

> RESENA DE OBRA ARTISTICA
Contacto Visual

Valentina Sariego Olivares

Artista Visual / Pintora.

Valentina Sariego Olivares, dedicada a las artes visua-
les, se especializa en la pintura al 6leo. Ha desarrollado
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bargo, también transforma esta fiel representacion al
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puesta creativa a la elaboracion de su trabajo pictorico.
Ademas, utiliza la acuarela para llevar a cabo proyectos
de ilustracion cientifica.
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Es un proyecto financiado por el Fondo Nacional de Desa-
rrollo Cultural y las Artes, Convocatoria 2021.
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https://parquecultural.cl/events/exposicion-contacto-visual-2/

Esta exposicion presenta una serie de seis 6leos sobre
lienzo en los que se contemplan retratos oculares de dife-
rentes especies. Las pinturas miden 1 metro de diametro y
citan las metodologias pictéricas de tres grandes artistas
barrocos: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Diego Ro-
driguez de Silva y Velazquez y Rembrandt Harmenszoon
van Rijn.

En cada par de lienzos, se aplican las técnicas particulares
de cada pintor, plasmando las diferentes soluciones que
ellos nos entregan para construir realismo. Valentina tras-
lada las técnicas de estos maestros en la construccion de
la imagen, combinandolas con un sentido contemporaneo.
Esto permite que la entrega de identidad pictérica se base
en el sincretismo que captura la realidad al incorporar ele-
mentos de distintas épocas y contextos culturales.

Cuando contemplamos a los ojos, accedemos al acto de
entregar presencia a la vida de un otro. En ese instante, se
observa la gracia e impetu de algunas de las intimas cuali-
dades que aborda la vida individual.

La mirada comunica estados de animo por medio de su in-
tensidad y movimiento, la carencia de su control conscien-
te, como lenguaje corporal, permite un aspecto sincero e
inmediato en la expresion de nuestras emociones, reflejan-
do una misteriosa verdad que habita al interior de cada ser.

Al ampliar la estructura de algo y apartandola de su con-
texto original, provoca la aparicion de detalles ocultos que
antes pasaban desapercibidos. En ocasiones, estos detalles
revelan nuevos atributos que dan lugar a asociaciones sor-
prendentes entre las formas, que a simple vista parecian
carecer de cualquier vinculo.
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La intencion de esta exposicion es invitar a apreciar la va-
riedad de belleza ocular como parte de la biodiversidad que
nos rodea, reconocer las diferentes formas de representar
el realismo y considerar lo significativo que es el encuentro
de mirarnos a los ojos.

A continuacion, se presentan las pinturas acompanadas de
un breve analisis pictorico sobre su construccion.

Animal del ojo referente: Quebrantahuesos.
Autor Referente: Michelangelo Merisi da Caravaggio.
Pintura Referente: San Jeronimo escribiendo.

Animal del ojo referente: Gamba Mantis.
Autor Referente: Michelangelo Merisi da Caravaggio.
Pintura Referente: Baco.

Uno de los elementos distintivos en la pintura de Caravaggio
es la técnica de superposicion de veladuras, la cual se
originé durante el Renacimiento Italiano. Las obras de este
autor se sitlan en los Ultimos afios de esta época artistica
y en los inicios del periodo barroco. Desde un aspecto
cromatico, se incluye el rojo de cadmio para la realizacion
de estas pinturas, color que no se utilizaba en el barroco ya
que el cadmio es un elemento descubierto en el siglo XIX.



Un ejemplo similar se puede observar en el uso del blanco
de plomo por parte de estos artistas, color altamente tdxico
y dificil de obtener en Chile. Por esta razon, se buscé replicar
este color combinando el blanco de titanio, adecuado
para elaborar empastes, con el blanco de zinc, ideal para
las veladuras, logrando asi una aproximacion al blanco
de plomo. De esta manera, se incorpora la materialidad
contemporanea haciendo referencia a una metodologia de
obra clasica.

Animal del ojo referente: Gecko de ojos verdes de
Smith.

Autor Referente: Diego Rodriguez de Silva y Velazquez.
Pintura Referente: Vista del Jardin de la Villa Médici en
Roma.

Animal del ojo referente: Rana Tomate.
Autor Referente: Diego Rodriguez de Silva y Velazquez.
Pintura Referente: Las meninas.

La espontaneidad en la pincelada de Velazquez es algo in-
novador para su época, que se refleja en un gesto libre y
fluido. Con el proposito de alcanzar esta forma de pintar,
la artista ato el pincel a un largo palo de mas de un metro,
lo cual le permiti¢ tomar distancia del lienzo plasmando
movimientos azarosos Yy menos controlados. Esta técnica
generd una pincelada suelta, similar a la de Velazquez. Ade-
mas, otros métodos que usaba el autor referente fueron

empleados para la facturacién de estas pinturas, como la
implementacion de veladuras en algunos medios tonos y
también se recurrio a ellas para construir tonalidades oscu-
ras. La transicion del universo de las sombras al de las luces
fue suavizada por la superposicién de estas capas trans-
parentes, logrando un efecto armonioso y coherente en el
proceso de representacion visual.

Animal del ojo referente: Raya Comun.
Autor Referente: Rembrandt Harmenszoon van Rijn.
Pintura Referente: Las ronda nocturna.

Animal del ojo referente: Humano.
Autor Referente: Rembrandt Harmenszoon van Rijn.
Pintura Referente: Mujer bafandose en un arroyo.

Rembrandt utiliza habilmente el empaste en su pintura, en
la actualidad también conocido como impasto. Esta técnica
consiste en aplicar varias capas gruesas de pintura sobre
el lienzo para generar relieve, textura y resaltar la direc-
cionalidad del trazo, aportando expresividad y fuerza a las
composiciones. En la pintura del ojo de la Raya Comun, la
autora, sin empastar exactamente como Rembrandt, utiliza
un método propio para emplearlo en la obra. En la pintura
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del Ojo Humano, no se encuentran empastes pronuncia-
dos, pero es bastante fiel en cuanto a la representacion cro-
matica de la pintura a la que se hace referencia. A su vez,
se aplica el uso del claro-oscuro. Caravaggio fue un pionero
de este método en la pintura al 6leo, y Rembrandt también
lo emple6 con maestria. El claro-oscuro permite modelar
los volumenes y resaltar los contrastes, logrando una atrac-
tiva interpretacion de las luces y sombras, revelando asi la
tridimensionalidad propia de las formas.
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La exposicion se complementa con la exhibicion de una
pieza grafica elaborada mediante la técnica de doble ex-
posicion. Esta técnica combina la imagen del cuadro del
autor referente con el animal del ojo en cuestién, con el
proposito de ofrecer informacion educativa de los referen-
tes seleccionados.



> INSTRUCCION A LOS AUTORES
NORMAS DE EDICION
ALCANCE Y POLITICA EDITORIAL

> Revista Margenes entrega una perspectiva ibe-
roamericana de temas centrados en la condicion huma-
na y la calidad de vida, los procesos sociales, culturales,
ambientales, histéricos y politicos que atraviesan la socia-
bilidad a través de Articulos de Investigacion y Articulos
Dossier. La revista esta dirigida a la comunidad académica
y cientifica y tiene como propésito publicar contribuciones
originales de alta calidad, que propongan enfoques inter y
multidisciplinarios.

Articulos de Investigacion

Los articulos que corresponden a esta categoria de-
ben presentar resultados de investigaciones cientifi-
cas o reflexiones bibliograficas cuyo contenido sea
inédito y original.

Articulos Reseiias, Proyectos y Entrevistas

Esta categoria de articulo debe revelar de forma breve
alguna experiencia, reflexion, critica, desde una pers-
pectiva académica y/o profesional. Las resefias de li-
bros estan incluidas en esta categoria.

PROCESO DE EVALUACION Y SELECCION DE ARTICULOS

La Direccién de la revista, con previa autorizacion del Co-
mité Editorial, puede solicitar articulos a investigadores de
reconocido prestigio, los cuales estaran exentos de arbitraje.

La evaluacion de articulos recibidos por Revista Margenes,
se hara mediante un doble arbitraje ciego. Se enviara en
forma andénima la proposicién de articulo a dos evalua-
dores externos a nuestra institucion, quienes decidiran la
aprobacion o la desestimacion de su publicacién. Si ambos
coinciden en el rechazo, el articulo no se publicara. No obs-
tante, en caso de divergencia, se recurrira a la evaluacion
de un tercer arbitro, quien dirimira la publicacion final del
articulo.

El tiempo de evaluacion de los articulos recibidos no so-
brepasara los 4 meses.

Los articulos aprobados seran publicados en uno de los
tres nimeros siguientes de Revista Margenes.

Revista Margenes estd publicada bajo una Atribu-
cion-No-Comercial- Compartir Igual 3.0 de Creative Com-
mons. Para ver una copia de esta licencia, visite http:/
creativecommons.org/licenses/bync-sa/3.0/deed.es. Con
el envio de colaboraciones a Revista Margenes, debera en-
tenderse que los autores conocen y suscriben las condicio-
nes establecidas en dicha licencia.

FORMA Y PREPARACION DE ARTiCULOS
La Revista Margenes utiliza el formato APA.

Cuando se cita textualmente un fragmento de mas de 40
palabras, el bloque se debe presentar en una nueva linea,
sin entrecomillado. Siempre se debe indicar autor, afio y
la pagina.

Las citas literales de cinco lineas o menos pueden ir entre
comillas en el cuerpo del relato o en cursiva. En ambos ca-
sos se utilizard la modalidad (Autor, afio, pagina). Ejemplo:

De ahi la preponderancia urbanistica del principio
de circulacion, que dejaria de manifiesto el fin de la
escala intermedia entre individuo y megaestructura
(Agier, 2010:75).

Si'la oracién incluye el apellido del autor, solo se escribe la
fecha y pagina entre paréntesis. Ejemplo:

Ascher (2004:50) explica que el proceso actual de
urbanizacién de las ciudades deviene del proceso de
modernizacién que la sociedad ha venido experimen-
tando desde la Edad Media.

Si no se incluye el autor en la oracién, se escribe entre pa-
réntesis el apellido, la fecha y la pagina. Ejemplo:

el proceso actual de urbanizacién de las ciudades
deviene del proceso (discontinuo) de modernizacion
que la sociedad ha venido experimentando desde la
Edad Media (Ascher, 2004:50).

Si la obra tiene mas de dos autores, se cita la primera vez
con todos los apellidos. En las menciones subsiguientes,
solo se escribe el apellido del primer autor, seqguido de la
frase et al. Ejemplo:

En esta canasta de arquetipos funerarios, la Chullpa
como construccion monumental, tenia una triple fun-
cion: primero,los miembros de las comunidades de-
mostraban respeto hacia el estatus social del difunto
(Kesseli & Parssinen, 2005:200).

El area nuclear de la civilizacion Tiwanaku y su data-
cion se remontaria a 200 afos después del desmo-
ronamiento del imperio Tiwanaku (Kesseli & et al.,
2005:200).

Si son mas de seis autores, se utiliza et al. desde la primera
mencion.

Las citas indirectas siguen los mismos principios salvo
mencion del nimero de pagina. (Autor, Aho).

Las elipsis, sean al principio, medio o fin de la cita, deben
ir con tres puntos separados por un espacio y entre cor-
chetes: [...].
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REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
Las referencias bibliograficas deberan ajustarse a la norma
APA.

El orden alfabético esta establecido por la primera letra de
la referencia.

Las obras de un mismo autor se ordenan cronolégicamente.

La bibliografia debe indicar los siguientes datos: Autor(es),
ano, titulo del libro o articulo, nombre de la revista cuando
corresponda, ciudad y editorial. Ejemplos:

Libros

Apellidos, A. A. (Ano). Titulo. Ciudad: Editorial.

Apellidos, A. A. (Afo). Titulo. Recuperado de http://www.
XXX XXX

Di Méo, G. (1998). «Géographie sociale et territoires», Paris:
éditions Nathan.

Libros con Editor, capitulo de libro o entrada en obra
de referencia

Apellidos, A. A. (Ano). Titulo del capitulo o la entrada. En
Apellidos,

A. A. (Ed.), Titulo del libro (pp. xx-xx). Ciudad: Editorial.
Lindén, A. (2007). “La construccion social de los paisajes in-

visibles del miedo”. En Nogué, J. (Ed), La construccion social
del paisaje (pp. 217-240). Madrid: Editorial Biblioteca Nueva.

Articulo de revista cientifica

Apellidos, A. A., Apellidos, B. B. & Apellidos, C. C. (Fecha).
Titulo del articulo. Titulo de la publicacién, volumen (nu-
Mero), pp. XX-XX.

Harris, O. (1983). “Los muertos y los diablos entre los Laymi
de Bolivia". Revista Chungara 11, pp. 135-152.

CARACTERISTICAS DE LAS COLABORACIONES

Los trabajos presentados como colaboracion a la Revista
Margenes deberan ser inéditos, no publicados previamen-
te ni tampoco en proceso de evaluacion en otra revista.

Se consideran cuatro tipos de colaboraciones:

1. Articulos de investigaciones propiamente tales
(formato APA). Extension: 5000 a 8000 palabras (in-
cluido titulo, autor, resumen, palabras clave, titulo en
inglés, abstract, keywords y bibliografia). Articulos de
reflexiones teorico-criticas, ensayos tematicos. Ex-
tension: 2000 a 5000 palabras.

2. Seminarios, charlas, entrevistas. Extension: 2000 a
5000 palabras.

3. Poster de proyectos de titulo realizados en las
propias carreras o de asistencia a concursos o expo-
siciones por parte de alumnos. Extensién: 500 a 600
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palabras, incluidos nombre de la actividad o proyec-
to, integrantes y descripcion del tema, ademas de una
imagen contextual y dos a tres imagenes de detalles.

4. Resefas y notas. Extension 1000 a 2000 palabras.

Los articulos deben incluir titulo, resumen de 200 pa-
labras, tres a cinco palabras clave, nombre completo
del autor, filiacion institucional y correo electrénico.
El resumen deberd redactarse en frases completas,
empleando verbos en voz activa, lo que contribuira a
una redaccion clara, breve y concisa. Las imagenes, si
las hubiera, deben ser enviadas como archivos inde-
pendientes, en formato JPG o TIFF y en una resolucién
igual o mayor a 300 dpi. En el caso de planimetrias,
cartografias y/o dibujos técnicos, éstas deben ser en-
viadas en su diagramacion final con escala indicada y
en formato PDF y sin candado.

Todos los trabajos deben ser acompafnados de image-
nes inéditas, sean de los autores o de otros colabora-
dores, por lo que se recomienda el envio de imagenes
que complementen y/o refuercen el discurso desa-
rrollado y que cada una de ellas esté acompanada
de breves comentarios. Toda imagen enviada debe
presentarse acompafada de las referencias autorales
pertinentes y libre de derechos de autor.

ENViO DE MANUSCRITOS

revistamargenes@uv.cl

> TEMATICAS PROXIMAS CONVOCATORIAS

Numerpo 25: Nuevas miradas en torno a la investigacion,
conservacion y creacién del patrimonio textil

NUmero 26: Mujer, espacio, arte y sociedad.



Volumen 16

[Experiencias de aprendizaje en arte]
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La transmision y evolucion del arte, siempre ha supuesto tanto una intensa evolucion per-
sonal, de cada artistica o grupo, pero también influye la exposicion de las progresivas
instancias de formacién, formal e informal, que van moldeando su desarrollo, donde con-
fluyen tanto, la tradicion como la busqueda de lo nuevo en las propias experiencias vitales,
asociadas al arte. Por otro lado, la progresiva institucionalizacion disciplinar y/o profesional,
ha ido dejando una huella y una dindmica formativa en este proceso.

En su contexto tradicional, la educacion clasica es vista desde la transmision de la cultura,
sus valores e ideales, como recuerda Werner Jaeger (2015)". Es la poderosa impronta de
la Paideia griega. En su version moderna o, incluso, para muchos postmodernos, es la
busqueda de lo nuevo, la creacion radical, incluso superacién constante, de la cultura.
Hay que ser absolutamente modernos, decia Rimbaud. El connotado psicélogo y educa-
dor norteamericano, Jerome Bruner (1986)? se preguntaba en su libro Realidad Mental y
Mundos Posibles, sobre cual es la mirada del hombre que nos ofrece las principales teorias
psicolégicas de nuestro tiempo. Al analizar y reflexionar sobre las obras de los “tres titanes
de la psicologia”, Freud, Piaget y Vygotsky, sefala, que sus obras manifiestan sin duda, “una
actitud cultural”, donde:

Freud encara al presente desde el pasado: el crecimiento se logra mediante la liberacion.
Piaget respeta la integridad inviolada del presente: el crecimiento es el alimento de la
l6gica intrinseca. Y Vygotsky transforma el pasado cultural en el presente generativo por
el cual avanzamos hacia el futuro: crecer es avanzar (148).

Esto es valido tanto para la ciencia como para el arte, y por cierto, para la Educacién.

En este contexto, la profesionalizacion del arte, ha ido regulando, por un lado, estos aspec-
tos, filtrando influencias formativas, tales como la filosofia, las teorias del conocimiento, la
critica (artistica, cultural o ideologica), la tecnologizacién de sus medios, las demandas y
consumos culturales de cada época o, en su efecto, influir en los propios movimientos de
vanguardia, o rescate patrimonial de sus tradiciones, etc., ademas de sus mixturas y explo-
raciones. Una muestra de esto, fue la amplia variedad de expresiones y reflexiones vincula-
das al arte, que desde la mirada de lo analégica y lo digital se pudieron recabar en los dos
numeros que dedicamos al tema durante el aflo 2022. Sin embargo, una dimensién donde
todo esto confluye sensiblemente, es lo que podemos denominar y evidenciar a través del
influjo de los diversos modelos de aprendizaje y ensefianza, que se han ido desarrollando,
cambiando, pero también, estandarizando, en torno a cada disciplina y practica particular.
En este cruce de experiencias, las trayectorias y producciones de cada autor buscan, cons-
tantemente, su propio camino.

'Ver Jeger, Werner. 2015. Paideia. Los ideales de la cultura griega. Ed. F. C.EVer Bruner, Jerome. 1986.
2Realidad Mental y Mundos posibles. Los actos de la imaginacion que dan sentido a la experiencia. Ed. Gedisa.
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Se hace necesario, entonces, marcar algunos hitos en la propia evolucion y valoracion de lo
artistico, visto desde los modelos de ensefanza, y formas de aprendizaje del arte.

Primero, destacar que durante muchos siglos, la tradicional Paideia, heredada de los griegos,
como nos recuerda, por ejemplo, la obra de Werner Jaeger (2015), mas alla de promover valo-
res clasicos, nos planted la necesaria vinculacion, pero también tensién, entre los valores de
una cultura, lo cual resulta coherente con el deslinde del plano simbélico-trascendental, del
cual se nutri6 vastamente el arte clasico, y que derivé en una educacion fuertemente valérica
y tradicional, incluso en el arte, donde los contenidos variaron en torno a estos ejes cargados
de significacion y tradicion, simbodlica y alegérica, sea de contenidos religiosos, nacionalistas,
mitologicos, etc. En el caso del arte, esto derivo en una educacion basada en las tradicionales
universidades, pero también, academias y conservatorios. Sin embargo, luego del Romanti-
cismo, eclosionan muchas vanguardias cuyo eje seran las exploraciones de descomposicion
de la forma tradicional, llevandola a planos no figurativos o simbolicos, donde se consolida
la exploracién de formas abstractas o gestuales-expresivas. Lo mas importante es que esto
significod para el artista nuevo, la constante ruptura con la tradicion, como modelo a seguir
por las vanguardias y futuras generaciones. En un ambito mas particular, por ejemplo lo
simbodlico, progresivamente se transformé en una coordenada mas bien subjetiva, incluso
onirica (regida por las reglas de lo consciente e inconsciente), o bien, como un campo de
exploracion ideoldgico-cultural, o como una frontera para explorar nuevas herramientas tec-
nolégicas de representacion, y las propias demandas culturales, y su creciente masificacion,
como recuerdan Benjamin o Flusser, por nombrar algunos. Volviendo al tema de los modelos
de ensefianza y aprendizaje, lo anterior, sin duda, se ha visto confrontado y expuesto a ma-
yores y emergentes tensiones. Tanto es asi que el desarrollo de nuevas técnicas, medios y
horizontes docentes y pedagogicos, basados en la propia bisqueda personal de cada artista
o tendencia, abarca una constante e interesante produccion intelectual. Esto, en general, ha
sido considerado como un valor para preservar y renovar, lo cual genera una cierta paradoja
en las escuelas e instancias formales de formacion artistica, respecto a qué, y, cdmo ensefar,
y cudl es el rol del educador o su necesaria formacion y actualizacién constante. No obstante,
permite distinguir y configurar diversos escenarios, modos, campos y coordenadas, como
influencias y técnicas posibles, que permitan nutrir, retroalimentar y facilitar dicho proceso.

Desde un punto de vista general, al revisar los modelos educativos y sus teorias de aprendi-
zaje, podemos reconocer, también, profundos cambios. Desde el aprendizaje simbdlico-va-
l6rico de la Paideia tradicional, se pasé a rapidamente, aln vigente en el s. XX, a la reduccién
memoristica-analitica, influenciada por las teorias conductistas y cognitivas, muy fuertes
desde los afios cuarenta hasta los afios noventa, del siglo XX, que, en su desarrollo, lle-
garon a los modelos de inteligencias multiples de H. Gardner ()>,, pe.) pero también a
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modelos constructivistas, orientados a explorar modelos de aprendizaje instrumental,
que buscaban encontrar variables y condiciones facilitadoras del aprendizaje, primero
como espacio de resolucién de problemas, y después, como uso exploratorio o creativo,
de instrumentos segUn ciertos fines, donde destaca, sin duda, la figura e influencia, por
ejemplo, del psicdlogo y educador norteamericano Jerome Bruner, quien, buscé una sin-
tesis entre los modelos del filésofo y psicologo suizo Jean Piaget (que fomenta un apren-
dizaje segun niveles de complejidad psicoevolutiva operacional) y del poco conocido,
hasta ese entonces, psicologo ruso Lev Vygotsky, y el aprendizaje instrumental, mediado
socio histéricamente. Esta confluencia Influy6, progresivamente, en el valor del rol de
mediador del docente en cada etapa del desarrollo, segin su propia complejidad, de lo
cual se nutrié la teoria y los modelos pedagdgicos hasta fines del siglo XX. Este enfoque
pedagogico, vigente desde fines de los afos sesenta y setenta, fue tomando conciencia
no solo del estudio de las condiciones que favorecen el aprendizaje cognitivo dife-
rencial, vinculado a la toma de decisiones (por ejemplo, las siempre, nuevas tecnologias,
NTICs, softwares y medios audiovisuales, de turno), en funcion de cierta necesidad de
ajustar estos criterios, metodologias, segun fines y niveles de complejidad del aprendizaje,
progresivamente autorregulados, como el que proponen los modelos de competencias
(por ejemplo, Modelos de Bloom)*. Estos modelos se enfrentaron y han buscado integrar
el aporte de un nuevo enfoque, que fue llamado aprendizaje significativo (autores como
Ausubel, o la influencia de los modelos humanistas, psicoanalistas, simbolico y/o expe-
rienciales). Por cierto, la pregunta por la significacion de una experiencia abarca diversos
planos, sea simbolicos, de diversas racionalidades y modos de ver el mundo, el mismo
juego de los afectos, motivaciones, estilos, impulsos, vinculos, y los diversos grados de
elaboracién psiquica, de la experiencia o contenidos de aprendizaje®. Hoy en dia, pare-
cen primar dos estrategias: por un lado, la sistematizacion de experiencias y, por otro
lado, la busqueda exploratoria de nuevas formas u horizontes creativos innovadores. En
buena medida, es coherente con los modelos mediadores de Bruner, Piaget, Vygotsky o
Feurstein, incluso en sus versiones mas cognitivas y de competencias, buscando, ahora,
mayores grados de autonomia, en la medida que la mediacion se ajusta y encauza los
propios intereses del alumno y al plano vivencial, incentivado a buscar y llevar a nuevas
fronteras su exploracion y desarrollo personal, como artista. Inevitablemente, la docencia
se vuelve mas personalizada, si se quiere o, al menos, focalizada a modelos interactivos, y
comprensivos, del tipo “cara a cara”. La figura de la sala de clases transformada en taller,

3Ver: Gardner, H. 1997. Arte, mente y cerebro. Una aproximacion cognitiva a la creatividad. Barcelona. Paidos.

“Ver Krathwohl, D.R., Bloom, B.S., & Masia, B.B. (1964). Taxonomy of educational objectives: The classification of educational goals.
Handbook II: The affective domain. New York: David McKay.

STémese como referente, por ejemplo, el clasico texto de Herbert Read, titulado: Educacion por el arte. Ed. FCE, de fuerte influencia
junguiana, en relacion con su célebre obra: los Tipos psicolégicos.
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emerge con fuerza de esta ponderacion actual. Sin embargo, esos modelos que buscan la integra-
cion mediacional se suelen topar, hoy en dia, con un tipo de estudiante que no siempre es tan activo,
como los modelos esperan y, por otro lado, muchos contenidos se vuelven tan especificos, o donde
la distancia entre educadores y aprendices (en favor de un lado u otro) dificulta la zona andamiaje
significativo, del cual el mismo Bruner ya hablaba.

En alguna medida, en el arte, esto recuerda el rol del aprendizaje clasico (Paideia), en el sentido de
estar siempre regulado por la instancia tutorial de un artista, en un contexto de taller, muchos de
ellos cada vez mas experienciales, pese a no estar centrados, a priori, en su rol normativo o de ajuste
a un canon o tendencia. Hasta cierto punto, esta vuelta velada al problema de la Paideia, desde otro
angulo y época, por cierto, nos expone al constante ejercicio de como mirar y valorar las influencias
culturales, ideolégicas, coyunturas, crisis y contextos particulares o globales. De este modo, el rol de
constante revision de los procesos formativos, como su propia evolucion artistica, supone también
un nuevo rol del artista como investigador, especialmente si esta vinculado a la propia formacién
profesional, pero también la constante reflexién y estudio de cada una de estas experiencias, sea
desde la teoria de las influencias culturales o ideolédgicas, como en el caso de las sistematizaciones y
los estudios de caso, asociados a estas reflexiones y puestas en valor en torno a una obra o la propia
experiencia asociada a esta. Dentro de este rol revisionista de la valoracion de la experiencia surge,
por cierto, el prisma critico de las Ultimas décadas, sea para vincular una experiencia en torno a algin
valor, ideal, meta u orientacion politica, como para mostrar su diferencia o deficiencia, incluso, pese
al encapsulamiento autorreferente en que muchas veces se cae.

Cada uno de estos modelos y aproximaciones, vistos como caras de un mismo poliedro, tiene sus
ventajas e insuficiencias, que no siempre se pueden visualizar como conjunto, pero que nos sirve,
en este caso, al menos, como somero abanico para ver el “estado del arte”, y para comprender los
intereses, discusiones y horizontes por los cuales se encauzan, particularmente, buena parte de los
contenidos, reflexiones, metodologias y tendencias que aparecen en la gran cantidad de articulos
que comparecen en este presente nimero.

Agregamos lo que concierne a los propios temas y marcos disciplinares desde donde habla cada au-
tor, destacando manuscritos relativos a: escultura, arquitectura, cine experimental, biodanza, musica
electronica, expresion corporal, arte urbano, comunidad, semiotica visual, educacion, tradicion, mi-
tos y culturas ancestrales latinoamericanas (maya, mapuche, rapa-nui), historia, D.D.H.H. arquetipos,
simbologia y psicologia junguiana, medios materiales y modelacion tecnolégica digital, transduccion
de patrones, modernidad, critica postmoderna, patrimonio, por destacar los temas generales.

Con esta breve presentacion general, esperamos dar una imagen y breve contexto al presente nUme-
ro que, dedicadamente, hemos preparado, ademas de agradecer a los autores y destacar la cantidad
de colaboraciones, de vigorosa actualidad y vigencia de sus temas.
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RESUMEN

El creciente uso de la inteligencia artificial (IA) en los contextos actuales plantea preguntas
sobre qué tipo de caminos abre esta tecnologia en el campo del arte. Tanto en aspectos
éticos como estéticos parece imperativo reflexionar sobre sus usos e implicancias. Este
ensayo surge de experimentos artisticos relacionados con el sonido, la naturaleza y los
sistemas de inteligencia artificial (IA). En ese sentido, el foco de este trabajo esta, principal-
mente, en las repercusiones estéticas de sistemas simbioticos entre naturaleza y tecnolo-
gia. Esta investigacion ha tomado como objeto de estudio la captura de sefales de audio
en campos electromagnéticos y frecuencias de radio. Asimismo, las consecuencias esté-
ticas que el proceso de clasificacion por Machine Listening (escucha automatica) conlleva
y las posibles interpretaciones y salidas que un sistema estético puede potencialmente
generar.

Palabras clave. Escucha mecanica, Machine Listening, arte sonoro, lenguajes no huma-
nos, ecosistemas tecnolégicos, ontologia de las maquinas, campos electromagnéticos, pai-
sajes sonoros especulativos.

Imaginary Machinescapes: Machine interpretations of signals from the
electromagnetic spectrum towards the creation of speculative sound-
scapes.

ABSTRACT

The growing use of artificial intelligence (Al) in current contexts raises questions about
what kind of paths this technology opens in the field of art. In both ethical and aesthet-
ic aspects, it seems imperative to reflect on its uses and implications. This essay arises
from artistic experiments related to sound, nature and artificial intelligence (Al) systems.
In that sense, the focus of this work is, mainly, on the aesthetic repercussions of symbiotic
systems between nature and technology. This research has taken as its object of study
the capture of audio signals in electromagnetic fields and radio frequencies. Likewise, the
aesthetic consequences that the Machine Listening classification process entails and the
possible interpretations and outputs that an aesthetic system can potentially generate.

"Artista sonoro y de medios electronicos originario de Valparaiso, Chile. Actualmente reside en Seattle, donde realiza su doctorado en
Artes Digitales y Medios Experimentales. Su trabajo aborda la cuestion de como la tecnologia podria proporcionar una perspectiva
para observar y comprender nuestro entorno natural, social y politico. Y también, indaga sobre las posibilidades estéticas de utilizar
el arte y la tecnologia para reimaginar y especular sobre nuestro entorno. Su trabajo involucra instalaciones sonoras y medios,
objetos robéticos y performance de medios, y se ha presentado en festivales de arte y exposiciones individuales en Chile, Argentina,
Brasil, Colombia, Estados Unidos, Espana, Finlandia y Francia. Ademas, ha trabajado como docente en diferentes universidades de
Chile, Argentina y Estados Unidos, ensefando e investigando la interseccion del sonido, los medios y la tecnologia.

Facultad de Arquitectura >Universidad de Valparaiso 13



Keywords. Mechanical listening, Machine Listening, sound art, non-human languages, tech-
nological ecosystems, machine ontology, electromagnetic fields, speculative soundscapes.

INTRODUCCION

El 31 de julio de 2017, el periédico britanico The Indepen-
dent, tituld: “Los robots de inteligencia artificial de Face-
book se apagan después de que comienzan a hablar entre
ellos en su propio idioma”[1]. Facebook habia creado dos
chatbots con la instruccion de dialogar y negociar entre
ellos. Luego, los investigadores notaron que la forma en
que los chatbots hablaban parecia comprensible para ellos,
pero no para los humanos. El articulo explica que los robots
simplificaron el lenguaje creando abreviaturas, tomando
lo justo del idioma para comunicarse entre si, creando un
seudolenguaje.

La primera pregunta que trae esta anécdota mediatica
es ipor qué la compania detuvo las maquinas? Segun el
periédico, fue porque los bots estaban sirviendo a un ex-
perimento de comunicacion humana, y segun los resulta-
dos, los bots se movieron en una direccion diferente. Esa
explicacion también plantea preguntas sobre la utilidad y
funcionalidad de estos sistemas de inteligencia artificial. A
pesar de que los investigadores no han mencionado mas
sobre el “incidente”, se deduce que los chatbots fallaron,
dejaron de ser Utiles para el sistema, y los robots se mo-
vieron hacia una direccién experimental, generando resul-
tados incoherentes e impredecibles. Esta anécdota trae
reflexiones sobre, ;desde qué reglas y contexto crearon
estas maquinas este seudolenguaje?, permitiéndonos pre-
guntar, ;podria la tecnologia ir mas alla y crear su propia
existencia, mas alla de los seres humanos? ;Es posible crear
sistemas que den paso a la ontologia de las maquinas? Este
documento describe y reflexiona a partir de una serie de
experimentos sobre el uso de Machine Listening en interac-
cion con sonidos del entorno. En este sentido, la pregunta
principal de este ensayo es qué tipo de caminos abre la
interseccion entre la naturaleza y la IA. Como metodologia,
este documento reflexiona respecto a la investigacion ar-
tistica como respecto del proceso técnico.

Finalmente, describe una obra de arte que generé esta in-
vestigacion.

IDEAS PREVIAS: “LA OREJA”

Esta investigacion surge de preguntas que generd mi in-
vestigacion artistica anterior. Ese proyecto se llamé “La
Oreja". Es un sistema basado en un micréfono parabolico
capaz de recoger voces del espacio publico y transformar-
las en textos. Esos textos alimentan un conjunto de datos
que se entrenan a través del Procesamiento de Lenguaje
Natural (NLP) usando como sistema GPT-2. Este entrena-
miento crea nuevos textos experimentales basados en lo
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que la maquina ha estado escuchando dia a dia. Para este
proposito, utilicé una tecnologfa de Voz a Texto en tiempo
real de Google. Es una tecnologia poderosa, muy precisa
y exacta, pero pensada para condiciones especificas. Eso
significa que la relacion sefal-ruido no debe ser demasia-
do grande para optimizar su funcionalidad y minimizar los
errores. En esa investigacion, la exploracion consistié en
poner el sistema en condiciones reales, voces rodeadas de
otros sonidos en un espacio publico. El micréfono parabo-
lico permiti6 focalizar la sefial, amplificando acUsticamente
las voces a largas distancias. Sin embargo, debido a que
las condiciones acUsticas no eran 6ptimas para el reco-
nocimiento de voz, los resultados fueron muy imprecisos.
El promedio de eficiencia disminuyd considerablemente,
degradando la informacion obtenida y generando textos
incoherentes. Por lo tanto, todo el proceso posterior fue
una cadena continua de errores, permitiendo que la gene-
racion de texto con NLP creara textos alin mas extranos,
pero al mismo tiempo experimentales y de alguna manera
también poéticos.

A continuacion, se muestra un ejemplo de un texto falso
generado después de dos dias de escuchar conversaciones
en el espacio publico y de entrenar el modelo por NLP.
Tuvo lugar en Madrid, Espafa, en el Festival de Arte Sonoro
IN-SONORA 2022.

“Ahi vamos a la licuadora licuadora licuadora a cargar la
tumba del machismo Madrid

alla
nosotros vamos
a
la
licuadora
licuadora
licuadora
llevar
ala
tumba
el
sexismo de
Madrid”



> Fig 1. “La Oreja” IN-SONORA, Festival de Arte
Sonoro, Madrid, 2022

En este proceso fue posible observar como al forzar un
poco esta tecnologia fuera de sus condiciones técnicas
ideales, el sistema falla y comienza a cometer errores. Los
textos que finalmente produce el reconocimiento de voz,
tratando de predecir lo que la maquina esta escuchando,
da lugar a resultados inesperados, generando una oportu-
nidad estética para reimaginar o especular acerca de nues-
tro entorno sonoro, basado en la ineficiencia de la maquina
y, por lo tanto, en sus fallas.

Finalmente, esta investigacion plantea preguntas acerca de
qué otros sonidos pueden “entender” los sistemas de inte-
ligencia artificial. ;Es posible reconocer sonidos complejos,
como los sonidos cotidianos y naturales, a través del pro-
cesamiento de sefales y Machine Listening?

EL ENTORNO SONORO Y MACHINE LISTENING

Tratando de resolver la pregunta mencionada en torno a
qué otro tipo de naturalezas la IA es capaz de entender e
interpretar, comencé a explorar el reconocimiento de so-
nidos basado en Machine Listening. En términos generales,
esta tecnologia analiza un archivo de audio o un flujo de
sonido en vivo. Usando un modelo de inteligencia artificial,
compara el archivo de audio con un set de datos entre-
nados compuesto por grabaciones de campo etiquetadas.
Finalmente, usando una red neuronal artificial, predice qué
sonido es y proporciona una categoria.

Para ello, utilicé un modelo de Google, AudioSet Ontology.
Este se basa en un gran set de datos de videos de YouTube
con mas de dos millones de sonidos, capaz de proporcio-
nar 527 categorias.

La primera exploraciéon utilizando ese modelo fue crear
un pequefio codigo en el que un micréfono capta soni-
dos ambientales, creando un flujo de audio en bucle. Cada
cinco segundos, el programa genera un archivo de audio a
partir de la sefal capturada por el micréfono, para ser ana-
lizado por el modelo y obtener posibles categorias.

Para el proposito para el cual se creé este modelo, la cla-
sificacién y categorizacion de sonidos puede ser muy
poderosa. Si pensamos en los subtitulos descriptivos de
peliculas, por ejemplo, esta tecnologia puede cumplir un
rol muy eficiente.

En ese sentido, la principal conclusion de este experimen-
to fue que, en condiciones ideales, el modelo es capaz de
reconocer precisamente qué tipo de sonido es. Incluso, en
algunos casos, la categoria entregada puede ser muy es-
pecifica. Pero para fines artisticos y conceptuales, esta ex-
perimentacion plante6 preguntas sobre ;qué significa que
una maquina sea capaz de categorizar un sonido?, jreal-
mente esta operacion genera significados y una posible
experiencia estética?

Un posible enfoque para tratar de responder a la pregunta
planteada anteriormente es la perspectiva que propone el fi-
l6sofo uruguayo, Néstor Garcia Canclini, sobre qué podemos
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no son humanas, lo cual abre caminos creativos y nos hace
pensar en el sentido de por qué utilizar estos modelos en
practicas artisticas. De alguna manera, esas fallas abren
una grieta que permite explorar territorios imaginarios y
especulativos de cooperacion y codependencia entre ma-
quina y humano. Para esta investigacion, esa cualidad per-
miti6 generar paisajes y territorios ficticios, inesperados e
incontrolados que, finalmente, se basan en la interdepen-
dencia y simbiosis de naturaleza y tecnologia.

Otra perspectiva que abre este experimento, son pregun-
tas sobre la relacion entre la fuente fisica y las posibles
salidas entregada por Freesound. La distancia entre el ele-
mento escuchado y analizado y el paisaje sonoro resul-
tante puede ser muy distante, permitiendo la generacion
de territorios especulativos basados en sefales naturales
interpretadas y recreadas por una maquina.

Este procedimiento experimental genera preguntas sobre
el conflicto entre lo local y lo global, las unidades y las inte-
rrelaciones de sistemas, y también los territorios en contra-
posicion a los paisajes creados por las maquinas.

A pesar de que este proceso abre una posible experiencia
estética, surgen preguntas sobre la antena como aparato.
La antena es un objeto funcional, pero también puede ser
simbolico. Como parte de un sistema, su papel debe ser
capaz de hacer el trabajo adecuado, pero el objeto en si
mismo también puede tener un rol estético. ;Qué repre-
sentaciones en este sistema puede adoptar? ;Co6mo la an-
tena puede adquirir un caracter como entidad Unica?

LA ANTENA: UNA ARQUITECTURA VIVA

Debido a la existencia de una dependencia de la geome-
tria con la respuesta en frecuencia de las antenas, surge un
rico campo experimental en términos de la forma. Ciertas
formas estan bien estudiadas, por lo tanto, es posible cal-
cular la respuesta en frecuencia con respecto al material, la
geometria y el tamafo. Como mencioné en este ensayo,
este es un proyecto experimental y estético, por lo que
la intencion principal no es necesariamente obtener fre-
cuencias y sefales especificas, sino crear un objeto donde
capturé informacion incalculada, para avanzar y descubrir
resultados inesperados. Esta forma de operar permite, des-
de mi perspectiva, llegar a un campo de exploracion mas
rico, donde cada forma, cada geometria tendra su propia
caracteristica y su propia respuesta en frecuencia.

Esa idea nos permite escapar de la “eficiencia de la antena”
y entrar en un territorio experimental, donde las posibilida-
des de diferentes geometrias, estructuras y formas pueden
ir mas alla de las caracteristicas técnicas.

Por lo tanto, es posible preguntarse, ;como puede la ante-
na ser también un objeto simbodlico?, ;como puede la ante-
na tener su propia identidad y sus propias caracteristicas?,
ademas, jcomo puede el objeto convertirse en algo mas
escultérico?
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Bajo estas preguntas, y tratando de ser coherente con
algunas ideas conceptuales que ya han aparecido, esen-
cialmente: lo no humano, la interdependencia entre la
naturaleza y la tecnologia, la idea de tecnonaturaleza, los
territorios especulativos e imaginarios creados por las ma-
quinas, es que tomé ideas del arquitecto Buckminster Fuller

Una de sus principales ideas conceptuales, que llamo6 mi
atencion, es la idea de crear principios arquitecténicos que
no provengan de la elaboracién humana; es asi como uno
de sus conceptos mas conocidos, llamado Tensegridad,
proviene de un origen bioldgico, como las células, las molé-
culas de agua y criaturas bioldgicas.[9]

Explica el principio de la tensegridad como una red continua
de equilibrio y sinergia entre fuerzas de tensién y compresion,
creando una estructura autosoportante basada en patrones
geométricos: “un sistema que se estabiliza mecanicamente
debido a la forma en que las fuerzas tensionales y compresi-
vas se distribuyen y equilibran dentro de la estructura”. [10].

Ademas, en relacién con la vinculacion entre tensegridad y
biologfa, el articulo “Tensegridad, biologia celular y la me-
canica de los sistemas vivos”, de Ingber, E,; Wang, Ning y
Stamenovi¢, D. 2014, demuestra que, a nivel molecular, la
estructura de las células se basa en el principio de la tensegri-
dad, pero yendo mas all, la tensegridad también ha permi-
tido que las células detecten y respondan a sefiales externas,
esencialmente porque esa red equilibrada también puede ser
modificada estructuralmente si solo se perturba uno de sus
elementos.

Esta caracteristica particular de la tensegridad transforma
este principio arquitectonico en algo que va, incluso, mas alla
de lo meramente funcional y técnico. Conceptualmente, es
una estructura modelable, cambiante y receptiva al entorno;
de alguna manera es un objeto que forma parte de un siste-
ma como una estructura viva:

“En su nlcleo, la tensegridad es un sistema que proporciona
estabilidad estructural al imponer una pre-compresion tensil
en sus elementos compresivos y tensiles. Pero la naturaleza
ha aprovechado este principio fundamental de construccion
de muchas maneras y en todas las escalas de tamafio para
crear estructuras moleculares multimodulares y jerarquicas
cada vez mas complejas, lo que ha llevado a la emergencia y
evolucion de células y organismos vivos” [11].

Lo expuesto anteriormente refuerza dos conceptos en este
proyecto. Por un lado, la idea de que la interdependencia
crea sistemas complejos y dinamicos, y por otro lado, la
idea de entidades vivas y mecanicas como parte de un sis-
tema integrado.

En este sentido, tomé el experimento estructural realizado
por el estudiante de Fuller, el escultor Kenneth Snelson. Se
trata de una estructura autosoportante donde los elemen-
tos rigidos no se tocan entre si y suspendidos en una red
continua de cables generan una tension equilibrada. Este
principio estructural permite la creacion de geometrias



muy particulares, una dicotomia entre patrones e irregula-
ridades, y también entre la unidad y la multiplicidad, entre
lo fragil y lo fuerte, y lo biolégico y lo mecanico.

Tomando la estructura mas basica de los modelos de Ken-
neth Snelson (fig. 5), usando tres elementos rigidos y una
red continua de vueltas de alambre de cobre que los equili-
braban entre tensién y compresion, se cred mi primer pro-
totipo de Antena de Tensegridad.

RADIO DEFINIDA POR SOFTWARE

Uno de los problemas técnicos que conlleva problemas
estéticos es como procesar la sefal capturada por la an-
tena. Trabajar con receptores analogicos trae el problema
de que las sefnales estan fijas en un rango de frecuencia,
lo que resulta en una captura limitada y constante, por lo
tanto, un nimero extremadamente reducido de posibles
categorias interpretadas por el sistema de Machine Liste-
ning; en consecuencia, posibles paisajes sonoros recursivos
y monotematicos.

Para superar ese problema, la antena se conecto a un sistema
de Radio Definido por Software (SDR por sus siglas en inglés).

Basicamente, la tecnologia de radio SDR reemplaza los
dispositivos analégicos por una funcién de software, redu-
ciendo la cantidad de dispositivos analégicos (modulado-
res, receptores, amplificadores) en un solo dispositivo que
se conecta a la computadora, permitiendo escanear sefia-
les de radio en un amplio rango de frecuencias.

Para este experimento se utilizdé un dispositivo RSPdx, que
es un SDR de 14 bits de banda ancha de un solo sinto-
nizador y con todas las caracteristicas que cubre todo el
espectro de RF desde 1 kHz hasta 2 GHz, proporcionando
hasta 10 MHz de visibilidad de espectro.

El dispositivo genero¢ la posibilidad de escanear diferen-
tes frecuencias de radio, proporcionando una variedad de
sefiales con diversos comportamientos, produciendo una
amplia gama de sonidos y, por lo tanto, una variedad de
posibles categorias que el sistema de inteligencia artificial
puede reconocer y entregar, generando de esa manera, un
paisaje sonoro mas diverso y cambiante.

EL SISTEMA: IMAGINARY MACHINESCAPES

Finalmente, la primera iteracioén de esta investigacion fue
una antena de bucle hecha a mano, capaz de detectar se-
fales que viajan en campo electromagnético. Utilizando un
sistema basado en Radio Definida por Software, el algorit-
mo busca y explora, en tiempo real, diferentes sefales de
radio, desde VLF hasta VHF, seleccionando tipos de sonidos
gue no son reconocibles por los humanos como algo fami-
liar. Esto significa sonidos cercanos al ruido, que esta llenos
de ellos en el espectro del campo electromagnético, desde
sonidos de la naturaleza hasta sefales de WiFi, sefiales de
teléfono, sefiales satelitales y otras sefales irreconocibles.

>

Fig 5. Modelo de antena de tensegridad, de

Kenneth Snelson (fuente: del autor

>

Fig. 6. Diagrama de flujo del sistema.
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La antena es una entidad Unica, por un lado, funcional y,
por el otro, un objeto estético. Es una escultura de tense-
gridad cubierta por alambre de cobre. Los sonidos que la
antena es capaz de capturar son procesados por un modelo
de Escucha de Automatica (IA) para reconocer qué tipo de
sonidos esta capturando y escuchando la antena. Debido a
la complejidad de los sonidos del campo electromagnéti-
co, el sistema de inteligencia artificial falla constantemente,
siendo incapaz de entregar la categoria correcta, abriendo
asi nuevos y sorprendentes caminos basados en sesgos,
fallos y errores de la maquina.

Utilizando las categorias reconocidas por la inteligencia
artificial como etiquetas, el sistema descarga constante-
mente, en tiempo real, sonidos del repositorio colaborativo
freesound.org. Luego, a través de una familia de altavoces
instalados y colgados del techo alrededor de la antena, los
sonidos recolectados de freesound, utilizando las “etique-
tas erroneas”, se despliegan en un nuevo paisaje sonoro.

En ese transcurrir de fallas, en el cual el modelo trata de
encontrar el sonido mas parecido en su set de datos, el
sistema, por las caracteristicas de la sefal capturada, cons-
tantemente hace relaciones con sonidos vinculados a la
naturaleza. En general, el campo semantico que abre el sis-
tema es extendido a categorias como AGUA, MAR, ANIMA-
LES, PAJAROS, CASCADAS, LLUVIA, VIENTO, SERPIENTE, etc.
En este sentido, se genera una relacion simbidtica entre
maquina y naturaleza: son sonidos que viajan en el aire,
que son inducidos por una antena, analizados por una ma-
quina y, finalmente, recategorizados como sonidos de la
naturaleza.

El sistema crea un ecosistema maquinico, un ambiente
sonoro imaginario e inesperado basado en lo que la ma-
quina esta escuchando y en lo que la maquina entiende e
interpreta del entorno, creando una realidad yuxtapuesta
entre las sefales de radio, el reconocimiento de la inteli-
gencia artificial y las etiquetas de freesound. Por lo tanto,
el sistema genera un nuevo campo semantico expresado
en narrativas sonoras experimentales, que nos permiten
reflexionar sobre la extension de la escucha hacia interpre-
taciones no humanas de nuestro entorno natural.

Esta primera iteracion formé parte del Festival Internacio-
nal de la Imagen en la ciudad de Manizales, Colombia, en
octubre de 2022. La experiencia estética se podria descri-
bir como una invitacién a las personas a observar a través
de una actitud de escucha un nuevo paisaje sonoro creado
por la especulacion de una maquina. La instalacion sonora
es una experiencia en la que el publico camina alrededor
y descubre sonidos, e imagina de dénde provienen estos
sonidos. En este sentido, el sistema (computadoras, ca-
bles, altavoces, la antena) estd escaneando, procesando y
reubicando sonidos de las sefiales de radio, radiacion de
dispositivos tecnolégicos domésticos, sefiales no humanas
e, incluso, sonidos naturales de muy largas distancias, ob-
teniendo como resultado un paisaje sonoro multicanal, a
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> Fig 7-8. “Machinescapes Imaginarios”, Festival
de la Imagen, Manizales, Colombia, 2022.



través de la combinacion de ruido, transmision de radio,
campos electromagnéticos y textos. Por lo tanto, se crea
un territorio mediado por una maquina, proyectado como
un paisaje sonoro ficticio e imaginario.

CONCLUSION

Esta exploracion, experimentacion e investigacién artistica
se puede separar en dos posibles reflexiones.

En primer lugar, el problema de la inteligencia artificial a
través de los sistemas de escucha y reconocimiento de so-
nido. La pregunta principal en este punto es desde qué
perspectiva una maquina puede entender e interpretar el
mundo que nos rodea. Al menos hasta ahora, la inteligen-
cia artificial, de alguna manera, trata de emular e imitar la
forma de pensar humana. El reconocimiento de sonido es
un muy buen ejemplo de esto. Basicamente, se utiliza una
gran cantidad de informacion disponible para clasificar las
cosas que nos rodean. Aunque es basico, es una forma hu-
mana de abordar nuestra realidad. Comprendiendo que la
inteligencia artificial es parte de la tecnologia predominan-
te, es claro por qué se hace de esa forma. De alguna mane-
ra, la inteligencia artificial intenta reemplazar los deberes
humanos e, incluso, intenta hacerlo mejor que los huma-
nos. Esto no es algo nuevo, desde la revolucion industrial
hasta ahora, las maquinas han tenido el mismo propésito:
optimizacion en funcion de una mayor rentabilidad. Pero,
tratando de ir mas alla, pensando que las maquinas son,
de alguna manera, parte de nuestro ecosistema, por lo
tanto, especulando sobre cémo las maquinas establecen
su propia forma de pensar, surgen preguntas sobre cémo
esta tecnologia puede avanzar hacia lenguajes que no son
humanos. Esas ideas provocan una investigacion experi-
mental mas profunda sobre la formacion de datos, la cons-
truccion de set de datos y la conexion con otros posibles
campos semanticos, cuestionando desde qué perspectivas
pueden aprender las maquinas, cuales son los posibles
parametros de aprendizaje y qué tipo de reglas pueden
gobernar esos sistemas.

Hasta ahora, desde mi perspectiva, esta investigacion pre-
senta una pista interesante: las fallas de la maquina abren
una grieta que permite escapar de la literalidad, por lo tan-
to, escapar del proposito de la funcionalidad. Esta grieta
genera caminos para especular sobre hacia dénde pode-
mos mover la reflexién en torno a las maquinas y su rela-
cion con el mundo humano, natural y también no humano.

Explorar alin mas lo inesperado como un terreno de cons-
truccion de significados, a partir de ese espacio incontrola-
do, “la falla”, “el error”, abre camino hacia interpretaciones y
significados que son, posiblemente, propios de las maqui-

nas, por lo tanto, hacia la idea de ontologia de las maquinas.

En segundo lugar, otra reflexion emerge en relacion con
las antenas como un objeto vivo. Tomando las ideas expre-
sadas en este documento sobre la relaciéon entre antenas

y estructuras bioldgicas, surgen preguntas sobre como la
antena puede ir mas alld en su materialidad, geometria,
funcionalidad y esculturalidad. La relacion entre el concep-
to de tensegridad y las estructuras bioldgicas no solo trae un
posible desarrollo de mas antenas/esculturas de tensegridad.

Aunque esa relacion aborda posibles arquitecturas pos-
thumanas, esa sinergia también abre especulaciones sobre
la exploracion de la idea de bio-antenas. Esa investigacion,
potencialmente, podria involucrar una interseccién de bio-
materiales, bacterias, reacciones quimicas, deteccién y trans-
duccién, objetos que, de alguna manera, pueden crecer o
autogenerarse remodelando su estructura, por lo tanto, su
funcionalidad y su esculturalidad.

Ejemplo de ello es el proyecto del artista Martin Howse “Ra-
dio Mycelium”, que explora la posibilidad de los hongos como
transmisor a través de la red de conexiones subterraneas.

Asimismo, otras experimentaciones en torno a la utiliza-
cion del agua de mar como antenas e, incluso, el ADN hu-
mano para transmitir informacion como radiofrecuencia
dentro del cuerpo humano.

En este sentido se abren preguntas sobre la utilizacion de
la inteligencia de la naturaleza como otros posibles mode-
los de comunicacién e, incluso, como otros posibles mo-
delos de desarrollo.

Estas posibles exploraciones, que especulan sobre la idea
de una antena como criatura viva en interacciéon con el de-
sarrollo conceptual de ontologia de la maquina, nos permi-
ten mirar a través de la idea de ecosistema maquinicos, y
enfocar la pregunta en el rol de la tecnologia en el ecosis-
tema y, sobre las posibles relaciones, tanto politicas, como
estéticas, entre naturaleza, especies biolégicas y maquinas.
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Resumen

Este articulo se enfoca en la representacion de lo virtual como una dimension de la “real-
idad” a través de la exploracion de nuestra relacion con lo viral en un contexto de crisis.
El articulo discute lo virtual como una forma de relacion ecoldgica en el actual contexto
de constantes crisis. El articulo estudia este difuso y elusivo objeto desde la creacion de
objetos estéticos que buscan producir estructuras de movimiento entre lo "material” y
lo "virtual”. Mediante la transferencia y transformacion de objetos e imagenes desde las
esferas materiales y digitales, se discute las propiedades representacionales de los nuevos
medios digitales de realidad extendida que van mas alla de lo visual; una dimensiéon que
involucra la indexicalidad del cuerpo y, en particular, la forma en la cual sentimos y nos
afecta el mundo.

Abstract

This article focuses on the representation of the virtual as a dimension of the “reality”
through the exploration of our relationship with the viral. It is discussed the virtual as a
form of ecological relationship in the current context of constant crises. The article studies
this diffuse and elusive object from the creation of aesthetic objects that seek to pro-
duce structures of translation between the “material” and the “virtual”. Through digital and
material transformations of objects and images, the article disusses the representational
properties of the new digital means of extended reality that go beyond the visual; A di-
mension that involves the indexity of the body and in particular, the way we feel and are
being affected by the world.
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INTRODUCCION

En el afo 2016, caminando con la artista y académica Ale-
jandra Pérez por el territorio Mapu Lahual, uno de los Ulti-
mos territorios de selva valdiviana relativamente sin inter-
vencion humana del sur de Chile, un fantasma se propag6
en nuestras mentes y cuerpos. La selva lluviosa contenfa
una entidad invisible, cuya presencia tenfa un efecto pode-
roso sobre nosotros, que nos hacia estar extremadamente
sensibles a los sutiles cambios en nuestros cuerpos. Esta
entidad perturbadora era el hantavirus. Endémico de la re-
gién, este patébgeno provoca una enfermedad respiratoria
que tiene una mortalidad de un treinta por ciento de los
casos reportados. El virus se contagia al respirar las heces
y orina seca del raton de cola larga (Oligoryzomys longi-
caudatus), razbn por la que puede estar en cualquier lugar
del bosque. Esta experiencia perturbadora e intensa, que
qued6 plasmada en el articulo Recalibrating Vision in the
Rainforest (Pérez. A, 2019), ademas de una serie de videos
estereograficos, sugiere que, a pesar de no haber sucedido,
el contagio fue concreto materializandose en nuestras de-
cisiones, movimientos e, incluso, en el articulo escrito. Cua-
tro afios después, la crisis de la pandemia de COVID estall6.
La misma sensacién experimentada en el bosque costero
inundé los lugares comunes. Espacios y dinamicas cotidia-
nas eran ahora influenciadas por una entidad invisible. El
constante lavado de manos, el uso de mascarilla y alcohol
gel entre muchas otras pequefas acciones que requerian
una ética de con-vivencia con el mundo diferente a la que
teniamos anteriormente.

La pandemia hizo conspicuo el poder de lo invisible como
una fuerza influyente en el mundo material. Esta nueva
visibilidad de lo invisible revel6 la dificultad que tenemos
para representar lo que no vemos. Este obstaculo se ha
reflejado en las formas en que la pandemia y el virus han
sido representados. Una primera forma se refleja en las in-
terpretaciones del filésofo Giorgio Agamben, quien ve las
medidas restrictivas y estados de excepcién decretados
por los gobiernos durante la pandemia de COVID-19 como
formas de control para extender un estado del miedo en
las conciencias de los individuos, el cual busca reempla-
zar la amenaza de terrorismo que ya no ofrecia el pretex-
to para medidas excepcionales (Agamben, Zizek, Nancy,
Berardi, Petit, Butler, Badiou, Harvey, Han, Zibechi y col.,
2020). En un lado opuesto, tenemos representaciones con
miradas mas optimistas, como la de Slavoj Zizek, quien ve
la situacién de crisis de la pandemia como un contexto que
entrega la posibilidad de la aparicion de nuevas formas de
organizacion, en las cuales la solidaridad y la cooperacion
estén al centro de las relaciones entre estados, grupos y
personas (Ibid.). A estas dos interpretaciones se les pueden
asociar otras posiciones. Por un lado, una posicion reaccio-
naria y oscurantista frente a la situacion de la pandemia
que responde a una imposibilidad de representar comple-
jidades y, por otro lado, un positivismo tecnocientifico que
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anhelaba una solucion tecnocientifica a través del desa-
rrollo de las vacunas, al mismo tiempo que se ocultaba la
influencia del capital en las decisiones sanitarias y posibles
efectos adversos de este desarrollo.

Después de la desactivacion de las medidas restrictivas
con la aparente atenuacion del peligro, ninguna de estas
dos opciones —las teorias cuasi conspirativas de Agamben
o el optimismo politico de Zizek— son del todo certeras.
Por un lado, no todo parece estar planeado; es mas plausi-
ble que la pandemia haya sido usada de forma tactica por
los Estados para el control de la poblacién. Por otro lado,
el optimismo de las ideas de Slavoj Zizek se esfumé con
la forma en que las vacunas han sido distribuidas a nivel
mundial, lo que resume Thomas Nail al notar que la pande-
mia no solo ha sido causada por la extraccion capitalista,
sino que, ademas, es una necesidad para sequir generando
la acumulacion de capital (Nail, 2022). Dicho esto, todos los
intentos descritos anteriormente son especulaciones que
buscan hacer sentido de una situacion excepcional, de re-
presentar una fuerza invisible potencial, creativa y destruc-
tiva, que trae consigo un problema onto-epistemoldgico
que merece ser explorado.

Los cambios radicales que se produjeron durante la pande-
mia hicieron dificil sostener las representaciones de nues-
tras vidas y la estructuras en que estaban insertas. Este con-
flicto se intensifico por la virtualizacion de las interacciones
fisicas. La incorporeidad de estos espacios hizo conspicuas
otras formas de disciplina, interfaces y ecologias binarias
que excluyen y promueven solo las formas de relacionarse
que son Utiles para los objetivos comerciales de quien las
disefia. Como nichos ecolégicos que han sido reducidos
por la actividad humana, en los sistemas de comunicacion
digital se produjo la multiplicacién incontrolada de ciertas
entidades; una explosion viral de narrativas que infectan
los sistemas representacionales. De esta forma, junto con
el virus, surgieron infecciones narrativas que presentando
transparentemente informacion discreta hacian de la
verdad un juego. Durante la pandemia, las infecciones
virales fueron reales y virtuales. El virus no solo infect6
nuestros cuerpos, sino que, ademas, las formas en que
hacemos sentido del mundo alrededor de nosotros.

Este texto busca articular el proceso artistico y desarrollo de
diversos estudios que conforman la exhibicién “Topografias
Virales” y que exploran las diferentes dimensiones de
la problematica de representacién de lo viral. Con este
objetivo, esta investigacion estética intenta encontrar
patrones de movimiento entre lo actual y lo virtual, en el
particular contexto de crisis viral, usando las posibilidades
virtuales de los medios digitales. Durante el desarrollo de
estos trabajos se abrieron diversas interrogantes como ;qué
funcién y valor tienen las imagenes en la representacion de
esferas que van mas alla de lo visual?, jcudl es la operacion
de indice como signo esencialmente material en la imagen
virtual digital?



LO VIRTUAL

Como un primer paso, antes de intentar definir lo virtual
en el contexto de crisis de la pandemia, se presentara una
breve revision teérica del término “virtual” con foco en la
filosofia continental. Comenzaremos con una revision de la
“prehistoria” del concepto de lo virtual, esto es, el uso filo-
sofico del término antes de su masificacién asociado con
las tecnologias digitales. Posteriormente, exploraremos
el concepto de virtualizacién y actualizacién asociados al
desarrollo de las tecnologias digitales, lo que servira para
hacer un analisis general de las ideas que surgen desde el
proceso artistico de este proyecto.

LA REALIDAD DE LO VIRTUAL ANTES DE LA
REALIDAD VIRTUAL.

La palabra virtual se ocupa, coloquialmente, para referir-
se a "algo que no existe realmente” o “algo que es casi lo
mismo”. Esta procede del latin medieval virtualis, que a su
vez deriva de virtus, que significa fuerza o potencia (p. 10
Lévy y Levis, 1999). A partir de este significado, la filosofia
continental del siglo XX ha conceptualizado lo virtual como
una forma particular de ser que existe potencialmente. De
esta forma, para Henri Bergson lo virtual esta intrinseca-
mente conectado con el proceso de la memoria, la cual
existe virtualmente y solo deviene en actualidad a través
de la percepcién que le presta vida y fuerza (Ibid., p. 127).
Es importante notar que para Bergson este proceso de ac-
tualizacion de lo virtual en el presente no es unidireccional,
una sensacion producida por un estimulo externo que ac-
tualiza una imagen virtual de nuestra memoria. Mas bien,
lo actual y lo virtual se retroalimentan en un constante dia-
logo (Ibid., p. 129), produciéndose imagenes compuestas
de pura memoria (el objeto virtual) y los sentidos (el objeto
“real”) (Ibid., p. 130). Es importante notar que para Bergson
este proceso no es meramente mental debido a que para
que la sensacion virtual devenga en “real” tiene que urgir
a la accién corporal (Ibid., p. 130). En resumen, Bergson
asocia lo virtual con un proceso de retroalimentacion en
donde la memoria o imagen virtual es actualizada por
la percepcion y la experiencia actual, involucrando a la
mente y el cuerpo. Sin embargo, a pesar de reconocer el
proceso actualizacion-virtualizacion como bidireccional,
Bergson se centra en el movimiento de lo virtual hacia lo
actual (Lévy y Levis, 1999).

Gilles Deleuze reanima las ideas de Bergson y afirma que los
objetos puramente actuales no existen. Deleuze hace una
conceptualizacion compleja de lo virtual, describiéndolo
como una nube de imagenes que rodea a los objetos, la
cual estd compuesta por circuitos coexistentes en donde
estas imagenes virtuales sin distribuidas (p. 148 Deleuze
y Parnet, 2006). Deleuze nota lo virtual como dindmico,
imagenes que constantemente se crean y desaparecen
en periodos de tiempo infimos debido a la inestabilidad y

fluidez de las percepciones actuales (Ibid.). Por esta razon
se dificulta su representacion de forma completa. Sin
embargo, Deleuze intenta identificar una zona o capa en
donde las imagenes virtuales o breves memorias emergen
como actuales (lbid., p. 148-49). Deleuze conceptualiza que
las imagenes virtuales se posicionan en una estructura de
capas. En esta estructura, a la capa en donde se disuelven
la imagen virtual y el objeto actual se le llama plano de
inmanencia, el cual, en si mismo, se constituye por ambas
imagenes (lbid.,, p.149). Asi, en este plano, se produce
una “imagen espejo”, en la cual existe en una perpetua
oscilacion e intercambio entre el objeto actual y la imagen
virtual, y en el que muchas veces, el espejo toma control
sobre el objeto actual (lbid., p. 150). A este intercambio,
Deleuze lo llama cristalino, o la cristalizacion de lo virtual
en lo actual y viceversa.

La conceptualizacién del proceso de cristalizacion se ha
adquirido gran importancia en estudios cinematograficos
y de medios, sin embargo, estos se han enfocado a la
cristalizacion de la memoria y laimagen, lo que ha dejado a
lo potencial fuera de la ecuacioén, o a las imagenes que Raul
Ruiz llamaba “imagenes chamanicas”, es decir, imagenes
que actualizaban memorias de experiencias que no hemos
tenido (Ruiz, 1995). La pregunta que surge es acerca de
cémo la imagen virtual tiene un efecto en el objeto actual,
o la actualidad, y como la actualidad tiene un efecto en
imagenes virtuales que existen desde la experiencia y
otras que nacen de la imaginacion, que estan mas alla
de la experiencia individual. En otras palabras, Deleuze,
al igual que Bergson, intenta explicar la bidireccionalidad
entre lo virtual y lo actual, presentandolo como un circuito
en donde los afectos fluyen en dos direcciones. Sin
embargo, este flujo se remite al paso del presente como
una preservacion del pasado, sin considerar virtualidades
que no estan relacionadas con la memoria de experiencia
vividas.

Hasta el momento, lo virtual ha sido asociado con la
memoria, por lo tanto, el proceso de cristalizacion ha
estado atado a experiencias pasadas. Brian Massumi
revierte esta conceptualizacion temporal tomando las ideas
de Bergson y Deleuze para pensar lo virtual y su relacion
con lo potencial. Deleuze ya habia hecho esta relacién al
buscar reemplazar el concepto de lo posible en filosofia
continental, y desde este intento, Brian Massumi, siguiendo
la tradicion de filosofia continental, asocia lo virtual con
una fuerza que es formativa de la “realidad” y la existencia
(p. 55 Massumi, 2014). Por lo tanto, lo virtual no es solo una
parte ontolégica de la “realidad” material, sino que es la
fuerza que impulsa el eterno devenir del mundo. Lo virtual
como una fuerza potencial no se reduce al pasado, asi como
tampoco reduce un evento potencial al momento en que
sucede, sino que a su eventualidad. Esta dimension de lo
“real”, que se manifiesta en influencias y afectos, nos lleva
a tomar caminos y decisiones a nivel individual y colectivo.
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La pregunta que surge es jcomo lo virtual aparece?, y por
lo tanto jcomo se puede representar? Esta dificultad para
la representacion de lo virtual se puede relacionar con su
caracter abstracto e invisible. Massumi hace ver que esta
abstraccion se debe a que como fuerza de la existencia
nunca se presenta como si misma, en otras palabras, no
tiene forma propia (Ibid., p. 56). Es precisamente el caracter
amorfo, atemporal e invisible de lo virtual lo que dificulta
su representacion.

LO VIRTUAL Y LA TRANSFORMACION DEL MUNDO
FisSICO

El significado de la palabra “virtual” se ha transformado
desde mediados del siglo XX junto con el desarrollo de la
computacioén (p. 11 Bryant y Pollock, 2010). Particularmen-
te, se ha usado para describir procesos en los cuales se
emula algo fisico a través del uso de software. Si bien esta
definicion apunta a sistemas que producen espacios que
se comportan como “fisicamente reales”, el ejemplo mas
claro de este movimiento hacia lo virtual se observa con la
aparicion de las redes sociales, en donde una plataforma
digital es un “espacio” virtual que promueve el intercambio
virtual de in-formacion y bienes entre personas a través de
una interfaz. Este movimiento o proceso de transformacion
de los espacios y las relaciones humanas de un modo par-
ticular de ser a otro es lo que el fildsofo Pierre Lévy llama el
proceso de virtualizacion (p. 8 Lévy y Levis, 1999).

La virtualizacién es la esencia del proceso de mutacion en
gue estamos viviendo y, por lo tanto, es un terreno fér-
til para la exploracién e investigacion estética. Pierre Lévy
nota que este proceso es el movimiento de “convertirse
en otro” (Ibid., p. 8). De esta forma, el problema definido
por Lévy no es “un modo particular de ser”, sino mas bien
el proceso de transformacion de un modo a otro. En otras
palabras, la virtualizacion no se refiere a lo virtual, sino que
a una dinamica. Lévy lo explora en una direccién opuesta
a Bergson, Deleuze y Massumi, al explorar el movimiento
inverso a la actualizacién, es decir, el paso de lo actual a
lo virtual (p. 12 Lévy y Levis, 1999). Esto no quiere decir
que los objetos, eventos y relaciones que han sido trans-
formados dejen de ser reales, sino que han mutado su
identidad, han sufrido un “desplazamiento del centro de
gravedad ontologico” (Ibid.). Como veremos mas adelante,
es precisamente este proceso, el punto de partida para la
exploracion estética del proyecto Topografias Virales para
la exploracion de lo viral.

Hemos visto desde la filosofia cdmo la relacién entre lo
virtual y lo actual opera en ambas direcciones. Este texto
asume que el contexto de crisis viral hizo insigne los
movimientos entre estas dimensiones de la “realidad”. Por
un lado, la actualizacion de la memoria en la eventualidad
del contagio, de lo potencial frente al peligro, y la
catalizacion de la virtualizacion de las relaciones sociales,
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la economia, el trabajo y la administracién publica. Desde
este analisis no solo emergen las formas en que lo viral
se ha manifestado, sino que, ademas, cdmo el proceso de
transformaciéon entre ambas dimensiones de lo “real” abre
un camino para la exploracion estética del problema de
representacion de lo viral.

|u

NUEVOS MEDIOS, VIRTUALIDAD Y VIRUS: EL CASO
DE TOPOGRAFIAS VIRALES

Descripcién general

El estudio de las diferentes dimensiones de lo virtual rela-
cionadas con la crisis viral fue hecho a través de una inves-
tigacion estética, en la cual se desarrollaron una serie de
estudios que, en su conjunto, forman la exhibicion Topo-
grafias Virales: estudio sobre la realidad de lo virtual en tiem-
pos de crisis. El progyecto naci6 desde la candida experiencia
que emergi6 en el viaje a la tierra del Mapu Lahual, descrita
en la introduccién de este articulo. Sin embargo, a medida
que el proyecto se fue desarrollando, las ideas de Bergson,
Deleuze, Massumi y Lévy acerca de lo virtual completaron
la experiencia del hacer al presentar las muchas esferas
desde las cuales esta elusiva dimensién de la “realidad”
opera. Considerando la multiplicidad en que lo virtual es
activado y activa, durante el desarrollo del proyecto se
asumié que “lo virtual” es algo liquido, cuya forma cons-
tantemente cambia, por lo que es imposible fijar, tomar o
atrapar. Debido a esto, la metodologia del proyecto inten-
ta, a través del uso de nuevos medios, crear estructuras
de transformacién y didlogo entre lo virtual, lo actual y lo
material para triangular estas difusas relaciones invisibles
en sus muchas dimensiones.

El proyecto se enfoca en la realidad de lo virtual y su rela-
cion con lo viral, entendiendo lo virtual como una dimen-
sion de lo real que tiene efectos materiales en nuestras
vidas, en nuestros cuerpos y en actividades a través de
nuestras memorias, la tecnologia que usamos y las estruc-
turas que producimos. Los pequefos estudios que forman
estas estructuras de didlogo se realizaron con herramien-
tas de programacién, modelacién 3D, realidad virtual, ima-
genes estereograficas y analisis de datos, los cuales son
combinados con métodos etnograficos, como entrevistas,
documentacion de lugares y recoleccion de objetos mate-
riales y digitales. Todos estos elementos son usados como
herramientas metodolégicas para desarrollar una practica
artistica que explora procesos de digitalizacion y materia-
lizacion como forma de transduccién e intercambio, que
crean un didlogo multidimensional entre la “realidad” fisica
y virtual en relacion con la crisis viral. Dicho lo anterior,
el proyecto no busca definir o explicar los aspectos de lo
virtual o resolver la representacion de lo viral, sino mas
bien promover la discusion de un aspecto de la realidad
que se ha vuelto cada vez mas influyente en los tiempos
actuales de constante crisis.



METODOLOGIA Y PROCESO DE DESARROLLO

La investigacion estética usa métodos tradicionales y ex-
perimentales de realidad expandida, sin enfocarse en la
connotacién del concepto de lo “virtual” como un opuesto
a la “realidad” o un sinénimo con lo “artificial” (p. 55 Mas-
sumi, 2014). Tampoco se enfoca en métodos puramente
computacionales que operan autonémicamente. Mas bien,
la metodologia consiste en producir encuentros transdi-
ciplinarios para crear un grupo de relaciones productivas
que produzcan una circulacién de conceptos, o lo que An-
thony Bryant llama “travelling concepts” o conceptos via-
jeros (p. xiii Bryant y Pollock, 2010), que contextualicen no
solo las muchas dimensiones de la esfera “virtual” en rela-
cion con lo viral, sino que, ademas, informen, conceptual-
mente, acerca de los movimientos virtualidad-actualidad
para ser reinterpretados en la practica estética con medios
digitales.

Como un primer paso, seria pertinente describir mas de-
talladamente desde donde emergen los métodos usados
en la practica artistica. Este proyecto se define como una
investigacion estética no solo porque explora formas de
representar “virtualizaciones” y “actualizaciones” de forma
material, sino porque, ademas, no busca una autonomia
o separacion del mundo material mundano. Como tal, el
proyecto tiene un claro ethos documental desde donde
emergen conceptos viajeros, los que sirven para producir
nuevas lecturas de las imagenes, textos, objetos, gestos
y acciones recolectados en la busqueda. Estos conceptos
surgieron de diversas entrevistas a médicos virélogos del
hospital y la Universidad Austral, a directores de institutos
de biotecnologia, a personas contagiadas por virus y
a otras personas que representan areas de la industria
afectada por lo viral. Desde estos encuentros emergieron
estos conceptos viajeros que, constantemente, informaron
e hicieron replantear la practica estética.

Por otro lado, el proceso de documentacién no solo
significd el movimiento de conceptos, sino que, ademas,
de objetos (materiales y virtuales) e imagenes desde las
practicas cientificas, las cuales fueron descontextualizadas
y reusadas en la practica estética. En este proceso se
recolectaron objetos virtuales, se produjeron escaneos
tridimensionales, grabacién de imagenes, videos 360 y
datos en su forma digital. Ademas, se usaron herramientas
que son usadas, por lo general, en esferas de ingenieria
y ciencia como programacion en el lenguaje C++, lo cual
se transformé en el medio de resistencia que influencié
y guid las experiencias estéticas basadas en analisis de
palabras, visualizacion de datos, manipulacién visual
y sistemas interactivos. Junto con estos métodos y
herramientas, también existi6 un proceso de creacion
plastica, particularmente con el uso de herramientas
tridimensionales.
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El uso descontextualizado de conceptos, objetos y practicas
multidisciplinares permitié que la practica estética se
transformara en el desarrollo de instancias o estructuras
de “didlogo” que facilitan procesos en los cuales se
produce una transformacién desde un modo de ser virtual
a otro actual y viceversa (p. 8 Lévy y Levis, 1999). Estos
dialogos fueron explorados de forma material a través del
uso de los medios digitales, los cuales permiten producir
transformaciones virtual-actual-material mediante los
procesos de digitalizacién, reproduccién, materializacion
e interactivos. Desde estos procesos se produjeron piezas
que involucran imagenes que operan mas alla de lo visual,
dimensiones que producen un efecto corporal mediante el
acoplamiento del sistema visual. Desde estas experiencias
emerge una dimension escondida —una tercera imagen
que estad presente como un virus— y ademas una fuerza
gue exige tomar una posicibn muchas veces incomoda
o imposible de lograr. De esta forma, la virtualidad de
lo viral y las imagenes mentales recolectadas desde la
investigacion de campo son presentadas como apariciones
que surgen desde la relacién imagen concreta, sistema
técnico y observador para generar tipos de cogniciones
maquinico-humanas (p. 26 Hayles, 2010) (Whalen, 2000). A
continuacion, se describiran las piezas mas relevantes del
proyecto, al mismo tiempo que se intentara articular, desde
estos estudios, las formas en que lo virtual se manifesto.

CONTAGIO Y MEMORIA

6 impresiones estereoscopicas anaglifos sobre
papel de algodén. 2022.

Durante la investigacion se realizd una entrevista con un
meédico internista infectélogo, miembro de la Universidad
Austral de Chile, quien fue testigo privilegiado de la crisis
de la pandemia y un gran conocedor de casos de hantavi-
rus en la region de los Rios. Parte de su testimonio se cen-
tr6 en el trauma causado por estos virus, apuntando a las
diferencias entre el contagio de COVID y Hantavirus. El mé-
dico observaba que mientras un enfermo de COVID podia
estar meses en la unidad de cuidados intensivos antes de
fallecer, en un contagiado de hantavirus el proceso es ful-
minante. Debido a esta rapidez, la muerte por hantavirus
es muy traumatica para la familia del fallecido. Este trauma
aumenta pues la mayoria de los infectados de hantavirus
conoce casi con exactitud el momento y lugar en el cual
se contagid, por lo que surge culpabilidad. Debido a este
trauma fue imposible obtener testimonios de personas que
hayan sido contagiadas por el virus. Sin embargo, usando
documentos libres en linea, se usé el testimonio del caso O
de Epuyén, un lugar en la provincia de Chubut, Argentina,
en el cual, en 2018, se produjo el brote mas grande de
hantavirus registrado hasta la fecha: se contagiaron
veintiséis personas, de las cuales ocho murieron, incluida
una paciente que muri6¢ en Puerto Montt.



Si la mayoria de los contagiados con hantavirus conocen
de forma aproximada el momento y el lugar en donde se
produjo el contacto con el virus, las imagenes virtuales de
estos lugares se transforman en una inflexion del destino
que es activada por el contagio. Los momentos y espacios
en que el contacto pudo existir son activadas por el horror
del posible desenlace fatal o el alivio de haber pasado el
momento decisivo de la enfermedad. Precisamente esta
virtualidad que reside en la memoria es la que se explora
en imagenes estereoscopicas que representan fragmentos
del espacio en donde se cree se produjo el contacto con el
virus. La estereografia se constituye como una dimension
invisible que emerge desde la relacién entre el espacio
capturado, el sistema de reproduccion y la vision humana,
una dimensiéon virtual que se complementa con frases
que constituyen los fragmentos de memoria extraidos
del testimonio del caso 0 de Epuyén. Cada imagen esta
acompanada de un texto que describe la accién asociada
gue se estaba realizando en cada lugar.

Esta pieza es producto de un proceso de movimiento
entre lo material y lo virtual a través de la técnica de la
fotogrametria, desde la cual el espacio es capturado y
transformado en un modelo tridimensional con los que
se generan imagenes estereograficas. Estas imagenes
digitales vuelven a ser materiales mediante su impresion,
la cual conserva una dimension oculta que solo emerge
usando los lentes anaglifos con filtros rojo y cian, lo que
permite recobrar la profundidad perdida en el proceso
de captura fotografico. De esta forma, la pieza explora el
proceso material de virtualizacién y de reproduccién de la
dimension perdida en este proceso de captura fotografica
como una metafora de la memoria del contagio activada
gue opera mas alla de lo presentado por las imagenes.

> Figura 2: Posibles Lugares de Contagio.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.

> Figura 3: Posibles Lugares de Contagio.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.

> Figura 4: Posibles Lugares de Contagio.

Muestra presentada en el Museo Histoérico de Osorno.
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LOS TRIUNFOS DE LA MUERTE
2 Impresiones sobre tela de 200 x 111 cm. 2022.

Siguiendo con la produccién de estereografias, la pieza lla-
mada “los triunfos de la muerte” —en clara alusién a la pin-
tura de Pieter Bruegel £l triunfo de la muerte— son dos telas
gue contienen impresiones aparentemente iguales de una
imagen sobrecargada de elementos y colores, algunos de
ellos poco discernibles. Esta imagen, intenta representar
visualmente un mundo de constantes crisis y crecimientos
descontrolados.

En detalle, las imagenes muestran una escena fantastica.
Desplegandose desde la esquina inferior derecha, en don-
de se descubre una particula de coronavirus, surgen un
sinnimero de texturas viroldgicas, elementos ecolégicos,
figuras humanas deformes, eventos antropicos y formas
de violencia. El paisaje congelado de la parte inferior de
la imagen se va transformando hacia su parte superior, lu-
gar en que, desde una textura roja, que asemeja a fuego,
surgen sombras de caos y violencia, que se encuentran al-
rededor por el fantasma de la bomba atémica que corona
la imagen de un rostro de mujer manchada por texturas
microscopicas de virus de Sars-Cov 2, Hantavirus, Nipah,
y Ebola, las cuales fueron obtenidas desde los laboratorios
de la Universidad Austral. En cada uno de sus lados, for-
mas poco legibles sugieren la aparicion de multiples figu-
ras vistas desde multiples perspectivas. La imagen es una
representacion de muchas crisis, al mismo tiempo que las
presenta como si fueran una.

La imagen intenta plantear la pregunta acerca de la cri-
sis de la representacion en tiempos de constante crisis.
Esta pregunta se manifiesta en su caracter figurativo, su
legibilidad, la ambigtiedad de la escena, su materialidad
indeterminada, su narrativa fragmentada y descontrola-
da. La primera ambigledad nace de la presencia de dos
telas y el parecido de las imagenes impresas en ambas,
lo que presenta un misterio, ;por qué esta imagen se
repite? son iguales? Este misterio se puede resolver solo
corporalmente, al adquirir una posicién y, literalmente, una
forma de ver distinta. Si las imagenes se ven desde una
cierta distancia con los ojos cruzados aparece una tercera
imagen, una dimension en donde los objetos indiscernibles
se hacen discernibles. En esta tercera imagen, cada uno
de estos objetos —imagenes libres obtenidas de internet,
convertidas en objetos tridimensionales a través del
empleo de programacién— se presenta en una tercera
dimensiéon que dispone a los elementos en planos. Estos
planos forman un espacio tridimensional virtual que
reproduce, al igual que las imagenes que representan los
lugares de contagio de Epuyén, una dimension invisible.
Sin embargo, a diferencia de las imagenes anaglifos de
Contagio y memoria, esta pieza no cuenta con el aparato
técnico que ayude a la aparicién de esta tercera imagen.
De este modo, no todas las personas tienen la capacidad
de verla. Esta imposibilidad se convierte en una reflexion
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acerca de la dificultad para representar lo viral y la crisis
al plantear su existencia a pesar de que seamos incapaces
de verla. Por otro lado, la tridimensionalidad que emerge le
entrega al medio digital una cualidad material que también
es virtual, texturas que sobresalen de la tela como si fueran
trazos de un pincel o espatula. Todas estas dimensiones
que aparecen desde la relacion entre la materialidad de la
imagen, su disposicion y la vision del observador crean una
estructura cristalina en donde convergen lo material y lo
virtual.

> Figura 5: Potenciales triunfos de la muerte.
Muestra presentada en el Museo Historico de Osorno.



ECOLOGIAS VIRALES.
Video Digital VR y versién estereoscépica.
10 min. 2022.

Este programa audiovisual de realidad virtual es un viaje
al mundo microscopico de los virus, anticuerpos y mo-
léculas. Este viaje es acompafado por los testimonios de
cientificos que discuten dos dimensiones de lo virtual en
relacion con lo viral: por un lado, la relacion entre ecolo-
gia y virus, y por el otro, la virtualizacion de las préacticas
cientificas. En relacion con las ecologias virales, la discusion
orbita en relacién con los posibles nichos ecolégicos que
podrian verse afectados por la pandemia, ademas de la
intervencion humana en nichos ecolégicos que pueden
significar la transicion viral interespecie y el potencial de
una nueva pandemia debido a la creciente circulacion
de bienes y personas a nivel global. En relacion con la
virtualizacion de la practica cientifica relacionada con lo
viral, esta se enfoca en el campo de la biotecnologia, el cual
junto con otras instituciones de nivel global representan
un precedente pre-pandémico de este movimiento de
desterritorializacion del espacio de trabajo.

En la experiencia de realidad virtual, el espacio inmersivo
compuesto por objetos tridimensionales de proteinas y
anticuerpos de los virus obtenidos por microscopios, se
entrelazan con el testimonio del principal investigador,
espacio CISNe, Universidad Austral de Chile, para formar
una red que incluye practicas cientificas, el movimiento
de especies y humanos y factores climaticos para crear
imagenes mentales de las estructuras que tienen potencial
de crisis. Por otro lado, se presentan organizaciones
que operan virtualmente y buscan actuar frente a las
virtualidades de lo potencial. Mientras se escucha este
testimonio, el observador se introduce en una experiencia
en donde navega a través de proteinas de tres de los
virus para los cuales se desarrollan anticuerpos obtenidos
desde alpacas en el centro de investigacion CISNe de la
Universidad Austral de Chile para su uso para tratamientos
antivirales: el Hantavirus, el Sars-Cov2 y el Nipah virus.

Las imagenes de los anticuerpos y las proteinas
corresponden a visualizaciones tecnocientificas que
presentan lo microscopico como el “verdadero” rostro
del virus. Los objetos tridimensionales de las proteinas y
anticuerpos compuestas de esferas y barrillas, de hélices
y uniones, hacen visible lo invisible. Esta virtualidad del
virus corresponde a representaciones de estructuras
limpias y espacios tridimensionales abstractos que no
solo contrastaban con las imagenes intrahospitalarias de
personas sufriendo y personal de salud agotado, sino que,
ademas, son un contrapunto a la narrativa cientifica que
muestra una infinidad de potenciales desastres, problema
que la pieza presenta como lo micro que representa la
imagen inmersiva, en contraste con lo macro que presenta
el testimonio al describir como operan vectores ecoldgicos,
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organizaciones y alianzas globales, el sistema de patentes,
los métodos de trabajo remoto, tratados comerciales
y la libre circulacion de bienes en la propagacién de
patégenos desconocidos. De esta forma, la pieza explora
lo virtual como las marcas materiales globales de lo
potencial, mientras que la imagen virtual del virus revela
la fuerza contenida en las estructuras fundamentales de
transformacion.

> Figura 11: Entre proteinas y anticuerpos version
anaglifo. Muestra presentada en el Museo Histoérico de
Osorno.

> Figura 12: Entre proteinas y anticuerpos version
anaglifo. Muestra presentada en el Museo Historico de
Osorno.



ESPEJO VIRAL: CUANDO EL VIRUS DEVIENE EN
NUESTRO CUERPO.

Interactivo, sonido y camara Kinect. 2022.

Espejo viral es una pieza interactiva desarrollada desde los
testimonios de personas que fueron fuertemente afecta-
das con el virus de SARS-Cov2. En la pieza, los rostros de las
personas que entregan sus testimonios son presentados
en un espacio 3D como una nube de vértices o puntos,
los cuales reaccionan de acuerdo a la distancia y posicién
de la audiencia. El tamafo de las mascaras que represen-
tan a estas personas, previamente obtenidas mediante la
técnica de la fotogrametria, y la intensidad sonora de los
testimonios, cambia de acuerdo a la cercania del usuario
con el sistema. De esta forma, se produce un efecto espejo,
una coherencia mediante el reflejo de nuestro movimien-
to. Esta estructura interactiva produce un espacio virtual
de encuentro entre visitante y estas personas que inten-
tan articular linglisticamente, con tremenda dificultad, la
experiencia del contagio viral y sus consecuencias de una
manera intima.

En el contexto de la pandemia, muchas de las memorias
acerca de la experiencia orbitan en esferas no linglisticas.
Autores como N.K Hayles asocian estas formas no linglisti-
cas con las estructuras del codigo de programacion, como
un elemento que subyace detras del texto y las interac-
ciones (p. 27 Hayles, 2010). Si consideramos el simple pro-
grama interactivo de esta pieza, su estructura de flujo de
ejecucion es una forma no verbal de comunicacién que
induce a adoptar posiciones o ejecutar movimientos es-
pecificos que se convierten en gestos necesarios para es-
cuchar los testimonios. Por lo tanto, el cédigo adquiere un
significado que se vivencia corporalmente, convirtiendo al
cuerpo y su memoria en medio de expresion y comunica-
cion. En este contexto, el cédigo de programacion vincula
la narrativa de los testimonios virtualizados con una narra-
tiva corporal actual.

En esta pieza —al igual que en los testimonios que inten-
tan articular afectos que se escapan de la explicacion lin-
guistica—, el cdédigo se manifiesta como los estados so-
maticos de la enfermedad al forzar la escucha desde una
posicion especifica, a una distancia particular, en la inco-
modidad de estar de pie que se hace necesaria para escu-
char relatos acerca de incomodidad, de dolor y angustia.
Estas formas de “representacion” corporal mediante el uso
de medios interactivos digitales no son nuevas, ya han sido
exploradas en los albores de |a realidad virtual a través de
la simulacién de fobias o situaciones traumaticas con un
nivel miedo tolerable para que el usuario las pueda superar
(p. 27 Hayles, 2010), lo que sugiere que el codigo que rige
la estructura interactiva tiene la capacidad de convertirse
en un conducto que sirva para comprender y vivenciar, de
forma corporal, situaciones traumaticas imposibles de ar-
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ticular linglisticamente. Dicho esto, el espacio virtual de
encuentro generado por el sistema interactivo es un lugar
desde el cual lo linguistico se memoriza junto con lo cor-
poral, de forma similar que el contagio y la enfermedad es
recordada.

> Figura 13: Espejo Viral. Muestra presentada en
el Museo Histérico de Osorno.

> Figura 14: Espejo Viral. Muestra presentada en
el Museo Histérico de Osorno.

> Figura 15: Espejo Viral. Muestra presentada en
el Museo Histoérico de Osorno.



QUIMERAS

Impresién 3D (PLA) + Impresién sobre algodén
50x50cm. 2022.

Durante la pandemia, la comunicacién y el uso de re-
des sociales se multiplic, provocando la circulacion de
historias, comentarios, ideas y teorfas que reflejan un
intento por entender y representar la situacion de crisis.
Estas historias reflejan, a través de patrones y repeticiones,
una metanarrativa que va mas alld del analisis narrativo.
Por otro lado, estas historias se pueden pensar como la
actualizacion de la virtualidad de la crisis, al mismo tiempo
que actualizan su caracter virtual a través de su influencia
en individuos o colectivos. En el proyecto se hizo un
analisis de palabras de las narrativas que emergen desde
las conversaciones en redes sociales como Twitter y Reddit.
El analisis de las palabras es simple y consistié en contar la
cantidad de veces que se repetian. Con la obtencion de
este dato, se cred una visualizacion en donde el tamano
de las palabras corresponde a la cantidad de repeticiones.
Esta forma simple de extraer y visualizar los patrones y
repeticiones revel6 a través de su depuracion a una escala
de relevancia virtual y una metanarrativa que no responde
a causas y efectos, sino mas bien a potenciales.

El analisis de palabras se acompaié con figuras que nacen
a partir del didlogo entre el mundo material y virtual de los
medios digitales. Estas quimeras virales son ensamblajes
hechos a partir de la captura tridimensional de personas
que han sido contagiadas con COVID, para después
ser modeladas y compuestas con elementos zoéticos'
y proteinas extraidas de los virus con microscopios
electronicos. Estas quimeras hechas mediante medios
digitales vuelven a trasladarse a la esfera material a través
de su impresion 3D, creando un didlogo entre virtualidad
y materialidad. Las palabras estan presentadas de forma
concéntrica, y en cuyo centro se disponen las quimeras,
que como figuras griegas quebradas por el proceso de
digitalizacién, complementan los alcances semanticos de
las palabras.

'Zoético: alude, comprende y hace referencia a una denominacion empleada en la
antigliedad por los biélogos para referir a la vida de un individuo, persona, especie
o animal ya sea en el mundo externo y generalizado a todos los seres vivos sin
considerar su género o forma. Ver: https://definiciona.com/zoetica/
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> Figura 16: Quimeras. Muestra presentada en el
Museo Histérico de Osorno.

> Figura 18: Quimeras. Muestra presentada en el
Museo Historico de Osorno.

> Figura 17: Quimeras. Muestra presentada en el
Museo Historico de Osorno.



Impresién sobre papel de algodén en mesa de
madera. 80 x 50 cm. 2022.

Durante la pandemia, los datos estadisticos inundaron es-
pacios comunes como si fuera el pronoéstico del tiempo.
Los reportes que entregaban estos datos eran seguidos,
diariamente, debido a que mostraban una tendencia que
significaria el encierro o la apertura de las urbes. Las auto-
ridades, aparentemente, tomaban decisiones sanitarias y
politicas en base a estas estadisticas, por lo que los datos
también eran fuente de debate debido a su potencial ma-
nipulaciéon para justificar o esconder las verdaderas razo-
nes para ciertas decisiones.

Estos datos “objetivos” creaban afectos intensos que in-
fluian la experiencia del encierro, la nostalgia que sentia-
mos de la vida pasada, la incertidumbre acerca de si todo
volveria a ser como era antes de la crisis. Desde esta re-
lacién entre datos cuantificables y experiencia cualitativa
como parte de la practica artistica se comenz6 a experi-
mentar con la creacién de férmulas matematicas especu-
lativas, en las cuales lo incuantificable pudiese ser derivado
de los datos duros. Usando los datos extraidos desde el
GitHub de The World in Data de Chile (COVID-19-DATA s.f.),
ademas de datos climaticos obtenidos desde el National
Oceanic and Athmospheric Administration (NOAA Data Dis-
covery Portal sf) se fabricaron férmulas intuitivas para
construir graficos que describen la variacién de conceptos
como nostalgia, optimismo y angustia, entre otros, desde
marzo del 2020 hasta finales del afio 2021. Por ejemplo, la
cantidad de nostalgia se obtuvo desde una ecuaciéon que
incluye el Stringency Index, una medida compuesta basada
en nueve indicadores de respuesta que incluyen cierres
escolares, cierres de trabajo y prohibiciones de viaje, la
cantidad de contagios y variacion de muertes diarias
por COVID, el indice de contaminacion, la temperatura y
la cantidad de lluvia. En el trabajo se define de manera
vaga la férmula que representa la palabra mediante una
descripcion poética que proviene del acto especulativo.

ESPACIOS VIRALES

Cddigo QR + fotografias 360 tratadas en pro-
gramacion. 2022.

Las imagenes iniciales de la pandemia mostraban el horror
de las muertes solitarias. Estas tuvieron un gran impacto
en la poblacién. La invisibilidad del virus devino en una di-
mension virtual de peligro —entes omnipresentes que, al
igual que en la selva valdiviana, pueden estar en cualquier
lugar y momento— sobre las superficies que tocamos, el
aire que respiramos e, incluso, en nuestros cuerpos. El virus
se convirtié en una figura multifacética, razén por la cual
desafia su representacion. Es nada debido a que es invisi-
ble, al mismo tiempo que es todo. La influencia de estas
existencias abstractas son una dimension ontolégica del
virus que se extiende a nuestras vidas a través de afectos,
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> Figura 19: Data Poesia. Muestra presentada en
el Museo Historico de Osorno.



incluso antes de que el virus sea parte de nosotros al con-
tagiarnos.

Alrededor de la ciudad fueron puestos cédigos QR desde
donde, a través del teléfono, se accede a un espacio virtual
desarrollado a través de fotografias 360 del espacio donde
se encuentra el codigo QR, el cual esta alineado con el es-
pacio fisico. Este espacio, cuya imagen ha sido intervenida
a través del reordenamiento de sus pixeles, se transforma
en un espacio claustrofébico. Acompafiando a esta ima-
gen, se incluye extractos de las entrevistas a las personas
que fueron contagiadas por el virus, ademas de los testi-
monios de médicos y cientificos. De esta forma, el teléfono,
el aparato que ha servido para la creciente virtualizacion
de nuestras relaciones sociales, sirve como una ventana,
una compuerta hacia una dimension que subyace el es-
pacio material, una dimension de la realidad invisible que,
sin embargo, existe e influye nuestras vidas, un motor de
cambio, de creacion, al mismo tiempo de horror y miedo.

CONCLUSION: MAS ALLA DEL iNDICE; EL iNDICE
MAS ALLA DE LA IMAGEN.

Sin bien Topograffas Virales no es una obra en la tecno-
logia, este si presenta un grupo de estudios que ocupa
medios digitales como estrategias de experimentacion
conceptual. En su proceso no solo surgieron cuestiones
acerca de la relacion entre las esferas de lo “real”, sino que,
ademas, preguntas acerca de las operaciones de significa-
cion que proporcionan los medios de realidad extendida
mas alla de lo visual. Como se vio previamente, la cuestion
de lo virtual se conecta con la percepcion y requiere que
consideremos el lugar de lo abstracto en nuestras vidas.
Por lo tanto, para explorar respuestas a las preguntas plan-
teadas al principio de este articulo es necesario conside-
rar como lo abstracto puede ser parte de las estructuras
representacionales en los nuevos medios de realidad
extendida. Desde los estudios desarrollados en el proyecto
se puede entender que esta caracteristica abstracta de
lo virtual esta fuertemente asociada con su modo de ser
invisible. Como no se puede ver, con Massumi podemos
decir que no tiene forma, como el viento; lo podemos ver
solo a través de los objetos materiales que afecta. Por lo
tanto, su representacion esta fuertemente ligada al indice
de la semidtica de Peirce.

Una forma de explorar esta relacién entre indice, virtualidad
y medios digitales de realidad extendida es ver cémo ha
sido usada para analizar medios anteriores. El indice como
signo reemergi6 en los estudios cinematograficos debido a

la creciente obsolescencia de laimagen fotografica analoga > Figura 20: Espacios Virales. Muestra presentada
(p. xvii Bryant y Pollock, 2010). La esencia del signo indice ~ en el Museo Histérico de Osorno.
esta en el contacto fisico entre el referente y su referencia. > Figura 21: Espacios Virales. Muestra presentada

Esta relacion es particularmente fuerte en la imagen en el Museo Histoérico de Osorno.
analoga debido a que la luz reflejada en el referente “toca”
fisicamente la superficie fotosensible del medio. De esta
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forma, la imagen en el medio se encuentra en una relacion
uno a uno con el referente. Por otro lado, en la imagen
digital, la luz reflejada capturada por el sensor electrénico
esta codificada y transformada en numeros binarios.
Debido a esto, se dice que la relacion de indexicalidad de la
imagen digital es débil.

De forma natural se puede pensar que la relacién de
indexicalidad entre el mundo y la imagen digital es
aln mas débil con el uso de medios inmersivos de
realidad extendida que tienen el potencial de separarnos
completamente de cualquier referencia. Sin embargo,
lo relacionado con la indexicalidad es mucho mas que la
impresion de la luz en la superficie fotosensible. Mathew
Fuller y Eyal Weizman plantean —desde el trabajo de
investigacion forense del grupo multidisciplinario Forensic
Architecture— que cada persona, substancia, planta,
estructura, tecnologia y cddigo registra en una forma
diferente, y estos registros son modos de registro estético
(Fuller y Weizman, 2021). Fuller y Weizman nos recuerdan
que todos los objetos llevan las marcas materiales del
proceso de su existencia. A su vez, no se pueden reducir
estas marcas solo a las que son visibles, pues, estas
pueden estar en movimientos aprendidos y traumas entre
muchas otras. Dicho esto, se puede concebir que existen
aspectos de la creacion con medios de realidad extendida
que permiten crear conexiones materiales diferentes a las
tradicionales interpretaciones de lo indexicalidad en la
imagen fotografica.

En el proceso de la practica artistica desarrollada en este
proyecto surgieronmuchosaspectos delos medios digitales
que involucran relaciones de signo indice con el referente
en cuestion. Estos aspectos fueron particularmente
importantes para plantearse la representacion de lo
virtual. El desarrollo de Topografias Virales revel6 que
las caracteristicas de las nuevas tecnologias de realidad
extendida que resultaron significativas no fue la produccion
de mundos sintéticos imposibles, sino que su capacidad
para involucrar a los participantes de forma corporal
mediante sus movimientos y sentidos, convirtiendo el
proceso de ver imagenes en una experiencia para ser
vivida de forma activa. En otras palabras, promoviendo
una participaciéon basada en una conjuncién cognitivo-
corporal. De esta forma, el sistema digital se presenta como
virtual en el sentido que actlia como una fuerza invisible,
afectiva y liquida que imprime un indice en el cuerpo y
los sentidos, a través de los movimientos o gestos que
promueve. La relacion de indexicalidad pasa de ser entre
imagen y referente a sistema y referente.

El desarrollo de la practica estética plante6 la pregunta
acerca de cémo producir relaciones en que los indices
no visuales se relacionen con el aspecto del mundo
representado. Durante los setenta, los cineastas materiales/
estructuralistas ya problematizaban las relaciones imagen-
mundo mas alld de lo visual. Estos artistas pensaban que,
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en el cine, el principal punto de encuentro entre referencia
y referente estaba en el evento de captura, por lo que para
que esta relacion fuera compartida con el espectador,
el evento de proyecciéon tenia que guardar una relacion
espacio-temporal coherente con el evento de captura.
En otras palabras, deberia existir una equivalencia entre
el proceso de produccién de imagenes y el proceso
de recepcion de estas imagenes (Le Grice, 2001) (Gidal,
1976). Desde esta poderosa idea se puede argumentar
que esta coherencia puede ser desarrollada mas alla del
espacio-tiempo de una imagen en movimiento. Para los
estructuralistas/materialistas, para lograr esta coherencia,
habia que romper la ilusion por lo que es necesario que el
film en si mismo se desmitifique, que su forma y proceso
se "documente” a si misma sin que sea un documental
de su proceso (lbid.). Esto ultimo sugiere una estrategia
para que los medios de realidad extendida se relacionen
con el mundo afuera del sistema. Este es el caso de “Los
Triunfos de la Muerte”, el cual no solo desmitifica a través
de la puesta en escena su funcionamiento, sino que,
ademas, desmitifica nuestra propia forma de ver frente
a la incomodidad e, incluso, la imposibilidad de ver la
tercera imagen virtual. Esta forma politica establece una
relacion critica con el mundo que consideramos coherente,
lo que rompe cualquier fantasia trascendente de viajes
incorporeos o nuevas identidades (p. 2 Bryant y Pollock,
2010), o, lo que Hanna Arendt sefialaba como causa de
habernos llevado al fallido reconocimiento de las relaciones
entre nuestra realidad corpérea terrenal (p. 46 Arendt, Allen
y Canovan, 2019). En un contexto de constantes crisis, el
arte no puede presentarse como un escape, sino como una
invitacion a repensar nuestra relaciéon con el mundo.
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RESUMEN

La tecnologia y el conocimiento actual permiten desarrollar muasica experimental que con-
siste en traducir a sonido el mundo real y abstracto que nos rodea, sin perder su esencia,
y sobre bases cientificas. Se presenta una estructura de pensamiento que podria servir
de base, incluyendo ejemplos simplificados. La experiencia de aprendizaje de este arte
muestra la necesidad de aplicar conocimientos y herramientas cientificas que no se suelen
utilizar en la musica comercial. Cabe preguntarse si ya es necesario explorar nuevos medi-
os para la formacion del artista.

Palabras clave: modelacion digital / sonido / tecnologia / disonancia / micro tonalidad
/ naturaleza

SUMMARY

Current technology and knowledge allow for the development of experimental music that
involves translating the real and abstract world around us into sound, without losing its
essence, and based on scientific foundations. A thought structure is presented that could
serve as a foundation, including simplified examples. The learning experience of this art
demonstrates the need to apply knowledge and scientific tools that are not typically used
in commercial music. It's worth considering whether it's already necessary to explore new
means for the artist's education

Keywords: digital modeling / sound / technology / dissonance / micro tonality / nature
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INTRODUCCION

Los grandes avances en tecnologia y conocimiento
actuales hacen posible desarrollar, en mayor profundidad,
la mUsica experimental que consiste en tomar los patrones,
estructuras, transformaciones y algoritmos que describen
la existencia que nos rodea, y traducirlos a parametros
con significado musical, sin alterar la esencia de la fuente
original y sin descuidar la consonancia. Esta forma de arte
nos permite “comprender” mejor la existencia que nos
rodea valiéndonos de las habilidades de nuestro sistema
auditivo, aun cuando dicha existencia no genere sonido.

Para lograr tal traduccion se
conocimiento
cientificas y tecnolégicas que van mucho mas alla de las que
se suelen utilizar en la musica comercial.

requiere combinar el

musical tradicional con herramientas

Alrespecto, jcuenta el artista con las herramientas suficientes
para desarrollar este tipo de musica experimental?, ;es
necesario explorar nuevos medios para la formacién del
artista?

Este articulo propone una estructura ordenada de
pensamiento para esta linea de musica experimental. En
una de sus formas, se toman los parametros y algoritmos
que describen un fenémeno del mundo real o abstracto y se
les traduce a parametros con significado sonoro o musical,
intentando, a la vez, no perder la esencia de la fuente original;
en otra de sus formas se toman estos mismos parametros
y se traducen a sonido, combinandolos con las técnicas
tradicionales de composicion musical. Schoenberg (1974)
dice: El arte es, en su grado infimo, una simple imitacién de la
naturaleza. Pero imitacién de la naturaleza en el mas amplio
sentido; no mera imitacién de la naturaleza exterior, sino
también de la interior (13). Las fuentes para traducir a muUsica
también pueden provenir de formulas matematicas y/o de
creaciones de nuestra imaginacion, entre otras posibilidades.
Al explorar esta linea de musica experimental se vive una
experiencia Unica de aprendizaje en el campo del arte, pues
se trata de arte combinado con ciencia explicita.

Existen muchos aportes cientificos que sirven de inspiracion
en este camino, entre ellos los de Jeffrey (1995) y Mari (1987),
asi como otros referidos a lo largo de este articulo.

LO LOGRADO EN EL ARTE DE LAS IMAGENES
ABSTRACTAS

El mundo de las imagenes abstractas sirve como fuente de
inspiracion, la traduccion de parametros y algoritmos del
mundo real y/o abstracto a valores con significado grafico
ha arrojado resultados excepcionales. Conviene citar, en
especial, los trabajos (separados) de Mario Marcus (2009)
y Omar Cafete et al. (2015). Marcus (2009), dice: Quien da
un vistazo a este libro ha de saber que todas las imagenes
son de origen matematico y que cada imagen corresponde
a una nica féormula... (1). Por otra parte, Omar (2015) dice:
se plantea una partitura morfolégica generada a partir de

improvisaciones sobrepuestas a imdgenes creadas sobre los
principios de la fuga. (20).

El autor (del presente articulo), inspirado en los trabajos
sefalados en el parrafo anterior, ha desarrollado también
imagenes a partir de formulas matematicas como un paso
previo al intento de musicalizar, por métodos cientificos,
dichas formulas. Las figuras 1 a 3 muestran parte de ese
trabajo.

Para generar estas imagenes se tomaron férmulas
matematicas y algoritmos probabilisticos y con ellos se
generd una base de datos de puntos en coordenadas
cartesianas; estos puntos se insertaron en Autocad, al cual
se le dio la instruccion de conectarlos automéaticamente,
con lineas rectas o curvas suaves. Esta expresion de arte
(imagenes) requiere incorporar diversas herramientas
cientificas, lo cual muestra, indirectamente, que el arte
relacionado con la musica experimental también demanda
incluir este tipo de herramientas.

Pero existen importantes diferencias entre las traducciones
de lo abstracto a imagenes y las traducciones de lo
abstracto a sonido. Si selogran traducir lasimagenes 1a 3, el
sonido podria resultar “ordenado”, pero no necesariamente
consonante; adicionalmente, el manejo del tiempo en la
traduccion impacta de forma trascendental, entre otros
asuntos.

Se busca musicalizar el mundo real y abstracto que nos
rodea. La musicalizaciéon no consiste en réplicas del
sonido que este mundo emite, tampoco consiste en
improvisaciones musicales inspiradas en la observacion
tradicional de este mundo. La musicalizacién objeto de este
articulo consiste en la incorporacioén, al sonido mismo, de
los patrones, estructuras, transformaciones y algoritmos
que estan presentes en el mundo que se traduce, y donde
el traductor que se utiliza arroja caracteristicas emergentes
que sean de interés musical y que sigan representando,
adecuadamente, a dicho mundo.

EL POTENCIAL DE LA TECNOLOGIA Y
CONOCIMIENTO ACTUALES

Antiguamente, la musica y la ciencia caminaban de
la mano, los compositores eran artistas y cientificos
simultaneamente, pero en la actualidad la ensefanza
musical tradicional deja en segundo plano a la ciencia.
Ahora es tiempo de reincorporar la ciencia a la composicion
musical, por las razones siguientes:

e La tecnologia de audio digital permite generar
practicamente cualquier frecuencia de afinacién con
cualquier timbre en forma casi inmediata.

e La mdsica puede ser interpretada por
secuenciadores o software, esto elimina una serie de

restricciones fisiologicas.
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> Figura 1. Titulo obra digital: Trayectorias
Probabilisticas. Fuente: Elaboracion propia

> Figura 2. Titulo obra digital: Anillos Sagrados.
Fuente: Elaboracion propia

> Figura 3. Titulo obra digital: Flor Césmica.

Fuente: Elaboracion propia
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* Se conocen muchos patrones, estructuras,
trasformaciones y algoritmos presentes en la
realidad fisica y abstracta que nos rodea y que en la
antigliedad eran desconocidos.

e Se conocen muchas herramientas matematicas y
cientificas con las que no se contaba en la antigtiedad,
y muchas de ellas aln no han sido incorporadas en la
composicion musical actual.

e Se sabe mas acerca de la forma en que nuestra
mente procesa el mundo que la rodea y acerca de
cdmo percibimos sonidos.

e Practicamente tenemos libre acceso a la ciencia
y a la inteligencia artificial, todo ello facilita el estudio
autodidacta y el desarrollo de esta linea de musica
experimental.

Todo indica que debemos complementar la ensefanza
tradicional de la musica con herramientas cientificas y
matematicas duras para poder aprovechar estas nuevas
herramientas; esto sin olvidar que la musica tradicional
es excepcional. Respecto a esta Gltima, Reilly, Jack (1993)
dice: Music is a great gift for everyone, it uplifts our spirits and
brings joy to our lives. (60).

¢QUE ES “MUSICA™?

Para desarrollar esta musica instrumental experimental
desde una base tedrica que imponga un cierto orden y
cambio en la estructura tradicional de pensamiento, hay
que preguntarse primero: ;Qué es musica? Roederer, Juan,
(2008) dice: But do we really know what music is? Like the
concept of information, we know what it is, but it is not easy
to define! (18); Malcolm Budd (2003) afirma: Rameau opened
his Treatise on Harmony by defining music as the science of
sounds. But when music is regarded as one of the fine arts it
is more accurate to define it not as science, but as the art of
sounds...” (ix). Por otra parte, David Cope (2000) dice: “How-
ever music is defined (and it matters little in the final analy-
sis), it posseses elements that make craft and consistency fun-
damental to its quality” (xi). Resulta evidente que no existe
una unica definicion de “mdsica”.

Con el proposito de ir conformando una cierta estructura
de pensamiento, el autor propone la siguiente definicion
para esta linea de musica experimental (parte de esta
definicion aparece sugerida por diversos autores): Mdsica
son las caracteristicas emergentes de una sucesion de ondas
sonoras que transporta patrones, estructuras, transforma-
ciones, algoritmos y caos.

Una caracteristica emergente es una cualidad que no esta
presente entre las partes que la generan, y que resulta de
la combinacién de las partes que la generan. Hablamos
aqui, por ejemplo, de consonancia, disonancia, resonan-
cia, expectativas, sentimientos, tonalidad emergente o de



cualquier otra sensacion nunca antes experimentada. Estas
caracteristicas emergentes dentro de nuestro contexto es-
tan también vinculadas a la forma en que el auditor percibe,
entre otros factores.

Una onda sonora es una perturbacion en la presién del aire
provocada por el desplazamiento repentino de un objeto.

Un patron es la caracteristica que permite establecer que
un fendmeno no es producto del desorden. Por ejemplo
{1,1,2,3,5,8, ..} es un patrén, corresponde a la serie de
Fibonacci, en la cual cada nimero es igual a la suma de los
dos numeros anteriores.

Una estructura es un patron de mas alto nivel, es un patrén
de patrones. Por ejemplo si 2122= “undos un undos undos”
y 22="undos undos” son patrones, una estructura ritmica
seria 2122 2122 22 2122 2122 22 2122 2122 22.

Una transformacion es una variacion temporal o perma-
nente de un patron, de una estructura, de otra transfor-
macioén o de un algoritmo. El patron anterior 22 es una
transformacion del patron 2122, se eliminaron los dos
primeros elementos de la lista 2122.

Un algoritmo aqui es un conjunto de reglas o recomenda-
ciones que genera una cierta tendencia. Por ejemplo, parte
de un algoritmo puede consistir en imponer que después
de un acorde mayor aparezcan dos acordes menores, ya
sea en el piano o en contexto microtonal. Una variacion
de este algoritmo podria consistir en imponer que, en un
determinado pasaje, aparezcan solamente acordes meno-
res. Los fractales, por otra parte, se generan con algoritmos
matematicos de otra indole.

Caos aqui es la ausencia de patrones, estructuras, transfor-
maciones y algoritmos. Como analogfa, incorporar caos en
esta linea de musica experimental es equivalente a distor-
sionar el sonido de una guitarra eléctrica.

Todos los conceptos planteados en este acapite son tam-
bién parte de la musica tradicional, la diferencia radica
en incorporar patrones, estructuras, transformaciones y
algoritmos encontrados o creados en la era moderna, es
“mas de lo mismo, pero en otro plano”. Existen también
otros elementos, ademas de los antes mencionados, y que
pueden incluirse; muchos de ellos se pueden rescatar de la
musica tradicional.

PROPIEDADES DE PATRONES, ESTRUCTURAS,
TRANSFORMACIONES Y ALGORITMOS

Se propone aceptar como propiedades a los siguientes
postulados:

e Nuestra mente esta programada, instintivamente,
para detectar patrones, descifrarlos y extrapolarlos
como parte de nuestro mecanismo de superviven-
cia o como parte del entrenamiento de dicho me-
canismo. La sola presencia de un patrén captura la
atencion de la mente.

e Cuando un patrén es muy complejo puede ser
confundido con desorden y rechazado por el au-
ditor; cuando es muy simple puede dejar de ser de
interés para el auditor en un breve lapso de tiempo,
o bien, puede inducir al auditor a caer en un esta-
do de trance. El cuan simple o complejo es un patrén
depende del patrén, del contexto, del auditor y de su
entrenamiento musical.

e Las variaciones de patrones vuelven a capturar
la atencion de la mente. Nuestro sistema de
supervivencia siempre esta atento para detectar los
cambios que ocurren a nuestro alrededor y evalla,
inmediatamente, sus implicancias.

e Cuando un patrén es similar a nuestras estructuras
internas nos parece mas interesante. Este postulado
aparece mencionado en diversos textos, el propésito
de incorporarlo es incentivar a “musicalizar la
naturaleza”.

e Cuando un patron es extremadamente complejo y,
a la vez, sublime nos puede inducir mas sentimiento.
El proposito de incorporar este postulado es incentivar
la generacion de eventos sonoros extremadamente
complejos y, a la vez, ocultar dicha complejidad, con
la esperanza de que ello genere un impacto especial
en el auditor.

e Todo lo dicho anteriormente para los patrones
aplica también a las estructuras, transformaciones y
algoritmos. El objetivo de este postulado es conformar
una estructura de pensamiento fractal. Por ejemplo,
el cuarto postulado de esta lista también significa
“cuando un algoritmo es similar a los algoritmos que
formaron nuestras estructuras internas nos parece
mas interesante”.

Notar nuevamente que los conceptos planteados en este
acapite también forman parte de la musica tradicional.
Sean correctos o no estos postulados, su relevancia radica
en que aportan una estructura de pensamiento que sirve
de marco tedrico para este tipo de musica experimental.

FUENTES DE PATRONES, ESTRUCTURAS,
TRANSFORMACIONES Y ALGORITMOS

Entre las fuentes posibles de patrones, estructuras,
transformaciones y algoritmos estan nuestra imaginacion,
lo existente o variaciones de lo existente en la musica
actual y en otras formas de arte, expresiones graficas,
fendbmenos fisicos, comportamiento humano y animal,
estructuras del lenguaje, series de numeros, funciones
(matematicas), distribuciones de probabilidades, cadenas
de ADN, fractales, cualquier manifestacion del mundo real
y abstracto, y otras. Estas fuentes suelen estar descritas
mediante parametros cientificos que no se relacionan con
el sonido. Para reforzar estos conceptos se puede citar lo
siguiente:
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* Mediante la observacion de la forma en que
vibran las cuerdas se generd la serie de armonicos y,
a partir de ella, se construyeron las bases de la teoria
armonica de Occidente.

e Las distribuciones de probabilidades estan
presentes en muchos fenomenos de la naturaleza y
algunas son parte de la composicidon musical. David
Temperley (2007) plantea: To me... The pursuit of
Meyer’s vision —towards an understanding on how
probabilities shape music perception, and indeed music
itself— is the underlying mission of this book. (1).

e Cualquier grafico basado en coordenadas (X, Y)
puede ser incorporado al contexto musical, con ello
todas las transformaciones graficas (desplazamiento,
simetria, crecimiento, rotacion, espejo..) con las
cuales se gener6 son transportadas automaticamente
al mundo sonoro.

* El lenguaje humano nos entrega ritmos, cambios
de pitch, cambios de intensidad, y lo hace con la
ventaja adicional de que estos eventos suelen estar
ligados a sentimientos humanos.

e Una serie de nUmeros proveniente de una férmula
matematica o de datos extraidos desde un fenémeno
fisico suele ser el resultado de un conjunto de leyes,
patrones y eventos ordenados, y al musicalizarlos una
parte de esta esencia es incorporada a la musica.

e Los fractales son abstracciones matematicas que
cuando se traducen a imagen son espectaculares,
y si se traducen a sonido también podrian ser
espectaculares.

e Las cadenas de ADN, si logramos musicalizarlas
adecuadamente sin malograr su esencia, podrian
arrojar resultados sin precedentes.

Las fuentes de inspiracion son infinitas, y varias de ellas se
utilizan también en la musica tradicional.

DESTINO DE PATRONES, ESTRUCTURAS,
TRANSFORMACIONES Y ALGORITMOS

Los patrones, estructuras, transformaciones y algoritmos
se pueden colocar en cualquier parametro o concepto
con significado sonoro o musical y en combinaciones de
ellos. Entre estos destinos estan, pero sin limitarse a, los
siguientes:
* Frecuencias de afinaciéon, proporciones entre
frecuencias de afinacion.

e Pitches, diferencias de pitch.

e (Cromas (tonos), distancias entre

secuencias de cromas.

cromas,

* Melodias, tipos de melodias, contornos de
melodias.
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e Ritmo, velocidad del ritmo, patrones ritmicos,
Gestalt del ritmo.

e Acordes, tipos de acordes, secuencias de acordes.

* Arpegios, tipos de arpegios, contornos de arpegios,
secuencias de arpegios.

e Escalas, tipos de escalas, secuencias de escalas,
grados de escalas, distancias (en grados) entre grados
de escalas.

e Partes (Parte A, Parte B, ...) y estructuras.
e Efectos.

e Paneo.

e Masterizacion y ecualizacion

e Timbres, modulaciones de timbres

e Pasajes de consonancia y disonancia.

e Pasajes de orden y desorden.

e Cualquier otro parametro relacionado con
frecuencia, intensidad y tiempo, o relacionado con
una combinacion de ellos.

Estos destinos se pueden representar en forma numérica
y cientifica, algunos pueden resultar mejor representados
que otros, pero todos son representables por este medio.
Este comentario es crucial, ya que las fuentes de patrones,
estructuras, transformaciones y algoritmos referidos en el
acapite anterior, en su mayoria, también estan descritos
en lenguaje cientifico. Nuestro apego a los pentagramas y
al sistema de representaciéon musical tradicional (sistema
excepcional, por cierto) nos divorcié de la representacion
cientifica, pero cuando la meta es, por ejemplo, “musicalizar
fractales sin destrozar su esencia”, la notacién cientifica es
necesaria. Se citan algunos ejemplos de representacion
cientifica en musica:

e Elnombre de una nota musical es su frecuencia de
afinacion en Hertz.

e La diferencia de pitch (p2-p1) entre dos notas
musicales es (p2-p1) =(1200/Ln(2))*Ln(f2/f1) (Cents), 1
y f2 son las frecuencias de afinacion en Hertz, p1y p2
son los pitches en cents.

e Lacroma (el tono) de una nota musical se identifica
por la frecuencia de afinacién de otra nota musical,
que tiene la misma croma que la primera, y que se
ubica dentro de una octava escogida como referencia.

* Ladistancia “geométrica” entre dos cromas es la
diferencia minima de pitch entre dos notas musicales
cualquiera, que tienen estas dos cromas, y que se
ubican a menos de una octava de distancia.

e Las intensidades y los tiempos se cuantifican,
obviamente, con pardametros numéricos.

e El nombre numérico de un timbre es su espectro
de frecuencias.



* Tanto la consonancia como el caos se pueden
cuantificar mediante evaluacion auditiva, seguida de
una asignacion de puntaje numérico que represente
nuestra apreciacion personal, esto sin perjuicio de las
herramientas matematicas disponibles para hacerlo.

e La disonancia se puede evaluar utilizando el
modelo matematico propuesto por William Sethares
(2004) y/o utilizando sus mejoras posteriores.

e Otros

TRADUCTORES

Para musicalizar la naturaleza real o abstracta que nos
rodea, o musicalizar estructuras de nuestra propia creacion,
sin destruir la esencia de todas ellas, se requiere tomar los
parametros que la describen y traducirlos, adecuadamente,
a parametros con significado sonoro. Cualquier traductor o
conjunto de traductores es valido si arroja caracteristicas
emergentes interesantes. La composicion de mdsica
tradicional también utiliza traductores, la diferencia con
esta musica experimental radica, principalmente, en las
fuentes y tipos de traductores que se utilizan. El traductor
es parte de la composicion musical y, por si mismo,
constituye una forma de arte.

Para aclarar el concepto de “traduccién”, supongamos que
tenemos la lista de nimeros {5, 4, 3, 2, 1} proveniente de
algun fendbmeno abstracto; entre algunas de las opciones
para su traduccion estan:

Generar una secuencia de cortes ritmicos, los cortes
ocurririan en los instantes marcados con X en la figura 4

* Interpretar las notas musicales correspondientes a los
grados {5°, 4°, 3°, 2° 1° de alguna escala, en este mismo
orden, el ritmo puede ser obtenido de otro fenébmeno
numérico, o puede utilizarse el ritmo de la figura 4; con
esto Ultimo, el concepto abstracto {54,3,2,1} se estaria
traduciendo a dos conceptos musicales simultaneamente.

e Generar un arpegio probabilistico. Tomamos los 5 tonos
de una escala pentatonica mayor (los arpegios sobre esta
escala son muy consonantes en un piano) y les asignamos
probabilidades de ocurrencia basados en la proporcién
entre los numeros {5, 4, 3, 2, 1}, como 5+4+3+2+1=15
asignamos las probabilidades 5/15, 4/15, 3/15, 2/15, 1/15. La
figura 5 muestra las probabilidades asignadas a una escala
pentaténica formada por las teclas negras del piano:

Para crear mas interés, las asignaciones de probabilidades
pueden reasignarse cada ciertos lapsos de tiempo, por
ejemplo, variando a la asignacion de la figura 6:

Cortamos entonces 15 papeles, en 5 de ellos escribimos
5/15, en 4 de ellos escribimos 4/15, en 3 de ellos escribimos
3/15, en dos de ellos escribimos 2/15 y en uno de ellos
escribimos 1/15, los ponemos en un frasco, escogemos uno
al azar y con ello generamos la primera nota del arpegio,
reingresamos el papel escogido al frasco y repetimos el

> Figura 4. Cortes ritmicos segun el patrén {5,
4, 3, 2, 1}. Tema Evil Machine (minuto 4.10). Fuente:
Elaboracion propia (Espinosa, 2009). Ver: https://www.
reverbnation.com/hectorespinosa/songs

> Figura 5. Asignacion de probabilidades de
ocurrencia. Fuente: Elaboracion propia

> Figura 6. Reasignacion de probabilidades de
ocurrencia. Fuente: Elaboracion propia
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proceso cuantas veces queramos, generando asi todas
las notas del arpegio. Desde luego este proceso se puede
simular mediante software y puede extenderse a varias
octavas.

e Generar un timbre armonico donde {5, 4, 3, 2, 1} aparece
en el espectro de frecuencias del timbre:

Frecuencia (Hertz) f 2f 3f 4f 5f
Amplitud de Fourier 1 1/2 173 1/4 1/5

(el resultado es una nota musical de frecuencia de afinacion
f (Hertz) con el timbre de una cuerda, timbre carente de
armonicos mas agudos que 5f).

Estos ejemplos permiten mostrar las siguientes
propiedades de los traductores: (1) No hay reglas, se
puede intentar cualquier traductor. (2) Mediante distintos
traductores se puede colocar el mismo concepto original
en varios conceptos sonoros simultaneamente. (3) Algunos
parametros del traductor pueden variar en el tiempo,
como el paso de la figura 5 a la figura 6. (4) Los resultados
sonoros son muy distintos dependiendo del traductor. (5)
Con un simple traductor aplicado a una simple lista no se
genera una obra musical, pero si se puede enriquecer una
parte de ella. Cuando intentamos musicalizar algo como un
fractal, las traducciones que deberemos crear no son tan
evidentes como las recién mencionadas, sin embargo, las

propiedades (1) a (5) se mantienen.

CONSIDERACIONES DE CONSONANCIA

No se trata solo de traductores, patrones, estructuras,
transformaciones y algoritmos. Una de las caracteristicas
emergentes importante es la consonancia. Una de las
maneras de cuantificar la consonancia consiste en asignar
puntajes de consonancia (a gusto personal) a elementos
que son “semillas” de la musica; por ejemplo, se puede
asignar un puntaje de consonancia a los tipos de intervalos
musicales que ofrece la escala cromatica del piano o alguna
otra escala microtonal, y posteriormente se puede inferir,
a partir de lo anterior, la consonancia de estructuras mas
complejas formadas a partir de esas semillas; ya sea que
esta inferencia sea perfecta o deficiente arroja resultados
bastante utiles.

La disonancia se puede cuantificar a través de las formulas
de disonancia propuestas por William Sethares y sus
mejoras posteriores (la consonancia se logra, en este caso,
minimizando la disonancia). William Sethares (2004) dice:
Dissonant curves provide a straightforward way to predict
the most consonant intervals for a given sound. And the set
of most consonant intervals defines a scale related to the
specified spectrum (vi). Debe destacarse que este método
moderno no se limita a la musica armonica ni a la 12TET,
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sino que aplica también a cualquier contexto inarmonico
y microtonal y, ademas, nos regala un camino explicito y
cientifico para modificar los timbres y, con ello, optimizar
la consonancia de conjunto dado de pitches. Estamos aqui
aceptando, para fines practicos de composicion, que nues-
tra percepcion de consonancia (al menos una buena parte
de ella) no es subjetiva.

Si bien la consonancia tratada como caracteristica emer-
gente también depende del entorno y del auditor (entre
otros factores), los métodos aqui mencionados para su es-
timacién numérica siguen siendo un buen punto de par-
tida.

Al asignar nimeros a la consonancia podemos apoyarnos
en un computador para evaluar, preliminarmente, la gran
cantidad de alternativas que se nos presentan.

Complementando este concepto, supongamos que ten-
emos la cadena de simbolos {QQZRP} proveniente de un
evento abstracto interesantisimo que encontramos o que
creamos; supongamos, ademas, que decidimos convertirlo
en una secuencia de acordes y, arbitrariamente, asumimos
que Q=Cmin, Z=F#, R=E7, P=Fm, la secuencia de acordes
resultante es Cmin © Cmin O F# 0 E7 0 Fm, y nos parece
muy desagradable. ;Debemos descartar la idea de traducir
{QQZRP} a acordes? No necesariamente, ya que tal vez solo
utilizamos los acordes inadecuados y debemos tantear con
otros. Pero, ;con cuales acordes tanteamos? jEn lo posible,
con todas las combinaciones factibles, no solo dentro de
la escala cromatica temperada del piano, sino que dentro
de otras escalas microtonales! Como no tenemos tiempo
para escuchar todos nuestros intentos, probablemente
necesitaremos automatizar el proceso, incluyendo la au-
tomatizacién de la evaluacion de consonancia.

La consonancia alin es materia de intenso estudio y debate
y no es parte del alcance de este articulo. El punto de fon-
do es que si no incorporamos, adecuadamente, las consid-
eraciones de consonancia podriamos obtener solamente
sonido desagradable.

EJEMPLO DE PROPAGACION DE PATRON A
ESTRUCTURA

Considere el pasaje musical de la figura 7 (al interpretarla
con timbres de cuerdas, agregando un bajo permanente
en el tono de la nota de inicio, suena bastante interesante).
Un analisis tradicional de este pasaje mencionaria, tal vez,
lo siguiente: (1) Las tres primeras notas forman un acorde
mayor. (2) Las notas 1y 3 forman la dupla ténica-domi-
nante. (3) Las tres ultimas notas forman un acorde menor.
(4) La primera y la Gltima nota forman un salto de domi-
nante a ténica en otro tono. (5) El motivo de las notas 4,
5y 6 rota en torno a un eje horizontal que pasa por la
nota 4, y esto da origen al motivo de las notas 7, 8 y 9. (6)
El tono que mas aparece es el de la nota 1, lo cual entre-
ga una sensacion de que todo gira en torno a la tonalidad



correspondiente al tono de la nota 1. Pero este pasaje no
naci6 de este tipo de razonamientos, su génesis es muy
distinta y es la siguiente: (1) Se impuso el patron {4,3}. (2)
Se crearon variaciones del patron original alterando los si-
gnos, formandose la siguiente lista {4,3}{4,-3}{-4,3}{-4,-3}.
(3) Estos valores numeéricos se tradujeron a saltos de semi-
tonos dentro de la 12TET, generandose lo mostrado en la
figura 7. (4) Se insertd un patron de tiempo de la forma
{2,2,4,4}. La figura 8 muestra los patrones {4,344,-3}{-4,3},{-
4,-3} por separado. Este tipo de técnicas son utilizadas en
todos los estilos musicales, antiguos y modernos, y aplican
cabalmente a esta linea de musica experimental. El lector
no debe perder de vista que esta linea de musica experi-
mental también busca tomar patrones de la naturaleza y
traducirlos adecuadamente a sonidos; en este sentido {4,3}
{4,-3}{-4,3}{-4,-3} tendria que provenir de alguna existen-
cia que nos rodea.

MUESTRAS SONORAS

Se citan muestras sonoras (Espinosa, 2009) que contienen
pasajes donde se aplicaron estos conceptos:

e Tema Rare Jamming (minuto 1.47 al 2.40), se basa en
propagacion de formas geométricas.

e Tema Alien Ship Landing on Earth Searching For Water
(minuto 4.18 al 5.21). Sonido de fondo (de pitch descendente)
basado en frecuencias generadas por una férmula matemati-
ca, interpretado por el oscilador de un computador.

e Tema My Guitar Plays What She Wants (minuto 0.5 al
1.20). Riff de guitarra basado en la propagacion de {1,-2,1}
a {{1,-21}..{2,-4,2}..{3,-6,3}..{4,-8,4}}, traducido a saltos de
semitonos.

e Tema Rare Star. Composicién creada con esta estructura
de pensamiento.

e Tema: Contemplacién. Traduccion a sonido de “dos rue-
das girando a distintas velocidades, montadas sobre gra-
dos de escalas musicales”, del Do Pomilhec (Espinosa y
Jara, 2021; disponible en https://www.reverbnation.com/
pomilhec)

CONCLUSIONES

Los grandes avances en tecnologfa y conocimiento actual
hacen posible desarrollar, en mayor profundidad, el arte
de la musica experimental, que consiste en musicalizar,
cientificamente, la esencia de la naturaleza real y abstracta
que nos rodea, y para ello se requiere aplicar muchas her-
ramientas y conocimiento cientifico que, habitualmente,
no forman parte del arte tradicional. Teniendo presente
lo anterior cabe preguntarse: jcuenta el artista tradicio-
nal con las herramientas suficientes para desarrollar este
tipo de arte experimental, u otra forma de arte similar?, jes
necesario explorar nuevos medios para la formacion del
artista?

Alto

PITCH

e
Baju m::

TIEMPO

SUBE 4 SUBE 4
SUBE 3 BAJA3
{4,3} {4,-3}
BAJA 4
SUBE 3 m
{-4, 3} BAJA 4
BAJA 3
{'4) ‘3}
> Figura 7. Linea instrumental del tema Zombie

World (desde minuto 2.05)". Fuente: Espinosa, 2009;
en: https://www.reverbnation.com/hectorespinosa/
songs

> Figura 8. Patrones de la figura 7 mostrados
por separado. Fuente: Elaboracion propia

Para esto, se utilizd la 19TET como escala microtonal de contexto, manteniendo las
diferencias de pitch (en cents) lo mas cercanas posibles a las que ofrece la 12TET
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Esta linea de musica experimental puede ser encasillada en
una estructura de pensamiento especifica, como la que se
sugiere en este articulo.

Tanto las herramientas cientificas como el conocimiento
cientifico que se requieren para desarrollar a plenitud esta
linea de musica experimental, son las mismas que, actual-
mente, se requieren para desenvolverse en la ciencia mis-
ma. En cierta medida se requiere volver al pasado muy an-
tiguo, donde cientifico y musico eran atributos inherentes
a una misma persona.

(Observacion: Cabe mencionar que algunas universidades im-

parten carreras relacionadas con ciencia aplicada al mundo de
las artes, donde se abarcan estos temas en profundidad).
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ABSTRACT

SLIT was originally developed as a construction toy. At the same time, it is also a spatial
model. In other words, it is a model of the “mechanism that creates shape”, and the form
completed by the mechanism is not the work, but the “mechanism” itself is the work. Here,
we first explain the formation of SLIT. and we will examine the relationship with modern
abstract art and architecture, which was used as a prototype model for SLIT. In addition,
while simultaneously verifying the model as a prototype and the meaning of its deforma-
tion, we explore the meaning of SLIT as a spatial model.

Key words: Mechanism / Model / Spatial model / Transformation

RESUMEN.

SLIT se desarroll6 originalmente como un juguete de construccion. Al mismo tiempo, tam-
bién es un modelo espacial. En otras palabras, es un modelo del “mecanismo que crea
forma”, y la forma completada por el mecanismo no es la obra, pero el “mecanismo” en
si es la obra. Aqui, primero explicamos la formacion de SLIT. y examinaremos la relacion
con el arte y la arquitectura abstractos modernos, que se utiliz6 como modelo prototipo
para SLIT. Ademas, mientras verificamos simultaneamente el modelo como prototipo y el
significado de su deformacion, exploramos el significado de SLIT como modelo espacial.

Palabras clave. Mecanismo / Modelo / Modelo espacial / Transformacion
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I will explain the construction toy named SLIT that paten-
ted in 2015 in Japan. This 'SLIT" was a development of cons-
truction toy. But it is an art work that exhibit on geometry
art exhibition in Paris in May 2017. (CARREMENT 4, Espace
Christiane Peugeot )

In addition, this is a model on thinking about space (archi-
tecture) for me at the same time. | want to investigate a
theme to be common to the different genre called these
toys, art, architecture, this time.

SLIT AS THE CONSTRUCTION TOY

The opportunity was development of the kits which made
a sculpture of the paper as one of the activity of our wor-
kshop group for children named CHICK (children’s creative
kingdom presents).

In addition, we thought about a workshop that connects
several cardboards that is two-dimensional parts together
and made a three-dimensional structure like a sculpture.
In Japan we learn the three-dimensional expansion plan in
third graders by the current curriculum for the first time.
For children, the conversion from the two dimensions to
the three dimensions is important themes, because in the
previous infancy, they made a solid by putting the three
dimensions called the building block together.

There figures are this kit that three people of facilitator of
the art brut, sculptor and mine. And, after experience here,
I wanted to develop this kit. In other words, it may be said
that this is an educational toy.

BUILDING BLOCK OF FROEBEL

The building block is one of the toys spreading most. As for
the building block, Friedrich Wilhelm August Frébel (1782-
1852) "TL—NIBR REH-R (EREL
was the founder of the kindergarten did an original idea.
Froebel observed children and considered a building block
as the tool which generated the play.

who

By the way, the Frank Lloyd Wright of the American archi-
tect got close to this building block in the days of a child.
He said, “my architecture was affected by this block”. Fur-
thermore, this building block affects Bauhaus.

The definitions of the building block by Froebel are as
follows.

Principle of the building block
» Comparison, categorize = Upbringing of a basic
thought (1)
The formation of the basic intellectual power is possi-
ble by activity such as a comparison, contrast, analo-
gical inference classifying a form, size, amount to be
seen in the whole and the part of each building block.
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> Image 1. Previous CHICK performed a
workshop using the scrap wood from a woodshop
mainly. It is a workshop to assemble the chip of wood
which has been broken in a process making furniture
and a toy in bond. This is like the building block. Font.
Phot by Atsushi Kobayashi

Image 2. SLIT cards for three dimensions.
Font. Drawing by Atsushi Kobayashi



e Constitution using the basic form

The formation of the self-expression is possible to re-
cognize external environment and a relation of the
internal mind based on a building block comprised
of a basic form to symbolize the essence of all things,
and to reconstitute the recognition.

* Concreteness and the abstraction = Upbringing
of a basic thought (2)

The formation of the aesthetic creativity is possible
by an activity method to create the graphic beauty
that | can abstract from concrete things in nature and
the society based on each building block.

e Constitution by a systematic principle

Because each building block becomes the basic ma-
terial constructed based on systematic unifying prin-
ciple, it can cope with the long-term development of
children and various ability.

“The building block” is called “the Freobel Gifts". In
other words, the building block was given from “God”
and was comprised of the piece that divided “a cube”
into. The cube is stable world itself having center =
the God. Then it may be said that each piece is an
element constituting the world.

In other words, a purpose of the building block is
to let you realize the world way through play. In ad-
dition, children reflect concrete scenery and things
while piling up the abstract peace such as a cube and
a cuboid, the triangular prism.

SOLID AND VOID

There are solid and void in the structure. The construct
with the building block is solid, and the internal space
(void) does not exist.

| thought about making internal space by connecting “a
plane” together. However, in a square and the single form,
there is a limit in the combination and form to be generate
from there. Therefore, | thought about connecting 24 kinds
of “planes” which were born by lacking in a part of “the
square”. Thereby internal space appeared.

And SLIT came to be able to create complicated forms rela-
tively easily and came to be in this way made by number
limitless assembling. In addition, these pieces are intended
to make it based on a square systematically. Therefore, SLIT
is equal to the principle that Froebel proposes in this sense.

The above is a summary of “SLIT” as the construction toy.

Image 3

Image 4

Image 5-6

> Image 3. Structure of solid and void Font:
drawing by Atsushi Kobayashi

> Image 4. Pieces of Slit Font: drawing by
Atsushi Kobayashi

> Image 5 - 6. Construction of SLIT Font: photo
by Atsushi Kobayashi
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SLIT AS THE ART

Then, | talk about the side as the art. | was invited by the
photographer of my friend who lived in Paris to see SLIT
when | participated in a group exhibition of the geometry
art that they belonged to. And | exhibited SLIT at a group
exhibition called CARREMENT where was held in May 2017.

ABOUT AN IDEA OF DE STIJL

This CARREMENT is a group of artists affected by De Stijl
and the Russian constructionism of the modern art mo-
vements.

I ' was surprised at talking about such De Stijl and Russian
constructionism, Cubism and Dadaism or Surrealism as yet
familiar existence when | talked with them. Only as for it, a
modern art movement will root in their life. They are cut as
grounds and develop own thought and molding.

De Stijl was one of the modern art movements aiming at
the secession from a classic and was a movement beyond
the genre of picture and sculpture or architecture.

The characteristics of De Stijl (1924) TH5FREES =305,
Tk - Z—YiE / FERAILE - R(EEL) are as fo-
llows (extract).

01 Negation of the fixed form = formless

05 The space division by the plane, negation of
three-dimensional (cubic)

11 The central loss and gravitational negation

14 Active affirmation of the color = red, blue, yellow

Theo van Doesburg (1993 - 1931) who is the artist of De
Stijl said ‘The new architecture is like an anti-cube. We do
not load it with various functional small space in a closed
cube, and it opens them for the outside from the center. At
height, width, depth and time, we will show molding ex-
pression new at all on this occasion in open space.” (1924)

MHRELEEXE) VLVE-OY 5 —ViFE /AL -
REEL)

In other words, De Stijl denied a cube = stable closed solid.

It is the movement that aimed at the open “space” that
put “plane” together and is constructed. It is the dynamic
centrifugal, unstable space that is not like classicism-stable
static centripetal space. There is not the completion form,
and it may be said that the next development is always
assumed constitution there.

I want you to remember a building block of Froebel here.

The building block of Froebel assumes a cube a model. A
stable thing was idealized so that it was representative in
the times of Froebel by the Platonic solid such as a cube or
the ball and so on. And God controls the whole. the parts
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> Image 7 - 8. CARREMENT 4 ( Space Christiane
Peugeot ) Font: photo by Jun Sato



from cube have a role to constitute the whole beforehand.

De Stijl does not considers overall order to be given directly
by the existence of individual elements anymore but con-
siders that a principle to arrange a factor creates order. In
other words, the whole = world comes out of the relations
of the individual elements which became independent. It
has the vector in contradiction to the view of the world
called the world where it is like classicism in the times of
Froebel ---The world that I idealized beforehand exists, and
an element depending on it exists as a role.

ABOUT COLORS

From the above-mentioned consideration, | want to consi-
der SLIT as the art once again. At first about a color. About
SLIT as the toy, | thought about a design on the basis of be-
ing made of wood from the use. But | exhibited three sets
of the type that colored a white-based thing and white,
blue, red with woodenness at this group exhibition.

This is because it was aimed for constitution itself by the
connection of pieces. This is because it avoids coming to
lack a purpose called the constitution by the touch and an
image taken in from the material of the wood.

ABOUT A UNITY AND FRAGMENTATION---ABOUT
MATERIALS

Two types of meanings that using single color (all in white)
and plural colors are as follows.

This construct is made by plural pieces together. It may be
said that it indicates an overall unity to make with single
color or one material. And it is not a thing indicating the
existence of individual elements. In contrast, it indicates
what is made because the construct connect plural pieces
together to use the plural colors and material.

For example, Gerrit Thomas Rietveld (1988-1964) paint each
plane in white, gray, red, black in Schréder House (1924) '
IR SRS (HAEEEF %) And he indicated the
plane combination as the piece than an overall unity.

Based on this example, | prepared three structures that
made by material itself, single color, plural colors. And |
showed various ways of the construct.

CONCRETENESS AND ABSTRACTION - 1 FLOOR,
WALL, CEILING AS THE PLANE

The word “wall” expresses the role as “a plane built per-
pendicularly” and “a thing dividing space” in the architec-
ture. In other words, the word “wall” has already prescribed
the function in itself. When | express this in other words
with “a plane” not “a wall”, how about? In other words, we
abstract it.

It is “plane” before saying a floor, a wall, a ceiling prescri-
bing space. It is “space” saying a house, a school, an office

> Image 9 - 10. CARREMENT 4 (Space Christiane

Peugeot )Font: photo by Jun Sato
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and so on. | abstract it and try to think in this way. Then
question of the space and its constitution are born. And
it leads to a question to methodology “how the space is
made”. Here, as for the art and the architecture, a common
way of thinking called the constitution of “the plane” is
born. Briefly, | think it is one of the ideas of modern art and
the abstract art, including De Stijl.

In addition, Wassily Kandinski of Russian constructionism
expressed the component of the picture(lithograph) by
the words from “a point to a line and the plane”. And he
discussed a type of each constitution of a point, a line, the
aspect and the characteristic. In addition, Kasimir Malevich
(1879-1935) XIS, Hhy=—)L- YL —TrvF /
AFEFNE -8R (FFRAFEN)  insisted that abstract
itself was concreteness.

From such a point of view, | can place “SLIT” as abstract
art, geometry art.

ABOUT ARCHITECTURE

At first, please watch the architecture which | designed 15
years ago.

I designed it that bent, lacked, and enlarged of one plane.
The continued plane transformed it into a floor, a ceiling as
well as a wall. At the same time, the plane changes a scale
into a desk or a shelf and so on. In other words, | practiced
that the space was not the thing which existed beforehand,
and that it was generated by our physical act. The next
image drew this state. As our eyes chase a line, space is
born here.

By the way, in those days, | was thinking that this archi-
tecture was made by transforming one piece of plane. But
it may be said that it is the space that this connects plural
planes and constituted when | change a viewpoint. Then
what kind of form will those planes do?

Toinspect it, | thought on the basis of the form that divided
a square into with 3x3. Then | understood that 24 kinds
of variations were born. And this leads to a component of
“SLIT".

It may be said that this architecture connects an edge of
these piece and is constructed. “SLIT" is connected for it at
a one-third point of the piece and is constructed.

When [ think in this way, it may be said that “SLIT" is space
model.
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> Image 11 - 12. Space - P Font: phot by
Hiroyuki Hirai



> Image 13 - 20. Continuity / Transformation of
plane Font: drawing by Atsushi Kobayashi

> Image 21. Transformation of square Font:
drawing by Atsushi Kobayashi

SPACE MODEL - ABOUT THE CHARACTERISTIC
PROPERTY OF THE ARCHITECTURE

In National Museum of Modern Art, “Japanese house” is
held now (2017) THZADZR 1945FLIEDEEEES
Ly GHTEEZERL) (This exhibition was finished already. This
was travelling exhibition in Roma, London and Tokyo since
2016.) There exhibits the genealogy of the postwar house
in Japan according to a category. And

“Masuzawa house” (by Makoto Masuzawa (1925-1990) '
HARDR 1945FLEDOREEESL) GEHE),  an
architect in Japan) and “House in Sumiyoshi” (by Tadao
Ando (1941-) THAME 1945FLIEDEREIES5 0, G
J£254t) an architect in Japan) which | took in the class of
the first grader were included. (I teach the first grader of
the Musashino Art University, department of architecture
how to describe drawings since 2009. These two houses
are subjects of the trace at this class.)

Here, | will watch two houses as space model.

The Masuzawa house (1952) was wooden small house that
designed as space model of the postwar house. However,
we can see influence of the domino-style of Le-Corbusier
when we take out only the structure. In other words, it may
be said that this adopted a domino-style as space model.

The house in Sumiyoshi pursued the way of the architec-
ture in the crowded city environment. And it may be said
that Ando reproduced “Machiya” (a style of traditional Ja-
panese house in the city) as a model in the present age. In
this house, Ando uses division space by close geometry.
For “disorder” of the outside world, he made stable space
using order called the geometry. This method is one of the
themes of art and architecture since Greece.

By the way, the way of thinking about the model is a ques-
tion about the characteristic property of the architecture.
In other words, it is to think about structure itself of the
space. It becomes mainstream now to think about an ar-
chitecture from context such as neighboring environment.
However, the way of thinking about this model asks the
way of building in itself before considering them.

It may be said that the origin of art and architecture of the
modern times as the concept to be opposed to classicism
was for the acquisition of such a characteristic property
from the start. Therefore, modern architecture called inter-
national style and the modern art use geometry; geometry
has the commonality beyond the genre groped for an area
and a race, the religion and so on.

5 principles of the modern architecture that Le Corbusier
(1887-1965) MHFEEFESEXE, VILUE- IV F—ViR
/ FAIEBAIE - SR(ZZE 1) proposed are an example of the
space model. They are a piloti, a rooftop garden, horizon-
tally consecutive windows, a free plan, free vertical planes-
--there are a way of thinking to be opposed to a classical
architecture: the classic architecture is made of stone, and
there is the sloping roof, and an opening is small, and both
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the vertical plane and the plan are restricted in the struc-
ture. That is why the modern architecture spreads through
all parts of the world.

CONCRETENESS AND ABSTRACTION - 2 A MODEL
AND ITS TRANSFORMATION

As modern architecture spreads, regionality appears again.
It transformed the abstract space model to various condi-
tions. So, I can think it to have been possible because there
is the existence called the abstract space model.

Because the building block of Froebel connected an abs-
tract form with a concrete phenomenon and aimed at up-
bringing of the aesthetic creativity. In other words, it is one
of the basic concepts in all genres to connect concreteness
and abstraction.

Making the system to make the forms - A system and its
variation

Then the following question is born. Can you define the
space model as a “work"?

5 principles itself of the modern architecture is not surely
“works”. However, | can think that it is a system to make a
“work”.

The system creates the work as the variation. It may be
said, “system itself is a work”. In other words, “the system
to make the forms” may become the “work”.

SLIT is the model that anyone can make space through
play. And it is system generate space and form. And this
system in itself is the “work”. It is the existence that can
become the model of the three-dimensional art and archi-
tectural model by the abstractness.
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> Image 22. Masuzawa House and space

structure / domino - system Font: drawing by Atsushi
Kobayashi

> Image 23. House in Sumiyoshi and space
structure / division of space Font: drawing by Atsushi
Kobayashi

> Image 24. Pices of SLIT Font: drawing by
Atsushi Kobayashi
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> Image 25, continuity Font: drawing by
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> Image 26 - 27. SLIT in CARREMENT 4. Font:
phot by Atsushi Kobayashi
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1. PRESENTACION

El proyecto es, en cierta medida, la formulacién de una
tesis, o una pregunta, o una idea literaria. Para mi la
arquitectura es una disciplina intelectual.

REM KOOLHAAS

Este articulo es una exploracion del estado en que se
encuentra el estudio y desarrollo de lo que se ha llamado
“Arquitectura Topoldgica”. La informacién con que se
cuenta, actualmente, es dispersa o, en algunos casos,
poco critica. Me interesa precisar el origen, asi como el uso
del término. Fue necesario recurrir a mucha informacion
dispersa, tanto en libros como en revistas y otros medios.

Metodolégicamente, recurro a Steven Holl: Fenomenologia
de la arquitectura (Holl 2011), reflejo de una manera de
observar y relacionar, lo que genera un conjunto de
imagenes que pueden dar vida a un proyecto.

Pedagdgicamente, el desarrollo de un proyecto de
arquitectura parte de una gran cantidad de observaciones.
Se hacen croquis de muchas situaciones: de las sombras, de
la orientacién, de cémo la gente usa las escaleras, etc. Todo
va confluyendo criticamente a una misma observacion.
Esta debe reflejar todo lo que se ha aprendido del estudio
de lugares y de la vida de la gente.

En este articulo he querido destacar esta manera de ver la
arquitectura y su aprendizaje, a través de varios arquitectos,
entre los que es importante destacar a creadores de
“imagenes”, tales como los Smithson y sus continuadores,
C. Alexander y A. van Eyck.

El ajedrez es un juego matematico. Tiene mucho
de topolégico, por eso de los movimientos y de las
restricciones. El caballo tiene una forma de moverse y el
alfil otra. Eso los traba, pone las piezas bajo unas reglas que
le dan solidez al juego. Eso es un hecho matematico.

Los ejemplos de estos hechos estan en todas partes. En el
norte de Chile, en Atacama, hay unos canales de regadio,
donde los bordes no tienen una inclinacién de 90° como
es la costumbre. Han sido recortados hasta llegar a unos
30°, y esto se debe haber originado en la gran cantidad
de animales que iban a la orilla a tomar agua y caian al
canal. Este descubrimiento necesité de un conocimiento
matematico, probablemente intuitivo: unas niveletas,
huincha de medir, etc.

En otro contexto cultural, Le Corbusier escribi6 un texto
que debiéramos leer todos los arquitectos. Fue parte de un
libro editado por F. Le Lionnais (1962), quien pidit a personas
relevantes de diversas areas, que escribieran un articulo
sobre la relacion de su disciplina con las matematicas. Se
titulé La arquitectura y el espiritu matemdtico. No habla
como un matematico, sino como un arquitecto maravillado
con las plantas, los arboles, con el angulo recto, con las
estructuras de todo tipo. (Le Lionnais, 1962) (ver 1.0)

Sinos detenemos a mirar el mundo, veremos que lo que nos
rodea y, nosotros mismos, somos maravillosas estructuras.
Asi como el ajedrez, también lo es una ceremonia religiosa,
la arena de una duna, que es como un manto que se
mueve, una bandada de estorninos.

Las palabras de Koolhaas que encabezan esta primera
parte de mi articulo, son una advertencia. Tengo la
impresion de que muchas veces se piensa que las
matematicas estan restringidas al calculo numérico. En la
actualidad hay muchas publicaciones que muestran un
campo muy amplio de conocimiento matematico. Nada es
descartable. Se puede pasar de los cuerpos arquimédicos
y platonicos, a las “Leyes de la Forma” de George Spencer-
Brown, un enfoque distinto en matematicas que ha sido
rescatado por investigadores de la talla de Francisco
Varela. El matematico introduce un principio al cual llama
distincién, que es un tema en el plano de la observacion.
Un ejemplo muy sencillo que se da es el siguiente. Hay
una hoja totalmente en blanco y se pide a una persona
que trace una distincion. Ella dibuja una linea horizontal y
dice: aqui hay una distincion, ahora tenemos un arriba y
un abajo. Si se hiciera una linea vertical, la distincion seria
entre izquierda y derecha.

Toyo Ito esta en otra blsqueda. Hace experimentos con papel
recortado. Es una investigacion que ha llevado a su trabajo
profesional. Este arquitecto, de origen japonés, no esta
haciendo origami, es otra la direccion de su investigacion.
Algo parecido es lo que viene haciendo Koolhaas, pero lo
suyo es como de golpes certeros y Unicos, que son como
la sintesis de un programa cualitativo. El proyecto para la
biblioteca Jussieu en Paris tiene su origen en una hoja de
papel recortado que se despliega en el espacio. (ver 2.1)

Christopher Alexander fue arquitecto y matematico. Su
primer libro Ensayo sobre la sintesis de la forma se apoya en
principios topolégicos, y un corto ensayo posterior, Una
ciudad no es un arbol, puede leerse como un estudio propio
de la “Teoria de grafos”. (ver 2.2)

Muchos urbanistas europeos, que se movian todos los
dias por estrechas calles medievales, seguian viendo la
ciudad como conformada con estructura de arbol. Esto
no es trivial porque entenderlo es una ventana que se
abre. Es encontrar un camino para entender mejor cbmo
esta organizado el mundo en que vivimos, ya que es aqui
donde vamos a intervenir profesionalmente. (ver 2.3)

Todo esto es topologia y geometria, tal como lo son
las cartas de navegacién de los navegantes de las Islas
Marshall. Para todo hay alternativas. Existen estudiantes a
los que no les gustan las demostraciones muy abstractas.
Posiblemente, no han buscado otros caminos. Por ejemplo,
hay una demostracion del Teorema de Pitdgoras que
tiene su origen, probablemente, en China. No hay nada
que hacer, no necesitamos lapiz ni papel, s6lo mirar
concentradamente. (ver 2.4)
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> Imagen 4. Modelo topolégico propuesto por Rem
Koolhas para su proyecto Biblioteca Jussieu Fuente:
https://www.oma.com/projects/jussieu-two-libraries

> Imagen 5. Teorema de Pitagoras. Fuente: Bruno
Munari, 1999.

2. COMO UN DESPLIEGUE DE LOS SENTIDOS

. a casi dos siglos de los trabajos que someten la
geometria euclidiana a una critica radical para
constituirse en una disciplina auténoma, o analysis situs
o topologia, a mas de 80 anos de la revolucién cubista,
que es la despedida de un dispositivo pictérico nacido
alrededor de 1400, que permitia reducir el espacio a
plano (...) ino habria llegado finalmente el momento de
que los sefiores arquitectos y urbanistas tomaran nota
del hecho de que Newton estd muerto y que por eso el
espacio absoluto ya ha caido en desuso? André Corboz:
Orden disperso.

El uso del término tuvo resonancia en 1955, cuando el
critico de arquitectura Theo Crosby escribi6 la editorial de
la revista Architectural Design, sobre lo que se llamé Nuevo
Brutalismo, para referirse a una tendencia del momento.
Sus adherentes se abstenian de dar terminaciones a sus
edificios, utilizando solamente hormigoén en bruto, pintura
sobre madera sin pulir, estructuras a la vista, etc. Era un
momento importante para hablar sobre arquitectura,
lamentablemente no todo fue tan facil. Entre quienes
se sintieron afectados por la dureza de las discusiones
en torno a sus proyectos, estaban los arquitectos Alison
y Peter Smithson. Este matrimonio tenfa un estudio en
comun, siendo Alison quien participaba activamente en
las discusiones académicas. El edificio para The Economist
(Blundell Jones, 2013) es una de sus obras mas destacadas.
La critica mas intensa fue sobre el proyecto para un
concurso en Sheffield, el cual recibié el apoyo de Reyner
Banham, joven ingeniero que se habia destacado en
discusiones sobre arquitectura desde que era estudiante.
Explicando las razones de su defensa, Banham lo ubicé en
una categoria a la que llamé Arquitectura Topologica. (ver
3.)

Fue en 1967, un afio después de la inauguracion del edificio
para la Filarménica de Berlin, que Kenneth Frampton
(Frampton,1968), arquitecto, critico e historiador de la
arquitectura, escribi6 un articulo sobre esta destacada
obra de Hans Scharoun, calificdndola también como un
ejemplo de arquitectura topologica. (Blundell Jones, 1995)
(ver 3.2)

El contexto intelectual y artistico en que se formaron
muchos arquitectos alemanes, en la primera mitad del
siglo veinte, fue propicio para el desarrollo de Hans
Scharoun, quien mas tarde se convertiria en el autor del
proyecto del edificio citado por Frampton. Su cercania
con arquitectos tales como Hans Poelzig, Hugo Haring y,
muy especialmente, Bruno Taut, debe haber apoyado el
proceso formativo de Scharoun, por tratarse de un grupo
generador de ideas y temas de experimentacion, las que se
iban a reflejar en sus proyectos futuros. (ver 3.3)
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Es a Taut a quien hay que prestar atencion, especialmente
después de su permanencia en Japén.

En 1976, en lalibreriadel Centro Pompidou en Paris, mellamé
la atencion un libro de bolsillo cuyo titulo era Lenfant a la
decouverte de I'espace, y sus autores Jean y Simone Sauvy
(Sauvy,1972). En la parte inferior de la portada aparecia la
leyenda Iniciacion a la topologia intuitiva. (Sauvy, 1972).

Tengo la impresién que parte importante de los arquitectos
que han hecho obras de arquitectura, que pueden ser
calificadas como topolégicas, no han desarrollado estudios
sistematicos de esta disciplina. La aparicion de la topologia
en temas de arquitectura es un fenémeno cultural
relativamente nuevo. SegUn R. Banham, algin grado de
responsabilidad hay que asignarla a D'Arcy W. Thompson
con la publicaciéon de su obra On growth and Form, que
habria abierto las puertas de un campo de investigacion
mucho méas amplio. (Thompson, 1983).

Antes de seguir adelante es bueno hacer notar que, en
este tema, hay equivocos importantes. Se piensa, muchas
veces, que este enfoque de la arquitectura consiste en
encontrar las analogias adecuadas. Se piensa que si un
proyecto se parece a un torus o a la cinta de Moebius,
califica de inmediato para la categoria en cuestion. (ver 3.4)

En segundo lugar, existe el caso en que se tiende a clasificar
como topoldgica cualquier forma compleja. Segun este
proceder, una obra de Zaha Hadid o de Frank Gehry tendria
este caracter y no es necesariamente asi.

En tercer lugar, hay proyectos que privilegian la apariencia
sobre la estructura. En esos casos se agrega, sin ninguna
razobn, una excesiva cantidad de formas curvas. Proyectos
de Mies van der Rohe, por ejemplo, podrian entrar en la
categoria topoldgicos, sin necesidad de agregarles una sola
curva.

Puede ser un buen camino considerar que todo proyecto
de arquitectura es una estructura y tener muy claro de
qué tipo de estructura estamos hablando. Si tomo una
hoja de papel y la arrugd aparece una estructura que
permite cierta estabilidad en la forma. Antes habia otra
estructura, seguramente mas regular, que daba flexibilidad
a la hoja. El plegado de una camisa es un tema de pliegue,
transformaciones y estructuras. Esto se puede aplicar
a todo: desde la confeccién de un plano (por ejemplo,
la cantidad de elementos que describe Perec en su
enumeraciéon de los mapas portulanos: el desierto, el oasis,
el oued, la fuente, el torrente, la ria, el estuario, el delta,
etc.), hasta la construccion de un edificio. (Ver imagen 12).
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> Imagen 12. Foto aérea mercado en Tunez. Fuen-
te: Recuperado en http://hasxx.blogspot.com/2011/09/
amsterdam-orfanato-aldo-van-eyck.html



Van Berkel & Voss son arquitectos holandeses que han
desarrollado proyectos de interés. Uno de ellos es la Casa
Moebius que se funda en la idea de un emplazamiento que
es recogido por la casa y la casa que busca lo mismo en el
lugar. Una dialéctica que, en esta contradiccion, encuentra
su riqueza. Es dificil imaginar una casa que sea una réplica
especular de la famosa cinta; tampoco tiene sentido, y es
en ese punto donde se puede apoyar la concepcion de una
obra. Es un permanente “tender a”. Un tema de limites muy
propio de la topologia. (van Berkel, 1999). (Ver imagen 13)

3. INSTRUCCIONES DE USO Y UN JUEGO DE CONWAY
Segun V. Mufioz:

La topologia es la rama de las matemdticas que
estudia la “forma global de los espacios cuando estos
pueden ser deformados mediante transformaciones
continuas, del estilo de estirar o contraer, pero sin que
se permita realizar cortes, pegados o aplastamientos.
Etimolégicamente, la palabra topologia proviene de la
raiz griega topos, que significa “lugar” y del sufijo logos
que significa estudio. (Mufioz, 2011)

Una imagen recurrente con la cual se explica lo que es la
topologia consiste en utilizar una banda lisa de caucho,
sobre la cual se dibuja una curva cerrada. Una elipse, por
ejemplo. Y luego estiramos la banda hacia todos lados de
modo que se deforme sin romperse. El resultado va a ser
una figura diferente que esta en la siguiente relacién con
la anterior: 1. Todos los puntos de la nueva curva estan
relacionados con un punto de la curva original. 2. Todos
los puntos de la nueva curva conservan su vecindad en la
antigua. Esta operacion se llama homeomorfismo. (imagen
14-15)

Esto tiene mucho interés para el estudio de superficies
planas y otras mas complejas, como la llamada “botella de
Klein”, o la conocida Cinta de Moebius, que es una cinta
que forma una especie de anillo que se ha construido con
una banda de papel, la cual se tuerce una vez y se pega
en los extremos. La resultante es una banda continua que
tiene un solo lado y curiosas propiedades geométricas.
(Fréchet, 1967) (Ver 3.4).

El grafo es un conjunto de puntos (vértices) que estan
relacionados por lineas (aristas) formando una totalidad,
cuya conformacion responde a ciertas leyes. Es lo que
formalmente refleja mejor lo que es una estructura. Esto es
una sobre simplificacion, pero para lo que quisiera explicar
puede ser suficiente.

Hay dos tipos de grafo. Uno es una figura continua,
cerrada. El otro tiene forma arbdrea y, por lo mismo, se
llama “arbol”. (Ver imagen 14)

E. Dormitorio
F. Taller / |
G. Caja de escalera 7 ;
H. Bafo

. Toilette

J.Rampa

K. Garage

L. Despensa

M. Sala de estar

N. Caja de escalera
0. Cocina
P.Veranda

Q. Sala de estar

R. Chimenea

I® =

(==

© wmoz =~

S.Terraza

T. Aimacenaje

U. Dormitorio nifios
V. Caja de escalera
W. Dormitorio nifios
X. Bafio

Y. Lugar de trabajo

-]

x 2 < c

=<

> Imagen 13 Planta casa Moebius, obra de van
Berkel. Fuente: Varas, Luis (2010). Apuntes de clases de
Taller.
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Resulta interesante comprobar como se ha extendido el
uso del término umbral: el afno 2016 se publicod, en espafol,
el libro Hacia la ciudad de umbrales, de Stavros Stavrides,
profesor de la Universidad de Atenas. El tema es el mismo,
pero enriquecido por la observacion del barrio y de la
ciudad, en tiempos de lucha politica. (Stavrides, 2016).

Aldo van Eyck se desarrollé como arquitecto, muy cerca de
los Smithson, manteniendo su independencia desde muy
temprano, lo que le permitié encontrar su propio camino.
Comenz6 trabajando en la recuperacién de “espacios
perdidos” en Amsterdam, en gran parte por causa de la
guerra. Se trataba de viejas propiedades derruidas, pasajes
fuera de uso, etc.

La propuesta fue convertir todos estos espacios en
plazas de juegos infantiles. Teniendo en cuenta la variada
conformacion de los sitios, se dio la posibilidad de mucho
trabajo de disefo, lo cual lo hizo un arquitecto conocido.

Los principios de disefio tienen su propia historia. El
arquitecto opinaba que los pavimentos duros en este tipo
de lugares no eran educativos. Sobre esta base desarroll6
unos suelos donde los nifios podian sentir el cambio de
un material a otro, que entendieran la importancia de la
diferencia entre las cosas. Suelos en que se alternaban lo
natural con lo artificial, lo liso con lo estriado, es decir, lo
que ensefa a estar alerta en cualquier parte. (van Eyck,
1962). (Ver imagenes 20-21).

El paso siguiente fue el Orfanato Municipal de Amsterdam,
edificio que tiene mucho del caracter topologico del que
hemos estado hablando. Junto al plano de este proyecto
he agregado uno del Hogar de Ancianos De drie Hoven
Amsterdam, de Herman Hertzberger, exalumno de van
Eyck, que muestra como trabajando dentro de un mismo
marco, se puede obtener la misma calidad de proyecto.
(Ver 7.2)

Dice Paul Valérie: “Hay edificios que cantan y otros que
son mudos”. Lo mismo declara sobre los pintores: “se ven
cantidades de cuadros admirables que, aun imponiéndose
por sus perfecciones, sin embargo, no cantan”. Tal vez
podriamos decir lo mismo para las ciudades. El arquitecto
holandés Aldo van Eyck pudo haberlo intuido cuando
escribio:
un darbol es una hoja y una hoja es un drbol / una casa
es una ciudad y una ciudad es una casa / un arbol es
un arbol, pero es también una hoja enorme / una hoja
es una hoja, pero es también un arbol pequerio / una
ciudad no es una ciudad si no es también una casa
enorme /una casa es una casa sélo si es también una
pequena ciudad. (van Eyck, 1947-1998).

El arquitecto estd hablando de crecer y decrecer y
también de limite. Sin mencionarlo aparece la idea de
transformacion. De esto trata justamente la topologia.
Tanto en las palabras de Frampton, como en las de van
Eyck esta implicito.

> Imagenes 20-21. Lugares de juego para plazas

de Aldo van Eyck. Fuente: Arnulf Liichinger 1987
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> Imagen 25. Patio de comida Bellavista. Vista
interior. Santiago. Chile. Fuente: Elaboracion del autor

> Imagen 26. Recorrido interior Ascensor Victoria.

Valparaiso. Chile. Fuente: Elaboracion del autor
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El tema del limite va a aparecer siempre en el vocabulario de
los arquitectos. Las viviendas de van Eyck para el Concurso
PREVI, en Lima, se abren y se cierran al mismo tiempo. Lo
mismo pasa en su Orfanato en Amsterdam. (Ver imagen 24)

Cuando los arquitectos hablamos de limite, por ejemplo, en
la evaluaciéon de un proyecto, podemos estar refiriéndonos
a cosas muy distintas, pero capaces de dar cuenta de un
mismo fendémeno. En este contexto, las lineas en el suelo
que delimitan un campo de tenis, carecen de importancia.
Buscamos acercarnos a su origen, en tiempos del Imperio
Romano, donde el limes era un area y no una marca en el piso.

Borde, orilla, margen, frontera, hablan de lo mismo y su uso
correcto, en un proyecto, sirve para encontrar soluciones
correctas. Los limites en una casa pueden cambiar, alo largo
del dia, de acuerdo al recorrido del sol y la conformacion
de las sombras.

Richard Sennett nos habla de la membrana. Cuenta de una
distincién que Stephen Jay Gould le hace ver. Dice que
en las ecologias naturales hay dos tipos de bordes: las
fronteras y los lindes. Los lindes son bordes porosos. Las
fronteras no. (Sennett, 2019).



los trazados indican propuestas, no obligaciones. El mismo
Serra hace un descubrimiento mirando lo que pasa con
las personas que caminan sobre los bordes de su obra.
Esa musica que surge desde la profundidad tiene mucho
sentido para Scharoun. ;Cémo se acorta una distancia
para conseguir “un corto camino” si no es a partir de una
operacion topoldgica? Mientras, en la obra de Serra hay
niveles que se alzan, se bajan, se extienden, se reducen, se
contraen, se comprimen y se transforman.

PALABRAS AL MARGEN

1. El libro cuya publicacion Paul Klee encargé a su
mujer, Lily Klee-Stumpf tiene 555 paginas. Se llama Das
bildnerische Denken. Para mi es como una especie de
mandala donde puedo llegar a saber muchas cosas. Es
como una version moderna del Quadrivium. En mi trabajo
lo he complementado con otras lecturas e imagenes, por
ejemplo, un texto poco conocido de Le Corbusier: “La
arquitectura y el espiritu matematico”, o algo de Malevich,
con todas exploraciones sobre limites, bordes, sombras.
Hace poco, sin ninguna intencién empecé a transformar
algunas imagenes del libro de Klee (que son miles) y me
di cuenta de que era posible desarrollar muchos ejercicios
topolégicos agregando, estirando, etc. los dibujos del
pintor. (Klee, 1990).(Le Lionnais, 1962)

2. Colin Davies hace una distincién entre la imitacion de las
formas naturales y la imitacion consciente de los “Procesos
de Formalizacién”. No es facil de conseguir, pero vale la
pena intentarlo. Se trata de encontrar cual es el proceso
que sigue un vegetal, por ejemplo, para hacerse fuerte y
crecer. Francisco Varela da algunas pautas. Hay que revisar
“El fendmeno de la vida”. También Christopher Alexander
tiene su busqueda en “The phenomenon of Life". Tal vez
habria que leer los textos de Goethe sobre la metamorfosis
de las plantas.

3. Al cotejar el discurso de Scharoun con el de Serra, se
percibe la energia que puede acumular la necesidad
de dejar que la obra encuentre su propia logica. En las
construcciones espontaneas en lugares como Valparaiso,
tiene mucho sentido estudiarlo. Cualquier cerro de esta
ciudad podria ser una obra de Serra a mayor escala. Allf
esta lo que no debiera pasar y pasa con sus propias fuerzas.
Las complejas formas de crecimiento alli son resultado de
lo que no debia haberse formalizado.

CONCLUSIONES

Pienso que lo expuesto en este trabajo, fortalece mi
convicciénsobreelmétododeinvestigacidnydeaprendizaje
de los arquitectos es de caracter fenomenolégico. El tema
de la reconciliacién de los contrarios, explorado a fondo
por Aldo van Eyck, quien vefa el proceso como una tension
extraordinaria, que no conducia a una conciliacion, sino
a algo nuevo, enriquecido. Las materias que se estudian
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en nuestra profesion requieren de la imagen. Incluso de
la imagen poética, tal como lo ha dicho Octavio Paz y lo
reafirma Brodsky en la poesia. También es necesaria una
matematica de gran flexibilidad que permita un desarrollo
de la creatividad en forma plena.
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RESUMEN

El presente articulo se centra en la importancia didactica del uso conceptual de referencias
y técnicas artisticas en la ensefanza de la arquitectura. El objetivo principal es explorar
cémo el arte puede servir como una herramienta efectiva para enriquecer el proceso de
aprendizaje en el campo arquitecténico, a través de un caso de estudio especifico: el Taller
de Arquitectura Il, llevado a cabo en la Universidad del Desarrollo durante los afios 2017-
2018, bajo la tutela de los docentes arquitectos Roberto Peragallo, Soledad Larrain y las
ayudantes Alejandra Marti y Andrea Coxhead.

La metodologia propuesta se basa en la integracion de disciplinas artisticas, como la pin-
tura, la masica, la poesia y el cine, como soporte para el aprendizaje arquitecténico. Se
examina como la utilizacion de estas puede estimular la creatividad, fomentar la obser-
vacién detallada, promover la sensibilidad espacial y fortalecer el sentido humanista en
los estudiantes de arquitectura. Ademas, se analiza el papel de las referencias artisticas
como una fuente de inspiraciéon para la conceptualizacién, proceso y materializacion de
proyectos arquitectonicos.

El estudio de caso detalla las actividades realizadas en el marco del taller, donde los estudi-
antes fueron desafiados a traducir elementos musicales, poéticos y pictéricos en formas,
espacios y volumenes pre-arquitectonicos. Para ello se describen las técnicas utilizadas
para capturar las cualidades intangibles de las artes en el lenguaje arquitectonico, asi como
la experimentacion como método de investigacion creativa.

Los resultados preliminares revelan que la integracion de las artes en la ensefianza de la
arquitectura puede enriquecer la experiencia educativa, fomentar la originalidad y for-
talecer las habilidades perceptivas, proyectuales y habitos humanistas de los estudiantes.
Este articulo busca destacar la relevancia de la implementacién de estas metodologias en
la formacioén de futuros arquitectos y arquitectas, asi como promover un enfoque multidis-
ciplinario en la ensefianza de la arquitectura.

Palabras claves. Arte, arquitectura, docencia, taller arquitecténico, proceso creativo, ped-
agogia, espacios de aprendizaje, contextos educativos.

'Arquitecto. Titulado de la Universidad de Chile (1975). Docente de cursos como Taller Arquitectonico, Medios de Expresion, Musica y
Etica en universidades como la Universidad de Chile, Universidad de la Reptblica y Universidad del Desarrollo sede Santiago. Autor
publicado con libros como Conchali apuntes para una historia y Escorzo de Ediciones Grupo Fuego de la Poesia.
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Drawing music and painting poetry. Learning methodologies through
art as a support
ABSTRACT

This article focuses on the didactic importance of the conceptual use of artistic referenc-
es and techniques in the teaching of architecture. The main objective is to explore how
art can serve as an effective tool to enrich the learning process in the architectural field,
through a specific case study: the Architecture Workshop II, carried out at the Universidad
del Desarrollo during the years 2017-2018, under the tutelage of the teaching architects
Roberto Peragallo, Soledad Larrain and the assistants Alejandra Marti and Andrea Coxhead.

The proposed methodology is based on the integration of artistic disciplines, such as paint-
ing, music, poetry and cinema, as a support for architectural learning. It examines how the
use of these artistic expressions can stimulate creativity, encourage detailed observation,
promote spatial sensitivity and strengthen the humanistic sense in architecture students.
In addition, the role of artistic references as a source of inspiration for the conceptualiza-
tion, process and materialization of architectural projects is analyzed.

The case study details the activities carried out within the framework of the Workshop,
where students were challenged to translate musical, poetic, and pictorial elements into
pre-architectural forms, spaces, and volumes. For this, the techniques used are described
to capture the intangible qualities of the arts in the architectural language, as well as ex-
perimentation as a method of creative investigation.

The preliminary results reveal that the integration of the arts in the teaching of archi-
tecture can enrich the educational experience, encourage originality and strengthen the
perceptual and projectual abilities and humanistic habits of students. This article seeks to
highlight the relevance of the implementation of these methodologies in the training of
future architects and architects, as well as promoting a multidisciplinary approach in the
teaching of architecture.

Key words. Art, architecture, teaching, architectural workshop, creative process, pedago-
gy, learning spaces, educational contexts.

1. INTRODUCCION

En el vasto universo de las artes, la creatividad se convierte
en el hilo conductor que teje un entramado de expresiones
diversas y estimula la imaginacion humana. Desde la musi-
ca y la pintura hasta la poesia y la arquitectura, la busque-
da creativa se manifiesta como un impulso fundamental
en la creacion artistica. En este contexto, surge la inter-
rogante sobre como podemos aprovechar esta blusqueda
creativa y aplicarla en la ensefianza de la arquitectura, y en
particular, cémo las referencias, observaciones y técnicas
artisticas pueden enriquecer el proceso de aprendizaje en
este campo.

En el ambito educativo, la experimentacion se ha consoli-
dado como una metodologia esencial en el proceso creati-
vo. Permite a los estudiantes explorar y descubrir nuevas
posibilidades, romper con convenciones establecidas y
expandir los limites de su propia imaginacion. Al fomen-
tar la experimentacion, se les brinda a los estudiantes la
oportunidad de adentrarse en terrenos desconocidos y
enfrentar los desafios y frustraciones que surgen durante
el proceso creativo.

Un aspecto fundamental de la experimentacion es la vali-
dacion del error. A menudo, en el proceso de exploracion
creativa, los errores pueden ser vistos como resultados
negativos o fallas. Sin embargo, en un enfoque mas am-
plio, el error y “lo inGtil” (Ordine 2013) se convierten en una
parte esencial del aprendizaje y el desarrollo de ideas. Al
permitir a los estudiantes equivocarse y divagar, se les in-
centiva a tomar riesgos y a buscar soluciones innovadoras
y auténticas. El error y lo incierto se convierten, asf, en una
valiosa fuente de retroalimentacién y en un motor para la
mejora continua.

Una herramienta fundamental en el disefio arquitecténi-
co, asf como en las artes exploradas, es el ejercicio de la
abstraccion. La abstraccion nos permite alejarnos de la re-
alidad tangible y adentrarnos en el terreno de lo concep-
tual. En el &mbito arquitectédnico, la abstraccion nos invita a
buscar las cualidades esenciales de un proyecto, despojan-
dolo de detalles superfluos y centrandonos en su esencia.

En este articulo, exploraremos como estas ideas funda-
mentales de la bUsqueda creativa, la experimentacion, la
validacion del error y el ejercicio de la abstraccién pueden
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ser aplicadas en la ensefianza arquitecténica. Nos en-
focaremos en un caso de estudio especifico: el Taller de
Arquitectura Il, impartido en la Universidad del Desarrollo,
sede Santiago, durante los afios 2017-2018, bajo la tute-
la de los docentes arquitectos Roberto Peragallo, Soledad
Larrain y las ayudantes Alejandra Marti y Andrea Coxhead.

Nos centraremos en la integracion de disciplinas artisticas
como la musica, la pintura, la poesia y el cine, y analizare-
mos cOMo estas expresiones artisticas pueden estimular la
creatividad, fomentar la observacion detallada, promover
la sensibilidad espacial y fortalecer la mirada humanista en
los estudiantes.

1. OBJETIVOS

El objetivo de esta investigacion es explorar la importancia
didactica del uso de referencias y técnicas artisticas en la
enseflanza de la arquitectura centrada en la metodologia
utilizada, especificamente, en el caso de estudio, a modo
de ejemplo de la vasta experiencia docente del profesor
Peragallo en la incorporacion de las artes como vehiculos
docentes en diversas universidades desde los afios setenta.

El objetivo principal es examinar como la integracién de la
musica, la poesia, la pintura y el cine pueden enriquecer
el proceso de aprendizaje en el campo arquitecténico y
aportar a una comprension profunda de la idea de lugar
mas alla de lo construido. Se busca comprender cémo es-
tas expresiones artisticas pueden estimular la creatividad,
fomentar la observacion detallada y promover la sensib-
ilidad espacial en los estudiantes de arquitectura, en pos
de encaminar la busqueda del espiritu y sentido de los lu-
gares que son la base del quehacer disciplinar. Fomentar,
asi, la originalidad y fortalecer las habilidades perceptivas
y proyectuales de los estudiantes. Ademas, se busca resal-
tar la importancia de la implementacién de metodologias
multidisciplinarias en la formacion de futuros arquitectos.

El estudio de caso se centra en las actividades realizadas
durante el Taller Arquitecténico I, donde los estudiantes
fueron desafiados a traducir elementos musicales y poéti-
cos en formas, espacios y voliumenes arquitecténicos. Se
utiliz6 el dibujo a mano alzada, la pintura, el modelado y el
contenido audiovisual para capturar las cualidades intan-
gibles de los referentes artisticos en el lenguaje espacial y
simbolico de una arquitectura situada.

En resumen, el objetivo de la investigacién es explorar
cémo el uso de referencias, visiones y técnicas artisticas,
en particular la musica, la pintura, la poesia y el cine, puede
complementar el proceso de aprendizaje en la arquitec-
tura. Se busca analizar cémo estas metodologias pueden
estimular la creatividad, promover la sensibilidad espacial y
fortalecer las habilidades de los estudiantes. Asimismo, se
pretende destacar la importancia de incorporar las artes y
la interdisciplina en cualquier proceso creativo.
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2. MARCO TEORICO

La presente investigacion se adentra en la estrecha relacion
entre el arte y la arquitectura, y examina la importancia
del arte en la educacién arquitecténica. El arte y la arqui-
tectura comparten una conexién intrinseca, ya que am-
bas disciplinas se nutren mutuamente y se entrelazan en
la creacion de espacios y experiencias estéticas. El arte no
solo es una fuente de inspiracion para los arquitectos, sino
que también despierta capacidades reflexivas, apreciativas,
comunicativas y creativas en los estudiantes de arquitec-
tura, permitiéndoles sensibilizarse con el arte como via
para su formacion general e integral. En este marco teori-
co, se exploraran los fundamentos tedricos, las investiga-
ciones relevantes y las teorias pedagogicas que respaldan
la inclusion del arte en la educacion arquitectonica, con el
objetivo de comprender como el arte puede enriquecer y
potenciar el proceso de aprendizaje de los futuros arqui-
tectos.

A.LA RELACION ENTRE EL ARTE Y LA ARQUITECTURA

La relacién entre el arte y la arquitectura es fundamental
para comprender y apreciar la naturaleza intrinsecamente
artistica de esta disciplina. Es imperativo entender la arqui-
tectura como un arte en si misma, en constante dialogo con
otras disciplinas, y no como una categoria externa o ajena
a ellas. Esta vision es respaldada por destacados estudiosos
y tedricos, quienes han subrayado la profunda interseccion
historica y conceptual entre el arte y la arquitectura, y la
influencia mutua que se retroalimenta entre ambas disci-
plinas, como plantea Hertzberger, quien enfatiza que “el
arte y la arquitectura no pueden separarse” (1991, p. 28), y
que la arquitectura se convierte en arte cuando trasciende
su mera funcién constructiva.

Mallgrave y Goodman (2006, p. 167) van aun mas alla,
sosteniendo que “la arquitectura es un arte y que su ob-
jetivo supremo radica en la creacion de la belleza”, despo-
jandola de toda dimensién técnica o material. Por su lado,
Kenneth Frampton (1995, p. 15) destaca la antigua y pro-
funda relacion entre la arquitectura y las artes visuales.
Pallasmaa (2005, p. 10). resalta que la arquitectura “es una
forma de arte que apela a todos nuestros sentidos, no solo
a la vista”.

Ademas, el arte posee una cualidad intrinsecamente vali-
osa en su propia inutilidad, como sefala el autor citado.
La creacion de una obra de arte es un acto que distingue
a los seres humanos de otras criaturas y nos define en lo
esencial como seres humanos. Esta nocién resalta la im-
portancia del arte como una manifestacion de la gracia de
crear por puro placer, desafiando la concepcion utilitaria
de la produccion humana como destaca Leach (2009, p.
23), quien afirma que el arte y la arquitectura estan intrin-
secamente relacionados, ya que “ambos se ocupan de la
expresion y la creacion de significado”. O como mejor lo



plantea Nuccio Ordine (2013) [...] el arte es indtil, al menos
comparado con, digamos, el trabajo de un fontanero, un
médico o un maquinista. Pero ;qué tiene de malo la inutili-
dad? Yo sostengo que el valor del arte reside en su propia inut-
ilidad; la creacién de una obra de arte es lo que nos distingue
de las demas criaturas que pueblan este planeta; y lo que nos
define, en lo esencial, como seres humanos. Hacer algo por
puro placer, por la gracia de hacerlo.

Enriqueciendo la discusion, Heidegger (2009) plantea in-
teresantes interrogantes sobre la interaccion entre el arte
plastico y el espacio arquitectonico. Sus cuestionamientos
acerca de como la figura plastica ocupa y moldea el espa-
cio, y si esto implica una dominacién del mismo, invitan a
reflexionar sobre la relacion entre la presencia de las obras
de arte y la configuracion del espacio en la arquitectura.
Estos planteamientos abren la puerta a una comprension
mas profunda de como la forma y la presencia fisica de las
obras de arte influyen en la percepcién y experiencia del
espacio arquitectonico, y cdmo ambas disciplinas se en-
trelazan en la construccion de significados espaciales.

En conclusion, la relacion entre el arte y la arquitectura es
inseparable y se nutre mutuamente. La arquitectura, en-
tendida como un arte en si misma, se enriquece al dialogar
con otras disciplinas artisticas y al buscar la trascendencia
de la mera construccion. La presencia del arte en la arqui-
tectura proporciona una dimension estética, sensorial y
emocional que enriquece la experiencia del espacio. Esta
interaccion entre el arte y la arquitectura nos invita a ex-
plorar la diversidad de significados espaciales y a apreciar
la profunda relacién entre la forma, la presencia y la expe-
riencia humana en el entorno construido.

Para enriquecer la discusion sobre la relacion entre arte
y la espacialidad en la arquitectura podemos volver a
Heidegger, quien en su obra El arte y el espacio plantea
cuestionamientos interesantes sobre como el arte plasti-
co interacttia con el espacio arquitecténico: “el espacio es
ocupado por la figura plastica y queda moldeado como
volumen cerrado, perforado y vacio. jAcaso esta corporei-
za el espacio? ;Se aduena la plastica del espacio? ¢Es una
dominacioén del espacio?”. (Heidegger, 2009, p. 13).

Esta cita del filésofo aleman invita a reflexionar sobre la
relacion entre la presencia de las obras de arte y la configu-
racion del espacio en la arquitectura. Plantea interrogantes
sobre como la forma y la presencia fisica de las obras
plasticas pueden influir en la percepcién y experiencia del
espacio arquitecténico. Asimismo, sus preguntas abren la
puerta a una discusion mas amplia sobre la interaccion en-
tre el arte y la arquitectura, y cdmo ambos se entrelazan en
la construccion de significados espaciales.

Lo que es cierto, es que en el mundo de la arquitectu-
ra y el arte; especialmente ahora con el vicio por lo in-
stantdneo y una sociedad que se preocupa mas por las
respuestas que por las preguntas, cada obra se muestra
como si desde siempre hubiera sido la mejor solucion

o el resultado esperado. Se ocultan los procesos y se
muestran los productos, stibitamente.

Adriana Masis, 2016, p.91-110.

B. IMPORTANCIA DEL ARTE EN LA EDUCACION ARQUI-
TECTONICA

El presente estudio se fundamenta en diversas perspectiv-
as tedricas y metodoldgicas que respaldan la importancia
del arte en la educacion arquitectonica. A través de una
revision exhaustiva de la literatura, se ha destacado la rele-
vancia del arte en el proceso de aprendizaje de los estudi-
antes de arquitectura y se han identificado los beneficios
que este aporta.

Diversos estudios han resaltado los beneficios del arte en el
desarrollo de habilidades creativas, percepcién espacial y
capacidad de expresién de los estudiantes de arquitectura.
Estas investigaciones han demostrado que la integracion
del arte en el curriculo educativo estimula la creatividad
y potencia el pensamiento innovador de los estudiantes,
permitiéndoles explorar nuevas formas de abordar los de-
safios arquitectonicos.

Los fundamentos tedricos y metodoldgicos utilizados
como referentes en este estudio se basan en los princip-
ios de la Educacién por el Arte, los cuales han sido estab-
lecidos por reconocidos autores en el campo. Entre ellos
se destacan John Dewey, Herbert Read, Victor Lowenfeld,
entre otros. Estos tedricos han subrayado la importancia
de la educacion artistica no solo en el ambito del arte en
si mismo, sino como una herramienta fundamental para la
vida misma.

Segun Vigotski (1969), “un modo nuevo de ver las cosas
abre nuevas posibilidades para manejarlas”. Esta cita re-
salta la importancia de la perspectiva artistica en la edu-
caciéon arquitectonica, pues el arte promueve una mirada
diferente y creativa hacia los problemas y desafios arqui-
tectonicos, generando nuevas ideas y soluciones innova-
doras.

La concepcion de la Educacion por el Arte propuesta por
Herbert Read (1955) sostiene que el arte no debe sepa-
rarse de las ciencias y el conocimiento positivista, sino que
debe integrarse en un conocimiento complementario. Esta
vision destaca la importancia de la interdisciplinariedad
y la integracién de diversas areas del conocimiento en la
educacion arquitecténica, fomentando asi una formacion
mas integral y enriquecedora.

La filosofia educativa de John Dewey, basada en el prin-
cipio del “aprender haciendo” (1949), también respalda la
inclusion del arte en la ensefanza de la arquitectura. Por su
parte, la académica Isabel Fernandez Lopez sostiene que
“La experiencia implica reflexion, intereses, valores, afectos,
acciones” (Fernandez, 2012), y que el arte proporciona un
medio para que los estudiantes exploren, experimenten y se
involucren activamente en su aprendizaje arquitectonico.
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Finalmente, el arte nos regala el tiempo del rito, mientras
que la arquitectura se aleja hacia el paradigma del tiempo
productivo. Esta afirmacion, basada en Saint-Exupéry,
cobra relevancia al analizar los fundamentos tedricos y
metodologicos de la Educacion por el Arte, los cuales se
basan en laimportancia de la educacion artistica como una
herramienta fundamental para la vida misma. Destacando
que la educacion artistica no se limita solo al ambito del
arte en si mismo, sino que tiene un impacto significativo
en la experiencia humana en general. Sin embargo, es
importante reflexionar sobre como la arquitectura, como
disciplina, puede estar mas enfocada en las logicas de
productividad de la sociedad capitalista, alejandose del
enfoque ritualistico y espiritual que el arte puede brindar.
Al reconocer la importancia del arte como una dimension
esencial en la vida y la educacién, es necesario considerar
como la arquitectura puede incorporar elementos artisticos
y rituales para enriquecer la experiencia de los espacios
construidos y fomentar una conexiéon mas profunda entre
las personas y su entorno arquitecténico.

Este marco tedrico proporciona un contexto sélido para
abordar la importancia didactica del uso de referencias y
técnicas artisticas en la ensefianza de la arquitectura. A
través de la revisién de la literatura, la exploracion de la
relacion entre el arte y la arquitectura, y el analisis de un
caso de estudio especifico, se busca respaldar y promover
la implementacién de estas metodologias en la educacion
arquitectonica.

3. CASO DE ESTUDIO: TALLER DE ARQUITECTURA I
EN LA UNIVERSIDAD DEL DESARROLLO.

3.1 Descripcion detallada del Taller de Arquitectura II:
estructura y enfoque pedagogico.

El objetivo principal de este taller fue explorar laimportancia
de las referencias y técnicas artisticas en la ensefianza
de la arquitectura, centrandonos en la integracion de la
musica y la poesia como herramientas de aprendizaje.
Ademas, se busco promover un enfoque humanizado en
la formacion de los estudiantes. Para lograrlo, el curso se
dividi6 en cuatro unidades principales, con una unidad
introductoria que se enfoc6 en el lenguaje conceptual y
la representacion grafica del espacio intimo. El objetivo
de este enfoque humanizado fue fomentar una mayor
sensibilidad hacia el arte y su impacto en la experiencia
humana, permitiendo a los estudiantes desarrollar
habilidades reflexivas, apreciativas y comunicativas que
contribuyan a una formacién mas integral.

El curso se apoy6é en una variedad de métodos
interconectados en el campo de la pedagogia del arte. En
primer lugar, se realizé6 un analisis bibliografico y de fuentes
documentales, incluyendo material audiovisual relevante
debidamente seleccionado y clasificado. Este enfoque
proporcion6 una base sélida para el estudio al examinar
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investigaciones y teorfas existentes sobre la integracion
del arte en la educacion arquitecténica. Ademas, se llevod
a cabo un anlisis comparativo cualitativo de los modelos
didacticos y metodologicos utilizados por reconocidos
profesores universitarios. Este enfoque permitio identificar
yevaluar las practicas exitosas y las estrategias innovadoras
implementadas en la ensefianza de la arquitectura con la
integracion de referencias y técnicas artisticas.

La observacion participante desempei6 un papel crucial
en este estudio, basandose en la experiencia y practica
docente en entornos universitarios no artisticos. Esto
permitié obtener una perspectiva masampliay comprender
como se podia adaptar y aplicar la metodologia del arte
en contextos académicos diversos. Asimismo, se utilizd
la induccién, deduccion y generalizacion de datos y
presupuestos presentes y/o emergentes en este estudio.
Estos métodos logicos y razonamiento deductivo e
inductivo se emplearon para analizar los resultados
obtenidos y derivar conclusiones significativas sobre la
importancia de la integracion del arte en la ensefianza de
la arquitectura.

En cuanto a las clases, se utilizaron enfoques interactivos,
dialégicos y participativos que fomentaron la participacion
activa de los estudiantes y promovieron el intercambio de
ideas y conocimientos. Las técnicas empleadas incluyeron
la consulta bibliografica de libros de pedagogia del arte
y tesis de maestria, asi como encuestas y entrevistas
a estudiantes y profesores que habian experimentado
la integracion del arte en la educacion arquitecténica.
Estas técnicas proporcionaron valiosos datos cualitativos
que enriquecieron el estudio y permitieron obtener una
comprension mas profunda de los impactos y beneficios
de estas metodologias.

En resumen, el taller se basé en una combinacion de
métodos que abarcaron la revision bibliografica, el analisis
comparativo, la observacion participante y el razonamiento
l6gico, junto con enfoques interactivos y participativos en
las clases. Estos enfoques metodoldgicos brindaron una
base solida para investigar la importancia de las referencias
y técnicas artisticas en la ensefanza de la arquitectura y
analizar los resultados obtenidos en el contexto de esta
investigacion.

3.1.1. Poesia y arquitectura: HABITAR LA PALABRA

Artes que aspiran a una poética, o sea, comparten un finu
objetivo que trasciende en términos éticos y estéticos su
campo meramente disciplinar, el cual les exige ir mucho
mas alla del objeto concreto de su produccion artistica: el
poema y lo construido, buscando lo mas adecuado posible
al espiritu del ser humano y del lugar que afectan.

Las imagenes poéticas se plantean como un recurso
donde a través de las palabras se trata de crear "imagenes
mentales” que fomenten la experiencia en primera



persona de los estudiantes. En la poesia lo Unico que
vemos al leer son letras, no por eso esta no pueda evocar,
y nuestra imaginacion pueda ver mas alla. Lo que intentan
las imagenes poéticas es reproducir, a través de las
palabras, el mismo efecto que logran las artes plasticas y
la arquitectura, con sus pinturas, el cine, con sus peliculas,
o la arquitectura con sus espacios. Es decir, lograr que el
estudiante tenga la posibilidad de imaginarse lo que esta
dicho en el texto y proclamarlo en el lugar, como expuso
Jorge Eduardo Rivera: “El poeta escucha la voz de las cosas
y la proclama” (2007); asi, los y las arquitectas pueden
proclamar la arquitectura situada.

Los poetas hablan con palabras inaugurales, pues hace
que cobre apariencia lo que permanece atin inaparente,
asi, hacen mundo, dicen ellos. Los arquitectos hablan
con palabras ya inauguradas por la poesia, pues su
decir es siempre... para el habitar.

“Don/ Arquitectura”, Alberto Cruz C.

3.1.2. CINE Y ARQUITECTURA: ATMOSFERAS EN
MOVIMIENTO

“Sobre la experiencia espacio-secuencial del cine y la
arquitectura”

La imagen en movimiento, reflexiéon que nos lleva a de
qué manera los ambitos de la imagen cinematografica y
arquitecténica pueden y deben complementarse para
alcanzar un ambiente construido lo mas adecuado posible
al espiritu humano, exaltando la experiencia propia de vivir
ambas obras.

Las imagenes cinematograficas son un recurso donde a
través de la imagen, el movimiento y el sonido tratan de
crear “atmosferas o mundos” que se puedan experimentar.
En el cine vemos una gran variedad de estimulos que deben
ser calibrados y coordinados en pos del objetivo sensorial
y psicolégico que se busca. Lo que intenta es reproducir,
a través de la imagen, sonido y movimiento, el mismo
efecto que logran las artes plasticas y la arquitectura, con
sus pinturas, o la arquitectura con sus espacios. Es decir,
lograr que el espectador viaje a un mundo propuesto,
donde el tiempo y el espacio se distorsionan, generando
una segunda realidad propuesta.

El cine en tanto a técnica que permite recorrer el espacio y
por tanto obtener una imagen secuencial de ese espacio, esta
en la base de los estudios mas recientes realizados sobre la
imagen de la ciudad (o una parte de ella).

De “Cine y Arquitectura”, Jorge Gorostiza Lopez.
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3.1.3.MUSICA Y ARQUITECTURA: DIBUJAR LA MUSICA

“Sobre la experiencia sonora del
arquitectura”

espacio y la

La musica desempena un papel fundamental en la relacion
entre el arte y la arquitectura. Al explorar la conexion entre
estos dos campos, surge la reflexion sobre como la musica
puede también ser habitada (Rivera, 2007), creando una
experiencia Unica para quienes la habitan.

La musica tiene el poder de evocar atmosferas y mundos
sensoriales y psicoldgicos. A través de la combinacion de
sonidos, ritmos y melodias se busca transportar al oyente
a un estado de animo particular, estimulando sus sentidos
y sus emociones. De manera similar, la arquitectura
busca crear espacios y obras que generen sensaciones y
transporten a las personas a un mundo propuesto, donde
el tiempo y el espacio adquieren nuevas dimensiones.

Al igual que la arquitectura, la musica es capaz de
distorsionar la percepcion del tiempo y el espacio, creando
una segunda realidad propuesta. A través de su flujo
temporal y su capacidad de evocar emociones, la musica
puede contribuir a la creacion de ambientes arquitecténicos
que trasciendan lo puramente funcional, convirtiéndose en
obras de arte en si mismas. La combinacion de elementos
musicales y espaciales puede generar una experiencia
multisensorial que enriquece la percepcion y la vivencia
de un espacio arquitectoénico, desarrollando la capacidad
de crear atmosferas y mundos sensoriales que pueden
complementar y enriquecer la experiencia del ambiente
construido.

La experiencia auditiva mads primordial creada por la
arquitectura es la tranquilidad. La arquitectura presenta el
drama de la construccion silenciada en materia, espacio y
luz. En altima instancia, la arquitectura es el arte del silencio
petrificado...

Juhani Pallasmaa en Los ojos de la piel. La arquitectura y los
sentidos (2014, 63).

3.1.4. PINTURA Y ARQUITECTURA: PAISAJES DE AGUA
“Sobre la humanizacion del paisaje”

La creacion o recreacién de un mundo es una reflexion que
nos lleva a explorar la interseccion entre laimagen pictorica
y la arquitectura, con el objetivo de alcanzar un ambiente
construido que se ajuste de manera adecuada al espiritu
humano y al entorno en el que se encuentra. En este
contexto, la pintura acuarela representa un desafio para
el quehacer arquitecténico, ya que permite la exploracion
de la forma y la fusién cromatica. A través de la acuarela,
los arquitectos tienen la capacidad de despojar a un lugar
de elementos superfluos y llegar a su esencia, donde la
atmosfera adquiere una profundidad Unica y los colores
se liberan de las restricciones convencionales, permitiendo
una lectura sensorial libre de prejuicios.



La imagen creada con acuarela busca revelar «atmosferas
o mundos» que encontramos en nuestra vida cotidiana.
Su objetivo es reproducir, a través de la imagen, el color
y la composicion, el mismo efecto que se logra con las
artes plasticas o la arquitectura en sus espacios. En otras
palabras, su propésito es transportar al espectador a un
mundo propuesto, donde el lugar se transforma o se revela
en su verdadera esencia.

Esta exploracion de la imagen pictérica y su relaciéon con
la arquitectura nos invita a reflexionar sobre la capacidad
de la acuarela para transmitir una experiencia sensorial
y emocional Unica. Al fusionar la pintura acuarela con la
disciplina arquitectonica, se abre la puerta a la creacion de
espacios que evocan emociones, estimulan los sentidos
y revelan la esencia de un lugar. Esta fusién entre la
imagen pictorica y la arquitectura es un terreno fértil para
la experimentacion y la busqueda de nuevas formas de
representar y vivenciar el entorno construido.

La acuarela se presenta como una paradoja: es un fluido
fijado, es el agua que deja fluir... alimenta de ese modo la
metafora de todo arte. Margarita Schultz, filésofa

Anélisis de las actividades y proyectos realizados durante
el taller, con énfasis en la integracién de referencias y
técnicas artisticas.

El objetivo es examinar, en detalle, las actividades y
proyectos llevados a cabo durante el taller, donde se
destaco la importancia de integrar referencias, procesos y
técnicas artisticas en el proceso de aprendizaje. A través de
la descripcion y el analisis de las distintas etapas del taller, se
buscara evidenciar como los estudiantes fueron desafiados
a traducir los elementos abstractos formas y espacios
pre-arquitecténicos. Asimismo, se examinara cémo se
fomentd la experimentacion, el error y la abstraccién como
parte fundamental del proceso creativo, permitiendo a
los estudiantes explorar nuevas ideas y enriquecer su
capacidad de conceptualizacién. Este analisis servira como
base para comprender el impacto de las metodologias
basadas en el arte en el aprendizaje de la arquitectura y
su potencial para formar arquitectos creativos y sensibles a
las diversas disciplinas artisticas.

“Desde la poesia al concepto”: Propuesta grafica
espacial sobre conceptos poéticos arquitectonicos.

Los alumnos reciben un poeta de Chile para trabajar una
obra, siendo la palabra poética, plasmada en una poesia,
como inicio a la palabra-obra. Nombres como Raul Zurita,
Godofredo lomi, Teresa Wilms Montt, Vicente Huidobro,
Hugo Mujica o Alejandra Pizarnik, acompafaron el taller,
regalando sus palabras fundantes a la experiencia docente,
ampliando los horizontes de lo posible. De vuelta, y desde
un poema elegido en particular, identificaron dos versos
que evocaran espacio o elementos de la arquitectura, que

90 Margenes Vol N°>2023> ISNN 0718-4031

finalmente fue traducida a una propuesta poético-espacial.

“Desde la poesia al lugar”: Creacion de un espacio de
escritura poético

La metodologia comenzd con la visita de la escritora
chilena Ana Maria del Rio', quien present6 a los alumnos
una obra poética representativa de la cultura y el territorio
chileno. Cada estudiante seleccioné una obra y utiliz6 la
palabra poética como punto de partida para su proyecto
arquitectoénico. El desafio consistia en encontrar un lugar
en la precordillera de Santiago que lograra la armonia entre
el cielo y la tierra, reflejando los conceptos y emociones
extraidos de la obra poética.

A partir de la poesia seleccionada, los alumnos extrajeron
conceptos espaciales que luego fueron interpretados y
traducidos en volimenes y planos arquitecténicos a escala
de un cubo de 25 cm de lado. Cada cubo representaba una
sintesis de los conceptos extraidos de la obra poética, y el
material utilizado en la construccion del cubo debia estar
relacionado con dichos conceptos.

Ademas de la poesia se enfatizo en el poder de la palabra
como inicio de una obra arquitecténica. Se planted que la
palabra poética o una idea humanista puede ser el primer
fundamento de un proyecto, dando lugar a una forma, un
silencio, un movimiento, y en Ultima instancia, un acto de
arquitectura. Para explorar esta idea se realizd un trabajo
de escritura creativa en colaboracién con una escritora
chilena, quien proporcioné un manifiesto escrito como
punto de partida para la reflexion y la generacién de ideas.

Posteriormente, se llevd a cabo un analisis del espiritu del
lugar, centrandose en la precordillera de los Andes como
un entorno imaginario y dentro del contexto del santuario
de la naturaleza. Los estudiantes exploraron los conceptos
geograficos y las caracteristicas propias de este lugar
evocado, y buscaron establecer una relacion significativa
entre estos elementos y el LiterHabitat, es decir, la
coexistencia entre la literatura y el habitat arquitecténico.

“Desde el imaginario al lugar”: Creacion de un espacio
de produccion cinematografica

Los alumnos recibieron una pelicula al azar para trabajar
de manera individual, desde un listado que incluia
directores como Ingmar Bergman, Andréi Tarkovsky, Pier
Paolo Pasolini, Robert Wiene, Vittorio de Sica, entre otros.
Siendo la atmdsfera de las escenas el inicio a la obra, las
cuales sugieren un elemento sensorial para el lugar a

'Ana Marfa del Rio es una profesora de literatura y escritora feminista y novelista
chilena, que ha cultivado el cuento y la novela, tanto para adultos como para nifos
y jovenes. Pertenece al movimiento de la nueva narrativa chilena de los noventa
posdictadura



proyectar, en este caso se trataria de la escuela de cine
de la misma universidad, teniendo como contraparte al
director de carrera de ese minuto, Marcelo Ferrari, con
quien exploraron no sélo elementos programaticos, sino la
lecturaeinterpretacion de sus referencias cinematograficas.
Cada proyecto entonces debié encontrar un lugar y cémo
emplazarse en un tramo urbano del cauce del rio Mapocho.

De cada obra se extrajeron desde los espacios a los
conceptos descubiertos, por cada alumno al entender y
trabajar cada trozo de obra en respuesta a un programa
minimo. El encargo se inici6 con un prisma puro, que
da un marco definido a modo de un cuadro de imagen
dentro del cual deben abstraer. Poniendo énfasis en
coémo se posa el objeto en el lugar y como se desarrolla la
secuencia espacial interior. El emplazamiento respondera
a los siguientes gestos iniciales: PUENTE-BORDE-RAMPA.
Mediante la regularidad volumétrica se enfatizé el trabajo
de las atmosferas interiores, las cuales fueron planteadas a
modo de guién secuencial en un trabajo de luz/sombra y
masa arquitectoénica.

“Paisajes sonoros: La partitura del habitar”: Creacion de
un espacio publico de recorrido

Los estudiantes inician la unidad con la visita del musico
Jorge Matamala?, quien ensefa la arquitectura del sonido,
a escuchar formas, colores y espacios. En la musica, el
silencio nos da cuenta del sonido y de un mundo exterior
que esta ocurriendo y viviendo, tal como lo es el vacio para
la arquitectura, que permite una pausa en aquel mundo
exterior.

Comienzan con un ejercicio de interpretacion libre donde
son invitados a dibujar la musica, en un escenario de
improvisacion colectiva dentro del contexto del taller a
partir de autores diversos como: Hildegarda de Bingen,
Brian Eno, The Beatles, Keith Jarrett, entre otros. Luego
reciben una musica para trabajar individualmente, donde
la partitura (ritmos, tonos, pausas y atmosfera) da inicio
a la obra, las cuales sugieren actos basados en el analisis
sensorial de la musica y el lugar. Cada proyecto se
emplazara en Santiago centro, dentro de la estructura del
actual Teatro Puente, donde deberd proponer tiempos
y actos en un recorrido publico y ludico que invite a
reconocer la ciudad y sus sonidos. La estructura base sera
el denominador comudn de todas las entregas, debiendo
esta dialogar y no limitar su apropiacion.

De cada pieza musical se extraen los espacios y conceptos
descubiertos por cada alumno, al entender y trabajar cada
momento de la partitura hecha recorrido. Se trabaj6 sobre

orge Matamala, artista chileno dedicado a la mUsica y el teatro medieval. Miembro
fundador de Calenda Maia.
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la preexistencia de un puente, poniendo énfasis en como
se desarrolla la secuencia/partitura espacial interior que
da cuenta de los actos propuestos y como se vincula con
el lugar. Mediante el uso de una estructura existente se
enfatiza el trabajo del recorrido, los actos y las atmosferas
propuestas, las cuales seran planteadas a modo de partitura
en movimiento en un trabajo de luz, ritmo, materialidad y
espacialidad.

“Paisajes de agua: Re-habitar lo natural”: Creacion de
un espacio educativo y de experiencia ambiental.

La unidad se inicia con un taller de acuarela por el pintor
nacional Francisco Zafartu?, que permite a los estudiantes
basicas de composicién y color,
experimentando las diversas percepciones sensoriales y
expresivas entre los miembros del mismo grupo, pudiendo
reflexionar en tiempo real, mientras se pintaba un atardecer,
con el invitado.

conocer técnicas

Desde ahi, los alumnos reciben una pintura para trabajar
individualmente, siendo la composicién (tonos, orden,
conjunto, profundidad) el inicio a la aproximacion del lugar.
Se realizd, en colaboraciéon con la Fundacion Cosmos, una
visita a terreno de recorrido y analisis del parque Humedal
Rio Maipo, donde, ademas, se recorrieron las antiguas
instalaciones de la fundacion, las cuales fueron devastadas
por las Ultimas marejadas.

El proyecto implica el disefio del Centro de interpretacion
del parque, donde se entregdé un programa minimo para
desarrollar, ademas de proponer tiempos y recorridos
que invitaran a reconocer un ecosistema y sus partes. El
programa y lugar fueron el denominador comin de todas
las propuestas, debiendo estas dialogar con el lugar y su
historia y exponiendo lo descubierto en la visita.

Nota: Planimetria del estudiante Nicolas Mena.

De cada obra pictérica se extrajo conceptos fundantes
descubiertos por cada alumno, al entender y trabajar su
relacion con el paisaje a intervenir. Mediante la lectura del
paisaje comun se enfatiz6 el trabajo del recorrido, los actos
y las atmosferas propuestas, las cuales se plantearon a
modo de composicion en un trabajo de luz, profundidad,
materialidad y atmosfera, con una componente tanto
interior como exterior. Dicho trabajo culminé con una
exposicion abierta instalada en el centro de visitas del
parque, donde la obra pictérica, el proceso y la propuesta
se mostraban a las personas del lugar con el fin de dar
un valor agregado al fragil paisaje a intervenir, resultando
como un ejercicio previo a la propuesta finalmente
desarrollada en el lugar.

*Pintor chileno, miembro de Artistas Visuales Chile y director de arte en diversas
instituciones.



4. RESULTADOS PRELIMINARES

La pintura, el cine, la poesia, la escultura y la musica son
disciplinas artisticas que han influido significativamente
en la arquitectura a lo largo de la historia. Estas formas de
expresion ofrecen una amplia gama de aprendizajes que
enriquecen la practica arquitectdnica y aportan nuevas
perspectivas al proceso creativo. Los resultados obtenidos
revelaron que esta metodologia promovié el desarrollo
de habilidades perceptivas, la sensibilidad espacial y
la capacidad de conceptualizacién en los estudiantes.
Asimismo, se evidencié el valor de la conexion entre el
arte y la arquitectura, al permitir a los estudiantes explorar
las sinergias entre diferentes disciplinas creativas. Esto
permitira formar a futuros arquitectos mas creativos,
sensibles y humanistas, capaces de enfrentar los desafios
que plantea la disciplina en constante evolucion.

La pintura, por ejemplo, ensefia a los arquitectos la
importancia del color, la composicion y la textura. La
paleta de colores utilizada por un pintor puede inspirar
combinaciones y provocar la
experimentacion con diferentes materiales y acabados en
la arquitectura. Ademas, la composicion pictérica puede
ayudar a los arquitectos a entender cémo organizar
y equilibrar los elementos espaciales en un proyecto
arquitecténico. La arquitectura es una pintura a la que
se le vuelve a dar volumen, donde los arquitectos tienen
la oportunidad de traducir las ideas pictoricas en formas
y estructuras tridimensionales. Tanto la pintura como
la arquitectura utilizan bocetos trazados, achurados,
texturados y compuestos para comunicar sus conceptos
y visiones. Ambas disciplinas son contemplativas y
permiten una mirada eterna, donde cada vez se descubren
nuevas perspectivas y detalles. Al igual que las obras de
arquitectura, las pinturas invitan a ser recorridas y vividas,
creando una experiencia inmersiva que estimula los
sentidos y la conexién emocional con el espacio.

cromaticas audaces

El cine, por su parte, brinda a los arquitectos una
comprension Unica de la narrativa espacial. A través del
lenguaje cinematografico se pueden explorar diversas
técnicas de encuadre, iluminacion y secuencia, lo que
permite a los arquitectos disefiar espacios que evocan
emociones y cuentan historias. El cine también ensefa la
importancia de la experiencia sensorial y como los espacios
pueden afectar nuestras percepciones y emociones. Ambas
disciplinas, el cine y la arquitectura, acogen el movimiento,
estudiando cémo los espacios se transforman y se adaptan
a diferentes situaciones y acciones. Ademas, tanto el cine
como la arquitectura trabajan la proxémica, entendiendo
coémo la disposicion y el disefio de los espacios influyen
en las interacciones humanas. Ambas disciplinas también
se basan en el uso del contraste, ya sea a través de la luz y
la sombra en el cine o mediante la creacion de contrastes
espaciales en la arquitectura. Por ultimo, tanto el cine
como la arquitectura reconocen la importancia de los
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componentes atmosféricos, como la iluminacion, el sonido
y el ambiente, para crear una experiencia inmersiva y
emotiva. Como bien lo expresé Tarkovsky, ambas disciplinas
«esculpen en el tiempo»(1996), utilizando el tiempo como
elemento fundamental para construir narrativas y generar
experiencias en el cine y en la arquitectura.

La poesia, con su enfoque en la belleza del lenguaje y la
expresion de ideas abstractas, despierta la imaginacion
y la creatividad en los arquitectos. La poesia fomenta
la exploracién de nuevas formas de comunicaciéon y la
busqueda de conceptos profundos y significativos en el
disefio arquitecténico. La capacidad de transmitir ideas
complejas de manera poética puede llevar a la creacion
de espacios que trascienden lo funcional y se convierten
en obras de arte en si mismas. En este sentido, la poesia se
convierte en un pensamiento unificado de ideas hacia un
fundamento arquitecténico, donde cada palabra y verso
contribuyen a construir una visién integral y coherente.
La palabra, a su vez, se convierte en la base sobre la cual
se revela la arquitectura, dando forma y significado a los
espacios construidos. Es a través de la palabra poética que
se establece una conexion profunda entre el lenguaje,
el pensamiento y la materializacion arquitectonica,
permitiendo que el disefio trascienda la mera funcionalidad
y se convierta en una expresion artistica que comunica y
emociona.

La mdusica también ofrece valiosos aprendizajes a la
arquitectura, ya que comparten una estrecha relacion
basada en el ritmo. Asi como la musica se compone de
secuencias ritmicas que generan una cadencia y fluidez,
la arquitectura también se estructura a través de ritmos
y patrones que guian la disposicion de los elementos
espaciales. Ademas, al igual que el timbre en la musica
ajusta la intensidad de su presencia, en la arquitectura el
material utilizado influye en la percepcién y la experiencia
del espacio, permitiendo la creacién de atmosferas y
sensaciones especificas. Ambas disciplinas se basan en
el ritmo, utilizan el timbre o los materiales para ajustar
la presencia y la experiencia del espacio, y nos permiten
ingresaraunadimension Unica quetrasciende lo puramente
fisico. Tanto la musica como la arquitectura nos invitan
a habitar y experimentar el espacio de manera holistica,
generando sensaciones, emociones y una apreciacion mas
profunda del entorno construido. Tanto la musica como
la arquitectura nos permiten ingresar a una dimension
Unica, tal como afirm6 Jorge Eduardo Rivera en su libro En
torno al ser, nos permiten «habitar la musica». La mUsica,
al igual que la arquitectura, nos envuelve y nos sumerge
en un entorno sensorial y emocional, donde podemos
experimentar un sentido de continuidad y coherencia.

En resumen, la experiencia artistica es de vital importancia
para los jovenes, ya que les brinda una oportunidad
invaluable para desarrollar su creatividad. La participacion
en diversas formas de arte, estimulando la imaginaciéon y



el pensamiento divergente. A través de estas experiencias,
los jovenes pueden explorar perspectivas,
experimentar con ideas y desarrollar
habilidades de resolucion de problemas. Ademas, el arte
fomenta la expresion personal, promueve la autoconfianza
y fortalece la capacidad de comunicacién, experimentacion
y cualidades fundamentales para la practica exitosa de la
arquitectura.

nuevas
innovadoras

5. CONCLUSIONES

En conclusion, el desarrollo de capacidades reflexivas,
apreciativas, comunicativas y creativas en los estudiantes
ha demostrado ser fundamental para su formacion general
e integral, como sefala John Dewey. La sensibilizacion
hacia el arte se ha revelado como una via eficaz para
alcanzar este objetivo. Al enfrentar a los estudiantes a
situaciones ludicas, se ha logrado un desbordamiento
de la imaginacion y del pensamiento creativo, lo que ha
enriquecido su experiencia educativa.

Es importante destacar que este enfoque no se limita,
Unicamente, a la practica docente convencional, sino que se
readapta y amplia a través del diadlogo con los estudiantes,
incluso cuando este didlogo puede ser problematizante y
polémico. Esta interaccion dialogica favorece una practica
docente con intenciones investigativas verdaderamente
significativas, que involucra a los estudiantes en la
construccion activa de su conocimiento y promueve su
participacion critica en el proceso de aprendizaje.

> Figura 15. Grupo de estudiantes y equipo
docente en la segunda version del taller (2018).

Nota: Material parte del portafolio final del estudiante
Diego Lopez. Fuente: Elaboracion propia

En el contextodelaarquitectura, es fundamental abandonar
la idea de que esta disciplina esta desconectada de las
artes. La arquitectura no solo se trata de la construcciéon de
edificios, sino que también implica la creacion de espacios
gue son expresiones artisticas y que tienen un impacto
profundo en la experiencia humana y espiritual. Los ritos,
por ejemplo, son manifestaciones artisticas y ceremoniales
que sellevan a cabo en el tiempo, y al igual que una morada
en el espacio, evocan significado, sensaciones y conexiones
emocionales. Como afirmé Saint-Exupéry (1997), «los ritos
son en el tiempo, lo que la morada es en el espacio». Esta
cita subraya la importancia de reconocer el valor artistico
y espiritual de los ritos y como estan intrinsecamente
relacionados con la arquitectura y la creacién de espacios
significativos. Al integrar la dimension artistica y humana
en la arquitectura, podemos enriquecer la experiencia de
los individuos y fomentar una mayor conexién entre el ser
humano y su entorno construido.

En resumen, el enfoque pedagdgico centrado en el
desarrollo de capacidades reflexivas, apreciativas,
comunicativas y creativas a través de la sensibilizacion
hacia el arte ha demostrado ser altamente beneficioso en
la formacion integral de los estudiantes. La combinacion
de situaciones lGdicas, dialogos enriquecedores y la
produccion de materiales audiovisuales ha creado un
ambiente propicio para el florecimiento de la imaginacion,
el pensamiento critico y la expresion artistica. Esta
experiencia ha proporcionado a los estudiantes una
educacion enriquecedora y significativa, en linea con los
principios educativos propuestos por John Dewey.
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En conclusion, la incorporacion de las artes y la
interdisciplina en cualquier proceso creativo, incluida la
arquitectura, es de vital importancia. Estas disciplinas
enriquecen la practica arquitectonica al proporcionar
nuevas formas de pensar, expresar y comunicar ideas.
La conexion entre la arquitectura y las artes permite una
exploracion mas profunda de la belleza, la emocién y la
experiencia humana en el entorno construido. Al abrir
las puertas a la interdisciplina, se promueve una vision
mas holistica y enriquecedora de la arquitectura, donde
las ideas convergen y se entrelazan para crear espacios y
experiencias que trascienden lo convencional y elevan la
calidad de vida de las personas.
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Universidad de Valparaiso RESUMEN

Facultad de Arquitectura | 5 jrypcion de la modalidad de ensefianza a distancia producto de la pandemia, nos in-

Revista Margenes vité a redefinir anteriores tematicas de estudio especificadas para primer afio, pero mas

Espacio Arte y Sociedad profundamente nos estimulé a cuestionar la estructura misma del taller, en su rol historico

Desde el Umbral. Reflexiones  como lugar —presencial— desde donde se aprende y aproxima a la arquitectura de una

entornoalaensenanzade  anera practica. Como estrategia, ante este escenario, decidimos situarnos conceptual

la arquitectura durante.la y fisicamente desde el umbral, donde la imposibilidad de salir de nuestras viviendas nos

. pandemia. invitaba a develar y remirar el espacio habitable interior cotidiano como una oportunidad
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trascendental de proyecto, requirente de una mayor precision, desde por una postura
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aginas 99 - 10 contemplativa, critica y reflexiva frente a lo ya conocido.
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Esta idea de precisar desde lo cotidiano, como un estado y accion permanente, es sin duda

uno de los grandes cambios y aportes propiciados por la virtualidad, que involucré un
esfuerzo individual y colectivo de conceptualizar, representar y materializar las ideas con
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mayor exactitud.

Palabras clave. umbral arquitecténico, arquitectura primer afo, habitar en pandemia.

ABSTRACT

The irruption of the distance learning modality as a result of the pandemic invited us to re-
define previous study topics specified for the first year, but more profoundly it stimulated
us to question the very structure of the workshop, in its historical role as a place -face-to-
face- since where you learn and approach architecture in a practical way. As a strategy,
faced with this scenario, we decided to situate ourselves conceptually and physically from
the threshold, where the impossibility of leaving our homes invited us to unveil and look
at the daily interior living space as a transcendental project opportunity, requiring greater
precision, from for a contemplative, critical and reflective posture in the face of what is
already known.

https://doi.org/10.22370/margenes.2023.16.24.3221

This idea of specifying from everyday life, as a state and permanent action, is undoubtedly
one of the great changes and contributions brought about by virtuality, which involved
an individual and collective effort to conceptualize, represent and materialize ideas with
greater accuracy.

Keywords. architectural threshold, first year architecture, living in a pandemic.
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La irrupcion de la necesidad de la modalidad de ensefianza
a distancia producto de la pandemia, nos invité a redefinir
anteriores tematicas de estudio especificadas para el
taller inicial de arquitectura que cursan los estudiantes
al ingresar al primer afio, pero mas profundamente nos
estimulé a cuestionar la estructura misma del taller, desde
su rol histérico como lugar —presencial— desde donde se
aproxima a la arquitectura de una manera practica, destino
que estabamos comprometidos en mantener.

Hasta ese entonces, la ensefanza de la arquitectura
mantenia en su centro a la reunibn como nucleo para la
estructura pedagdgica en la mayoria de las Escuelas de
Arquitectura del planeta, donde el taller de proyectos
es considerado transversalmente como el lugar donde
se desarrolla el eje central del aprendizaje, en el cual se
congregan en reunion los aspirantes a arquitectos/as y
arquitecto/as. Es asi como Bernardo Palacio (2019), en
su articulo acerca del origen del Taller arquitecténico,
remonta y fija sus inicios en el periodo del Renacimiento
“Brunelleschi, Bramante, Miguel Angel, entre otros,
ensefaban a través de la practica en sus talleres a sus
ayudantes y alumnos™
manera de relacionarse donde estudiantes y profesores/
as estudian y fabrican juntos, como un modo propio de
aprendizaje que se encuentra presente de diversos oficios,
manteniéndose esta estructura como parte de un espacio
fisico hasta el dia de hoy. Para su desarrollo, es necesario
entonces de un espiritu de reunién y praxis, nos parece
que es desde ahi desde donde se ancla su practica hacia
dos dimensiones fundamentales: primero, situar a la
arquitectura como un oficio que es parte de un ejercicio
colectivo y segundo entender la arquitectura como obra,
la que secuencialmente adquiere su forma en un proceso
que avanza en su materializacion. Reflejandose ambas

, esta idea de taller, es propia de una

dimensiones en las palabras del arquitecto y profesor
de la EAUV Pablo Mondragon (1981), que sefnalaba en
un discurso especialmente dirigido a los/as estudiantes:
“A la Escuela no se viene a aprender, se viene a formar.
La Escuela no ensefa, forma. Y forma en arquitectura. Y
nos formamos en arquitectura cuando la conformamos.?
A partir de lo anterior, reflexionamos acerca de tres
conceptos que fueron claves en la conformacién de los
talleres iniciales impartidos en modalidad online durante
afo 2020 y 2021, los cuales fueron guidndonos en su
desarrollo, transformandose en invitaciones para descubrir
la arquitectura desde este nuevo escenario: El Umbral, La
Casa y el Proyecto.

' De acuerdo a Bernardo Palacio, el taller de arquitectura es el lugar que permite a:
“los grandes maestros del Renacimiento como Brunelleschi, Bramante, Miguel Angel,
entre otros, ensefar a través de la practica en sus talleres a sus ayudantes y alum-
nos”. Siendo este espacio, formalizado durante el Renacimiento, la base para el actual
desarrollo ensenanza de la arquitectura al interior de la mayoria de las escuelas

de arquitectura, como catalizador de conocimiento y pensamiento arquitecténico
asociado a una pregunta o proyecto especifico.

“Discurso del Arquitecto Pablo Mondragon “A los estudiantes de arquitectura de la
Universidad de Valparaiso, 1981", en donde contesta acerca de dudas planteada por
los/as estudiantes acerca de la manera de ensefanza y sentido de la arquitectura.



EL UMBRAL

[...] La palabra «umbral» [soglia] no significa solo la Ii-
nea de transito entre la calle y el interior de la casa, sino
que al mismo tiempo se usa en sentido metaférico para
indicar un limite entre lo interior, lo que vemos, lo que
podemos llegar a ver, lo que debemos ver y lo que en
Ultima instancia vemos y determina una realidad que
puede ser compartida, o sea, entre nuestro interior y la
observacién del mundo [...]

Ghirri, 1990, Lecciones de fotografia, afhio 1990

Como estrategia, ante la imposibilidad de reunion fisi-
ca, inmersos en un escenario virtual, decidimos situarnos
conceptual y fisicamente desde el umbral. De acuerdo a
la RAE, la palabra umbral® define en su sentido conceptual
la entrada, el principio, el comienzo o el primer paso de
cualquier cosa o proceso. En arquitectura el umbral, es un
espacio de frontera, como transito entre diferentes ambi-
tos, asociado a un limite, como mediador del transcurrir
del tiempo entre un adentro que vincula un afuera, en la
complejidad de sus diversos grados y matices.

Su presencia asociada a una condicién intermedia de enla-
ce, historicamente presente en puertas y ventanas, encuen-
tra semejanza para designar al escenario mediante el cual
virtualmente se accede a un espacio de comunicacion, es-
cenario por el que accediamos a conectarnos remotamente
a cada sesion de trabajo desde una realidad virtual; inter-
nandonos directamente al interior de cada una de nuestras
casas. Es por esto que, mientras el riesgo de contraer el virus
nos alejaba de la posibilidad de encontrarnos fisicamente,
cada conexion nos empujaba a exponer continuamente un
grado mayor de intimidad y cotidianidad. Convirtiéndose,
el umbral, como decia Louis Kahn (1968), en un punto de
encuentro para la creacion de las presencias.

Es asi como, el situarse frente a los vanos, de puertas y
ventanas era importante antes de la pandemia como pun-
to de inicio o intermedio para el estudio y entendimiento
del mundo interior y orden de cada lugar o casa, asi lo ar-
gumenta Santiago de Molina, en su columna de opinién
(2018), sin puertas ni ventanas no hay habitaciones, rea-
firmando su rol esencial en su condicién de umbral: Cada
ventana son siempre mil ventanas. Porque por ellas atra-
viesan las luces del amanecer y del crepusculo, porque por
ellas aparece la primavera y la bruma exterior y porque por
ellas cambia cada dia la habitacién a la que pertenecen.
Del mismo modo, cada puerta son siempre mil puertas.
Porque cada puerta es una bienvenida diferente y un lugar
que conecta con un exterior siempre cambiante. Porque
tras cada puerta nos espera una rutina ligeramente defor-
mada y porque gracias a ellas cambia la habitacién a las
que pertenecen. Por eso, cada habitacién son mil veces
mil habitaciones. Desde esa perspectiva, no todo depende
de sus habitantes, sino del ligero cambio que suponen sus
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agujeros. De ese modo se puede comprender que no haya
una verdadera habitacién que no disponga de estos dos
elementos esenciales. Como no hay una cara sin ojos ni
boca que logre expresar algo.

La imposibilidad de salir de nuestras viviendas nos estimu-
|6 ainnovar?, en cuanto a cambiar el foco de lo observado,
si antes mirar la ciudad era el punto de partida, esta vez
con otra velocidad y magnitud, buscamos entrar desde
el espacio interior cotidiano como una oportunidad tras-
cendental de proyecto, requirente de una postura con-
templativa y reflexiva frente a lo ya conocido, es de esa
posicion es que intentamos descubrir el umbral como
fendmeno espacial, cualitativo y temporal presente en
nuestro entorno cotidiano.

*De acuerdo a la RAE umbral corresponde a la:

Piezaque seatraviesaenloaltode unvano parasostenerel muro que hayencima., en su
sentido conceptual el umbral es la entrada, el principio, el comienzo o el primer paso
de cualquier cosa o proceso.

“El término innovar proviene etimolégicamente del latin innovare, que quiere decir
cambiar o alterar las cosas introduciendo novedades (Medina Salgado y Espinosa
Espindola, 1994). Comunmente se entiende que innovar significa introducir un
cambio. El diccionario de la Real Academia Espafola lo define como “mudar o alterar
las cosas”.



LA CASA

El confinamiento vuelve a fijar a la casa como lugar de es-
tudio, donde lo cotidiano vuelve a ser un tema central para
el desarrollo de la arquitectura. Es de aquella cotidianeidad
de la que Georges Perec (2008, p.24) nos invita a dejarnos
sorprender, nos insta a volver a asombrarnos de aquello
que ya nos parece tan natural que no es objeto de nuestros
cuestionamientos®. El encierro nos acercé a intensificar el
valor de la vida interior, muchas veces invisible, centrando
la discusion en parametros cuantitativos respecto de areas
y superficies, alejandose de aspectos cualitativos, que en
palabras del arquitecto Peter Zumthor (2006, p.10) buscan
construir una realidad arquitectdnica que conmueva, sin
este componente la arquitectura es mera construccion.

Es en esa busqueda que, nuevamente, Santiago de Molina
(2020), en su charla titulada La casa amenazada, nos ayu-
da a reflexionar y cuestionar una suerte de distancia de
las imagenes con que la arquitectura se muestra, o quiere
ser mostrada, acentuada a partir de la arquitectura moder-
na y su distante capacidad de reproducir y acoger la vida
cotidiana como parte de su relato central, reflejada en las
imagenes en que estas —y sus arquitectos— retratan de
un mundo, impoluto, perfecto, alejado del uso doméstico
y cotidiano con que estas realmente se usaran, donde la
amenaza de la desfiguracion formal, oculta la presencia de
objetos ordinarios que son parte de la vida misma. Situa-
cion que, hasta hoy, es posible de observar en la manera
en gue un gran numero de arquitectos/as buscan mostrar
su arquitectura en revistas y publicaciones.

Asimilando que la permanencia en nuestras casas nos re-
galé tiempo y una intensificacion de la vida interior, de-
dicamos gran parte de ese tiempo a observar, registrar y
mostrar este fendbmeno sin prejuicio, como parte de trans-
formacion fundamental para re-mirar lo ya conocido, lo
cotidiano, dentro y desde de su propia casa, para desde ahi
estudiarla y entenderla. Este proceso fue develando dis-
tintas realidades espaciales que ahora debian dar cabida a
todo lo que antes de la pandemia se encontraba separado
fisicamente (la oficina, el colegio, la universidad, la casa).
En este nuevo escenario, conviven y se superponen varias
actividades, como si presencidaramos una jugada en un ta-
blero de ajedrez: en donde se analiza y se mueven las pie-
zas, el comedor que luego del almuerzo se vuelve mesa de
trabajo, el dormitorio pasa a ser la oficina. Se transforman
las dinamicas familiares, complejizando el uso de estos
espacios.

*Georges Perec en su libro Lo Infraordinario, nos habla sobre el valor de lo cotidiano,
de aquello que nos es habitual, y nos propone cuestionarnos y preguntarnos por so-
bre su origen. En un contexto en donde los acontecimientos extraordinarios parecen
atraer nuestra atencion.

Peter Zumthor en su libro Atmésferas, plantea el espacio arquitecténico desde la
lectura de sus aspectos cualitativos que permiten la construccion de una atmosfera
que conmueva. Esta condicion material, proviene de una sensibilidad humana, que
queda plasmada en el cuerpo de la arquitectura, como parte de una manera de vivir
el mundo. Dicha sensibilidad continta siendo desarrollada como idea asociada a la de
experiencia en su libro Pensar la Arquitectura.

En esta nueva condicion se observa y se es observado,
se vuelca el punto de vista, al igual que los personajes de
Hopper, que en su relacion con las ventanas dan cuen-
ta de ello, como observador y observado. Se observa,
mientras se devela su propia realidad, como extension de
los propios actos, poniendo en valor la casa, con todas sus
transformaciones, entendiéndola desde la cotidianeidad de
las dinamicas familiares y desde su coherencia con asuntos
cualitativos que se hacen presente en ellas. Sensibilizarse
con estos temas e involucraros en este proceso indagatorio
fue parte del desafio que tuvimos como grupo, ver desde
esta perspectiva, desde el re-ver lo ya conocido y donde
se desarrolla su quehacer habitual. Se es observado, desde
la pantalla de un computador se presenta y expone a los
demas la casa que se habita, por medio de dibujos, plantas,
esquemas Y secciones que exploran sus transformaciones.
Se muestra y genera conocimiento desde el entendimiento
de su propia realidad.

EL PROYECTO

Antes de llegar al proyecto, nos sumergimos en estu-
diar la casa, antes de llegar a la ventana, nos adentra-
mos en los umbrales que estas delimitaban y antes
de dar forma, buscamos entender la luz, como orden,
material y esencia arquitectonica cuantificable y cua-
lificable. Sin duda, la luz natural siempre ha estado
presente como unos de los temas fundacionales en la
articulacion de arquitectura, histéricamente ha sido
considerada como una realidad inevitable al igual que
la gravedad, es decir que ninguna arquitectura es po-
sible sin la luz. (Campo Baeza, 1992).

El arquitecto, premio nacional de Arquitectura, Cris-
tian Valdés (2008), explicaba que al realizar su pro-
yecto de titulo estudi6 como se ocupaba la casa a
partir de una serie de plantas, descubriendo que los
planos, poco tenfan que ver como realmente esta se
habitaba, la luz el interior construfa un trazado desde
el cual se desplegaba la vida.”

[...] estudié como se ocupaba la casa y descubrihacien-
do una cosa... un juego, un juego que inventé, que era
poner en unas plantas los puntos (..) hasta que descubri
por ejemplo en una casa completamente convencional,
cuando ta sobreponias todas estas capas aparecian
como unas dreas de gran ocupacion misteriosa, enton-
ces dije jval esa es la casa, ese es el estar de la casa, el
estar de la casa no tiene nada que ver con los planos, es
una cosa distinta y con qué tiene que ver, entonces me
di cuenta que tenia que ver con la circulacién y con la
luzyelsoll.]
Entrevista Programa Una Belleza Nueva,
Arquitecto Cristian Valdés, ano 2008.

“Cristian Valdés descubre al interior de la vivienda que estudio para su Proyecto de
Titulo, la existencia de lugares que no poseen un uso intensivo, asociandolos a la escasa
cualidad arquitecténica de estos, por el contrario, hay lugares que se les atribuye una
alta intensidad de vida, coincidiendo con condiciones luminicas y de paisaje precisas.
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En esta dindmica cotidiana, se estudiaron cualitativamente
los lugares y espacios, es ahi donde la ventana cobra valor,
como lugar, como espacio mediador desde donde se re-
cibe la luz natural, desde donde se mira el exterior, desde
donde se deja entrar el viento, desde donde me sitto en el
territorio y desde donde construyo la permanencia.

Paralelamente a la observacion dibujada, se materializaban
ejercicios fotograficos y espaciales que buscan ir enten-
diendo y precisando un principio luminico, que, mediante
cada paso, ajustaba su materialidad y escala conforme a la
incorporacion de nuevas coordenadas.

El proyecto final consistié en construir en la ventana un
nuevo umbral luminico, como cualificador de un espacio
interior, el que varfa en cuanto se va transformando y pre-
cisando la luz. El proyecto entonces se plantea como una
obra material, debe dialogar con lo existente, que da una
nueva forma y cabida al comer, leer, jugar, dormir...

[...] Los arquitectos estan olvidando la necesidad de los
seres humanos de la luz indirecta, el tipo de luz que im-
pone una sensacion de tranquilidad, tanto en sus salas
de estar como en sus dormitorios. Deberiamos tratar de
recuperar la tranquilidad mental y espiritual y aliviar la
ansiedad, la caracteristica sobresaliente de estos tiem-
pos agitados, y los placeres de pensar, trabajar y con-
versar aumentan por la ausencia de luz deslumbrante y
perturbadora |[...]

Texto extraido de articulo “La importancia de la luz” en las
vibrantes obras de Luis Barragan.

A MODO DE CIERRE

El plantearnos el umbral como un espacio de mediacion,
cual frontera que nos permite situarnos en un espacio de
oportunidad para mirar el mundo y desde alli entrar a la
arquitectura desde una mirada mas cotidiana, en donde
tanto los objetos, las experiencias personales y la vida inte-
rior cobraron sentido y valor, mas alla de la obligatoriedad
de permanecer confinados producto de la pandemia. Es
asi como volver a poner a la casa y todas sus complejida-
des en el centro de nuestras miradas implica no solo un
cuestionamiento por la manera en que se ha materializado
las soluciones habitacionales en nuestro pais, sino también
a la magnitud de diversidad de enfoques particulares que
somos capaces de admitir desde lo académico. Evidente-
mente, esta crisis también es de disefio, no s6lo se puso en
crisis a los sistemas de salud, sino también la forma en que
se ha desarrollado la arquitectura de nuestras viviendas.

También emerge la idea de precisar, como uno de los
grandes aportes propiciados por la virtualidad, su con-
cepto implica el entendimiento de este como un proceso,
parte de un estado y accion permanente, que llega hasta
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la construccion arquitecténica. El precisar involucra un
esfuerzo individual y colectivo de conceptualizar, repre-
sentar y materializar las ideas con mayor exactitud, sin
perder de vista que la obra por pequefa que sea, busca
sumergir al hombre en una nueva atmésfera material.
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RESUMEN

El diccionario de la RAE' define Umbral como el “paso primero y principal o entrada de
cualquier cosa”, mientras que su etimologia, que nos remite al latin liminaris (o liminar)
nos da cuenta de la importancia de transicionar, experimentar y asimilar este concepto
como posibilidad y oportunidad transformadora. Es asi como el Taller Integrado Umbral
existe como una instancia complementaria al ciclo inicial que los estudiantes deben cursar
al ingresar al primer afio de la carrera de arquitectura en la Escuela de Arquitectura de la
Universidad de Valparaiso. Busca dar continuidad a quienes, por distintas circunstancias, no
han logrado aprobar algunos de los dos talleres que componen este nivel.

El taller se desarrolla desde cinco perspectivas: 1. Hallazgo y preexistencia. 2. El relato como
herramienta para pensar una arquitectura. 3. Componer y ensamblar el material. 4. El di-
bujo como experimentacion y precision. 5. El tiempo o los tiempos de aprendizaje: del
encargo personal a la experiencia workshop colectivo.

El trabajo realizado al interior del taller se aborda desde lo colectivo, en equipos de estu-
diantes acompafados por los profesores.

Palabras Clave. umbral arquitectura, arquitectura primer ano, taller arquitectura

ABSTRACT

The RAE? dictionary defines “Threshold” as the “primary and principal step or entry point of
anything.” Its etymology, derived from the Latin “liminaris” (or “liminar”), underscores the
significance of transitioning, experiencing, and assimilating this concept as a transforma-
tive possibility and opportunity. Consequently, the Threshold Integrated Workshop serves
as a supplementary component within the initial curriculum that first-year Architecture
students undertake at the School of Architecture, University of Valparaiso. This workshop
seeks to provide continuity for individuals who, owing to diverse circumstances, have not
successfully completed one or both of the workshops constituting this curriculum level.

1La Real Academia Espaiola de la Lengua, en su version online, sefiala a umbral, en su acepcion 2, como el paso primero y principal o
entrada de cualquier cosa, mientras en su version panhispanica de dudas indica que, en sentido figurado, corresponde a la entrada o
principio. Un umbral, por tanto, es un concepto que invita a acceder a un estado o espacio de cambio.

?In its online version, the Royal Spanish Academy of Language designates “threshold” in its second sense as the “primary and principal
step or entry point of anything,” while in its Pan-Hispanic version of doubts, it indicates that in a figurative sense, it corresponds to an
entrance or beginning. Therefore, a “threshold” is a concept that beckons one to access a state or space of transformation.
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Five workshop perspectives are explored: 1. Finding and pre-existence. 2. The storytelling
as a way to think about architecture. 3. Compose and assemble the material. 4. Drawing
as experimentation and precision. 5. Learning time: from the personal assignment to the
collective workshop experience.

The workshop functions as a collective entity, in groups of students oriented by teachers.

Keywords. architectural threshold, first year architecture, architectural studio

EL TALLER DE ARQUITECTURA COMO UMBRAL

Pensamientos en torno al taller de arquitectura inicial
como espacio de aprendizaje

“NingUn umbral tiene por qué ser una amenaza, sino
una invitacion y una promesa”

(O'Donohue, 2008, pag. 54)

El diccionario de la RAE? define umbral como el “paso pri-
mero y principal o entrada de cualquier cosa”, mientras
que su etimologia, que nos remite al latin liminaris (o li-
minar) nos da cuenta de la importancia de transicionar,
experimentar y asimilar este concepto como posibilidad y
oportunidad transformadora. Es asi como el Taller Integra-
do Umbral existe como una instancia complementaria al
ciclo inicial que los estudiantes deben cursar al ingresar al
primer afo de la carrera de arquitectura en la Escuela de
Arquitectura de la Universidad de Valparaiso, que busca dar
continuidad a quienes, por distintas circunstancias, no han
logrado aprobar algunos de los dos talleres que componen
este nivel. Esta instancia se ha propuesto como un taller
de arquitectura inmersiva y de exploracién como punto de
partida hacia la generacién de conocimiento y reflexion,
donde se busca que cada estudiante logre desarrollar, al
término de cada semestre, una propuesta arquitecténica
particular.

En este contexto definimos cinco puntos en torno a los te-
mas que venimos desarrollando como parte de un pensa-
miento metodolégico que se han ido trabajando durante
los tres semestres de su existencia4 en el interior del taller:

3La Real Academia Espariola de la Lengua, en su version online, sefiala a umbral,

en su segunda acepcion, como el paso primero y principal o entrada de cualquier
cosa, mientras en su version panhispanica de dudas seiala que, en sentido figurado,
corresponde a la entrada o principio. Un umbral, por tanto, es un concepto que invita
a acceder a un estado o espacio de cambio.

‘Anteriormente, el taller era llamado Taller Remedial al interior de la Escuela de
Arquitectura de la Universidad de Valparaiso, EAUV, aludiendo al concepto de
remediar habilidades que no fueron alcanzadas para acceder al siguiente ciclo
curricular. Como equipo decidimos cambiar ese concepto por el de Umbral, que
alude a una posibilidad transformadora y transicional, que como aspiracion es
anterior y mas profunda que la idea de reparar.

1. Hallazgo y preexistencia. 2. El relato como herramienta
para pensar una arquitectura. 3. Componer y ensamblar el
material. 4. El dibujo como experimentacion y precision. 5.
El tiempo o los tiempos de aprendizaje: del encargo perso-
nal a la experiencia workshop colectivo.

1. HALLAZGO Y PREEXISTENCIA

“Parece que nos hallaramos a nosotros mismos... Y
recuerda cosas que no supimos jamas, pero que esta-
ban alli, dentro de nosotros”.

(Freyre, 2009, pag. 227)

Se plantea como punto de partida fundamental encontrar
la oportunidad para valorar lo preexistente como materia
de estudio, objetos o cosas cotidianas, que viven en nues-
tro entorno cercano esperando una nueva mirada para ser
descubiertos. El acto y resultado de hallar nos dispone a
descubrir algo o a dar con ello, ya sea porque se lo esta-
ba buscando o aparece de una de manera espontanea®,
por tanto, un hallazgo siempre nos posicionara ante una
situacion de preexistencia, asi como en la arqueologia un
hallazgo representa una fuente invaluable de conocimien-
to. Cada hallazgo en la vida cotidiana puede ser un umbral
hacia la profundizaciéon del entendimiento, y la belleza de
estos encuentros radica en su capacidad para transformar
todo aquello que damos por sentado. El arquitecto Robert
Holmes Lezaeta (2019) indaga en el concepto de umbral en
relacion con las preexistencias o experiencias previas:

“El umbral separa y al mismo tiempo conecta un antes y
un después. En este umbral se establece el paso entre el re-
gistro perceptual del espacio que ha quedado atras, escrito
en nuestra memoria del recorrer (lo que he conocido y lo
que he sentido), la percepcion del espacio en el momento
efimero del presente (lo que estoy conociendo y sintiendo)
y la imaginacién que construye los escenarios posibles de
lo que esta por venir (lo que estoy anticipando)”. (pag. 30).

°En el libro Hallazgos filoséficos, su autor define hallazgo como “algo que uno se en-
cuentra, algo con lo cual uno se topa, se da de bruces, algo que sale al encuentro en
el camino, algo con lo cual se tropieza uno, por asi decir. Para hallar algo es menester
que ese algo esté ahi ya antes de encontrarlo”. (Pefa, 1992, pag. 3)
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El hallazgo marca el inicio del taller, independiente de la te-
matica semestral en que se basa. El azar y lo fortuito entran
con fuerza como primera coordenada proyectual en forma
de objeto sensible (orden artificial: una casona de Playa
Ancha, orden natural: una roca). Tal como en las aptitudes
de cada estudiante, una serie de hechos fortuitos han dado
forma, existencia y contexto a estos objetos, que seran es-
tudiados desde las distintas perspectivas o inteligenciasé
que componen el estudio de la arquitectura, entendiendo
la preexistencia tanto del objeto de estudio como del ba-
gaje personal de cada estudiante (experiencias previas y
perspectivas individuales), como el catalizador del proceso
proyectual que se abordara individual y colectivamente.
John Berger (1972), nos llama a estar atentos y a despertar
la profundidad de la mirada, recordandonos que “La vista
llega antes que las palabras” (pag. 5).

Esta mirada, nos sitUa frente a la oportunidad del cambio,
el avance, la posibilidad de las posibilidades: un umbral. En
este umbral se encuentran las experiencias previas con las
futuras, cuyo puente es el momento presente, donde cada
estudiante se encuentra frente al mayor de los hallazgos:
su propio lugar en el estudio de la arquitectura.

El arquitecto chileno, premio Nacional de Arquitectura
2008, Cristian Valdés (2014) senala:

Las cosas tienen una ley: una ley propia. Todas las co-
sas, tanto una silla, como una casa, como cualquier
cosa que se construya. Esa ley esta definida por la ob-
servacion del caso. Cuando se piensa o se esta encar-
gado de hacer algo, la cualidad de no saber nada... es
que quedas abierto inmediatamente a recibir una in-
formacién nueva..., si uno cree que sabe las cosas, que
es, como quien dice, un entendido (por decirlo asf), no
va a ver nada nuevo; va a utilizar siempre lo que sabe,
es como una actitud mas inocente, mas de nifio, donde
uno tiene una experiencia. ;Qué es una experiencia?, es
una emocién que uno tiene con algunas cosas, y eso es
como una pregunta, ;qué hay detrds?.”

La busqueda de ese "qué hay detras” de |a belleza del orden
natural o artificial del objeto hallado en cuestién, y qué hay
detras de la aficion de cada estudiante, remontandose a
sus origenes, no es meramente una contemplacion, sino
que reclama una respuesta afectiva y creativa, donde se
ven enfrentados a sus propios matices, talentos y talantes.

Del cruce de estas preexistencias, del estudio y del proceso
proyectual, ocurre una experiencia Unica y personal, a la
vez que comun y colectiva.

La EAUV plantea, en su malla curricular, acceder a la arquitectura desde tres
inteligencias: forma, localizacion y hacer, que son relacionadas por el proyecto en la
estructura de los Talleres Integrados impartidos a contar del afo 2012.

DIRAC. (22 de septiembre de 2014). Cristian Valdés - 50 yeats - Designjunction 2014
[video]. Youtube. Obtenido de https://www.youtube.com/watch?v=yOkFvGXkjnc
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> Figura 1. Fotografia Registro trabajo de model-
acion en arcilla de hallazgo roca.

Nota. El trabajo de modelacion consistia en realizar una
interpretacion en arcilla de una roca hallada en el borde
costero del sector Montemar, Refiaca, lo que fue la base
para el desarrollo del proyecto. Al término del semestre, la
roca fue devuelta a su lugar de origen. Fotografia registro
Semestre 1, afio 2022, por José Antonio Sanchez.

> Figura 2. Fotografia Registro Bitacora
Evaluacion 10%. Estudio Aficion. Estudiantes: Arriba
Martina Bustamante (astréloga), Abajo, Lizbeth
Paredes (vestuarista).

Nota: Trabajo de dibujo, Aficiones, que tiene por objetivo
desentrafar las distintas dimensiones presentes en cada
uno de los casos. Fotografia registro Semestre 1, afio
2022, por Reinaldo Chong.



Otra preexistencia sobre la cual el taller se desarrolla es
desde una aficion (del latin affectio), aficion propia de cada
estudiante, que aporta tanto una materia de estudio como
una coordenada espiritual a cada proyecto.

“De esta forma, la voluntad es permeada por el
entendimiento, pero solo la voluntad puede mover las
otras potencias de la naturaleza racional. En este sentido,
el acto de entender es causado por la voluntad, es decir,
conocer es querer y se quiere lo que se conoce”. (Garcia

Jara & Pineda, 2021, pag. 327)

El estudio de la aficibn permite una entrada desde lo
personal al proyecto, siendo un acercamiento afectivo y
desde un mundo interior que se empieza a desplegar.

“Esta voluntad creativa actla como umbral y puente
entre los procesos mentales subconscientes de esa deriva
y los procesos mentales conscientes que sustentan la
formulacion de la obra.

La intuicion nos ayuda a anticipar un aparecer, un
asomarse y escudrifar en lo que esta oculto. Lo intuido no
es el origen, sino un aproximarse al origen, aquel que atn
no se revela.

La originalidad creativa estd en como se integran estos
conocimientos y experiencias personales anteriores, de
muy diverso origen y tiempo, que estan instalados en el
subconsciente y surgen espontaneamente como materia
prima en el proceso creativo (posiblemente como induc-
tores de la intuicion). Algunos de estos conocimientos y
experiencias afloran con cierta persistencia en nuestra
conciencia, haciéndose presente y empujando nuestras
decisiones”. (Holmes Lezaeta, 2019, pag. 112)

En esta misma linea, Valdés (2008) se refiere a lo genuino
de los resultados a partir de las personas:

{Qué es lo bueno? ;Qué es lo malo? Los juicios, las com-
paraciones. Cuando te empiezas a comparar con algo que
viene de una experiencia tuya, estas mucho mas atras que
una cosa que ya esta hecha. La primera posicion es como
decir “oye, abandonemos, esto esta todo resuelto”. Esa ac-
titud es justamente la que no sirve para hacer algo nuevo.
Y inuevo por qué?, sin pretensiones, con modestia. Nuevo
porque nace de una persona. Las personas somos todos
diferentes, absolutamente distintos. Entonces, solamente
vas a ser duefio de algo cuando la cosa nazca de ti".

Del cruce de estas preexistencias, y del entendimiento de
los afectos en el proceso proyectual, ocurre una experien-
cia Unica y personal, a la vez que comun y colectiva: algo
que naci6 de cada estudiante, algo que tomé forma, algo
que se hizo proyecto, algo genuino.

8Valdés, C. (2008). Programa Una Belleza Nueva. (C. Warnken, entrevistador). Obteni-
do de https://www.youtube.com/watch?v=k4YWUYRJh_M

> Figura 3. Registro relato version proceso proyecto
Refugio para una Aficion. Estudiante Cristobal Ampuero.

Nota. Relato basado en tomar como base la descripcién
proyecto Casa 8 al cubo en Marbella, realizada por el
arquitecto chileno Smiljan Radic. El relato fue trabajado
en varias versiones, como un proceso continuo de ajuste.
Fotografia registro Semestre 2, afio 2022, por Reinaldo
Chong.

> Figura 4. Registro maqueta estudio ensamble
madera abstraccion volumetria casona de Playa Ancha.
Estudiantes Tomas Caballero, Berena Delgado, Isabel
Gonzalez y Damian Pardo.

Nota. El ejercicio tenfa como condicionante generar tres
piezas que se ensamblaran para formar el volumen de la
casona estudiada. Cada pieza, a su vez, estaba compuesta
por otros ensambles. Fotografia registro Semestre 1, afo
2023, por José Antonio Sanchez.
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“El proceso de proyecto se basa en un continuo juego con-
junto de sentimiento y razén. Por un lado, los sentimientos,
las preferencias, las nostalgias y los deseos que emergen
y que quieren cobrar forma deben examinarse por medio
de una razon critica. Del otro, el sentimiento nos dice si
las reflexiones abstractas concuerdan entre si”. (Zumthor,
2010, pag. 19).

2. EL RELATO COMO HERRAMIENTA PARA PENSAR
UNA ARQUITECTURA

La arquitectura seria para el espacio lo que el relato es
para el tiempo, es decir, una operacién «configuradoran».

(Ricoeur, 2002, pag. 11)

Desde inspiraciones y reflexiones propias existe una
aproximacion complementaria al desarrollo de proyecto.
Dentro de este proceso proyectual, el taller considera la
construccion de un relato, escrito y hablado, como un in-
sumo indispensable para la comprensién, comunicacién y
concretizacion de las ideas, atmdsferas y espacialidades
intrinsecas de cada proyecto.

Neruda (1983), en su poema “La Palabra”, apunta a la capa-
cidad de precision de las palabras:

“Todo esta en la palabra... Una idea entera se cambia por-
que una palabra se traslado de sitio, o porque otra se sentod
como una reinita adentro de una frase que no la esperaba
y que le obedecio6... Tienen sombra, transparencia, peso,
plumas, pelos, tienen de todo lo que se les fue agregando
de tanto rodar por el rio, de tanto transmigrar de patria, de
tanto ser raices”. (pags. 77,78)

Asi, tal construccion literaria es tanto resultado como he-
rramienta, por cuanto permite dar y darse cuenta de las re-
laciones que el proyecto conjuga (permite el despertar de
una autoconsciencia), y de las potencias (o lo potenciable)
de cada idea, existiendo un proceso circular entre lo pro-
yectado, lo proyectable, lo relatado y lo relatable. Alvarez
(2017) senala: “Si de algin modo desarrollamos un tipo de
percepcion desde el lenguaje, que no es percepciéon sino
configuracién, funciones, conceptos, obedece a una inte-
gracion de multiples lenguajes operando desde la unidad
de todas las existencias”. (pag. 44).

Entendiendo asi la “unidad” como el proyecto arquitec-
tonico, la integracion de las “existencias” (o lenguajes)
requiere una simultaneidad de parte de cada estudiante,
donde el relato ajusta y se ajusta, en una relaciéon circular
con el dibujo, el modelo y la idea. El lenguaje, abordado
como sistema de patrones (verbales, visuales, espaciales),
otorga orden y coherencia en todas sus partes.

“El lenguaje no solamente comunicativo, con capacidad
de expresar, sino que también genera el orden en que se
integran esos conceptos, el campo significante en donde
estos conceptos se significan. Son un vehiculo mucho mas
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vasto ya que entregan una herramienta, una tecnologia a
la estructura de nuestra psiquis”. (Alvarez T, 2017, pag. 48)

Poner en palabras permite nombrar y especificar, haciendo
consciente un proceso inicialmente intuitivo, con ciertas
reglas que permiten la libertad individual, siempre inscritas
dentro de un comun colectivo.

“Me doy cuenta de que nuestra habla, el lenguaje con que
expresamos es constitutivo de una forma de percepcion,
estructuras sintacticas que nos dicen sobre una percep-
cion, un imaginario, un andamiaje desde el cual nos nom-
bramos. Esto que parece una convencién, también es un
juego, un proceso abierto y he ahi lo interesante”. (Alvarez
T., 2017, pag. 135)

De esta manera, el relato en arquitectura puede ser consi-
derado como un instrumento a través del cual los espacios
y las estructuras adquieren una voz propia, una voz que
expresa su proposito, su contexto y su interaccion con el
entorno y materiales. Cada disefio arquitecténico, en su
esencia, es una narraciéon en si misma. Relatar es una ma-
nera de revelar, de manera sencilla, la complejidad de los
nexos Yy busquedas proyectuales, convirtiéndose en una
acciéon que evidencia, como indica el arquitecto Sequi de la
Riva, F. Javier (2006) “la necesidad de profundizar en la rela-
cion entre la narracion (oral y escrita) y la arquitectura (en
uso y en proyecto) como fundamento de la pedagogia de
un quehacer que tiene como fin fabricar escenarios” (pag.
6). En el ambito pedagogico del proyecto, nos permite, a
partir de su narracion, ir desplegando los sucesos que el
proyecto propone, asi como los elementos que estan invo-
lucrados en dicha secuencia. En otras palabras, la narracion
no sélo moldea la comprensién compartida de la experien-
cia, sino que también ofrece un medio para conservar esta
comprension en el tiempo, permitiendo su transmision y
revisita durante la confeccién del ejercicio proyectual.

«El relato es la forma en que se hace evidente el acontecer
y los objetos involucrados, es el modo en que las cosas se
separan de su actualidad para permanecer como latencias
internas. Podriamos decir que la narracién es el modo en
que los aconteceres relatados configuran lo comunicable
(y almacenable) de la experiencia». (Seguf de la Riva, 2006,
pag. 2)

Nuevamente se vuelve a la idea de las experiencias previas,
en forma de imaginario. Cémo estas percepciones indivi-
duales logran dar cuenta de la vida del proyecto planteado
por cada estudiante, en una estructura comun, es donde
esta el juego y lo genuino.



3. COMPONER Y ENSAMBLAR EL MATERIAL

“Un arquitecto es un compositor. Su actividad mas
importante es componer y no disefar. El disefo es
la consecuencia de la lucha por componer. Todas las
maravillosas sutilezas del disefio son para reforzar
unos elementos que deben ser inseparables entre
si. Si tengo una idea clara que relacione los distin-
tos elementos de manera que estos no puedan ser
separados (cuando usted quita uno el conjunto se
desmorona), entonces tengo el dominio completo del
proceso de disefio y, por consiguiente, del disefio de
todos los pequefos detalles, ya que estos se produ-
cen porque elementos vivos se han relacionado bien
entre si...".

(Kahn, 1986, pag. 133).

El taller plantea la experiencia matérica y el acercamien-
to al proyecto mediante la comprensién tangible de
elementos materiales propios de la construccion de la
arquitectura (madera, piedra, arcilla, tela, cemento, me-
tal, etc.). Esto permite llevar las ideas desde el campo de
la abstraccion al campo de lo concreto, lo observable, lo
revisable. Una dimension material donde las cosas tienen
textura, color, cuerpo y volumetria.

Estos elementos, de manera independiente y en con-
junto, apuntan a entrar en una modelacién coherente y
reflexionada, donde todo busca estar en relacion en el
ensamblaje de elementos, como lo sefala Kahn (1986).

“Componer significa poner juntos varios elementos o, lo
que es igual, formar de varias cosas una sola que sea algo
mas que la simple suma o acumulacion.

La composicién, por tanto, implica la existencia de ele-
mentos y relaciones. Elemento es cualquier principio
constituyente o cualquier parte integrante de algo. En lo
que se refiere a la forma, un elemento deberia tener su-
ficiente autonomia como para poder separarse del con-
junto aunque soélo sea mentalmente. Relaciones son los
vinculos estructurales que mantienen la cohesién entre
los elementos y los integran en una totalidad coherente.
El conjunto de las relaciones constituye el orden formal”.
(de Prada, 2008, pag. 18).

Dentro de esto resulta indispensable una disposicion ha-
cia la reflexion, la intuicién, y la inspiracion. En conjunto,
estas tres facultades forman un triptico esencial para que
el acto compositivo se materialice en una forma. Al res-
pecto, F. De Castro (2005) sefala:

“El término “inspiracion” esta relacionado con el acto de
inhalar: de hacer pasar aire a nuestro interior. Igualmen-
te, para “inspirarnos” debemos volcarnos hacia nuestro
interior.

En nuestro viaje interior debemos también sobrepasar la
zona oscura poblada por nuestras emociones, y por los
demonios personales de nuestros apegos y rechazos.

Una de las caracteristicas mas propias de la inspiracion es
que el artista guiado por ella pierde la nocién de si mismo
y de todo lo que lo rodea mientras trabaja. La obra cobra
vida y voluntad propias”. (pag. 218).

El modelo material permite escapar a posibles prejuicios,
la materializacion de la idea es integrada al proyecto con-
ceptual. Es en esta dimension donde los fenédmenos son
apreciables. Uniones, materiales, texturas y su luz son
observables, y sélo desde alli se puede avanzar hacia la
particularizacion de detalles. Pero el modelo no es solo ex-
perimentacion, sino que es también experiencia. Respecto
a la experiencia material en el proceso proyectual, Zum-
thor (2010) senala:

“En todos los ejercicios se trabaja con materiales reales, se
apunta siempre, y de una forma directa, a objetos concre-
tos, cosas e instalaciones hechas de materiales reales (ba-
rro, piedra, cobre, acero, fieltro, tela, madera, yeso, ladrillo,
etc.). No hay maquetas de cartén. Lo que se debe producir
no son, en absoluto, «maquetas», en su sentido habitual,
sino objetos concretos, trabajos plasticos a una determi-
nada escala.

Pavimentos de listones de madera como ligeras membra-
nas, pesadas masas pétreas, telas suaves, granito pulido,
cuero delicado, acero rudo, caoba brufida, vidrio cristalino,
asfalto blando recalentado por el sol; aqui los materiales
de los arquitectos, nuestros materiales. Los conocemos a
todos ellos y, sin embargo, no los conocemos. Para pro-
yectar, para inventar arquitecturas, debemos aprender a
tratarlos de una forma consciente. Eso es un trabajo de in-
vestigacion; eso es un trabajo de rememoracion”. (pag. 66).

Aprender a trabajar los materiales otorga no sélo un en-
tendimiento del comportamiento de estos ante el esfuer-
zo fisico estructural, sino que, en ellos, podemos apreciar
también sus dimensiones cualitativas de peso, luminosi-
dad, tacto, etc. Los materiales —y su respectiva eleccion—
se convierten en la sustancia corpérea del proyecto, y que
dan soporte a los fenébmenos proyectados. Esta experi-
mentacion que nos ayuda a avanzar en el entendimiento
de sus cualidades dentro de una relacién material deriva en
una légica constructiva que el arquitecto/a debe manejar.
Solo de esta manera se puede acceder a los aspectos que
enaltecen sus propiedades, de una manera sublime, como
lo sefala el arquitecto German del Sol:

“En la arquitectura habria que distinguir dos partes. Una es
la parte eficiente, la construccién, que tiene que estar bien
hecha y que el arquitecto tiene que saber construir. El que
no sabe construir no es arquitecto. Y la otra, que es la que
yo llamo “sublime”. (del Sol, 2020)

Asi también, cabe recalcar la dimension material precisa-
mente como una exploracion. El taller concibe el modelo
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desde un estado indagatorio, cual modelo de trabajo®. En
este modelo las decisiones son radicales y netas, y el tra-
bajo exige el desarrollo de un oficio y rigurosidad. A pro-
posito,

“Las maquetas de Zumthor no son modelos de presenta-
cion; son modelos de trabajo. De naturaleza cautivadora e
inusual, las maquetas son las herramientas con las que Pe-
ter Zumthor proyecta sus edificios y espacios artesanales
de una manera singular. Son una respuesta al advenimien-
to del dibujo y proyecto asistido por ordenador que ha
vuelto abstracto el proceso de proyectacion y ha puesto a
la arquitectura en peligro de perder el contacto con su ma-
terialidad esencial. Las maquetas de Zumthor contrarres-
tan esta abstraccion con su sentido de la realidad objetiva,
de la solidez, de la textura. Nos dan una idea de la escala y
las dimensiones de las partes constituyentes de un edificio.

Ejemplifican la artesania y las técnicas mediante las cuales
se unen las cosas. Transmiten atmosfera. Son concretas,
y no solo hechos, y realmente concebidas por artesanos.
Las maquetas de Zumthor no visten ni ocultan nada. Son
honestas acerca de como fueron construidas y tienen una
anatomia reconocible. Todos los edificios del Atelier Peter
Zumthor estan hechos a mano en el sentido mas amplio
del término, y sus estudios de maquetas asi lo demues-
tran”. (Corredera, 2023)

La experimentacion material para llegar a la forma, en
conjunto con el desarrollo de las habilidades para trabajar
los materiales, se vuelve parte importante del desarrollo
personal de cada estudiante. Asi también, un acercamiento
al uso de materiales reutilizables/reutilizados, buscando la
optimizacion de estos, genera una conciencia del origen
y destino de cada material, lo que ha permitido obtener
experiencias colectivas de gran importancia, como lo son
el manejo de la greda, o el tratamiento de las ramas de los
arboles, o la produccién colectiva en serie de elementos
de madera.

°El taller plantea el modelo de trabajo como un modelo indagatorio progresivo, don-
de cada decision se suma a la anterior. Es en este sentido donde no existe el “modelo
de presentacion”, sino que se trabaja desde el primer momento con la consciencia
de que el modelo de proceso es el modelo final, requiriendo una disposicion hacia el
oficio y rigor propios de la disciplina.
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> Figura 5. Registro maqueta detalle modelo
material. Estudiantes: Arriba Maria José Cortés, Abajo
Antonia Fernandez.

Nota. Experimentacion material de detalle escantillon de
una parte del proyecto. Se utilizan maderas, cortezas,
piedras y arcilla buscando evidenciar las decisiones
fundamentales y ensamblaje materiales de cada proyecto.

Fotografia registro Semestre 2, afo 2022, por Matias
Antezana.

> Figura 6. Registro Montaje Final Semestre 2,
ano 2023.

Nota. Registro Montaje general sala. Soporte de cada
proyecto fue confeccionado en base a madera y
principalmente a ramas recicladas obtenidas luego de la
poda invernal de arboles que se realiza anualmente en
los sectores cercanos a la facultad. Fotografia registro
Semestre 2, afo 2022, por Matias Antezana.



4. EL DIBUJO COMO EXPERIMENTACION Y PRECISION

Liberado de la representacion de lo acabado, el dibujo en
el taller se utiliza como herramienta de pensamiento y de
conversacion para transmitir (y descubrir) lo que se esta
pensando. Permite explorar el modo en que las cosas estan
construidas y no sélo como se ven; por ello quizas, uno
de sus aspectos mas interesantes es que permite fijar un
modo distinto de ser de las cosas y los lugares.

En este sentido, el dibujo se anticipa, proyecta una situa-
cion del habitar humano a la que se dara forma a través de
la arquitectura. Tal cual menciona Puebla Pons (2006), el
dibujo se presenta como un elemento generador que se
devela en el mismo dibujar, potenciando procesos creati-
vos que son parte de la actividad proyectual. Con ello, ac-
tla como un instrumento para trabajar con la imaginacion
desde su caracter indagatorio, lo que refuerza el trabajo de
taller una vez que el dibujo es aprehendido como prueba,
como blsqueda y como error en simultaneo.

Histéricamente, el dibujo ha sido parte importante en el
proceso de estudio y configuracion de la arquitectura. Se
asienta como un espacio de mediacion entre la idea, lo
proyectado y lo construido. Se entiende, por tanto, que el
dibujo no es la arquitectura, pero sirve para imaginarla y
fijarla, para avanzar en su definicion, y acompana la com-
posicion y el ensamble material.

En la definicién de las posibilidades del dibujo a mano,
para el arquitecto chileno German Hidalgo, es necesario
hacer la distincion entre tres tipos: el primero se trata de
un dibujo que hace aparecer (abstrae) condiciones de la
realidad aparente (véase, croquis). El segundo tipo es un
dibujo indagatorio, para comunicar una idea, o acceder a
ella (véase, esquemas), mientras un tercer tipo de dibujo
proyectual se refiere al dibujo con instrumento, donde el
sistema convencional de proyecciones y medidas entra a
acotar las ideas para su traspaso al mundo de lo concreto.

El taller sitta al dibujo como un espacio de experimenta-
cion (e indagacion), tanto para pensar y disefar como para
dar cuenta y comunicar una idea. Se entiende asi el dibujo
como instrumento y aproximacién que permite cohesio-
nar un proceso complejo de pensamiento. En este sentido,
son los Ultimos dibujos realizados los que dan cuenta de la
decantacioén, depuracion y maduracion, no los primeros.

Esta manera de ver el dibujo se hace parte importante
dentro del ciclo inicial de aprendizaje, por cuanto el dibu-
jo se libera de todo prejuicio y permite desentrafiar una
corriente interna de pensamiento al volverlo consciente y
preciso.

De esta forma, el dibujo como herramienta de exploracién
del grupo taller toma dos corrientes de trabajo, de forma
paralela: el dibujo a mano alzada como principio detonante
del proyecto y el dibujo instrumental como exploracion de
la forma y estructura a partir de la precision.

< Figura 7. Indagacion de la luz como material
entre el volumen y su sombra. Semestre 1, afio 2022.

Nota. Ejercicio previo al dibujo, como detonante del
entendimiento espacial de volumen y sombra como
paso anterior al dibujo del fendbmeno. Fotografia registro
Semestre 1, aflo 2022, por Matias Antezana

> Figura 8. Dibujo y continuidad collage,
Semestre 1, ano 2022.

Nota. Dibujos realizados a partir de la eleccion de escenas
de la pelicula La jetée del director Chris Marker del

afio 1962. Estos debian integrarse a modo de collage,
generando un nuevo dibujo que diera cuenta de una
relacion luminica estudiada. Fotografia registro Semestre
1, afo 2022, por Matias Antezana
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4.1. DEL DIBUJO A MANO ALZADA

Respecto al dibujo a mano alzada, existe amplia literatura
en torno a la relacion del proceso cognitivo al cual se ve
enfrentado el cerebro mediante la acciéon de dibujar, y son
coincidentes en que la relaciéon sensorial y perceptiva son
la clave para lograr ver de un modo mas profundo, confor-
mando una serie de habilidades parciales adquiridas por
la vista, el pensamiento y el cuerpo, que se integran como
totalidad.

Para Holmes Lezaeta (2019), dibujar con la mano implica la
interrelacion de un sistema creativo que se gesticula con
la mano, pero que entrelaza procesos internos bajo la tria-
da mente-ojo-mano. El autor indica que: “Dibujar con la
mano esta intimamente relacionado con la plasticidad de
los procesos mentales y por eso podemos decir que se di-
buja pensando y se piensa dibujando, en una dualidad de
potenciamiento simultaneo». (pag. 95).

A esto se suma el hecho que en el dibujo no se articula
0jo, mente y mano en un sentido Unico. Hay un proceso
qgue no es lineal y que actla también en reverso. Es un
campo aclarador y a la vez difuso, y lo situamos dentro de
las habilidades iniciales de un taller de arquitectura. En este
proceso debemos indagar, pensar “en voz alta”; en palabras
del arquitecto y profesor espafiol Justo Isasi, “Pensar a ra-
yas”. (Isasi, 2016).1°

En cuanto al croquis, es importante sefialar que éste, en
tanto realiza una distinciéon, nos aclara. Al respecto, Hi-
dalgo (2015) enfatiza que “...El croquis permite establecer,
precisar y definir la relaciéon entre quien dibuja y lo que
ve, haciendo de ella una instancia Unica, porque el motivo
aparece de una sola vez ante quien lo ve y lo dibuja” (pag.
73). Es nuevamente la cosmovision personal la que impreg-
na aquello que se hace aparecer en el dibujo. Entendien-
do esto, podemos apreciar, también, que el croquis es una
indagacion, tanto espacial como cualitativa. Finalmente,
proyectual.

4.2. DEL DIBUJO A MANO CON INSTRUMENTOS.

Respecto a la sequnda corriente de trabajo en aula, a partir
del dibujo a mano con instrumentos, el taller toma los prin-
cipios de la Escuela de Arquitectura en cuanto la capacidad
formativa que subyace en la produccién analoga, es de-
cir, la consolidacion del proyecto de arquitectura a través
del proceso proyectual con instrumentos de precision, a
mano. La utilizacion de escuadra, cartabén, regla, compas,
lapices de distintos espesores y papeles de diversas textu-
ras, da cuenta de las capacidades exploratorias del dibujo
instrumental a lo largo de su proceso de desarrollo, una
identidad propia del ciclo formativo de primer afo.

"°Strategicspaces. (04 de abril de 2016). Justo Isasi. Leccion 1: “Pensar a rayas” /
“Thinking with lines” “[video]. Youtube. Obtenido de https://www.youtube.com/
watch?v=InE22V9WsUs
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Para ello, se toman los principios de la Geometria Descrip-
tiva", en cuanto a los conceptos tedricos que intervienen
en la representacion de los elementos en el espacio. Para
Eyzaguirre (1990), la visualizacién de objetos en el espacio
a través de planos de proyeccion es el modo en que la
geometria descriptiva actla como una herramienta capaz
de comunicar para hablar de arquitectura.

A través del método de vistas de proyecciéon ortogonal, lo
que en términos pedestres se refiere a las distintas vistas
que se pueden desplegar de un cuerpo en el espacio para
su analisis separado en el dibujo en depurado, el estudian-
te debe ser capaz de establecer un dialogo desde el dibujo
de plantas, alzados y secciones, a modo que su interrela-
ciéon entre los distintos planos de proyeccion (vertical, ho-
rizontal y lateral) pueda conformar una unidad grafica que
dé cuenta de las complejidades proyectuales de cualquier
objeto de estudio.

Es decir, no importan las proyecciones aisladas entre si,
fragmentadas y despojadas del trazado intuitivo preliminar
en la confeccién de la planimetria de arquitectura, sino por
el contrario, el ejercicio pone en valor la condicién dialécti-
ca de los diversos planos abatidos en el sistema depurado,
conectados a través de lineas continuas de proyeccion, en
una suerte de constelacion geométrica de puntos, rectas,
curvas y planos. Estos elementos basicos de la Geometria
Descriptiva toman una posicién, dimension y magnitud en
el espacio papel del dibujo, y se componen bajo una serie
de ejecuciones necesarias que el estudiante debe desple-
gar en el dibujo, siendo capaz de valerse de la técnica para
hacer aparecer el arte implicito en el ejercicio del dibujo
arquitecténico instrumental.

Lo anterior no quita el hecho que todo pueda ser dibujado
con instrumentos, en tanto permita develar una geometria
que sustenta el mundo cotidiano. Asi, el taller comienza
dibujando desde un pan, un pimentén o una roca, para
desde alli, transitar en el ejercicio del dibujo analogo ins-
trumental hacia la problematica arquitectonica desde una
metodologia que considera cuatro pasos: a) trazado, b) de-
lineado, c) valorizacion y d) expresion.

Es en esta insistencia en el dibujo, a través de estos cuatro
pasos, donde una recta se traza, delinea en relacién con
otros elementos geométricos, se valoriza poniendo en én-
fasis lo material y se le da expresién, donde el error no
existe como tal, puesto que mientras se despliegan los
elementos geométricos, de nuevo la mente-ojo-mano va
tomando decisiones respecto de como interrelacionar, qué
acentuar y qué no, siendo la condicion del dibujo, en pro-
ceso, inacabado, reiterado y expresivo, su mayor atributo.

"Eyzaguirre (1990) define la Geometria Descriptiva como “la parte de las matematicas
que tiene por objeto representar en proyecciones planas las figuras del espacio, a
manera de poder resolver con la ayuda de la geometria plana, los problemas en que
intervienen tres dimensiones”. (p. 10).



En suma, el dibujo a mano instrumentalizado parece un
ejercicio académico relevante en nuestros dias, cuando
este es soslayado en el desarrollo profesional del oficio
por el dibujo planimétrico asistido por softwares, donde el
computador domina el dibujo, el calculo y la precisién en
el proceso mental de disefo. Referencia a ello hacen Prado
& Fuentealba (2018), quienes mencionan que “Las nuevas
tecnologias han desarrollado una bateria impresionante de
instrumentos y aplicaciones que estan sustituyendo todo
tipo de procesos y herramientas tradicionales de registro y
configuracioén de la arquitectura”. (p. 271).

En efecto, aun cuando los procesos de creacion arquitec-
ténica se han agilizado con la implementacion de nuevas
técnicas y dispositivos, y considerando que los medios
analogos y digitales apuntan de forma diferenciada a un
modo de ver y hacer arquitectura especificos, el dibujo a
mano alzada o instrumentalizado aporta para comprender
coémo se experimenta la realidad desde el dibujo a una ve-
locidad del pensamiento y analisis propio de quien dibuja,
demorada y reflexiva, acorde con los procesos pedagégi-
cos del taller.

5. EL TIEMPO O LOS TIEMPOS DE APRENDIZAJE:
DEL ENCARGO PERSONAL A LA EXPERIENCIA
WORKSHOP COLECTIVO.

El arquitecto y profesor de la EAUV, Pablo Mondragén
(2007), planteaba “A la Escuela no se viene a aprender, se
viene a formar. La Escuela no ensefa, forma”, aludiendo a
un proceso y tiempo donde hemos de descubrirnos como
somos, donde el objetivo de los profesores no es imponer
una forma, sino ayudar a desarrollar la propia. Siguiendo
esta linea, nos planteamos acceder a la arquitectura desde
el proyecto, recalcando siempre que, en arquitectura, la
pregunta se puede responder de diversas maneras. Enton-
ces, nos proponemos, todas y todos, una misma pregunta,
promoviendo que esta se responda de modos distintos,
sin que, necesariamente, una manera sea correcta y otra
incorrecta, sino que, mas bien, tenga que ver con grados
de intensidad y coherencia operatoria, lo que conlleva un
aprendizaje compartido. En la misma linea, Zumthor (2010)
plantea:

“Hacer arquitectura significa plantearse uno mismo pre-
guntas, significa hallar, con el apoyo de los profesores, una
respuesta propia mediante una serie de aproximaciones y
movimientos circulares. Una y otra vez. La fuerza de un
buen proyecto reside en nosotros mismos y en nuestra
capacidad de percibir el mundo con sentimiento y razéon”.
(pag. 65.)

Nos parece importante reparar en la relacion existente en-
tre el tiempo y el aprendizaje, presente en los procesos
de aprendizaje iniciales, ya que esta relaciéon es clave para
dar cabida a proyectos de arquitectura que permitan ac-
ceder a la generacion de conocimiento y entendimiento
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consciente. El tiempo, en este caso, permitiria alcanzar un
nivel de entendimiento resolutivo, ya no desde la logica
de la resoluciéon de un problema, sino del desarrollo de un
proceso de divagacion inicial que se va encaminando en el
propio hacer.

Es asi como surge la construccion de un pensamiento pro-
pio, que requiere, primero, la construccién de un habito: la
disposicién a que algo se construya en nosotros. El apren-
dizaje es conocimiento y conocimiento es asimilacion. A
través de la accion accedemos a nuevas ideas y a nuevas
profundidades de lo ya conocido. No podemos aprender
sin cuestionar nuestro conocimiento (o nuestra idea de co-
nocimiento). Es este cuestionamiento el que permite tomar
distancia y tomar consciencia.

"Y aqui estamos, desde el comienzo, ante la paradoja de
un conocimiento que no sélo se desmigaja a la primera
interrogacion, sino que descubre también lo desconocido
en él mismo, ignorando incluso qué sea conocer.” (Morin,
1988, pag. 19)

El cuestionamiento del conocimiento tiene el valor de
inducir un cambio positivo, una nueva asimilacion, la ob-
tencion de una herramienta indispensable: la reflexion,
con todo lo que implica, un tipo de reflexion que desde
la arquitectura pudiéramos nombrar como una especie de
reflexion creativa®.

“Muchas veces, hemos notado estos cambios casi magicos
en algunas conductas y también en la incorporaciéon de
aptitudes llamativamente nuevas.

En otros casos se comprenden los conceptos y se aprende
la teoria, pero el proceso de ponerlos en practica, no por la
voluntad, sino por la necesaria asimilacion, lleva un tiempo
mayor”. (Lavandera, 2003, pag. 27)

El tiempo de asimilacion es diferente en cada persona, y
en cierta parte, este taller ha dado cabida a quienes han
requerido mayor tiempo para decantar, cuestionar y re-
flexionar aquello que ante la primera mirada no se ve.

Es en esta suerte de segundos primeros pasos que la expe-
riencia de taller previa se vuelve una herramienta virtuosa
mas que un resultado errado.

La construccion de un pensamiento a través del tiempo es
tarea individual y colectiva, involucrando asi a todos los
actores. La transferencia de experiencias y la colaboracion
> problemas permiten desarrollar habi-
lidades, capacidades de pensamiento critico y adaptabi-
lidad. En un entorno de taller, donde se exploran caminos
complejos, la capacidad de interactuar con el conocimien-
to de manera activa y colaborativa, explorando dudas y
sol_ucioneg, se convierte en una valiosa habilidad que evo-
La idea de reflexion creativa se diferencia de la reflexion contemplativa, en cuanto
la primera se realiza a partir de un acto que permite reflexionar con las manos, por
tanto, reflexion a partir de lo que se crea y con la que se crea. Es a partir de la accion
que, en los términos de la filésofa Hannah Arendt (1993), surge siempre la posibilidad
del aprendizaje: “la accion significa que cabe esperar de él lo inesperado, que es
capaz de realizar lo que es infinitamente improbable. Y una vez mas esto es posible

debido s6lo a que cada hombre es tnico, de tal manera que con cada nacimiento
algo singularmente nuevo entra en el mundo”. (pag. 186)



luciona y se enriquece con el paso del tiempo.

“Tras muchas horas de docencia en multiples formatos,
hay una cosa clara, y que estaria dispuesto a discutir con
quien quiera. En una estructura de taller, de workshop, y
por tanto de interaccion uno a uno con cada alumno, la
docencia no se basa en ensenar, sino en aprender. Es decir,
el rol principal como profesor, no es el de transmision, sino
que es el de transferencia. En la relacién con un alumno no
sirve la transmision de conocimientos en la forma de una
leccion. El valor docente se centra en la transferencia de
una experiencia, donde mas que aportar ideas, se sociali-
zan las dudas y se comparten los tortuosos caminos para
operar con esas dudas”. (Lacasta, 2014)

El taller, en su estructura, ha buscado reconocer que exis-
ten velocidades distintas para acceder al conocimiento:
cada estudiante posee ritmos de trabajo diferentes. Es en
ese reconocimiento del tiempo que sbélo es comprensible
desde la accién —o el accionar— donde se incorpora como
parte de la metodologia el trabajo intensivo del workshop
como catalizador del proyecto. En esta instancia se con-
jugan todos los acontecimientos experimentados durante
el semestre. “El conocimiento se construye desde dentro
y todos los sujetos tratan de comprender su medio esta-
bleciendo una relacion entre el conocimiento que ya tiene
y la nueva informacion”. (Rodriguez Arocho, 1999). Donde
las precisiones requeridas en el encargo buscan conjugar-
se para dar resultado a la primera partida de proyecto (o
anteproyecto). Es una jornada creativa de duracién exten-
dida, donde cada estudiante logra comprender, plasmar y
con-figurar su idea proyectual.

REFLEXIONES FINALES

“El uso de estrategias y metodologias con un enfoque
integral, facilita el desenvolvimiento y el ajuste a los nuevos
paradigmas generados por la sociedad e innovaciones
cientificas y tecnoldgicas; a través del aprendizaje
colaborativo y la capacidad de resolucion de problemas,
generando un ambiente de aprendizaje propicio que
permita al estudiante la comprensién y significado de los
contenidos.” (Vera, 2019, pag. 14)

Los temas desarrollados en los puntos anteriores han sido
posibles de vislumbrar en el enfoque integrado del taller
de arquitectura. El taller funciona como una entidad co-
lectiva, en donde estudiantes y profesores comparten un
proceso constructivo que involucra varias etapas que se
abordan en los distintos médulos.

El taller busca siempre la construccion de una experiencia
material. El montaje de los elementos desarrollados en las
distintas etapas construye el espacio de la sala a la vez que
expone. Se da cuenta, al mismo tiempo, del proceso y del
desarrollo de habilidades adquiridas durante la extension
del taller. Esta busqueda se orienta hacia un horizonte co-
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mun que se evidencia en el montaje final de término de
semestre.

Por otro lado, reconocemos cada vez con mas fuerza la
necesidad de incorporar coordenadas medioambienta-
les desde los primeros ciclos: maquetas y materiales son
traspasados a los/las nuevos estudiantes como una espe-
cie de herencia, desde donde se intenta llevar al minimo
la generacion de residuos, al igual que en la naturaleza la
arquitectura puede desarrollarse en el entendimiento de la
inexistencia del concepto de desecho. En esta misma linea
se busca poner en valor lo preexistente desde lo que lla-
mamos “hallazgo”.

Y como punto mas relevante y desde el cual se han susten-
tado todas las experiencias del ejercicio académico, tiene
que ver con la coordenada humana de cada estudiante,
entendiendo su mundo interior como un terreno fértil sin
labrar, donde cada experiencia previa, cosmovisién y dis-
cernimiento son puestos en valor desde los afectos, las pa-
siones y una disposicion al autoconocimiento.

Es asi como el Taller Integrado Umbral busca adentrarse en
caminos paralelos para acceder al conocimiento; recordar-
nos que reflexionar nos ayuda a avanzar en el cultivo de
nuestra disciplina. Asi como también en la vida es valido
perderse, equivocarse, demorarse.

Nos situamos en el Umbral, habitamos en el Umbral para
permitirnos transicionar, experimentar y asimilar esta idea
como posibilidad y oportunidad elevadora y transforma-
dora.

“La creatividad compartida es la que permite a un grupo
de personas no necesariamente extraordinarias obtener
resultados extraordinarios”. (Aranda, 2017)
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> Imagenes 3-4. Grabados de la serie “Las
Banderas”, 1948. Fuente: registro fotografico del autor

126 Margenes Vol N° >2023> ISNN 0718-4031

Carlos Raygada, en Lima, Perd, y del escritor Manuel
Guerrero Rodriguez, en Punta Arenas, en el afo 1944. El
critico argentino Vizconde de Lazcano Tegui escribié
acerca de su obra en Buenos Aires en 1947. Destaca, por su
parte, el afamado pintor y muralista mexicano David Alfaro
Siquieiros (Imagen 3), quien escribe un texto critico para
la presentaciéon de la serie “Las Banderas” en el afio 1943
(Imégenes 4-5). Ese mismo afno, Andrés Sabella escribe una
opinién en la Revista HOY.

Durante el mes de septiembre de 1948, el Grupo Cultural
de Valparaiso, integrado por connotados representantes de
la actividad cultural y social de la época, organiza, como
Acto de Extension Cultural en el Circulo de la Prensa de
Valparaiso, la Exposicion Retrospectiva para conmemorar
los veinte afios de labor de Carlos Hermosilla Alvarez.

En el afo 1950, Antonio Acevedo Hernandez escribid
un texto que denomind “Sobre un Gran Artista: Carlos
Hermosilla Alvarez”. Las Ultimas Noticias, 13 de junio de
1950. (Imagen 13). En el afo 1955 exhibe sus grabados
en Osorno y Oscar Buitano Wahl escribe el texto critico
“Grabados y dibujos de Carlos Hermosilla Alvarez”. La
Prensa de Osorno, 1 de septiembre de 1955. (Imagen 14)

El afo 1959, Antonio Romera edita el libro Carlos Hermosilla
de la Coleccion Artistas Chilenos del Instituto de Extension
de Artes Plasticas, de la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad de Chile. http://www.memoriachilena.gob.
cl/602/w3-article-86496.html (ver imagen 5)

Durante su labor docente realiz6 mas de doscientas
exposiciones de sus propias obras y de sus alumnos en
diferentes ciudades del pais y del extranjero, tanto en
América Latina como en Europa. Desde su jubilacién, en
el aflo 1973, se montaron mas de setenta muestras de su
obra en casi todos los paises de Europa, en los Estados
Unidos, México y Costa Rica. Organizd exposiciones de
grabadores de Argentina, Uruguay, Brasil, Pert, México,
Cuba, Polonia, Inglaterra y China. Recibié importantes
premios y reconocimientos en Chile y en el extranjero.
En fin, la pasion y el amor por su trabajo le permitié
sobrellevar las secuelas de una poliomielitis contraida a
los dieciocho afos.

En el contexto de la escena local portefia sobresale la
figura sefiera de Carlos Lastarria Hermosilla (1942-2019).
Critico de arte y musedlogo, consultor ICOM-UNESCO,
coordinador de exposiciones de la Galeria Municipal de Arte
de Valparaiso, conservador del Fondo de Arte y curador de
la Pinacoteca del Museo Municipal de Bellas Artes, Palacio
Baburizza de Valparaiso.

Se inicié como critico de arte, en el afo 1984, en el diario
El Mercurio de Valparaiso y, a partir del ano 1985 —afo
en que escribe un texto critico acerca de una exposicion
retrospectiva de la obra de Carlos Hermosilla realizada en
el Instituto Chileno Francés de Cultura en Vifa del Mar—
establece un lazo de amistad con Carlos Hermosilla que se
afianzara hasta la muerte del artista en el aflo 1991. Carlos



Lastarria le rinde un homenaje en la seccion Critica de
Artes Plasticas de La Estrella de Valparaiso.

En ese deambular por calles, callejuelas y rincones de
Valparaiso: en lanchones y ascensores infinitos; en el
grito de gaviotas y pitazos de trenes que ya no existen
conoci a Carlos Hermosilla, el que ha partido hoy al
igual que antes Teresa Vidal, Lucrecia Acuia, Eliana
Quevedo, Marco Antonio Hughes y Eugenio Brito. EI
maestro Hermosilla se ha integrado con ellos en el gran
taller del Universo.

Producto de esta amistad y de la admiracion que tuvo
Carlos Lastarria por la obra y vida de Carlos Hermosilla es
que, en el afo 1993, por intermedio del Fondo de Desarrollo
de la Cultura y las Artes del Ministerio de Educacién y con
el apoyo del Circulo de Criticos de Arte de Valparaiso,
edita un libro-catalogo que denominé: Carlos Hermosilla,
proyeccién de un maestro del grabado. Es su homenaje al
artista, Lastarria incluyé un autorretrato que Hermosilla
le habia regalado con la siguiente dedicatoria: A mi gran
amigo Carlos Lastarria Hermosilla, muy cordialmente y por
andar en lo mismo, fechado en junio de 1985.

Este libro es un compendio de textos criticos sobre la obra
de Carlos Hermosilla, escritos por destacados criticos de
arte y agentes culturales de la Regién de Valparaiso y
Santiago como:

- Alfonso Castagneto R., entonces presidente del
Circulo de Criticos de Arte de Valparaiso.

- Pedro Labowitz, presidente del Circulo de Criticos,
Chile. Presidente AICA, seccion chilena.

- Una biografia escrita por el mismo Carlos

Hermosilla Alvarez.

- Una entrevista de Carlos Maldonado con Carlos
Hermosilla del afio 1955.

- Un articulo publicado en la Revista Gacetika, 1964.
Cérdoba, Argentina.

- Un texto de Andrés Sabella Galvez, publicado en
el ano 1964.

- Un texto de Antonio Romera, critico de arte,
publicado como Prologo en el Catdlogo de la
IV Bienal Americana del Grabado del afo 1970:
“Homenaje a Carlos Hermosilla”.

- Una critica de Carlos Lastarria H. En El Mercurio
de Valparaiso, en el afo 1985, denominada
“Hermosilla, el grabado y sus 80 afos”.

- Un texto de Osvaldo Rodriguez Musso (“El Gitano
Rodriguez”), poeta y cantautor. Publicado en la
Revista Araucaria, editada en Espafa, en 1985,
denominado “Carlos Hermosilla grabador de
Chile".

- Untexto de Sara Vial, poeta y critica literaria, en el
diario La Estrella de Valparaiso, publicado en el afio
1990, denominado “Carlos Hermosilla Alvarez”.

- Un texto del académico y critico de arte Alvaro
Donoso, publicado en el diario La Estrella de
Valparaiso, en el afio 1991, denominado “Elegia
para un hombre”.

- Un texto de Carlos Lastarria H. publicado como
Prologo del Catdlogo de la X Bienal Internacional
de Arte 1991, con el titulo "Homenaje a Carlos
Hermosilla Alvarez”.

- Un texto de Carlos Lastarria H., publicado en el
diario La Estrella de Valparaiso, en el afo 1992, con
el titulo “El papel del papel”

En este libro-catadlogo homenaje se incluyen fotografias
de algunos grabados de Carlos Hermosilla, titulado: “Carlos
Hermosilla (en las palabras del mismo artista)”, y termina
con un texto Sobre las Técnicas de Impresién (Imagenes
9-10).

Cuando fallece Carlos Hermosilla, en el afo 1991, Carlos
Lastarria escribe un homenaje en la seccién de Critica de
Artes Plasticas, de La Estrella de Valparaiso, que denomind
“Reflexion y recuerdos”. (Septiembre, 1991).

En el afno 2001, Carlos Lastarria Hermosilla escribe un
texto critico recordando a Carlos Hermosilla: “10 anos de
ayer”. La Estrella de Valparaiso, 5 de septiembre 2001 (ver
http://www.bibliotecanacionaldigital.gob.cl/bnd/628/w3-
article-271149.html)

Anos mas tarde, el 2003, la Universidad de Playa Ancha
editdé el muy importante libro Carlos Hermosilla. Artista
ciudadano adelantado del arte de grabar, presentado por el
entonces rector Oscar Quiroz Mejfas, con textos de Hugo
Rivera, Justo Pastor Mellado, José de Nordenflycht y Alberto
Madrid (Imagen 11).

En el afo 2019, el académico de la Universidad de Playa
Ancha de Valparaiso, José de Nordenflycht, organizé la
exposicion “La pasion del GRABADO, 80 afios” en el Museo
Palacio Rioja de Vifa del Mar para celebrar el 80° aniversario
de la creacion del Taller de Artes Graficas en la Escuela
de Bellas Artes de Vifa del Mar por iniciativa de Carlos
Hermosilla Alvarez. https://www.escuelabellasartesvina.
cl/articulo/noticias/1/17/la-pasion-por-el-grabado-
exposicion-que-celebra-los-80-anos-desde-la-fundacion-
de-nuestro-taller.html

De modo mas reciente, en el ano 2021, el académico,
investigador y curador Justo Pastor Mellado organiz6, en
el Centro Cultural La Moneda en Santiago, la exposicion
“GRABADO: Hecho en Chile”, en la que incluyé dieciocho
obras graficas originales de Carlos Hermosilla y veinte libros
en los que se incluyen grabados e ilustraciones del artista.

https://www.cclm.cl/exposicion/grabado-hecho-en-chile/
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En noviembre de 2022, en la Sala Vifa del Mar de la
Corporacion Cultural de Vina del Mar, se organizo la
exposicion “CARLOS HERMOSILLA ALVAREZ. Su legado hasta
nuestros dias”, en el marco del 54° Congreso Internacional
de Criticos de Arte AICA realizado en el Parque Cultural de
Valparaiso. Se exhibieron cincuenta obras graficas originales
pertenecientes a la Coleccion Eulogio Rojas Duran, junto
a obras de artistas grabadores que mantienen vigente el
legado del maestro Hermosilla Alvarez hasta nuestros dias,
tales como:

- De la Escuela de Bellas Artes de Vifa del Mar,
los artistas Gladys Figueroa, Marco Antonio
Sepulveda, Roberlindo Villegas.

- De la Escuela de Bellas Artes de Valparaiso, los
artistas Virginia Vizcaino y Cristian Castillo.

- De Casa Plan Valparaiso, los artistas Javiera
Moreira, Aldo Bravo y Roberto Acosta.

- Del Centro de Grabado de Valparaiso, la artista
Virginia Maluk.

- De la Universidad de Playa Ancha, Pedagogia en
Artes Plasticas, el artista Victor Maturana.

- Del Taller de los Alguimistas de Valparaiso, el
artista Jorge Martinez.

Esta exposicion “CARLOS HERMOSILLA ALVAREZ. Su legado
hasta nuestros dias” puso de manifiesto la importancia
que hoy en dia posee el grabado como expresion artistica
a nivel local, regional y nacional, al exhibir en una misma
exposicion obras de artistas que provienen de una misma
escuela de ensefanza de estas técnicas promovida por
Carlos Hermosilla Alvarez en el afio 1939.

https://www.culturaviva.cl/2022/11/invitacion-grabados-
carlos-hermosilla-alvarez-su-legado-hasta-nuestros-dias/

Finalmente, en abril de 2023, el Museo Universitario del
Grabado de Valparaiso monté una exposicion titulada:
“Carlos Hermosilla: Artista del pueblo” (Imagen 12)

> Imagen 11. Portada del libro: Carlos
Hermosilla. Artista ciudadano adelantado del arte de
grabar. Fuente: registro fotografico del autor

> Imagen 12. Exposicion del Museo Universitario
del Grabado, abril, 2022, titulada Carlos Hermosilla:
Artista del pueblo. Fuente: ver https://www.upla.cl/
noticias/2023/04/06/exposicion-temporal-carlos-
hermosilla-artista-del-pueblo/
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ORDEN INMATERIAL

Una pregunta: tanto en la mUsica como en la arquitectura
hay elementos que permiten CONSTRUIR y ORDENAR las
obras. ¢Si la musica es capaz de estar estructurada y me-
dida por cédigos perfectamente comprensibles, de qué
modo la arquitectura puede ser medida y codificada?

Al parecer, componer no es un modo de ordenar que per-
tenezca solo a la musica. Tal parece que en mas de un arte
u oficio es un valor fundamental, que esta relacionado,
estrechamente, con la forma y su belleza. La arquitectu-
ra, en alguna medida, también necesita componer estos
patrones de orden y belleza que regulan el caracter espa-
cial de los edificios, espacios publicos y toda obra que esta
cruzada por las variables de la construccion y el disefio. O
asf debiese ser.

Extrapolando, tal vez componer musica no es distinto a
componer en arquitectura, ya que, en una primera mirada,
las variables horizontales y verticales que estan referidas al
espacio arquitectonico, tienen un funcionamiento similar
al musical referido a partitura.

Los elementos en musica, por una parte, son el tiempo,
el pulso y el ritmo; por otro lado, son todos los elemen-
tos arménicos dados como distancias entre no notas. Para
entender lo anterior es necesario pensarlo tanto vertical
como horizontalmente, donde lo vertical estara referido
a todo el campo armonico determinado por distancias
que, en este caso, son variaciones de onda referidas a los
armonicos de los instrumentos, y lo horizontal estara de-
terminado por las figuras musicales como corcheas, fusas,
etcétera, que, finalmente, en la unién y en conjunto en la
partitura logran construir el orden musical.

Para hablar de lo anterior debemos citar a Arnold Schén-
berg (1984), destacado compositor dodecafénico de princi-
pios del siglo XX, que asegura en su libro La composicion
con Doce Sonidos lo siguiente: “El espacio de dos o mas
dimensiones en el que se representan las ideas musicales
es una unidad”.

De lo anterior se entiende un patrén basico de forma que,
incluso, podria ser llamado canon o nimero en su sentido
de orden, que es aplicable en ambas artes que estamos
estudiando y que es unitario. Entonces, ;como relacionar el
modo de componer en ambas, y con esto demostrar que
hay un sistema de medidas que las una.

Lo primero es pensar que la arquitectura es al espacio como
la musica al tiempo; aca estd nuestra primera ecuacion.
Ahora podemos suponer que la arquitectura y la musica
ocupan similares elementos basicos de composicion y
abstraccion de la realidad. Lo anterior permite formular
interrogantes: jtiempo y espacio estan relacionados en
dependencia uno del otro?, junion?, jo entrelazados?

Podemos entender, entonces, que existen diversas
similitudes entre musica y arquitectura. Algunas de
mayor consistencia armoénica, y otras con menos peso
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Imagen 3

> Imagen 1. Subdivision Ritmica de Tiempos.
En: Acosta, 0. 2005. Combinaciones Elementales 2005.
Tesis para optar el titulo de arquitecto. Universidad de
Valparaiso. Chile

> Imagen 2. Subdivision Arménica. En:

Acosta, 0. 2005. En: Acosta, 0. 2005. Combinaciones
Elementales 2005. Tesis para optar el titulo de
arquitecto. Universidad de Valparaiso. Chile

> Imagen 3. Escala Pitagorica; Leon Battista
Alberti. En: Acosta, 0. 2005. Combinaciones
Elementales 2005. Tesis para optar el titulo de
arquitecto. Universidad de Valparaiso. Chile



intelectual. Pero todas, al parecer, tienden a apuntar a que
la proporcion es el camino que buscan ambas artes, como
unidad de medida.

Citando a Stravinski (1946):

Las artes pldasticas se nos ofrecen en el espacio: nos
proporcionan una visién de conjunto de la que tenemos
que descubrir y gozar los detalles poco a poco. La
musica, en cambio, se establece en la sucesion del
tiempo y requiere, por consiguiente, el concurso de
una memoria vigilante. Por tanto, la musica es un
arte CRONIQUE, como la pintura es un arte espacial y
supone, ante todo, cierta organizacion del tiempo, una
crononomia, si se me permite... (40)

Stravinski logra poner de manifiesto el caracter sucesivo
de las obras musicales, es de esta manera como el tiempo
también se hace presente en la musica y tiene su corre-
spondiente en la arquitectura.

En este punto es necesario sefialar que, como lo indica
Stravinski, nUmero, forma proporcién y armonia estan de-
terminados por un modo poético que se sustenta en el or-
den. Donde orden es una matriz.

ORDEN MATRIZ NUMERO LENGUAJE

MATRIZ MUSICAL

Para autores como Alberti es importante entender que la
musica tiene un orden no solo geométrico, sino vincula-
do a las proporciones. En este sentido, es muy importante
para nosotros que un arquitecto como Alberti diga lo si-
guiente:

En definitiva, entiendo que existe cierta mutua corres-
pondencia entre las diferentes dimensiones lineales con
que se mide la proporcién, de las cuales una es la lon-
gitud, la otra es la anchura y la otra la altura. Las reglas
de estas proporciones se observan mejor en aquellas
cosas en que se nos aparece la propia naturaleza mas
completa y admirable y muy de veras estoy cada dia
mas convencido de la verdad de Pitagoras cuando de-
cia que la naturaleza esta segura de que actlia conse-
cuentemente y con una constante analogia en todas
sus operaciones: de donde saco la conclusién de que los
numeros por medio de los cuales el acorde de sonidos
afecta a nuestros oidos con placer, deben ser los mismos
que agraden a nuestra vista y nuestro pensamiento. (en:
Schofield, P.H., 1971. pag. 70.

Ahondando en esta concepcién geométrica de la musica,
el mismo autor nos senala que:

Por lo tanto, todas nuestras reglas para determinar las
proporciones debemos sacarlas de los musicos, que
son los mas grandes maestros en esta clase de nUme-
ros, y de aquellos objetos particulares en que la na-
turaleza se muestra mas excelsa y completa, sin que

IDEA ESPACIAL
{ARQUITECTURA}

ORDEN COMPOSITIVO ESPACIAL

MUSICA

ORDEN COMPOSITIVO
TEMPORAL

Imagen 4

> Imagen 4. Esquemas de Combinacion entre
espacio y tiempo musical. En: Acosta, O. 2005.
Combinaciones Elementales 2005. Tesis para optar el
titulo de arquitecto. Universidad de Valparaiso. Chile
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por eso se trate de llegar mas lejos en este asunto de
lo que para el proposito del arquitecto sea necesario.
(en: Schofield, P.H., 1971. pag. 70.)

Lo interesante de este parrafo es que Alberti afirma que
la naturaleza misma actla consecuentemente y en ana-
logia de todas sus operaciones, que estan definidas por
el nimero, y al estar definidas por el nUmero magico, en
este caso, estan arraigadas en la proporcion y consecucion
de formas creadas en base a un total. Si este concepto de
nimero es una operacion y la naturaleza basa la opera-
cion en el numero y proporcion, lo anterior puede ser una
matriz. Esta relacion estrecha entre nUmero y proporcion
ha sido redescubierta, hoy en dia, por la geometria frac-
tal (Mandelbrot, 1997), la que pone en evidencia patrones
que se repiten a escala como forma espontanea y natural
de organizacion, generando formas diferentes a las formas
ideales platonicas, pero reconocibles en la naturaleza. En
estas geometrias, el todo y la parte se relacionan estrecha-
mente, segun un factor de escala misterioso, pero medible.
Alberti asegura que las relaciones que son verdaderamente
importantes corresponden a la altura, longitud y anchura,
limitando, de esta manera, el uso de la proporcién musical
a estas tres componentes. Creo que con esto ya tenemos
una pequefia base para determinar un parangén entre:

ALTURA
MELODIA

LONGITUD
RITMO

ANCHURA /
ARMONIA

Dicha operacion fractal de la que hablamos con
anterioridad se puede reducir a los movimientos espaciales
determinados por la altura de la longitud y el ancho, y en
musica por melodia, ritmo y armonia. Al parecer estas
serian las operaciones basicas del como se asimilan lo
fractal de musica y arquitectura.

Alberti es un arquitecto no platonico y, por lo tanto, no usa
las dimensiones aureas. Mas bien orienta su trabajo a la
busqueda de una relacién arménica entre las partes, con la
firme creencia de que la belleza esta en ese principio; por
lo mismo, se preocupa de establecer un orden propio a
su arquitectura, donde dichos érdenes (musicales) puedan
regalar un interesante lenguaje. Por ello establece patrones
que calzan a la perfeccion con las determinantes de la
musica de su época.

Esa busqueda de patrones que presenta Alberti claramente
representa una operacion fractal determinada, en tanto
permite un ajuste variable y escalar de sus valores y
dimenasiones, segun:

LONGITUD
MELODIA

ANCHURA
RITMO

ALTURA
ARMONIA

Este pareciera ser el orden propicio debido que asi se

entrelazan, y a lo cual apuntaba Alberti en su matriz de
orden arquitectonico.
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Imagen 5

Imagen 6

Imagen 7

> Imagen 5. Planta Modulacion Iglesia de San
Francesco de Rimini; Leon Battista Alberti. En: Acosta,
0. 2005. Combinaciones Elementales 2005. Tesis

para optar el titulo de arquitecto. Universidad de
Valparaiso. Chile

> Imagen 6. Planta Iglesia de San Francesco de
Rimini; Leon Batista Alberti; La arquitectura en la edad
del humanismo, Rudolf Wittkower

> Imagen 7. Elevacion Sur Iglesia de San
Francesco de Rimini; Leon Battista Alberti; La
arquitectura en la edad del humanismo, Rudolf
Wittkower; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.



Imagen 8

Imagen 9

Imagen 10

> Imagen 8. Diagrama De Harmonia Mundi
1525; Francesco Giorgi Veneto; La arquitectura en la
edad del Humanismo, Rudolf Wittkower; Oscar Acosta,
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 9. Movimientos Musicales
Estructurales; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 10. Monocordio; Francesco Giorgi
Veneto; Oscar Acosta Combinaciones Elementales
2005.

Siguiendo esta directriz propuesta por Alberti, una frase
musical es una melodia. pero para que esta funcione se
necesita de una armonia, que es un orden mas intrinseco,
mas de fondo. Este orden de fondo se refiere a las notas
mismas que podrian ser los elementos mas pequenos,
respecto de su valor total y del numero, que logran
tener consonancias entre elementos determinados por el
numero de vibraciones y armonicos de los mismos.

Por otra parte, el tema no es solo atribuible a Alberti, quien
fue capaz de llegar a determinar este sistema con nimeros
que representan condiciones proporcionales—musicales
que pueden ser ocupados en dos dimensiones solamente.
A diferencia de él, Palladio renegaba de esta clase de
numeros, pero intuia, de alguna manera, la analogia
musical; es asi como utilizaba consonancias musicales,
teniendo en cuenta que consonancia significa para
Palladio operaciones en el espacio que pueden llegar a ser
consideradas materia de orden de todo su trabajo.

Para aclarar esto, Palladio (1997) sefala lo siguiente:

Las habitaciones grandes junto a las medianas y estas
junto a las pequefias deben estar distribuidas de tal
forma, como ya he dicho en otra parte, que una parte de
la fabrica se corresponda con la otra, y que el cuerpo del
edificio tenga tal concordancia con sus miembros que le
haga bello y gracioso. La belleza resultara de la forma y
correspondencia del todo con respecto a sus diferentes
partes, de las partes en relacion con ellas mismas y de
estas, a su vez, con el todo; la estructura debe aparecer
como un cuerpo entero y completo en el que cada
miembro concuerde con el otro. (50)

Palladio —segun Rudolph Wittkower (1954) en su libro La
arquitectura en la edad del humanismo— ocupa un sistema
de proporcion llamado “fugal”, donde las consonancias
musicales eran pruebas audibles de una armonia universal
que tenia vigencia en todas las artes. Si bien Palladio
reniega la analogfa musical, en la practica ocupa patrones
de msica, al igual que sus pares.

Si con todo lo anterior y al analizar someramente algunas
plantas y dibujos de Palladio, podriamos constatar lo
siguiente:

Palladio, al utilizar relaciones consonantes, era capaz
de sostener un sistema armoénico mévil que funcionara
de modo espacial (X, Y, Z), sin tener que determinar
alturas ni anchos que rigidizaran sus modelos. Eso lo
diferenciaria de Alberti, cuya arquitectura estaria orientada
a la fachada como elemento ordenador, pues Palladio era
absolutamente integral y espacial al tener el patio central
como nucleo.

La planta en cruz pone de manifiesto que la relacion
armonica de su arquitectura cruzada por las consonancias
musicales era esférica. Debido a que aquellas consonancias
proporcionales a las cuales sometia las partes estaban
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relacionadas por operaciones armoénicas como Serie
Basica, Inversion, Inversion Retrograda y Retrogradacion,
dichos movimientos estaban presentes en todos los planos
cartesianos del volumen a modo de un cubo Rubik.

Su concepcion del interior tiene un caracter atbmico
con respecto a las partes y movimiento en su obra, que
orientada a la cardinalidad generaba cuatro modos de
sostener el tiempo. La luz recorreria la misma unidad
regalando un caracter distinto a las partes, para esto toma
en consideracion las operaciones basicas de la armonia
musical que determina un orden inmaterial del movimiento.
Su orden arquitectonico es del todo con las partes y no
en base a una regla o monocordio. Estd asociada a una
estructura espacial de la forma, un modo donde el nucleo
central de luz ordena el todo

NUMERO CONSTRUCTOR
Pero para tener una verdadera base que sustente este tema,
vamos a encontrarnos con algo que mas que ser intuido,
corresponde a una constatacion desde la experiencia
musical, segin nos sefala lannis Xenakis, quien en una
entrevista para el correo de la UNESCO en abril de 1986 se
refiere al tema:
El problema de las proporciones es esencial. La mejor
arquitectura no es la que ostenta un valor decorativo,
sino aquella cuyas proporciones y volimenes estan
como deberia ser: desnudos. La arquitectura es el
esqueleto y pertenece al dmbito visual. Y en este
hay elementos relacionados con lo que llamamos
lo racional, que también forma parte de la musica.
Queramoslo o no, hay un puente entre la arquitectura y
la masica basado en nuestras estructuras mentales que
son las mismas, tanto en la una como en la otra.
Los compositores, por ejemplo, han utilizado simetrias
que existen en la arquitectura. Si se trata de saber cudles
son las partes iguales y simétricas de un rectangulo,
la mejor manera de proceder es hacerlo girar sobre
si mismo y sélo hay cuatro posibilidades para ello.
En la mdusica existen también tales transformaciones
y eso es lo que en la esfera melédica se inventé en el
Renacimiento.
Se toma una melodia: se la lee al revés, se toma su
inversion en relacién con los intervalos, es decir que lo
que iba hacia los tonos agudos va hacia los graves y
viceversa; afiddase a ello la reiteracién de la inversion
que utilizaron las polifonias del Renacimiento y que
ha empleado también la musica serial y tendremos
efectuadas en este ejemplo las mismas cuatro
transformaciones que en la arquitectura. “
Xenakis, lannis. Correo de la UNESCO. 1986

Al parecer hay mas de una similitud, pues el mismo Bela
Bartok (2012) utilizd la seccion aurea para obtener acordes
y esta claro que la seccion aurea es una proporcion
geométrica que tiene una caracteristica suplementaria:
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Imagen 11
Imagen 12
Imagen 13
Imagen 14
> Imagen 11. Villa Poiana; Andrea Palladio;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.
> Imagen 12. Villa Rotonda; Andrea Palladio;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 13. Rotacion Tridimensional

Musical; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 14. Subdivision de partes en un cubo
Modulor; Le Corbusier, Modulor



cada término es el resultado de la suma de los dos que
le preceden. Con todo esto podemos llegar a una humilde
conclusion: las operaciones basicas que se ocupan en la
arquitectura pueden ser aplicadas a la musica.

Pero hay otras maneras de encontrar igualdades. Por ejem-
plo, el ritmo. ¢En qué consiste? Se trata de escoger puntos
en una recta, la recta del tiempo. El mUsico cuenta el tiempo
de la misma manera que al marchar se cuentan los hitos
kilométricos. Igual sucede en arquitectura, tratandose de
una fachada, por ejemplo, como el Monasterio de la Touret-
te, disefado por el destacado arquitecto Le Corbusier (1953),
donde las ventanas y corta vista estan dispuestas de manera
constante al igual que las teclas de un piano. Pese a que el
ejemplo es claro no significa ritmo, sino mas bien pulso. Pero
en un caso se trata del tiempo y en el otro del espacio. Hay,
pues, una correspondencia entre los dos. Y ello es posible
debido a que hay una relacién mas profunda, aquello que
los matematicos llaman una estructura de orden.

El propio Le Corbusier (1962), en su obra El Modulor 2, hace
referencia a este principio compositivo, de ajuste variable,
en lo que llama genéricamente “Paneles de vidrio ondulato-
rios”. Segun Le Corbusier, las soluciones tradicionales son de
composicién estatica, a diferencia de su propuesta que es
de ajuste variable, que aplico finalmente en el Monasterio de
La Tourette. SegUn Le Corbusier (1962)

Sin los aportes del Modulor, dos soluciones se ofrecian
para el reparto de las nervaduras de cemento armado.
La primera, las mas trivial, consiste en una disposicién
a distancias iguales de las nervaduras. La segunda, mas
sapiente, consiste en crear motivos ritmicos repartiendo
las nervaduras a distancias variables siguiendo una pro-
gresion aritmética.

Estas dos soluciones son estaticas. Se ha admitido, pues,
una tercera solucién, denominada provisoriamente: Pa-
neles de vidrio musicales.

En este caso, la dinamica del Modulor queda en libertad
total. Los elementos son confrontados, por masas, en las
dos direcciones cartesianas, la horizontal y la vertical.
Horizontalmente, se obtienen variaciones de densidades
de las nervaduras de una manera continua, al modo de
las ondulaciones de los medios eldsticos. Verticalmente,
se crea un contrapeso armonico de densidades variables.
Las dos gamas, la roja y la azul, del Modulor quedan uti-
lizadas, sea separadamente, sea entremezcladas, crean-
do asi, desequilibrios sutiles, totalizando los dos procesos
modulbricos (333-334)

Pero alin hay mas. El mismo Xenakis, en su laboratorio de
experimentacién musical, desarroll6 una maquina con la
cual el dibujo se puede convertir en sonido. Otro ejemplo de
aquello son las comparaciones de los sonidos y los colores
de Kandinsky. Aunque no son tan cientificas como las ob-
servaciones de Xenakis, lo que aporta Kandinsky es determi-
nar que los colores tienen altura y que, si son comparables
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Imagen 21

> Imagen 19. Templo Griego Gama Pitagorica;

Matila C. Ghyka; Estética de las proporciones en la
naturaleza y en las artes; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 20. Espacio de Operaciones Musicales
segln Schonberg; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 21. La Composicion con Doce Sonidos;
Arnold Schonberg; La Composicion con Doce Sonidos;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.



Imagen 22
Imagen 23
Imagen 24
Imagen 25
> Imagen 22. Diagrama de Habitaciones

Cortas segun Alberti; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 23. Diagrama de Habitaciones
Largas segun Alberti; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 24. Esquemas de comparacion de
proporcion segan Alberti; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 25. Red de trazado Modulor; Le
Corbusier; Modulor

a los sonidos, entonces les corresponde una altura que, en
musica, no es otra cosa que el tono.

Al parecer, en ambas es necesario tener una percepcion
completa, como lo define Schénberg:

La unidad del espacio musical exige una percepcion abso-
luta y unitaria.

Donde estén integradas:

PARTES NUMERO OPERACION

Esto es notable porque muestra, de manera muy clara, las
cuatro mutaciones basicas que suceden en la musica y que
son espaciales. Inversion, inversion retrograda, retrograda-
cion son algunos de los conceptos musicales que tienen
referencia con el espacio, al igual que aquella aseveracion
de Stravinski, que revisamos anteriormente, en la cual afir-
ma el caracter cronique de la musica, la cual no puede ser
escuchada de manera total sin tener una sucesion en el
tiempo. Porque fisicamente no existe, es solo parte de un
constructo mental.

NUMERO MAGICO

Como antecedente citemos un texto de Schifield (1971):

A continuacion, Alberti procede a sefalar una lista de
razones permisibles entre la longitud y anchura de las
habitaciones. Estas razones son las siguientes: 1:1, 2:3,
3:4, para las habitaciones cortas; 2:1, 4:9, 9:16, para ha-
bitaciones medianas, y 3:1, 3:8, 4:1, para habitaciones
largas. La tabla que se incluye a continuacién sefiala los
intervalos musicales a los que estas razones correspon-
den, con sus antiguos nombres en latin que nos llegaron
através de Boecio y que fueron de uso comun en la lite-
ratura del Renacimiento sobre el tema. (72)

Alberti, arquitecto renacentista, afirma que los numeros
por los cuales se construye musica son idénticos a cémo
se compone arquitectura. Al parecer, nos ha hecho algo
mas facil la basqueda de un patrén de unién entre ambas.
He aqui una firme conviccion de lo que buscamos. A simple
vista uno podria pensar que estos nimeros estan tomados
de relaciones aparecidas en un pentagrama, del valor de
la altura de las notas, etc. El lugar exacto de donde estan
tomados estos nimeros es desde la relacion armonica en el
largo de las cuerdas, o sea, desde la teoria de los arménicos
pitagéricos, que a continuacién trataremos de explicar.

Una cuerda contiene una serie de puntos que son
importantes. En estos puntos se sitGan los armoénicos
llamados naturales, que son solo aquellas notas que
suenan por simpatia. Me explico, suenan porque al pulsar
una nota esta emite una cierta cantidad de vibraciones por
segundo, esa frecuencia es captada por el arménico que
esta en una relacion proporcional con el sonido anterior.
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Esta relacion fisica se puede ver en el siguiente esquema.
(ver imagenes 26-28).

Tal como se aprecia, la cuerda se divide en su punto medio,
dejando dos mitades aparentemente iguales, que segun
los grandes constructores de guitarras no es tan exacta,
debido a que tiene un pequefo error de sumatoria que
para nosotros sera irrelevante.

Vemos el canon pitagoérico, y junto con asombrarnos la be-
lleza de su trazado, que esta sacado directamente desde la
naturaleza, podemos apreciar los puntos donde se produ-
cen estos especiales cristales sonoros.

Es asi como: el largo AB es nuestra serie pitagorica, el largo
de la cuerda. Al dividirla nos aparecen dos partes, aparen-
temente iguales, pero proporcionales, o sea, el tramo AE o
EB es proporcional al largo total de la cuerda, esta en una
relacion de octava.

Si analizamos luego lo que sucede con el tramo DB, al
cual la gama pitagoérica también sefiala como un punto de
aparicion de un armonico, a simple vista la relacion 2:3 no
aparece por ningun lado. Pero Alberti, de manera muy in-
teligente, encuentra, en la relacion menor, una subdivision
de la medida en tercios, encontrando que el punto D esta
en esa relacion respecto de A, dentro de AE, la mitad de la
octava. También esta relacion se encuentra inserta dentro
de la longitud mayor, subdividiendo los doce puntos en
tercios; asombrosamente, esta relacion se encuentra en el
mismo punto.

Por ultimo, la proporcién 3:4, a la que hace alusién en su
escrito, se encuentra inserta solo en la octava, siendo el
tramo CB el que tiene esta medida.

Reflexionando sobre lo anterior, es muy probable que Al-
berti haya estado ligado a la musica, pero no como com-
positor, tal vez como instrumentista. O lo mas probable es
que pensando en la musica como un orden matematico
perfecto y capturable, repleto de relaciones medibles que
desembocan en armonia, imaginase que la construccion
de instrumentos era el medio por el cual la muUsica podia
mostrar su orden en forma. A juicio personal, creo que es
una idea completamente brillante, aunque solo nos lo de-
muestre el haber enfrentado su postulado al canon pita-
gérico, debido a que este es, nada mas y nada menos, que
la representacion en un modelo matematico, de cualquier
instrumento de cuerda temperado. Nadie puede dudar de
la belleza del trazado de un mastil de una guitarra, o la
hermosa curva de la parte superior de un arpa, o las no-
bles curvas de la madera de un piano, que sigue siendo un
arpa, pero en una postura horizontal. Nadie puede negar
la belleza de la plastica de la musica reflejada en los ins-
trumentos.

De este mismo modo, la arquitectura de Alberti tomaba sus
relaciones proporcionales desde los canones pitagoricos y
este, a su vez, es ocupado como regla de oro para regir las
cuerdas y su afinacion. ;Habra sido esta una de las claves
de la notable belleza de los edificios de nuestro arquitecto
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Imagen 26

Imagen 27

Imagen 28

> Imagen 26. Trazado Arménico de una
cuerda, Canon Pitagorico; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 27. Subdivision Armoénica A, division
de la cuerda en mitad y en dos octavas; Oscar Acosta;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 28. Subarménicos medidos en
tercios; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.



en sus fachadas? ¢El tener un modelo musical ARMONICO
en sus trazados garantizaria la buena arquitectura?

Las preguntas quedan.

Ahora, siguiendo con Alberti y su analisis sobre las leyes
que rigen la coordinacion de sus obras, podemos apreciar
que el grupo de nimeros correspondiente a las habitacio-
nes medianas es solo una amplificacion de lo anterior, en
base al cuadrado de cada orden. Las proporciones 2:1; 4:9;
9:16 son el cuadrado de 1:1; 2:3; 3:4., y este es el orden l6gi-
co en la gama de nimeros de Alberti.

Por su parte, en el trabajo de Alberti las habitaciones largas
estan en la relacion

A. 311
B. 3:8
C. 41

Estas relaciones no provienen de una amplificacion de los
primeros resultados, como se pudiera creer en un comien-
zo, sino de un orden distinto del canon pitagorico.

Al explicar: la primera razén es 3:1, y esta directamente re-
lacionada con el canon pitagérico al ser este dividido en
tres partes iguales, una de sus partes es AD, que es donde
se sitla el primer armonico fundamental. AD es una uni-
dad, tres veces AD conforman el entero

Para la razén 3:8, se puede subdividir el canon en ocho
partes iguales. De estas ocho partes, al tomar tres de ellas
en el tramo de BD, no encontramos nada, pero si nos fija-
mos bien desde A hasta D la razon mencionada esta muy
cercana al punto D, que en musica serfa la quinta justa.
Claro, hay un error, pero este es nada mas que el error que
suman los instrumentos de cuerda al temperarse, error que
esta inserto en la construccion material de la serie.

Por su parte, la proporcién 4:1, esta contenida justo en el
punto C, que corresponde al arménico de la cuarta justa.
La unidad que va desde AC, se repite cuatro veces y forma
el entero.

Luego de esta explicacion, uno se podria preguntar sobre
la validez del procedimiento o también sobre su efectivi-
dad. Pero antes haciamos notar que los instrumentos son
la materializacion de este canon ligado fuertemente al
concepto de la armonia, y veiamos si acaso esta armonia
era traspasable a la proporcion arquitectonica. Veiamos en
los instrumentos la materializacion de la belleza musical,
de su matematica perfecta que no supone engafos. Para
demostrar la materializacién de |a serie pitagérica y el uso
de ella en la arquitectura de Alberti, tomaremos al mas her-
moso y comuUn de los instrumentos de cuerda temperado
y analizaremos su métrica y su serie interna.

Una guitarra tiene, aproximadamente, 323.852 mm hasta
su espacio nimero 12, que es donde se ubica su primera
octava; eso de acuerdo al fabricante y al tipo de guitarra
que se fabrique. Pero para nosotros, 323.852 sera el en-
tero. Entero que al ser dividido en su punto medio da un
largo de 161.926 mm para cada parte. La cifra obtenida se
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Imagen 32

> Imagen 32. Aplicacion del Canon Pitagorico
al Largo de cuerda de una guitarra hasta su primera
octava; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.



Imagen 33

Imagen 34

encuentra dentro del rango de los 133.622 y los 162.475,
medida en el largo donde se encuentra la nota LA.

Al hacer una nueva subdivisién del mastil y del largo has-
ta el armonico fundamental, esta vez dividiéndolo en tres
partes iguales, el nUmero es 107.95, que al tomarse sus
dos tercios desde el origen de la cuerda nos podemos dar
cuenta de que su resultado exacto serfa 2159 mm. En el
mastil de nuestro instrumento esta cifra se encuentra en-
tre 189.701mm y los 215.414 mm. Esto, en nuestro largo,
corresponderia a un S, que es la quinta nota mas lejana
de MI en orden ascendente y la tercera de Ml en orden
descendente.

Con todo lo anterior podemos concluir que Alberti no ocu-
paba una notacién exactamente musical, sino mas bien una
determinada por el largo de las cuerdas confinadas a un dia-
pason, pero tan efectiva como la que logra la armonfa.

El orden de los nimeros de Alberti (1998) estaba referido a
la construccion de instrumentos.

Todas sus medidas estan en las escalas de los instrumentos

Veamos ahora el ejemplo de Alberti, pero en sincronia
con la relacién musical. Todo sonido genera una serie de
armonicos que se oyen disminuidos en la proporciéon del
cuadrado de su distancia: el armonico N°2 se oira cuatro
veces menos que el sonido generador que lleva el N°1; el
armonico 5 se oira 25 veces menos, Y asi sucesivamente.
Suponiendo que el sonido generador Do 1 de 128 vibracio-
nes sea el sonido ejecutado, tendra los siguientes armoni-
cos que lo acompanan.

En el primer ejemplo, muestra que entre la octava 1:2 no
hay ningln sonido intermedio

En el segundo ejemplo que es el tramo entre 2:4 hay un
sonido Intermedio que es el nimero 3.

> Imagen 33. Octava musical sin sonidos
Intermedios; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 34. Octava musical con un sonido
intermedio; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

Facultad de Arquitectura >Universidad de Valparaiso 149



150 Margenes Vol N° >2023> ISNN 0718-4031

Imagen 35

Imagen 36

Imagen 37

Luego en la octava 4:8 hay tres sonidos intermedios que
son5,6y7.

En la octava 8: 16 hay siete sonidos intermedios que son, el
9,10, 11,12,13,14 y 15.

En la octava 16:32 hay 15 sonidos intermedios.

La comparacién entre lo postulado por Alberti y el feno-
meno fisico de los armoénicos es asombrosa, ya que las ra-
zones que llega a ocupar este arquitecto del Renacimiento
estan estrictamente ligadas a la proporcion de los arméni-
cos. Pero esta ley fisica musical, aparentemente desvincu-
lada de la arquitectura, nos entrega otro grupo de niUmeros
queson 1, 3,7 15.

Si observamos cuidadosamente estos nimeros, represen-
tan la tonica, la tercera armonica y el séptimo grado de
una escala comun, siendo estos los grados que logran que
una escala sea determinada como mayor o menor dentro
de un tetracordio. Respecto de todo lo anterior, Andrea Pa-
lladio sefala:

La belleza resulta de la forma bella, y de la correspon-
dencia del todo con las partes.

> Imagen 35. Octava musical con tres

sonidos intermedios; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 36. Octava musical con siete

sonidos intermedios; Oscar Acosta; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 37. Octava musical con quince
sonidos intermedios; Octava musical con un sonido
intermedio; Oscar Acosta; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.



Imagen 38

Imagen 39

Imagen 40

> Imagen 38. Esquema del largo de una pipa

de viento; Desconocido; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 39. Gama Pitago6rica en comparacion
a los armonicos en el largo de cuerdas; Desconocido;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 40. Diagrama de frecuencias en
comparacion a disposicion de armonicos; Desconocido;
Oscar Acosta Combinaciones Elementales 2005.

(cit. en Wittkower; 29)

Para explicar esta observacion es necesario saber que las
notas mostradas en la pauta corresponden a la seccion del
Dol hasta el Do4, que tienen 128, 256, 512,1024 vibraciones
respectivamente. Con esto podemos comprobar que
una octava va aumentando al cuadrado su nimero de
vibraciones, pero no la longitud. Esto se comprueba de la
siguiente manera para un 6rgano de viento.

Do, 128 vibraciones y una altura de 8 pies. Do2, 256
vibraciones y una altura de 4 pies. Do3, 512 vibraciones
y una altura de 2 pies. Do4, 1024 vibraciones y una altura
de 1 pie. La altura del instrumento se va acortando y la
cantidad de vibraciones aumenta de manera cuadratica.

No nos aventuraremos a decir que el orden pitagérico sea
una clave milagrosa desde la cual las cosas son capacesde
regirse por la armonfa. Pero si me interesa dejar en claro
la validez de un orden. Orden que puede acercar los
valores armonicos a las realizaciones realmente materiales
que estan en el espacio, una de ellas es la arquitectura.
Como una pequefa conclusion a lo anterior, me atreveria
a decir que su descubrimiento apunta hacia el lado de
las relaciones simples, aquello que contiene al nimero
en su estructura interna, pero que no es necesariamente
aritmético.

La belleza resultara de la forma y correspondencia del
todo con respecto a sus diferentes partes, de las partes
en relacion con ellas mismas y de estas a su vez, con
el todo; la estructura debe aparecer como un cuerpo
entero y completo en el que cada miembro concuerde
con el otro...

Palladio, Andrea. (1997). Los cuatro libros de
arquitectura. Editorial U de Ledn. Pag. 61

Defino la belleza como una armonia de todas las par-
tes en cualquiera que sea el objeto en que se aparezca,
ajustadas de tal manera y en proporcién y conexion ta-
les que nada pueda ser afiadido, separado o modificado
mds que para empeorar...

Alberti, Ledn Battista. 1998. De Re-Aedificatoria. Akal.

Como lo dijera Policleto, “lo bello aparece, poco a poco, a
través de muchos nimeros”. Esto pareciera ser la maxima de
la estética ligada al pensamiento clasico que intenta trans-
formar todo a “ley en forma de relaciones expresables en
términos de fracciones”, donde la belleza estaba claramente
identificada con la relacion de las partes con el todo.

Si una, solamente una de estas preguntas tuviese un si como
respuesta, la musica seria, inevitablemente, arquitectura;

no habria ninguna diferencia, solo tienen un lenguaje distinto.
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Imagen 41

Imagen 42

Imagen 43

Imagen 44

Imagen 45

Para avalar lo anterior, veamos un dato histoérico, perte-
neciente a lannis Xenakis (Perez, 2008) en su trabajo para
el pabellon Phillips. Le Corbusier estaba desarrollando un
proyecto en la India, que requeria su presencia, cuando le
llegd el encargo del Pabellén Philips de Bruselas (1956). Le
Corbusier le encarga el trabajo a Xenakis.

Este, habiendo escrito Metastasis (Xennakis, 2006) y Pi-
thoprakta (Xennakis, 2008), intenta llevar a la arquitectura
la idea de las paredes deslizantes de glisandos. Comienza
a experimentar con secciones conicas que tienen el doble
atractivo de ser superficies deformadas engendradas por
lineas rectas y su propiedad destacable de estabilidad y
distribucién de pesos. Xenakis present6 el proyecto a Le
Corbusier y este quedd muy impresionado, pues dijo que
él estaba trabajando en las mismas ideas.

Es claro que Xenakis trabajaba con un sistema propio que
lograba determinar forma hacia ambos lados Al de la msi-
ca y al de la arquitectura Al igual que Alberti, su sistema es
infalible para la arquitectura de la época, porque permite
establecer un orden en la planta, el corte y la elevacion,
que son, el idioma de la arquitectura.

La planimetria, es realmente una pauta musical, pero de
proporciones, dicho sea, una pauta grafica.

El sistema de Alberti pasa de la musica a la fisica, al pro-
blema de la correspondencia de los sonidos con su valor
numeérico, es aqui donde se presentan con un valor que se
traduce a proporcion. Finalmente:

Ese valor proporcional es la iinica manera como la musica
se puede traducir a arquitectura o viceversa.

La arquitectura y la musica estan constituidas por ele-
mentos que se relacionan en un estricto orden geométri-
co, los cuales, a su vez, necesitan de una matriz de orden.

Sea cual sea este orden, es necesario que sea claro, debido

> Imagen 41. Diagrama de comportamiento
del viento en un tubo; Desconocido; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 42. Descomposicion de la serie de
Fibonacci; Desconocido; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 43. Esquema de viaje de ondas
sonoras en las estructuras; Desconocido; Oscar Acosta
Combinaciones Elementales 2005.

> Imagen 44. Diagrama del Polytope de
Montreal; lannis Xenakis; Oscar Acosta Combinaciones
Elementales 2005.

> Imagen 45 . Croquis Pabellon Phillips; lannis
Xenakis; Oscar Acosta Combinaciones Elementales
2005.



a que con esto aparece el nimero que gobierna la serie, y
con ello el orden necesario en musica y arquitectura.
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RESUMEN

El objetivo de este escrito es dilucidar qué es EDUCACION, esta entelequia de género max-
imo que, ocultando su auténtico ser, es causa formal, material, eficiente y final de muchos
de los tartagos que acontecen en la actualidad.

Metodolégicamente, la filologia trazara la linea, estadio desde el cual visualizaremos la
ontogeneidologia, en tanto ciencia, buscada, que se hace responsable de su eidos original,
la Paideia.

A la luz de la precision de los conceptos, observaremos una de las consecuencias de este
ocultamiento del ser de la educacién y como, de continuar en imprecisiones, sera imposible
detener esas consecuencias.

Palabras clave: Educacion, paideia, entelequia de género maximo, ser, causa formal,
material, eficiente y final, filologia, etimologia, ontologeneidologia, andenkens, identidad,
equivalencia e igualdad.

ABSTRACT

The objective of this writing is to elucidate what EDUCATION is, this entelechy of maximum
genre that, hiding its authentic being, is the formal, material, efficient and final cause of
many of the spurs that occur today.

Methodologically, philology will draw the line, the stage from which we will visualize on-
togeneidology, as a sought-after science, which is responsible for its original eidos, the
Paideia.

In light of the precision of the concepts, we will observe one of the consequences that this
concealment of the being of education and how, if it continues in inaccuracies, it will be
impossible to stop those consequences.

Key words: Education, paideia, maximal gender entelechy, being, formal, material, ef-
ficient and final cause, philology, etymology, ontologeneidology, andenkens, identity,
equivalence and equality.

'En LINKEDIN: https://cl.linkedin.com/in/juan-de-dios-beltr%C3%A1n-mancilla-619aa653
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1. INTRODUCCION

Al parecer es un imperativo, no solo del profesor Canete,
sino también de la Revista, del Conocimiento Universal,
de la Educacion, de la Universidad y de la Sociedad Toda
observar, por lo pronto, “las diferencias entre el significado
etimolégico del concepto de educaciéon y su definicion
social, cultural y las implicancias que estas diferencias
tuvieren en los fendbmenos sociales actuales”. Se trata de un
escrito ad hoc y esta publicacién, por cierto, honra a todos
los involucrados en este obrar, todo lo cual, sobremanera,
agradezco profundamente.

Se trata de un concepto de naturaleza perenne —Ia
Educacién— y de una institucion instalada en estadios
de vindicacion de la misma —la Universidad— que, en
este presente, instala este re-conocimiento en y desde la
Universidad de Valparaiso.

Los recursos filologicos y etimoldgicos nos instalaran en el
corazén del asunto que nos ocupa, esto es, la Educacion.
Empero, como se observara, se abrird, o un verdadero
aleph? (Borges, 200) o una caja de Pandora® (Panofsky y
Panofsky, 2020), no solo imposible de cerrar, sino también
imposible de mostrar en un margen de “brevedad”. Por
lo mismo, nos limitaremos a enunciados del tipo general,
instalando la presente exposicion al nivel de “hipétesis”.

Respecto de las implicancias que estas diferencias tuvieron
en los fendbmenos sociales actuales, en el mismo caracter,
expondremos, a partir de estos supuestos, una bastante
actual y de no menores consecuencias, esto es, el “Estallido
Social en Chile del 18 de octubre de 2019".

Esperamos no defraudar toda expectativa que el presente
acto haya provocado.

Finalmente, recomendamos leer las notas que se ubican
hacia el final de esta presentacion con la certeza que ellas
brindaran comprension de esta particular ponencia.

?Seguin Borges: el Aleph es el punto mitico del universo donde todos los actos, todos los
tiempos (presente, pasado y futuro), ocupan “el mismo punto, sin superposicion y sin
transparencia. “De lo cual se desprende que el Aleph representa, tal como en Mate-
maticas, el infinito y, por extension, el universo”. Cfr. Significado de Aleph. https://
www.significados.com/aleph/.

3Caja de Pandora, sea en el sentido griego o en el sentido romano. En la mitologia
griega: “... Pandora, ya casada con Prometeo, debido a su curiosidad e ingenuidad
abre la “caja de Pandora” en la tierra de los hombres esparciendo todos los males
que los dioses tenian guardado ahi incluyendo, por ejemplo, las enfermedades, la
muerte, el hambre, el desespero, entre otros. Cuando Pandora se da cuenta de lo
que esta sucediendo trata de cerrarla antes de que salga todo, por lo que en el fondo
de la caja queda la esperanza. De ahi viene el dicho “la esperanza es lo Gltimo que
se pierde”. En la mitologia romana: “... Pandora abre la caja, pero a diferencia de la
version griega, en vez de dejar la esperanza dentro de la caja, en el Gltimo minuto
es dejada en libertad para que consuele el corazon de los ahora humanos mortales”.
Veéase Panofsky, Erwin y Panofsky, Dora (2020), y Cfr. Significado de Caja de Pandora
https://www.significados.com/caja-de-pandora/

Il. EXPOSICION DEL TEMA

1. LA CIENCIA BUSCADA: LA ONTOGENEIDOLOGIA

En los primeros parrafos de la Introduccién de la “Teoria
Ontogeneidologica de la Arquitectura” (Beltran, 1999), este
autor postulaba:

Fundamento teérico y apoyo tedrico no son idénticos*.
Nos apoyamos tedéricamente cuando encontramos
una o dos teorias que apoyen una posicion y
fundamentamos teéricamente cuando damos lectura
integral a la realidad. Fundamentar tebricamente
es el imperativo categérico® de toda investigacion,
conscientes de que esa lectura no integral de la realidad
es la causa material, eficiente, formal y final® de muchos
de los tartagos que acontecen en la actualidad.’

Con las citadas posiciones daba inicio, hacia el afo 1999,
a la “Teoria Ontogeneidolégica de la Arquitectura”,
ponencia que, como su nombre lo indica, instala en un
estatus ontogeneidolégico a la arquitectura, uno de estos
cinco géneros que evallo como maximos fundamentos
de nuestra realidad®. La Educacion, uno de estos géneros
—postularemos— ha de observar un estatus de similar
naturaleza.

Han de estudiarse ellas —la Educacion (o Filosofia), la

“W. Quine distingue Identidad, Equivalencia e Igualdad. La primera es una relacion
entre nombres; son idénticos dos o0 mas nombres cuando refieren a un mismo objeto
o referente, p. e]., Le Corbusier y Carlos Eduardo Jeanneret son idénticos, esto es,

son nombres que refieren a una y misma persona. La segunda, es una relacién entre
valores. P y Q son equivalentes si y solo si ambas valen lo mismo.

Finalmente, la Igualdad es una relacion entre formas. A y A son iguales si y solo si
ambas tienen la misma forma. Cf. W. V. Quine, (1984) Filosofia de la Légica, Ed. Alianza
Universidad. pp.23,30,34,57,116.

*Un imperativo es una proposicion que tiene la forma de una orden. Es hipotético si la
orden que enuncia esta subordinada, como medio, a algun fin que se quiere alcanzar,
p. ej., come sobriamente si quieres alcanzar tu salud, y es categorico si ordena sin
condicion, p. ej., sé justo. Cfr. Lalande, André, (1966), Vocabulario técnico y critico de la
Filosofia, Sociedad Francesa de Filosofia, Editorial: Libreria El Ateneo, Pagina N° 486.

Son ellas las cuatro causas aristotélicas, parte del fundamento en esta ponencia.
Cf. Metafisica de Aristoteles, edicion trilingtie, Trad. Garcia Yebra, Valentin, 2018, Libro
Delta.

’Cfr. Juan de Dios Beltran Mancilla, (1999), Curso Arg 505, Tema de Arquitectura.
Arquitecto Guia, Rigoberto Raffo Koscina. Ponencia: Teoria Ontogeneidologica de

la Arquitectura. Escuela de Arquitectura, Facultad de Arquitectura, U. de Valparaiso,
Pagina 6. https://bibliotecas.uv.cl/ , http://catalogobibliotecas.uv.cl/cgi-bin/koha/
opac-detail.pl?biblionumber=63598, https://orcid.org/0000-0002-4062-3603

8Filosofia, medicina, arquitectura, economia y derecho son los cinco géneros
maximos que, en esta época, en mor del conocimiento, estan desligados unos de
otros. Posteriormente, en mi obra postulé, a partir del dominio profesional de estos
cinco géneros, que el cargo presidente de la Republica o su analogo debiera ser
ejercido, profesionalmente, en tanto confluya el conocimiento respecto de estas
cinco areas. Estas ideas estan trazadas, por el mismo, en la Carrera presidente de la
Republica, eje tematico en la tesis del suscrito en el MBA, Magister Latinoamericano
en Administracién de Empresas y Negocios de la U. de Los lagos en la Sede
Valparaiso, en el afio 2004, y un afo antes, como orador y autor de la ponencia-
tesis “Orden Mundial, Economia y Poder”, Programa “Chile, Cultura y Justicia Social”,
Valparaiso The School for International Trayning (SIT) Study Abroad, Universidad
Santa Maria. Debo indicar que esta tesis, “Carrera presidente de la Republica”, fue
seleccionada y se expuso en la Mesa N° 5, “Los desafios del librepensamiento y

la educacion en el siglo XXI", del 8° Congreso Regional Latinoamericano de Libre
Pensamiento, en Valparaiso, los dias 8,9 y 10 de agosto de 2019, convocado por la
Asociacion Internacional del Libre Pensamiento AILP, con el apoyo de la Gran Logia
de Chile y la U. de Valparaiso. El 4 de octubre de 2018 fue presentada en la Biblioteca
del Congreso Nacional de Chile, ante un selecto grupo de profesionales de las areas
de la Filosofia (y educadores), de la Medicina, de la Arquitectura, del Derecho y de la
Economia y, por cierto, de la Politica. El 1 de octubre de 2018 tuvo se difundi6 en la
Radio Bio Bio de Valparaiso. El 15 de octubre de 2019 se emiti6 una entrevista en la
Radio Interferencia de Quintero y el 17 de octubre del mismo afo, otra en la Radio
Festival de Vifia del Mar. Finalmente, en las ediciones de julio de 2017 y de mayo 2018
del periddico La Voz de Quintero, de la ciudad de Quintero, se publicaron referencias.
Mas informacion en Codigo ORCID: https://orcid.org/0000-0002-4062-3603 .
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Medicina, la Arquitectura, el Derecho y la Economia—, todas
de género maximo, en una disciplina aln desconocida o
no instalada, la Ontogeneidologica® y que ha inspirado
al suscrito a escribir la “Tesis Carrera presidente de la
Republica™.

Siendo la Ontogeneidologia una disciplina no de dominio
comUn y de no facil lectura, este escrito, al ser breve,
arriesga incomprension o “dejar, en apariencia, caminos
gue conducen a ninguna parte™.

Recordemos, en este punto, el poema de Holderlin “A
ninguna parte”:

Los lefiadores se adentraban

en el bosque cortando lefia y salian,

dejaban esa huella e iniciaban otras.

Los caminantes que seguian esa ruta le llamaban
andenken, sendas perdidas caminos que conducen a
ninguna parte.

Empero, cuanta lefia sacaron.

(Andenken; cit. en: Carner-Liesen (2016)

Por lo mismo, todo lo observaremos al nivel de hipétesis y
en espera de proximas publicaciones'.

2. METODOS: ETIMOLOGIA, FILOLOGIA Y LOGICA.

El recurso etimolégico y filolégico —bienvenido y
necesario, lo que se nos solicita— es un método y ha de
ser usado en su justa medida® y en mor no de si mismo,
sino de esta definicion envolvente™ de educacién, la
proveniente de la ontogeneidologia. Del mismo modo
ha de trabajar toda otra disciplina y, en lo particular, los
conceptos que aqui incorporaré, tamizados por W. Quine,
de identidad, equivalencia e igualdad —tratados en las
notas de la reciente cita—, todos en la idea de vindicar el
auténtico ser de la educacion. Conforme los anteriores,
observemos los siguientes supuestos:

a. La sinonimia invita a la confusién. Nunca dos o mas

“La Teoria Ontogeneidologica de la Arquitectura subentiende la Ontogeneidologia.
Esta tesis fue aprobada por el suscrito en el Curso Arq 505, Tema de Arquitectura,

en el Afo 1999 y guiada por el prestigioso arquitecto Rigoberto Raffo Koscina, en la
Carrera de Arquitectura, de la Facultad de Arquitectura de la U. de Valparaiso. Ha sido
publicada en el IBEROAMERICAN JOURNAL OF PROJECT MANAGEMENT, Vol. 2, Nam. 1
(2011) Raffo Koscina Inicio > Vol. 2, Nam. 1 (2011) > Raffo Koscina. Otros links referidos
ala presente teoria observarlos en https://orcid.org/0000-0002-4062-3603 .

'%Léase nota vii de esta presentacion.

""Vase el poema Andenken, de Holderlin, cit. en Robert Caner-Liese. (2016). En:
En: https://helvia.uco.es/xmlui/bitstream/handle/10396/14128/Ambitos_35_4.
pdf?sequence=1&isAllowed=y

2Queda pendiente el dato historiografico. Queda abierta la invitacion a historiadores
respecto de este tema.

Es el “conocimiento de las palabras el que conduce al conocimiento de las
cosas”. Esta técnica se nos constituira en arte en la medida que seamos capaces
de entretejer un sentido para esta época delo quelos textos de |éxicos nos
aporten. En vivo y en directo, decia Unamuno. Cfr. Roberto Vilches Acufia, (1960),
Raices Griegas y Latinas, Ed. Nacimento; Pagina N° 5.

“Del mismo modo que existen letras que se mezclan unas con otras. Se recomienda
leer a PLATON, El Sofista; BIBLIOTECA FILOSOFICA, OBRAS COMPLETAS, D. PATRICIO DE
AZCARATE, tomo 4, Madrid, 1871, http://www.filosofia.org/cla/pla/img/azf04009.pdf
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> Imagen 1. Le-Corbusier-Croquis-de-la-casa-
oeste-de-la-Acropolis-de-Atenas-septiembre 1911.
Fuente: Laura Gallardo 2017.



palabras, por similares que se las vea, indicaran el
mismo referente.

b. Identidad, equivalencia e igualdad no son lo mismo.

c.De lo que se sigue que “se han de usar los conceptos
conforme la ortodoxia lo determine y a lo mas, un
glosario ayudara al lector a avanzar en su real estadio
de comprensién”.

3. OBJETIVO GENERAL.

Con todo, el objetivo Unico de esta presentacion sera
dilucidar, comprensivamente’ qué es EDUCACION, esta
entelequia de género maximo que, ocultando su auténtico
ser, ya lo hemos dicho, es causa formal, material, eficiente
y final de muchos de los tartagos que acontecen en la
actualidad. Tartagos comprende aqui toda manifestacion
que, dia a dia, experimentamos producto de una educacion
que ha errado su blanco.’®

4. PAIDEIA O EDUCACION.

Comprender la EDUCACION demanda distinguir su co-
mienzo y su origen. El primero es histérico y el segundo es
existencial”. Lo que sea que le acontece al Hombre en su
diario vivir, ese es su devenir, es su eterno cambio; hoy le
llamamos educacion, ya se guie el lector en la concepcion
cristiana, en la ciencia, en los mitos u otros.

Para bien de los clasicos griegos, en ese espacio-hombre-
tiempo, en ese comienzo y origen, algo acontecié. Fue la
sinergia provocada en un operar del lenguaje, del clima,
de la geografia, del conocimiento, del hombre griego, de
esa cultura, que le permitié ese tipo de vida. La experiencia
espacial generd la arquitectura (y al interior de ella, la
escultura y otras artes de tal naturaleza) a la ideologica,
filosofia, a la normada®® Etica, a la economia, y a la vida,
todas griegas”. Es en este contexto en el que debemos
observar la Paideia, a lo cual hoy llamamos educacién. Ella
es un fenémeno griego, al igual que lo es la Arquitectura,
la Filosoffa y la Politica, por nombrar las mas envolventes.
Todos, en un todo. Somos los griegos de hoy, en palabras
de Jaeger (1962)%°.

Hoy, hemos separado este todo, lo que ha causado todos

*Definicion por comprension y por extension. En rigor, el Objetivo General consiste
en posibilitar una auténtica, universal y, paradigmatica comprension del Ser Eidético
Formal de la EDUCACION en los distintos estadios evolutivos del HOMBRE a fin de que
el hombre sea y desde una lectura integral de la realidad, conforme un adecuado
fundamento teorico, pueda hacer, sin mas, educacion y no otra cosa.

1S"EDUCAD AL NINO Y NO SERA NECESARIO CASTIGAR AL HOMBRE” Pitagoras, https://
yolmaos.wordpress.com/educad-a-los-ninos-y-no-sera-necesario-castigar-al-hom-
bre-pitagoras/

7Cfr. Jasper, Karl, (1984), La Filosofia Desde el Punto de Vista Existencial, Ed. Fondo de
Cultura Econémica, Bs. Aires, Pagina N° 15. Ver: https://staticl.squarespace.com/
static/58d6b5ff86e6c087a92f8f89/t/590d29f5bf629ae112b0ab9e/1494034934911/
Jaspers,+Karl+-+La+filosofia.pdf

8Ver: LA HISTORIA DEL DERECHO GRIEGO: SU FUNCION Y POSIBILIDADES*http://www.
rehj.cl/index.php/rehj/article/viewFile/7/7

*Ver La medicina griega, Rev otorrinolaringol cir cab-cuello, vol. 62 (2002): 207-210.
Recuperado en: https://www.sochiorl.cl/uploads/18(2).pdf

2Cfr. Werner Jaeger, (1962) Paideia: Los Ideales de la Cultura Griega, Editorial: Fondo de
Cultura Econémica. Una buena comprension de esta idea demanda leer esta obra.

los males. La realidad esta desarticulada. Desde y por el
lenguaje griego, con veinticuatro letras, el griego clasico
otorgaba determinaciones Unicas que la lengua espafola,
en su devenir, no logra y por mucho que se la aprecie
como una lengua romantica, ella prolifera imprecisiones.
Amar, querer, gustar no son lo mismo, no obstante,
muchas veces los usamos indistintamente. Lo mismo
sucede con los nUmeros romanos. Hay operaciones que
en romanos no se pueden hacer y, por eso, el evolucionar
de la arquitectura fue de ese modo. La Matematica es y
determiné la técnica. Si bienel Tyell, el2yll, el 3y
el lll, el 4 y el IV y asi sucesivamente, refieren al mismo
universal de su nimero, estructurado al modo romano, no
permite mi multiplicar ni dividir, ademas, este sistema no
tenfa el nUmero cero. Los co6digos y su estructura permiten
el modo de operar. Lo mismo pasa con el griego clasico.
Con todo, es razonable aceptar que las traducciones son
solo aproximaciones, pues cada palabra tiene su propio
referente. Por esto afloramos la belleza que vemos en las
obras clasicas griegas, pero nos es imposible reproducir
belleza en ese estandar porque hemos perdido los cédigos
originarios. En este sentido, no tenemos lenguaje propio,
ni de la arquitectura, ni de la educacion y, seguramente, de
ninguno de los otros géneros maximos y estamos entre el
querer ser y lo que somos.

Hoy somos desde un lenguaje tergiversado, tamizado,
transformado, estereotipado por la del latin, por el derecho
romano, por la decadencia del mundo griego clasico que
comenz6 —recordando a Nietzsche??— con Socrates. El
lenguaje es objetivo, a pesar que en su sentir es subjetivo. 7
+ 5 es 12 independiente de que alguien piense, equivocado,
0 no, que es 13. Respecto de la Educacion, precisamente
este vocablo desvirtué el sentido original de la Paideia.

5. ETIMOLOGIAS.

Retomando el sentido del presente método, efectivamente
la etimologia sirve, empero ha de ser el inicio, el urdido;
el tejido es el todo. Al respecto, observemos un recorrido
por la palabra que hoy nos ocupa, paideia, sus cercanos
y educacién, por algunos diccionarios de aceptacion en el
mercado bibliografico.

PAIDEIA: Del griego madeia: paideia: 1. Educacion fisica y
moral de los nifos; 2. Instruccion, educacion, cultura; 3.
Arte, ciencia; 4. Correccion, castigo; 5. Juventud, infancia;
6. )ovenes.??

EDUCACION: Educar, latin educare, emparentado con

2., pues, segun Nietzsche, con ellos comienza la cultura occidental y la decadencia
respecto del tono vital anterior; dan lugar al “platonismo”, o creencia en la existencia
de un Mundo Verdadero, Objetivo, Bueno, Eterno, Racional, Inmutable, y el desprecio
de las categorias de la vida... “ https://www.e-torredebabel.com/Historia-de-la-filo-
sofia/Filosofiacontemporanea/Nietzsche/Nietzsche-DecadenciaOccidental.htm

22Cfr. Miguel Balague, Sch. P. (1968), DICCIONARIO GRIEGO ESPANOL, Séptima Edicién
Compania Bibliografica Espanola, S. A. Pagina 524.
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> Imagen 2. Pintura: La Tierra es redonda.

Pitagoras. Cuadro al 6leo, de Pierre-Narcisse Guérin.

Fuente: Wikipedia

> Imagen. Croquis de Louis I. Kahn.
Acropolis. Atenas. Fuente: https://www.pinterest.es/
pin/35536284548123442/

> Imagen 3. La Escuela de Aristoteles, cuadro
del pintor aleman, Gustav Adolph Spangenberg.
Fuente: Wikipedia.
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duccere, conducir, educere, sacar afuera, criar. (Corominas,
1987; 224)%

PEDAGOGIA Del griego Paidagoguia pedagogia: 1. Educar,
ensefar a los nifos; 2. Dirigir las pasiones y en general; 3.
Acompanar, guiar.*

PEDAGOGO 1490, del Latin paedagogus ayo, preceptor,
propte, acompafante de nifios. Tomado del griego
paidagogos (Corominas, 1987; 447)%

Las etimologias nos indican el camino, el recorrido ha de
hacerlo cada cual. La educacion, la afioranza de la paideia
es, por una parte, personal y, por otra, del todo. Este todo
es la Politeia, esta es la Polis Viva, con toda su gente, con
todos sus valores, con todos sus cuidados, en equilibrios.
No se puede vivir una vida ajena, no puedo llevar mi vida
para que me la arreglen.

Las palabras pasaron directamente al espafiol; no obstante,
pOCO a poco comenzaron a cruzarse unas con otras y tal
“confusion de laslenguas” nosimpide el real entendimiento,
no solo de la Paideia (de la Educacién nuestra) sino de la
realidad toda.

6. IMPLICANCIAS QUE LAS DIFERENCIAS DEL
SIGNIFICADO ETIMOLOGICO DE EDUCACION
TUVIEREN EN LOS FENOMENOS SOCIALES
ACTUALES.

Ahora bien, las “implicancias que las diferencias del
significado etimologico de educacion tuvieren en los
fendmenos sociales actuales” son ellas todo un devenir
del olvido del ser original de Educacion, como, en rigor,
la afloramos, esto es, de la Paideia. Desde ahi —o desde
aqui— todo se entiende equivocadamente. Se escuchan
otras voces y no la correcta. Se asocia educacion a
ensefianza aprendizaje, a instruccién, a maestro, a alumno,
a profesor, a discipulo y a otras de similar caracter, pero
nunca a Paideia. Si bien esos vocablos han de estar ahi,
estan desligadas unos de otros, no funcionando en sinergia
y el Hombre, un ser menesteroso, no puede experimentar
ni la plenitud, ni la felicidad y lo Gnico que hace es llenar
su vacio con entidades que nunca le llenaran. Nunca la
obra estard completa, es como una escultura hecha por
un no escultor, nunca estard bella. El educador hoy es no
educador. Es instructor, es consejero, nunca es el todo.
En medicina acontece lo mismo, se deprecia el médico
general y se aprecia al especialista, al grado que lo general
se bota, no se estudia, se desconoce y comenzamos a ser
partes de la parte, nunca un todo.

Si esperamos de la EDUCACION algo que ella no nos da

#Joan Corominas, (1987), Breve diccionario de la Lengua Castellana, Ed. Gredos, 3*
Edicion. Pagina 224.

*Cfr. Miguel Balague, Sch. P. (1968), DICCIONARIO GRIEGO ESPANOL, Séptima Edicién
Compania Bibliografica Espafola, S. A. Pagina 524.

*Joan Corominas, (1987), Breve diccionario de la Lengua Castellana, Ed. Gredos, 3*
Edicion. Pagina 447.



es —reconsiderando los parrafos recientes— “porque no
hemos sabido pedir, o no hemos pedido al Dios correcto o no
usado el lenguaje apropiado”. Educaciéon hoy, en rigor, no
es Paideia. Y Paideia no es la educaciéon de hoy. Todo se
desvirtu6. Entonces, no nos quejemos si no recogemos el
fruto que instintivamente echamos de menos.

Si hacemos de la educacion el ensefar y frente a esto el
aprender, observemos que se aprende a robar con facilidad,
a mentir con facilidad y otros similares. Se confundi6 con
paideia, pero se anhela eso, en la comprension de término
medio de la educacion “verdadera” de toda persona, se la
anora.

Con conceptos equivocados no se instalan efectivamente
los valores que instintivamente necesitamos como sociedad
y solo los usamos de manera estereotipada. Paideia y
Democracia son indesligables. Hoy, en democracia, la
participacion incluye el riesgo del incriminarse, pues quien
tiene el poder de la no-democracia hara todo por retenerlo
y, en ello, la paideia incomodaria. Una Democracia que no
cuestionaba la esclavitud era la armonia muy dificil de
entender de la “democracia griega”.

6.1. ESTALLIDO SOCIAL O SOCIOMOTO

Wikipedia, guste o no, marca tendencia en la opinion
publica. Respecto del “estallido social”, uno de los tartagos
que acontecen en la actualidad, consecuencias de la no
paideia (0 no educacion, que se toma por educacion) ella
define y publica:

El estallido social es el nombre (“Protestas en Chile 2019”,
“Chile Despert6”, “Crisis en Chile 2019” y “Revolucién
de los 30 Pesos”, son otros nombres) que recibe una
serie de manifestaciones y disturbios originados en
Santiago y propagados a todas las regiones de Chile,
con mayor impacto en las principales ciudades, como
el Gran Valparaiso, Gran Concepcién, Arica, Iquique,
Antofagasta, La Serena, Rancagua, Chillan, Valdivia,
Osorno, Puerto Montt y Punta Arenas, desarrolladas,
principalmente, entre octubre de 2019 y febrero de
2020

Si la palabra es el arquetipo de la cosa, en la palabra rosa
esta la rosa y en la palabra Nilo todo el Rio Nilo, con todas
sus aguas, con todos sus peces?. En rigor, un nombre bien
puesto nos indica su ser. Si decimos estallido, decimos
estallido. "P" implica “P”", obvio. “La palabra estallido
(sonido que resulta de reventar) viene del sufijo -ido
(cualidad perceptible por los sentidos, sonido) sobre el
verbo «estallar» y esta deriva del latin astella = «astilla,
en sentido de hacerse astillas, reventar en astillas». Ver:

“https://es.wikipedia.org/wiki/Estallido_social

27"Sj (como afirma el griego en el Cratilo) el nombre es arquetipo de la cosa en las
letras de ‘rosa’ esta la rosa y todo el Nilo en la palabra ‘Nilo™. Cfr. JORGE LUIS BORGES,
El golem. https://www.poemas-del-alma.com/jorge-luis-borges-el-golem.htm

> Imagen. La Acrépolis de Atenas de Leo von
Klenze (1846). Fuente: https://es.wikipedia.org/wiki/
Historia_de_Atenas
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estallar, astilla y también rugido”?® Estallido apunta bien
a lo que se percibe, pero aleja y mas bien desliga en ese
concepto su naturaleza.

Sostengo que, en rigor, en Chile, en 2019, ocurrié no un
estallido social, sino un SOCIOMOTO. Con esta idea fijamos
el Movimiento de Capas Sociales de un modo similar al
movimiento de las capas de la tierra, movimientos que
se observan en la naturaleza de las cosas y no en las
voluntades humanas. ;Se imaginan ustedes a la autoridad
queriendo controlar un terremoto apelando a la buena fe
de la poblacién para que con sus conductas se aplaquen
los movimientos tectonicos?

La naturaleza humana y la naturaleza de la materia
obedecen a sus propias leyes y estas, en la medida que las
conozcamos, son las que nos permiten “controlar” lo que el
grado de conocimiento que de ellas tengamos nos permita
controlar. Pero comenzar nombrando equivocadamente
es iniciar un proceso, cualquiera sea, con un equivocado
diagnostico.

7. PERSPECTIVAS ULTERIORES Y DE SUS LECTURAS
EN EL ACTUAL ESCENARIO EDUCACIONAL EN CHILE.

Un aspecto, en apariencia, distante del tema que nos
ocupa, es el generalizar, como ciertas, la repeticion de
maximas, frases, versiculos biblicos y otros que muchas
veces, 0 no entendemos o interpretamos equivocadamente
y, por los mismo, al aplicarlos, marramos el blanco; p.
ej.: “lo que siembres, cosecharas”. Respecto de ello, en
Galatas 6.7, observamos: “No os engafiéis; Dios no puede
ser burlado: pues todo lo que el hombre sembrare, eso
también segara”®. En versiculos anteriores, Galatas 4.8,
dice®: "Ciertamente, en otro tiempo, no conociendo a Dios,
serviais a los que por naturaleza no son dioses” y repetimos
y repetimos.

Insistimos —en lo que nos ocupa, en paideia— en esto
que consideramos educacién, no es paideia, por lo tanto,
ocurre lo mismo. “Si Ud. planta maiz no espere que le
broten calabazas™'. Si le rinde culto a falsos dioses, no
espere el fruto que solo Dios, por gracia, puede dar®. Si
usted deposita sus bonos, su confianza y guia sus actos
educativos por lineamientos en educacioén que no son tales
y en quienes, en ella, sus planes fundan, no espere frutos
como usted. los esperaria de la paideia.

Conforme los anteriores, debemos descubrir el verdadero

*http://etimologias.dechile.net/?estallido#:~:text=La%20palabra%20estallido%20
(sonido%20que,estallar%2C%20astilla%20y%20tambi%C3%A9Nn%20rugido.

“https://www.biblegateway.com/passage/?search=G%C3%A1latas%20
48&version=RVR1960

Ohttps://www.biblegateway.com/passage/?search=G%C3%A1latas%20
6%3A7&version=RVR1960

3ICfr. Biblia del Diario Vivir, Ed. Caribe 1997, Pagina 1648.

32"Porque por gracia sois salvos por medio de la fe; y esto no de vosotros, pues es don
de Dios; no por obras, para que nadie se glorie”. EFESIOS 2:8-9.
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Eidos de la paideia, el verdadero ser de la educacion que, al
parecer, esta en el olvido®.

En el particular ejercicio de la educacién en el presente, por
lo pronto, en Chile, el Ministerio de Educacion esta ocupado
de los aprendizajes y no precisamente de la educacion, al
extremo que al Ministerio de Educacion de Chile bien se
le puede nombrar Ministerio de Aprendizaje. Ellos —los
Ministerios, de Educacion y de Aprendizajes— inscriben
la dicotomia que, de suyo, conllevan esas entelequias;
la educacion y del aprendizaje. No distinguirlas observa
y conserva el estado de desaciertos que la educacion
presenta.

Efectivamente, escuchamos o leemos, en los distintos
medios de comunicacién —por lo pronto, chilenos— que
la "autoridad” politica y especializada en “educacion” vive
preocupada y ocupada de los aprendizajes de los y las
estudiantes y se ha generado todo un sistema en torno a
ellos —de esos aprendizajes—, todo, en un proceso que,
afo tras ano, culmina en la medicién final anual de los
mismos. Frente a lo indicado, ubicamos a la ensefianza, la
cual, referida los profesores, también es evaluada.

Tales practicas-costumbres, al parecer, nadie o muy
pocos las cuestionan y, cual caverna platonica, vivimos en
competencias respecto de quienes son los mejores, sea
ello o “ensefiando” o “aprendiendo”; todo en un proceso
que, seguramente planificado, aborte todo deseo de
investigar si existe algo mas que aprender y/o ensefar. Y
si se le ocurriese a alguien insinuar que “eso”, el proceso
ensefianza-aprendizaje no es, de suyo, educacion, al igual
que en la caverna platonica, seguramente, le matarian.

El aprendizaje, respecto de lo que es con-natural, es
innato. Se aprende a hablar, a desplazarse, a comer, a
vivir, a producir y a otros de similar naturaleza; no asf el
educar-se. Educar es un acto sutil. Ensefiar, no siempre lo
es. Se aprende “incluso a palos”, rezé el dicho, y es cosa de
recordar los reglazos y varillazos que nos relatan quienes
fueron “educados” unas cuantas décadas atras.

Tal es la con-fusion por la que el educador, el profesor, el
instructor, el tutor, el habilitado y otros son percibidos como
seres de idéntica naturaleza, no obstante, en absoluto son
los mismos y para efectos de esta argumentacion, bastaria
con considerar que la sinonimia no existe.

Se aprende a mentir y, con facilidad, cuando padres,
tutores, autoridades y muchos otros mienten. Aprende
el buey —mejor que el toro, nétese— a arar la tierra 0 a
tirar los carros, el perro a tirar del trineo y el caballo de

3"A esto Heidegger lo ha llamado “el olvido del ser”. Este olvido es un descuido no
solo de la filosofia en general, sino también del hombre inmerso en la cotidianeidad.
En el mundo de lo cotidiano, en el que el hombre se encuentra sumamente
inmerso, el ser y el ente no aparecen en su diferenciacion ontologica. Esto se debe
a que el hombre tiene un interés solamente por los entes y por su dominacién a
través de la técnica”. Cfr. Juan Pablo Ortega, ;Qué pasa con el ser? 2. La pregunta

por el ser. https://www.teseopress.com/actassieh/chapter/que-pasa-con-el-
ser/#:~:text=A%20esto%20Heidegger%2010%20ha,aparecen%20en%20su%20
diferenciaci%C3%B3n%200ontol%C3%B3gica.



los carruajes. Todo animal aprende con naturalidad lo que
estd en una linea o naturaleza de aprender. Quien mejor
aprende, en esta perspectiva, se torna productivo y, al
parecer, es esta la primera finalidad que el estado actual
del arte “educar” persigue.

En la palabra educar esta el educar y no otro acto, no obstante,
se hinca el acto ensefiar para que el otro aprenda. “Si aprende
se torna productivo”. Educar es “otra cosa”; es otro acto.

Quien ensefia, aprende. ;Observa usted los dos actos?
Quien educa, se educa, ello en un mismo acto, y solo
una persona educada es la que puede educar, tal cual es
solo el diamante el que corta el diamante. Respecto del
primero, muchas veces, quienes ensefan, no conocen lo
que ensefian. Y quienes aprenden, ya dijimos, aprenden, si
y solo si, esta ello esta en su naturaleza.

Teniendo presente que, en esta época, la mayoria de los
lectores lo hace no de textos extensos, me detengo aqui.
El tema esta instalado y queda por analizar, reflexionar y
sintetizar, punto por punto.

8. REFLEXIONES A POSTERIORI.

Aquellos que hablan de la calidad de la educacién, no
entienden de educacién. Al respecto, observemos: Todo
tiene sombra, excepto la sombra. Todo tiene calidad,
excepto la EDUCACION. Empero, ello serda motivo de otra
publicacion.
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> RESENA DE OBRA ARTISTICA
Nada es tan asi

Pinturas de Pia Subercaseaux Medina'
Exposicion del Instituto Cultural de Las Condes.
Fecha: 5-30 de mayo, 2022

Pintora autodidacta.

Filiacion institucional: Independiente

ORCID: https://orcid.org/0009-0008-5318-5105

Mail contacto: piasubx@gmail.com

Se tratd de una coleccion de 35 pinturas al 6leo, la mayoria
sobre madera, producidas durante estos Ultimos dos afos
en mi taller de Valparaiso.

Son paisajes porque en ellos se muestran montes y rios,
arboles y cielos. Pero ningln rio tiene nombre ni recono-
cemos ninguna montafa, porque no estan pintados del
natural. En estas pinturas se observa un paisaje interior, a
veces onirico, a veces emocional y en ocasiones despro-
visto de emocion, pero donde he intentado reproducir con
rigor esos colores que me acompafan.

En estos cuadros manda el color y no la linea, la atmésfera
y no el verbo. Y salvo la aparicion sorpresiva de un pez
que rompe la superficie del agua y nos saca de un tran-
ce, el aleteo de un péjaro que mueve apenas el aire -o el
encuentro rarisimo con la figura de alguien que observa y
gue podria o no ser yo- no hay en ellos accién ni anécdota.

He intentado sobre todo pintar una mirada melancélica y
amable sobre el mundo, una mirada que no apure al paisa-
je ni lo cuestione.

A veces son paisajes abiertos, inmensos, con montafas
azules a la distancia, otras son pequefios charcos, arroyos
minusculos como los que excava un niflo con su mano, en
esos juegos que nos tomaban la tarde de la infancia y en
los que navegamos mucho mas alla del mar.

A veces son el bosque de mi jardin.

Wer: http://artepopular.cl/2018/06/14/la-vuelta-al-dia-en-la-pintura-de-pia-subercaseaux/
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Figura 1. Ultima sesion. Rio. Oleo 68 x 68 cm
Figura 2. Arbol Rojo. Oleo 60x54 cm
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> EXPOSICION
ARTEPUERTO: Muestra colectiva de artesvisuales

Gustavo Avila, Arquitecto.
Escuela de Arquitectura. Universidad de Valparaiso.
ORCID: https://orcid.org/0009-0003-4593-3197

Arte puerto es un evento cultural que se integra a las ac-
tividades del dia del patrimonio y que tiene al mercado
puerto de valparaiso como una estaciéon protagonista

Somos un grupo de artistas que creemos que la cultura y
las artes pueden propiciar un favorable proceso de reacti-
vacion de los barrios portefios.

Para esto definimos 3 acciones:
1. Identificar lugares de interés y de valor patrimonial.

2. Generar una accién colectiva, una exposicion de arte, a
partir de una convocatoria diversa de artistas visuales en el
ambito de lo contempéraneo.

3. Abrir el lugar a la comunidad para su deliete y disfrute
desde los nuevos usos que se ofrendan.

Los expositores somos unos fervientes y persistentes cre-
yentes de la ciudad y vemos en el mercado puerto, una
oportunidad sinérgica para el despliegue de sus atributos.

La recuperacion del barrio puerto requiere del accionar y
compromiso en varos niveles, desde la necesaria promo-
cion del habitar de sus espacios publicos, de la genera-
cion de vivienda, de los equipamientos, de los pequefios
emprendimientos, de lo gastronémico, y junto a ellos, la
creacion de nuevos circuitos del arte que colaboren en la
demanda turistica.

El mercado puerto desde su condicion simbdlica de hito
urbano, elemento identitario prominente, es el justo lugar
para dar curso a esta iniciativa y colaborar en la tarea de
revitalizacion de la ciudad y sus valores patrimoniales.

Artepuerto es una interfaz fugaz, una grieta de dos dia,
que propone abrir lugares significativos, convocando a la
comunidad local, transgrediendo su uso cotidiano y ofre-
ciendo, por un momento Unico, una nueva experiencia,-
temporal, casi efimera,generadora de nuevas memorias en
la comunidad.

LOS EXPOSITORES

IGNACIO SAAVEDRA / TOMBO [PEDRO LOMBOQY] / ALVARO
TAPIA / CARLA LEON / JORGE BREMER / ERICH BIRCHMEIER
/ ARTURO GONGORA / IRENEVACCARO / ANGELICAWEITZ
/ PABLO CONTRERAS / JORGE FERRADA / FRH / CAROLINA
BERMUDEZ / RAUL BESOAIN / GUSTAVO AVILA / COLECTIVO
ArtistasSinLey:/ CHRISTIAN BUTLER / ANNOUK GONDRE /
ZINNIA ARAYA / ARIELA CHAVEZ / XIMENA ULLOA / CARLA
GUERRA / CARLA LEON

> Imagen 1. Afiche exposicion. Fuente:
elaboracion propia

> Imagen 2. Pilastras por expositor ubicadas en
planta. Fuente: Elaboracion propia
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> RESENA DE OBRA ARTISTICA
Contacto Visual

Valentina Sariego Olivares

Artista Visual / Pintora.

Valentina Sariego Olivares, dedicada a las artes visua-
les, se especializa en la pintura al 6leo. Ha desarrollado
su formacion bajo la tutela del maestro Francisco Javier
Gonzalez Lineros. Emplea la técnica del realismo; sin em-
bargo, también transforma esta fiel representacion al
reconstruirla desde la abstraccion, otorgando una pro-
puesta creativa a la elaboracion de su trabajo pictorico.
Ademas, utiliza la acuarela para llevar a cabo proyectos
de ilustracion cientifica.

Correo:v.sariego.o@gmail.com
Instagram: @valentina.sariego
https://orcid.org/0009-0003-1590-2218
Rut 17.402.135-K

Afiliacion Institucional: Independiente

Es un proyecto financiado por el Fondo Nacional de Desa-
rrollo Cultural y las Artes, Convocatoria 2021.

https://fb.watch/IY-10QlzTy/
https://parquecultural.cl/events/exposicion-contacto-visual-2/

Esta exposicion presenta una serie de seis 6leos sobre
lienzo en los que se contemplan retratos oculares de dife-
rentes especies. Las pinturas miden 1 metro de diametro y
citan las metodologias pictéricas de tres grandes artistas
barrocos: Michelangelo Merisi da Caravaggio, Diego Ro-
driguez de Silva y Velazquez y Rembrandt Harmenszoon
van Rijn.

En cada par de lienzos, se aplican las técnicas particulares
de cada pintor, plasmando las diferentes soluciones que
ellos nos entregan para construir realismo. Valentina tras-
lada las técnicas de estos maestros en la construccion de
la imagen, combinandolas con un sentido contemporaneo.
Esto permite que la entrega de identidad pictérica se base
en el sincretismo que captura la realidad al incorporar ele-
mentos de distintas épocas y contextos culturales.

Cuando contemplamos a los ojos, accedemos al acto de
entregar presencia a la vida de un otro. En ese instante, se
observa la gracia e impetu de algunas de las intimas cuali-
dades que aborda la vida individual.

La mirada comunica estados de animo por medio de su in-
tensidad y movimiento, la carencia de su control conscien-
te, como lenguaje corporal, permite un aspecto sincero e
inmediato en la expresion de nuestras emociones, reflejan-
do una misteriosa verdad que habita al interior de cada ser.

Al ampliar la estructura de algo y apartandola de su con-
texto original, provoca la aparicion de detalles ocultos que
antes pasaban desapercibidos. En ocasiones, estos detalles
revelan nuevos atributos que dan lugar a asociaciones sor-
prendentes entre las formas, que a simple vista parecian
carecer de cualquier vinculo.
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La intencion de esta exposicion es invitar a apreciar la va-
riedad de belleza ocular como parte de la biodiversidad que
nos rodea, reconocer las diferentes formas de representar
el realismo y considerar lo significativo que es el encuentro
de mirarnos a los ojos.

A continuacion, se presentan las pinturas acompanadas de
un breve analisis pictorico sobre su construccion.

Animal del ojo referente: Quebrantahuesos.
Autor Referente: Michelangelo Merisi da Caravaggio.
Pintura Referente: San Jeronimo escribiendo.

Animal del ojo referente: Gamba Mantis.
Autor Referente: Michelangelo Merisi da Caravaggio.
Pintura Referente: Baco.

Uno de los elementos distintivos en la pintura de Caravaggio
es la técnica de superposicion de veladuras, la cual se
originé durante el Renacimiento Italiano. Las obras de este
autor se sitlan en los Ultimos afios de esta época artistica
y en los inicios del periodo barroco. Desde un aspecto
cromatico, se incluye el rojo de cadmio para la realizacion
de estas pinturas, color que no se utilizaba en el barroco ya
que el cadmio es un elemento descubierto en el siglo XIX.



Un ejemplo similar se puede observar en el uso del blanco
de plomo por parte de estos artistas, color altamente tdxico
y dificil de obtener en Chile. Por esta razon, se buscé replicar
este color combinando el blanco de titanio, adecuado
para elaborar empastes, con el blanco de zinc, ideal para
las veladuras, logrando asi una aproximacion al blanco
de plomo. De esta manera, se incorpora la materialidad
contemporanea haciendo referencia a una metodologia de
obra clasica.

Animal del ojo referente: Gecko de ojos verdes de
Smith.

Autor Referente: Diego Rodriguez de Silva y Velazquez.
Pintura Referente: Vista del Jardin de la Villa Médici en
Roma.

Animal del ojo referente: Rana Tomate.
Autor Referente: Diego Rodriguez de Silva y Velazquez.
Pintura Referente: Las meninas.

La espontaneidad en la pincelada de Velazquez es algo in-
novador para su época, que se refleja en un gesto libre y
fluido. Con el proposito de alcanzar esta forma de pintar,
la artista ato el pincel a un largo palo de mas de un metro,
lo cual le permiti¢ tomar distancia del lienzo plasmando
movimientos azarosos Yy menos controlados. Esta técnica
generd una pincelada suelta, similar a la de Velazquez. Ade-
mas, otros métodos que usaba el autor referente fueron

empleados para la facturacién de estas pinturas, como la
implementacion de veladuras en algunos medios tonos y
también se recurrio a ellas para construir tonalidades oscu-
ras. La transicion del universo de las sombras al de las luces
fue suavizada por la superposicién de estas capas trans-
parentes, logrando un efecto armonioso y coherente en el
proceso de representacion visual.

Animal del ojo referente: Raya Comun.
Autor Referente: Rembrandt Harmenszoon van Rijn.
Pintura Referente: Las ronda nocturna.

Animal del ojo referente: Humano.
Autor Referente: Rembrandt Harmenszoon van Rijn.
Pintura Referente: Mujer bafandose en un arroyo.

Rembrandt utiliza habilmente el empaste en su pintura, en
la actualidad también conocido como impasto. Esta técnica
consiste en aplicar varias capas gruesas de pintura sobre
el lienzo para generar relieve, textura y resaltar la direc-
cionalidad del trazo, aportando expresividad y fuerza a las
composiciones. En la pintura del ojo de la Raya Comun, la
autora, sin empastar exactamente como Rembrandt, utiliza
un método propio para emplearlo en la obra. En la pintura
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del Ojo Humano, no se encuentran empastes pronuncia-
dos, pero es bastante fiel en cuanto a la representacion cro-
matica de la pintura a la que se hace referencia. A su vez,
se aplica el uso del claro-oscuro. Caravaggio fue un pionero
de este método en la pintura al 6leo, y Rembrandt también
lo emple6 con maestria. El claro-oscuro permite modelar
los volumenes y resaltar los contrastes, logrando una atrac-
tiva interpretacion de las luces y sombras, revelando asi la
tridimensionalidad propia de las formas.
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La exposicion se complementa con la exhibicion de una
pieza grafica elaborada mediante la técnica de doble ex-
posicion. Esta técnica combina la imagen del cuadro del
autor referente con el animal del ojo en cuestién, con el
proposito de ofrecer informacion educativa de los referen-
tes seleccionados.



> INSTRUCCION A LOS AUTORES
NORMAS DE EDICION
ALCANCE Y POLITICA EDITORIAL

> Revista Margenes entrega una perspectiva ibe-
roamericana de temas centrados en la condicion huma-
na y la calidad de vida, los procesos sociales, culturales,
ambientales, histéricos y politicos que atraviesan la socia-
bilidad a través de Articulos de Investigacion y Articulos
Dossier. La revista esta dirigida a la comunidad académica
y cientifica y tiene como propésito publicar contribuciones
originales de alta calidad, que propongan enfoques inter y
multidisciplinarios.

Articulos de Investigacion

Los articulos que corresponden a esta categoria de-
ben presentar resultados de investigaciones cientifi-
cas o reflexiones bibliograficas cuyo contenido sea
inédito y original.

Articulos Reseiias, Proyectos y Entrevistas

Esta categoria de articulo debe revelar de forma breve
alguna experiencia, reflexion, critica, desde una pers-
pectiva académica y/o profesional. Las resefias de li-
bros estan incluidas en esta categoria.

PROCESO DE EVALUACION Y SELECCION DE ARTICULOS

La Direccién de la revista, con previa autorizacion del Co-
mité Editorial, puede solicitar articulos a investigadores de
reconocido prestigio, los cuales estaran exentos de arbitraje.

La evaluacion de articulos recibidos por Revista Margenes,
se hara mediante un doble arbitraje ciego. Se enviara en
forma andénima la proposicién de articulo a dos evalua-
dores externos a nuestra institucion, quienes decidiran la
aprobacion o la desestimacion de su publicacién. Si ambos
coinciden en el rechazo, el articulo no se publicara. No obs-
tante, en caso de divergencia, se recurrira a la evaluacion
de un tercer arbitro, quien dirimira la publicacion final del
articulo.

El tiempo de evaluacion de los articulos recibidos no so-
brepasara los 4 meses.

Los articulos aprobados seran publicados en uno de los
tres nimeros siguientes de Revista Margenes.

Revista Margenes estd publicada bajo una Atribu-
cion-No-Comercial- Compartir Igual 3.0 de Creative Com-
mons. Para ver una copia de esta licencia, visite http:/
creativecommons.org/licenses/bync-sa/3.0/deed.es. Con
el envio de colaboraciones a Revista Margenes, debera en-
tenderse que los autores conocen y suscriben las condicio-
nes establecidas en dicha licencia.

FORMA Y PREPARACION DE ARTiCULOS
La Revista Margenes utiliza el formato APA.

Cuando se cita textualmente un fragmento de mas de 40
palabras, el bloque se debe presentar en una nueva linea,
sin entrecomillado. Siempre se debe indicar autor, afio y
la pagina.

Las citas literales de cinco lineas o menos pueden ir entre
comillas en el cuerpo del relato o en cursiva. En ambos ca-
sos se utilizard la modalidad (Autor, afio, pagina). Ejemplo:

De ahi la preponderancia urbanistica del principio
de circulacién, que dejaria de manifiesto el fin de la
escala intermedia entre individuo y megaestructura
(Agier, 2010:75).

Si'la oracién incluye el apellido del autor, solo se escribe la
fecha y pagina entre paréntesis. Ejemplo:

Ascher (2004:50) explica que el proceso actual de
urbanizacién de las ciudades deviene del proceso de
modernizacién que la sociedad ha venido experimen-
tando desde la Edad Media.

Si no se incluye el autor en la oracién, se escribe entre pa-
réntesis el apellido, la fecha y la pagina. Ejemplo:

el proceso actual de urbanizacién de las ciudades
deviene del proceso (discontinuo) de modernizacion
que la sociedad ha venido experimentando desde la
Edad Media (Ascher, 2004:50).

Si la obra tiene mas de dos autores, se cita la primera vez
con todos los apellidos. En las menciones subsiguientes,
solo se escribe el apellido del primer autor, seqguido de la
frase et al. Ejemplo:

En esta canasta de arquetipos funerarios, la Chullpa
como construccion monumental, tenia una triple fun-
cion: primero,los miembros de las comunidades de-
mostraban respeto hacia el estatus social del difunto
(Kesseli & Parssinen, 2005:200).

El area nuclear de la civilizacion Tiwanaku y su data-
cion se remontaria a 200 afos después del desmo-
ronamiento del imperio Tiwanaku (Kesseli & et al.,
2005:200).

Si son mas de seis autores, se utiliza et al. desde la primera
mencion.

Las citas indirectas siguen los mismos principios salvo
mencion del nimero de pagina. (Autor, Aho).

Las elipsis, sean al principio, medio o fin de la cita, deben
ir con tres puntos separados por un espacio y entre cor-
chetes: [...].
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REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS
Las referencias bibliograficas deberan ajustarse a la norma
APA.

El orden alfabético esta establecido por la primera letra de
la referencia.

Las obras de un mismo autor se ordenan cronolégicamente.

La bibliografia debe indicar los siguientes datos: Autor(es),
ano, titulo del libro o articulo, nombre de la revista cuando
corresponda, ciudad y editorial. Ejemplos:

Libros

Apellidos, A. A. (Ano). Titulo. Ciudad: Editorial.

Apellidos, A. A. (Afo). Titulo. Recuperado de http://www.
XXX XXX

Di Méo, G. (1998). «Géographie sociale et territoires», Paris:
éditions Nathan.

Libros con Editor, capitulo de libro o entrada en obra
de referencia

Apellidos, A. A. (Ano). Titulo del capitulo o la entrada. En
Apellidos,

A. A. (Ed.), Titulo del libro (pp. xx-xx). Ciudad: Editorial.
Lindén, A. (2007). “La construccion social de los paisajes in-

visibles del miedo”. En Nogué, J. (Ed), La construccion social
del paisaje (pp. 217-240). Madrid: Editorial Biblioteca Nueva.

Articulo de revista cientifica

Apellidos, A. A., Apellidos, B. B. & Apellidos, C. C. (Fecha).
Titulo del articulo. Titulo de la publicacién, volumen (nu-
Mero), pp. XX-XX.

Harris, O. (1983). “Los muertos y los diablos entre los Laymi
de Bolivia". Revista Chungara 11, pp. 135-152.

CARACTERISTICAS DE LAS COLABORACIONES

Los trabajos presentados como colaboracion a la Revista
Margenes deberan ser inéditos, no publicados previamen-
te ni tampoco en proceso de evaluacion en otra revista.

Se consideran cuatro tipos de colaboraciones:

1. Articulos de investigaciones propiamente tales
(formato APA). Extension: 5000 a 8000 palabras (in-
cluido titulo, autor, resumen, palabras clave, titulo en
inglés, abstract, keywords y bibliografia). Articulos de
reflexiones teorico-criticas, ensayos tematicos. Ex-
tension: 2000 a 5000 palabras.

2. Seminarios, charlas, entrevistas. Extension: 2000 a
5000 palabras.

3. Poster de proyectos de titulo realizados en las
propias carreras o de asistencia a concursos o expo-
siciones por parte de alumnos. Extensién: 500 a 600
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palabras, incluidos nombre de la actividad o proyec-
to, integrantes y descripcion del tema, ademas de una
imagen contextual y dos a tres imagenes de detalles.

4. Resefas y notas. Extension 1000 a 2000 palabras.

Los articulos deben incluir titulo, resumen de 200 pa-
labras, tres a cinco palabras clave, nombre completo
del autor, filiacion institucional y correo electrénico.
El resumen deberd redactarse en frases completas,
empleando verbos en voz activa, lo que contribuira a
una redaccion clara, breve y concisa. Las imagenes, si
las hubiera, deben ser enviadas como archivos inde-
pendientes, en formato JPG o TIFF y en una resolucién
igual o mayor a 300 dpi. En el caso de planimetrias,
cartografias y/o dibujos técnicos, éstas deben ser en-
viadas en su diagramacion final con escala indicada y
en formato PDF y sin candado.

Todos los trabajos deben ser acompanados de image-
nes inéditas, sean de los autores o de otros colabora-
dores, por lo que se recomienda el envio de imagenes
que complementen y/o refuercen el discurso desa-
rrollado y que cada una de ellas esté acompanada
de breves comentarios. Toda imagen enviada debe
presentarse acompafada de las referencias autorales
pertinentes y libre de derechos de autor.

ENViO DE MANUSCRITOS

revistamargenes@uv.cl

> TEMATICAS PROXIMAS CONVOCATORIAS

Numerpo 25: Nuevas miradas en torno a la investigacion,
conservacion y creacién del patrimonio textil

NUmero 26: Mujer, espacio, arte y sociedad.
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