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Nota preliminar

Como casi todas las tesis esta investigacion es fruto de una trayectoria profesional e investigadora, en
este caso caracterizada por dos instituciones que no pueden pasar desapercibidas, el Instituto Andaluz
del Patrimonio Histérico de la Consejeria de Cultura y Deporte de la Junta de Andalucia y la Universidad
de Sevilla. Permitanme empezar esta nota afirmando que esta tesis es un hibrido que me representa a
través de los Ultimos 10 afios.

Es dificil sintetizar lo que ha significado todo este tiempo en el que he desarrollado esta tarea y en el
gue me he ido formando como profesional y, sobre todo, como persona.

Comenzaremos, cronoldgicamente, haciendo memoria de lo que para mi significé la obtencion de una
beca de formacion de personal docente e investigador (FPDel) de la Junta de Andalucia en el afio 2000.
Este periodo, que finalmente se vio reducido a dos cursos académicos, se cerrd con la obtencion del
Diploma de Estudios Avanzados (DEA) en 2003, que bajo el titulo, La habitacion en el umbral: apun-
tes sobre arquitectura distante, esbozaba los inicios de la comprension de los espacios intermedios
como clave interpretativa de la arquitectura contemporanea a la vez que permitia poner en juego todo
lo aprendido durante una beca de estancia formativa, de dos meses (agosto-octubre de 2001), de la
Agencia Espafiola de Cooperacién Internacional (AECID) en la Universidad de Caxias do Sul, en el
Estado de Rio Grande do Sul en Brasil. El director de los trabajos fue el profesor José Maria Cabeza
Lainez, que supo valorar en mi a la investigadora que queria llegar a ser.

La obtencién de la suficiencia investigadora supuso el inicio de una linea de trabajo que recuperaria
mis inquietudes adolescentes del instituto, en el que la blisqueda de respuestas empezaba a trazarse
a través de un pensamiento tedrico, filoséfico, que forma parte de la cultura contemporanea. Es justo
citar aqui a mi profesor de filosofia durante el B.U.P. en el Instituto Triana de Sevilla, Antonio Hurtado,
gue sin duda alguna me ofrecio la base de conocimiento sobre la que he seguido trabajando durante
todos estos afos.

La realizacion del Master en Arquitectura y Patrimonio Histérico (MARPH) en su tercera edicién (2000-
2001) supone un punto de inflexion en el que la apuesta por la especializacion implica finalmente un
nuevo camino en el que la generacion de preguntas en torno al pasado, que se desvela en el presen-
te, se convierte en mecanismo de lectura permanente como parte de la elaboracion de diagnésticos.
Esta nueva etapa se refuerza a partir de mi incorporacion al Instituto Andaluz del Patrimonio Histoérico,
primero como colaboradora y después como arquitecta del Departamento de Proyectos del Centro de
Inmuebles, Obras e Infraestructuras, en el que fundamentalmente se desarrollan diagnésticos y pro-
yectos sobre bienes inmuebles del patrimonio andaluz, tareas que se enmarcan dentro de la linea de
investigacion denominada “Normalizacion de la Intervencion en el Patrimonio Inmueble”. Corresponde
aqui citar al director del master, el profesor Eduardo Mosquera Adell, por su apoyo permanente durante
todos estos afios y por su contribucion al desarrollo de la tesis a través de una breve entrevista que so-
bre la Cartuja tuvo lugar en el IAPH en junio de 2010. Igualmente le agradezco al profesor José Ramoén
Sierra su tiempo y su inquietud para llevar a cabo la entrevista que se incorpora como anexo de la tesis.

Agradezco todo el apoyo recibido por mis compafieros del IAPH, en especial al area de investigacion
del Centro de Intervencion. Gracias a José Luis Gémez, historiador del arte, por sus comentarios y a
Cinta Delgado Soler, responsable del Departamento de Publicaciones, por su correcciones sobre la
bibliografia. Y sobre todo a mis compafieras arquitectas del Departamento de Proyectos: Teresa Morillo
Ruiz, Julia Rey Pérez, Aurora Villalobos Gémez y, especialmente (por su comentarios siempre oportu-
nos) a Beatriz Castellano Bravo.

Mi faceta docente, que comienza en el afio 2004, se la debo al grupo de investigacion Composite
(HUM-711), del que sigo formando parte en la actualidad. En aquella época estaba dirigido por José
Ramaén Moreno, quién me ofrecié la oportunidad de volver a la escuela como investigadora, participan-



Imagen del despacho de los profesores Carmen Guerra, Carlos Tapia y Marta Garcia de Casasola en la ETSA de Sevilla.
(Fuente: MGCG, 2010)

do en los seminarios que por aquel entonces organizaban con el profesor Gonzalez Sandino y con mis
compafieros Carmen Guerra de Hoyos, Mariano Pérez Humanes y Carlos Tapia Martin. Con Carlos y
Carmen he tenido el privilegio de compartir aproximadamente 10 metros cuadrados de despacho en el
gue la inquietud docente e investigadora se respira intensamente. Uno a cada lado, me han ofrecido
parte de su conocimiento como quien alimenta a un hijo para que siga creciendo, gracias de verdad. A
Carmen le agradezco, ademas, su paciencia y su saber escuchar, siempre disponible cuando la he ne-
cesitado. Durante los Ultimos afios entré a formar parte de este “espacio compartido” Simona Pecoraio,
becaria de investigacion que esté finalizando su tesis. Gracias por el apoyo prestado.

Justo ahi, frente a mi, en ese despacho, pude descubrir un dia el instrumento de trabajo que necesita-
ba: la construccién de “la teoria de la cronologia del siglo XX” que habia sido trazada por el grupo y que
se ofrecia como soporte sobre el que registrar lo patrimonial.

La tarea docente, y el desarrollo de los programas de la asignatura de tercer curso de Composicion
(Plan 98), basados en le idea de la interpretacion de la arquitectura contemporanea como ejercicio
critico de lectura permanente, han contribuido a perfilar esta tesis doctoral en la que la generacion de
una teoria de intervencion en patrimonio parte de la interpretacion como mecanismo de comprension
del presente.

Es el director de este trabajo, el profesor José Ramon Moreno Pérez, el que finalmente consigui6 en-
cauzar la tarea, equilibrando la participacion de las partes implicadas y apostando por la investigacion
sin dejar de lado la gestion como generadora de conocimiento. Agradezco su trabajo, la aportaciéon de
bibliografia especifica, siempre bien recibida por su afinamiento, su capacidad critica y su traslacion a
la herramienta del proyecto patrimonial como mecanismo de trabajo contemporaneo. No conozco mejor
teorico de la arquitectura, incansable lector, traductor e intérprete de los procesos que nos caracterizan.
Le agradezco, asimismo, su comprension durante todo este proceso de germinacion y redaccion de la
tesis en el que no han sido pocas las interrupciones. La paciencia y el respeto por las etapas personales
son cualidades que no abundan hoy en dia. Espero no defraudarle.

En la actualidad el grupo de investigacion Composite se ha reestructurado alcanzando un nivel de
puesta en comun de las investigaciones en el que, a través de sesiones de trabajo conjunto, se ha fo-
mentado el intercambio de materiales como herramienta generadora de conocimiento. No quiero dejar
de citar aqui a los profesores responsables José Enrique Lépez Canti y Félix de la Iglesia Salgado asi
como al conjunto de investigadores: Marta, Juan, Santiago, Angus, Maria, Javi, etc.

Para terminar, queda para el final mi mas sincero agradecimiento a Roman Fernandez-Baca Casares,
arquitecto y director del IAPH, que siempre me apoy0 en esta tarea de generacion de un pensamiento
tedrico en torno a lo patrimonial de la que sin duda él es el primer responsable. La actualizacion per-



manente de métodos y técnicas no puede entenderse sino a través de su personalidad y de su trabajo
como responsable de la institucion cultural mas importante de Andalucia, y con prestigio a nivel nacio-
nal e internacional. Espero que esto pueda servir para seguir formando parte de una institucion en la
gue es un privilegio trabajar.

En numerosas ocasiones, a lo largo de todos estos afios, he tenido sensaciones muy diferentes pero,
quiza, la que mas se ha repetido es la sensacién de estar contando cosas muy obvias a la vez que
sentir algo de osadia en querer “comprender un siglo”. No he llegado a resolver la duda sobre si esta
investigacion finalmente se dedica a ordenar evidencias, sin embargo hace ya tiempo que esto dej6 de
ser una preocupacion, ya que ahora si tengo la certeza de que la puesta en relaciéon de todo lo acon-
tecido en lo patrimonial con la historia del arte y de la arquitectura era una asignatura pendiente que
no podia esperar. Sinceramente espero que todo esto sirva para algo, de todas formas ha servido para
renombrar este escenario movedizo que caracteriza al pasado, en el que era necesario identificar el
nuevo papel que tiene que desempefiar la arquitectura y en el que lo patrimonial, como escenario de
trabajo transversal que es por definicion, se ofrece ahora como respuesta metodologica. No estamos
en tiempos de cuestionar el papel de la metodologia en lo que a lo arquitectonico se refiere, asunto ya
manido en el ambito docente y que quiza ya esta superado. Metodologia si, como base de trabajo, no
como recurso a extender sobre cualquier objeto que siempre demandara de sus propios mecanismos
normativos. Y por supuesto, sin pérdida de la creatividad, la consideracién de lo patrimonial como lo
nuevo resuelve este antiguo debate en el que el patrimonio siempre se caracterizaba por una falta de
creatividad generalizada.

No puede faltar mi agradecimiento a Carolina Prieto, arquitecta e investigadora, ademas de gran amiga,
gue me ayudd en la parte final de maquetacion de la tesis y que me apoyé de manera incansable duran-
te este proceso. Asimismo no quiero dejar de citar a mis alumnos colaboradores de estos afios que han
sido participes de esta tarea: Ivan Gallego, Ana Gomez, Nieves Sanchez y Sevlinka Kamenova. Y a los
profesores de la FAU/UNLP Ana Ottavianelli y Fernando Gandolfi, arquitectos redactores del proyecto
de recuperacion de la Casa Mariani-Terruggi (La Plata, Argentina), Sitio de Memoria, que me hicieron
llegar el material de trabajo que se aporta al final de la tesis. Les agradezco asimismo la visita guiada
gue me hicieron a la casa (septiembre de 2011), nunca podré borrar de mi memoria lo que senti aquel
dia. Y a Enrique Santana, que amablemente me presto las imagenes de sus maravillosos cuadros.

Y no quiero olvidar a los compafieros de la biblioteca de la E.T.S. de Arquitectura de Sevilla que
estuvieron siempre disponibles para cualquier consulta que quisiera realizarles, al igual que los
compafieros de la biblioteca del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico y del Centro de Documentacion
del Centro Andaluz de Arte Contemporaneo. Mi agradecimiento también para el Archivo del Museo
de Castelvecchio (AMC) que me facilit6 un importante material de trabajo asi como algunas de las
fotografias que aparecen en la tesis.

Gracias al estudio de arquitectura republica_dm, especialmente a Carlos y Maribel.

A mis amigos.

A toda mi familia, porque son lo mas importante, a Joaquin por sus comentarios y correcciones tan
valiosos.

Gracias a mis padres, José Luis y Maite (por todo). También a mis hermanas: Maite, Merce y Rosa.
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Ficcién

La palabra “ficcién” se utiliza como arranque de la investigacién
para abordar desde la contemporaneidad la cuestién de la interpre-
tacion del pasado. Se entiende tal y como lo propone Peter Eisen-
man en El fin de lo clasico, el fin del comienzo: el fin del fin, donde
se describen las tres ficciones que han actuado como axiomatica
continua en la que fundar lo clasico-moderno.!

Partiendo de la definicion de la Real Academia?, el término ficcion
se asocia con lo que no es verdad, al mismo tiempo que se relacio-
na con lo que puede ser y no es, con la posibilidad, un significado
préximo a lo virtual, algo que tiene que ver con una definicién ac-
tualizada de la creatividad. El término goza por su extension de un
vaivén de significados, que hace dificil su manejo. Marc Augé -en el
prélogo de su libro Ficciones de fin de siglo- responde a ese vaivén,
y reconoce en su ambigiiedad un mecanismo de organizacién de la
realidad contemporanea, titulando a la introduccién Las ambigiieda-
des conquistadoras de la ficcion. Es lo que G. Agamben, siguiendo
a Foucault, ha pensado en su asignatura Sobre el método bajo el
nombre de dispositivo. Dice asi:

La palabra “ficcion” es portadora de todas las ambigiieda-
des de nuestro presente. (...)

¢ Qué tiene que ver la ficcion con respecto a la ambivalen-
cia y la ambigliedad? A simple vista, la nocién de ficcion
es una muestra de ambivalencia. El diccionario le reconoce
como primer significado el de la mentira, oponiéndolo a la
nocién de verdad. Pero le reconoce, también, como segun-
do significado el de invencién, imaginacién, oponiéndolo al
de realidad.

¢Estamos hoy en dia viviendo ficciones? Si atendemos a
los significados del diccionario, nuestra tentacion seria res-
ponder: si 'y no.

Asi pues, ¢vivimos ficciones segun el segundo significado
del término: cuentos, relatos, creaciones imaginarias? Una
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1. Una versién completa sobre este
diagnéstico de cambio de paradigma,
en el que se enmarca el modo de ha-
cer de Peter Eisenman, puede consul-
tarse en los programas de las asigna-
turas de Teoria de la Arquitectura y
Composicion del profesor José Ramoén
Moreno Pérez, impartidas en el Plan
del 98 en la ETSA de la Universidad
de Sevilla.

2. ficcién (Del lat. Fictio, -onis).
1. f. Accion y efecto de fingir.
2. f. Invencién, cosa fingida.
3. f. Clase de obras literarias o ci-
nematograficas, generalmente na-
rrativas, que tratan de sucesos y
personajes imaginarios. Obra, libro
de ficcion.
-de derecho, o -legal
1. f. Der. La que introduce o autoriza
la ley o la jurisprudencia a favor de
alguien; como cuando al hijo conce-
bido se le tiene por nacido.

(Fuente: www.rae.es)



INTRODUCCION

3. (...) Me detuve, como es natural, en
la frase: Dejo a los varios porvenires
(no a todos) mi jardin de senderos que
se bifurcan. Casi en el acto compren-
di; el jardin de los senderos que se
bifurcan era la novela caética; la frase
varios porvenires (no a todos) me su-
giri6 la imagen de la bifurcacién en el
tiempo, no en el espacio. La relectura
general de la obra confirm¢ esa teoria.
En todas las ficciones, cada vez que
un hombre se enfrenta con diversas
alternativas, opta por una y elimina las
otras; en la del casi inextricable Ts ui
Pén, opta —simultaneamente- por to-
das. Crea, asi, diversos porvenires,
diversos tiempos, que también prolife-
ran y se bifurcan. De ahi las contradic-
ciones de la novela. (BORGES, 2009:
112-113)

16

vez mas, si y no.

Si, porque en cada una de nuestras vidas individuales y con
motivo de las diferentes manifestaciones de la vida colectiva
nos explicamos historias a nosotros mismos, nos hacemos
nuestra propia pelicula. Esta necesidad de narraciéon queda
expresada en los tabloides desde el momento en que se
asocia una de las figuras de la vida mundana internacional
a uno de los acontecimientos normales de la vida biolégica y
social: nacimiento, boda, divorcio, enfermedad, muerte.

No, porque la narratividad que se expresa en esos momen-
tos es una narratividad sin autor, porque la narracion parte
de las imagenes en vez de crearlas, porque depende de los
estereotipos que se vinculan a ella.

Las ficciones del dia son, pues, mas ambiguas que ambiva-
lentes: no son ni mentiras ni creaciones: Temibles por esta
misma razon, no se distinguen radicalmente ni de la verdad
ni de la realidad, si bien se proponen substituirlas. (AUGE,
2001: 9-11)

Ficciones es ademas el titulo de una de las obras de Borges mas
conocidas que consta de dos partes, al tratarse de relatos agrupa-
dos en funcién de la fecha en la que fueron escritos. La primera
parte, El jardin de los senderos que se bifurcan (1941), consta de 7
relatos que culminan con el también llamado E/ jardin de los sende-
ros que se bifurcan. La segunda parte, Artificios (1944), consta de 9
cuentos entre los que se encuentra, segun el prélogo realizado por
el propio Borges, su mejor cuento, E/ Sur.

¢ Por qué titular este conjunto de relatos cortos con la palabra fic-
cién? De nuevo, en el texto que construye el relato de El jardin, se
introduce la palabra ficcion con una carga de ambigliedad ya asu-
mida en esta tesis. Parece, en cualquier caso, que es un término
gue remite de nuevo al mundo de lo posible, permitiendo describir
la realidad apostando por nuevas lecturas que incorporan una cierta
relacidon con el acto creativo. Este juego casi metafisico con el que
describir cosas a partir de otras, genera nuevas posibilidades en las
gue el futuro reconoce diversos porvenires a la vez que reconoce
gue el porvenir ya existe.?

Por este motivo se traslada el término al titulo de la investigacién
en el que se perfilan esas nuevas ficciones de la contemporaneidad
como mecanismos de comprension de lo patrimonial, en la que no
se renuncia a la incorporacion de otras nuevas que vengan a resol-
ver demandas que surjan a partir de los diversos caminos, posibles,
gue puedan trazarse para construir cualquier acto interpretativo fi-
nalmente entendido como generacion de /o nuevo.

Encontramos alusiones a esta idea del mundo como ficcion en auto-
res como Vilém Flusser: El mundo como un conjunto de puntos sin
puntos centrales puede percibirse como una ficcion, como modelo
o proyecto de mundo. (2002: 12)



A partir de aqui generamos una pregunta de arranque para la tesis:
¢, Tenemos por delante el reto y la necesidad de construir ficciones
gue nos permitan comprender el mundo?

En el prélogo de la edicién del libro de Flusser, Filosofia del disefio,
Gustavo Bernardo, profesor brasileiro que ha desarrollado una tesis
doctoral sobre este autor, apunta: Las aproximaciones que Flusser
promueve entre los campos del arte y la técnica producen una es-
pecie de “ficcion filosdéfica”. Esa ficcion filosofica, mas que un estilo,
es un modo de pensar y encontrarse en el mundo, (...) Por lo tan-
to, retomando las ficciones de Eisenman estamos ante un procedi-
miento o una forma de aproximacién a la realidad que precisa de
la definiciébn de mecanismos o filtros que resuelvan la comprensién
de la misma. Finalmente, lo que inicialmente parece un recurso ar-
tificioso, irreal, termina por convertirse en certeza. Trasladandolo al
método cientifico estariamos ante la definiciébn de la hipétesis de
partida a partir de las cual pasar a la experimentacién que nos per-
mita obtener resultados, siempre en la busqueda de certezas que
nos acerquen a la idea de “verdad”.

Memoria, tiempo y autenticidad, se plantean asi como ficciones que
filtran la interpretacion del objeto patrimonial. Se trata de propor-
cionar nuevas herramientas de trabajo que, cargadas de una cierta
dosis de temporalidad, sean capaces de absorber aquello que entra
en juego en este debate con el pasado. La actualizacion del discur-
so en la contemporaneidad demanda de nuevos posicionamientos
en los que tenga cabida el pasado para lo que se hace imprescindi-
ble trabajar desde lo que Latour ha definido como “la construccién
social de la ciencia” (LATOUR; WOOLGAR, 1995: 19).

El debate permanentemente vigente sobre la separacion entre lo
social y lo intelectual, es abordado por Latour a través de un ejerci-
cio de inmersién en un laboratorio, experiencia descrita en su libro
La vida en el laboratorio. La construccion de los hechos cientificos,
gue nos va a permitir aclarar la idea de ficcién en relacién a su sig-
nificado en el mundo de la ciencia.* De esta manera se reconoce la
naturaleza ficticia del proceso cientifico y la posible identificacién
del laboratorio como sistema de inscripcién grafica, o casi como
texto (1995: 63). Se trata de comprender la ciencia como un pro-
ceso proyectivo, en lugar de objetivo, para poder trasladarlo a esta
metodologia de interpretacién propuesta como arranque de la in-
vestigacion, en la que la “falta de objetividad” no esta refiida con “la
busqueda de la verdad” tan reivindicada por los cientificos.

Latour nos presenta una experiencia sorprendente que describe el
trabajo que como “observador” realiza un sociélogo que se introdu-
ce en la vida del laboratorio. Desde la hipétesis de partida se cons-
truye esa identidad del personaje “observador”’ que mira al cientifico
en su ambiente para finalmente identificarlo con el “informador”. El
relato discurre de tal forma que el objetivo a alcanzar definido como
“la construccién social de la ciencia” se describe a partir de dos
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4. (...) Por ello, como definicién de tra-
bajo, se podria decir que nos interesa
la construccion social del conocimien-
to cientifico en la medida en que esta
presta atencion a los procesos me-
diante los que los cientificos dan sen-
tido a sus observaciones. (LATOUR,;
WOOLGAR, 1995)
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grandes aportaciones:

- La ciencia y lo social no pueden aislarse, ya que la primera debe
estar al servicio de la segunda y, sobre todo, porque se dedica a
construirla.

Ante esto, lo patrimonial es una construccién social de nuestra iden-
tidad y demanda, al mismo tiempo, de una metodologia rigurosa ba-
sada en el método cientifico, lo que significa que trabajamos en un
campo que resuelve este posible aislamiento que Latour denuncia.

- El método cientifico no puede alcanzar la verdad de forma tajan-
te. La constatacion de que estamos ante un modo de hacer que
opera con interpretaciones, generando ficciones entendidas como
certezas, hace que lo patrimonial pueda sentirse proximo a esta
metodologia legitimada y que cuente con la credibilidad como su
maxima caracteristica.

Pero ademas de estas dos grandes aportaciones que se presentan
como puntos de partida vigentes, sobre los que seguir pensando,
permitiendo la transformacién de los resultados, lo que nos interesa
es el debate disciplinar que subyace en el discurso. La disolucion
disciplinar también esta presente de tal forma que Latour llega a
afirmar que comenzé a realizar un estudio sociol6gico de la biologia
para, finalmente, dedicarse a ver la sociologia biolégicamente. Al
mismo tiempo se apunta que los procesos cientificos, en la mayoria
de los casos, sufren modificaciones o generan discusiones a partir
de las circunstancias de contexto, algo a priori ajeno e incluso in-
admisible en el método cientifico donde la asepsia y la objetividad
deben garantizar los procesos (sin situaciones de contexto).

La investigacion constata la necesidad de construir puentes entre la
ciencia y lo social. El eterno debate que separa lo “alto” de lo “bajo”
de repente encuentra solucién en el ejercicio comparativo que se
hace entre el método cientifico y la sociologia. No estamos tan ale-
jados y nos parecemos bastante mas de lo que creemos, lo que
nos diferencia es el laboratorio como espacio de trabajo. El trabajo
de Latour se centra en describir los procesos que tienen lugar en
el laboratorio, donde el objetivo final es la construccién de hechos
para lo cual se establecen/normalizan mecanismos de generacién
de inscripciones graficas que convierten el proceso casi en un texto
gue busca estructurarse para dar una respuesta ordenada.

Los cientificos persuaden a la sociedad de tal forma que convencen
en relacién a la falta de intermediacion en su tarea: no hay media-
cién entre lo que se dice y la verdad. Quizé aqui esta la clave de la
aparente diferencia ya que en nuestra tarea interpretativa/ comuni-
cativa, que podria definirse como proyectual, reconocemos nuestro
papel de mediadores o filtros frente a los objetos patrimoniales.

En este escenario aparecen los términos ficcién vy ficticio®, de nue-



VO con un cierto caracter de ambigiiedad. Inicialmente comienzan
siendo algo imaginario para convertirse en “acuerdo” para construir
algo préximo a la idea de verdad. Las convenciones o ficciones de-
finidas en el &mbito cientifico son trasladadas a la investigacion ge-
nerando indicios o conceptos suficientemente amplios como para
representar, en este caso la tarea patrimonial. El ejercicio de des-
velamiento es similar e implica observar y describir para poder in-
terpretar. Incluso se identifica la necesidad de introducir “desplaza-
mientos”, como situaciones externas o modificaciones de contorno,
inadmisibles inicialmente en el método cientifico pero reconocidos
por Latour en su estudio. Estos desplazamientos “seriados” gene-
ran el conocimiento a partir de las discusiones que se suceden en
torno a ellos.

Latour reconoce asimismo la importancia de aproximar lo cotidiano
a lo cientifico, algo inicialmente resuelto en la cultura patrimonial
sobre todo desde que los llamados patrimonios emergentes (con-
temporaneo, industrial, antropoldgico, etc.) han entrado en el juego
metodoldgico.

Todo tiene que ver con el lenguaje y con la manera en que se des-
criben los hechos. Para los semidticos, la ciencia es una forma de
ficcion o discurso como otro cualquiera (Foucault, 1966), uno de
cuyos efectos es el “efecto verdad”, que (como todos los otros efec-
tos literarios) nace de caracteristicas textuales tales como el tiempo
de los verbos, la estructura de la enunciacion, las modalidades, etc.
(1995: 172). Quiza la apuesta de este experimento es resolver el
vinculo entre ciencia y literatura, explicitandolo y explicandolo.
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5. ficticio. (Del lat. fictitius).
1. adj. Fingido, imaginario o falso.
2. adj. Convencional, que resulta de
una convencion.

(Fuente: www.rae.es)






Estructura de la investigacion

La formulacidn de estos conceptos, que permiten aproximarnos a lo
patrimonial, se realiza trazando una estructura de la investigacion,
gue debe partir de un diagnéstico desde el cual “posicionar” las in-
terpretaciones que construirdn una discursividad propia capaz de
ofrecer respuestas.

El texto que aqui se presenta consta de 5 partes, que son la trasla-
cion directa de la estructura basica de una investigacion:

- Introduccién - INTRODUCCION

- PUNTO DE PARTIDA
- Método - SOBRE EL METODO
- Estudio de casos - ESTUDIO DE CASOS
- Conclusiones - PROPOSICIONES

La Introduccién se ocupa de la justificacion inicial del titulo de la
tesis como hilo conductor cuya continuidad permite ir describiendo
el contenido del trabajo.

Para construir una definicién de patrimonio que se actualiza conti-
nuamente en un presente como éste, es necesario identificar una
posicion, un tanto inquietante, en cuyo suelo movedizo se asiente
perentoriamente la construccién teérica del término.

Como si del capitdin Nemo se tratara, este ejercicio propone una
inmersion en este pasado que esta pasando a través del reconoci-
miento de una hermenéutica de lo patrimonial.
(...) Comprender e interpretar textos no es solo una instan-
cia cientifica, sino que pertenece con toda evidencia a la
experiencia humana del mundo. En su origen el problema
hermenéutico no es en modo alguno un problema metddico.
No se interesa por un método de la comprension que permi-
ta someter los textos, igual que cualquier otro objeto de la
experiencia, al conocimiento cientifico. Ni siquiera se ocupa
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basicamente de constituir un conocimiento seguro y acorde
con el ideal metddico de la ciencia. Y sin embargo trata de
ciencia, y trata también de verdad. Cuando se comprende
la tradicion no sélo se comprenden textos, sino que se ad-
quieren perspectivas y se conocen verdades. ;Qué clase
de conocimiento es éste, y cual es su verdad?. (GADAMER,
2003: 7)

Por lo tanto, esta es la axiomatica sobre la que se desarrolla la
investigacién, construir un espacio de intermediacién-traduccion-
ampliacion del presente en el pasado, y presencia de éste en el
presente, en el que podamos lanzar los cuestionamientos de la con-
temporaneidad. Para ello sera necesario introducir el “reconstruir”
como mecanismo de desplazamiento, ya que la reconstruccién no
se referira a un rehacer desde la cronologia, sino mas bien a una
lectura critica capaz de generar algo nuevo. Asimismo, incorporan-
do materiales capaces de introducir aperturas en el discurso que
complementen los caminos trazados y permitan que el discurso ad-
quiera el valor de lo poliédrico.

ESQUEMA HERMENEUTICO

reconstruccion (desplazarse)

[espacio de intermediacion-traduccion-
ampliacion del presente en el pasado y
presencia de éste en el presente]

incorporacion (abrir)

El esquema hermenéutico aparentemente soportado en el ejerci-
cio interpretativo de textos siempre ha estado acompafiado de una
traslacion visual, generando imagenes como representaciones de
lo aprendido.

La aparicion de la fotografia y su evolucion técnica a lo largo del
siglo XX han generado toda una filosofia de la fotografia que Vilém
Flusser ha sabido describir con precisién (2001). Su conceptuali-
zacion de la imagen como “superficie con significado” en la que
entran en juego cuestiones que tienen que ver con el mundo de la
imaginacion y con la abstraccion como mecanismos de produccion,
esta relacionada con el papel del que la “escanea” como generador
de interpretaciones posibles.

Se define asi el concepto de “imagen técnica” como conceptualiza-
cion de la generacion artificial de imagenes como instrumento de
visualizacion en el que también adquiere presencia aquello que se



quiere transmitir. El texto resurge como parte de este ejercicio de
abstraccion de la realidad que constituye el mundo de la imagen,
reconociendo asi la importancia de los grandes acontecimientos de
la historia de la humanidad: la aparicion de la escritura y el invento
de la fotografia.

FILOSOFIA DE LA FOTOGRAFIA (V. FLUSSER)

TEXTO

mediar
IMAGEN TECNICA Interpretar

IMAGEN







Instrucciones de uso de la investigacion. Guia

“Desvelar” el pasado requiere de una doble tarea: por un lado, el
reconocimiento de estratos temporales que conforman “el objeto”
en el presente y, por otro, la incorporacion del mismo a una lectura
genealdgica que construya una teoria de intervencién en patrimo-
nio. Esta teoria se centra en el siglo XX, fundamentalmente, y se
convierte en punto de arranque de un inicio de siglo en el que esta
actitud, de lectura permanente de lo que existe como mecanismo de
proyecto futuro, parece constituirse como posible respuesta de una
sociedad en crisis que demanda certezas.

El primer objetivo de la investigacidn es representar una evolucién
de la definicion del objeto patrimonial que se proyecta, asi como
también ofrecer nuevas herramientas de aproximacion que permi-
tan incorporar todos los tiempos. Nos situamos ante bienes cultura-
les fruto de un pasado formado por capas que ahora necesitan ser
desveladas. Esos objetos, definidos inicialmente como monumen-
tos y acotados espacialmente, han pasado a situarse en escenarios
mas complejos de limites difusos, en el que se construyen realida-
des a diferentes escalas.

El capitulo 1 Punto de partida trata de clarificar la construccion de
una teoria de intervencién en patrimonio que permita, primero, defi-
nir instrumentos de aproximacion al conocimiento de estos objetos
a través de la interpretacion y, segundo, posibilitar la generacién de
metodologias y criterios de intervencion a través de la herramien-
ta de proyecto patrimonial®. Esto implica construir un suelo tedrico
reconocible que permita a la investigacion proceder abriendo —de-
construyendo- las categorias actuales a los desafios de una cultura
de la complejidad.

Para ello se parte del esquema interpretativo utilizado en cualquier
ejercicio de puesta en valor o musealizacion. De esta forma se tra-
ta de explicitar cuél es la axiomatica sobre la que se construye el
discurso, tratando de clarificar asi los siguientes cuestionamientos:
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6. El proyecto patrimonial ha sido en-
sayado en el Master de Arquitectura y
Patrimonio Histérico (MARPH) y en el
IAPH como modelo metodolégico para
intervenir en el Patrimonio.
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qué, quién, como. Esta idea se traduciria de la siguiente forma:

¢, Qué es patrimonio? ¢ Cuando hay patrimonio? La naturaleza de lo
patrimonial

1.1 “De Re-aedificatoria” al parlamento de las cosas de Bruno Latour
1.1.1.- De Re-aedificatoria
1.1.2.- Definicion de patrimonio: del objeto al paisaje
1.1.3.- Los cuasi objetos cuasi sujetos. El parlamento de las cosas y la
republica de los espacios
1.1.4.- Sobre la condicién mutada de los objetos hipermodernos (y sus
consecuencias para los Bienes Culturales)
1.1.5.- Transferencias arte/patrimonio: la imagen superviviente

¢ Quién participa en este debate? ¢Para quién se realiza? Funcion
inmunoldégica (Estrés / cultura)

1.2 Integrantes y participantes en el juego de la dialégica temporal
1.2.1.- Disciplinariedad: pluri-, multi-, inter-, trans-

¢ Coémo lo realizamos? ¢ Cuél es la metodologia propuesta?
Aqui entran en juego las ficciones propuestas como herramientas
de comprension de estos “objetos”.

1.3 Cultura vs patrimonio: dialéctica, hibridacion, dialégica, acultura-
cion...

1.3.1.- Eldéjavu

1.3.2.- El modernariato

1.3.3.- Interpretar e intervenir

1.3.4.- Lo nuevo en el archivo

Actualizar el diagnéstico del presente nos obliga a situarnos en un
territorio en el que lo patrimonial se aborda desde la definicién de
una identidad colectiva de tal forma que generamos discursos para
definir estos objetos-sujetos, apoyandonos en el acto de separar o
desdoblar nuestro propio yo, generando descripciones que se so-
portan en una especie de definicién de autorretratos, de autobio-
grafias visuales, en los que el registro para generar archivos va a
convertirse en tarea basica del conocimiento del pasado.

La cita que a continuacion se transcribe de Valente permite justificar
el arranque a partir del cual se va a desarrollar la investigacién, que
no puede dejar de lado la importancia narcisista del yo como es-
pectador/actor que debe desdoblarse y que ya no esté en el centro
del universo, por lo que describe una experiencia que es anénima
y cuya descripcién temporal se soporta a través de una estructura
en forma de diario.

Disolver en el contenido de la tradicion la experiencia perso-

nal, con lo que la tradicién no se repite sino que se continta

0 recomienza.

Disuelta en el contenido de la tradicion, la experiencia per-



sonal es anénima (es de todos los hombres).

Ese punto de disolucion seria el punto de incidencia de la
vision particular con el potencial expresivo universal (con el
movimiento primario, con el Ursatz). (2011: 11)

Diario anénimo (1959-2000) recoge toda una serie de anotaciones
qgue J.A. Valente fue realizando a lo largo de su vida. Un material
gue ahora ve la luz y que precisa de un encaje conceptual para
entender el alcance de lo que se nos esta presentando. La idea de
diario es obvia en cuanto que recoge la cronologia como soporte
gue ordena esta serie de fragmentos inconexos. La idea de la ano-
nimia tiene que ver con dos conceptos, por un lado el de identidad
y, por el otro, el de otredad. El propio Valente definiria lo que es un
diario anénimo, papeles inéditos de personajes que probablemente
no existen pero que de algun modo debieran haber existido (2011:
10). Describiendo el caracter atemporal de este artificio cronoldgi-
co, permitanme la aparente contradiccion, detectamos cémo preci-
sa mascaras para representar mediante imagenes las situaciones
vividas. La tarea autobiogréafica subyace en estas paginas pero esta
casi ausente. La idea del autorretrato tiene sentido si reconocemos
la necesidad de desdoblar el yo cuando pretendemos mirarnos vy,
finalmente, tenemos que describir al “otro”. Estamos ante la lec-
tura de fragmentos, como no podia ser de otra forma, en la que la
presencia de vacios se hace necesaria para reconocer la libertad
gue impera en esta traslacion de preocupaciones, ideas e inquietu-
des del poeta. Estamos ante el registro de esas anotaciones que, a
modo de archivo, representan una imagen hasta ahora poco cono-
cida de Valente. El texto arranca con una primera nota del 18 de oc-
tubre de 1959 en la que se transcribe una cita de Sartre a propésito
de una reflexién en torno a la visidn de la realidad que tiene Juan
Ramén Jiménez.

“La actitud original de Baudelaire es la de un hombre inclina-

do. Inclinado sobre si, como Narciso. No hay en él concien-

cia inmediata que una mirada punzante no traspase. Para

nosotros, basta ver el arbol o la casa, totalmente absorbidos

en su contemplacion, nos olvidamos de nosotros mismos.

Baudelaire es el hombre que jamas olvida. Se mira ver; mira

para verse mirar; contempla su conciencia del arbol, de la

casa, y las cosas solo se le aparecen a través de ella, mas

palidas, mas pequefias, menos conmovedoras, como Si las

viera a través de un anteojo. [...] “jQué importancia —escri-

be- lo que puede ser la realidad situada fuera de mi, si me

ha ayudado a vivir, a sentir que soy lo que soy!”[...] Pretex-

tos, reflejos, pantallas, los objetos jamas valen por si mis-

mos y no tienen otra mision que la de darle la oportunidad

de contemplarse mientras los ve” (Sartre, p.18). (2011: 35)

El ejercicio propuesto de reconocimiento de objetos y de incorpora-
cion de identidades a partir del desdoblamiento del yo encuentra, en
un primer momento, en las instituciones de los museos una trasla-
cion posible. EI museo surge asi como la tipologia capaz de coser,
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7. La mayor creatividad que se obser-
va en los museos de la ultima década
es una creatividad arquitecténica, no
museografica ni mucho menos museo-
I6gica. La crisis de las vanguardias, el
agotamiento de la innovacion estética,
la falta de nuevas ideas acerca de la
funcién del museo, se ha tratado de
resolver convirtiendo al museo en cen-
tro cultural. El caso del Centro Pom-
pidou es ejemplar en este sentido. O,
por otro lado, convocando a grandes
arquitectos que hagan envases llama-
tivos -el Guggenheim de Bilbao es el
caso mas emblematico- sin preocupar-
se mucho sobre qué poner adentro, o
coémo comunicar lo que se va a exhi-
bir.

Hay discusiones interesantes de pe-
dagogia museografica y aplicacién de
nuevas tecnologias informaticas para
revitalizar los museos y volverlos in-
teractivos. No podemos desconocer-
lo. Pero la nociébn misma de museo
esta estancada. Algunos trabajos de
James Clifford, Andreas Huyssen y
varios mas parecen interesantes para
repensar la funcién del museo, pero
no hay que olvidar que las reflexiones
de Clifford y Huyssen sobre este tema
estan ligadas a proyectos de investi-
gacion que exceden lo museoldgico:
coémo trabajar sobre la memoria en la
actualidad, cémo documentar dramas
historicos, qué puede significar para el
arte, ahora encandilado por las instala-
ciones, ese arte tan poco museificable
o tan dificil de museificar. Los estudios
culturales tienen atractivas oportuni-
dades para repensar el patrimonio, la
historia, la memoria y los olvidos, a fin
de que las instituciones y las politicas
culturales se renueven con algo mas
que con astucias publicitarias.

Es curioso: estamos en una época de
vasta reflexion sobre la memoria. Se
vuelve a repensar el holocausto, las
dictaduras del cono sur en América
Latina, otros paises estan redescu-
briendo qué hacer con su pasado. De
modo que es posible pronosticar que
nos estamos acercando a un momento
en que se va a re-flexionar el museo
por la necesidad de tener una institu-
cién que canalice esta nueva vision
sobre la memoria. En todo caso, sera
la prueba para ver si el museo toda-
via es necesario. (GARCIA CANCLINI,
2000)
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conceptual y materialmente, las cuestiones tratadas en este debate
sobre lo que significa intervenir en el pasado. La idea de museo que
aqui se tiene incluye a cualquier ejercicio de musealizacién y puesta
en valor que queramos incorporar, desde el contenedor de obras de
arte al museo interactivo, pasando por los monumentos conmemo-
rativos y aquellas intervenciones en patrimonio que se leen a partir
de esta necesidad de transferencia de conocimiento permanente
a la que nos obliga el siglo XXI.” Garcia Canclini nos ofrece una
definicion del museo que supera todos los prejuicios que podamos
tener sobre esta tipologia, cuestionando incluso la necesidad de
contar con una “institucién que canalice esta nueva vision sobre la
memoria”. Porque los museos del siglo XXI incorporan la reflexién
sobre la memoria como su objetivo principal, lo que supone una
reformulacién de estos espacios cargados ahora mas que nunca de
dosis de temporalidad. En este sentido, la arquitectura tendra que
dedicarse intensamente al espacio y al tiempo, y esto esta implicito
en lo patrimonial como parte de su definicion.

Con la evolucién de la tesis dejaremos a un lado la tipologia arqui-
tectdnica del museo para pasar a un concepto mas complejo de lo
patrimonial en el que el archivo (cultural) debe ser capaz de repre-
sentar cualquier manifestacién cultural y ejercicio de transferencia
gue queramos reconocer. Se trata, por lo tanto, de un espacio/tiem-
po cargado de prejuicios pero que ha sabido actualizarse de forma
permanente, y que finalmente considerara la conmemoracion de la
ausencia como objeto del siglo XXI (y como consecuencia del sufri-
miento que tuvo lugar en Europa durante el holocausto judio).

Situarnos sobre un escenario de transferencias arte/arquitectura fa-
cilitara la busqueda de instrumentos de visualizacién de esta nueva
idea de lo patrimonial que ofrece objetos de gran valor cultural, car-
gados de temporalidad, y dispuestos a provocar nuevas experien-
cias en la que lo fenomenolégico se ofrece como mecanismo. Los
bienes culturales se convierten asi en objetos atractivos sobre los
gue seguir trabajando, en el eslabdn propicio para seguir facilitando
gue la evolucién, entendida como metamorfosis, siga teniendo lugar
en este escenario en movimiento.

Lo patrimonial se sitla ante un nuevo escenario, el de la vida. La
habitabilidad contemporanea se presenta como el marco en el que
tiene lugar lo “comin”, que se juega bajo el proceso del “proyecto
vital”. Para ello situaremos a los objetos patrimoniales en lo que
Latour ha definido como “el parlamento de las cosas” y Sloterdijk
como “una republica de los espacios”. ®

En su nota introductoria a Esferas Ill, Sloterdijk plantea una hipo-
tesis de partida trasladable a esta investigacion. Entendida como
diagnéstico, apuesta por una obsolescencia de la filosofia como
modelo de pensamiento para dar paso a la biosofia. Esta tendencia,
en relacion directa con la aparicién de la genética en los afios 60-
70, se enmarca en la consideracion de la atmésfera como entorno,



propiciando que tenga lugar lo complejo, reconociendo la red como
estructura capaz de englobar al movimiento. Se trata de apostar
por una nueva alianza entre conocimiento y vida en la que lo patri-
monial, entendido como herramienta de conocimiento (transversal)
ofrece respuestas que casi a modo de ensayo ponen en juego una
nueva forma de habitar.

(...) Si esto es asi, la relacion entre saber y vida hay que

repensarla mucho mas ampliamente aun de lo que se les

ocurrié hacerlo a los reformistas del siglo XX. Es evidente

que se ha agotado la forma de pensar y de vida de la vieja

Europa, la filosofia; la biosofia acaba de comenzar su traba-

jo, la teoria de las atmosferas se acaba de consolidar provi-

sionalmente, la teoria general de los sistemas de inmunidad

y de los sistemas de comunidad esta en sus inicios, una

teoria de los lugares, de las situaciones, de las inmersiones

se pone en marcha lentamente, la sustitucion de la socio-

logia por la teoria de las redes de actores es una hipotesis

con poca recepcion aun, consideraciones sobre la movili-

zacioén de un colectivo constituido realistamente con el fin

de aprobar una nueva constitucion para la sociedad global

del saber no han mostrado apenas mas que esbozos. En

estos indicios no puede reconocerse sin mas una tendencia

comun. Sélo algo esta claro: donde se lamentaban pérdidas

de forma, aparecen ganancias en movilidad. (2006: 24)

La hermenéutica y la lectura genealégica son el instrumento meto-
dolégico para generar la teoria.

El capitulo 2 Sobre el método tratara asi sobre la metodologia nece-
saria para construir la teoria a través de la hermenéutica y la lectura
genealdgica. La incorporacién del descubrimiento de la fotografia, y
su evolucion, asi como dos de los grandes acontecimientos artisti-
cos de la historia del siglo XX necesarios para construir el discurso
y relacionados con lo anterior, la publicacion de La obra de arte en
la época de su reproductibilidad técnica publicada por Walter Benja-
min en 1936 y los ready-mades de Marcel Duchamp, completan el
escenario sobre el que la investigacion se desarrolla. Todo ello para
generar una “cartografia contemporanea” que pretende representar
el siglo en relacién a lo patrimonial, tratar de comprenderlo.

2.1 La cuestion del método: textualidad, hermenéutica, proposiciones,
deconstruccion, complejidad

2.1.1.- El ready-made como precedente

2.1.2.- Del archivo al indice: autobiografias visuales

2.1.3.- W. Benjamin: La obra de arte en la época de su reproductibilidad

técnica
2.2 Genealogia de la definicién del objeto patrimonial a partir de la cro-
nologia de los siglos XIX, XX (y XXI): la evolucion del archivo y de las
configuraciones patrimoniales, un continuo de revoluciones-extensio-
nes

2.2.1.- Soporte tedrico para el desarrollo de un diagnéstico patrimonial de

los siglos XX-XXI. Lectura genealbgica

2.2.2.- 5 secciones para leer el siglo: transversalidades
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8. (...) La vida se articula en escena-
rios simultaneos, imbricados unos en
otros, se produce y consume en talle-
res interconectados. Pero lo decisivo
para nosotros: ella produce siempre el
espacio en el que es y que es en ella.
Asi como Bruno Latour ha hablado de
un ‘“parlamento de las cosas”, noso-
tros, con ayuda de la metafora de la
espuma, pretendemos ocuparnos de
una republica de los espacios. (SLO-
TERDIJK, 2006: 23)
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9. En la historia de la arquitectura y
del arte mas en general existen mo-
mentos particulares o “casos” singula-
res que asumen un valor critico deter-
minante para la comprensién de ciclos
culturales completos. Nos referimos
a edificios, o producciones estilistica-
mente unitarias, que parecen marcar
un punto de pasaje, un momento de
crisis en una cultura que ha llegado a
un alto grado de madurez y que, pre-
cisamente en su momento de maxima
intensidad, siente de un modo confu-
so la necesidad de verificar su propia
coherencia histérica, dando origen asi
a obras que recapitulan en ellas mis-
mas, por sus caracteristicas , los ho-
rizontes complementarios de diversas
experiencias, de culturas a menudo
distantes a pesar de su continuidad.
(Tafuri en VIDLER, 2011: 177)
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El capitulo 3, Estudio de casos, ejemplifica a través de ejercicios
interpretativos la hipotesis de partida de la tesis. Por un lado, la ne-
cesidad de establecer mecanismos de aproximacién que permitan
gue la interpretacién tenga lugar, y por otro, la inclusion de estos ob-
jetos en un escenario mas complejo, en el que nos alejaremos para
situar la temporalidad de cada caso sobre la cronologia trabajada.

Los ejemplos elegidos cumplen una doble funcién: por una parte
son intervenciones de referencia a nivel internacional y a nivel na-
cional, trabajando sobre objetos del pasado de gran envergadura y
no exentos de complejidad. Y por otra parte, se sitlan en la cronolo-
gia de forma estratégica sobre el siglo XX, permitiendo extraer lec-
turas y conclusiones para esbozar un inicio de siglo (XXI) en el que
la intervencion en patrimonio se convierte en alternativa de futuro.®
En ambos casos los arquitectos redactores se sitllan sobre un cam-
po tedrico sélido que propicia el desarrollo de las interpretaciones
como mecanismo de generacion de conocimiento.

3.1 Trazas sobre trazas: pautas de lectura
3.1.1.- Justificacion de la eleccion de los casos de estudio

3.1.2.- Tres ficciones para interpretar el patrimonio: memoria, tiempo y
autenticidad

3.2 De cOmo alcanzar la altura de crucero: propuestas logradas o com-
prender lo incomprensible

Recuperar la Cartuja recuperada 1989-1992-2011. Claustro de Monjes (J.R.
y R. Sierra Delgado). Monasterio de Santa M2 de las Cuevas. Isla de la
Cartuja, Sevilla (Espaia)

3.3 El cartero siempre llama dos veces: la arquitectura de un tiempo ya
acontecido de la arquitectura

Eisenman en Scarpa. El Jardin de los pasos perdidos 1956-1976-2004-
2011. El Museo de Castelvecchio. Verona (ltalia)

El altimo capitulo, Proposiciones, describira la genealogia realizada
sobre la que el proyecto patrimonial (actualizado) se ofrece como
alternativa para la arquitectura en un momento en el que la socie-
dad demanda respuestas, casi como certezas, capaces de ofrecer
garantias futuras de intervencién sobre estos objetos que adquieren
cada vez mas importancia en la definicion de este nuevo escenario
de la vida del que formamos parte.

La cartografia permitira describir un diagnéstico de lo ocurrido en
el siglo XX en relacion a lo patrimonial y contribuir4 a definir una
situacién de partida del presente. El método planteado en la inves-
tigacién se apoyara en la teoria de la cronologia de la arquitectu-
ra del siglo XX sobre la que trazar una lectura genealégica de lo
patrimonial-contemporaneo.

La representacién realizada en cada ejemplo permitira extraer lec-
turas capaces de proponer actualizaciones de esa “Teoria de Inter-
vencién en Patrimonio” que quiere esbozarse, casi iniciarse, para
permitir que se siga construyendo, ofreciendo como instrumento el



proyecto patrimonial, del que aprendemos el rigor de la metodolo-
gia, y que sale reforzado en lo que a la capacidad creativa se refie-
re, posicionandose como mecanismo de generacion de lo nuevo.

4.1 Unalargay entrelazada genealogia hecha de resonancias tempora-
les y secciones longitudinales

4.2 El proyecto patrimonial “realizado”: procesos de identidad, partici-
pacion y temporalidad

4.2.1.- Mobilis in mobili

4.2.2.- Definicién del soporte

4.2.3.- El proyecto patrimonial ‘realizado”

4.2.4.- El patrimonio cultural como sistema de inmunidad y comunidad

NOTA.- El desarrollo de la investigacion incorpora gran namero de referencias y
citas bibliograficas que son tratadas de diferente manera de tal forma que, por
ejemplo, las que se consideran imprescindibles para la lectura del discurso se
han incluido en el cuerpo del texto principal. Por el contrario, aquellas citas que
se consideran “apoyo” al discurso se han incluido como notas a pie de pagina. En
una tercera categoria se incluyen aquellas que, acompafiando a una imagen, se
introducen casi como un paréntesis dentro de la investigacion, respondiendo a la
necesidad de incorporar un apunte sobre un material concreto.

Las citas literales y los titulos de libros se transcriben en cursiva, manteniendo
la variante redonda en las partes que en la cita utiliza la cursiva. Las comillas
se usan para acentuar expresiones concretas asi como para las citas incluidas
dentro de las citas.
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1.1 “De Re-aedificatoria” al parlamento de las cosas de Bruno Latour
|

1.1.1. De Re-aedificatoria

La construccién de una lectura genealégica de lo patrimonial trans-
ciende a la cronologia del siglo XX y exige de la incorporacién de re-
ferencias como la de Leon Battista Alberti y su De Re Aedificatoria,
teniendo en cuenta que la proteccion y conservacion de monumen-
tos reconoce sus inicios (disciplinares) en el Renacimiento.

El propio Tafuri cuando reflexiona sobre la definicion de un origen
de la modernidad tiene que trasladarse al Renacimiento. Brunelles-
chi y Alberti son los responsables de una nueva forma de operar.
De esta forma, se reconoce en Brunelleschi una ruptura con el pa-
sado medieval para lo que propone construir un “codigo lingliistico
y sistema simbdlico” basado en los antiguos, mientras que a Alberti
se le atribuye la bisqueda de mecanismos que permitan actualizar

valores histoéricos.!

De Re Aedificatoria es una obra clave de la teoria de la arquitectura,
identificada asi por numerosos autores. Entre otros, Javier Rivera
Blanco reconoce en el prélogo de la edicion de Akal (1991: 16) que
estamos ante un sistema cultural arquitectonico y lingdistico que
no se fragmentara hasta la Querelle de los antiguos y modernos de
finales del siglo XVIIl, para continuar siempre latente y ser recupe-
rado en toda su plenitud en las ultimas décadas del siglo XX con la
llegada de las nuevas valoraciones de la historia.

Alberti incorpora asimismo una reflexién disciplinar en torno a la
profesion del arquitecto, algo recurrente en cualquier aproximacion
tedrica de la historia que abordemos. En este caso, la arquitectu-
ra se entiende como sistema capaz de ser ordenador del cosmos,
reconociendo el valor de la funcién social aparentemente ajeno en
gran parte de la historia de la arquitectura. Su idea de la restaura-
cion remite también a lo proyectual, apostando por la “renovacién”
como la accién mas sostenible capaz de formular lo nuevo sobre lo
ya existente.?

1. La evolucién de una misma forma
de operar “frente al pasado” encuen-
tra otro punto de inflexién en los afios
60 cuando la crisis de la modernidad
recuperard la importancia de la histo-
ria como alternativa.

Este breve diagnéstico reforzara el
discurso del Fin de lo Clasico de Eis-
enman que introduciremos mas ade-
lante donde la ruptura se reconoceréa
en los afios 80-90.

2. El programa arquitectonico y urba-
nistico ofrecido por Alberti juega con
la realidad y el pragmatismo y no con
la utopia, como reflejo de sus propios
sucesos personales en los que el idea-
lismo no ha tenido cabida, sino un vi-
vir la verdad generalmente dolorosa y
enemiga. G. Cantone interpreta que la
introduccién de la nocién del “restau-
ro” en el tratado sélo tiene valor actual
como idea de la proyectacion, por el
contrario, entendemos que en Alberti
vuelve a ser otra imagen completa de
su posicién en el mundo, no destruir
ni demoler, no levantar de nuevo el
edificio o la existencia, sino repararlos
para continuar, solucionar la “conve-
nienza”, la “necesita”, encontrar otra
vez la “armonia” (la concinnitas) a tra-
vés de la moderacion (la mediocritas);
la arquitectura no sustituye al hombre
ni al mundo, los restaura, los readapta
a un orden nuevo, ésta es la aporta-
cién politico-social del genovés. (...)
(Rivera Blanco en ALBERTI, 2001:
20-21)
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3. Definicién de trazado de Alberti: “el
trazado sera una puesta por escrito
determinada y uniforme, concebida en
abstracto, realizada a base de lineas
y angulos y llevada a término por una
mente y una inteligencia culta” (lib.l,
cap. I) (...) En consecuencia la “traza”
albertiana incluiria tanto el proyecto
como la construccién, la concepcioén
como la realizacion, pues siempre le
interesa el proyecto global arquitec-
ténico, no su fragmentacién. (Rivera
Blanco en ALBERTI, 2001: 35)

4. Por el contrario, el texto de Alberti
es fundamental y exclusivamente un
tratado tedrico, fundacional o inau-
qural, en el que la preocupacion del
autor no estriba en ofrecer la tradicién
clasica y sus principio, sino en descu-
brir unos principios universales de la
Arquitectura, unas veces arraigados
en el clasicismo, otras superandolo
ampliamente, siempre desde la in-
vestigacion, el experimentalismo y
la subjetividad propios del genovés.
Por esta causa su discurso nunca es
lineal, sino que sus conceptos apare-
cen dispersos y recurrentes sobre si
mismos. Es totalmente especulativo y
procura la comprensioén total del hecho
arquitectonico en sus distintos aspec-
tos formales y tedricos a partir de una
reflexion global sobre la totalidad de
las artes plasticas (ademas de la ar-
quitectura, la escultura, la pintura, las
artes y las técnicas). Recordemos en
este sentido que como tales fundacio-
nales y en toda la cultura occidental,
apenas podrian sefalarse los tratados
de Vitrubio, Alberti, Boullée y Laugier
en el siglo XVIll y Rossi y Grassi en el
XX, es decir, los que potencialmente
han abierto el discurso de una nueva
arquitectura y creado los fundamentos
de un nuevo sistema. (Rivera Blanco
en ALBERTI,2001: 28-29)
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(...). Surge asi su elogio del arquitecto como artista, distinguien-
do para él el trabajo intelectual de proyectar contrario del ma-
nual y constructivo que corresponde a los operarios, definicion
que aun hoy pervive, y que presentd la concrecion de la “ar-
quitectura como disciplina de conocimiento”: “el arquitecto sera
aquel que con un método y un procedimiento determinado y
dignos de admiracion haya estudiado el modo de proyectar en
teoria y también de llevar a cabo en la practica cualquier obra
que, a partir del desplazamiento de los pesos y la union y el
ensamblaje de los cuerpos, se adecue, de una forma hermosisi-
ma, a las necesidades mas propias de los seres humanos. Para
hacerlo posible, necesita de la inteleccion y el conocimiento”,
(Rivera Blanco en ALBERTI, 2001: 20)

Una definicion asi, realizada en el siglo XV, es considerada res-
puesta hoy en cuanto que permite una traslacion directa a la con-
temporaneidad. Si desde ese instante se define a la arquitectura
como disciplina del conocimiento y se sientan las bases sobre las
cuales resolver la cuestién metodoldgica, es dificil entender por qué
se ha producido una regresion disciplinar en la arquitectura que ha
desembocado en una falta de credibilidad total de la profesion. Qui-
z4 el peso de la modernidad, aln no superada, ha generado actitu-
des proyectuales basadas en respuestas ensimismadas que no han
sido capaces de seguir trazando los vinculos (transversales) que
subyacen y sobre los cuales la arquitectura debe seguir operando.
La necesaria relacion entre teoria y practica debe seguir vigente.

La definicién de “traza albertiana™, sobre la que Rivera puntualiza
en relacion a la fragmentacion, no puede considerarse una cuestion
excluyente ni contradictoria si coincidimos en que la visién totaliza-
dora del hecho arquitecténico, en este caso de lo patrimonial, se le
presupone al arquitecto. Esto no significa que la reivindicacion del
valor del fragmento sea incompatible con esa vision totalizadora,
es mas, en la mayoria de los casos las trazas suelen reconocerse
a partir de lecturas generales del objeto que se realizan desde la
consideracion de un fragmento. La apuesta aqui es ser capaces de
poner en evidencia el valor del fragmento para reconocer la traza.

La manera albertiana de intervenir sobre los edificios del pasado se
sitla en una comprension critica de la arquitectura preexistente so-
bre la que ir elaborando discursos compositivos. Se hace asi refe-
rencia, entre otras obras, a la modificacién radical que sufrié Santo
Stefano Rotondo como consecuencia de sus intervenciones entre
1447-1455, o a las numerosas intervenciones inacabadas sobre las
gue planea incluso un cierto criterio de ambiglUedad proyectual. So-
bre el templo de San Francisco de Rimini se manifiesta otra postura
critica del arquitecto ante un edificio medieval.*

Sus planteamientos no se apoyan en la linealidad de la cronologia
y plantean grandes interrogantes sobre la definicién de criterios uni-
versales aun hoy dia por resolver. Se reconoce la dificultad para
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intervenir sobre el pasado y la necesidad de establecer una relacién
fluida con el arte, reconociendo en las transferencias arte/arquitec-
tura una fuente de conocimiento instrumental.

Al realizar un analisis de la estructura del tratado de Alberti, Rivera
pone en relacion este ejercicio de construccién de un tratado sobre
teoria de arquitectura con Los diez libros de Arquitectura de Vitru-
bio. El simil se establece a partir de la estructura en diez partes de
ambos documentos, pero finalmente se centra en matizar el carac-
ter diferente que cualifica a cada una de las aportaciones. Vitrubio
estructura su obra en forma de discurso lineal que trata de describir
las diferentes “partes de la arquitectura”. En este sentido, Alberti
redacta su tratado en un ejercicio de critica constructiva frente a su
predecesor, a quién censuraba sobre todo por no haber sido cons-
ciente de la arquitectura romana contemporanea.

Frente a la triada vitrubiana /a firmitas, la utilitas y la venustas, surge
la triada albertiana como respuesta que permanecera vigente a lo
largo de la historia: la commoditas, la necessitas y la voluptas.®

Sin embargo, lecturas mas detenidas sobre los textos de Vitrubio,
como la que realiza I. Sola-Morales en el prélogo de la publicacion
de la tesis doctoral de Yago Conde, permiten aclarar como su de-
finiciébn de la arquitectura trasciende lo puramente material, desta-
cando la importancia de lo inmaterial, de aquello que tiene lugar. Su
definicién incorpora, a propésito de una reflexién sobre el mito de la
cabafia primitiva, las referencias a lo arquitecténico como escenario
de la vida, en este caso como el lugar en el que se produciria el
nacimiento del juego y la palabra.®

Un paso mas sobre la reflexién en torno al tratado de Alberti la ofre-
ce JJ. Lahuerta en su libro Estudios Antiguos en el que se recono-
cen el mecanismo y el instrumento, y el método de la composicion,
necesarios para abordar la lectura-interpretativa para intervenir en
el pasado. El mecanismo es la historia, entendida como discurso
narrativo que genera conocimiento, y que precisa de una reformula-
cion. El instrumento es el fragmento y la composicion el método que
finalmente construira la lectura critica que se demanda.

Considerar la Historia como un acontecimiento y no como
un valor que habria que formular inalterado en el presen-
te, exigia, evidentemente, un animo y una claridad de ideas
fuera de lo comun: la indecision en verificar este salto ha
ocasionado, y sigue ocasionando, situaciones ambiguas e
improductivas, que hacen incomprensible el que se vuelva
a proponer la necesidad de un nuevo salto al vacio, de un
nuevo pero mas radical (y esta vez completamente ambi-
guo), asesinato de la historia. (TAFURI, 1972: 103)

Anteriormente, Tafuri en su Teoria e Historia de la Arquitectura afi-
naba en la definicién de la historia como mecanismo, de tal forma
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5. Surgirdn entonces nuevos tratados
fundacionales como los de Boullée y
Laugier en los inicios de una nueva
modernidad que llegara hasta el si-
glo XX. Mientras tanto, el Alberti eter-
no continuard sobreviviendo incluso
durante el movimiento moderno (Le
Corbusier, Mies van der Rohe) hasta
que en los afios setenta se reafirmara
—ahora también figurativamente y jun-
to al vitrubianismo- en las corrientes
posmodernas clasicistas configurando
el punto de partida de sus textos mas
importantes, como en los casos de
Giorgio Grassi, Aldo Rossi y Charles
Jenks, en la busqueda del entendi-
miento I6gico de la arquitectura, aun-
que en cada uno de ellos primando un
elemento de la triada albertiana sobre
los otros. (Rivera Blanco en ALBERTI,
2001: 53-54)

6. (...) De aqui surge una segunda
linea de fuerza de su pensamiento.
La arquitectura negocia con metadis-
cursos y tiene que habérselas no con
materiales fisicos, sino con repertorios
de significacién. Queda claro que la
arquitectura no actia en lugares ca-
paces de ser fijados por el realismo
inocente de la geografia, sino que su
despliegue consiste, sobre todo, en
topo-logias, en lugares mentales en
los cuales la geometria, la dimensiéon
y el numero son siempre algoritmos
representativos de nociones, ideas y
conceptos.

La explicacion habitual del mito narra-
do por Vitrubio sobre el origen de la
arquitectura ha traicionado, casi siem-
pre, la parte fundamental de su defi-
nicién. El mito de la cabafa primitiva
construida por los hombres que dejan
de ser nébmadas, en un claro en el bos-
que, ha dado pie a la idea de que la
arquitectura, negociando con piedras,
ramas y hojarasca, tenia por objeto el
montaje fisico y material de estos re-
fugios. Pero son pocos los que, supe-
rando la pereza, han seguido leyendo
el Libro | de Vitrubio y, unas lineas
mas adelante, han comprobado que,
para el arquitecto romano, aquella
construccién no se definia por la ma-
terialidad de sus componentes fisicos,
sino por el hecho de que la arquitectu-
ra era, debia ser, el lugar en el que se
produciria el nacimiento del fuego y la
palabra. Ninguna cosa fisica, material,
tangible, por tanto, sino la inmateria-
lidad de la energia y de la comunica-
cién son, desde Vitrubio, los verdade-
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ros materiales de la arquitectura.

Para Yago Conde esta aproximacioén
conceptual estuvo presente en todas
sus reflexiones, de modo que la inter-
textualidad que él reclama para toda
accion arquitecténica debe obedecer
ineludiblemente a dos necesidades.
Por una parte, a la de situarse en lo
mental, en el espacio en el que lo que
se produce son significados. Por otra,
fuera, contra, mas alla de la llamada
disciplina auténoma de la arquitectu-
ra. (Sola-Morales en YAGO CONDE,
2000: 9)
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gue debe reformularse como acontecimiento y no como valor (que
habria que formular inalterado en el presente), reconociendo asi el
papel dialéctico del historiador frente a la arquitectura. El diagndsti-
co tafuriano de final de los 70 es clave para comprender lo que va a
ocurrir en la arquitectura de finales del siglo XXy principios del XXI,
identificando los siguientes epigrafes (vigentes en el discurso que
ahora se aborda):

- Crisis de la Historia

- Crisis del objeto

- Superacién del arte

Esta lectura se realiza, por supuesto, incorporando el descubrimien-
to de la fotografia como acontecimiento clave descrito e interpreta-
do por Benjamin en La obra de arte en la época de su reproductibi-
lidad técnica. Lo que supone un salto cualitativo/cuantitativo en las
relaciones entre el arte y la cultura de masas en el que ademas se
incorpora la significacién del mensaje como acto cultural del siglo
XX. Lo que le interesa a Benjamin, sin embargo, no es tanto el pro-
ceso comunicativo sino “el modelo o instrumento para la accion”. Se
trata de generar un punto de arranque sobre el que seguir operan-
do, incorporando asi la tarea proyectual como ejercicio permanente
de relacion objeto/sujeto. Reconociendo asimismo el papel de la
imagen como abstraccion, como moneda de cambio en este ejer-
cicio permanente de trasvase de conocimiento. Se trata de valorar
la importancia de la fotografia, su funcién como recurso en la lectu-
ra critica, la importancia de la discontinuidad en la representacion.
(TAFURI, 1972: 201)

La forma de relacionarnos con los objetos del pasado y el rol de la
historia llevaran a Tafuri a definir “critica operativa” como un analisis
de la arquitectura (o de las artes en general) que tenga como obje-
tivo no una advertencia abstracta, sino la “proyeccién” de una pre-
cisa orientacion poética, anticipada en sus estructuras y originada
por analisis histéricos dotados de una finalidad y deformados segun
programa (1972: 176), cuestionando asi el papel del historiador ca-
paz de disefiar la historia para proyectarla hacia el futuro. Todo ello
sin renunciar a la importancia de la historia en este juego interpreta-
tivo frente a los objetos del pasado, donde el objetivo es continuar
informando reconstrucciones e interpretaciones histoéricas. De esta
forma se apuesta por una definicion de /o nuevo como la conciencia
de los lazos entre instrumentos de comunicacion y comportamien-
tos colectivos, que se ha ido formando con el refinamiento, la re-
novacion rapida la extension de los mass-media (1972: 281), en el
que clarificara el papel de la arquitectura mediadora entre la cultura
de masas y lo que hemos definido como objetos del pasado (en el
presente): los archivos y configuraciones patrimoniales (GROYS,
2005). Se trata de reconocer la importancia de la critica reivindican-
do mayor rigor en las lecturas interpretativas, superando cualquier
prejuicio analitico para embarcarnos en lo propositivo y apuntando
hacia la definicion que Groys hara de lo nuevo a través del “uso” del
archivo.
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Patrimonio

Arte
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DIAGNOSTICO
del PRESENTE

Arquitectura

Parece que ha llegado el momento de que la arquitectura y el patrimonio se encuentren después de tanto tiempo de
independencia. Esto es lo que va a caracterizar el diagnéstico del presente que quiere realizarse a través de esta
investigacion. Lo patrimonial y la arquitectura dialogan, o se co-funden, para dar respuestas utilizando siempre como
soporte o referencia base lo ocurrido en el arte a lo largo de la historia. (Fuente: MGCG, 2011)

“Solo una preparacion histérica adecuada del estudiante de
arquitectura sera capaz de proporcionarle los instrumentos
para interpretar correctamente los fenémenos del pasado
y hacer de ellos elementos activos del presente sin
transposiciones faciles ni retornos anacrénicos”. Manfredo
Tafuri y Massimo Teodori, carta en nombre de la Asociacion
de Estudiantes y la Asociacion de Arquitectura de Roma
(VIDLER, 2011: 177)

Es a través de Alberti como Vidler refuerza la necesidad de relacio-
nar esta puesta en crisis de la historia con el arte contemporaneo.
De esta forma, introduce como definicién de arte contemporaneo la
gue Emili Zola hizo a partir de una modificacion de la comparacion
de Alberti de un cuadro con una vista a través de la ventana.” Si-
guiendo esta analogia clasica, Zola introdujo tres tipos de pantallas
o filtros que se interponen “a la naturaleza” y que correspondian
cada una de ellas a la vision clasica, romantica y realista. Por muy
finas que sean siempre introducen una “modificacién” de lo que se
mira:

Pantalla clasica: fina lamina de tiza... de una blancura lechosa, apa-
reciendo sus imagenes en lineas nitidas y negras

Pantalla romantica: en contraste, permite ser atravesada por todos
los colores, junto con grandes puntos de luz y sombra, como un
espejo sin su plancha posterior

Pantalla realista: finalmente, tenia todas las pretensiones de ser un
simple cristal, muy fino y claro... tan perfectamente transparente
que las imagenes lo atraviesan y después se reproducen a si mis-
mas en toda su realidad.

Por lo tanto, lo que se nos exige es definir los mecanismos necesa-
rios para ofrecer una lectura critica de la realidad en la que estamos
inmersos y de la que aun tenemos muchas cosas por resolver.

7. Una ventana abierta a la creacion;
hay dentro del marco de la ventana algo
asi como una pantalla transparente, a
través de la cual uno ve los objetos,
mas o menos deformados, sometidos
a cambios mas o menos perceptibles
en sus lineas y en sus colores. Estos
cambios corresponden a la naturaleza
de la pantalla. (Emile Zola en VIDLER,
1988: 96)
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El constructor de mundo de Bruno Taut. (Fuente: TAUT, 1997)
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EL CONSTRUCTOR DE MUNDO DE BRUNO TAUT 1919
(Palabras clave: escenario, pasado, deconstruccion, lo natural, lo urbano, la arquitectura de cristal)

Esta busqueda de definicién de relaciones entre sujeto, naturaleza y cultura ha permanecido a lo
largo de la historia del siglo XX, modificAndose a partir de nuevos reconocimientos pero manteniendo
siempre vigente la incorporacion de lo arquitecténico como instrumento.

En 1919 Bruno Taut realiz6 El Constructor de mundo, un espectaculo arquitecténico que proyecto
dedicado al espiritu de Paul Scheerbart, generando una serie de imagenes que se acompafnaban del
siguiente texto: de acuerdo con ello, este espectaculo utiliza todos los elementos, incluido el de la
ilusién, que estan al servicio del pensamiento dramatico. El principio impersonal que crea y deshace
detras de las cosas, el constructor de mundo que obra en el cosmos, es el actor.

Se trata de una escenografia que parte de un escenario inicialmente vacio, en el que aparecen unos
reflejos donde, de repente, surgen unas arquitecturas que nos remiten al pasado. Grandiosas, de
gran escala, con formas apuntadas que recuerdan al gético. Estas arquitecturas, primero se miran
desde fuera para mas tarde construir un interior en el que se remarcan las estructuras portantes que
conforman el espacio cubierto. Lo arquitecténico empieza a deformarse, a explosionarse y a generar
formas fragmentadas que se van disolviendo en partes. Se llega a un estadio en el que desaparece
cualquier cosa que tenga relacion con lo artificial, la nada da paso al cosmos, a formas que incor-
poran luces donde surgen geometrias que también explosionan como paso previo a un estado que
recuerda a lo natural, donde llueve y aparece el arco iris. De ahi emerge la ciudad, las voces de los
nifos, la estructura urbana que da paso a la arquitectura de cristal, técnicamente conformada, para
terminar el espectaculo.

Esta escenografia representa muy bien la artificializacion del paisaje frente a lo natural como proce-
so en el que aparece lo patrimonial como instrumentacion. Representa asimismo la idea de construc-
cion de un soporte, un escenario sobre el que tenga cabida lo patrimonial como posibilidad, como
generacion de relaciones temporales que tengan que ver con la construccién de la identidad, con la
vida.

La aproximacioén a la definicién de lo patrimonial a través de la idea de paisaje (cultural) no puede
mas que entenderse desde el reconocimiento de una definicion filoséfica de lo artificial, en el que lo
natural s6lo existe como recuerdo.

En todos los casos, el individuo es el constructor de mundo y el constructor de mundo que opera
en el cosmos es el actor, espectaculo en el que entran en juego todos los elementos, incluido el de
la ilusion (Flusser hablara de magia). Y es el actor el que, fundamentalmente con su mirada, cierra
la construccién de una experiencia a la que nosotros debemos facilitar el soporte: un escenario de
encuentro adecuado para que pueda producirse el intercambio necesario que garantice la futura
sostenibilidad de lo patrimonial.®

Lo que nos interesa en este ejercicio escenografico es:

- La necesidad de enmarcar la escena y proyectar sobre un escenario-soporte

- La disolucion-confusion entre lo natural-artificial-virtual, incluyendo el pasado

- La existencia del acontecimiento, sin origen ni fin (la historia como bucle)

- La posible relacion que este planteamiento pueda tener con la desaparicion del hombre como cen-
tro del mundo y el inicio de la denominada era “antropotécnica”, expresion que utiliza Sloterdijk para
comprender la crisis actual en la autodefinicion biolégica de los hombres, esa crisis en las formas
de acceder los hombres a los hombres descrita en su discurso Reglas para el parque humano (2011.:
100)

8. La obra tedrica expresionista de Bruno Taut sera un intento de relacionar arquitectura y naturaleza a través de una pro-
yeccion subjetiva inspirada entre otras referencias, en los autores romanticos, en la pintura expresionista, en el nihilismo de
Nietzsche y en los textos visionarios de su amigo Paul Scheerbart. Como Vincent van Gogh, Taut busca una fusién entre
sujeto, naturaleza y cultura con la que alumbrar una nueva arquitectura identificada con el paisaje como cosa Unica. Sus
estrategias compositivas, su modelo estético, surgen en gran medida de la nueva concepcion del paisaje que los pintores
expresionistas habian desplegado, ya no como ventana que permite la contemplacién desde “el otro lado” —la embelesada
armonia humboldtiana- , sino como un abismo en movimiento en el que adentrarse y proyectarse, con el que fundirse fisica
y espiritualmente, una imagen que Nietzsche habia dejado en los parrafos mencionados y que los autores expresionistas
hicieron suya. (ABALOS 2008: 158)
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1.1.2. Definicién de patrimonio: del objeto al paisaje

La aproximacion a lo patrimonial no puede realizarse desde la cons-
truccion de una mirada anclada a un Unico punto de vista, sino que
debe partir del reconocimiento o de las posibilidades de generar
diferentes miradas, que fundamentalmente se construyen desde las
diversas distancias en las que se produce la experiencia por aquel
actor/espectador que interpreta lo que mira.

Un escenario parecido describe Cacciari en sus escritos en torno
a la reflexion sobre la situacion histérico-social actual y la nece-
sidad de introducir la fragmentacién y la disolucién de los limites
como respuesta posible. El Archipiélago (1999) trata de dibujar un
escenario de la vida a través de una descripcién del mar como so-
porte en el que suceden multiples cosas: “Ser vasto y diverso / y al
mismo tiempo fijo”: esta “ley riesgosa” del Mar, que Montale escu-
cha en Mediterraneo, solo puede ser indicada a través de muchos
nombres. (...) Sin limites, nos custodia y a la vez nos amenaza. Es
puente también, ya que traza caminos y genera flujos. Es “infecun-
do” pero es “rico en islas”. El archipiélago se manifestara, entonces,
alli donde él es el lugar de la relacion, del didlogo, de la confronta-
cion entre las multiples islas que lo habitan: todas distintas del Mar
y todas entrelazadas en el Mar, todas nutridas por el Mar y todas
arriesgadas por el Mar. (1999: 21-23)

Esta busqueda de la definicién de un “camino” dentro de un soporte
complejo, en este caso lo patrimonial, permite trasladar asimismo
la idea de método esbozada por Cacciari en su descripcién del mar
y el archipiélago como respuesta o procedimiento para construir la
“blUsqueda de la verdad™:

Esencial al “método” de Europa es el aparecer de la esen-
cia. El manifestarse (y por tanto lo multiple) es esencial a la
esencia. Lo multiple sera por esto “salvado”, pero para “sal-
varlo” es necesario comprenderlo y predicarlo. Y lo multiple
podra ser dicho, en cuanto manifiesta un logos. Logos que
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Del objeto al paisaje. Montajes interpretativos a partir de los cuadros de Girogio de Chirico
Los Arquedlogos (1927) y Muebles en el valle (1927), extraidos del libro de J.J. Lahuerta.
La abstraccion necesaria en el arte y la arquitectura europeos de entreguerras. (Fuente:
MGCG, 2011)

9. Todo es apariencia. Patrimonio sera
entonces no “una resistencia a la des-
aparicién” sino una “estética de la des-
aparicién”, una conceptualizacion de
lo que somos, no de lo que poseemos.
Patrimonio es la reflexion pausada de
nuestro presente, aquello de lo que
nos despojamos, no lo que conser-
vamos. No se trata de destruir obras,
se trata de recomponer su significado.
(TAPIA, 1998: 226)

10. Esta es una mas de las continuas
pacificaciones que el dominio institu-
cional ha ido introduciendo como res-
puesta a las necesarias exigencias de
reestructuracion y extension que la
cultura ha ido planteando en la confor-
macion de una existencia sincroniza-
da. (MORENO PEREZ, 2009)

implica la referencia, la relacion: entre sujeto y objeto, entre
uno y muchos. Implica por tanto un calculo. Excluye toda in-
mediatez reveladora. La cosa tiene nombre sélo porque es
vista, comprendida en una mirada, teorizada. Pero teorizar-
la es ponerla en relaciones, recoger sus diferencias especi-
ficas, indagar a qué “conjuntos” pertenece. LOgoi_seran, por
esto, las palabras del Archipiélago, logos, su discurso. Y de
todos los viajes en el Archipiélago (para recoger, conectar,
seleccionar: siempre resuena el sentido del logos), nacera
la idea del Viaje, o del agon éschatos, de la contienda, de
la lucha suprema: el Viaje hacia el Logos comun a todos,
hacia aquella unidad que lo mdltiple muestra, si, pero como
pérdida, revela, si, pero en su ausencia. (1999: 26)

Este punto de arranque de lo patrimonial desde la fenomenologia
de la percepcién nos remite a lo que Garcia Canclini ha denominado
Patrimonio y Arte: condiciones compartidas (2010: 96), tratando de
poner en juego dos mundos aparentemente ajenos pero destinados
a entenderse desde el panorama que nos ofrece la contemporanei-
dad. En este sentido, situarnos en el campo de las transferencias
entre el arte y el patrimonio, nos remite a una definicién actualizada
de lo patrimonial que parte de la pregunta inicial en la que no se
busca definir qué es patrimonio sino cuando hay patrimonio.®

La superacién del concepto de patrimonio como monumento para
incorporar otras escalas y miradas ha dado paso a ideas como en-
torno, paisaje (cultural) o al contemporaneo concepto de patrimonio
cultural, que vienen a “pacificar” la dificultad de delimitar aquello
que se caracteriza por estar en permanente transformacion, al mis-
mo tiempo que sirven para reivindicar el valor del fragmento como
parte representativa de un todo que ya no existe.°

Esta definicion del objeto patrimonial, del monumento al paisaje,
se lee, por lo tanto, en clave de evolucién de un pretendido objeto
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artistico.! Es en el campo de arte donde se han ido produciendo
estas transformaciones conceptuales en torno a la idea de objeto,
ampliando primero sus limites para después hacerlos desaparecer,
e incorporando finalmente la mirada “hermenéutica” como parte de
ese ejercicio interpretativo que constituye lo patrimonial. En realidad
digamos que el arte atiende a la cualificacion critica de los mismos,
planteando una actitud de “huésped” de una produccion cultural ex-
tensa y banal. La clave nos la ofrece finalmente Gerard Wajcman
gue define como “objeto del siglo” la conmemoracion de la ausen-
cia, apostando por una componente inmaterial y por un ejercicio
de remembranza como herramienta de conexién pasado-presente
dentro del ejercicio proyectual contemporaneo, muy préximo a lo
virtual.

En realidad estamos situados en un campo de trabajo que se carac-
teriza por utilizar la imagen y el texto como instrumentos de aproxi-
macion a la historia.’? La tarea hermenéutica es comun a ambos
soportes hasta el punto de generar contradicciones sobre lecturas
gue no llegan a identificar cuél de las dos situaciones esta antes. La
imagen construye significados y los significados generan imagenes,
estamos ante un mundo definido como el espacio del significado re-
ciproco en el que la vuelta sobre objetos ya revisados es una tarea
permanente. (FLUSSER, 2001: 12)

Para visualizar esta evolucién del “objeto patrimonial” se realizan
una serie de montajes interpretativos a partir de los cuadros de
Giorgio De Chirico Los arquedlogos (1927) y Muebles en el valle
(1927). El punto de arranque desde los dos cuadros metafisicos
coetaneos permite representar lo que ha ocurrido a lo largo del siglo
XX, lo patrimonial ha evolucionado desde su consideracion inicial
como conjunto de objetos extraidos de una realidad continua por
una mano experta, la del arquedlogo, hacia el conjunto de objetos
profanos aparentemente ajenos a lo que tiene valor cultural y que,
finalmente, puestos en relacion a través de un soporte que los re-
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11. Ver revista Neutra n°11, dedicada
al patrimonio bajo el titulo Contra la
resistencia, en la que podemos encon-
trar dos posturas aparentemente aje-
nas. Por una parte, JR. Sierra apuesta
por la necesidad de incorporar al arte
como “huésped” del debate, frente a la
vision mas institucional defendida en
el mismo ndmero por R. Fernandez-
Baca, que viene a complementar la
necesidad de instrumentar al patrimo-
nio entendido como disciplina contem-
poranea.

Estariamos asumiendo la necesidad
de aceptar una vision mas institucional
del planteamiento que debe encontrar
su acomodo o compatibilidad con este
discurso que se construye desde el
arte.

12. Ambos, el texto y la imagen, son
medios. Tienen la finalidad de mediar
entre el ser humano y su entorno, asi
como entre los seres humanos. Ambos
estan sujetos a una dialéctica interna:
se ponen delante de lo que han de re-
presentar, y estorban a la vez que me-
dian. Ademas, existe una contradic-
cion entre ambos: las imagenes hacen
imaginable (“ilustran”) lo que cuentan
los textos, y los textos hacen conce-
bible (“cuentan”) lo que representan
las imagenes. La dialéctica “interna” y
“externa” de los textos y las imagenes
constituye buena parte de la dinamica
que llamamos “historia”. El anélisis de
estas contradicciones cruzadas puede
considerarse, por consiguiente, como
una critica de la historia (la pasada
y la presente) y como un prondstico
del futuro inmediato. Este analisis es
lo que se propone el siguiente ensayo.
(FLUSSER, 2001: 103)
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13. Aunque la definicion de bien in-
mueble de la Ley 16/85 ya identificaba
la complejidad material e inmaterial de
estos objetos y la dificultad para deli-
mitarlos. La L.P.H.E. 16/1985 al definir
los bienes inmuebles en sus articulos
14 y 15 remite al Cédigo Civil en su
articulo 344, cuantos elementos pue-
dan considerarse consustanciales con
los edificios y formen parte de los mis-
mos o su entorno, o lo hayan formado,
aunque en el caso de poder ser sepa-
rados constituyan un todo perfecto de
facil aplicacién a otras construcciones
0 a usos distintos del suyo original,
cualquiera que sea la materia de que
estén formados aunque su separacion
no perjudique visiblemente al mérito
histérico o artistico del inmueble al
que estan adheridos.

14. Resumiendo, “dominar la cultu-
ra” implica dominar una matriz de
posibles permutaciones, un conjunto
nunca completamente en marcha y
siempre lejos de estar completo, en
vez de tratar con una coleccién finita
de significaciones a través del arte de
reconocer sus soportes. Lo que agluti-
na los fenémenos naturales en el seno
de una “cultura” es la presencia de
esa matriz, una invitacion constante al
cambio, y no su “caracter sistémico’,
es decir, en ningun caso la petrifica-
cién de algunas elecciones (“norma-
les”) y la eliminacién de otras (“desvia-
ciones”).

Todo ello nos conduce a otro tema in-
suficientemente abordado en el libro
que ahora se reimprime, aunque con-
tinua ubicandose en gran medida en
el centro del debate cultural: el hecho
de que la cultura sea simultaneamente
la fabrica y el refugio de la identidad.
(BAUMAN, 2002: 50-51)
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presente en el paisaje, alcanzan la categoria de realidad patrimonial
mas compleja. A partir del ahi, un juego de superposicion de las dos
ideas, junto con la incorporacién de espectador que se convierte en
actor, nos llevan al reconocimiento final del paisaje (cultural) como
soporte que permite definir lo patrimonial incorporando la lectura
fenomenoldgica.

El paisaje como soporte en el que van a tener lugar las relaciones
patrimoniales entre los objetos de valor cultural, sin que ello signifi-
gue una pérdida de consideracion hacia la idea de monumento. El
monumento sigue siendo el condensador de valor cultural, Unica-
mente se trata de representar la apertura del concepto.*?

Pero esta traslacion de lo patrimonial hacia lo cultural tiene que ver
con la evolucion de la idea de monumento pero también con la de-
finicion de lo cultural. Para comprenderlo trabajaremos a partir de
la introduccién que Bauman realiza para la reedicién de 2002 de su
libro La cultura como praxis (1999). En esta nueva aportacién que
realiza a partir de una relectura de su propio texto, se vuelve a hacer
hincapié en la importancia que tiene reconocer la ambigledad del
término cultura. Lo cultural se explora desde la faceta méas creativa
del ser humano que incorpora a ese juego la construccién de la
identidad, asumiendo su responsabilidad como contenedor que es-
tructura, ordena y aporta reglas. Se trata por tanto de un concepto
gue habla de libertad, por un lado, y de encorsetamiento, por otro.

Asumida la contradiccién, el término no puede ser ajeno a la evo-
lucién de nuestros entornos por lo que el texto introductorio se de-
tiene en reflexionar sobre lo que ha supuesto la aparicién de inter-
net en este debate. Finalmente se actualiza el concepto apostando
por la idea de matriz, incluyendo a la posibilidad como mecanismo
transformador y generador de lo nuevo.* Se cita la descripcién que
Lévi-Strauss hizo sobre la cultura como una estructura de eleccio-
nes, una matriz de permutaciones posibles, finitas en numero, pero
practicamente incontables. (...) La cultura de Lévi-Strauss era una
fuerza dinamica en si misma. (BAUMAN, 2002: 46-47)

La existencia de diferencias culturales dentro de las de-
nominadas sociedades civilizadas constituye la base de la
disciplina que paulatinamente se ha autodefinido como fol-
clore, demologia, historia de las tradiciones populares y et-
nologia europea. Pero el empleo del término “cultura” como
definicion del conjunto de actitudes, creencias, patrones de
comportamiento, efc., propios de las clases subalternas en
un determinado periodo histérico, es relativamente tardio y
préstamo de la antropologia cultural. Sélo a través del con-
cepto de “cultura primitiva” hemos llegado a reconocer la
entidad de una cultura entre aquellos que antafio definia-
mos de forma paternalista como “el vulgo de los pueblos
civilizados”. (...) (GINZBURG, 2009: 14)
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La aportacién de Ginzburg sobre la cultura afina el discurso indi-
cando como cualidad del término su dependencia de lo que se ha
denominado “cultura primitiva”. Se trata de entrar de lleno en el eter-
no debate que separa la cultura de élite de la cultura de masas,
identificando finalmente a la cultura como aquello que las une. Una
vuelta mas a la dualidad nos obliga a identificar la diferencia, o el
encuentro, entre cultura oral y cultura escrita, también identificado
por Ginzburg. De esta forma sabemos que la cultura oral parte de
una conservacion de los hechos a través de la memoria en la que
se tiende a enmascarar y a integrar los cambios. Por lo tanto esta-
mos ante dos tipos de relatos en los que no prevalece uno sobre
otro sino que lo que nos interesa es su confrontacién, el debate que
puede producirse a partir de sus diferencias.

El propio Flusser, dando un giro al discurso, introduce a la natura-
leza y cuestiona cuél es su papel frente a la cultura, para lo que se
pregunta: ¢ Tiene algun sentido querer sequir distinguiendo entre
naturaleza y cultura, cuando de lo que se trata es de orientarse en
el entorno de las cosas? (2002: 103). En torno a las cosas y a las
no-cosas que definen en este caso a las “informaciones” que han
entrado en juego en nuestros entornos como parte “material” de
los mismos. Son intangibles pero necesitan ser comprendidas igual
gue el resto de las cosas, al mismo tiempo que han pasado a tener
un papel protagonista en nuestra sociedad. Cada vez demandamos
mas y mejores “no-cosas” que contribuyan a nuestra experiencia
en el mundo y asistimos a una “transvaloracién de los valores” de
forma que las cosas cada vez tienen menos valor frente a la impor-
tancia que empiezan a adquirir las informaciones.

Su respuesta clarifica nuestra relacién con los objetos como lo que
representa nuestra experiencia a partir de la definicién de las cosas
y las no-cosas donde lo que importa no es lo material sino las “in-
formaciones” que las cosas han ido adquiriendo como parte de si
mismas.

De esta forma se identifican los siguientes modos de relacionarnos
con las cosas a través de dos mundos existentes en torno al ser
humano:

- el mundo de la naturaleza: nos relacionamos con cosas dispues-
tas de las que tenemos que aprender

- el mundo de la cultura: nos relacionamos con las cosas de las que
se dispone, de las cosas in-formadas.

Es importante tener claro que ya no es la mano la que convierte a la
naturaleza en cultura sino que, por el contrario, frente a la gran can-
tidad de objetos in-formados estamos Unicamente en condiciones
de volver a manosearlos, ¢ para volver a informarlos?. En ocasiones
si, para volver a informarlos, pero en otros casos para generar de-
sechos que vuelven a una naturaleza (naturalizada).
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15. El ser humano, desde que es hu-
mano, maneja su entorno. La mano,
con su pulgar oponible a los demas
dedos, es lo que caracteriza a la exis-
tencia humana en el mundo. Esta
mano especifica del organismo huma-
no aprehende cosas: la mano trae ha-
cia si las cosas que ha aprehendido.
Asi, surgen en torno al ser humano
dos mundos: el mundo de la “naturale-
za’, que es el de las cosas dispuestas
ante él (vorhanden), de las cosas que
ha de aprehender; y el mundo de la
“cultura”, que es de las cosas de las
que dispone (zuhanden), de las cosas
in-formadas. Aun hasta hace poco era
opinién compartida que la historia de
la humanidad es el proceso gracias
al cual la mano convierte progresiva-
mente a la naturaleza en cultura. Esta
opinién, esta “fe en el progreso”, debe
hoy ser abandonada. Efectivamente,
cada vez se hace mas visible que la
mano no deja ni mucho menos en paz
a las cosas informadas, sino que sigue
manoseandolas hasta que se desgas-
ta la informacion que contienen. La
mano consume cultura y la transforma
en desechos. De modo que no dos,
sino tres son los mundos en torno al
ser humano: el de la naturaleza, el de
la cultura y el de los desechos. Esos
desechos se estan volviendo cada
vez mas interesantes: ramas enteras
del saber como la ecologia, arqueolo-
gia, la etimologia o el psicoanélisis se
ocupan precisamente de estudiarlos.
Y estos saberes ponen de manifiesto
que los desechos retornan a la natura-
leza. Por tanto, la historia humana no
es una linea recta que va de la natu-
raleza a la cultura. Sino que se trata
de un circulo que va de naturaleza
a cultura, de cultura a desechos, de
desechos a naturaleza. Un auténtico
circulo vicioso. (FLUSSER, 2002: 109)
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16. Para poder zafarse de este circulo
seria necesario tener a disposicion
informaciones inconsumibles.
“inolvidables”. Informaciones que no
se pudieran manosear. Pero la mano
no deja de manosear todas las cosas,
intenta aprehenderlo todo. Por lo tanto,
esas informaciones no consumibles no
deben conservarse en cosas. Asi pues
seria necesario fabricar una cultura
de no-cosas. Si esto resultase, ya no
existiria ningun olvido, la historia de
la humanidad seria efectivamente un
progreso lineal. Una memoria siempre
creciente. Somos testigos presentes
del intento de fabricar una tal cultura
de no-cosas, una memoria tal,
siempre creciente. Las memorias de
los ordenadores son ejemplo de ello.
(FLUSSER, 2002: 110)
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Flusser aporta una definiciéon de la no-cosa para aquellas informa-
ciones inconsumibles e inolvidables que en el caso del discurso pa-
trimonial no encuentran una traslacion posible.®
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Misiones de San Miguel, Brasil. (Fuente: MGCG, 2005)
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¢ Qué es el paisaje (cultural)?

La definicion contemporanea del paisaje no precisa del calificativo cultural. Todos los paisajes son culturales
aunque no todos puedan clasificarse como de interés cultural.

Gran parte del trabajo que se ha realizado en los Ultimos afios en torno a la idea de paisaje (cultural), y que
encuentra un referente en el Laboratorio del Paisaje del Centro de Documentacion y Estudios del IAPH, parte
de la definicion incluida en el glosario de términos de la Convencion Europea del Paisaje del afio 2000. Dicha
definicién supone el inicio de esta nueva etapa en la que el paisaje supera su componente natural para darle
mayor importancia al caracter antropoldgico. A partir de la definicion de la convencion y de otras aportadas por
diferentes autores se ha tratado de aclarar la construccién del término durante este primer periodo del siglo XXI.

1. Cualquier parte del territorio, tal y como es percibida por las poblaciones, cuyo caracter resulta de la accion de
factores naturales y/o humanos y de sus interrelaciones.'’

Asi se inicia el debate en torno a la idea de paisaje que va a caracterizar este inicio del siglo XXI en el que esta-
mos inmersos. Sin duda alguna esta definicién supone un punto de arranque, o una ruptura con lo que hasta ese
momento se habia entendido por paisaje, incorporando como caracteristica fundamental el papel de la interac-
cion que se produce entre los agentes que intervienen en el paisaje, valorando las dinamicas generadas.
De esta forma empiezan a entrar en el juego de la vida, en sus representaciones, aquellos agentes inicialmente
marginados y que hasta ahora se habian dedicado a construir una historia en paralelo. Una protohistoria,® el mé-
todo microhistorico (GINZBURG, 2009), diferentes acepciones para reconocer la importancia que tiene incorporar
otras miradas que también son responsables de la generacién del presente.
El queso y los gusanos. El cosmos segun un molinero del siglo XVI (2009) describe, a través de su protagonista
Menocchio, el germen de una cultura contemporanea capaz de asumir todas las historias. (...) Podemos decir
que es nuestro precursor. Pero Menocchio es al mismo tiempo el eslabén perdido, unido casualmente a nosotros,
de un mundo oscuro y opaco, al que solo con un gesto arbitrario podemos asimilar a nuestra propia historia.
Aquella cultura fue destruida. Respetar en ella el residuo de la indecifrabilidad que resiste todo tipo de analisis no
significa caer en el embeleco estupido de lo exético y lo incomprensible. No significa otra cosa que dar fe de una
manipulacion histérica de la que, en cierto sentido, nosotros mismos somos victimas. “Nada de lo que se verifica
se pierde para la historia”, recordaba Walter Benjamin, mas “sélo la humanidad redenta toca plenamente su pa-
sado”. Redenta, es decir, liberada (2009: 31). El molinero cuenta con un método de aproximacion a la lectura que
se alimenta de la doctrina ortodoxa y también de lo popular, pero ofreciendo siempre una reelaboracion propia.

El monopolio del saber. El paso de la cultura oral a la cultura escrita. (2009: 124)

El concepto de cultura como privilegio habia sufrido un grave embate (aunque no mortal) con la invencién de

la imprenta. (2009: 154)

No le quedaba mas que el deseo de un “mundo nuevo”. (2009: 160)

En las sociedades fundadas sobre la tradicién oral, la memoria de la comunidad tiende involuntariamente a

enmascarar y a integrar los cambios. (...) Las cosas siempre han sido asi; el mundo es lo que es. Sélo en

los periodos de transformacién social profunda surge la imagen, generalmente mitica de un pasado distinto y

17 Definicién de paisaje dada en el articulo 1 del Convenio Europeo del Paisaje del Consejo de Europa, aprobada en 2000
en Florencia y ratificada por el Gobierno de Esparia el 6 de noviembre de 2007. (BOE n° 31 de 5 de febrero de 2008).
(PRIETO, 2010)

18. Puesto que no podemos saber nada de la protohistoria de la teoria habremos de seguir prescindiendo de ello. Falté el
estimulo tedrico para dejar testimonio suyo. Una protohistoria de la teoria no puede sustituir a la protohistoria, sélo puede
evocar lo que se nos ha perdido. Dado que se trata s6lo de una protohistoria, podria haber sido otra. Pero dificilmente una
que hubiera puesto de relieve mas adecuadamente, y por ello con mayor empefio, el bulto de aquel vacio. (...)

Surge entonces un “enfoque”, un propdsito que atraviesa numerosos quehaceres concretos, y de ese enfoque, un torrente
de afirmaciones, doctrinas y colecciones de doctrinas y escuelas, asi como lo que rivaliza con todo ello en cada caso: un
movimiento de la historia que va arrojando productos incesantemente. Y que siempre vuelve al enfoque. Acufiado un dia,
del theoros, del espectador del mundo y de las cosas. Es él, y no su producto, lo que representa la protohistoria: la rareza
del espectador nocturno del mundo y su choque con la realidad, que se refleja en la risa de la espectadora del espectador.
Que cualquier tedrico pudiera todavia reconocerse hasta el dia de hoy ahi, aunque no suceda ni tenga por qué, es la prueba
insidiosa a la que puede someterse la extrafieza de la teoria en cualquier mundo “realista”. (BLUMENBERG, 2000: 9-19)
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mejor; un modelo de perfeccion frente al cual el presente aparece como una decadencia, como una degene-
racion. (2009: 154)

Sabemos muchas cosas de Menocchio. De este Marcato o Marco —y de tantos otros como él, que vinieron y
murieron sin dejar huellas- no sabemos nada. (2009: 231)

Por una parte, lo antropolégico incorporado al paisaje permite tener en cuenta esa otra historia que ha permane-
cido en paralelo (a veces oculta) a la denominada historia general. En este sentido, cualquier discurso basado en
la interpretacion tiene que reconocer las traslaciones de la historia que se producen, de tal forma que asistimos
a lecturas de lecturas que proyectadas hacia cada futuro en cada presente generan meras deformaciones de la
historia de las que, al menos, debemos ser conscientes.*®

La definicion de paisaje de la Convencién Europea es fundamental en el discurso patrimonial pero presenta inde-
finiciones en relacion a la consideracion del tiempo, ausente en el glosario aportado. El tiempo, lo temporal, esta
implicito en cualquiera de estos escenarios complejos en los que nos situamos. Porque en el espacio leemos el
tiempo (SCHLOGEL, 2008), reivindicando la mirada atenta, una lectura en la que Las superficies requieren mirar
con detalle: hay que seguir su factura, su dibujo, estudiarlas, quizas palparlas, comprobar su resistencia o desli-
zarse por ellas. Describirlas es arte, en cualquier caso trabajo duro. (2008: 274)

El concepto se ha ido modulando y perfilando a lo largo de los Ultimos afios y numerosos autores, sobre todo
desde la antropologia y la geografia, han ido resolviendo esta cuestion pendiente en torno a la idea de tempora-
lidad. La interpretacion del tiempo forma parte de la caracterizacion de este nuevo escenario de actuacion de lo
patrimonial.

2. Proyeccién cultural de una sociedad en un espacio determinado (...) con dos dimensiones intrinsecamente re-
lacionadas: una fisica, material y objetiva y otra perceptiva, cultural y subjetiva. (...) Puede interpretarse como un
dinamico codigo de simbolos que nos habla de la cultura de su pasado, de su presente y también la de su futuro.?®

Esta aproximacion al paisaje de Joan Nogué, director del Observatorio del Paisaje de Cataluiia, perfila una defini-
cion del término en el que la sociedad encuentra una proyeccién cultural a través de un espacio determinado, en
el que se definen esas dimensiones intrinsecamente relacionadas que son la parte fisica, por un lado, y la parte
mas perceptiva, por otro; siendo la primera mas objetiva y la segunda mas subjetiva. Todo ello asimilado como
dinamico cédigo de signos donde la cultura es entendida desde los tres estadios que representan la temporali-
dad: el pasado, el presente y el futuro.

Una propuesta que tiene que ver con la cultura de lo agricola, de las relaciones que se producen entre cazadores
y recolectores de la tierra, donde surge el binomio siembra-cosecha que representa nuestra forma de estar-en-el-
mundo y que esta marcada por un habito que todo lo informa (SLOTERDIJK, 2010: 168). Lo que se traslada a lo
patrimonial es esta forma de volver sobre lo que existe para removerlo y sembrarlo de nuevo, ofreciendo frutos.
Una tarea ciclica, pautada en el tiempo, que sobre un soporte genera mecanismos de interaccion que tienen una
base comun, similar y a la vez diferente. Este esquema metodoldgico descrito no es mas que una forma de defi-
nir el campo del saber en el que la investigacién se entiende como inmersion y en el que /a solucién de la crisis
consiste, por regla general, en aquello que la mas reciente sociologia del saber llama un cambio de paradigma.
(2010: 170)

19. Captar la unidad diversa y la multiplicidad idéntica de la que son partes, autbnomas cada una en si misma, la Antigliedad
como el Medievo, el Renacimiento como la época barroca: en su autenticidad, pero también en la mas o menos arbitraria
imagen critica que de ellas se hicieron respectivamente los neoclasicos, los romanticos y Ruskin, proyectandolas hacia
el futuro y situandolas ante si como la patria a la que retornar en su afiorada y preparada palingenesia de la cultura.
(ASSUNTO, 1990: 22-23)

20. Joan Nogué en el texto introductorio “La valoracién cultural del paisaje en la contemporaneidad” del libro “El paisaje
en la cultura contemporanea”, [Nogué, Joan (coord.), Madrid, Coleccién Paisaje y Teoria, Biblioteca Nueva, 2008] resume,
desde su interpretacion, todo el desarrollo de esa publicacién. Si el paisaje es en parte un conjunto de elementos fisicos
que lo forman, éstos tienen una materialidad propia, son independientemente de ser o no observados. Si al paisaje le
afiadimos la componente del observador, éste ya viene con un bagaje cultural propio por él mismo, sus vivencias, y por el
lugar y momento histérico que viva; la mirada ya va impregnada de cultura y la proyecta sobre el sistema fisico dandole un
significado y no otro, creyendo ver incluso simbolos. (PRIETO, 2010)
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Francamente podria decirse que toda la “historia” ha sido en su sentido mas estricto, la historia de las mani-
pulaciones de las relaciones entre madre e hijo. La historia de las transformaciones de un matriarcado en el
que la cartografia y la escritura son los medios de ese arte, su genio es la conciencia de los muchos pueblos.
(SLOTERDIJK, 2002b: 37)

Pero esta definicion temporal del escenario cultural en el que nos movemos no puede ser ajena al escenario
politico. Peter Sloterdijk nos sitia En el mismo barco y describe la necesidad de construir una “lengua del mundo”
(en las que las periferias deben “aprender” para entrar en el juego) que permita el didlogo entre los politicos (los
atletas politicos o la clase dominante que precisa “separarse de lo cercano” para representar abstracciones) y
la sociedad caracterizada por la “envoltura” psicofisica alrededor de la esfera en la que madre e hijo repiten en
misterio de la vivificacién humana (2002b: 34). Porque, asumida la confrontacién entre lo alto y lo bajo ahora nos
situamos frente al necesario acuerdo semantico entre lo grande y lo pequefio. ?* Porgue si la sociedad esta con-
formada por hordas, el acceso a la ciudad o al estado se produce a través de lo doméstico, para lo cual Sloterdijk
define la paleopolitica como el milagro de la repeticion del hombre por el hombre. 22

En este escenario descrito podremos dar paso a la hiperpolitica, en la que la sociedad se definira a través de
individuos mediadores entre sus antepasados y sus descendientes, una sociedad de apuestas para proyectar
hacia el futuro un mundo mejor (2002b: 103). Una sociedad que debe comprometerse a pensar sobre si misma,
entendiendo esta accién como agradecimiento. Estamos ante un compromiso social en el que el pensamiento es
un mecenazgo a favor de la vida futura (2002b: 31), algo que es compatible con la identificacion que Heidegger
hace entre pensar y agradecer.

3. Espacio liminar, heterotopia; espacio de la posibilidad, del confin entre lo que existe, ha existido y lo que podria
existir. 23

Heterotopia y heterocromia, quiza el segundo incluido en el primero, ya que lo que nos caracteriza encuentra una
cierta obsesién por aquello que tiene que ver con el espacio, con la ubicacion, con la definicién del lugar, en la
gue sin duda estara presente el tiempo. Porque vivimos en un mundo de relaciones que definen emplazamientos
irreductibles unos a otros y no superponibles en absoluto (FOUCAULT, 2008: 434). Una disposicion relativamente
compleja que conforma a nuestra sociedad en la que el museo o la biblioteca son ejemplos de heterotopias (del
tiempo), identificadas asi desde el siglo XIX por el propio Foucault. ?° Identificados como espacios representati-
vos, incorporan desde principios del siglo XX la importancia de lo cotidiano en el discurso, ampliando desde la 22
Guerra Mundial sus contenidos a todo aquello que tiene que ver con el sufrimiento y el dolor, con lo que Sloterdijk
ha definido como /a cotidianizacién de lo monstruoso. Pero ahora el panorama demanda un pensamiento de las
situaciones extremas, a partir de los grandes acontecimientos producidos en el cambio hacia el siglo XXI, el 11S
y el 11M.24

4. Efecto de la superposicion de la actividad humana sobre la naturaleza, e incluye las modificaciones derivadas
de la actuacién sobre el medio para hacerlo productivo y construir artificialmente sobre él. Implica una orientacion

proyectual clara y una condicion hibrida, natural y artificial: la proyeccion de la cultura sobre el territorio natural. ?°

Autores mas préoximos a lo arquitectdnico han iniciado la construccion de la denominada “Teoria del Paisaje” des-

21. Por eso la filosofia se convertira, sobre las pedagdgicas alas de la teoria, en la praxis iniciatica de la gente joven que
accede desde el ambito de lo doméstico (que es lo proveniente de la horda) a la ciudad o al estado. (...) Me parece que
es plausible a la vista de estas consideraciones, interpretar las imagenes del mundo a partir del eje del tiempo -jpor fin la
cultura superior!- como pasos hacia las rutinas de lo grande, sin las cuales no puede haber vida alguna en las ciudades y
los reinos. (SLOTERDIJK, 2002b: 42-43)

22. La paleopolitica es el milagro de la repeticién del hombre por el hombre. Se ejerce y se logra en un medio que, en alguna
medida, parece querer dificultar a los hombres el arte de reponerse en los hijos. (...)

La paleopolitica viene a ser el arte de lo posible en pequefias proporciones, el arte de mantenerse pequefio por el bien mas
alto, por el amor a la vida animada. (SLOTERDIJK, 2002b: 25-36)

23. El profesor Claudio Minca reflexiona sobre el sujeto y el paisaje en ese transito de lo moderno a lo posmoderno. Esta
definicién recoge sus referencias a los autores Angelo Turco [Paesaggio: practiche, linguaggi, mondi] y Vicenzo Guarrasi
[Una geografia virtuale come il paesaggio]. El concepto de heterotopia se refiere a un espacio heterogéneo de lugares y
relaciones, como lo describia Michael Foucault en Des espaces autres (1967). [Ver en www.atributosurbanos.es] (PRIETO,
2010)

24. De un modo general, en una sociedad como la nuestra, heterotopia y heterocronia se organizan y se disponen de
una forma relativamente compleja. Hay, en primer lugar, heterotopias del tiempo que se acumula hasta el infinito, por



54

de el establecimiento de un campo de trabajo entre el paisaje y la arquitectura. Asi define paisaje como el efecto
de la superposicion de la actividad humana sobre la naturaleza. Lo entiende a partir de la accion de “superpo-
ner”, incluyendo las modificaciones derivadas de la actuacion sobre el medio para hacerlo productivo y construir
artificialmente sobre él. Esta artificializacion es clave para entender cual es el papel del hombre frente a este
soporte aparentemente natural que se nos ofrece y que inevitablemente nos remite al mundo de la agricultura, o
del agricultor (recolector), tal y como hemos apuntado unas lineas mas arriba, que trabaja sobre el terreno para
estructurarlo o compartimentarlo como paso previo a la conformacion de un espacio para la produccion.

Félix Duque a proposito de una reflexién en torno a Hegel y a la idea de arte, puntualiza una definicion de lo
natural a partir de una referencia mas certera de lo terrestre. Asi habla de /a cosa ‘“terrestre”, no natural (pues lo
“natural” seria el trasfondo fisico, producto de la propia instancia técnica, formadora de la superficie que llamamos
Mundo). Y nos dice que el arte (actual) consiste en un metoédico desmantelamiento simbdlico de lo bello “natural”.
En esta destruccion, las cosas no pueden ser ya objeto de representacion, y menos fenémeno o aparicién de
una sustancia oculta, sino una tachadura de lo sensible en lo sensible. Una suerte de palimpsesto al revés, en el
que va surgiendo la indisponibilidad como opacidad de la piedra, como colores que ya no son brillo ni relumbre
de nada, formas que a nada informan, sonidos que no transmiten pensamientos ni sentimientos, palabras que
cortocircuitan el lenguaje, tanto cotidiano como cientifico; en fin, imagenes que desafian a toda imaginacion, si
entendemos por tal la facultad de recomponer ad libitum una realidad dada. ContinGa con una critica a las artes
de la imagen en el que la realidad queda en suspenso, adquiriendo importancia la idea de interfaz como me-
canismo intermedio que tiene que ver con lo virtual y que desemboca en una nueva caracteristica de este arte,
definitivamente cémico, en el que se dice: el arte sabe a ‘tierra” porque ésta asciende, vertiginosa, a través de las
represiones y frustraciones de la cotidianeidad que el arte pone al desnudo. Ya no hay excusas ni refugios, sino
exposicion de lo literalmente impresentable: del olvido, el silencio, el sufrimiento y la muerte. Por el arte asciende,
ya no lo sobrenatural, como en la vieja imagineria, sino la tierra dolorida, trabajada, enajenada. (2002: 6-9)
Estas notas forman parte de la presentacion que Duque realiza para su libro La fresca ruina de la tierra, que
bajo el titulo HABITACION DE TIERRA describen esta conceptualizacién del arte contemporaneo a partir de lo
terrestre, reconociendo finalmente una especie de Metafisica del presente y de la presencia... de la nada. Reco-
nociendo que ya no hay lugar para la transformacion de Tierra en Humanidad.

5. En una cierta porcion del espacio terrestre, el resultado de la combinacion dinamica y, por tanto, inestable de
elementos fisicos, biolégicos y antrépicos que interactiuan dialécticamente unos sobre otros, haciendo del paisaje
un conjunto Gnico e indisociable en evolucién permanente.?®

Pero la premisa decisiva del siguiente ensayo es la suposicién de que la historia “del hombre” debe entenderse
como el drama silencioso de sus configuraciones, lo que no puede conseguirse si no se aproxima a la historia
de las cosas, de las materias y de los simbiontes a la de los “hechos humanos” mas estrechamente de lo que las
escuelas tradicionales de la historiografia cultural era posible y corriente. (SLOTERDIJK, 2011: 103)

Un paisaje definido como escenario en transformacién en el que el papel de los objetos, entendidos a partir de
la evolucién del término, caracterizara ese juego de relaciones dialécticas que quieren ser desveladas. Ambito
de trabajo en el que, como hemos apuntado anteriormente, las imagenes pueden convertirse en instrumentos de
representacion de los objetos para garantizar su necesaria incorporacion al mundo en movimiento, al pasaje y a

ejemplo, los museos y las bibliotecas. Museos y bibliotecas son heterotopias en las que el tiempo no deja de amontonarse
y de encaramarse a la cima de si mismo, mientras que en el siglo XVII, incluso hasta finales del mismo, los museos y las
bibliotecas eran la expresion de una eleccién individual. En cambio, la idea de acumularlo todo, la idea de constituir una
especie de archivo general, la voluntad de encerrar en un lugar todos los tiempos, todas las épocas, todas las formas, todos
los gustos, la idea de constituir un lugar de todos los tiempos que esté por si mismo fuera del tiempo y sea inaccesible a su
mordedura, el proyecto de organizar asi una especie de acumulacion perpetua e indefinida del tiempo en un lugar que no
cambie de sitio, todo eso pertenece a nuestra modernidad. El museo y la biblioteca son heterotopias propias de la cultura
occidental del siglo XIX. (FOUCAULT, 2008b: 438-439)

25. El presente demanda mas que nunca, pero bajo otras formas, un pensamiento de las situaciones extremas en un sentido
correctamente entendido precisamente porque los paradigmas de las trincheras, las torturas y los campos de concentracién
ya esta fuera de actualidad en el mundo euroamericano. (SLOTERDIJK, 2011: 99)

28. En sus libros Atlas pintorescos, IAaki Abalos reflexiona sobre las relaciones entre paisaje y arquitectura. Considera que
la arquitectura del paisaje conforma el espacio publico contemporaneo, entendiendo éste como “la tarea mas compleja y
sutil, mas requerida de inventiva, conocimiento técnico y preparacion cultural de cuantas puedan proponerse al arquitecto”.
(PRIETO, 2010)

26. Paysage et Géographie Physique globale. Esquisse methodologique. Georges Bertrand. (Revue Géographique des
Pyrenées et du Sud-Ouest, n° 39, pp. 249-272). 1968. (PRIETO, 2010)
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la diferencia.

Unicidad: el objeto singularisimo

Las imagenes se identifican con la representacion de un momento-acontecimiento por ellas retenido, para des-
pués pasar a su consideraciéon como imagenes-producidas, /o que les ha llevado a caer en el horizonte de la
técnica un tanto cargado de estaticidad. Finalmente, se reconoce la entrega del mundo de la imagen al cambio, al
movimiento, al pasaje, a la diferencia, abandonando su testarudo y ensimismado autorrepetirse. Lo que consigue
situarlas en la contemporaniedad como mecanismo de representacion posible/visible que no es ajeno a una his-
toricidad especifica (también llamado episteme cultural), que configuran unas condiciones de evocacion que, de
alguna manera, cualifican al objeto. Es decir, el objeto aglutina, condensa, en si mismo intensidades que difieren
en funcién de las circunstancias en las que se sucede la contemplacion. (BREA, 2010: 13)

La incorporacion de un sistema de reglas que describan la antropotécnica definida por Sloterdijk, como carac-
teristica del hombre contemporaneo, representan a este “mundo circundante” en el que se van a producir esas
interacciones entre objetos y entre el hombre y los objetos, y que difiere desde el punto de vista ontoldgico de la
interpretacién de mundo.

Citando a Rudolf Bilz, Sloterdijk puntualiza: No somos animales, pero habitamos, por asi decirlo, en un animal
que vive interesado por sus semejantes y ocupado con objetos.

(-..) Partamos nuevamente del principio de que “el hombre” es un producto (naturalmente no acabado, sino sus-
ceptible de ulterior elaboracién). LA PRODUCCION DEL MUNDO ES EL MENSAJE. (2011: 103-109)

Esta produccion del mundo, el resultado del hombre como productor, es el mensaje que debemos asimilar y del
gue tenemos que asumir nuestra parte de responsabilidad.

6. Es escenario comun de vivos y muertos, el lugar de reunion de miradas sin tiempo. Un bucle en el que pasado
y presente existen en la mirada.?’

Porque /a lectura es extemporanea de raiz necesitamos incorporar “la reunién de miradas sin tiempo”. Y porque lo
que nos interesa es el futuro, la proyeccién hacia delante, reconocemos la aparicién de un pasado en el presente,
o de un presente en el pasado, en ese acto de lectura critica atemporal. Porque es necesario incorporar la vida
y la muerte como parte de la temporalidad del paisaje, ya que el camino recorrido nos ira cargando de huellas y
heridas que en su gran mayoria desapareceran, dando paso a la ausencia como representacion.

Si la creacion del Mundo es representarlo, “construir el molde de la Nada”, para que el darse de la cosa sea sig-
no, la voluntad debe demostrarse como voluntad de vida, es decir ser documento, como minimo, autobiografico
(HEJDUK, 1993). Nos interesa el mundo y su representacion, y Hejduk en su definicién incorpora la construccion
del documento a través de un ejercicio que se identifica como autobiografico.?®

La estética y la filosofia del arte alemana, pasando por la revolucién romantica y su entendimiento estilistico de
la tradicion popular y culta hasta un posicionamiento tan creativo como aparentemente dudoso del profesor J.R.
Sierra (2005), representan campos de trabajo que enlazan posiciones, acciones, proyecciones y sensibilidades a
lo largo de la Modernidad y que se encuentran describiendo los puntos de vista que tienen que ver con el trabajo
desarrollado en esta investigacion.?®

27. Martinez de Pisén citando a Ortega y Gasset. (Miradas sobre el paisaje, Biblioteca Nueva, coleccioén Paisaje y Teoria.
Madrid 2009) (PRIETO, 2010)

28. Esta idea de Mundo en representacién se construye a través del proyecto que Hedjuk elaboré bajo el titulo de VICTIMAS
y que fue publicado en 1993 por primera vez en espariol en la Coleccién de Arquitectura del Colegio Oficial de Aparejadores
y Arquitectos Técnicos de Murcia. El proyecto presenta una serie de caracteristicas comunes con el discurso teorico de
esta investigacion: un titulo que representa una condicién, un lugar que es Berlin y que se presenta como condensador de
la historia, los objetos y los fragmentos como elementos que constituyen el proyecto, la representacién como instrumento
de trabajo para alcanzar el objetivo: transmitir un mensaje a la sociedad y la componente autobiogréafica que subyace en la
estructura de diario elegida para narrar el relato.

29. Véase para una vision civilizatoria de este intercambio “/a historia del arte” como historia de la nada (SLOTERDIJK,
2011: 250) basada en la tesis de H. Milhann la cultura como sistema natural.
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Para intentar resolver la tarea de actuar sobre esta nueva realidad
patrimonial que trasciende cualquier ejemplo anterior, se propone
realizar un ejercicio de relectura de los dos cuadros de Giorgio De
Chirico partiendo de la ya realizada por Juan José Lahuerta en el
Capitulo 1 El valor de los objetos en la pintura de Giorgio De Chiri-
co, que forma parte de su investigacion desarrollada como trabajo
de tesis doctoral y publicada por Anthropos (1984) bajo el titulo La
abstraccion necesaria en el arte y la arquitectura europeos de en-
treguerras.

Pretendemos ensayar una explicacion de lo que hemos planteado,
a partir de la contraposicion de dos campos de trabajo muy implica-
dos en la cultura occidental: patrimonio y arte

Cuando miramos al campo de esos objetos singularisimos que occi-
dente llama arte encontramos un paralaje desde el que comprender
la evolucidn de la idea de objeto patrimonial, el arte siempre va por
delante y lo patrimonial empieza a reconocerse en estas dinamicas,
como consecuencia de que la estética ha constituido —evolutiva-
mente- una condicién singular e irrepetible de lo patrimonial.

En este juego de abstracciones la arquitectura italiana desempefia
un papel relevante ya que se presenta como “experiencia”, en el
sentido definido por Gregotti, apuntando a la historia y a la tradicion
como campos de trabajo claves para fomentar una nueva teoria:
Yo creo que la experiencia de la arquitectura italiana tiene algu-
nas caracteristicas especificas que pueden ser provechosas a la
cultura internacional: la primera es la dialéctica sobre las nociones
de historia y de tradicion que ha alimentado continuamente toda la
arquitectura italiana, tanto a nivel arquitectonico y urbanistico, como
a nivel de principios metodolégicos y de soluciones lingliisticas. (...)
(GREGOTTI, 1969: 9)

Los dos cuadros de Girogio de Chirico pueden servir como hilo
explicativo de lo acontecido en la evolucién de lo patrimonial. Los
arqueodlogos, es un cuadro en el que situadas en un interior en-
contramos unas figuras abstractas, antropomorfas, sentadas sobre
sillones representando una cierta estaticidad dentro de un interior
de dimensiones ajustadas, en el que las figuras aparecen sobredi-
mensionadas. Si nos fijamos en los hombros de ambas figuras, los
veremos cubiertos por sendos pafios, que compuestos con el faldén
bajo que cubre sus piernas, serian una alusién clara a una clasici-
dad que bien pudiera representar la tradicién reconocida de la civili-
zacion occidental. Esa alusion viene confirmada por un conjunto de
objetos seleccionados: acueductos, frontones, molduras, columnas,
volutas, etc., que son objetos, fragmentos, extraidos de una reali-
dad continua por la mano intelectual (experta) que selecciona cua-
les son aquellos que merece la pena que sean contemplados. Es-
tas figuras acogen estos objetos que, amontonados en su regazo,
constituyen lo que hasta entonces denomindbamos colecciones.



“DE RE-AEDIFICATORIA” AL PARLAMENTO DE LAS COSAS

— _ :
G. De Chirico. Los arquedlogos, 1927 Muebles en el valle, 1927 (Fuente:
(Fuente: LAHUERTA, 1989a: 32) LAHUERTA, 1989a: 36)

Una multiplicidad de aspectos son asi convocados patrimonialmen-
te, pues en cualquier trato con los objetos-rastros-sefiales de otras
manipulaciones humanas, de otras “tecnes”, de otros entornos, se
oculta la dilatacién de la temporalidad moderna del presente. Un
presente tan denso, sabemos ahora, que angustia tanto como las
masas en medio de las que vivimos.

El individuo construye su interior como coleccionista, asumiendo su
tarea como responsable de la idealizacién que se produce a través
de la tarea de seleccionar objetos. Y es que los objetos del colec-
cionista estan desprovistos de su caracter mercantil y se convierten
durante este proceso selectivo en telescopios que abren su interior
hacia un universo remoto (QUETGLAS, 1992). La reivindicacion del
valor del objeto tiene que ver con el valor del fragmento identifica-
do con la mirada deconstructivista. Un objeto en el que buscamos
desvelar huellas que, a través de la ausencia de lo que las genero,
construyan representaciones.

Frente a esta pintura, Muebles en el valle, cuadro del mismo autor,
visualiza lo ocurrido en el debate patrimonial. De repente nos hace
conscientes de que su mirada trasciende la condicién del objeto
como monumento reconocido a partir de la seleccion de la mano
intelectual. Por esa apertura se cuelan otros objetos que provienen
del mundo de lo profano, en este caso una serie de muebles dis-
puestos sobre una tarima que se ubica en un paisaje: una silla, un
sillén, una alfombra, un espejo y un armario. Ellos representarian la
incorporacion de los denominados “patrimonios emergentes”. Aqui
empiezan a entrar en juego lo cotidiano, lo doméstico, lo antropo-
I6gico, etc. Todo aquello reconocido en la contemporaneidad y que
anteriormente “ausente” nos rodeaba, pero ante lo que nuestros
0jos permanecian cerrados.

Ademas, este cuadro nos permite visualizar esa necesidad de salir
fuera, de abrir la escala, de incorporar la distancia, las dinamicas
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Arquedlogos en el valle
(Fuente: MGCG, 2007)

30. Para ello Peter Sloterdijk definira
la republica de los espacios y Bruno
Latour el parlamento de las cosas para
intentar describir “escenarios simulta-
neos, imbricados unos en otros, en los
que los cuasi-objetos cuasi-sujetos ca-
ractericen la definicién de los objetos.
(SLOTERDIJK, 2006: 23-24)

Esta definicion contemporanea de los
objetos y escenografias sera tratada
en relacién a lo patrimonial en el si-
guiente apartado (p. 65)

31. Para situar la posicion de esta in-
versién en Andalucia, podemos anali-
zar las politicas cambiantes de las ulti-
mas legislaturas donde se “cambia” el
modelo patrimonialista anterior por un
protagonismo de lo “cultural”.
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Espectador / actor en el valle (Fuente: MGCG, 2009)

ambientales. Lo ambiental esta representado en este paisaje exte-
rior caracterizado por los signos de “lo natural” a través de la topo-
grafia, pero sin perder de vista la clasicidad representada a través
del pequefio templo que aparece en el fondo de la figura. Para po-
der controlar esta escala necesitamos delimitar estos escenarios.
Y asi: la identificacién de esta tarima superpuesta sobre el terreno,
basamento como primera operacion de la técnica arqui-tectonica,
incluso de esta pequefia alfombrilla que refuerza ain mas el lugar
en el que se sitlan estos objetos, representa muy bien cémo este
proyecto patrimonial sabe definir estos escenarios, donde represen-
tar “una historia parada” .

Los arquedlogos en el valle representan la etapa en la que la ex-
tension que abarca lo patrimonial subsume la dimensién territorial,
superando la condicién de entorno o area asociada al concepto de
bien o conjunto. Siendo asi, este collage permite representar una
posicién en un debate, que se abre con la incorporacién o la tras-
lacion de esos monumentos a un contexto activo que los explica
y preserva a un “medio” propio que nos permite poder hablar de
ambiente, entorno o atmdsfera, conceptos que caracterizan, epis-
temolégicamente, la construccion de los lugares, las situaciones y
las inmersiones.®* Es en esa construccion epistemoldgica de una
topologia espacial contemporanea donde podemos encontrar los
elementos que nos ayuden a construir una propuesta de una teo-
ria propia para lo patrimonial. De esta forma, no estariamos sino
aceptando el giro de la predominancia que la cultura —como sistema
icénico y comunicativo- ejerce sobre el patrimonio.3!

Pero, finalmente, lo que ha ido sucediendo en el arte y ahora se
traslada a lo patrimonial, tiene que ver con ese papel del individuo
primero como espectador de esos objetos para, segundo, pasar a
una actitud mas activa en la que finalmente se le reconoce como
actor del debate.

El papel desempefnado por Espectador /Actor en el valle es clave
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Actor en el paisaje cultural (Fuente: MGCG, 2011)

para definir cualquier estrategia del proyecto patrimonial en con-
textos amplios y extensos, desembocando costosamente en el es-
cenario definido por El actor en el paisaje cultural.®? A la “teoria de
los lugares” propuesta por Sloterdijk se afiadiria ahora la de “una
red de actores” que sustituiria a las explicaciones obsoletas de la
sociologia y asi este actor en el paisaje cultural no seria sino el re-
conocimiento, para el patrimonio, del “principio actor” de la cultura
de masas.

“Desde hace largo tiempo estamos acostumbrados a ver las
estatuas en los museos; los diferentes aspectos que ellas
toman en esos lugares son conocidos desde hace tiempo,
y pintores y poetas los han explotado a menudo. Para obte-
ner aspectos nuevos y misteriosos debemos recurrir a ofras
combinaciones. Por ejemplo: la estatua en una habitacion,
sola o acompafiada de personas vivas, podria provocarnos
sensaciones nuevas, sobre todo si tenemos la preocupa-
cion de hacer que sus pies no se apoyen sobre un pedestal,
sino directamente en el pavimento. Pensar en la impresion
que podria provocar una estatua sentada es un verdade-
ro sillon o apoyado en una verdadera ventana”, Giorgio De
Chirico “Statues, meubles et généraux”, Bulletin de | Effort
Moderne, n° 38, Paris, octubre 1927, pp.3-6, ahora en La
Pittura Metafisica, cit., pp. 206-209.

(...) Pero en el escrito de 1927, De Chirico ha detenido su
atenciéon en una palabra que él mismo subraya: verdadero,
esa cualidad que, en sus imagenes, tienen algunos objetos
(sillones, ventanas o paseantes).

No es su ociosa advertencia, porque tal cualidad introduce
un valor a las cosas que el propio artista calificaba, antes,
de comunes. Y ese valor ahi reconocido no puede ser otro,
frente a la in-utilidad de /a estatua, que el de su utilidad: es,
en efecto, el valor de uso, todavia enganchado a los obje-
tos, el que los hace verdaderos, el que permite decir, sin

32. Costosamente, si, como muestra
la tarea reiterada y continua, reforzada
del MARPH (US/IAPH) para construir,
explicar y transferir en aportacién co-
lectiva a este debate, de mano de su
“proyecto patrimonial”.
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ganga, sin desperdicio: sillon, ventana.

Habremos de volver sobre ellos mas adelante. Veamos, an-
tes, como la anterior cita se traduce, en el mismo 1927, en
una pintura: Los arqueélogos.

Ahi, en una pequeriisima habitacion irreqular, vemos dos
estatuas sentadas en verdaderos sillones.

¢Estatuas?

A eso, al menos, parecen pertenecer los blancos, marmo-
reos pliegues clasicos de las tunicas que cubren sus piernas.
Sin embargo, el torso, los brazos, las manos sobre todo, son
de carne, estan vivas. Y, en fin, las cabezas, inclinadas para
no rozar el techo del agobiante cuarto, se han convertido
en cabezas de maniqui, sin rostro: tan solo las puntadas de
sus costuras son visibles; en su interior se adivina el serrin.
Sin embargo, es tal la literalidad de la pintura con respecto
al texto, con respecto al mundo que ya De Chirico ha re-
construido completamente, que no puede sentirse ante esta
pintura aquella quietud que provocaban anteriores musas.
Pero esa incomoda literalidad se hace todavia mas evidente
en el aviso que el pintor quiere transmitir a través del cuadro.
En efecto, ambas figuras sostienen en su regazo una multi-
tud de fragmentos arqueoldgicos: pedazos de fuste, arcos,
timpanos, cornisas, pequefios templos, murallas, acueduc-
tos... Tal amontonamiento, que a juzgar por otras pinturas
de la misma serie no tiene nada de irbnico, nos muestra,
sin embargo, la sabiduria del arquedlogo: los pedazos que
sostiene sobre su falda no son medios de su trabajo, sino
fines. Encerrados entre su encorvado torso, sus largos bra-
Zos, su inclinada cabeza, quedan guardados de un tiempo
al que no pertenecen: por eso aparecen todos juntos. Usos
y fechas desaparecen en el descubrimiento arqueolégico:
el objeto deja definitivamente de pertenecer al instante del
uso, al tiempo de su construccion, para pasar al congelado
espacio que el saber del arquedlogo determina. (...)

“Es muy profunda la impresién que nos producen los
muebles abandonados en parajes desiertos, en medio
de la naturaleza infinita. Imaginarnos un sillon, un di-
van, sillas agrupadas en una planicie griega, desierta
y llena de ruinas, o en las praderas sin tradicion de la
lejana América”, Giorgio De Chirico “Statues, meubles
et généraux”, Bulletin de I'Effort Moderne, n° 38, Paris,
octubre 1927, pp.3-6, ahora en La Pittura Metafisica,
cit., pp. 208.
De nuevo se ftrata de la exacta descripcion de otra de sus
pinturas de 1927, Muebles en el valle: dos sillones, un pa-
raglero, una alfombra, un armario de espejo colocados so-
bre un entarimado, llenan casi totalmente la superficie del
cuadro. Al fondo, bajo un cielo azul, transparente, un templo
clasico sobre una pequeria colina.
Los muebles, al igual que el sillon verdadero en el que se
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sentaban las estatuas, vuelven a ser aqui protagonistas
de la imagen metafisica. Pero si aquéllos convertian en
inquietante la vision de las estatuas precisamente porque
conservaban, a los ojos del pintor, su cualidad de verdade-
ros, es decir su valor de uso, estos que ahora nos muestra
se vuelven misteriosos por todo lo contrario: desperdigados
sin sentido en un paisaje clasico, se han desprendido de su
valor de uso, o sea, han perdido cualquier conexion con la
vida, se han hecho silenciosos.
Pero las imagenes (la descrita y la pintada) tan sélo son
el efecto que fascina a De Chirico. Para encontrar las cau-
sas de tal fascinacién (o sea, para comprender qué signifi-
ca exactamente lo que acabamos de insinuar sobre esos
muebles) debemos volver a atras, a parrafos anteriores de
su articulo:
“Tal vez habréis advertido qué singular aspecto toman
las camas, los armarios de espejo, lo sillones, los di-
vanes, las mesas, cuando se los ve de repente en la
calle, en medio de un decorado en el que no estamos
habituados a verlos, como ocurre en las mudanzas, o
en determinado barrios, ante la puerta de los comer-
ciantes o revendedores que exponen en la acera las
mejores piezas de su mercancia”. Giorgio De Chirico
“Statues, meubles et généraux”, Bulletin de |"Effort Mo-
derne, n° 38, Paris, octubre 1927, pp.3-6, ahora en La
Pittura Metafisica, cit., pp. 207.
Esta imagen es, sin duda, mucho mas original (en el sentido
profundo de encontrarse cerca del origen) que aquella en la
que los muebles se muestran esparcidos en un valle clasi-
co. En efecto, porque aqui De Chirico no ha tenido que re-
presentar templos griegos, suaves colinas, cielo azul, para
recrear un espacio rarificado en el que cualquier presencia
se vuelva extrafia, sino que ha escogido el mas trivial de los
momentos, que es, precisamente, aquel en el que los obje-
tos quedan investidos de la mas profunda soledad: el mo-
mento en que son mercancias. (LAHUERTA, 1989a: 31-37)

A partir de las descripciones del propio De Chirico, se define el va-
lor de uso como cualidad indispensable para adquirir el valor de lo
verdadero frente a la consideracion de lo abstracto como aquello
gue ha perdido cualidades relacionadas, fundamentalmente, con su
origen y con su contexto.

En lo patrimonial esa pérdida de uso puede admitirse en aquellos
casos en los que determinados valores adquieren especial relevan-
cia, generando cualidades que exigen ser transmitidas a generacio-
nes futuras. Quiza aqui esta la relacién con la obra de arte como ob-
jeto que es contemplado y que, en cierto modo, adquiere cualidades
de autorreferencialidad, en el sentido en el que pierde relacién con
el contexto presentando un importante grado de abstraccidon. Es
por lo que adquiere especial importancia el soporte, sin duda trata-
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Giorgio De Chirico. Los arquedlogos, 1968. Bronce. Prop. Isabella de Chirico
cedido a la galeria Ufizzi, Florencia. (Fuente: USTARROZ, 1997: 10)
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mos con fragmentos del pasado extraidos de una realidad continua
para la que debe elaborarse una nueva lectura.

El papel del que mira ha cambiado, ha pasado a formar parte de la
realidad, realmente nunca habia dejado de estar ahi pero, sin em-
bargo, habia sido excluido de lo que tenia valor.
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Polo naturaleza . Polo sujeto/sociedad
Dimensién moderna : t

Multiplicacién de
los cuasi-objetos

Dimensién no-moderna

Esquema descriptivo de los cuasi-objetos extraido del libro de B. Latour Nunca
hemos sido modernos (Fuente: LATOUR, 1993)



“DE RE-AEDIFICATORIA” AL PARLAMENTO DE LAS COSAS

1.1.3. Los cuasi objetos cuasi sujetos.
El parlamento de las cosas y la republica de los espacios

Esta evolucion de la materia y la estructura de lo patrimonial y la
necesaria incorporacién de hermenéutica renovada puede enten-
derse desde la categorizacién introducida por Bruno Latour en su
diagndstico de la modernidad, donde a partir de lo producido por la
misma constata una situacién hibrida en la que el método cientifi-
co tiene que reconocer a unos cuasi objetos-sujetos y, con ellos,
desmontar la argumentacion de tajante y radical superacién del ob-
servador y lo observado, de lo natural y lo atrtificial, de lo producido
y del producto. Lo patrimonial siempre ha estado en un debate de
intermediacidn entre estos polos, no solo a través del estudio de lo
singular desde una aproximacion cientifica, sino también como par-
te del debate interno transdisciplinar en el que se han encontrado
los profesionales que intervienen en el patrimonio.*

(...) Tan pronto como estamos sobre la pista de un cuasi-objeto,
éste se nos presenta unas veces como una cosa, otras como un
relato, ofras como un vinculo social, sin quedar nunca reducido
a un simple ente. (...)

(...) De los cuasi-objetos cuasi-sujetos diremos simplemente
que trazan redes. Son reales, muy reales, y nosotros los huma-
nos no los hemos fabricado. Pero son colectivos puesto que nos
ligan unos a otros, porque circulan en nuestras manos y definen
nuestro vinculo social mediante su misma circulacion. Son dis-
cursivos, sin embargo,; son narrados, historicos, apasionados y
poblados de actantes con formas auténomas. Son inestables y
arriesgados, existenciales, y jamas olvidan al Ser. Este acopla-
miento de los cuatro repertorios en las mismas redes, una vez
que estan oficialmente representados, nos permiten construir
una morada lo bastante amplia como para alojar al Imperio de la
Tierra Media, la auténtica casa comun del mundo no-moderno y
de su Constitucion. (LATOUR, 1993: 134)

¢ Qué es un cuasi-objeto?

Al utilizar las dos dimensiones al mismo tiempo, la de la longitud
y la de la latitud, estamos ahora en condiciones de poder locali-
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33. La decisién por parte del IAPH en
1995 de apostar por una “formacion”
inexistente en la Universidad de Se-
villa que respondiera a esta organiza-
cion cognoscitiva dio lugar a la crea-
cion del MARPH.
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34. Latour en Las atmésferas de la po-
litica nos habla de la exportacion de
la razén cientifica hacia la razén po-
litica escenificando esta disolucion de
limites del conocimiento en el que se
busca Hacer que las cosas sean publi-
cas. Se apuesta asi por una democra-
tizaciéon del espacio (del conocimien-
to), sin cuestionar esta estructuracion
politica aparentemente en crisis, des-
cribiendo la vida, las formas de vida,
a partir de una nueva fenomenologia
del espacio (Sloterdijk en LATOUR,
2008: 30). Para ello Sloterdijk introdu-
ce la espuma como volumen que com-
plementa la consideracion de lo real
como red, de tal forma que no habla-
mos de meras intersecciones sino de
voliumenes como lugares de encuentro
en los que ademas debemos aprender
a heredar nuestra tradicion, una tarea
nada facil que la contemporaneidad
nos ha dispuesto como reto.
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Arcos de la Frontera, Cadiz (Fuente: MGCG, 2005)

zar la posicion de estos extrafios nuevos hibridos y de entender
por qué se tuvo que esperar a los Science Studies para llegar
a definir lo que, apoyandome en Serres, denominaré cuasi-
objetos cuasi-sujetos (Serres, 1987). Para ello basta con que
contemplemos el pequefio diagrama de la figura 5.

(...) Para ser un cientifico de las ciencias sociales es preciso
darse cuenta de que las propiedades inherentes a los objetos
no cuentan, que estos son meros receptaculos de categorias
humanas.

(...), no esta claro por qué la sociedad precisa proyectarse
sobre objetos arbitrarios cuando éstos no cuentan para nada.
¢;Sera acaso la sociedad tan débil que requiera una continua
resurreccion? ¢ Tan terrible que, como a la cabeza de Medusa,
solo se la pueda mirar en un espejo? Y si la religion, las artes,
los estilos son necesarios para ‘reflejar”, ‘reificar”, “materiali-
zar’, “dar cuerpo a” la sociedad (para usar algunos de los ver-
bos favoritos de los teéricos sociales), ;no serian los objetos a
fin de cuentas coproductores de la sociedad? (1993: 82-85)

Se trata de explicar el cambio de una realidad constituida por obje-
tos y sujetos a una realidad constituida por cuasi objetos cuasi suje-
tos, de dar cuenta del paso de naturaleza transcendental/inmanente
a una naturaleza igualmente real en la que el laboratorio cientifico
y la realidad exterior coinciden.®* Para ello, Latour constituye lo que
ha denominado El parlamento de las cosas en una especie de diag-
nostico del presente en el que, a partir de la definicion de los cuasi
objetos cuasi sujetos, se constituye un nuevo escenario sobre el
que se van a producir las dinAmicas y reciprocidades propias de
la contemporaneidad (y que ahora van a ser trasladadas a lo pa-
trimonial). Este escenario ha sido definido por Sloterdijk como una
republica de espacios, describiendo la posibilidad de que se pro-
duzcan encuentros y relaciones entre diferentes situaciones com-
plejas puestas en juego en un campo de equilibrios, donde lo que
importa no son los objetos en si sino las relaciones que se producen
entre ellos.®
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cultura de masas

67

archivos y configuraciones patrimoniales

Hemos sido modernos. Muy bien. Pero ya no podemos serlo
de la misma forma. Cuando enmendamos la Constitucion,
continuamos creyendo en las ciencias, pero en lugar de to-
marlas en su objetividad, su verdad, su frialdad y se extrate-
rritorialidad (cualidades que nunca han poseido hasta haber
pasado por el reto arbitrario de la epistemologia), las toma-
mos en lo que ha sido siempre lo mas interesante de ellas:
Su audacia, su experimentacion, su incertidumbre, su calor,
su mezcla incongruente de hibridos, su loca capacidad de
recomponer la relacién social. No les retiramos mas que el
misterio de su nacimiento y el peligro que hace correr a la
democracia su clandestinidad. (...)

Retomemos de nuevo las dos representaciones y la doble
duda sobre la fidelidad de los representantes, y habremos
definido el parlamento de las cosas. En su recinto, se en-
cuentra recompuesta la continuidad de la comunidad. No
hay ya verdades desnudas como tampoco hay ciudadanos
puros. Los mediadores tienen todo el espacio para ellos.
La llustracion tiene, por fin, una morada. Las naturalezas
estan presentes, pero con sus representantes, los cientifi-
cos que hablan en su nombre. Las sociedades estan pre-
sentes, pero con los objetos que las lastran desde tiempo
inmemorial. (...); qué importa, mientras todos hablen sobre
lo mismo, sobre un cuasi-objeto que han creado entre to-
dos, el objeto-discurso-naturaleza-sociedad cuyas nuevas
propiedades nos asombran a todos y cuya red se extiende
desde mi refrigerador a la Antartida, pasando por la quimi-
ca, el derecho, el Estado, la economia y los satélites. Los
embrollos y las redes que no tenian sitio, ahora tienen todo
el espacio para ellos. Son ellos a los que es preciso repre-
sentar; de ahora en adelante, ellos son el centro en torno
al cual se constituye el parlamento de las cosas. “La piedra
que los constructores habian rechazado se ha convertido en
la piedra angular’.

Sin embargo, no tenemos que crear este parlamento de

Tres lineas (MGCG, 2011) La arquitectura juega el papel de mediadora entre la cultura de masas y el reconocimiento de lo
patrimonial como archivo o configuracion (patrimonial).

35. (...) Si esto es asi, la relacion entre
saber y vida hay que repensarla mu-
cho mas ampliamente aun de lo que
se les ocurrié hacerlo a los reformistas
del siglo XX. Es evidente que se ha
agotado la forma de pensar y de vida
de la vieja Europa, la filosofia; la bio-
sofia acaba de comenzar su trabajo, la
teoria de las atmésferas se acaba de
consolidar provisionalmente, la teoria
general de los sistemas de inmuni-
dad y de los sistemas de comunidad
esta en sus inicios, una teoria de los
lugares, de las situaciones, de las in-
mersiones se pone en marcha lenta-
mente, la sustitucién de la sociologia
por la teoria de las redes de actores
es una hipétesis con poca recepcion
aun, consideraciones sobre la movi-
lizaciéon de un colectivo constituido
realistamente con el fin de aprobar
una nueva constitucién para la socie-
dad global del saber no han mostrado
apenas mas que esbozos. En estos in-
dicios no puede reconocerse sin mas
una tendencia comun. Sélo algo esta
claro: donde se lamentaban pérdidas
de forma, aparecen ganancias en mo-
vilidad. (SLOTERDIJK, 2006: 23)



PUNTO DE PARTIDA

36. La reflexion que aqui se realiza
pretende proporcionar un nuevo titulo
para esta “nueva teoria cultural” que
se inicia, que no debe cerrarse a par-
tir de la definicion de restauracion, de
forma que se propone la consideracién
del archivo cultural (GROYS, 2005)
como definidor del objeto patrimonial,
capaz de dar respuesta a las diferen-
tes escalas y soportes que represen-
tan nuestro pasado y que proporcio-
nan un escenario para dar cuenta de
la definicién de patrimonio que hemos
atribuido a Sloterdijk y sobre la que ya
se ha hecho referencia.

A propésito de una reflexién sobre la
creacion y sobre la concepcién de la
vida, en las ultimas paginas de su en-
sayo En el mismo barco, en la tercera
parte del ensayo titulada EI/ imperio
ausente y la hiperpolitica. La meta-
morfosis del cuerpo social en los tiem-
pos de la politica global, dice: Esto,
para la percepcion que la sociedad tie-
ne de si misma, produce consecuen-
cias apenas apreciables; una sociedad
de nuevos y ultimos se ve a si misma
como una pandilla sin sustancia, como
un espacio de incalculables vectores.
En ella, el futuro apenas si puede defi-
nirse como el continuar escribiendo lo
recibido. De ahi que los descendien-
tes tendra una manera de heredar, y
de dejar en herencia, distinta a la del
mundo tradicional; de los mayores se
adoptan menos las cualidades que
las cantidades, y mejor oportunidades
de partida que virtudes concretas; en
casos de legados, se pregunta nueve
veces cuanto y una vez qué. Los tes-
tamentos se transforman en un enco-
gerse de hombros: ;quién va a querer
creerse que los que viviran en el futuro
lo tendran mejor y lo haran mejor? En
todas las partes los hombres estan
por convertirse en vacuidades —o en
marcas registradas. (SLOTERDIJK,
2002b)

37. Una republica de espacios, 0 un
parlamento de las cosas tal y como ya
hemos apuntado, en el que mediante
una disolucion de lo disciplinar entren
en juego las diferentes actores del co-
nocimiento para generar respuestas
transversales.
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golpe, llamando una vez mas a otra revolucién. Simple-
mente tenemos que ratificar lo que siempre hemos estado
haciendo, con tal que reconsideremos nuestro pasado, que
comprendamos retrospectivamente hasta qué punto nunca
hemos sido modernos, y que juntemos las dos mitades del
simbolo roto por Hobbes y Boyle en sefial del reconocimien-
to. La mitad de nuestra politica se construye en las ciencias
y las tecnologias. La otra mitad de la naturaleza se constru-
ye en las sociedades. Volvamos a coserlas juntas y la tarea
politica podra empezar de nuevo. (LATOUR, 1993: 208-211)

Esta consideracion de la ciencia como método proyectivo que in-
corpora lo cientifico y lo cotidiano como representacion de lo social,
asume el compromiso de construir mensajes para ser transmitidos.
Esta transmisién del conocimiento, como objetivo, comienza a ges-
tarse en la generacién de inscripciones especificas reconocidas en
la actividad del laboratorio y también en las ciencias sociales. La
estructura del conocimiento requiere de una organizacion interna
gue encuentra en el indice una forma de representaciéon en la que
el objetivo no es la resolucién final, ya que se duda incluso de que
exista. (LATOUR; WOOLGAR, 1995)

En este contexto, la identificacién del método cientifico en el que
se inserta lo patrimonial, tiene cabida como parte de la definicion
del término la reflexién que P. Sloterdijk nos proporciona al final del
ensayo sobre la hiperpolitica que, bajo el titulo En el mismo Barco,
reconoce nuestra incapacidad para conocer y presuponer cuéales
son las condiciones en las que nuestros herederos recibiran aquello
gue les legamos.

Ante esta incertidumbre, no s6lo debemos asumir la responsabilidad
de conservar nuestro patrimonio en relacién a su materialidad, sino
gue debemos aceptar el compromiso de transmitir su significacion
a través de su entendimiento como “archivos” o “configuraciones
patrimoniales” (GROYS, 2005) “sobre” los cuales trazar lecturas
transversales generadoras de conocimiento.® La dificultad ahora
es doble pues, se sitla en el conocimiento del objeto patrimonial en
siy, ademas, en las posibilidades de gestionar productivamente —es
decir como conformadores de cultura- la informacién que tenemos
sobre el mismo, para lo cual requerimos de nuevos instrumentos
capaces de definir escenarios o lugares “comunes” en los que se
produzcan interacciones entre la red de actores y las inserciones
gue atribuyan roles y comportamientos.®’

Es esclarecedor, en este sentido, el procedimiento que pone
en marcha el proyecto patrimonial que se ocupa tanto de las
condiciones de produccién de los objetos culturales como de su
publicitacién y participacién, entendiendo que en el contexto del
“espectaculo” so6lo asi puede alcanzarse la eficacia cultural. Hasta
ahora la apertura del concepto de patrimonio ha permitido actualizar
un conocimiento para afrontar la construccion de una estrategia de
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intervencién capaz de situarlo en el campo de una cultura entendida
como “sistema de inmunidad”. En efecto, ahora la demanda es
diferente, a lo que nos asomamos es a un abismo sobre el que
trazar puentes de comprension.®

José Ramén Moreno describe esta situacion a partir de la incorpo-
racion de la arquitectura a una de las componentes mas atractivas
y discutidas de la cultura de masas en los Ultimos afios: el huevo y
ampliado papel del pasado como patrimonio.
El rodeo antes iniciado podia terminar aqui, en este en-
cuentro entre las tres grandes parcelas que ocupan esta
reflexion y a la que hemos querido titular: el juego de lo im-
propio. Cultura, Arquitectura y patrimonio se empefian en
un intercambio aleatorio de propuestas, materiales y valo-
res a través de procesos no codificados de transferencias
mutuas, experimentales, que difuminan los contornos que
las definian en el pasado, emperfiadas en un juego de pre-
sente —o lo que es lo mismo de presencialidad- en el que
intercambian papeles y personalidades: un travestismo tan
aceptado como inquietante. Su funcionamiento coincide con
el de todas la técnicas que componen un disefio global e
integrado de la cultura del espectaculo, en la que los valores
de lo mévil, lo inaparente, lo inmaterial, lo diferencial o lo
confortable, impulsan el montaje de una subjetividad inter-
cambiable, multiforme y poliédrica. Como esa subjetividad,
la mercancia disefia una objetualidad ligada al cuerpo, fuer-
temente artificial y calidoscépica. (MORENO PEREZ, 2009)

Lo que le permite aportar la siguiente definicién de patrimonio:
En una cartera movil de valores, sean financieros, identita-
rios, psiquicos, tanto da, el patrimonio como administrador
del archivo de una historicidad constitutiva de la identidad o
la continuidad o la permanencia, tiene su mision especial.
No deberiamos caer en la tentacion de situar el patrimonio
en un escenario que no fuera éste, al menos que su funcion
no sea la de “una imagen -que se muestra brevemente en el
momento de su cognoscibilidad, para no volver a aparecer-
puede el pasado ser aprendido®.*® (2009)

Este nuevo reto que busca desvelar una protohistoria entendida
como protohistoria de la teoria, es decir, como aquello que busca
evocar lo que se nos ha perdido (BLUMENBERG, 2000: 9), deman-
da de nuevos instrumentos de aproximacion.®® En este sentido, la
cuestion de la temporalidad tal como la plantea Latour en su ensayo
Nunca hemos sido modernos, en el epigrafe denominado E/ prin-
cipio del pasado, con idea de salvar la distancia con respecto a la
idea de tiempo (moderno), se define como /a interpretacién de este
transcurrir del tiempo (LATOUR, 1993: 105-106).*

Lo contemporaneo es el resultado del triunfo de lo sincrénico, ello se
dibuja bajo la apariencia de una multitemporalidad reducida por los
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38. Se reformula, entonces, el estudio
y la gestién del patrimonio, no solo
como conservacion y consagracion
de piezas con valores extraordinarios,
sino como participacién en los dilemas
cognitivos, éticos y sociopoliticos de la
interculturalidad. (GARCIA CANCLINI,
2010: 97)

39. W. Benjamin, Tesis de la Filosofia
de la Historia, en Angelus Novus. Ed-
hasa: Barcelona 1971. (Nota del autor
referenciado)

40. Desvelar la teoria, considerada
como algo oculto, a través de otras
lecturas entendidas como nuevos “en-
foques” generados a partir de una es-
pecie de “movimientos de la historia”.
(Ver la definicion de protohistoria de
Blumenberg en el glosario de términos
anexo a esta investigacion).

41. Tenemos que volver sobre nues-
tros pasos para poder desplegar un
espacio intelectual suficientemente
amplio como para colocar tanto las ta-
reas de purificacién como las tareas de
mediacién, es decir, las dos mitades
del mundo moderno. Pero ;cémo po-
demos volver sobre nuestros pasos?
¢No se caracteriza el mundo moderno
por la flecha del tiempo? ;No devora el
pasado? ;Acaso no rompe definitiva-
mente con él? ;Acaso la propia causa
de la postracion actual no deriva preci-
samente de una época “pos”-moderna
que inevitablemente habria sucedido
a la precedente, la cual sucedié a su
vez a las épocas premodernas en una
serie de convulsiones catastroficas?
¢Acaso no ha finalizado ya la historia?
(LATOUR, 1993: 104-105)
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(moderno)

intermediario / mediador

(no moderno)

mediadores
sociedad = = naturaleza

(Fuente: MGCG, 2010 a partir de las descripciones del libro de Nunca hemos sido modernos. LATOUR, 1993)

42. Nadie es capaz de categorizar en
un solo grupo coherente a los actores
que forman parte del “mismo tiempo”.
(...) Los posmodernos tienen razén en
cuanto a la dispersién, todo conjunto
contemporaneo es politemporal. (...)
El tiempo no es un marco general, sino
el resultado provisional de la relacion
entre los seres. (...) No, debemos
pasar de una temporalidad a otra ya
que, en si misma, la temporalidad no
tiene nada de temporal. Es un modo
de conectar elementos y clasificarlos.
Si cambiamos el principio de clasifica-
cién, obtendremos otra temporalidad a
partir de los mismos acontecimientos.
(...) Como decia la Clio de Péguy, y
como repite Michel Serres, “somos
permutadores y fermentadores del
tiempo” (Serres y Latour, 1992). Lo
que nos define es ese intercambio y no
el calendario o el flujo que los moder-
nos habian construido para nosotros.
(LATOUR, 1993: 113-116)

lenguajes de la sincronia a un tiempo comuin, a una conminiscen-
cia, y se caracteriza por la seleccion de esos tiempos multiples. Se
trata de romper el prejuicio que aporta la idea de marco temporal,
ya que lo temporal cargado de una cierta provisionalidad —desde
ese objetivo de lo comun-temporal: de lo sincrénico- puede seguir
modificAndose o transformandose a partir del juego de relaciones
gue establezcamos.*?

Lo monstruoso en el corte transversal de los actos (crimina-
les) modernos no puede ser reducido a un concepto cono-
cido ni limitado a un campo determinado: es obra de arte,
pero mucho mas que obra de arte; es gran politica, pero mu-
cho mas que gran politica; es técnica, pero mucho mas que
técnica; es enfermedad, pero mucho mas que enfermedad;
es crimen, pero mucho mas que crimen. Es proyecto, pero
mucho mas que proyecto. De ahi que los discursos de la
ciencia juridica, la estética, la ciencia politica, la tecnologia y
la patologia no puedan emplearse sino en condiciones para
caracterizar el mundo moderno, porque con estos lenguajes
pueden contabilizarse fenébmenos y protocolizarse estados
de cosas, pero no pueden expresarse lo monstruoso super-
fenoménico de la modernidad. (...) (SLOTERDIJK, 2011:
241)

O sea, que necesitamos de nuevos modelos de aproximacién a las
cosas, de dosis de transdisciplinariedad que completen las repre-
sentaciones y que permitan, incluso, que entren en juego cuestio-
nes inicialmente ajenas a lo que nos interesa, como /o monstruoso
superfenoménico de la modernidad.

El pasado, decia Proust, no sélo no es fugaz, es que no se
mueve de sitio.”® (VILAS MATAS, 2006)

Esta referencia a Proust nos sirve para definir el pasado como una
situacién de quietud e inestabilidad. El pasado es representado por
Vila Matas en su novela Paris no se acaba nunca, donde sugiere
una aproximacion a la realidad que no reconoce el origen ni el fin
sino el desarrollo, los procesos...: un tiempo en continuo hacerse
presente.
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Entonces, ;somos tradicionales? Eso tampoco. (...) No se
nace tradicional, se escoge ser tradicional mediante cons-
tantes innovaciones. La idea de una repeticion idéntica del
pasado, y la de una ruptura radical con cualquier pasado, son
dos resultados simétricos de una misma concepcion del tiem-
po. No podemos volver al pasado, a la tradicion, a la repeti-
cion, porque estos grandes dominios inmoéviles son la imagen
invertida de la Tierra que, hoy, ya no nos esta prometida:
el progreso, la revolucion permanente, la modernizacion, la
huida hacia delante.

¢Qué vamos a hacer si no podemos avanzar ni retroceder?
Desplazar nuestra atencion. Nunca hemos avanzado ni re-
trocedido, siempre hemos cribado activamente los elementos
que pertenecen a tiempos diferentes. Todavia podemos se-
leccionar. “Es esta seleccioén la que construye el tiempo, y no
el tiempo el que construye la seleccion”.

(...) ¢Coémo ir del mundo de los objetos o de los sujetos a
lo que yo he llamado los cuasi-objetos o los cuasi-sujetos?
¢;Como pasar de la naturaleza transcendental/inmanente a
una naturaleza igualmente real pero extraida del laboratorio
cientifico y después transformada en realidad exterior? (LA-
TOUR, 1993: 116-118)

La ambigiiedad impera de nuevo ante la busqueda de criterios, de
tal forma que ese desplazamiento -tan experimentado en el arte
contemporaneo- se configura como un dispositivo que opera con el
pasado en el presente. ¢ Aln somos capaces de seleccionar?. Esta
es la accién que describe nuestra tarea como arquitectos, que La-
tour define como de “mediacion” a diferencia de los intermediarios
gue caracterizaban la modernidad de Nunca hemos sido modernos.

Se nos define, pues, como intercambiadores de realidad y no como
meros transportadores de la misma, proponiendo vinculos con la
naturaleza y la sociedad a través de los cuales definir una habitabi-
lidad concreta y cambiante en los entornos donde se abre paso la
vida contemporanea.**

Estas interpretaciones, fruto de nuestro papel como mediadores y
no meros intermediarios, son fiel reflejo de lo que algunos autores
califican como asimetria. El propio Sloterdijk dedica un capitulo a
este asunto en su ensayo para una teoria filoséfica de la globali-
zacion, En el mundo interior del capital. Bajo el titulo Elogio de la
asimetria, describe esta dualidad o “juego de opuestos” a partir de
ese equilibrio que subyace en una relacién especular que trabaja
con realidades entre las que se producen relaciones. Algo parecido
a lo que Juan Navarro Baldeweg describe en su texto Movimiento
ante el ojo, movimiento del ojo, que utiliza para describir su trabajo
“asimétrico” / simétrico, mas bien especular, en el proyecto para el
Museo de Altamira cuando precisa construir un soporte teérico que
le permita sustentar la réplica de la cueva.

71

43. Entendiendo por ello, lo que acon-
tece en el pasaje que cierra su obra
monumental, cuando el Duque de
Guermantes se levanta de su asiento
en la fiesta e inicia unos titubeantes
pasos que Proust interpreta como los
de alguien que se movia sobre unos
altos zancos enterrados en el pasado.

44. (...) La naturaleza y la sociedad no
ofrecen claves firmes en los que poda-
mos enganchar nuestras interpretacio-
nes (que deberian ser asimétricas en
el sentido de Canguilhem o simétricas
en el sentido de Bloor), sino que son lo
que son, lo que hay que explicar.
Somos en efecto diferentes de los de-
mas, pero no debemos situar estas
diferencias donde la cuestion ahora
cerrada del relativismo las habia loca-
lizado. (...)

(...) ¢Por qué ya no somos capaces
de seguir los mil caminos que, con su
extrafia topologia, van de lo local a lo
global y vuelven a lo local?

Incluso una red larga sigue siendo lo-
cal en todo punto. (...) La cuestion del
mundo no moderno en el que sosten-
go que estamos entrando, sin jamas
haberlo abandonado verdaderamente.
(...)

(...) Ahora bien, “local” y “global” son
conceptos que se adaptan bien a las
superficies y a la geometria, pero muy
mal a las redes y a la topologia. (LA-
TOUR, 1993: 143-172).
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Movimiento ante el ojo, movimiento del ojo. Seccion del proyecto de Museo de Altamira. Juan Navarro Baldeweg, 1997.
(Fuente: EL CROQUIS N° 73)
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Nuestra visita inicial al laboratorio establecio la importan-
cia fundamental de la inscripcién grafica en la actividad del
laboratorio: se puede entender el trabajo del laboratorio en
términos de generacion continua de diversos documentos,
utilizados para transformar tipos de enunciados y aumentar
o disminuir su estatu de factividad. (LATOUR; WOOLGAR,
1995: 109)

La inscripcion grafica puede relacionarse con la estructura del indi-
ce identificado o descrito en un texto. La estructura de la investiga-
cion, en cualquier caso, se constituye como soporte necesario para
trazar hipotesis de trabajo y obtener resultados o, mejor, afirmacio-
nes alternativas que en conjunto permiten apuntar resultados. La
resolucién final no existe, tal y como no existe el fin de la historia.
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Baudrillard: La cultura esta en todas partes; de todas formas en este momento esta homologa-
da con la industria, la técnica. Es una técnica mental, una tecnologia mental que se adorna con
prestaciones arquitecténicas, con todos esos museos... Esta historia me habia interesado por
la fotografia... Justamente, cuando Barthes hablaba de la foto, evocaba ese “puctum” que hace
que una foto produzca un acontecimiento en la cabeza, en las mentalidades, y entonces es otra
cosa, una relacion singular. (...)

(...) Bien, ya Walter Benjamin hacia el analisis para el dominio de lo politico. En este sentido
asistimos a una estetizacion de todos los comportamientos y de todas las estructuras. Una
estetizaciéon que no es del orden de lo real; esto significa, por el contrario, que las cosas devie-
nen valor, que adquieren valor en lugar de ser un juego de formas que se oponen, lo cual es
ininteligible y a esto no se le puede dar un sentido ultimo: es un juego, una regla de juego, otra
cosa. En una estetizaciéon generalizada, las formas se extentan y se vuelven valor, en tal caso
valor estético o cultural, que es negociable al infinito y cada uno puede hallar su ganancia, pero
estamos en el orden del valor y su equivalencia, en el hundimiento total de las singularidades.
Creo que estamos en ese orden, al cual nada escapa, pero pienso, sin embargo, que las sin-
gularidades como tales pueden ejercerse bajo formas quizas a menudo monstruosas. Y, por
ejemplo, bajo forma de estos “monstruos” de los que hablas. A mi me interesaba la arquitectura
bajo el aspecto del monstruo, esos objetos asi catapultados en la ciudad, venidos de otra parte.
En cierta forma, yo aprecio ese caracter monstruoso. El primero fue el Beaubourg. Uno puede
hacer una descripcién cultural de él, ver al Beaubourg como la sintesis de esta “culturalizacion”
total y, en ese caso, estar perfectamente en contra. Lo que no quita que el objeto Beaubourg
sea un acontecimiento singular de nuestra historia, un monstruo, y esta bien, pues eso no de-
muestra nada. Es un monstruo y en ese sentido es una forma de singularidad.

Se ve bien que objetos como ésos, arquitecténicos u otros, escapan a su programacion, al
proyecto que se les habia dado... Esta metamorfosis puede venir de una intuicién singular per-
sonal o bien puede ser el resultado de un efecto de conjunto no deseado por nadie. Cualquiera
sea el objeto en cuestion (arquitecténico o no), abrira un agujero en ese culturalismo.

¢2Un acto heroico arquitecténico?

Nouvel: Uno puede preguntarse por qué no existe el equivalente de Duchamp en el mundo de
la arquitectura. No hay un equivalente porque no hay auto-arquitectura. No existe un arquitecto
que pueda hacer un gesto escandaloso, inmediato y aceptado. Algunos han tratado de enfren-
tarse a esos limites —ése fue el punto de partida de la posmodernidad. (...) (BAUDRILLARD;
NOUVEL, 2001: 35-38)
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1.1.4. Sobre la condicién mutada de los objetos hipermoder-
nos (y sus consecuencias para los bienes culturales)

Los objetos hipermodernos se definen a través de la definicién que
Flusser proporciona en 1999 como cosas in-formadas disponibles,
a diferencia de las cosas dispuestas pendientes de informar y que
tendrian que ver con el escenario ya disuelto de la naturaleza. Ante
esta consideracion del mundo y de los objetos que lo constituyen,
en la que nos interesa el papel que juegan los desechos como pro-
ducto de la sobreinformacién, no asumimos la posibilidad de la no-
cosa entendida como lo que representa al hecho de disponer infor-
maciones inconsumibles, “inolvidables”, porque estariamos ante el
reconocimiento de un “proceso lineal” de objetos intransformables
del cual estamos muy alejados, sobre todo en este campo de lo
patrimonial que queremos definir.

Junto a esta definicion de la cosa-objeto hay que situar el papel
desempefiado por los ready-mades de Duchamp, sobre el que
reflexionaremos cuando abordemos el capitulo del método, ya
gue incorpora la posibilidad del desplazamiento como mecanismo
operativo, introduciendo al mismo tiempo el papel de lo banal en
relacion a lo artistico. Trasladar este discurso duchampiano a la
arquitectura no es inmediato, sin embargo hay ejemplos que se
sitian en paralelo a estos procesos y que, sobre todo, asumen esa
cualidad hipermoderna de cosa in-formada que tiene, en este caso,
una traslacion directa a lo formal. Nos referimos al Beaubourg y
al papel que desempefia como museo-maquina capaz de ofrecer
actividades culturales en permanente reciclaje.

Baudrillard y Nouvel mantienen una discusién sobre este asunto en
un texto que, publicado bajo el titulo Los objetos singulares. Arqui-
tectura y filosofia, aborda la cuestion de los objetos hipermodernos
sobre un soporte tedrico actualizado y confrontado con lo arquitec-
ténico. Identifican en estos objetos la cuestion del valor, definida
como superacion de lo formal, como aquello que es necesario reco-
nocer, como aquello que “permanece” frente a la obsolescencia de
lo fisico. Sin que ello genere actitudes inmovilistas, todo lo contrario,
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45. El cubismo fue capaz de descubrir
el arte africano como un objeto de ple-
no derecho de la historia del arte por-
que se dedico, contra todo lo que lo
habia precedido en Occidente, a cons-
truir un “realismo especifico del espa-
cio” —y no un realismo de las cosas,
de los personajes o de las historias.
Este descubrimiento sélo podia efec-
tuarse segun la extrafia modalidad de
un anacronismo: no solamente porque
la mirada cubista no era en si “hist6-
rica”, sino también porque el descu-
brimiento del arte africano creaba
nuevamente una brecha decisiva en la
nocién misma de la historia del arte. El
anacronismo es un riesgo dialéctico,
pero este riesgo —esta activacion, este
rodeo, este artificio peligroso- vale la
pena: se trata ni mas ni menos de le-
vantar un obstaculo epistemolégico y
de abrir la historia a nuevos objetos, a
nuevos modelos de temporalidad.(...)
(DIDI-HUBERMAN, 2005: 250-251)
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El Beaubourg. Centro George Pompidou, Paris (Fuente: RHL, 2006)

valores que permanecen (en transformacién), como es el caso del
Pompidou. Permitiendo que “lo monstruoso”, desde el nuevo pa-
radigma de lo bello, pueda tener lugar. Sin olvidar el papel desem-
pefiado por la fotografia con la que se establecen comparaciones
con la cultura, estableciendo vinculos en relaciéon a su capacidad
sintética del acontecimiento.

La aproximacién hermenéutica como “lectura” de estos objetos es el
medio para asumir su condicién cambiante. Para ello es necesario
trasladar el discurso museoldgico/museogréfico construido en torno
a la historia del arte y que tiene que ver con lo que Eulalia Bosch
ha definido como el museo del visitante (1998). La incorporacion de
la mirada (fenomenolégica), de la percepcion como resultado de un
proceso linguistico, asi como del dialogo con el arte contempora-
neo, definen un escenario de trabajo en el que generar preguntas
como parte del resultado de la aproximacion a la obra.

Una nueva forma de entender la historia y el arte se hacen pre-
sentes para poder comprender cémo se produce la incorporacion
de estos nuevos objetos que entran en el juego. Para ello Didi-Hu-
berman (2005) propone retomar el discurso de Carl Einstein para
justificar esa nueva conceptualizacion que sitla a la dialéctica como
instrumento de intermediacion, a propésito del debate generado en
torno al papel del arte africano y su influencia en las vanguardias
de principios del siglo XX, en concreto en el cubismo, como con-
secuencia de su autoria anénima y de su falta de anclaje con una
cultura y lugar determinados. El resultado impulsa el uso del ana-
cronismo como instrumento de aproximacién (genealégico) capaz
de introducir los desplazamientos y rupturas necesarios que permi-
tan incorporar estas manifestaciones artisticas dentro del discurso
cultural del siglo.*®

(...) El anacronismo es un momento de antitesis, una clavi-
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Croquis desde la plaza situada junto al Centro George Pompidou, Paris. (Fuente:
RHL, 2006)

ja dialéctica. Permite comprometer algo nuevo mas alla de
esta tesis-aporia que representa, segun la visién de Carl
Einstein, el punto de vista etnografico y positivista. Ella no
manifiesta una estasis, una existencia fija sino el movimien-
to propio de una exigencia. ;Exigencia de qué? De un punto
de vista que podriamos llamar “sintético”, a condicion de no
entenderlo como la clausura auto-pacificadora de un saber
que cree haber llegado a sus fines. La sintesis, en ese mo-
vimiento, es una cosa incompleta, fragil, siempre en estado
de inquietud: es una sintesis-apertura. (DIDI-HUBERMAN,
2005)

En este contexto nos interesa, por lo tanto, lo que se transmite,
aquello que la museologia debe describir para ser representado a
través de lo que se ha denominado la museografia. Museologia y
museografia son disciplinas de la globalizacion, a veces cuestiona-
das en lo que a la necesidad interpretativa se refiere como parte de
la comprension del objeto que se contempla.

En este “juego expositivo” en el que insertamos lo patrimonial es
necesario reflejar lo ocurrido en Berlin desde la caida del muro,
una ciudad considerada por humerosos autores representativa de
lo ocurrido a lo largo de la historia del siglo XX (Sloterdijk, G2 Vaz-
quez, Augé, Torres Nadal, Hejduk, etc.).

Berlin, 1986. ;Existe algo que pueda ser llamado arquitec-
tura? La pregunta no es nueva. Ha existido desde siempre
incluso para él mismo que antes también ha sido arquitecto.
Lo que él ve alli en Berlin es la posibilidad de REPRESEN-
TARLA y evitar su deriva hacia una nueva produccién de
arquitectura, por distinta que ésta sea. Pero, ;por qué en
Berlin, por qué alli? Alli en Alemania, en Berlin, se produjo
uno de los VACIOS del mundo, y alli en Berlin vivié la His-

7
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Musealizacién del muro de Berlin. Fragmento del muro de Berlin musealizado frente al Memorial del muro de Berlin.
Gedenkstétte Berliner Mauer, www.berliner-mauer-gedenkstaette.de. (Fuente: MGCG, 2005)

toria uno de sus momentos mas dificiles. Es ese fangoso
momento de la historia el que J. Hedjuk trata de entender
del unico modo posible: convirtiéndolo en una representa-
cion del inalcanzable mundo que se vislumbra a través del
arte. Solo en Berlin, en esa zona que no guarda sino sélo
OLVIDO de la historia era posible volver a representar los
nombres de las cosas, y empezar a pensar en las nuevas
transferencias entre el proyecto politico y entre las deman-
das culturales y los deseos del arte. Solamente alli, junto
a ese vacio, era posible volver a pensar otras representa-
ciones de esa instalacion permanentemente inacabada que
es la ciudad de occidente y sélo alli entre los vacios de esa
instalacion podia esa eterna pregunta ser representada:
cexiste algo que pueda ser llamado arquitectura?

En Berlin, “el arte de hacer brotar la verdad”, de nuevo.
Y averiguar las leyes de ese brotar, religiosamente, re-
ligando, volviendo a unir palabras con palabras, recuerdos
con palabras, es el trabajo que se ha tomado John Hejduk.
(Torres Nadal en HEJDUK, 1993)

Su nueva realidad, definida en el ahora, se enmarca a partir de
una puesta en valor de los valores culturales reconocidos en las
diferentes escalas de lectura de lo urbano. Berlin es una ciudad en
permanente proceso de musealizacion sin que el riesgo de museifi-
cacion haya sido puesto de manifiesto de forma alarmante. La ciu-
dad parece demandar un ejercicio de rememoracion extrema que
trate de solventar la deuda contraida con la historia. Huellas, trazas,
heridas... materiales e inmateriales sirven de punto de arranque
de una lectura patrimonial de una ciudad-soporte del pasado y del
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Berlin: 1. Paneles expositivos serigrafiados en la isla de los museos 2. Explanada frente al Reichstag 3. Memorial al
holocausto. P. Eisenman 4. Reichstag 5. Huella del muro de Berlin 6. Postdammer Platz 7. Huella del vacio entre muros 8.
Interior de la Torre del holocausto, Museo Judio, Libeskind 9. Entrada al Museo Judio a través de edificio barroco existente.

(Fuente: MGCG, 2005)

futuro. Un fragmento de muro musealizado representa una de las
situaciones extremas en que algo que forma parte de un continuo
pasa a convertirse en objeto. Para ello el fragmento es recortado y
enmarcado, extraido de una realidad continua de la que ya no forma
parte pero de la que puede dar cuenta como parte de una compleji-
dad urbana practicamente irreconocible.

Se han realizado numerosos estudios que tratan de comprender
cdmo se representa una ciudad caracterizada por la destrucciény la
transformacion y convertida ahora en objeto de permanente reme-
moracion. La construccion de una ciudad que quiere dar cuenta del
pasado parte del reconocimiento del lugar complejo sobre el que ir
trazando proyectos de futuro, incorporando la conmemoracion de la
ausencia como instrumento.

En este caso la museologia y la museografia se utilizan como téc-
nicas que “desplazan”, en lugar de inmovilizar el punto de vista
en el que nos situamos. Montajes expositivos diferentes generan
aproximaciones diferentes de un mismo objeto. Proyectar vinculos
con el pasado en cada mirada genera conocimiento sobre el objeto,
proporcionando nuevas dinamicas de relacién en el que la tempo-
ralidad adquiere un valor determinante y en el que se supera el
rechazo al pasado propio de la modernidad.*®

Este juego de experiencias visuales vuelve a situar a la imagen,
entendida como proyeccion de la interpretacion, como instrumento
de trabajo que ha dominado a lo largo del siglo XX y que ha sabido
evolucionar para incorporar los acontecimientos que, de alguna ma-
nera, han ido matizando su configuracién. De esta forma el cubismo

46. (...) Como observaba Nietzsche
hace ya tiempo, los modernos pade-
cen la enfermedad del historicismo.
Quieren guardarlo todo, fecharlo todo,
porque piensan que han roto definiti-
vamente con su pasado. Cuantas mas
revoluciones acumulan, mas guardan;
cuanto mas capitalizan, mas exponen
en los museos. La destruccion mania-
ca se equilibra con una conservacion
igualmente maniaca. Los historiado-
res reconstituyen el pasado, detalle
a detalle, tanto mas cuidadosamente
cuando éste ha desaparecido para
siempre. Pero ;acaso estamos tan
alejados de nuestro pasado como
queremos creerlo? No, puesto que la
temporalidad moderna, no afecta de-
masiado el transcurso del tiempo. El
pasado permanece, pues, e incluso
retorna. Ahora bien, este retorno es in-
comprensible para los modernos. Por
eso lo tratan como si fuese el retorno
de lo reprimido. Lo ven como un ar-
caismo. (LATOUR, 1993: 106)
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se entiende como responsable de la ruptura a partir de la cual las
relaciones entre continuidad y discontinuidad, identidad y diferen-
cia, estan aqui invertidas —subvertidas- en relacion con los datos
naturalistas de la pintura tradicional. (DIDI-HUBERMAN, 2005: 267)
Este nuevo paradigma incorpora a la destruccién como parte de ese
proceso de transformacion en el que hacer uso de la imagen para
desvelar el conocimiento.
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1.1.5. Transferencias arte / patrimonio:
la imagen superviviente

Traslademos este enfoque a lo que podriamos denominar “la ciudad
patrimonial”. Miremos a la ciudad heredada, aquella ciudad enten-
dida como patrimonio en la que se hace imprescindible definir unos
valores, aquello que finalmente construird la esencia de lo que se
quiere conservar.*’ Valores cambiantes, reconstrucciones inacaba-
bles, patrimonializacién contra cultura, comunicacion contra partici-
pacién: una tarea abierta y participativa. EI concepto de ciudad pa-
trimonial ya ha sido referenciado por algunos autores a partir de una
revision critica de los términos ciudad histérica y conjunto histérico,
proponiendo sustituir la historia por conceptos como patrimonio y
cultura. (FERNANDEZ-BACA,1996)

En cualquier caso, los valores patrimoniales de la ciudad heredada
tienen que ver con el pasado y siempre se leen desde un presente
en continuo cambio. Cuando miramos la ciudad histérica tratamos
de ser capaces de percibir aquello que quiere contarnos, permitien-
do que la interpretacién sea la herramienta de comprensién que
nos permita situarnos alli donde vivimos, alcanzar una habitabilidad
capaz de conjugar las diferentes dimensiones temporales de un
proyecto vital. Una multiplicidad de précticas: desde la conserva-
cion mas ortodoxa hasta la destruccion, sin dejar de lado la transfor-
macién, y todo ello para permitir que la ciudad siga modificAndose,
porque ésta es una de las caracteristicas principales de su espacia-
lidad, de su habitabilidad libre, condicionada y creativa.*®

El pleno reconocimiento de la sociedad como sociedad del especta-
culo caracterizada por la cultura de masas y por lo que se ha deno-
minado la hipermodernidad ha colocado a lo patrimonial en primera
linea.*® No s6lo como una paradoja mas, de forma que la necesidad
de pasado es casi indudable, sino porque esa necesidad de pasado
se ha convertido en producto de consumo, transformando radical-
mente mas de lo que ha sido una larga lista de configuraciones
cambiantes. Cada vez parece mas correcta la posicion defendida
por |. de Sola-Morales en su Patrimonio o parque tematico donde
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47. Por supuesto la ciudad heredada
define un ambito mas amplio que el
tradicionalmente definido por la ciu-
dad histérica. La reflexién que aqui se
hace podria trasladarse a la periferia,
por ejemplo, dénde la metodologia de
trabajo igualmente incorporaria la de-
finicion de los valores a través de la
construccién del objeto.

48. Experiencias de los ultimos afios,
como la llevada a cabo por la Conse-
jeria de Vivienda y Ordenacion del Te-
rritorio de la Junta de Andalucia, han
situado el debate urbano y social en
los conjuntos histéricos incorporando
lo patrimonial como aglutinante. Para
ello, se han realizado seminarios y
conferencias en torno a la reflexién
sobre la ciudad construida:

- Foro Centros histéricos: El corazén

que late. Cérdoba, 2004.

- Foro Barrios: Nuevos centros urba-

nos. Sevilla, 2006.

- | Encuentro sobre Arquitectura, vi-

vienda y ciudad en Andalucia y Amé-

rica Latina: Hacia Cadiz 2012. Cadiz,

2006.

- Conferencia Internacional: La ciu-

dad viva. Sevilla, 2008.
49. Def. hipermodernidad. A saber:
una sociedad liberal, caracterizada
por el movimiento, la fluidez, la flexi-
bilidad, méas desligada que nunca de
los grandes principios estructurado-
res de la modernidad, que han tenido
que adaptarse al ritmo hipermoderno
para no desaparecer. (LIPOVETSKY;
CHARLES, 2006)
También llamada Sobremodernidad
por M. Augé. EL PAIS, sabado 23 de
junio de 2007.
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50. Sobre el tema ya ha escrito Roman
Fernandez-Baca Casares en multiples
ocasiones. Por ejemplo, ver Neutra 11.
Sevilla: Colegio Oficial de Arquitectos
de Sevilla (COAS), 2004.

Este reconocimiento se traduce in-
cluso en la formacién del arquitecto,
desde los nuevos planes de estudio
en los que se incorpora el patrimonio
como linea curricular, hasta los cursos
de posgrado o master, donde se cubre
la demanda sobre la necesidad de es-
pecializacion a la hora de intervenir en
el pasado.
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Se nos pone sobre aviso sobre el fen@meno que caracteriza a nues-
tra sociedad: la museificaciéon. (SOLA-MORALES, 2002: 196-205)

En este sentido, la museografia y la museologia se han converti-
do en disciplinas complementarias de la arquitectura, necesarias
para dar respuesta a los contenidos del museo, como contenedor
de objetos de valor, y a la ciudad-museo, estableciendo un nuevo
escenario divulgativo. Esta evolucion de los espacios expositivos a
diferentes escalas sintetiza lo que esta ocurriendo en el panorama
de la arquitectura contemporanea actual, de forma que los equi-
pos de arquitectos mas relevantes estan trabajando en este tipo de
edificios. La genealogia que se realiza para la definicién del obje-
to patrimonial se completa asi con la superposiciéon de la capa de
museos de los siglos XX y XXI que sintetizan lo ocurrido desde el
contenedor de objetos para ser contemplados hasta el contenedor
de actividades culturales para ser experimentadas.
¢Queda algo en nuestra época que no sea museificable,
restaurable o celebrable? La sociedad hipermoderna es
contemporanea del todo-patrimonio y del todo conmemora-
tivo. (LIPOVETSKY; CHARLES, 2006: 90)

Nos enfrentamos a una situacion en la que el riesgo de saturacion,
por sobreinformacién, demanda de nuevas respuestas ante una so-
ciedad que ademas requiere de nuevos mecanismos para el con-
sumo cultural. Ante este panorama, el patrimonio importa. De forma
gue esta situacion unida a la incorporacién de lo inmaterial como
material de proyecto incorpora el reconocimiento de lo virtual en la
arquitectura, asi como de la fenomenologia. Las nuevas lecturas
de lo urbano desde conceptos como el paisaje o la incorporacion
de la arquitectura al ambito de lo territorial hacen que intervenir el
patrimonio se haya convertido en la tarea diaria de cualquier arqui-
tecto.®

La difusion y la puesta en valor, y el uso, como premisas fundamen-
tales a la hora de intervenir en patrimonio demandan una nueva
forma de abordar el proyecto, siempre desde la arquitectura, que
ademas de incorporar lo transdisciplinar ofrezca un instrumento-so-
porte que sea operativo como transmisor de valores. Esto supone
incluso el reconocimiento de la necesidad de una figura de ges-
tion de lo patrimonial que asuma los cambios en el tiempo, que los
incorpore, actualizandose, generando una respuesta continua que
programay ejecuta toda las actuaciones necesarias para garantizar
la conservacion del objeto intervenido.

Cabe quiz& preguntarse si, ante estas actitudes que hablan de con-
servar la ciudad heredada, es posible que “lo nuevo” pueda surgir.
Para visualizar el debate compararemos dos imagenes que tienen
gue ver con la idea de musealizar la ciudad patrimonial:

- Enrique Santana es un pintor que trabaja desde el realismo super-
poniendo a esa figuracion otra consistente en una capa de irreali-
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Enrique Santana. Civic Opera Building 2001/2002. Oleo / CORAJOUD, MICHEL (2009) Ordenacién de los muelles de
Lienzo 127x183cm. Coleccion Mackenzie Consulting San la orilla izquierda del Garona (Burdeos, Francia). (Fuente:
Francisco (EEUU) (Fuente: Santana, 2004) Haut Relief. CORAJOUD, 2009)

dad que aporta una cierta atemporalidad a lo que se mira: la ciudad
de Chicago representada en fragmentos. Sus cuadros muestran a
una ciudad configurada por la presencia de grandes edificios, frag-
mentos de arquitecturas instaladas en un ambiente caracterizado
por materiales pétreos, luces y reflejos. Imadgenes que eliminan al
ciudadano para asi describir la ciudad a través de objetos que nece-
sitan ser contemplados. Necesitados de un espectador enganchado
a la contemplacion de las imagenes pictéricas. Si miramos ese Civic
Opera Building nos encontramos con un duro plano de ladrillo o
piedra roto por una hendidura —canal- por donde se cuela una luz
viva, casi lechosa, que se enfrenta a la horizontalidad del plano casi
negro del agua. La escala de ese muro denso domina todos los de-
talles del cuadro: los huecos de la galeria-muelle, las barandillas, el
Oculo. Todo parece aqui entregado a la presencia de la arquitectura.

- La ordenacion de la margen izquierda del rio Garonas!en Burdeos,
del paisajista francés Michel Corajoud,ademas de intervenir y pro-
poner un espacio resultado de una transformacion continuada a lo
largo del tiempo, construye una lamina de agua, especular, en la
gue el visitante puede incorporarse a la ciudad histérica musealiza-
da como mecanismo en permanente cambio. Las imagenes que se
construyen son infinitas, dependen de la capacidad de interaccion
del visitante, y sirven de punto de arranque, de inicio, de algo que
quiere comprenderse o formar parte de un orden superior.

Ciudadano que mira o ciudadano que es contemplado, también ciu-
dadano reflejado: la dictadura de la mirada moderna no ha hecho
sino avanzar hasta someter todo lo real a un dominio — panéptico-
ahora si, por la fuerza de la razén técnica totalizadora.

Lo nuevo puede surgir, por lo tanto, a partir de la lectura del entorno,
como proceso “ciclico” en el que los objetos in-formados volveran
a sumergirse en el escenario de la vida a la espera de ser “exca-
vados”.

51. CORAJOUD, Michel (2009) Or-
denacion de los muelles de la orilla
izquierda del Garona (Burdeos, Fran-
cia). En Boletin del Instituto Andaluz
del Patrimonio Histérico PH71, p.
83-95. Sevilla: IAPH. Consejeria de
Cultura. Junta de Andalucia, agosto
2009. www.iaph.es (on line)
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La crisis del sistema, bien representada por Sebald en su estudio
sobre Elias Canetti, reconoce que el sistema del poder no es sélo
un sistema de jerarquizacion sino también de contigliidad (SEBALD,
2005: 65). La propuesta describe el papel del poder en relacion al
saber que caracteriza a la sociedad del conocimiento en la que nos
hemos situado, apostando por la necesidad de comprender lo que
nos rodea no como paso previo a lo toma de decisiones sino como
actitud permanente. Esta capacidad de “lectura” ininterrumpida se
traslada desde la ciencia a lo cotidiano y cuando se convierte en re-
cepcion del conocimiento es cuando se sitla en el &mbito del poder.

Como pocos, Canetti reflexiono sobre los funestos procesos de
nuestro siglo, la ascension del fascismo, el hipertréfico desarro-
llo del aparato de poder, el asesinato de los judios y la escala
de la aniquilacién atébmica, y como pocos otros escritores llego
en el curso de su evolucion a la comprension de que las re-
presentaciones del fin no sirven de nada. Su ideal no es el del
profeta sino el del maestro, cuya felicidad constituye el hecho
de que, como se puede leer en las observaciones de Canetti
a las observaciones de Confucio, el aprendizaje nunca acaba.
Si el gobernante esta siempre en su lugar, el que aprende esta
siempre de viaje. “Aprender debe seguir siendo una aventura,
porque, si no, habra muerto al nacer. Lo que aprendas en este
instante dependeréa de encuentros casuales y asi, de encuentro
en encuentro, volvera a continuar, aprendizaje en las transfor-
maciones, aprendizaje en el placer.” Sin embargo, la actividad
central del que aprende no es escribir sino leer. “Leer hasta
que las pestarfias tiemblen de cansancio”. La sabiduria que el
que aprende reune, mientras el proceso de aprender no se in-
terrumpe, no es posesion, ni formacion, ni poder; sigue siendo
algo presistémico y es en el mejor de los casos una funcién del
estudio, de lo que se trata en primer lugar. Aprender le parece
a Canetti idéntico a la vida misma, tal como ésta debiera ser.
Con ello se situa en una larga tradicién judia, en la que la ambi-
cion del escritor no se basa en la obra por él creada sino en la
explicacion de la escritura. La forma literaria de la que se sirve
la iluminacion es también para Canetti lo caracteristico de la
digresioén, del comentario y del fragmento. Se mantiene fiel a los
objetos de la contemplacion sin devorarlos como el Cerdo los
libros en la casa de préstamo. Para Canetti hay una diferencia
decisiva entre el proceso de leer y la recepcion del saber, que
tiende al poder. La libertad le parece “liberar la libertad, una re-
nuncia al poder”, La actitud a que aqui se alude es la del sabio,
capaz de resistir las tentaciones del saber que lleva dentro de
si. “De dia en dia comprendes mas, pero te repugna sumar:
como si finalmente pudiera ser posible expresarlo todo en un
solo dia, en pocas frases pero definitivamente.” Esas pocas fra-
ses, dichas en su momento, serian para Canetti la respuesta
correcta a la coaccion del sistema, que se legan mutuamente,
de forma continuada, la demencia y el poder y el arte y la cien-
cia. (SEBALD, 2005: 69-70)
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Bienal de Arte
Contemporaneo
de Sevilla

-
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La ciudad de cristal (novela BIACS 2 (2006) / BIACS 3 (2008) (Fuente: Bienal Internacional de Arte Contemporaneo

grafica) (Fuente: AUSTER, de Sevilla)
2006a)

La disolucion disciplinar es obvia en los planteamientos de Canetti,
por lo que tienen que ver con la delimitacion del conocimiento y las
pérdidas que se generan durante estos procesos. Se trata ahora de
poner de manifiesto la complejidad de los procedimientos a los que
nos enfrentamos en los que se hace necesario construir una nueva
metodologia transversal que encuentra en lo patrimonial un ejemplo
sin precedentes.

Ante este panorama de crisis del sistema y de blsqueda de alterna-
tivas, la clave puede estar en que la ciudad histérica sepa dar cuen-
ta de sus transformaciones de forma que lo patrimonial se posicione
como la disciplina que lo absorbe todo, proporcionando mecanis-
mos de punto de arranque sobre la lectura de la ciudad, esta vez
definida como archivo del siglo XXI en el que se trata de generar
esas imagenes-luciérnagas entendidas casi como profecias de lo
gue esta por venir.5?

En la introduccion del libro Documentos para la Historia de la Res-
tauraciéon de Ascensién Hernandez, texto de obligada lectura para
aquellos que se inician en el campo de lo patrimonial, se plantean
como objetivos desarrollar las principales lineas de la Evolucion de
la Teoria e Historia de la Restauracion asi como describir el cam-
bio sufrido por el concepto objeto de esta disciplina —el patrimonio-.
(1999: 15)

En las notas de la introduccién se describe la necesidad de ampliar
el concepto de patrimonio, asimilandolo, como es evidente, al de
bien cultural, pero también al de obra de arte. Quiza algo tan obvio
para un historiador del arte no pasa desapercibido para un arquitec-
to que se dedica al patrimonio. Constatar la posible similitud entre
patrimonio y arte es una de las tareas asumidas por esta investi-
gacién, hipotesis de partida sobre la que discurre la metodologia
basada en un determinado (objeto) -¢ artistico?- de la temporalidad
contemporanea.

52. Se comprende entonces como una
experiencia interior, la mas “subjetiva’,
la mas “oscura” posible, la mas “no
sabia”, puede aparecer como un res-
plandor para otro desde el momento
en que aquélla encuentra la forma jus-
ta de su construccion, de su narracion,
de su transmision.

(...) No-saber o, mas exactamente, sa-
ber-luciérnaga... (DIDI-HUBERMAN,
2010: 15)
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Cartografia figurativa que representa las pérdidas de hombres del ejército francés durante la campafia de Rusia 1812-1813.
Paris, 1869: M. MINARD (Fuente: www.datavis.ca)

53. Asimismo, estamos reconociendo
una herramienta de conocimiento de
la realidad, la interpretacion de ima-
genes, que ha sido suficientemente
ensayada por los profesores (J.R. Mo-
reno / C. Guerra/ M. Pérez / C. Tapia)
en los trabajos de las asignaturas de
Teoria de la Arquitectura y Composi-
cion durante el Plan Estudios del 98 en
la ETSA de Sevilla.

Se trata de un ejercicio de traslacion
de la hermenéutica gadameriana des-
de los textos al mundo de la imagen.
Un ejemplo podria ser la tesis del Pro-
fesor Pérez (Implicaciones sobre la
situacién de la arquitectura en el mun-
do de la imagen, 2000) y, entre otros,
los articulos que publicé en la revista
del Departamento de Historia, Teoria
y Composicién Arquitecténicas sobre
el Museo de Arte Romano de Mérida
de Moneo o el Pabell6n solar de A+P
Smithson. En ambos ensayos se es-
bozaba una lectura interpretativa de la
arquitectura a través de la seleccion
de imagenes de ambas obras.

Como hemos apuntado antes —de manos de P. Sloterdijk- se trata
de reconocer que la historia del arte es una historia de la nada,
asumiendo las consecuencias de la existencia como sincronizacion
temporal a la que nos somete la modernidad. La pretendida dejacion
en manos de lo individual, de la recepcion de esta accién sistémica
y determinativa, es algo tan ignorado por lo mediético-institucional
como “divinamente” determinativo de nuestra existencia.
Una época distinta se inaugura asi en la historia del Patrimo-
nio, en la que tanto sus categorias, axiomaticas, procesualidad,
gestion e instrumentacion deberan ser re-visadas -¢desrestau-
radas?- como paso previo a un ultimo encaje —docil o alterna-
tivo- en la cultura del espectaculo. (MORENO PEREZ, 2008:
146)

Esta traslacién ha sido apuntada por algunos autores, muy pocos, a
lo largo de la historia del siglo XX como es el caso de Aby Warburg
(1866-1929), historiador del arte que a través de su discurso pro-
dujo una apertura de la disciplina capaz de representar la situacion
contemporanea. A través de Georges Didi-Huberman hemos asis-
tido a una relectura de Warburg en la que se nos exige invertir la
perspectiva: Releer a Warburg hoy exige invertir la perspectiva. Su
manera, tan particular y radical, de practicar la historia del arte, de
abrirla, ha tenido en mi opinién, el efecto de replantear las cuestio-
nes de la antropologia histérica —la que él hered6 sobre todo de Ja-
cob Burckhardt y de Hermann Usener- a partir de un punto de vista
de la eficacia simbdlica de las imagenes. (...) (DIDI-HUBERMAN,
2009: 34)

Para poder incluir aqui a Warburg es necesario aclarar por qué es
trasladable este discurso sobre las imagenes a la cuestién patri-
monial. En primer lugar ya se ha apuntado el punto de partida de
la tesis, en la que lo patrimonial s6lo puede entenderse si se mira
desde la evolucién de esos objetos artisticos singulares. Patrimonio
y arte, constituyen asi un tandem al que el lenguaje de las imagenes
dota de discurso.%?
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Etienne-Jules Marey, Movimientos de
chapoteos visualizados por pastillas
brillantes en suspensiéon en un liquido,
y corriente de agua que encuentra un
plano, 1892-1893. Cronofotografia
sobre placa fija. Paris, College de
France. (Fuente: DIDI-HUBERMAN,
2009: 108)

Miograma de una histérica: sacudida muscular durante el
estado de sonambulismo. De P. Richer, Etudes cliniques
sur le grande hystérie, Paris, 1885, p.642. (Fuente: DIDI-

HUBERMAN, 2009: 111)

Théodore Riviere. Loie Fuller en la dan-
za del lirio, 1896. Fotografia. (Fuente:
DIDI-HUBERMAN, 2009: 234)

Etienne-Jules  Marey.  Trayectoria
estereoscopica de un punto brillante
colocado a nivel de las vértebras
lumbares de un hombre que se
aleja del aparato fotogréfico, 1894.
Cronofotografia sobre placa fija. De

E.-J. Marey, Le Movement, Paris,
1894. (Fuente: DIDI-HUBERMAN,
2009: 109)
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Aby Warburg, Esquema de una
geografia personal, 1928. Dibujo a
lapiz. Londres, The Warburg Institute.
Foto: The Warburg Institute. (Fuente:
DIDI-HUBERMAN, 2009: 124)

Aby Warburg, Esquema dinamico de relaciones entre (til,
creencia, arte y conocimiento, 1899. Dibujo a tinta tomado
de los Gundlegende Bruchstiicke zu einer monistischen

Kunstpsychologie, 1l, p.59. Londres, Warburg Institute
Archive. Foto: The Warburg Institute. (Fuente: DIDI-
HUBERMAN, 2009: 223)

Georges Demeny. Caida elastica
sobre la punta de los pies, 1884. Di-
bujo sobre calco. De E.-J. Marey. Le
movement, Paris 1894, p.138 (con el
titulo de “Salto en profundidad con fle-
xion de las piernas para amortiguar la

caida”). (Fuente:
2009: 235)

DIDI-HUBERMAN,

Aby Warburg, linea de frente en los
combates francio-alemanes. Dibujo a
tinta tomado de los Notizblicher, 26
de octubre de 1914, p.67. Londres,
Warburg Institute Archive. Foto: The
Warburg Institute. (Fuente: DIDI-
HUBERMAN, 2009: 333)
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54. Las fotografias testimonian una
eleccion humana en una situacion
determinada. Una fotografia es el re-
sultado de la decisién del fotégrafo de
que merece la pena registrar que ese
acontecimiento o ese objeto se han
visto. Si todo lo que existe se fotogra-
fiara continuamente, las fotografias
carecerian de sentido. Las fotogra-
fias no celebran ni el acontecimiento
ni la facultad de la vision en si. Son
un mensaje acerca del acontecimiento
que registran. (...)

El verdadero contenido de una foto-
grafia es invisible, porque no se deriva
de una reaccién con la forma, sino con
el tiempo. (...) Lo que varia es la inten-
cién con la que se nos hace conscien-
tes de los polos de ausencia y presen-
cia. Entre estos dos polos es donde
la fotografia encuentra su significado
(el uso mas popular de la fotografia es
como un recuerdo de lo ausente).

Al mismo tiempo que registra lo que
se ha visto, una foto, por su propia na-
turaleza, se refiere siempre a lo que
no se ve. Aisla, preserva y presenta
un momento tomado de un continuo.
La fuerza de una pintura depende de
sus referencias internas. Su referencia
al mundo natural mas alla de los limi-
tes de la superficie pintada nunca es
directa; opera siempre con equivalen-
tes. (BERGER, 2006)
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Lo revolucionario de Warburg, ademas de reconocer en el mundo
de la imagen la representatividad de lo complejo y de lo que signifi-
ca el tiempo, es anteponerse a la ruptura o disolucion disciplinar a la
gue ahora estamos asistiendo. Estamos ante un investigador cuyo
propio proyecto, la “ciencia sin nombre”, no podia adecuarse a las
compartimentaciones disciplinares y otras disposiciones académi-
cas. (DIDI-HUBERMAN, 2009: 34)

No se trata Gnicamente de anteponernos al debate interdisciplinar
contemporaneo sino que se hace hincapié en la idea de “tiempo
complejo” asociada a la representatividad de la imagen. Si Berger®*
ya apuntaba a la imagen como instante dentro de un proceso que
es continuo, es decir, definir la imagen como la abstraccion y la si-
mulacién, algo irreal, ahora se trata de identificar la imagen con la
idea de “tiempo complejo” como el mecanismo que permite hablar
de un tiempo que siempre es dinAmico, demandando de la apertura
de las fronteras espaciales establecidas y del reconocimiento de la
historicidad como instrumento de comprensién de la temporalidad
gue caracteriza a los objetos contemporaneos (que forman parte de
la complejo).

Seria correcto, pero incompleto, entender este llamado
como una exigencia de “interdisciplinariedad”, o como la
ampliacion filosofica de un punto de vista sobre la ima-
gen, mas alla de los problemas factuales y estilisticos que
plantea la historia del arte tradicional. (...) Pero hay mas:
la exigencia warburgiana en cuanto a la historia del arte
tiene que ver con una posicion muy precisa sobre cada
uno de los términos, “arte” e “historia”.

Pienso que Warburg se sentia insatisfecho de la territo-
rializacion del saber sobre las imagenes porque estaba
seguro de al menos dos cosas. En primer lugar, que no
nos encontramos ante la imagen como ante una cosa cu-
yas fronteras exactas podamos trazar. Es evidente que el
conjunto de las coordenadas positivas —autor, fecha, téc-
nica, iconografia...- no basta. Una imagen, cada imagen,
es el resultado de movimientos que provisionalmente han
sedimentado o cristalizado en ella. Estos movimientos la
atraviesan de parte a parte y cada uno de ellos tiene una
trayectoria —historica, antropologica, psicologica- que vie-
ne de lejos y que continua mas alla de ella. Tales movi-
mientos nos obligan a pensar la imagen como un momen-
to energético o dinamico, por mas especifica que sea su
estructura.

Ahora bien, esto comporta una consecuencia fundamen-
tal para la historia del arte, una consecuencia que War-
burg enunciaba con las siguientes palabras inmediata-
mente después de su “apelaciéon”: nos encontramos ante
la imagen como ante un tiempo complejo, el tiempo provi-
sionalmente configurado, dinamico, de esos movimientos
mismos. La consecuencia —o las implicaciones- de una
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“ampliacién metoédica de las fronteras” no es otra que una
desterritorializacion de la imagen y el tiempo que expresa
su historicidad. (DIDI-HUBERMAN, 2009: 34-35)

Este tipo de afirmaciones pueden ser trasladadas directamente al
pensamiento de la complejidad cuyos inicios se han situado en la
genealogia propuesta a principios de los afios 80 aunque, como ha
propuesto Morin, hay que buscarla entre la década de los 50-70. En
este panorama es en el que lo patrimonial se sitia como elemento
complejo por naturaleza, en el que confluyen cuestiones espaciales
y temporales suficientemente sedimentadas como para requerir de
un ejercicio de lectura dificil en el que contar con herramientas de
apoyo.

La identificacién de lo patrimonial con el mundo de la imagen es
posible en cuanto que constituye un momento, un instante que re-
presenta esa quietud posible en el movimiento a la que Sloterdijk
nos hacia referencia cuando hablabamos de trabajar con ese pasa-
do que esta pasando. En lo patrimonial, en numerosas ocasiones,
tenemos que mirar por partes, realizar ejercicios de fragmentacion
del objeto complejo para ser capaces de desvelar las capas cons-
titutivas del mismo. Algo parecido a la definicion de imagen como
objeto de un tiempo complejo que proporciona Warburg y que tiene
gue ver con la consideracion de la misma como indice.

En el Capitulo Il del libro de Didi-Huberman sobre Aby Warburg,
La imagen-pathos (lineas de fractura y férmulas de intensidad), se
aborda la descripcién de herramientas de visualizacion de “lo hist6-
rico” que tienen que ver con esa representacién del tiempo a través
de las intensidades. Para ello se recurre a la historia de lo que se
ha denominado cronofotografia, atendiendo a la obra de Etienne-
Jules Marey El Método grafico aparecida en 1878, en un ejercicio
denominado Sismografia de los tiempos movedizos, donde el papel
del historiador se identifica con una especie de acercamiento a este
uso de la fotografia como mecanismo de aproximacién a lo que
Warburg ha denominado la “vida en movimiento”.

Didi-Huberman define a la cronofotografia como una especie de es-
critura o ‘inscripcion del tiempo”, algo que concuerda con la lectura
de lo que nunca fue escrito de Cuesta Abad en su trabajo sobre
la Historia en Walter Benjamin. E/ historiador-sismégrafo no es el
simple descriptor de los movimientos visibles que tienen lugar aqui
y alla, sino, sobre todo, el inscriptor y transmisor de los movimientos
invisibles que sobreviven, que se traman sobre nuestro suelo, que
se cruzan, que esperan el momento —inesperado para nosotros- de
manifestarse repentinamente. (DIDI-HUBERMAN, 2009: 112)

La busqueda de ejemplos de esta idea en el arte contemporaneo
nos remite a obras como las de la artista Mary Kelly (EEUU 1941).
Post-Partum Document (1973-1979) es una obra autobiografica
basada en el “distanciamiento” paulatino que se produce entre la
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55. Seria correcto, pero incompleto,
entender (...) y que la propia Kelly
reconocié como caracteristica funda-
mental de su trabajo: “La mayor parte
de mi trabajo, incluyendo Post-Partum
Document, comienza con estudios fo-
tograficos. Me desplacé de la fotogra-
fia hacia otro tipo de documentacion,
del icono al indice”. (GUASCH, 2009:
44)

56. Para Kelly el arte es un texto que
puede y debe ser leido. Esta en ma-
nos del espectador (en su mirada, en
las practicas de observacion, en el
placer visual) decidir cual de las di-
versas formas de lectura debe activar
(desciframiento, decodificacién, inter-
pretacioén). La nocién de lectura posee
gran importancia, al igual que el acto
de visualizacién del texto. Esto supo-
ne un nuevo ejemplo de cémo las es-
trategias conceptuales “siguen vivas”
incorporando la memoria gracias a la
nocién de archivo (GUASCH, 2009:
45)
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1. Mary Kelly con su hijo, 1975. Foto: Ray Barrie 2. Mary Kelly, Post-Partum
Document, Documentacién Il, 1975 3. Mary Kelly, Post-Partum Document,
Documentacion I, 1974 4. Mary Kelly, Post-Partum Document, Documentacion
VI, 1978 5. Mary Kelly, Post-Partum Document, Documentacion Il, 1975 6. Mary
Kelly, Post-Partum Document, Documentacion IV, 1976 (Fuente: GUASCH, 2009)

autora y su hijo después del nacimiento, y que tienen que ver con
procesos de construccion de la sexualidad, la autorrepresentacion
y el lenguaje del nifio (GUASCH, 2009: 44). Un “informe” sobre la
relaciéon entre la madre y su propio hijo desde el nacimiento del
nifio hasta el momento en el que accede al mundo del lenguaje y la
representacion, identificado con el instante en el que es capaz de
escribir su nombre por si solo.

Este tipo de experimentaciones parten del uso de la fotografia y
de la imagen como instrumento a partir del cual generar visualiza-
ciones de procesos de la cotidianeidad que no suelen explicitar-
se. Para ello se reivindica el papel del indice como mecanismo de
conceptualizacion de un proceso que ahora se traslada al ambito
patrimonial donde las imagenes y los objetos estan y lo que tienen
que esbhozarse son los significados.*

Lo que reivindica la artista es el papel del arte como texto, algo im-
plicito en la arquitectura y en lo patrimonial. Asimismo se destaca el
papel del espectador y la importancia de definir formas de lectura,
en funcién de las cuales generaremos resultados diferentes.%®

En este sentido, Zalamea identifica fenomenologia con la triada
imagenes/invencidn/conocimiento para dar cuenta asi de la poten-
cia de esta perspectiva contemporanea (ZALAMEA, 2008: 67)

José Luis Brea compara a la memoria con un acto de consigna,
como si se tratara de un proceso de “patrimonializaciéon” por lo que
implica en relacion a la idea de preservacion. Lo que nos interesa es
la consideracion de la memoria como acto de extraccién, como un
poner en afuera, en exterioridad, un suceso de su curso.

Desde ese afuera —del curso del tiempo, de los viajes mis-
mos de la luz que hacen brotar imagenes de cada objeto a
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cada segundo- la imagen es fuerza de archivo que retiene
lo capturado para que, fuera de su tiempo propio, pueda de
nuevo recuperarse, venir de nuevo a ocurrir. Para que, en
realidad, en todo momento persista ocurriendo, suspendido
en el tiempo estatizado de la representacion. {(...)

Desde ese tiempo interrumpido y por estar en él, la imagen
se carga de impulso mnemonico, se hace memoria, fuera de
reposicion, entra en la I6gica conmemorativa del monumen-
to. Actuando como “memoria del ser” —como la mnemotec-
nia de la belleza definia Baudelaire el arte-, la imagen oficia
entonces de disco duro del mundo (...)

El mundo de la imagen-materia es siempre un mundo en
diferido. (BREA, 2010: 13)

Gérard Wajcman en su libro E/ objeto del siglo aborda la cuestion
representativa a través de un arte conceptual, contemporaneo, que
se dedica a representar la ausencia. Este juego entre objetos, que
busca definir al objeto del siglo y que nos sirve de punto de arran-
gue de lo que va a ocurrir en el siglo XXI, parte de una premisa en
la que las ruinas entendidas como objefo de la memoria / objeto
del tiempo de la memoria / objeto del tiempo del arte de la memoria
constituyen lo que se ha denominado “Monumento de los Tiempos
Presentes”, ofreciéndonos una nueva definicién para el patrimonio.

Este punto de arranque parte de la necesidad de contraponer el arte
del siglo y el objeto del siglo, porque son los objetos artisticos con-
temporaneos los que se definen como objetos pensantes. De esta
forma analiza dos obras claves del arte del siglo XX, Cuadrado ne-
gro sobre fondo blanco de Malevitch (1915) y la Rueda de bicicleta
de Duchamp (1913), entendidas, en el sentido estricto de todos sus
sentidos, objetos-de-pensamiento, arrojados al mundo para “mos-
trar” el mundo.

En la busqueda de ejemplificaciones contemporaneas se describen
tres ejemplos de Jochen Gerz de monumentos de caracter conme-
morativo que trabajan con la ausencia, en concreto con la invisibili-
dad como recurso:

- Monumento contra el fascismo, Hamburgo, 1986

- 2146 piedras- Monumento contra el racismo en Sarrebruck, 1993
- Monumento vivo de Bron, 1996

Una traslacion de este discurso al &mbito més local de Andalucia
nos lleva a incluir una referencia sobre el trabajo del artista sevilla-
no Pedro G. Romero y su “ARCHIVO FX”, también llamado archivo
de “efectos especiales” en el que desde 1999 se dedica a recopi-
lar imadgenes (como representaciones del pasado) para construir
un fondo documental (en construccioén) sobre la iconoclastia®® en el
marco de la politica anticlerical de Espafia. (GUASCH, 2011: 244)

Se trata de construir un registro de lo que se ha perdido, sin buscar
gue sea accesible. Se pone de manifiesto el valor de la destruc-
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Puerto de Bolonia, Tarifa, Cadiz.
Transformacion epidérmica y trasla-
cion de objetos implicados en este
lugar de la ensenada de Bolonia ca-
racterizado por el paso del tiempo.
(Fuente: MGCG, 2006 y 2010)

57.J. Gerz (Alemania, 1940) es un ar-
tista incluido en la categoria de aqué-
llos que se dedican a trabajar con la
memoria. En concreto se le conoce por
su experimentacion con los denomina-
dos “Monumentos de la invisibilidad”
o invisibles, ya que en la mayoria de
los caso se trata de intervenciones y
experimentaciones que no se ve pero
gue estan y, sobre todo, que transmi-
ten un mensaje.

58. iconoclasta (Del gr.ei’ovolAdoTn(]

rompedor de imagenes)
1. adj. Se dice del hereje del siglo
VIl que negaba el culto debido a las
sagradas imagenes, las destruia y
perseguia a quienes las veneraban.
2. adj. Se dice de quien niega y re-
chaza la merecida autoridad de
maestros, normas y modelos.

(Fuente: www.rae.es)
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59. Estas notas corresponden al ci-
clo de conferencias que, bajo el titulo
Nuevos patrimonios, tuvo lugar en el
IAPH en abril de 2009, reuniendo a un
grupo interdisciplinar de profesionales
de la cultura contemporanea entre los
gue se encontraba Pedro G. Romero
ofreciendo una controvertida, pero
novedosa, visién de lo patrimonial de
caracter proyectual.

1. Mayo de 2007
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cion, sus efectos positivos, situandonos en un escenario ajeno a
los habituales de la cultura de masas. Surgen aqui las referencias
a los patrimonios indeseados: campos de concentracion, carceles,
campos de batallas historicas, favelas, etc. Patrimonios disonantes
0 patrimonios incobmodos pero, en definitiva, patrimonios. Lo que le
interesa a Pedro G. Romero es la banalizacion del patrimonio y la
incorporacion de la memoria a través de la accién.5®

b i A

Pedro G. Romero

iLa Setmana Tragica

Pedro G. Romero. Archivo F.X. Entrada. Pedro G. Romero. Pedro G. Romero. Archivo F.X.: La semana tragica, 2002.
Portada del Boletin numero 1. Documento y materiales, Entradas: Peter Eisenman; Hans Haacke; Helio Oiticica.
Salbnica, 2007. (Cortesia Archivo F.X.) (GUASCH, 2011: De la edicién de la Semana Tragica (Portadas y mapas de

261)

publicacién), 2001, 100 postales ,manuscritas, 15x10 cm.
c.u. (Fotografias cedidas por el Centro de Arte de Santa
Mbénica, Barcelona. (Cortesia Archivo F.X.) (GUASCH, 2011:
259)
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Pedro G. Romero. Archivo F.X.: La ciudad vacia. Comunidad. Vistas del montaje y exposiciéon en la Fundacién Antoni Tapies,
Barcelona, 2006. (Fotografias cedidas por FAT, Barcelona. Cortesia Archivo F.X.) (GUASCH, 2011: 260)
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1.2 Integrantes y participantes en el juego de la dial6gica temporal
|

1.2.1. Disciplinariedad: pluri-, multi-, inter-, trans-

Ante este panorama, también se ha producido la evolucién de lo
disciplinar (pluri-, multi-, inter-, trans-) que, en el campo de lo pa-
trimonial, ha estado caracterizada por las relaciones que la arqui-
tectura ha ido estableciendo con otras disciplinas y su permanente
reivindicacién, o demanda de mayor presencia, en el juego de la
intervencién, en el que, hasta la fecha, sigue dirigiendo la ejecucién
de los procesos. Es necesario reconocer el papel desempefiado por
la historia a principios de siglo y la relevancia que ha ido adquirien-
do la arqueologia, el auge del método cientifico a partir del periodo
de entreguerras, para pasar a una situacion mas democratica du-
rante los afios 90 en la que se fueron incorporando gran nimero
de profesionales. Finalmente, el posicionamiento de la arquitectura
desembocard en una doble tarea en el debate, en el que podra
estar formando parte del equipo como una aportacibn mas, o rei-
vindicando un papel mas sistémico, como patrimonialista, en el que
empiezan a tener cabida otras profesiones habida cuenta, ademas,
de que la arquitectura no siempre ha sido capaz de estar a la altura
en estas situaciones.

El campo de lo patrimonial ha estado moviéndose a lo largo del
siglo XX modificando sus estructuras internas representadas a partir
de la contraposicién entre la arqueologia y la arquitectura, como
acciones referidas a la duplicidad constitutiva de lo patrimonial, la
reconstruccion y la ahorificacién.®

Frente a esto, la evolucién disciplinar nos sitia en un modelo de
pensamiento contemporaneo en el que tiene cabida cualquier
disciplina que tenga algo que aportar al discurso. Estamos ante una
realidad en la que poco van a cambiar los objetos patrimoniales y sin
embargo si pueden hacerlo las I6gicas patrimoniales; los discursos
transversales que se produzcan entre ellos. Planteariamos asi
una intertextualidad propia de lo patrimonial o, incluso, una
patrimonialidad comparada, capaz como en lo literario de superar el
patrén colonizador.%!

60. Esta  confrontacién entre
arqueologia y arquitectura desembocé
en la generaciébn de una nueva
disciplina denominada arqueologia
de la arquitectura, que se ha ido
consolidando en los dltimos afios como
consecuencia del rigor metodolégico
desarrollado en los proyectos de
investigacion en los que habitualmente
se llevan cabo estas investigaciones.

61. Este nuevo escenario disciplinar
que caracteriza a lo que se ha
denominado en el campo de la ciencia
“modo de investigacién 2" ya habia
sido ensayado en los afios 60-70 en
otras areas de conocimiento como la
genética o la informatica.
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62. (...) Sin esta no contemporaneidad
a si del presente vivo, sin aquello que
secretamente lo desajusta, sin esa
responsabilidad ni ese respeto por la
justicia para aquellos que no estan
ahi, aquellos que no estan ya o no
estan todavia presentes y vivos, ¢qué
sentido tendria plantear la pregunta
“¢cdonde?”, “¢doénde mafiana?”
(whither?).

Esta pregunta llega, sillega, y pone en
cuestion lo que vendra en el por-venir.
Estando vuelta hacia el porvenir, yendo
hacia él, también viene de él, proviene
del porvenir. Debe, pues, exceder a
toda presencia como presencia a si. Al
menos debe hacer que esta presencia
solo sea posible a partir del movimiento
de cierto desquiciamiento, disyuncion
o desproporcién: en la inadecuacién a
si. Ahora bien, si esta pregunta, desde
el momento en que viene a nosotros,
no puede venir sino ciertamente desde
el porvenir (whither?, ;adénde iremos
mafiana?, ;adénde va, por ejemplo el
marxismo?, ;adénde vamos nosotros
con él?), lo que se encuentra delante
de ella debe también precederla como
origen suyo: antes de ella. Incluso
si el porvenir es su procedencia,
debe ser, como toda procedencia,
absoluta e irreversiblemente pasado.
“Experiencia” del pasado como por
venir, ambos absolutamente absolutos,
mas alla de toda modificacion de
cualquier presente. Si la posibilidad
de la pregunta es posible, si debe
ser tomada en serio la posibilidad de
esta pregunta, que quiza no es ya una
pregunta, y que nosotros llamamos
aqui la justicia, aquélla debe llevar
mas alla de la vida presente, de la
vida como mi vida o nuestra vida.
En general. Pues mafana sucedera,
para el “mi vida” o el “nuestra vida”,
la de los otros, lo mismo que, ayer,
sucedi6 para otros: mas alla, pues, del
presente vivo en general. (DERRIDA,
2003: 13-14)
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. . turismo
antropologia
salud

. . geografia .
andlisis cientificos . . .

historia I comunicacién
biclogia . .

arguitectura

arqueologia / arquitectura .

arqueslogia

Modelo de pensamiento
del siglo XX en relacion a
lo patrimonial.

(Fuente: MGCG, 2011)

Modelo de pensamiento contemporaneo en relacion
a lo patrimonial.

Patrimonio siglo XXI: patrimonialistas produciendo
discursos genéricos, no especificos.

(Fuente: MGCG, 2011)

La arquitectura debe ajustar su perfil profesional ante este nuevo
escenario en el que deben tener cabida todos los agentes del
conocimiento y en el que el arquitecto podria asumir un papel de
mediador, siendo capaz de sustituir su pretendido protagonismo
propositivo por una actitud de atencion y encuadre. Se trata de
poner de manifiesto la dificultad que tiene cualquier ejercicio de
aproximacioén a este territorio complejo, en el que desvelar estratos
materiales e inmateriales es condicién imprescindible para trazar
interpretaciones que posibiliten una accién propositiva para la
“ahorificacion” de ese pasado.

Este proceso se sostiene a partir de la tesis de la filosofia de la historia
benjaminiana que, a través de la relectura realizada por Derrida a
propdsito de una revision de los Espectros de Marx, incorpora la
mirada deconstructiva para describir la imposibilidad o la posibilidad
de tener certeza sobre la construccion de algo que esta por venir.
¢Es posible afirmar que la “experiencia” del pasado es por venir?
En este juego temporal en el que el origen esta delante de nosotros,
es necesario trazar un bucle capaz de enlazar con los diferentes
momentos que entran en juego, con toda la dificultad que pueda
tener el proceso. Derrida identifica este ejercicio sobre “la herencia”
como justicia del pasado, describiendo un nuevo posicionamiento
para estas relaciones pasado-presente.®? Otros autores, afaden
a la justicia del pasado la experiencia del dolor como parte de la
“historia cultural” de la humanidad. (MOSCOSO, 2011)

A la experiencia estética y a la fenomenologia le debemos gran
parte de esta forma de hacer historia a la que se incorpora esa
doble mirada presente en toda la tesis, que describe, por una
parte, el posicionamiento subjetivo de lo individual para, por otra,
incorporar lo colectivo o “lo ajeno”. Lo que nos interesa en este caso
es la lectura que se hace de la imagen como instrumento para el
historiador cultural, en la que se reconoce que las imagenes no son
transparentes y que en consecuencia, no pueden ser interpretadas
como nuevas representaciones de estados de cosas o de estados
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de animo. (...) Por el contrario, esas expresiones o materializaciones
deben ser interpretadas como indicios de elementos valorativos,
emocionales o intelectuales. (2011: 16)

De repente la accion patrimonial se convierte en una respuesta ante
lavida, a partir de la cual la sociedad contemporanea necesita de una
recepcion cultural interesada. Ante las reivindicaciones de la cultura
de masas, la arquitectura puede actuar como mediadora frente a
lo que denominamos “archivos o configuraciones patrimoniales”:
estamos ante un ejercicio de transferencia de conocimiento a las
practicas vitales de esa sociedad. A partir de aqui, las instituciones
publicas deben dar respuestas a las demandas que la sociedad hace
y a la necesaria constituciéon de un soporte transversal. EI campo
de lo patrimonial esta situado en una posicién de ventaja, en este
sentido la evolucion de los disciplinar, pluri-, inter-, multi-, trans-,
no esta resuelta pero nos ofrece mecanismos de aproximacion y
transformacion hacia los nuevos requerimientos de la sociedad del
conocimiento.

El presente se caracteriza por una nueva definicién de lo patrimo-
nial donde tiene cabida todo el conocimiento como mecanismo de
trasvase. Un campo, el de lo patrimonial, que a partir del debate
inicial en que se reconoce el papel de la historia, incorpora prime-
ro a las disciplinas tradicionalmente asociadas: restauracion, fisica,
guimica, biologia, geologia, antropologia, geografia, paleobiologia,
etc., para llegar finalmente a una disolucién de limites que pueda
dar cabida a todo aquello que pueda aportar frente a la necesidad
de generar respuestas a las demandas sociales: comunicacién, me-
dicina, ingenieria, educacion, medio ambiente, turismo, etc. Estruc-
turas del conocimiento aparentemente ajenas a lo patrimonial pero
gue empiezan a establecer relaciones y puntos de contacto.

La lectura sistémica de este gran entramado que representa a lo
patrimonial queda en manos de los patrimonialistas que tienen la
responsabilidad de producir discursos genéricos, no especificos.
Por lo tanto el perfil de los patrimonialistas puede venir de cualquier
profesion siempre y cuando sean capaces de superar su propia dis-
ciplina. Se trata de ver totalidades, frente a fragmentos construidos
a partir de miradas parciales.%?

La interdisciplinariedad, a propdsito de “una protohistoria de la teo-
ria” se identifica en La risa de la muchacha tracia como una posi-
cion excéntrica en la que aquellos espectadores que estan situados
fuera de la escena la consideran como objeto de discusién (BLU-
MENBERG, 2000: 210). Por lo tanto estamos ante lo que hemos
denominado el uso del “desplazamiento”, desplazamiento en todos
los sentidos y como herramienta deconstructiva.® Un “saber en mo-
vimiento” en el que incorporar diferentes vocabularios, un espacio
de pensamiento que nos permite aceptar el paso de la historia del
arte a una ciencia de la cultura.®®
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63. Los estudios de casos incluidos
en la tesis se afrontan desde el reco-
nocimiento de este segundo modelo,
gue representa a la axiomatica de la
investigacion, y pretender arrojar luz
sobre la constitucion de esta nueva
situacion reconocida como parte de la
contemporaneidad en la que estamos
inmersos.

64. Para responder a esta insatisfac-
cién, Warburg puso en practica un
constante desplazamiento: desplaza-
miento en el pensamiento, en los pun-
tos de vista filoséficos, en el campo
del saber, en los periodos historicos,
en las jerarquias culturales, en los
lugares geogréficos. (...) Pero, sobre
todo, su desplazamiento a través de la
historia del arte, en sus bordes y mas
alla, creara en la disciplina misma un
violento proceso critico, una crisis y
una verdadera deconstruccion de las
fronteras disciplinares. (DIDI-HUBER-
MAN, 2009: 32)

65. Mas que un saber en formacion era
un saber en movimiento el que poco a
poco se constituia a través del juego
—erratico en apariencia- de todos los
desplazamientos metodolodgicos. (...)

El deslizamiento de vocabulario es
significativo: se pasa de una historia
del arte (Kunstgeschichte) a una cien-
cia de la cultura (Kulturwissenschaft)
que, al mismo tiempo, abre el campo
de los objetos y estrecha el enunciado
de los problemas fundamentales. (...)
“espacio de pensamiento” (...)

Pero este espacio era todavia la wor-
king library de una “ciencia sin nom-
bre”: biblioteca de trabajo, por tanto,
pero también biblioteca en trabajo.
(DIDI-HUBERMAN, 2009: 33-43)
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66. Quiza el cambio social-econémico
de los JUltimos afios (2007-2012)
empiece a mostrar sus consecuencias
en lo cultural y, sobre todo en el uso
(cultural) de los espacios publicos
del siglo XXI cargados de dosis de
temporalidad.
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Artes de pesca en el puerto de Essaouira, Marruecos. (Fuente: MGCG, 2001)

Se trata de aportar una visién disciplinar de lo patrimonial que sirve
de llamada de atencion para cuestionar la necesidad del cambio de
actitud ante lo que esta por venir, asi como la bisqueda de meca-
nismos de actualizacién que proporcionen esa cualidad en el acto
de heredar a favor de la cantidad. No podemos conformarnos con
continuar escribiendo lo recibido.

Si lo patrimonial forma parte de esta realidad en la que los que
estan por venir forman parte de una cultura globalizadora caracte-
rizada por la inmediatez, la individualidad, etc; y otros parametros
aparentemente contradictorios con lo que hasta ahora ha significa-
do a lo patrimonial: superposicion de estratos del tiempo (pasado),
colectividad..., debemos empezar a plantear la necesidad de in-
corporar nuevas formas de consumo cultural, ya que hasta ahora
Unicamente el turismo cultural se ha mostrado como indicador que
muestra cOmo esta puesta en valor de aquello que queremos trans-
mitir a generaciones futuras ha funcionado.%®
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La existencia de diferencias culturales dentro de las denominadas sociedades civilizadas cons-
tituye la base de la disciplina que paulatinamente se ha autodefinido como folclore, demologia,
historia de las tradiciones populares y etnologia europea. Pero el empleo del término “cultura”
como definicién del conjunto de actitudes, creencias, patrones de comportamiento, etc., pro-
pios de las clases subalternas en un determinado periodo histérico, es relativamente tardio y
préstamo de la antropologia cultural. Sélo a través del concepto de “cultura primitiva” hemos
llegado a reconocer la entidad de una cultura entre aquellos que antano definiamos de forma
paternalista como “el vulgo de los pueblos civilizados”. (...) (GINZBURG, 2009: 14)

En efecto, al “diferenciar la diferencia”, segun el mote de Deleuze, puede llegar a recompo-
nerse una integral, y la ondulante vibracién de una estructura puede dar lugar a una nueva
estructura, mucho mas rica, elastica y compleja que la armazén inicial. En los bordes vibrantes
del entramado se acumula la seriedad e importancia del acto cultural, pues como lo enfatizaba
Baijtin, “el dominio cultural no tiene territorio interior: esta situado en las fronteras”. (ZALAMEA,
2008: 67)
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1.3 Cultura vs patrimonio: dialéctica, hibridacion, dialégica, aculturacion...
|

1.3.1. El déja vu

La definicién de una situacién de partida en la que reconocer el jue-
go dialéctico entre cultura y patrimonio no llega a resolver el eterno
debate genealdgico de lo cultural /patrimonial en el que se sitdan la
cultura de élite y la cultura de masas. Lo patrimonial al menos se
ofrece como instrumento y proporciona el soporte necesario para
gue tenga lugar el encuentro propositivo, resolviendo las dicotomias
intelectual / popular, oral / escrito, alto / bajo.

Hemos reconocido a lo largo de la investigacion la necesaria refor-
mulacién de la historia que ahora Paolo Virno llega a identificar con
El Fin de la Historia (Vidler lo denomina E/ Fin de la Linea), proceso
unido al reconocimiento del déja vu como posible mecanismo de
relacion pasado/presente. El objetivo del ensayo sobre el tiempo
histérico de Virno es probar la relacién entre la Teoria de la memoria
y la Filosofia de la Historia, de tal forma que se describe a la me-
moria como recuerdo del presente y no como memoria histérica.®”

El déja vu se define como foma de la experiencia en curso por la co-
pia fiel de un original que, en realidad, no existié nunca Se identifica
como “falso reconocimiento” y no representa una alteraciéon o de-
fecto de la memoria, superando la necesidad de construir mediante
relatos o fragmentos el pasado para convertirse en un acto de ac-
tualizacion en el ahora. El presente instantaneo toma la forma del
recuerdo, es evocado al mismo tiempo que se cumple, casi como
“un acordarse del presente”.®®

Lo que aqui nos interesa no es tanto el acto en si, el momento en
el que se produce el déja vu y lo que significa, sino la capacidad
de la mente de comprimir el tiempo, incluso transponerlo, generan-
do sensaciones infinitamente posibles en las que el pasado ocurre
después del presente y donde sin duda seguimos operando con
fragmentos (a través de las imagenes del recuerdo). Este juego
temporal trasladado al discurso patrimonial aclara esa idea inicial
de la tesis en la que el pasado no se mueve, sino que permanece,

67. El objetivo preliminar de estas
paginas es probar la relacion entre la
teoria de la memoria y la filosofia de
la historia. (...) Pero ¢sen qué consis-
te el significado suprapersonal de los
procesos mnésicos? A propdsito de
esto se perfila un segundo equivoco,
opuesto y especular al anterior. Su
nombre es “memoria histérica”. Como
es sabido con esta férmula se designa
la conciencia de los eventos ocurridos
y su verdadera influencia sobre la si-
tuacién actual. Hay que vérselas, sin
embargo, con una metafora paralela:
mas que memoria deberiamos hablar
de conocimiento o de cultura histérica.
Y es adecuado a fin de determinar la
forma, y también la crisis, de tal cono-
cimiento o cultura (por lo tanto de la
misma “memoria histérica”) que deba-
mos recurrir, tal vez, a la constelacion
conceptual atinente a la... memoria
estrictamente comprendida (aquella,
para entendernos, que cada uno trae
desde la infancia). (VIRNO, 2003: 11-
12)

68. Con la expresion déja vu los psi-
quiatras no definen la reedicién de un
evento conocido del pasado, acompa-
Aada a lo sumo de estupor euférico
o aburrida condescendencia. Lo que
esta en juego es una repeticiéon sélo
aparente, totalmente ilusoria. Se cree
haber ya vivido (visto, oido, hecho,
etcétera) algo que, en cambio, esta
sucediendo en este momento por pri-
mera vez. Se toma la experiencia en
curso por la copia fiel de un original
que, en realidad, no existié nunca. Se
cree reconocer algo que, por el con-
trario, recién se conoce ahora. Es por
ello que, refiriéndose al déja vu, se ha-
bla también de “falso reconocimiento’.
(2003: 76)
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69. Segun Bergson, “la cuestion im-
portante no es saber por qué el déja
vu surge en cierto momento, en cierta
persona, sino por qué no se produce
en todas, a cada instante”. (...)

La formacion del recuerdo, dice Berg-
son, “no es nunca posterior a la de
la percepcion, sino contemporanea a
ésta”. (...) el recuerdo, con respecto
a la percepciéon, muestra una diferen-
cia de naturaleza y, simultaneamente,
la misma potencia. (...) “Desdoblar-
nos a cada instante en percepcion y
recuerdo en todo lo que vemos, sen-
timos, experimentamos, todo aquello
que somos con todo aquello que nos
circunda. Si tomamos conciencia de
este desdoblamiento, la totalidad de
nuestro presente se nos aparecera, a
un tiempo, como percepcién y como
recuerdo.” Bergson

(...) No habria memoria si ella no fue-
se, ante todo, memoria del presente.
La virtualidad es contemporanea de la
actualidad, surge con ella, la duplica.
Asi, duplicando lo real, lo posible se
impulsa en el pasado, se instala con
un movimiento retroactivo: “a medida
que la realidad se crea (...), suimagen
se refleja hacia atras en un pasado
indefinido; se encuentra asi habiendo
sido siempre posible; pero es sélo en
este preciso instante en que comienza
a haber sido.” Bergson.

(...) Precisando, el recuerdo del pre-
sente: aquel que “pertenece a un pa-
sado en cuanto a la forma y al presen-
te en cuanto a la materia”. Bergson
(VIRNO, 2003: 19-25)
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de tal forma que es atravesado para actualizarse en un aqui y aho-
ra.

Asimismo el déja vu nos interesa por la importancia que confiere al
espectador como responsable final del ejercicio interpretativo que
es la mirada. La mirada fenomenolégica es aquella que hace uso
de los recuerdos, que no se forman a posteriori sino de forma con-
temporanea o simultanea a la percepcion.®® El presente se duplica
y aparece la furia coleccionista como aquella tarea que resuelve la
salvaguarda de lo que quiere valorizarse. Mundo archivado/mundo
representado (presentado). La division encuentra problemas para
situar a lo real asi como para situar al yo que necesita desdoblarse.
Es un yo y un yo reflejado que ya apunta a cuestiones autobiogra-
ficas que iremos desarrollando a medida que avance la investiga-
cién, consecuencia de la formacion del recuerdo en el acto simulta-
neo de la percepcion.

Este efecto de desdoblamiento que se produce entre la percepcién
y el recuerdo (del presente) que ocurre a través del déja vu, puede
ser trasladado a la experimentacién de lo patrimonial sobre la que
venimos trabajando. Este fendmeno, el déja vu, asociado en este
caso a la experiencia estética, es decir, entendido desde la fenome-
nologia de la percepcién como mecanismo de punto de arranque de
un proceso comprensivo, puede asimilarse a las relaciones que se
producen cuando experimentamos el objeto patrimonial. Realmente
el ejercicio de remembranza que venimos describiendo como me-
canismo de relacién con el pasado no se construye a través de los
recuerdos del pasado sino a través de un recuerdo del presente,
ya que en la mayoria de las ocasiones asistimos a la experimen-
tacion de edificios patrimoniales que visitamos por primera vez, o
bien somos conscientes de que en cada visita pueden generarse
recuerdos de ese presente que siempre se modifica.

En la defensa de su tesis doctoral, en 1946, Merleau-Ponty propor-

ciona las pautas para una definicion pragmatica de la percepcién:
Percibir es volver al presente alguna cosa gracias al cuerpo,
situando a la cosa en un horizonte de mundo, y descifrando-
la al reemplazar cada uno de sus detalles en los horizontes
perceptivos que le convienen. (...)
El conocimiento radicado en un cuerpo, y conectado a su
vez con una red de horizontes de mundo, rechaza la cen-
sura cartesiana mente/cuerpo y vuelve a conectar en forma
continua el saber y la naturaleza. Nada sucede “fuera del
mundo”, de los sentidos, de la vision en particular. Los hori-
zontes humanos, las contextualizaciones de los intérpretes,
resultan imprescindibles en todo saber. La fenomenologia
enlaza el ojo humano, los horizontes generales del mundo
donde se inserta la vision, y los subhorizontes particulares
en donde las cosas renacen a través del cuerpo del obser-
vador. Asi, sobre un fondo perceptivo, se van acumulando
los sedimentos de la cultura, del conocimiento, de la vida
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social, y las cosas se modalizan a lo largo de mdultiples ho-
rizontes, donde se van detectando sus variados registros
(estructura, fibracion, funcién, sensacion, etc.) La forma y
el fondo dejan también de dualizarse y se enlazan en un
continuo, particularmente incisivo y visible en las manifesta-
ciones modernas del arte (Mallarmé, Proust, Cézanne son
revisados en detalle por Merleau-Ponty). (ZALAMEA, 2008:
60-71)

Escribe Bergson: “lo posible es el espejismo del presente en el pa-
sado”. (VIRNO, 2003:25) Por lo tanto el reflejo del presente en el
pasado es un mecanismo de generacion de proyecto, de futuro. Lo
virtual es simultaneo a lo actual porque el recuerdo es simultaneo a
la percepcién. (2003: 26)

El pasado no es cronolégico, se construye desde el presente por lo
gue se realiza como genealogia.
(...) El pasado-en-general, ademas de un “cémo” es, prin-
cipalmente, un “qué cosa’: remite a un aspecto de la exis-
tencia, se encarna en una experiencia concreta e ineludible.

(-..)

El pasado-en-general es, en primer lugar, la lengua. (...)

El “recuerdo del presente”, lejos de coincidir con el “falso
reconocimiento” (como afirma Bergson, quien utiliza las dos
expresiones como sinénimos), encuentra en él a su autén-
tico opuesto. Ya hemos observado que mientras el primero
provoca la experiencia de lo posible, el segundo disimula o
la bloquea. El presente recordado es virtual: potencia que
coexiste con el acto (percibido), sin anularse. En el “falso re-
conocimiento”, por el contrario, la vigencia simultanea de las
instancias heterogéneas (potencia y acto, precisamente) se
camufla de repeticiones, repartidas cronolégicamente, de
lo homogéneo (el acto); el “ahora” —posible es desplazado
por un “entonces” —real; el evento presente parece la réplica
automatica y alucinada de ofro evento, consumado en un
periodo anterior. (2003: 31-34)

Cualquier intervencién en patrimonio que se realiza bajo criterios
de reconstruccioén en estilo que no tenga en cuenta criterios de dis-
cernibilidad entre “lo nuevo y lo viejo” no hace mas que contribuir
a una pérdida de generacién de recuerdo del presente, fomentan-
do la produccién del “falso histérico” que contribuye a restringir las
posibilidades de que se produzca un acto creativo, un ejercicio de
traslacion del presente hacia el pasado como mecanismo de pro-
yecto futuro.”™

El Fin de la Historia es una condiciéon necesaria para comenzar a
plantear la posibilidad de que surja la historia. Se trata de permitir
gue la accién histérica se convierta en el germen de lo que esté por
venir a través de una experiencia fenomenolégica en la que “todo
es posible”. La historia tendra lugar cuando /a historicidad de la ex-

105

70. (...) Nietzsche afirma que una so-
breabundancia de memoria paraliza la
accion, elimina el futuro, favorece la
melancolia: (...) Para todo comporta-
miento es necesario el olvido.

(...)

La Historia tropieza y se extenua por-
que la memoria se hipertrofia. Mientras
que los “hombres histéricos” podian
“usar el pasado para la vida”, colocan-
dolo al servicio de una accion vuelta
hacia el futuro, los individuos “pasivos
y retrospectivos” de los tiempos mo-
dernos se dejan hipnotizar por los re-
cuerdos, los cultivan como un bien en
si mismos, ya no saben seleccionarlos
con miras a un nuevo emprendimien-
to. Asi dice Nietzche. Ahora bien, nos
preguntamos: ;en qué situacion logra
la memoria una autonomia inquietante
de las tareas vitales, dilatandose des-
mesuradamente? Sobre todo en un
caso: cuando toma al presente como
un objeto propio tratandolo como algo
ya ocurrido; es decir, cuando se ex-
perimenta el sentimiento del déja vu.
(VIRNO, 2003: 50-60)



PUNTO DE PARTIDA

71. (...) La pregunta que surge aho-
ra ante el texto de Nietzsche es mas
o menos asi: ¢Cual “historiografia”
corresponde al ficticio pasado que el
déja vu instala en escena? ;Qué gé-
nero de narracion histérica se consoli-
da en el “fin de la Historia”?

Nietzsche distingue tres aproxima-
ciones posibles al catastro de la res
gestae. Denomina monumental a la
historia (léase historiografia) que se
esfuerza en destilar modelos dignos
de ser emulados: “una coleccién de
“efectos en si”, como de advenimien-
tos que “hagan efecto” en todo mo-
mento. Critica es, en segundo término,
la historia que ‘juzga y condena’: la
cultivan aquellos que, no soportando
un presente miserable, intentan darse
“a posteriori un pasado del cual pue-
dan provenir, en contraste con aquel
del cual provienen”. Finalmente (aun-
que en las divisiones de Nietzsche
ocupe la posicién central) esta la his-
toria anticuaria: ella “preserva y vene-
ra el pasado” tal como especificamen-
te ha sido, en su totalidad, sin excluir
el detalle mas insignificante. Para el
historiador anticuario todo merece ser
guardado en la memoria: la fiesta del
pueblo, una frase incidental escapada,
los humildes “trazos casi borrados”. La
historiografia monumental puede de-
generar en bulliciosa retdrica, la critica
en hosco resentimiento: sin embargo,
dado que una u otra mantienen un
cierto vinculo con la accion y el deve-
nir, su sobreabundancia perjudica a la
vida en medida limitada. Solamente el
exceso de historia anticuaria acarrea
darfios irreparables. (VIRNO, 2003: 59-
60)
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periencia se manifiesta también histéricamente (2003: 42). Pero
evitando, lo que Virno leyendo a Nietzche denomina /a hipertrofia
de la memoria en la que una determinada parte de la sociedad ha
quedado instalada dejandose hipnotizar por los recuerdos. Frente
a estos, los “hombres histéricos” podian “usar el pasado para la
vida” colocandolo al servicio de una accion vuelta hacia el futuro. Su
tarea es fomar el presente como un objeto propio tratandolo como
algo ya ocurrido; es decir, cuando se experimenta el sentimiento
del déja vu.(2003: 50) El resultado es un ficticio pasado construido
a partir del déja vu en el que pueden tener lugar consideraciones
sobre la historia asociadas a lo monumental, generando modelos a
imitar, a la critica, aportando renovaciones, y a la historia anticuaria
donde una excesiva conservacion del pasado sin permitir ausencias
ni destrucciones pueda acarrear dafios irreparables.™
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1.3.2. El modernariato

(...) El modernariato es el género historiografico que preva-
lece cuando la Historia parece marcar el paso, es decir, que
prevalece cuando parece —como escribe Bergson a propo-
sito del déja vu- “que el futuro esta cerrado, que la situacion
esta aislada de todo y que nosotros estamos ligados a ella”.
La historia anticuaria del presente da paso, para decirlo con
Nietzsche, a una “ciego furia coleccionadora”. El moderna-
riato elabora una especie de culto por cualquier cosa digna
de existir ahora: la clasifica con ‘insaciable curiosidad’, le
atribuye la autoridad y el encanto glacial de un destino. Wal-
ter Benjamin ha intentado poner al servicio de la “historia
critica” algunas prerrogativas de la historia “anticuaria”, o de
tornar supremamente critico al anticuario: en consecuencia,
ha cantado loas al coleccionista (pensamos en el ensayo
“Historia y coleccionismos: Eduard Fuchs”, a su vocacion
por rescatar el “pasado oprimido”, en manos de los vence-
dores de turno, por medio de una solicitud especial hacia lo
infinito, inadvertido, silente. El propdsito de Benjamin sufre
hoy una atroz caricatura de parte del modernatario. El pecu-
liar coleccionismo que este ultimo alimenta, en vez de hacer
valer en el presente la trama de un pasado mal conocido y
pleno de peligros (segun las intenciones de Benjamin), le
otorga al presente el estigma de un pasado sacro e inmo-
dificable. No satisfecho con contemplar el “ahora” como si
fuese un “entonces”, el coleccionista post-histérico abriga
en si mismo una admiracion capaz de concluir que “es muy
tarde para hacer algo mejor”.

La historia anticuaria del presente, es decir, el modernariato,
se identifica plenamente con la sociedad del espectaculo.
Reciprocamente, se podria decir que la sociedad del espec-
taculo es modernariato a la enésima potencia. La “ciega fu-
ria coleccionadora” de nuestra época entiende la actualidad
como una “exposicién universal”. Una exposicion en la cual
el mismo individuo participa ya sea como actor (“asume un
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rol, y también muchos roles —escribe Nietzsche-, recitando-
los por ello mal y superficialmente”), ya sea como especta-
dor de si mismo; y también, aunque sea la misma cosa, que
colecciona su propia vida mientras ella transcurre, en lugar
de vivirla. ;Por qué el presente se duplica sin pausa en el
espectaculo del presente? ;Por qué toma el aspecto de una
“exposicion universal”?

Estas son ahora preguntas retéricas. El presente se duplica
a causa del déjavu. Es en ocasion de un falso reconocimien-
to que nos hace sentir, al mismo tiempo, actores y espec-
tadores de nuestra vida. Es entonces que, segun Bergson,
“asistimos a los propios movimientos, a los propios pensa-
mientos, a las propias acciones”, llegando a escindirnos “en
dos personajes, uno de los cuales se ofrece en espectaculo
del otro”. Lejos de referirse solamente al creciente consumo
de mercancias culturales, inclinacion post-historica a mi-
rarse vivir. Dicho de otro modo: el espectaculo es la forma
que asume el déja vu, apenas deviene fenébmeno exterior,
suprapersonal, publico. La sociedad del espectaculo ofrece
a hombres y mujeres la “exposicion universal” de su propio
poder-hacer, poder-decir, poder-ser, reducidos, sin embar-
go, a hechos realizados, palabras dichas, actos ya efectua-
dos. Reducidos, en suma, a objetos del modernariato. (...)
Potencia y acto son dos conceptos imprescindibles para
toda reflexion sobre la temporalidad. Este par de conceptos
constituye, segun Aristoteles, la fuente y garantia del deve-
nir. (VIRNO, 2003: 62-69)

También denominada historia anticuaria del presente, el moderna-
riato pretende dotar de actitud critica a esta historia dando paso a
un peculiar tipo de coleccionismo identificado plenamente con la
sociedad del espectaculo. La ciega furia coleccionadora de nuestra
época entiende la actualidad como una “exposicion universal” en la
gue el presente se duplica a causa del déja vu y en la que vivimos
obsesionados por la reduccién a los objetos (del modernariato).

El escenario se configura, por lo tanto, a través de los objetos ob-
servados, desvelados, apropiados, etc. y transmitidos a través de
un acto de transferencia permanente. Esta sensibilidad hacia lo que
nos rodea se identifica en Ruskin a través de su bucdlica nostalgia
de la Naturaleza que parte de la consideracion del trabajo del artista
COmo un ejercicio perceptivo. Surge aqui una primera concepcion
del paisaje a través de Turner, y los nuevos pintores del momento.
Ruskin reconoce en ellos su capacidad para transmitir, su cualidad
como mecanismo de aprendizaje, de tal forma que nos ayudaran a
entender el movimiento de las nubes, la esplendidez de las tardes
escarlatas, la pureza del color de una montana, recuperando el vie-
jo tema platénico sobre el problema de la mirada, del ver y mirar
gue Ruskin define como “seer and thinker” y que caracteriza esta
nueva forma de entender el paisaje en la que se considera al lector
e intérprete. (RUSKIN, 2000: 13-26)
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VENECIA: 1. Plaza de San Marcos desde el canal 2. Fachadas hacia el canal 3. Recogida de basuras 4. Puente nuevo.
Calatrava 5. Imagen desde el aparcamiento en altura existente en “la entrada” a la ciudad. (Fuente: MGCG, 2009)

El resultado en Ruskin nos ofrece un texto, Las siete lamparas de la
arquitectura, cuya estructura pretende aportar mucho mas que una
simple lectura descriptiva, aunque sea definido como el libro de un
observador. Los titulos Sacrificio, Verdad, Poder, Belleza, Vida, Me-
moria y Obediencia, nos introducen en un campo de reflexién sobre
la cultura en la que se inscribe. (2000: 15)

Un paradigma de esta consideracién del paisaje como “pasado en
representacién” lo encontramos en sus aportaciones sobre Vene-
cia. En este cruce de paisaje y arquitectura emerge la ciudad como
obra de arte. Es decir, en el siglo XIX encontramos reflexiones so-
bre la necesidad de situarnos en el grupo de las transferencias arte-
arquitectura. Dando un paso mas en la Ultima parte de Las piedras
de Venecia, Ruskin incluye un apartado que denominé “indice ve-
neciano” (Venitian Index), donde se anotan los principales edificios
de la ciudad para uso de viajeros, asi como las obras pictéricas
mas importantes. (2000: 30). Como consecuencia de la edicion de
este indice se produjo el inicio del turismo organizado de Venecia.
Pero lo que nos interesa aqui es la idea de indice, como instrumen-
to anterior al archivo, como representativo de una ciudad. La elec-
cion realizada por Ruskin de los elementos que van a formar parte
de la Venecia turistica constituye un ejercicio de valorizacion clave
para entender el futuro de una ciudad patrimonial como ésta. Lo
gue Ruskin inicia como un acto de conservacion rigurosa a través
de la documentacién se convierte finalmente en el inicio de lo que
significara la pérdida de identidad de un lugar simbdlico, condenado
a convivir con el visitante, algo que sin duda le ha llevado a refor-
mularse como espacio cultural del siglo XXI, manteniendo a pesar
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RUSKIN VIOLLET

- discurso visual (imagen) - diagndstico crisi arq.

- obra literaria (texto) - tratado

- interconexion epistemoldgica de ) o ) .
(interdisciplinariedad) - innovacion

los saberes

INTERPRETACION / IMAGENES

- asistémico ) - sistémico
hermenéutica / texto

- del detalle - alo general

Esquema comparativo de algunas de las caracteristicas mas representativas del discurso tedrico de Ruskin y Viollet Le Duc

(Fuente: MGCG, 2012)

72. Esta parte de la investigacién se
ha considerado fundamental para el
desarrollo de una tesis sobre Interven-
cion en Patrimonio. El objetivo es su-
perar el manido debate inicial Ruskin/
Viollet para dar cuenta del alcance de
sus propuestas, sin simplificaciones,
identificando incluso puntos de co-
nexion, y rescatando parte del discur-
so para la lectura contemporanea del
problema.

73. El método gréfico, omnipresen-
te en las ilustraciones y grabados de
Ruskin, de estudiar constantemente
detalles y raramente —practicamente
en ninguna ocasioén- los conjuntos de
edificios o incluso urbanos constituye
una caracteristica de la mirada ruski-
niana sobre Venecia y, por extension,
sobre la arquitectura, que continta
con naturalidad en el texto. (...) (Costa
en RUSKIN, 2000: 31)

de todo muchos de los valores definidores de la proyeccién de su
autenticidad en el tiempo.

Los andlisis de las aportaciones de Ruskin y Viollet Le Duc se rea-
lizan a partir de los numerosos estudios existentes sobre sus obras
mas representativas. En concreto, las presentaciones, introduccio-
nes y prélogos realizados en las Ultimas versiones de las obras de
referencia de ambos autores se realizan por especialistas en ar-
quitectura y patrimonio. Este trabajo ha sido fundamental para el
desarrollo de esta investigacién ya que ademas de servir de pream-
bulo constituyen una puesta en relacién de estas aportaciones, es
decir, consiguen ubicar las obras en relacion a la construccién de
una teoria de la arquitectura del siglo XX que permite dar cuenta
de cudles son las influencias ejercidas asi como de cuales son los
planteamientos vigentes.”

La aportacion de Ruskin no debe reducirse a una mera reivindica-
cion del valor de las ruinas como representativo del origen y de la
belleza del pasado. R. Moneo e |. Sola-Morales describen en sus
apuntes de doctorado del afio 75 el mecanismo de comprension del
mundo en el que se instala Ruskin que trata de buscar respuestas
ante una realidad que necesita ser contemplada y vivida. Los sen-
timientos y la percepcion aparecen en los textos de Ruskin frente a
una consideracidon mas aristotélica de la estética donde lo que tiene
importancia es el orden, la simetria y las proporciones.

Es curioso ver como una observacion mas detallada de las ilustra-
ciones de Ruskin nos permite identificar rapidamente su obsesion
por el detalle, siendo casi inexistentes sus valoraciones de conjun-
tos de edificios 0 de entornos urbanos. Asi lo describe Xavier Costa
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cuando habla de las caracteristicas de la mirada ruskiniana sobre
Venecia y de su método gréafico.” Otros autores han identificado el
lenguaje de Ruskin como un lenguaje del nombre, lo que nos inte-
resa especialmente en cuanto que dar el nombre de las cosas se ha
identificado como parte de la tarea patrimonial descrita.™

En el caso de Viollet Le Duc trataremos de clarificar su “restaura-
cion en estilo”, como posicionamiento frente a la restauracion, a
través de su Dictionaire raisonne y las reflexiones aportadas por
Moneo y Sola-Morales en sus apuntes de doctorado para la ETSAB
sobre Pugin, Ruskin y Viollet Le Duc. Como punto de partida nos
interesa su definicién de restauracion en la que se aclara la inevi-
table transformacién como caracteristica fundamental de cualquier
proceso de intervenciéon por muy minimo que sea.

“Restaurar un edificio no es cuidarlo, repararlo o rehacerlo. Es
restablecerlo por completo en un estado que no puede haberse
dado en ningun momento” (Dict. VII, 14)

Su modo de hacer se apoya en el desarrollo del conocimiento del
objeto como premisa, buscando un conocimiento completo y global,
superando el detalle, para reivindicar una unidad general que des-
embocaréd en lo estilistico. La cuestién del gético como respuesta
debe entenderse desde la actitud romantica que impera en el mo-
mento y como contraposicién a la crisis de lo clasico. En este sen-
tido Viollet se compromete con ser consciente del diagndstico de la
situacién de la que parte y de las necesarias respuestas que debe
proporcionar. Por lo tanto asume su papel de mediador para lo cual
elabora ademas el Dictionnaire en el que ofrece, a modo de tratado,
una sistematizacién del proceso restauratorio. Construir la codifica-
cion de un proceso complejo en el que no es posible la reduccién a
lo cronoldgico y en el que se tiene la certeza de que la comprensién
del pasado es tarea imprescindible para seguir avanzando sobre el
presente.”™

(...) Si el objeto del discurso se escurre continuamente, el
discurso mismo es infinito: y la infinitud de las interpreta-
ciones, de la textualidad o del deseo conduce mas alla de
cualquier presente histérico y mas alla del futuro. (GROYS,
2005: 36)
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74.(...) El lenguaje de Ruskin no es un
lenguaje del Verbo, sino del Nombre:
para él, bastaba con llamar las cosas
por su nombre para revelar aquella
verdad olvidada que deseaba recordar
a sus contemporaneos. (Pla en RUS-
KIN, 2000: 34)

75. Para demostrar esto, el Dictionnai-
re trabajara constantemente en una la-
bor de reflexion y de sistematizacion.
Se trata de razonar todos y cada uno
de los elementos que caracterizan el
“corpus” gético como un todo. Y por
ello jamas la descripcion de ejemplos,
y la acumulacion de informacion, es
un fin en si misma. Por el contrario, se
trata de definir los términos y sus rela-
ciones mas alla de su concreta exis-
tencia histérica.

Proceso de codificacion, por tanto, que
introduce una complejidad mayor en el
campo de la teoria en la medida en
que la realidad no puede ser asumida
antolégicamente, pero tampoco puede
ser reducida al puro fluir cronolégico.
(...) La razén dltima del Dictionnaire,
esta en la conviccién de que las for-
mas del pasado entendidas racional-
mente, en sus principios, serviran para
comprender también los problemas
presentes de la arquitectura. Defensa
de la leccibn racional de la arquitectu-
ra gética contra toda la comprension
puramente arqueolégica de la restitu-
cion del pasado por procedimientos
mas o menos miméticos. (MONEO;
SOLA-MORALES, 1975: 57-58)
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1.3.3. Interpretar e intervenir

Esta dualidad descrita para justificar los procesos del pasado en el
presente tiene que ver con la identificacion de dos acciones que ca-
racterizan la tarea patrimonial: interpretar e intervenir. Dos términos
ya equiparados que tratan de representar una actitud generalista
gue engloba diversas acciones sobre obras historicas.

Hasta ahora, Interpretar e intervenir el patrimonio se habia converti-
do para la arquitectura en un desafio consistente, fundamentalmen-
te, en definir criterios de intervencién que guiaran la conservacion
de los restos de una realidad histérica pasada compleja. De esta
forma, el patrimonio se convirtié en esa parte de la arquitectura don-
de la creatividad estaba limitada, por no decir que en algunos casos
era casi inexistente, generando actitudes aparentemente mas con-
servadoras y carentes de referencias con lo contemporaneo.

Sola-Morales clarifica el posicionamiento que nos interesa cuando
define intervencidon como cualquier tipo de actuacion que se puede
hacer en un edificio o en una arquitectura, e incluso cuando equipara
el término al de interpretacion.” Por lo tanto intervenir es interpretar
e interpretar es intervenir. Es decir, que suministrar nuevas interpre-
taciones es lo mismo que producir una nueva obra (GROYS, 2005:
58). Se trata de reconocer en Sola-Morales la reivindicacion de la
interpretacién (hermenéutica) como mecanismo de aproximacion al
pasado sin que ello signifique una pérdida de rigor conceptual, sino
todo lo contrario, la generacion de una lectura a partir del conoci-
miento cientifico debe trazar aproximaciones al objeto.””

Se trata de reconciliar patrimonio/arquitectura, vectores que hasta
ahora habian estado separados quiz& por una falta de responsa-
bilidad de la arquitectura que desde la modernidad habia olvidado
al pasado. EIl reconocimiento del pasado como clave de lectura de
un presente en continuo cambio posibilita esta unién, reivindicando
de la arquitectura su papel como instrumento desarrollado para in-
tervenir en lo patrimonial. Efectivamente, el discurso interpretativo
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76.El término intervencion es elegido
cuidadosamente y explicado por el
autor: se trata de un concepto gene-
ralista que engloba diversas acciones
sobre las obras histéricas, desde su
estricta conservacion hasta la transfor-
macién profunda. Se trata también de
un término que Sola-Morales equipara
al de interpretacién. (Costa en SOLA-
MORALES, 2006: 1)

77.(...). En realidad, todo problema de
intervencién es siempre un problema
de interpretacion de una obra de
arquitectura ya existente, porque
las posibles formas de intervencion
que se plantean siempre son formas
de interpretar el nuevo discurso
que el edificio pueda producir. Una
intervencion es tanto como intentar
que el edificio vuelva a decir algo y
lo diga en una determinada direccion.
Segun la forma en que la intervencién
se produzca, los resultados seran unos
u otros. Que la intervencion significa,
por tanto, interpretaciéon y que estas
interpretaciones pueden ser diversas
lo prueba, incluso, esta diversidad
terminolégica con que los problemas
de la intervencion acostumbran a
presentarse. (SOLA-MORALES, 2006:
15)
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78. (...) Pero debe explicarse con cla-
ridad, y desde el principio, que la in-
tervencion que aqui interesa es aque-
lla entendida en los términos fijados
por Ignasi Sola-Morales de exégesis
arquitectoénica, interpretacion unica,
personal, que resulta de la fusion en-
tre texto y lector, estructuras del mate-
rial histérico existente y su utilizacion
como pauta analégica del nuevo arte-
facto. Es decir, la intervencién como la
tan denostada y temida operacion ar-
quitecténica que siempre se ha consi-
derado atentado contra el documento
existente, porque no hay operaciones
inocentes en el patrimonio. (ESTE-
BAN, 2006: 531)
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puede dar lugar, mas que a interpretaciones diferentes, a respues-
tas diferentes que, basadas en la interpretacién, se apoyan en los
discursos generados desde las diferentes disciplinas, en una bus-
gueda de la idea de verdad relacionada con el objeto que no puede
dejar de redefinirse en cada mirada interpretativa que se realiza.

La apuesta de Sola-Morales se centra en el reconocimiento del pro-
blema de lo que ha denominado conformitas, definida como la co-
herencia o incoherencia respecto a las condiciones existentes, una
consideracion critica respecto al lugar donde se interviene y a las
condiciones que ofrece.

Aunque se trate de un discurso muy centrado en el objeto (inclu-
yendo en su definicion la idea de lugar, de entorno), en el sentido
de que se llega a afirmar que la cuestion metodolégica se resuelve
a través de cada uno de los objetos sobre los que se actla, subya-
ce la cuestién contemporanea que debe reconocer la actualizacion
permanente que se produce al incorporar el punto de vista y el mo-
mento desde el que se aborda la lectura del pasado. Las condicio-
nes han cambiado, y van a seguir cambiando. Nos situamos en
un terreno movedizo, acusado en el ambito de lo patrimonial por
la complejidad representada en la consideracién del objeto como
proceso espacio-temporal. Se trata de reconocer la importancia que
tienen no sélo las condiciones de partida que puedan ser externas,
por ejemplo, programas, usos compatibles, etc, sino la insercién
gue este ejercicio debe realizar en la cultura contemporanea como
parte de la misma.

Porgque no caben intervenciones minimas e inocentes en lo patrimo-
nial, sobre todo si reivindicamos el papel del proyecto patrimonial en
esta tarea interpretativa.”® Aunque reconozcamos la permanente
transformacion que caracteriza a lo patrimonial, como parte de ese
paisaje caracterizado por la interaccion hombre-medio, las velocida-
des de crucero son diferentes, es decir, lo que va a cambiar, sobre
todo, es la légica patrimonial y no los materiales patrimoniales en si.
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1.3.4. Lo nuevo en el archivo

(...) Lo nuevo es mas bien el resultado de determinadas es-
trategias cultural-econémicas de transmutacion de valores,
que tienen como condicion el conocimiento de mecanismos
culturales efectivos y de sus principios funcionales. Porque
lo nuevo parte del supuesto de que aquella distincion res-
pecto de la tradicion , lo antiguo y lo permanente, a la que
se dara valor en cada tiempo, puede tasarse, puede dar-
sele un valor y a través de esa tasacion puede tenerse la
oportunidad de entrar en el sistema de la memoria cultural.
(GROYS, 2005: 64)

Nuestro objetivo, por lo tanto, es reconocer la posibilidad de que lo
nuevo tenga lugar en lo patrimonial. El hecho de que nunca se haya
conseguido que la tradicién, lo idéntico, la identidad, y la verdad,
permanezcan inmutables alimenta esta hipétesis de trabajo en la
gue lo nuevo puede tener lugar en el archivo, una vez aceptada la
definicién de patrimonio como tal.”™

Cuando se interviene sobre un monumento se establece
una proximidad con él. La manera de apreciar dicha proxi-
midad no esta tanto en investigarlo de nuevo, en su calidad
de incomparable asunto histérico, sino mas bien en escu-
char las preguntas que surgen de aquella realidad particu-
lar, preguntas que se interesan por el eventual concepto y
por la representacion de aquel entonces y de ahora. El re-
torno al momento en que fue construido, o los procesos a
los que fue sometido, podria ser experimentado como una
cuestion inquietante que pone en entredicho nuestra ma-
nera de utilizar, comprender y construir el pasado, que en
cualquier caso requiere de describir y escribir la version que
prevalecera hoy. (ESTEBAN, 2008: 536)

Patrimonio identificado con la famosa frase del capitdn Nemo “mo-
bilis in mobili” en el que partir de la idea de algo que se transforma
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79. (...) Esa conviccion nace, en par-
te, del hecho de que, a pesar de todas
las preocupaciones de tiempos pasa-
dos, nunca se ha conseguido que la
tradicion, lo idéntico, la identidad y la
verdad permanecieran inmutables.
(GROYS, 2005: 49)
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80. Preguntar por lo nuevo es lo mis-
mo que preguntar por el valor: ;por
qué aspiramos en absoluto a decir
algo, a escribir, a pintar o a componer
algo que antes no existia; ¢De dénde
proviene la fe en el valor de la propia
innovacion cultural, si estéa claro desde
el principio que la verdad es inalcan-
zable? ;No sera el deseo de “creativi-
dad” quiza nada mas que la caida en
una tentacién diabdlica, de la que uno
deberia defenderse para salvaguardar
su propia integridad?

Dicho de otra manera: ;qué sentido
tiene lo nuevo?

Estas preguntas tienen como presu-
puesto una conviccién que aun no ha
sido cuestionada: la conviccion de que
el deseo de lo nuevo es deseo de la
verdad. (...) Sélo a partir del orden de
la significacion recibe una jerarquia o
un sistema de valores su vigencia; y
solo en el orden de los significantes
puede formularse la pregunta acerca
del significantes de la presencia, de lo
nuevo, de lo actual, de lo verdadero,
de lo pleno de sentido, de lo auténtico
e inmediato: la pregunta por la mani-
festacion inmediata de lo presente en
su presencia metafisica, mas alla de
toda significacion no puede plantear-
se, a no ser que esté preguntando por
un significante al que se puede y se
debe conceder el valor de significar,
aqui y ahora, la presencia de lo pre-
sente, o la de lo otro respecto a la tra-
dicién. (GROYS, 2005: 17)

81. Después de que el arte de van-
guardia fuese interpretado por mu-
chos también como una imagen de
la realidad interior, oculta, como una
busqueda mas de la verdad, el uso
artistico del Ready-made, esto es, el
procedimiento de la cita directa de la
realidad exterior a la cultura, que se
practica en el arte desde Marcel Du-
champ, supuso el cuestionamiento ra-
dical del concepto de verdad. En efec-
to: en la medida en que la obra de arte
cita directamente la propia realidad, se
hace verdadera de modo ftrivial, pues
su conformidad con la realidad exterior
es obligatoria. (...). En conclusion: la
pregunta acerca del valor de una obra
continda siendo la pregunta por su re-
lacién con la tradicion y con otros pro-
ductos de la cultura. (GROYS, 2005:
24)
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sobre un soporte en movimiento. Describiendo la posibilidad de que
la quietud puede tener lugar dentro del movimiento, en el sentido de
ser capaces de detenernos para mirar y construir la mirada.

La busqueda de la verdad se traslada en este caso al debate patri-
monial, que inicialmente solventd esta cuestion mediante su apa-
rente adscripcion al método cientifico pero que finalmente debe
posicionarse para aclarar cuestiones relacionadas en torno a la
manida autenticidad, con toda la ambigledad que el término con-
lleva. Si el pasado hay que inventarlo en cada época es porque lo
gue se modifica no son los objetos patrimoniales en si, que entran
dentro de una especie de “evolucién”, sino las l6gicas patrimoniales
propias de cada periodo de la historia, que dependen de la formali-
zacion de una cultura contemporanea que tiene en cuenta lo social,
lo econémico y todo lo que caracteriza al mundo en el que vivimos.

Esto no ha sido siempre asi puesto que a lo largo de la historia se
han intentado fijar estas logicas patrimoniales como garante (meto-
doldgico) para reconocer los valores patrimoniales de un bien. Por-
gue solo cuando un determinado producto obtiene un valor cultural,
se hace interesante y relevante para la interpretacion —y no al con-
trario-.(GROYS, 2005: 27)

Este reconocimiento, esta pregunta por el valor, tiene que ver con
el proceso de lectura extemporanea en el que lo nuevo tiene ca-
bida, identificando valor con el orden de los significantes, estable-
ciendo jerarquias. Generando imagenes, abstracciones del objeto,
capaces de transmitir parte del mensaje instalado en el objeto. Asis-
tiendo a los ejercicios de desdoblamiento del objeto, incluyendo la
posibilidad del desplazamiento como mecanismo dislocador, para
situarnos fuera de la cultura. Este ser& el Unico procedimiento po-
sible para situarnos en la cultura y frente a la cultura, para seguir
produciendo relaciones generadoras de conocimiento.®

En su libro Sobre lo nuevo, Groys continla trazando una lectura
genealdgica de lo que ha sido la definicion de la obra de arte en
relacién a la cultura, con la tradicién cultural, hasta llegar a las van-
guardias y a la aparicion del ready-made como procedimiento que
rompe esta consideracion al tratarse de un objeto cotidiano des-
plazado de su realidad continua, y que ahora es “transformado” en
obra de arte. Son recurrentes las referencias que hacen que no
pueda obviarse el papel de Duchamp en esta construccion de la
evolucion del objeto artistico que esta siendo trasladada a lo patri-
monial. Los ready-mades le sirven para justificar esa dualidad del
objeto patrimonial que forma parte de lo cotidiano pero que, des-
plazado, también forma parte de la cultura mas vanguardista, o al
revés, justificando asi el uso del arte como hilo conductor de su
discurso.®

Situados de manera insistente en la “blsqueda de la verdad”, no se
trata de alcanzar un fin sino de formar parte de la tarea de desvela-
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miento de estratos del objeto, generando otros nuevos que deberan
ser desvelados en el futuro. Por lo tanto, “la busqueda de la verdad”
define una actitud ante lo patrimonial que no trata de alcanzar un
objetivo, en este caso inalcanzable, sino mas bien de construir una
estrategia de aproximacion reconocible ahora y en el futuro, y que
sin duda incorpora al pasado como parte de la construccion del sig-
nificado cultural que se proyecta.

Hoy esta extendida la opinion de que, en la modernidad,
la orientacién hacia lo nuevo se transformé completamen-
te, hasta convertirse en un tema puramente apologético.
Pero ese cambio no ha sido tan radical como parece. El
pensamiento moderno, a diferencia del pensamiento de la
mayoria de los siglos precedentes, parte del supuesto de
que la verdad universal puede revelarse en el presente o
en el futuro, y no sdélo en el pasado. Dicho de otra mane-
ra: parte del supuesto de que la verdad se manifiesta mas
allé de la tradicion: se manifiesta en la realidad, y lo hace
como sentido, esencia, ser, etcétera. Por eso, el hombre
moderno tiene tendencia a la espera y a la esperanza de
que esa nueva verdad se le pueda revelar, liberandole de
sus antiguos errores. Y, en esa medida, en la modernidad
se siguié considerando a la verdad como algo eterno y fuera
del tiempo, que se va revelando en el transcurso temporal.
(GROYS, 2005: 32-33)

El reconocimiento de valores (“verdades”) transformados a lo largo
del tiempo, conservados, matizados, evolucionados, ofrece criterios
de intervencion sustentados en el rigor metodoldgico a partir del
cual se haya obtenido esa definicién cultural de bien objeto de estu-
dio. La incertidumbre siempre formara parte del proceso, ya que la
representacién del mismo situada sobre un escenario en continuo
cambio debe realizarse definiendo esos mecanismos de relacién
con la tradicién en tiempo real, es decir, el concepto de tiempo glo-
bal nos demanda de respuesta inmediatas (no por ello menos rigu-
rosas) a la vez que actualizadas.

“El inicio sigue existiendo. No estéa detras de nosotros como

lo sucedido hace tiempo, sino ante nosotros (...). El inicio ha

invadido nuestro futuro, esta alli como una prescripcion re-

mota de que volvamos a alcanzar su grandeza” (Heidegger

citado en BLUMENBERG, 2000: 15)

Porque la mirada debe cambiar el sentido hacia dénde mira, de
tal forma que el origen no esta detras sino delante de nosotros. El
proyecto patrimonial debe hacerse cargo del problema del tiempo y
de la busqueda de verdades.?? La incesante demanda de criterios
de intervencién y normalizacion reflejada en textos y cartas interna-
cionales viene a solventar la necesidad de abstraer metodologias
y trasladar a la comunidad cientifica los resultados. Todo ello sin
perder de vista la imposibilidad de generalizar lo ingeneralizable.
(ESTEBAN, 2008: 533)
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82. Sobre el asunto de cémo la arqui-
tectura debe instalarse en este cam-
po de la temporalidad contemporanea
como clave proyectual ante lo patrimo-
nial ha escrito de forma clarificadora
Julidan Esteban Chapapria a propésito
de su participacién como ponente en
la Il Bienal de Restauracion Monu-
mental “Sobre la des-Restauracion”
que tuvo lugar en Sevilla, en la sede
del Instituto Andaluz del Patrimonio
Histérico, en noviembre de 2006.

(...) Abrir el cuerpo de la historia y ex-
ponerlo a la reivindicacion del mundo
implica la adopcién de una figura de
tiempo, de conocimiento, que es tam-
bién una figura de discurso, de escritu-
ra, capaz de mantener en suspension
la ambigua verdad de nuestra continua
reescritura del pasado mientras inves-
tigamos el potencial historico del pre-
sente. (ESTEBAN, 2008: 531)
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83. (...) Si la arquitectura se introduce
en lo antiguo quebrantando cualquier
ilusién de recuperar aquel mundo tal
y como era, lo antiguo surge de nuevo
para convertirse en una instancia con-
temporanea de la arquitectura, que
busca representarlo y circunscribirlo.
El mundo tal como era se perdié para
siempre, lo que queda son los restos
de su representacion. (...)

(...) La historia, el monumento, no es
lo que fue, sino el testimonio de lo que
es, como conocimiento, discurso, de-
bate, representacion e interpretacion.
(ESTEBAN, 2008: 536-539)
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Intervenir el patrimonio es definir las bases de un discurso interpre-
tativo para describir y escribir la versién del objeto hoy, para generar
lo nuevo a partir de sus representaciones sucesivas.8?
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2.1 La cuestiéon del método: textualidad, hermenéutica, proposiciones, deconstruccién,
complejidad
|

Abordar la intervencion en patrimonio desde la transdisciplinariedad
supone el desafio de contraponer un proceso abierto y dialdgico al
prejuicio de la definicibn de una metodologia que tiene como obje-
tivo generar protocolos. Desde luego, este prejuicio no es mas que
la herencia de un modo de conocimiento que necesita del método
cientifico como acuerdo y soporte de las diferentes y autbnomas
disciplinas convocadas a la tarea de lo patrimonial, pero que asiste
en estos momentos a una redefinicion de sus modelos de pensa-
miento en los cuales este proceso de investigacién transversal, que
constituye lo patrimonial, se muestra como posible referente.

Lo cientifico, entendido como modelo de aproximacién unidirec-
cional es superado aqui, sin caracter excluyente, para dar paso a
la generacion de conocimiento a partir de lecturas transversales
propiciadas por lo patrimonial como soporte. Asi, la investigacion
pretende aproximar lo arquitecténico a lo patrimonial, entendiendo
gue es ahora, en la contemporaneidad, donde debe tener lugar esta
confrontacién tan esperada.

La arquitectura como segunda lengua o como entre-texto definida
por Eisenman sirve para esbozar un primer escenario de encuentro
a través de lo disciplinar.
La idea de temporalidad y de valor originario es clave si esta
nocion de SEGUNDA LENGUA se transfiere a la idea de
arquitectura” “(...) Un primer sentido de la arquitectura como
segunda lengua sugeriria que la arquitectura es siempre
una segunda lengua incluso para aquellos que hacen uso
de ella. En otro sentido, el término segunda lengua podria
sugerir que la arquitectura estaria fundada en otras discipli-
nas, es decir, que seria secundaria a la filosofia, la ciencia,
a la literatura, al arte, a la tecnologia. Pero finalmente existe
una tercera posibilidad para la idea de segunda lengua en
arquitectura: esto es, la arquitectura como texto. (...) El tex-
to ya no es un término genérico e impreciso que implique
significado, sino que es de hecho un término que disloca
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siempre la relacion tradicional entre una forma y su signifi-
cado. En la primera de estas aportaciones, texto no es tanto
la representacion de una narrativa sino la representacion de
una estructura de la forma de la narrativa. En la segunda,
texto ya no es algo completo, cerrado en un libro entre sus
tapas; es una red diferencial, un tejido de huellas que se
refiere hasta el infinito a algo diferente en si mismo. Texto
en este sentido es una condicién fundamental de DESPLA-
ZAMIENTO. No es un objeto estable sino un proceso, una
actividad transgresiva que dispersa al autor como centro,
limite y garantia de verdad,(...) El texto nunca permite un
unico significado. Todo se presenta para significar mas de
una cosa. La arquitectura, debido a su presencia, su espe-
cificidad de tiempo y espacio, ha sido tradicionalmente vista
como algo necesariamente univoco. Es decir, se resiste a
la multivalencia dislocadora del texto. Implicaria lo mismo
entender la arquitectura como texto que como segunda len-
gua, en otras palabras, como algo no originario y no natural.
(...) La arquitectura, al contrario que la literatura o el cine,
nunca ha tenido la capacidad de contener o exponer un
tiempo lineal o interno. Esto ha planteado problemas a la
existencia de un texto arquitecténico (...) el tiempo como un
aspecto de la experiencia del sujeto y no de un modo intrin-
seco a la arquitectura.

(...) A la arquitectura no se le permite ser textual porque se
piensa que tiene una dimension temporal Unica vinculada
al ahora, y porque se piensa también que el objeto estatico
de la arquitectura es incapaz de exponer un tiempo multiva-
lente. Sin embargo, la idea de arquitectura como texto no
reside en la presencia estética o funcional del objeto, sino
en un estado intersticial. De ahi que el tiempo textual pueda
ser introducido para producir una arquitectura que disloque
no solo la memoria del tiempo interno sino también los as-
pectos de presencia, origen, lugar, escala, etc. El potencial
de este tiempo textual siempre ha existido pero siempre ha
permanecido oculto en el intento de hacer coincidir el tiem-
po narrativo y el tiempo cronolégico como sucedia en las
primeras peliculas.

Una arquitectura dislocada afronta los conceptos de origen
y de autor; muestra sus significados multiples mediante la
representacion de varias relaciones entre otros textos, entre
un texto arquitectoénico y otros textos.

Un texto dislocador es siempre una segunda lengua. (...) Un
texto dislocador es o representa las diferentes relaciones
entre estos otros textos. En este sentido, el texto es siempre
una estrategia que parece estar dislocando y por lo tanto
es una segunda lengua. (...) (Eisenman en CIORRA, 1994)
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Para completar esta vision, Didi-Huberman nos sitlia ante el tiempo
describiendo la tarea que nos proponemos desvelar, introducien-
do como subtitulo en el capitulo de “apertura” La historia del arte
como disciplina anacrénica. De esta forma construye una hipétesis
de partida que tiene como primer objetivo romper con el prejuicio
temporal de lo histérico, apostando por la presencia de la imagen
como instrumento. Texto e imagen se presentan como instrumentos
a través de un ejercicio dialéctico permanente. (DIDI-HUBERMAN,
2005: 11)

Por si quedaran dudas sobre la insistencia en la anacronia de la
historia, Cuesta Abad define el ejercicio de lectura como un pro-
cedimiento extemporaneo, algo parecido a lo que los artistas en-
cuentran en el uso del archivo y el indice como instrumentos?. La
sistematizacion que inicialmente se construye permite crear una se-
paracion temporal entre lo que finalmente se gestiona y la realidad
de la que forma parte.

¢ Y para qué la arquitectura?? La arquitectura debe dar respuesta
a lo patrimonial desde la praxis, entendida como la aceptacién de
un modo de hacer que genera (mejor elabora) en cada caso, los
criterios de intervencion. Y que se encuentra inmersa en una acto
de comunicacion permanente.?

El desarrollo de esta praxis no puede dejar de reconocer el punto
de partida que es la hermenedtica, asumiendo como la 12 fase cog-
nitiva de la intervencién en el patrimonio una labor de interpretacion
constante por parte de las disciplinas implicadas.
(...) Vemos entonces desplegarse todo un campo de pre-
guntas algunas de las cuales son ya familiares, y por las
que esta nueva forma de historia trata de elaborar su pro-
pia teoria: ;como especificar los diferentes conceptos que
permiten pensar la discontinuidad (umbral, ruptura, trans-
formacioén)? Por medio de qué criterios aislar las unidades
con las que operamos: ¢;Qué es una ciencia? ;Qué es una
obra? ;Qué es una teoria? ;Qué es un concepto? ;Qué
es un texto? Cémo diversificar los niveles en que podemos
colocarnos y que comportan, cada uno, sus escanciones y
su forma de analisis: ;Cual es el nivel legitimo de la formali-
zacion? ;Cudl es el del analisis estructural? ;Cual el de las
asignaciones de causalidad?
En suma, la historia del pensamiento, de los conocimientos,
de la filosofia, de la literatura parece multiplicar las rupturas
y buscar todos los erizamientos de la discontinuidad; mien-
tras que la historia propiamente dicha, la historia a secas,
parece borrar, en provecho de las estructuras mas firmes, la
irrupcion de los acontecimientos. (FOUCAULT, 2009: 14-15)

La busqueda de la generacién de una teoria cultural que sitde a lo
patrimonial junto al discurso contemporaneo, en el discurso con-
temporaneo, requiere de la aceptacion de nuevas metodologias del
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1. La lectura suscita sin embargo una
cuestion critica de mayor alcance, en
la medida en que todo indica que tien-
de a ser incompatible con el disefio
cronolégico-causal que suele prevale-
cer en la exposicion historiografica. LA
LECTURA ES EXTEMPORANEA DE
RAIZ. Lo que significa que, lejos de
atenerse —cuando se “deja llevar” en lo
posible por la dinamica de los textos-
a un patrén temporal prefabricado o a
un esquema etiolégico impuesto des-
de fuera, el acto de lectura produce
sus propias trayectorias temporales y
propicia algo semejante a una coales-
cencia de lo sincrénico, lo diacrénico y
lo anacrénico. (...) Y para insinuar, en-
tre otras cosas, que cuanto se podréa
leer después, a pesar (o tal vez en ra-
z6n) de las aparentes limitaciones del
vector histérico sefialado, no pretende
en el fondo sino rastrear en el pasado
pretextos que permitan hablar del pre-
sente evitando incurrir en el mas craso
actualismo o en la celebrada costum-
bre, hoy universalmente extendida, del
“diagnéstico epocal”. (CUESTA ABAD,
2010: 9)

2. Pero, de verdad, lo que nos propone
este razonamiento va mas alla de una
ya sabida falta de identidad entre Mun-
do y arquitectura, lo que nos lanza a
la cara como un desafio, que no hace
sino inquietarnos, es el interrogante
sobre la necesidad de la arquitectura:
¢para qué la arquitectura? (MORENO
PEREZ, 2003)

3. Por eso, en el mismo momento en
que los flujos de informacién y energia
que recibia el sistema comienzan a
cambiar hasta hacerse visibles —como
consecuencia de la transformacién del
entorno artificial- la arquitectura co-
mienza a reclamar, paraddjicamente,
una autonomia propia, que se muestra
cada vez mas ficticia cuanto mas se
adentra en el final del siglo XX, hasta
que situada en el transito hacia el en-
torno virtual, no pueda sino asumir un
nuevo y diferente papel: aquel que le
corresponde como una técnica mas de
la comunicacién mediatica. (MORENO
PEREZ, 2003)
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Hipétesis de partida para abordar la construccién de una teoria de intervencion en patrimonio: en la linea superior se in-
troduce un esquema de la llamada “Teoria de la Restauracion Monumental” que es puesta en relacién con la cronologia
del siglo XX en la que se identifican especialmente la aparicién del ready made y la obra de Walter Benjamin La obra de
arte en la época de su reproductibilidad técnica. Son casi dos eslabones perdidos de la historia necesarios para abordar la

comprensién de los estudios de caso.

4. De ahi, la multiplicacién de los es-
tratos, su desgajamiento, la especifi-
cidad del tiempo y de las cronologias
que le son propias: de ahi la necesi-
dad de distinguir (...). (FOUCAULT,
2009: 17)

saber que transcienden la idea de historia como tal, ofreciendo nue-
vos mecanismos de comprension de la realidad. Estos mecanismos
se generan a partir del reconocimiento de lo discontinuo y el esta-
blecimiento de relaciones frente al valor del acontecimiento en si.

Foucault enfatiza, en su Arqueologia del saber, la importancia que
tiene el documento para construir la historia, trascendiendo su na-
turaleza para convertirlo en monumento. La historia tiende a la ar-
gueologia, a la descripcién intrinseca del monumento (2009: 17).
El documento como monumento y el monumento como documento
sitian a lo patrimonial como respuesta frente a la generacién de co-
nocimiento (CHOAY, 2007), constituyendo un soporte sobre el que
empezar a desvelar estratos*. Para ello se definen una serie de con-
secuencias entre las cuales el tema y la posibilidad de una historia
global comienzan a borrarse, y se ve esbozarse los lineamientos,
muy distintos, de lo que se podria llamar una historia general (FOU-
CAULT, 2009: 19).

Esta herramienta de trabajo se complementa con dos ejercicios que
tratan de apoyar la hip6tesis de partida. Por una parte, se plantea la
construccion de una genealogia que permite realizar lecturas trans-
versales y diagndsticos que proporcionan un entendimiento mas
claro de lo ocurrido en este siglo y, por otra, se abordan dos estu-
dios de casos representativos, capaces de visualizar el debate asi
como de representar una operatividad contemporanea que sirve de
punto de arranque o de actualizacion de un modelo vigente.

Para ello construiremos una genealogia que, apoyada en la crono-
logia del siglo XX, constituya un soporte “in progress” que perma-
nezca abierto a correcciones e incorporaciones. Asimismo se trata
de ofrecer mecanismos de lectura capaces de actualizarse, requisi-
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El Museo de Castelvecchio de Scarpa, releido a partir de una instalacion de Peter Eisenman del afio 2003, y el claustro de
monjes de la Cartuja de Santa M2 de las Cuevas en Sevilla de los hermanos Sierra.

La linea inferior apunta los inicios de un diagnéstico que, centrado en la segunda mitad del siglo XX y en el cambio de
siglo, sirve de punto de arranque de una alternativa de futuro en la que lo patrimonial ("actualizado”) puede convertirse en
respuesta. (Fuente: MGCG, 2011)

to fundamental que subyace en la investigacion. Y todo esto desde
el convencimiento de que se trata de un proceso que continda. No
tenemos miedo a lo inacabado sino que, por el contrario, asumimos
este estado como cualidad casi permanente de cualquier procedi-
miento esbozado.

Esta teoria necesita apoyarse en dos grandes acontecimientos del
siglo XX que no son ajenos al gran acontecimiento de la historia
gue ha permitido modificar la comprensién del mundo: la fotogra-
fia. El ready-made como precedente y el papel desempefiado por
el ensayo de Walter Benjamin La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica, no s6lo son materiales a tener en cuenta
en la investigacion y, ademas, relacionados entre si, son el punto
de apoyo necesario para comprender el papel de los archivos como
representacién de lo patrimonial, asi como del indice como instru-
mento estructurante que ademas de “ordenar lo complejo” permite
generar abstracciones ajenas a la temporalidad.

Son numerosos autores los que han detectado estos vinculos, y
no tantos los que los han relacionado con lo patrimonial. Este es el
reto de la investigacion, trasladar a lo patrimonial lo que ha tenido
lugar en la historia del arte, y de la humanidad, y que es conside-
rado como clave para comprender el diagnéstico del presente. Lo
patrimonial no es ajeno a la habitabilidad sino que, por el contrario,
se ofrece como alternativa.
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Hanne Darboven es una artista alemana que trabaja en torno a lo que Derrida denomina “pano-
rama de la escritura”. Sus reflexiones como artista, también como escritora, tratan de reescribir la
historia como un proceso mas que interpretativo, representativo. De esta forma pretende clarificar
cualquier discurso temporal en el que deban tenerse en cuenta los acontecimientos histéricos. Para
ello incluye reflexiones en torno a la obra inacabada de Benjamin, Pasajes, que se traduce en una
especie de montaje como estrategia narrativa: sin orden aparente, mediante yuxtaposicion y sobre
todo silenciando la voz del autor para dar lugar a la reflexién del espectador. Creando un terreno
de reflexion abierto a través de la acumulacion, nunca trazando fronteras ni caminos a través de la
restriccion del discurso.

(...) la ciudad como mundo y como paisaje, el tiempo como lugar concreto. Estas autobiogra-
fias podrian ser denominadas biografias de la sociedad o, incluso, topografias de una metro-
polis (Berlin) en el caso de Benjamin, o en el caso de Darboven, de una nacién (Alemania),
con un mundo de vida y experiencias. (GUASCH, 2009:55)

A propésito de una descripcion de la obra de Hanne Darboven titulada Kulturgeschichte 1880-1983,
formada por 1.590 paneles de 50x70 cm cada uno y 19 objetos escultéricos, que segun Lynne Cooke,
es uno de los mayores trabajos de Darboven, en el que se mezclan referencias culturales, sociales,
e histoéricas con documentos autobiograficos y en el que queda sintetizado /o privado y lo social y
la historia personal con la memoria colectiva (GUASCH, 2009:53), se incluyen referencias a textos
de filésofos como Jean-Paul Sartre o Heinrich Heine, en los que se habla del empobrecimiento de
la cultura surgida a partir de la llustracién Anarquica en su distribucion interna como Menschen und
Landschaften, Kulturgeschichte 1880-1983 busca presentar en el espacio, de manera masiva y ex-
pansiva, un recorrido visual a través de la representacion documental de un siglo que ha visto y vivi-
do en paralelo dos procesos claramente relacionados: el auge de la cultura de masas y la progresiva
banalizacién del arte y la realidad en general a través de su consumo. Consciente de que el mundo
se ha transformado en un especie de ready-made listo para ser consumido a través de su imagen,
Darboven pretende situar al espectador, como ocurre en Menschen, en un espacio envolvente en
el que tomar conciencia de la propia identidad como parte de ese mismo proceso de consumo y co-
mercializacion del mundo que es, segun Darboven, el siglo de nuestra cultura. (GUASCH, 2009:54)
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2.1.1. El ready-made como precedente

- Duchamp

Para situarnos en este escenario de trabajo es necesario apuntar
a las claves que nos ofrece el reconocimiento de las transferen-
cias arte/arquitectura que se han ido produciendo a lo largo de la
historia y que, ahora mas que nunca, constituyen una respuesta
contemporanea que se traslada directamente al campo de lo pa-
trimonial. Para ello, es necesario explicitar el papel de la fotografia
en la historia del siglo XX, representado en las reflexiones sobre la
reproductibilidad técnica de Walter Benjamin, y la correspondencia
gue ahora podemos hacer con el papel desempefiado por el ready
made como mecanismo de abstraccién que tiene que ver con la
imagen pero que ademas incorpora el indice como recurso formal.

Las consecuencias de esta propuesta se sitdan en el arte de los
afios 70, caracterizado por una excesiva multiplicidad que ha permi-
tido identificarlo como “expresionismo abstracto” o “minimalismo”,
para finalmente englobarlo en lo que se ha denominado Post-Move-
ment Art in America (KRAUSS, 2002: 209). Este panorama se ca-
racteriza asi por la gran cantidad de posibilidades que forman parte
de la lista definitoria del arte, en la que la influencia duchampiana
se identifica finalmente en el uso del indice como mecanismo con-
ceptual, en el que ademas la tipologia de autorretrato reinventada
adquiere un especial protagonismo.

Nos interesa esta identificacion del ready-made con la fotografia
porque concreta el escenario que tratamos de construir a través
de la tesis, en el que el objeto patrimonial precisa de la incorpora-
cion de estos referentes para representarse pero, sobre todo, para
definir los mecanismos de aproximacion, de interpretacién. La fo-
tografia, trasladada al mundo de la imagen, se ha convertido en el
modelo de abstraccion que domina lo contemporaneo. El propio Du-
champ incorporé la mirada de Man Ray como parte del indice que
representa E/ Gran Vidrio, fue el primero en establecer la conexién
entre el indice (como tipo de signo) y la fotografia. (2002: 214)

135



SOBRE EL METODO

5. (...) Si el pop art consiguié que
nuestra atenciéon se detuviera en el
imaginario de la vida cotidiana, recla-
mando la eliminacion de la distancia
entre el arte elevado y el arte bajo,
entonces la tarea del artista consiste
hoy en evadirse de la torre de marfil
del arte y colaborar en la transforma-
cién de la vida cotidiana. (HUYSSEN,
2002: 273-274)

6. En este sentido, la obra de Peter Ei-
senman que sera objeto de estudio de
caso ejemplifica la traslacion de este
discurso a la arquitectura. De una ma-
nera intencionada, a través del indice,
se proyecta una instalacién efimera en
el Museo de Castelvecchio en Verona
como representacion de la trayectoria
profesional del autor. Una obra auto-
biografica que debe acompafarse de
anotaciones para desvelar el conjunto
de estratos que entran en juego, algu-
nos de los cuales no son inherentes a
la figura de Eisenman sino que forman
parte de la materialidad de un edificio
ejecutado a través de un ejercicio de
“acupuntura moderna” museoldgico y
patrimonial.
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Asimismo, se trata de asumir la necesaria incorporacion de lo coti-
diano al discurso cultural, reivindicando la importancia de su papel,
no sélo como conectores con la sociedad, como enlace, sino como
recurso. La introduccién de estos objetos provenientes de lo coti-
diano, de lo profano, o de lo que se ha denominado “arte bajo”, no
puede realizarse si no es a través del desplazamiento conceptual
como mecanismo proyectual. La diferenciacion, de nuevo, se sitla
del lado de la creatividad contemporanea pero esta vez garantizan-
do el enganche con lo social como premisa fundamental.® Y esto
esta implicito en la definiciébn contemporanea de lo patrimonial. La
diferencia esta en que la fotografia y el ready-made son objetos
construidos normalmente por un (nico autor, aunque el desvela-
miento del proceso artistico en ocasiones llegue a complejizarse
independientemente de este hecho.

El ejercicio comparativo aporta una comprension sobre lo que sig-
nifica trabajar con el tiempo, incorporando “cualquier” elemento que
quiera entrar en juego en un debate que, a través del indice enten-
dido como estructura, ofrece la representacion de un documento-
monumento como aglutinante de conocimiento. Esto resuelve la
primera aproximacién a lo patrimonial como entidad compleja en la
gue, a través de estratos, es necesario desvelar discontinuidades
espacio-temporales. Sin embargo, no resuelve la necesaria capa-
cidad cambiante de estos objetos aunque su relacién con el sujeto
permita actualizar aproximaciones. Asimismo, la importancia de los
pies de foto, o las anotaciones que acompafian a este tipo de mani-
festaciones artisticas adquieren una relevancia en cuanto a su sig-
nificado y a su diferenciacién con lo que hasta ahora representaban
los nombres o titulos de las obras a las que nos enfrentamos.®

Los trabajos de Benjamin sobre la reproductibilidad técnica como
resultado de la irrupcién de la fotografia en el campo del arte em-
piezan a aclarar algunos de los cuestionamientos pero, sobre todo,
sirven para apuntar algunas de las lineas de trabajo que necesa-
riamente se abrirdn para resolver cuestiones en torno a la idea de
aura, a la autenticidad, o simplemente a la interpretacién de estos
objetos-procesos.
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MARCEL DUCHAMP. Tum". 1918. Oleo y Iapiz sobre lienzo con un limpiabotellas, tres imperdibles y una tuerca. 69,8x313cm.
(Yale University Art Gallery, New Haven, legado de Katherine S. Dreier, 1952.) (Fuente: KRAUSS, 2002: 210)

Tu m” es una pintura realizada por Marcel Duchamp en 1918. Podria decirse que es un panorama del indice. A lo largo de
sus diez pies de anchura desfilan las sombras de una serie de ready-mades de Duchamp, proyectadas en forma de indice.
Los propio ready-mades no aparecen representados. La rueda de bicicleta, la percha para sombreros y el sacacorchos se
proyectan sobre la superficie del lienzo mediante la fijacién de sus sombras: las huellas indicadoras significan a los objetos.
Para que no perdamos de vista lo esencial, Duchamp sitia en el centro de la obra una representacion realista de una mano
que sefala: su dedo indice indica el establecimiento de la conexién entre el modificador linglistico “esta...” y su referente.
Dado el papel que cumple este signo indicador en el seno de esta particular pintura, su titulo no deberia sorprendernos.
Tu m" es simplemente “tu” / “me”, los dos pronombres personales que, como modificadores, constituyen en si mismo una
especie de indice. (KRAUSS, 2002: 212).

Elevage de poussie-
yre (Cria de Polvo),
1920. (Fotografia de
§ Man Ray) (Fuente:
KRAUSS, 2002: 215)

MARCEL DUCHAMP. La
novia desnudada por sus
solteros, mismamente (El
gran vidrio), 1915-1923.
(Philadelphia Museum of
Art, legado Katherine S.
: ‘ Dreier, 1953.) (Fuente:
o R : e KRAUSS, 2002: 219)
5. Hacia la posmodernidad, Notas sobre el indice: Parte 1.
(...) 10. El Gran vidrio es, desde luego, otro autorretrato. En uno de los pequefos bocetos de la obra que Duchamp realizo
y que incluyé en la Caja verde, etiqueté el registro superior como “MAR”, y el inferior como “CEL”. Duchamp retiene estas
silabas de su propio nombre en el titulo de la obra definitiva: La mariée mis a un par ses célibataires méme; la silaba MAR
de mariée unida a la silaba CEL de célibataires; el yo proyectado como doble. En el seno de este campo del autorretrato
escindido se nos hace sentir la presencia del indice. Los “tamices”, por ejemplo, estan coloreados mediante la fijacién del
polvo que habia caido sobre la superficie horizontal del vidrio durante varios meses. La acumulacién de polvo es una espe-
cie de indice fisico del paso del tiempo. Duchamp denomina a esa acumulacion Cria de polvo (Elevage de poussiere); tal es
el titulo de la fotografia de la superficie de la obra realizada por Man Ray que Duchamp incluyé en las notas del Gran vidrio.
Las firmas de ambos artistas aparecen en la parte inferior de la foto.
Man Ray no sélo se cruza en la carrera de Duchamp en este documento del Gran vidrio, sino en otros eventos fotograficos
de la obra duchampiana: en la realizaciéon de la pelicula Anémic Cinéma y en los ambiguos retratos de Duchamp/Rrose Sé-
lavy. Esto es interesante. Man Ray es el inventor del rayo grama, esa subespecie fotografica que determina la existencia de
la fotografia como indice. Los rayogramas (o fotogramas, como se les suela llamar) se producen colocando objetos encima
de un papel ultrasensible, exponiendo el conjunto a la luz y procesando posteriormente el resultado. Las imagenes creadas
mediante este procedimiento son como huellas fantasmales de objetos desaparecidos; se parecen a las impresiones que
dejan los pies sobre la arena, a las marcas sobre el polvo.
Pero el fotograma no hace mas que determinar o poner de manifiesto lo que ocurre en toda fotografia. Una fotografia es
el resultado de una impresioén fisica sobre una superficie fotosensible. Es por tanto un tipo de icono, o registro visual, que
actuan como indice de su objeto. Se distingue de los verdaderos iconos por el caracter absoluto de su génesis fisica, que
parece provocar un cortocircuito o anular los procesos de esquematizacion o intervencién simbélica que operan en el seno
de las representaciones gréficas de la mayoria de las pinturas. Mientras que en la pintura lo Simbdlico encuentra su camino
a través de la conciencia humana activa tras las formas de representacion, no ocurre igual en la fotografia. Su poder respon-
de a su identidad como indice, y su significado reside en las modalidades de identificacién que se asocian a lo Imaginario.
En el ensayo “The Ontology of the photographic Image”, André Bazin describe la condicién indiciaria de la fotografia:
Después de todo, la pintura es una forma inferior de produccion de semejanzas, un sucedaneo de los procesos de reproduc-
cién. Sélo una lente fotografica puede ofrecernos un tipo de imagen capaz de satisfacer la profunda necesidad del hombre
de sustituir el objeto en si, el objeto liberado de los determinantes temporales y espaciales que lo gobiernan. No importa lo
borrosa, distorsionada o descolorida que esté, no importa que carezca de valor documental; la imagen fotografica comparte,
en virtud del propio proceso de su gestacion, la identidad del modelo al que reproduce: es el modelo.
Cualquiera que sea su poder, podria decirse que la fotografia es “sub” o “pre-simbélica”, que remite el lenguaje del arte a la
imposicién de las cosas. (KRAUSS, 2002: 216-217)
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Nota.- indice del volumen Intervencio-
nes que recopila una serie de articulos
de Sola-Morales ordenados en cuatro
epigrafes: Intervenciones, Ready-ma-
de, Mies van der Rohe y el pabell6n de
Barcelona, El Pati Llimona y el Liceu.
La publicaciéon se enmarca dentro del
discurso patrimonial como desarrollo
de lo que Sola-Morales ha denomina-
do Teoria de la Intervencion Arquitec-
ténica que ha sido entendida desde la
reivindicacion disciplinar de la arqui-
tectura como instrumento para inter-
venir en el pasado. La aportacion se
lee ahora como punto de inflexién en
la construccién genealdgica del siglo
XX 'y como referente contemporaneo
que apuesta por la definicion del mé-
todo a partir de la lectura interpretativa
del objeto patrimonial.
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intervenciones (GG, Barcelona 2006)

Intervenciones

Teorias de la intervencion arquitecténica

Del contraste a la analogia. Transformaciones en la concepcion de la inter-
vencion arquitectonica.

Ready-made

Espacios impenetrables. Notas sobre el montaje de la exposicion Marcel
Duchamp

La réplica de Le grand verre

Mies van der Rohe y el Pabell6n de Barcelona

La arquitectura como representacién. El problema figurativo de la arquitec-
tura moderna

Hacia el grado cero. Mies, un aniversario minimalista

La reconstruccién del Pabellon Aleméan de Barcelona

El Pati Llimona y el Liceu
El Pati Llimona, un centro civico con siglos de historia
El Gran Teatre del Liceu. El proyecto de reconstruccién y ampliacién

- Sola-Morales

A propésito de la realizacion de la exposicion sobre Marcel Duchamp
(1983: Fundacion Mird, Barcelona, Sala de exposiciones La Caixa,
Madrid), Sola-Morales reflexiona sobre las caracteristicas que apor-
tan los ready-mades en relacién a su condicion de objetos que son
extraidos de un realidad continua para redefinir las relaciones en
las que se apoyan construyendo las condiciones de contorno, asi
como sobre lo que significa realizar una versién (huyendo de todo
lo que tenga que ver con la idea de original y réplica) de un objeto
“duchampiano”, definiendo la apariencia del objeto como el objeti-
vo finalmente conseguido: el conjunto de datos sensoriales usuales
que permiten poseer una percepcion ordinaria de dicho objeto.

No puede ser una casualidad el hecho de encontrar entre los articu-
los que conforman el volumen intervenciones (GG, 2006) de Sola-
Morales, dos aportaciones dedicadas a M. Duchamp y encajadas
como parte de la estructura a partir del titulo Ready-made. La pri-
mera de ellas, Espacios impenetrables. Notas sobre el montaje de
la exposicion Marcel Duchamp, esboza la idea de lo que significa
la experiencia dadaista y la conformacion de un espacio museisti-
Co para exponer la obra de este artista en el que las relaciones de
contorno se producen a partir de dos mecanismos, el extrafiamiento
y el aislamiento. La segunda aportacion, La réplica de Le grand
verre, relata el desarrollo de los planteamientos conceptuales y la
ejecucién de lo que, inicialmente, era la réplica de la que Duchamp
considerd su obra mas relevante.

El interés que suscitan estos dos articulos encajados en el discurso
patrimonial construido en esta edicion de Gustavo Gili, conocida so-
bre todo por el famoso articulo titulado Del Contraste a la analogia
(1985), radica en la necesidad que tiene Sola-Morales de incorporar
esta referencia artistica situada en un marco temporal muy preciso.
La ruptura en relacién a la consideracién de la obra de arte que
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supone la aparicidn del ready-made es trasladada ahora a la defini-
cion del objeto patrimonial y al escenario de trabajo generado por el
debate metodol6gico que construye la teoria de la intervencién ar-
quitectdnica de la que se parte. La aportacion que hacen los ready-
mades a lo patrimonial tiene que ver con la necesidad de superar
el discurso manido original/réplica, y que estos objetos consiguen
complejizar en su representacién, aportando descripciones de pro-
cesos e incorporando la idea del indice como método.”

El propio Xavier Costa en el prélogo a intervenciones cita a Deleu-
ze: “la repeticion mas exacta, la mas estricta, presenta como corre-
lato la maxima diferencia”, sentenciando asi cualquier duda sobre
la posibilidad de conservar esa anhelada autenticidad que no esta
en el origen ni en el final y, sobre todo, reconociendo la diferencia
(en relacion a un objeto del pasado) como cualidad de lo nuevo.
El discurso sirve de base para aclarar el debate del siglo sobre la
reproductibilidad del objeto artistico, superado en el ambito del arte
desde la aportacion de Benjamin en La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica, y ain vigente en el debate patrimonial.

Intervenciones se completa con dos de los grandes ejemplos que
permiten representar lo que ha significado la intervencion en patri-
monio en el final del siglo XX: las reconstrucciones del Pabell6n de
Barcelona de Mies van der Rohe y el Gran Teatro del Liceo.

Ya hemos indicado como autores como Gerard Wajcman en su en-
sayo El objeto del siglo dedican gran parte de la investigacién a
describir una obra de Duchamp, Rueda, y una obra suprematista de
Malevich, Cuadrado negro sobre fondo blanco, como obras claves
de la historia del arte del siglo XX. Estas obras sirven para visualizar
el cambio de paradigma en la definicién del objeto artistico que es
“objeto que piensa” primero para “hacer ver’ como paso segundo,
asumiendo de esta forma el reto de convertirse en intermediarios
del mundo que se representa en cada momento.8

J.R. Sierra en su articulo publicado en la revista Neutra vuelve a
plantear una cuestion repetida a lo largo de la historia y aln no
resuelta: Tal vez la cuestién clave siga siendo la anticuada cues-
tion de si los caminos del patrimonio son o no son los caminos del
arte (2005). Ya que es el arte el que permite la mirada dilatadora
del patrimonio. Resolver la cuestion sobre qué es patrimonio sigue
estando en relacion a lo que consideramos arte, y es el proyecto pa-
trimonial el que se manifiesta como posible elemento de conexién
entre el arte alejado de la gente y el patrimonio como soporte de
relaciones con el ciudadano. El proyecto patrimonial, por lo tanto,
actlia como mediador, como respuesta contemporanea frente a lo
moderno.

Por otra parte, en su libro territorios, de la misma coleccion de Gus-
tavo Gili, y dentro de su famoso texto sobre los Terrain Vague, Sola-
Morales nos remite a Rosalind Krauss y a sus reflexiones en torno
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7. La oportunidad de disefiar el
montaje de la exposicibn sobre
Marcel Duchamp organizada en 1982,
permiti6 a Sola-Morales experimentar
directamente la logica del ready-
made y su reproductibilidad abierta,
infinita. En la medida en que el ready-
made anula la distincién entre obra
original y réplica, se aparta también
de la fetichizacion y sacralizacion
de la originalidad de la obra de
arte, inaugurando asi una direccion
nueva en la produccién artistica que
se interesa mas por la l6gica de la
reproduccién que por la veneracion del
original. (Costa en SOLA-MORALES,
2006: 9)

8. Mirar las obras de arte como objetos
pensantes y mirar el mundo con ayu-
da de estas obras: hacia esto deseo
que nos embarquemos. Quiza tenga-
mos ocasién de observar el Objeto del
siglo un poco de cerca. (WAJCMAN,
2001: 25)
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a la idea de indice en la fotografia, identificando en la imagen la ca-
pacidad de transmision de indicios como impulsos fisicos que diri-
gen en una determinada direccion la construccion de un imaginario
que establecemos como el de un lugar o una ciudad determinada.
(SOLA-MORALES, 2002: 185).
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Maqueta del proyecto Casa para una interseccion (1976). (NAVARRO
BALDEWEG, 2011:27)

- Navarro Baldeweg

Identificado como su primer proyecto, Navarro Baldeweg realiza el
ejercicio denominado Casa para una intersecciéon (justo en el mis-
mo afio que damos por finalizados los trabajos de Scarpa en Cas-
telvecchio).

El descubrimiento de este ejercicio de proyecto es clave en el de-
sarrollo de la tesis, ya que se trata del arquitecto que aportara des-
de su texto La habitacion vacante, una forma de mirar las cosas a
través de la importancia de los espacios intermedios. De hecho su
texto El objeto es una seccion se aportara como posible definicién
actualizada de la idea de objeto, para construir una evolucién del
mismo trasladada a lo patrimonial.

Su faceta como artista es sobradamente conocida, su pintura y
sobre todo sus experimentaciones con los objetos para trabajar la
materialidad (fenomenolégica) a través de la luz, la gravedad, el
horizonte y la mano. Lo que Baldeweg nos proponia ya en 1976,
justo en sus inicios profesionales, es un ejercicio de traslacion/in-
clusién de los objetos duchampianos a la casa, recomponiendo lo
inicialmente fragmentado y extraido de su entorno. Sin embargo no
se produce la pérdida de la consideracién de estas piezas como
objetos “independientes” ya que la generacién de imagenes (his-
téricas) contribuye a una lectura consecutiva de las mismas. De
hecho asi se denomina en la memoria del proyecto: una habitacién
“constelada’.
La idea de una habitacion “constelada” de obras de arte con
una determinacion comun cristalizé ya en mi primer proyec-
to: Casa para una interseccion (1976), un divertimento que
requirio cierta habilidad. Este ejercicio consistio en la intro-
duccioén de algunas piezas de Marcel Duchamp, no ya en la
sala de museo, sino en una casa junto a un arroyo que pu-
diera estar habitada por él, con la particularidad decisiva de
que, con un doble descarrilamiento, se restablecia la natura-
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leza til de estas piezas. Coloqué Porte, 11 rue Larrey como
puerta de entrada a la casa; empleé Bagarre d Austerlitz
(La trifulca de Austerlitz) y Fresh Widow como ventanas; Un
descendant un escalier (Desnudo bajando la escalera) sir-
vio de balaustrada de la escalera que une las dos plantas en
este proyecto; usé el trineo de Glissiére contenant un moulin
a eau en métaus voisins (Trineo conteniendo un molino en
metales vecinos) como dosel de la cama, y el vidrio de esa
misma pieza como ventana; la puerta Gradiva comunica la
cocina con el estudio y, por ultimo, conecté la Roue de bi-
cyclette (Rueda de bicicleta) a la noria mediante la hilera
de conos del Grand verre. Afiadi a la maqueta del proyecto
un dibujo en el que aparecian, bafiandose juntos en la pis-
cina de la casa, Duchamp, Brancusi y Mary Reynolds. De
mi propia invenciéon son la sombra del portico que da a la
piscina y el reloj de sol del interior de la casa. (NAVARRO
BALDEWEG, 2011: 27-28)

En la pagina siguiente:

Fotografia de Duchamp, Brancusi y
Mary Reynolds. Dibujo, perspectiva a
color del porche de entrada a la casa
y los tres bafiandose en la piscina.
Plantas alzados, secciones y axono-
metria del proyecto. Ready-mades de
Duchamp. (Fuente: NAVARRO BAL-
DEWEG, 2011)
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2.1.2. Del archivo al indice: autobiografias visuales®

La investigacion llevada a cabo para abordar el estudio de casos,
en concreto la instalacion de Eisenman en Castelvecchio, ha per-
mitido desvelar cuél es el mecanismo de aproximacion a estas ar-
quitecturas o patrimonios y como se produce esa posible relacion
planteada en la hip6tesis de partida de la investigacién en la que se
asume la necesaria traslacién de procesos o procedimientos desde
el arte contemporaneo.

Eisenman construye su autobiografia visual en Castelvecchio a
partir de un texto que trabaja sobre la idea de indice en un con-
texto arquitectonico.’® Para profundizar en esta idea descrita por
Rosalind Krauss en una conferencia impartida en el afio 73 en el
Instituto de Arquitectura y Estudios Urbanos de Nueva York (IAUS)
incorporaremos las reflexiones que aporta Anna Maria Guasch a
través de dos libros publicados en los ultimos afios (2009 y 2011).
Su diagnéstico en torno a la definicién de arte contemporaneo nos
va a permitir establecer un vinculo entre esta idea de indice (como
estructura metacritica de una trayectoria profesional) y la definicion
Ultima de patrimonio, en la que la idea de archivo o configuracién
(patrimonial) ha resuelto el reconocimiento de los objetos patrimo-
niales como objetos complejos que forman parte de una realidad
continua.

Autobiografias visuales. Del archivo al indice, es una publicacion de
Anna Maria Guasch fruto del proyecto de investigacion “Biography”
desarrollado a lo largo del 2003 en el Getty Research Institute de
Los Angeles, en la que un grupo de expertos trataba de resolver al-
gunas cuestiones planteadas en torno a la emergencia de la biogra-
fia como género, planteando como hipétesis la transformacién que
las convenciones biogréaficas han sufrido a lo largo del tiempo y a
través de las culturas y cémo éstas han influido en la interpretacién
de los objetos, de forma que la interaccidén entre objetos se consi-
dera como contribucion a los procesos de formacion de la identidad.
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9. Apartado que parafrasea, pero al re-
vés, el titulo del ensayo de GUASCH,
Anna Maria (2009) Autobiografias vi-
suales. Del archivo al indice. Madrid:
Ediciones SIRUELA, 2009

10. El proyecto de la Plaza de Canna-
regio fue mi primer intento de hacer
una obra de sitio especifico y, mas es-
pecificamente, con una confrontacion
con la historia y la memoria. Habia es-
cuchado y leido dos conferencias de
Rosalind Krauss “Notes on the Index”
, que dio en el Institute for Architectu-
re and Urban Studies en 1973. Desde
entonces, buscaba un proyecto donde
pudiera emplear la idea de indice en
un contexto arquitecténico. (...) La
idea del indice era proponer en pre-
sencia fisica la idea de superar poten-
cialmente la metafisica asociada con
esas convenciones formalistas, tales
como las de fondo-figura, dentro-fuera,
centro-contorno, etcétera. Ademas, la
idea de indice llevaba el pensamiento
arquitectonico a un campo linglistico
planteado por primera vez por Charles
Sanders Peirce cuando definié un sis-
tema de signos como: un icono, que
se distingue por su semejanza fisica
con su significado; un simbolo, que
funciona en un contexto cultural; y el
indice, que funciona como mecanismo
interno de estructuracion. (DAVISON,
2003: 12)
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11. Ahondando en esta linea de re-
flexion, habria que situar las observa-
ciones de Paul Man en un texto cla-
ve para comprender la existencia del
sujeto “autorreferencial” dentro del
proyecto autobiogréfico. En “La auto-
biografia como des-figuracién”, Paul
de Man se refiere a la autobiografia no
como un género que proporciona co-
nocimientos sobre un sujeto que cuen-
ta su vida, sino como una estructura
del lenguaje (“la autobiografia como
escritura”) en la que dos sujetos (un
yo pasado y otro presente, el yo au-
tobiografico y el yo real) se reflejan
mutuamente y se constituyen a través
de esta reflexioén. Y de las tres frases
correspondientes a los 6rdenes a los
que se compone la palabra autobio-
grafia: el bios, el autos y el grafé, Paul
de Man apuesta decididamente por el
grafé, es decir por la escritura, como
un conjunto de tropos y metafora (“la
estructura tropolégica que subyace a
toda cognicién”, afirma De Man) y por
una organizacion “textual” de este im-
pulso, acto o espacio autobiografico,
basado en el conjunto de tres elemen-
tos basicos: la memoria, la metafora y
el lenguaje. (GUASCH, 2009: 17-18)
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ARTE ¥ ARCHIVD,
1920-2010

BENEALOOWS, TIPOLOGIAS
¥ DEONTINUCASES

Maria
Autobiografias visuales. Del archivo
al indice. Madrid: Ediciones Siruela,
2009.

GUASCH, Anna (2009) GUASCH, Anna Marfa (2011) Arte

y archivo, 1920-2010: genealogias,
tipologias y discontinuidades. Madrid:
Akal / Arte Contemporéanero, 2011.

El interés que esto tiene en lo patrimonial tiene dos vertientes. Por
un lado, la necesidad de constatar como esta actualizacién de lo
biogréfico influye en el proceso de interpretacion de los objetos que
hemos iniciado como punto de arranque de lectura de lo patrimo-
nial. Y por otra parte, la incorporacién de ese tiempo genealdgico
como respuesta proyectual frente a la vida y al pasado.

Esta nueva contribucién que viene del arte contemporaneo, en este
caso de las artes visuales (mas conceptuales), permite reforzar la
justificacion que accede a incluir como estudio de caso de interven-
cién en patrimonio la instalacion de Peter Eisenman. Se trata de
una instalacion temporal mas préxima al arte contemporaneo que
a un ejercicio de arquitectura. Sin embargo, el estudio de esta obra
como “autobiografia visual” en la que se incorpora el indice como
recurso proyectual resuelve el transito entre el arte y la arquitectura
proporcionando una aproximacion que se entiende como respues-
ta absolutamente contemporanea. El mismo Eisenman reconoce la
influencia de un texto de Rosalind Krauss en torno a la idea de in-
dice que se complejiza cuando se produce la aproximacion al lugar.
Se trataba de experimentar con esta idea autobiografica que se ve
enriquecida, en este caso, por la obra de Scarpa, generando una
respuesta, fruto de la interpretacién de distintas temporalidades y
del entrelazamiento de las mismas. Esta idea de lo autobiogréfico
no puede entenderse si no es a través de un desdoblamiento del yo,
incorporando al yo pasado y al del presente, y en el caso de la ins-
talacién de Eisenman incorporando ademas la figura de Scarpa.t

Las referencias incluidas en la publicacion de Siruela de Guasch
centran su interés en aquellos artistas que incorporan lo visual a
la vez que lo textual. Se trata de artistas que han sido clasificados
como artistas conceptuales pero que son capaces de esbozar, una
facil traslacion a lo cotidiano que permite afrontar el conocimiento



LA CUESTION DEL METODO

de sus obras como parte de una aproximacién a la vida en un acto
de comprension béasica de la sociedad del conocimiento.

De la autobiografia literaria a la autobiografia visual.

En este linea de reflexiéon nuestro interés se centr6 en el
estudio de una serie de artistas que se valian de imagenes
0 en algunos casos de la combinacion entre imagenes y
textos para conformar un nuevo género autobiografico: la
autobiografia visual estableciendo un nuevo nexo entre el
autor, la vida y el trabajo que la describe mas alla del auto-
rretrato. (...)

Con el fin de acotar dicho enfoque, y atin reconociendo que
todo trabajo artistico es hasta cierto punto autobiografico y
que el género autobiografico, tal como queda de manifiesto
en el texto Autobiography, ha sido un crisol para diversas
formas y maneras de narrar la vida y el “yo”, escogimos una
serie de artistas que la historia del arte “oficial” habia eti-
quetado en su mayoria de conceptuales como On Kawara,
Hanne Darboven, Mary Kelly, Sol le Witt, Cindy Sherman y
el cineasta Jean-Luc Godard, artista que “problematizan” y
desafian algunas de las constantes tradicionales de la auto-
biografia unidas al yo romantico como el sujeto tnico y tras-
cendente o la narracion continua, secuencial o consecutiva
y el culto al ego a partir del recurso al archivo, la relacion en-
tre el registro y el recuerdo, el dialogo entre lugar y memoria
(lo privado, lo arcaico) y el concepto de indice y en todos los
casos desde una “des-figuracion” del yo autobiografico, tal
como sugiere Paul de Man.

(...) un nuevo perfil de autor como “productor” y en parte
“controlador” de los significados de sus obras. (...)

(...) Imagenes que funcionan como fragmentos, como rui-
nas, como espacios violados, sobreviviendo de las huellas
del pasado. Son como “flashes de memoria” 0, como sugiere
Eduardo Cadava, “palabras de Iuz” o “fotos en prosa”. Flas-
hes que harian posible una manera de concebir el tiempo
de forma discontinua a partir de lo que Benjamin denomina
‘imagenes dialécticas” y de su proyecto de construir la his-
toria a través del uso del lenguaje de la fotografia, “escritura
de luz” o “lapiz de la naturaleza”. (GUASCH, 2009: 19-20)

Todo esto nos permite llegar a la siguiente afirmacion: lo patrimonial
como texto, al igual que la autobiografia.

Lo que nos interesa de la obra de artistas como On Kawara es,
primero, la manifestacion del sujeto a través de huellas indiciales
y, segundo, la generacion de un archivo de las mismas.’? En lo pa-
trimonial las huellas estan y precisan de una lectura interpretativa
inicial para ser “ordenadas” y depositadas sobre un soporte de in-
termediacién capaz de gestionar la informacion formulada. La trans-
ferencia del conocimiento como parte fundamental de este proce-
S0 se incorpora al proyecto patrimonial del que se espera permita
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12. (...) a On Kawara no le interesa
tanto contarnos a nosotros, Ssus
lectores pasivos, la historia de su
vida cotidiana como contarse, en
una suerte de ejercicio narcisista, su
propia historia a si mismo, en busca
de lo que Jean-Luc Nancy define
como “sujeto”: “El sujeto se transforma
en lo que es (en su propia esencia)
representandose a si mismo”. On
Kawara y Derrida compartirian asi
la visién critica de las concepciones
clasicas de la subjetividad y la historia,
y en el caso del primero, la importancia
no radica en la vida empirica,
individual, sino en el texto que de
ella deriva, sea éste escrito o visual.
Cada pintura y cada objeto son textos
cuyas interpretaciones permanecen
abiertas pues el texto no controla su
interpretacién. Su importancia va mas
alla del alcance del autor. Citando de
nuevo a Derrida, la importancia del
autos, del propio sujeto como tema de
la autobiografia, se desplaza hacia el
otos, la estructura del oido.

En las series de On Kawara se
puede hablar pues de un sistema
de ‘“autoindizaciéon” dispuestos en
patrones sistematicos con escasas
modificaciones, lo cual incide en
uno de los puntos neuralgicos de la
autobiografia creativa contemporanea:
la construccion sistematica de un
archivo de las propias rutinas como
proceso de produccién subjetiva.
(GUASCH, 2009: 36-37)



SOBRE EL METODO

13. En sus dos ensayos, “Notas
sobre el indice: el arte de los setenta
en América” “Notes on the index:
Seventies Art in America”, primero
publicado en October 3 y 4 (Spring
y fall 1977), Rosalind, (...) bien o
mal, defini6 esta idea como indice.
Esto emplazé al arte en un contexto
primeramente usado por C.S. Peirce
para describir la diferencia entre signos
linglisticos: entre simbolo, icono e
indice. Para Peirce, un simbolo era
un referente arbitrario; un icono tenia
una relacién perceptual con el objeto;
y el indice tenia una relacion fisica y
temporal con sus referentes. Como
huellas dejadas en la arena sugiriendo
una presencia fisica anterior, los
indices son marcas fisicas, huellas,
impresiones, o pistas que conciernen
a algun evento real en el lugar de una
verdad trascendental o significativa.
Eisenman, Peter, “Coded Mutations:
From Index to Codex.” (Nota del autor
referenciado)
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o posibilite la generacién de un indice como modelo interpretativo
de lectura del bien. Se incorporan asimismo nuevas huellas, que
convertidas en trazas, permitiran que lo patrimonial siga pasando,
reconociendo asi la transformacién como la primera cualidad de un
objeto aparentemente inmévil.

La idea de indice™, explicada por Eisenman y por Krauss,
representé un cambio en la manera de concebir el signifi-
cado en el arte. El indice proporcion6 una presencia vacia,
sin significante externo o trascendental, una eliminacién de
codigos pictoricos diferente de la abstraccion expresionista.
(LORENZO-EIROA, 2008: 163)

Asistimos a un trasvase permanente de valores y significados. A
través de estas manipulaciones de objetos que son usados como
representaciones es posible la generacion de situaciones de vacio
de significacion. Estas representaciones atemporales en forma de
indice encuentran en el sistema de la indexacién la herramienta
de abstraccion necesaria para entrar en el juego dialégico de lo
temporal.

Esta lectura atenta que caracteriza inicialmente a la arquitectura
incluye en Tafuri la generacion de una significacién de los procesos
gue tiene mas que ver con la idea de coleccionismo que con la
generacion de archivos. Algo similar ocurre en Benjamin, ya que su
“organizacion intelectual” en forma de pasajes o atlas persigue una
“sistematizacion” en la que puede operar el orden o lo subjetivo. El
coleccionista existe en relacién a los polos del orden y el desorden,
e incluye el uso de técnicas del archivo en la que se exige una co-
rrespondencia entre los diferentes materiales. (Archivos de W.B.,
2010)
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En la obra de On Kawara el sujeto
se manifiesta a través de huellas
indiciales que parecen negarse —
sellos en lugar de firmas, pintura
aplicada sin el mas minimo rastro
de pincelada- y de afirmaciones
en las que un “yo” casi inasible es
objeto de acciones aparentemente
intrascendentes: | read, | met,
I went, | got up, | am still alive.
Asi,On Kawara genera de manera
sistematica rastros de si mismo
archivandolos en ocasiones
en enormes volumenes de
documentacién, que simplemente
apuntan a la propia existencia del
yo —por dénde he pasado, a quién
. he encontrado, qué he leido-,
dispersandolos otras a través del
. espacio y el tiempo, en direccion
a los otros: “hoy me he levantado”,
“todavia sigo vivo”. Generando
archivo y a la vez dispersandolo,
On Kawara crea para los otros y
para si su imagen a través de un
rastro indexado que apunta hacia
su existencia como sujeto: dejo
huellas, luego existo. No sélo eso,
en el caso de On Kawara esas
huellas que permiten delimitarlo
como persona también lo delimitan
como artista, pues definen tanto
su vida cotidiana como su obra.
v (GUASCH, 2009: 37)

14, On Kawara,

I met.

15, On Hawara,
1 weni, 19681979,

16, On Kawara,
I weat, Manich 1979,

17, On Kawara,
I ams still alive, 1970,

A4, i
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On Kawara, Date paintings (Fuente: GUASCH, 2009: 37) On Kawara, Serie proceso. Tokio, 6 Aug 1992
(Fuente: GUASCH, 2009: 24)
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2.1.3. W. Benjamin: La obra de arte en la época de su
reproductibilidad técnica

La re-definicion de lo patrimonial se apoya ahora en el texto de Wal-
ter Benjamin (1936) La obra de arte en la época de su reproductibi-
lidad técnica, que supuso un punto de inflexion en la comprensién
del concepto de arte, actualizado asimismo en su momento como
consecuencia de una nueva situacién de “produccion” generada a
partir de la revolucion industrial.

La técnica reproductiva se vuelve comunicativa en cuanto que es
portadora de mensajes. Por lo tanto, hos encontramos ante la cons-
truccion de un sistema simbdlico en el que nos interesa no tanto el
valor comunicativo en si sino sus caracteristicas de modelo o instru-
mento para la accion. Se trata de un ejercicio de vuelta al pasado,
una mirada hacia atras, hacia las cuestiones que Benjamin desvelé
para el cine y la fotografia, y que ahora podemos identificar en lo
patrimonial: complejidad, estratos, tiempo, espacio, entre-texto,...
adquiriendo especial relevancia aquello que tiene que ver con la
idea de autenticidad.

La tercera redaccién de esta obra reeditada por Abada en 2008 se
inicia con una cita de P. Valery,'* Pieces sur |’art (“La conquéte de
I"ubiquité*) que se entiende como una definicién de arte del momen-
to a partir de la cual Benjamin reconoce un cambio en las circuns-
tancias de contorno donde debemos actualizar cuestiones relativas
a la materia, al espacio y al tiempo. El ejercicio que ahora se realiza
pretende trasladar estos parametros a lo patrimonial, para lo cual
apoyandonos en los diferentes epigrafes que construyen el discur-
so (15 en total) iremos forzando una actualizacién del texto.

1.- La obra de arte ha sido siempre fundamentalmente reproduci-
ble, pues lo hecho por hombres siempre podrian volver a hacerlo
hombres.

Los sucesivos textos y cartas internacionales de referencia en la
intervencién en patrimonio muestran como esta cuestién sigue adn
vigente en lo patrimonial.
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14. La fundacion de las bellas artes
y la fijacién de sus diversos tipos se
remontan a un tiempo radicalmente
ya diferente del nuestro, y a hombres
cuyo poder sobre las cosas y las rela-
ciones era infimo en comparacién con
el actual. Pero el prodigioso crecimien-
to que han experimentado nuestros
medios en su capacidad de adapta-
cién y en su precision correlativa nos
dejan ver, para un futuro préximo, los
cambios mas radicales en la antigua
industria de lo bello. En todas y cada
una de las artes hay una parte fisica
que ahora ya no puede ser tratada y
considerada como antes; pues sin
duda, no puede continuar substrayén-
dose a los efectos de la moderna pra-
xis y la ciencia moderna. Ni la materia
ni el tiempo ni el espacio son, hace ya
veinte afios, eso que siempre fueron,
y hay que contar con que tan grandes
innovaciones cambien toda la técnica
de las artes, influyendo por tanto sobre
la misma invencion y acabando quiza
de un modo magico por modificar ra-
dicalmente el concepto de arte como
tal”. (BENJAMIN, 2008: 50)
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-

Entrada al castillo de Cala (Sevilla), in-
tervenido recientemente por el estudio
de arquitectura republica_dm. (Fuen-
te: Jesls Granada)
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Desde la reconstruccion en estilo de Viollet Le Duc (1914-79) hasta
las reconstrucciones “puntuales” que permite la carta de Cracovia
del afio 2000, podemos hablar de esa condicién de reproductibili-
dad aplicable ahora a un bien cultural.
(...) De la realidad de nuestras intervenciones, de sus acier-
tos y errores, se deducen con el tiempo, teorias, generali-
zando lo ingeneralizable, y de éstas, tiempo después, las
cartas internacionales que con imposibles equilibrios tratan
de establecer lugares comunes, acatadas a la vez que in-
cumplidas sistematicamente al menor desastre bélico o
natural. Estas cartas son las que finalmente dejan su poso
“cientifico” en la legislacién sectorial, como de manera in-
equivoca los textos elaborados en Atenas y Venecia viven
en la Ley del Patrimonio Histérico Espafiol de 1985 y en los
textos autonémicos posteriores. (ESTEBAN, 2008: 533)

¢, De verdad somos capaces de asumir que esto es posible?

Es necesario matizar, primero, qué significa reconstruir ya que en la
mayoria de los casos, y a pesar de estar basado en una compren-
sion rigurosa de datos fiables, la introduccién de lo contemporaneo
(en cada momento) es siempre inevitable. Supongamos que la ma-
terialidad y la técnica asumen la condicién de pasado, en ningun
caso podra generar como resultado una parte del bien sino una
reconstruccion, una reproduccién que, apoyada en técnicas con-
temporaneas genera una cierta similitud con lo existente. Genera
algo diferente, algo nuevo.

2.- Hasta a la mas perfecta reproduccion le falta algo: el aqui y el
ahora de la obra de arte, sus existencia siempre irrepetible en el
lugar mismo en el que se encuentra.

Esta condicién, tan cuestionada a lo largo del siglo XX, ha sido re-
suelta por las leyes de patrimonio histérico donde finalmente se
apuesta por situar al bien cultural en su lugar original, entendiendo
que esta condicion forma parte de su propia definicién. El texto de
Benjamin asocia este hecho a la definicién del concepto de auten-
ticidad tan vigente en los Ultimos afios, llegando a afirmar que E/
aqui y ahora del original de que se trate constituye el concepto de lo
que es su autenticidad. Y mas adelante se completa con una com-
plejizacion del término donde se hace referencia a que lo auténtico
trasciende los aspectos exclusivamente técnicos, anotando en una
nota a pie de pagina: Y es que precisamente, como lo auténtico no
es reproductible, la actual intensa difusion de ciertos procedimien-
tos reproductivos —procedimientos de caracter técnico- ha aportado
recursos para la diferenciacién y graduacion de la autenticidad en
cuanto tal. Elaborar tales distinciones constituyé sin duda una fun-
cién de enorme relevancia en el comercio del arte. Pues, éste po-
seia evidente interés en separar diferentes tiradas de una plancha,
antes y después de la escritura, o de un grabado, y cosas semejan-
tes. Con la invencién de la xilografia se puede decir que la cualidad
de la autenticidad se veia atacada en su raiz, antes incluso que
hubiera desplegado su por cierto tardia floracion. Sin duda que una
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imagen medieval de la Virgen no era “auténtica” —no lo era todavia-
en la época en que se realizo, lo ha llegado a ser en el transcurso
de los siglos siguientes y, de la forma mas exuberante, quiza en el
curso del pasado siglo. (2008: 54)

Por lo tanto, la definicién de autenticidad implica el paso del tiempo,
de forma que se manifiesta en la condicién de estratos espacio-
temporales que conforman una nueva visién del objeto sobre la que
se superpone un filtro susceptible de seguir siendo transformado en
el futuro.

Es importante recalcar la imposibilidad de reproductibilidad de lo
auténtico de la que habla Benjamin, representando una definicion
clarificadora de lo que significa intervenir en patrimonio desde el
rigor y la aplicacion metodolégica exhaustiva, de forma que se con-
tribuye a la construccion de esa autenticidad que forma parte del
objeto en si mismo y que no hace mas que representar el paso del
tiempo.
(...) La autenticidad de una cosa es la suma de cuanto des-
de su origen nos resulta en ella transmisible, desde su dura-
cién de material a lo que histéricamente testimonia. Como lo
ultimo se funda en la primera, al producirse la reproduccion,
donde la primera se sustrae para los hombres, el testimo-
nio histérico de la cosa igualmente vacila por su parte. Sin
duda, por supuesto, solo éste; pero lo que vacila de este
modo es la autoridad de la cosa como tal.
Lo que aqui falla se puede resumir en el concepto de aura,
diciendo en consecuencia: en la época de la reproductibili-
dad técnica, lo que queda dafiado de la obra de arte, eso
mismo es su aura. (2008: 55)

Para lo patrimonial puede aceptarse esta definicion de autentici-
dad, sin embargo, no se asume como consecuencia de la repro-
ductibilidad técnica el que se atrofie el aura... Podriamos hablar de
transformacion, sin duda, pero no siempre entendida como atrofia.
Podriamos decir que en la época de la reproductibilidad técnica del
objeto patrimonial lo que se transforma es el aura de éste, sin que
desaparezca.

3.- Al interior de grandes intervalos histoéricos, junto con los modos
globales de existencia que se corresponden a los colectivos huma-
nos se transforman también, al mismo tiempo, el modo y la manera
de su percepcion sensible.

Aqui se reconoce la actitud moderna por la cual el individuo deman-
da /a necesidad de aduenarse de los objetos en la mas préxima de
las cercanias. La proximidad al bien cultural adquiere aqui especial
relevancia, la contemplacion del pasado ha dejado paso a la de-
manda de la experimentacion del mismo, hasta incluso caer en el
riesgo de tematizacion (patrimonio arquitecténico o parque temati-
co) al que ha hecho referencia Sola-Morales.
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Se maodifica, por lo tanto, no sélo el punto de vista del que mira, sino
cémo percibe lo que experimenta. Finalmente, lo importante es lo
gue siente.

4.- La irrepetibilidad de la obra de arte es idéntica a su integracion
en el contexto de la tradicion.

En este punto se incide en la definicion del aura de tal forma que se
apuesta por la formulacion del valor cultural de la obra artistica en
las categorias de percepcion espacio-temporal.

(...) La definicion del aura como la manifestacion irrepetible de una
lejania (por cercana que pueda estar) proporciona una redefinicion
del concepto de obra de arte que ahora tiene que ver con lo patri-
monial, donde la definicién de los valores culturales forma parte del
proceso metodolégico en el que esta cuestidn rige la peculiaridad
de cada intervencion. Asimismo se redefine el concepto de auten-
ticidad, entendiendo que no puede ir mas alla de una adjudicacién
del origen, llegando a sustituir incluso al valor cultural en lo que a la
obra de arte se refiere.

Quiz4, en este sentido lo patrimonial debe ser entendido como un
hecho genealdgico en el que la busqueda del origen debe cons-
tituirse a partir de esos valores culturales asociados al tiempo. P.
Eisenman en este sentido nos ofrece una herramienta de lectura de
lo patrimonial, que tiene en cuenta el hecho de que en ningln caso,
0 en casi ninguno, estamos ante un objeto patrimonial caracterizado
por un Unico tiempo y un Unico lugar.

5.- La recepcion concreta de las obras de arte se produce con di-
versos acentos, entre los cuales destacan dos polares. Uno de ellos
recae todavia sobre el valor de culto de la obra, y el otro sobre el
valor de exposicion.

El valor exhibitivo encuentra su respuesta disciplinar en la museolo-
giay la museografia, tradicionalmente consideradas de forma inde-
pendiente pero que sin duda forman parte de un mismo proceso de
lo que se ha denominado puesta en valor.

El riesgo en este caso est4 en el momento en que la obra de arte
pasa a convertirse en mercancia. Se hace referencia a Brechty a
la pérdida del aura que puede llegar a producirse, eliminando fun-
damentalmente el recuerdo, ese mecanismo de movimiento en el
tiempo que se plantea como irrecuperable ante una situacién como
esta. Lo que nos interesa aqui es el reconocimiento de la “exposi-
cion” del objeto como parte de su definicién.

6.- En el caso de la fotografia, el valor de exposicion comienza a
hacer retroceder el valor de culto en toda la linea.

Aqui adquiere especial relevancia el retrato como mecanismo de
remembranza de lo que forma parte de nuestro pasado. Pero en
ningun caso deja de reconocerse que el distanciamiento que se
produce de la fotografia en un momento dado no hace mas que
generar una oposicién del valor exhibitivo al valor cultural, llegando
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a superarlo.

7.- La disputa entablada en el curso del siglo XIX entre la fotografia
y la pintura en torno al valor artistico de sus productos nos parece
hoy confusa y aberrante.

La época de la reproductibilidad técnica desligo al arte de su funda-
mento cultural: y el halo de su autonomia se extinguio para siempre.
El cine no es consciente aln de su potencial. Ya en esta época se
reconoce lo virtual en el cine como clave para la compresion de la
realidad en la que vivimos.

8.- La actuacion artistica del actor teatral se la presenta al publico
aquél mismo en primera persona; en cambio, la actuacion artistica
del actor de cine se la presenta al publico un aparato.

El cine introduce mecanismos intermedios, filtros, que generan un
distanciamiento espacio-temporal entre lo que se graba y cémo se
produce. Y no es ésta una actitud a la que puedan someterse valo-
res culturales.

¢ quizéa el texto reconoce algunas limitaciones al cine como arte?
Sin duda alguna podriamos cuestionar este discurso, reconociendo
en la historia de la cinematografia la generacién y la conservacion
de valores culturales reconocidos y utilizados como componentes
de la produccién.

9.- Para el cine importa mucho menos que el actor represente un
personaje ante el publico a que a si mismo se presente frente al
aparato.

Esta idea nos remite a la necesidad de incorporar lo autobiogréafico
en estos ejercicios de representacion en los que incluso hemos ha-
blado de la necesidad de desdoblamiento del yo.

10.- La extrafieza del actor ante el aparato, tal como la describe Pi-
randello, es ya de suyo de la misma indole que la propia del hombre
ante su imagen vista en el espejo.

El espectador esta siempre dispuesto a ser actor, la incorporacién
de la experiencia como parte fundamental de la lectura del bien cul-
tural ha llegado a reconocer no sélo la percepcibn como mecanis-
mo de comprensién sino la participacién, los procesos participativos
como generadores de criterio.

11.- El rodaje de cualquier pelicula, y en especial de una pelicula
sonora, nos ofrece un aspecto que nunca antes ni en ninguna parte
hubiera resultado concebible.

El potencial de los nuevos instrumentos de manejo de la temporali-
dad genera nuevas perspectivas sobre la traslacion de lo virtual en
la arquitectura a lo patrimonial.

12.- La reproductibilidad técnica de la obra de arte altera la relacién
entre éste y la masa. La mas retrograda, por ejemplo ante un
Picasso, se invierte en progresista, por ejemplo ante Chaplin.
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13.- El cine no se define en absoluto tan sélo por el modo en el que
el hombre se presenta frente al tomavistas, sino por el modo en el
cual, con su ayuda, éste se representa el mundo entorno.

14.- Una de las tareas que, de siempre, fueron mas importantes en el
arte consiste en suscitar una demanda para cuya plena satisfaccion
no llego aun la hora.

Se reconoce en el dadaismo la intencion de producir los efectos que
el publico busca hoy en el cine.

De ser una apariencia atractiva a ser una hechura sonora convin-
cente, la obra de arte paso a ser un proyectil. La obra de arte como
proyecto aparece a partir de la aparicién del cine, considerado como
obra de arte.

¢écine vs patrimonio?

En esa relaciéon de lo patrimonial con la obra de arte, que hemos
construido como una de las hipétesis de partida de la tesis, parece
oportuno afinar y establecer una relaciéon también en paralelo con
el cine.

15.- La masa es una matrix de la que surge actualmente renacida

toda la conducta habitual hacia las obras de arte en su conjunto.
(...) Esto no es sino un lugar comun. Pero aun sigue en pie
el considerar si dicha posicion es favorable para el estudio
del cine, y esto ha de examinarse mas de cerca. Disipacion y
recogimiento estan inmersos en una oposicion que permite
la férmula siguiente: quien ante la obra de arte se recoge, se
sumerge en ella; penetra en esa obra tal y como nos cuenta
la leyenda que le ocurrié a un pintor chino que contemplaba
su cuadro ya acabado. Pero, en cambio, la masa disipada
sumerge por su parte la obra de arte dentro de si. Del modo
mas visible, en el caso de los edificios. La arquitectura fue
siempre prototipo de una obra de arte cuya recepcion se da
distraidamente, y ademas por el colectivo. Asi, las leyes de
Su recepcion son las mas instructivas que tenemos.
Los edificios acomparfian a la humanidad desde su lejana
prehistoria. Son muchas las formas artisticas que, desde
entonces, han nacido y desaparecido. (...)
Y es que el publico es un examinador, pero sin duda uno
distraido. (2008: 82-83)

En nota del traductor se explica que Benjamin en este trabajo re-
conoce que procura entender determinadas formas artisticas, es-
pecialmente el cine, desde el cambio de funciones a que el arte en
general esta sometido en lo tirones de la evolucion social.
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2.2 Genealogia de la definicion del objeto patrimonial a partir de la cronologia de los siglos
XIX, XX (y XXI): la evolucién del archivo y de las configuraciones patrimoniales, un continuo de

revoluciones-extensiones

2.2.1. Soporte teorico para el desarrollo de un diagnostico
patrimonial de los siglos XX-XXI. Lectura genealdgica

La generacion de genealogias sobre cronologias es una herramien-
ta de trabajo ya ensayada, entre otros, por el grupo de investiga-
cion Composite. Se trata de un instrumento que permite visualizar
lo ocurrido a lo largo del siglo como mecanismo de comprension del
presente.

El ejercicio que ahora se plantea pretende construir una teoria de
intervencién en el patrimonio a partir de una cronologia de los siglos
XX-XXI. Esta forma de trabajar no puede generar un producto ce-
rrado sino que, por el contrario, genera un soporte “in progress” que
permite facilmente corregir y completar. Se trata de esbozar una
linea de investigacién suficientemente compleja como para permitir
gue a partir de este inicio se sucedan otros trabajos que comple-
menten los objetivos alcanzados.

Para ello se traza el soporte te6rico sobre el que construir lecturas
patrimoniales capaces de dar respuesta a las preguntas planteadas
a partir de un diagndstico de presente: ¢qué significa intervenir lo
intervenido en el pasado? ¢,por qué no existe un método de trabajo
Unico y valido? ¢ de dénde viene esta situacién caracterizada por la
heterogeneidad? ¢ por qué se cuestiona la creatividad a la hora de
intervenir el pasado? ¢puede ser la interpretacién una respuesta
véalida para definir un instrumento de lectura (del pasado), de inter-
vencion (en el presente) y de transmision (futura)?

A partir de una linea del tiempo que representa los siglos XX y XXI
se definen 5 capas de lectura o “secciones de la historia” que per-
miten registrar el periodo, permitiendo visualizar intensidades, re-
laciones, conexiones, saltos, etc. Se identifican mediante puntos
cada una de las entradas, asociadas a colores segln las capas
definidas.®

15. La seleccién de cada una de las
entradas asociadas a cada capa de
lectura debe comprenderse, por un
lado, desde la necesaria incorporacion
de los hitos asi identificados dentro del
area de conocimiento de lo patrimonial
y, por otro, desde la incorporacion
inevitable de los acontecimientos
de menor envergadura identificados
dentro del ambito local (Andalucia)
y con referencias inevitables a
cuestiones un tanto biogréaficas. En
este sentido, apareceran referencias
a intervenciones en patrimonio muy
préximas al ambito geografico andaluz,
asi como otras que estan asociadas al
conocimiento derivado de estancias
formativas y de investigacion que
tuvieron lugar en Brasil, Chile y
Argentina.

Es obvio que una seleccion de este
tipo asume el riesgo de olvidar refe-
rencias importantes. Esta es la se-
leccién realizada para esta tesis, el
soporte permite afiadir/corregir/com-
pletar todo aquello que se estime ne-
cesario. Como ya se ha dicho, este
tipo de cartografia se encuentra per-
manentemente in progress.
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lo XIX

sig

1.- Legislacién: cartas y textos internacionales sobre patrimonio cultural
(Fuente: IAPH y MGCG)

1931

1932

1947

1953
1954

1957
1964
1964

1964
1972
1975

Carta de Atenas, para la restauracion de los monumentos histéricos. Congreso Internacional
de Restauracion de Monumentos

Carta del Restauro de 1932. Consejo Superior de Antigliedades y Bellas Artes. Normas para
la restauracién de los monumentos

Congreso Internacional de Arquitectura Moderna, CIAM VI. Sobre la reconstruccion de las
ciudades devastadas por la Il Guerra Mundial

Congreso Internacional de Arquitectura Moderna, CIAM IX. El corazén de la ciudad

Convencion de La Haya. Convencion sobre la proteccion de los Bienes Culturales en caso
de conflicto armado

First Congress of Architects and Specialists of Historic Buildings. Paris
Second Congress of Architects and Specialists of Historic Buildings. Venecia

Carta de Venecia. Carta internacional sobre la conservacién y restauracién de monumentos
y conjuntos historicos artisticos

Comision Franceschini. Teoria de los Bienes Culturales
Carta del Restauro de 1972
Declaracion de Amsterdam. Afio europeo del patrimonio arquitectonico europeo. Un porvenir

para nuestro pasado

1985

Ley 16/1985 del Patrimonio Histérico Espafiol, LPHE 16/1985

1989-1995 Primer Plan General de Bienes Culturales de Andalucia, | PGBC 89-95

1990-

1991
1992
1994

MARPH: Méster en Arquitectura y Patrimonio Historico. Instituto Andaluz del Patrimonio
Histérico. Consejeria de Cultura de la Junta de Andalucia. Universidad de Sevilla

Ley 1/1991 del Patrimonio Histérico de Andalucia, LPHA 1/1991
Declaracién de Rio sobre Medio Ambiente y Desarrollo
Carta de Nara. Sobre la nocion de autenticidad en la conservacion del patrimonio cultural

1996-1999 Segundo Plan General de Bienes Culturales de Andalucia, Il PGBC 96-99

2000
2000

Convencién Europea del Paisaje
Carta de Cracovia 2000. Principio para la conservacion y restauracion del patrimonio construido
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2005 Memorandum Viena. Patrimonio Mundial y Arquitectura Contemporanea. Gestionando el
Paisaje Urbano Histérico

2006 Il Bienal de Restauracion Monumental: Sobre la des-restauracion. IAPH, Sevilla noviembre
de 2006

2006 Avance del Plan Estratégico de la Cultura en Andalucia, PECA
2007 Ley 14/2007 del Patrimonio Histdrico de Andalucia, LPHA 14/2007
2007-2013 PAIDI: Plan Andaluz de Investigacion, Desarrollo e Innovacién

2009 1V Bienal de Restauracion Monumental: 25 afios de restauracion monumental. Fundacion
Caja Madrid, enero de 2009

2012 Il PGBC: Tercer Plan General de Bienes Culturales de Andalucia
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sig

2.- Arquitectura: patrimonio, “museos” 0 espacios culturales y monumentos conmemorativos

1837 London Fields. Jonh Soane www.soane.org

1912 Reconstruccién del Campanile de la plaza de San Marcos en Venecia.
1916. Mézquita de Cérdoba. Veldzquez Bosco

1923-1936. La Alhambra. Granada. Torres Balbas

1929 Pabellon de Barcelona. Mies Van der Rohe

1937 Museo de las Misiones. San Miguel, Rio Grande do Sul, Brasil. Lucio Costa
1940 Gran Hotel de Ouro Preto, Minas Gerais. Brasil. O. Niemeyer

1940-42 Urbanizacion, casino, yacht club, sala de baile, iglesia. Pampulha-Belo Horiozonte. Minas

Gerais. Brasil. O. Niemeyer
1950 Upper Lawn. Fonthill Wiltshire. Inglaterra. Reino Unido. A+P Smithson
1951 Conjunto Ibirapuéra. Sao Paulo, Brasil. O. Niemeyer
1957 Parque de la colina de Pilopappus. Atenas. Pikionis
1957-58 MASP. Museo de Arte de Sao Paulo. Lina Bo Bardi
1958-76 Museo Castelvecchio. Verona. C. Scarpa. www.comune.verona.it/castelvecchio
1970 Pabelldn brasileiro. Expo Osaka. R. Ohtake. www.ruyohtake.com.br
1977 Centro George Pompidou. Paris. R. Piano. www.centrepompidou.fr
1977-86 Fabrica SESC Pompeia. Sao Paulo. Lina Bo Bardi. www.sescsp.org.br
1981-86 Pabellon de Barcelona. Sola-Morales / Ramos / Ciriri. www.miesbcn.com
1984 Réplica Le Grand Verre. Sola-Morales
1986 MNAR. Museo Nacional de Arte Romano Mérida. R. Moneo. museoarteromano.mcu.es
1986-1993 Opera de Lyon. J. Nouvel. www.opera-lyon.com
1988-1999 Rehabilitacién pinacoteca do estado Sao Paulo, Brasil. P. Mendes da Rocha.
1989-1992 Centro Cultural Cartuja. Sevilla. AA.VV. www.caac.es
1993 Centro Gallego de Arte Contemporaneo. Santiago de Compostela. A. Siza. www.cgac.org
1995-2000 Museo Altamira. Santillana del Mar. J. Navarro Baldeweg. museodealtamira.mcu.es
1996 Monumento a las victimas del holocausto judio Viena. P. Eisenman (proyecto)
1996 Museo Guggenheim. Bilbao. F. Ghery. www.guggenheim-bilbao.es
1996-2003 Reconstruccion del teatro de la Fenice. www.teatrolafenice.it
1999 Fundacion Serralves. Oporto. A. Siza. www.serralves.pt
2000 Tate Modern. Londres. Herzog & de Meuron. www.tate.org.uk/modern
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2000 British Museum. Londres. N. Foster. www.britishmuseum.org

2001 Museo Judio. Berlin. D. Libeskind. www.jmberlin.de

2001 Museo de Altamira. Santillana del Mar, Cantabria. J. Navarro Baldeweg.
www.museodealtamira.mcu.es

2001-2005 Molino de Martos. Cordoba. J. Navarro Baldeweg. www.jardinbotanicodecordoba.com

2001-2008 Ampliacién del Museo del Prado. Madrid. R. Moneo. www.museodelprado.es

2001-2009 Acropolis Museum. Atenas. Bernard Tschumi. www.theacropolismuseum.gr

2003 [l giardino dei passi perdutti. Museo de Castelvechio. Verona. P. Eisenman

2003-2009 Neues Museum. Berlin. D. Chipperfield. www.neues-museum.de

2004 Museo del Mar y la Navegacion. Génova. Vazquez Consuegra www.galatamuseodelmare.it

2005 MNCARS. Ampliacion del Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia. Madrid. J. Nouvel.
www.museoreinasofia.es

2005 Memorial holocausto. Berlin. P. Eisenman. www.stiftung-denkmal.de

2005-2010 Palacio de San Telmo. Sevilla. Vazquez Consuegra

2008 Fundacion lberé Camargo. Portoalegre. A. Siza. www.iberecamargo.org.br

2008 Arqua. Museo Nacional de Arqueologia Subacuatica. Cartagena. Vazquez Consuegra.
WWw.museoargua.mcu.es

2009 Caixa Forum en las Atarazanas de Sevilla. VAzquez Consuegra. www.obrasocial.lacaixa.es

2009 Ampliacion del Museo Arqueoldgico de Sevilla. Vazquez Consuegra.
www.museosdeandalucia.es/cultura/museos/MASE

2010 Ruinas Contemporaneas. Barbarela Studio. www.barbarela.net

2011- Ampliacion MNAR Mérida. R. Moneo. www.museoarteromano.mcu.es
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lo XIX
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3.- Historia / Teoria cultural / Inserciones
1755 Terremoto de lisboa
1844 W. Turner: Lluvia, vapor y velocidad

1907-1914 Cubismo
1914-1918 | Guerra Mundial
1916-1924 Dadaismo. Manifiesto dadaista

1917 Fuente. Marcel Duchamp

1920 El ready-made. Marcel Duchamp

1920-1965 Movimiento Moderno (MOMO)

1929 Crack Wall Street

1933 Declaracion de Ouro Preto (Minas Gerais, Brasil) Monumento nacional
1940-1945 Il Guerra Mundial

1945 Hiroshima

1945 Nagasaki

1944 Bez Batti. Escultor brasileiro.

1947 E. Santana. Pintor lepero afincado en Chicago

1953 1° emision TV

1957 Interpreting our heritage. Freeman Tilden

1969 Marilyn Monroe. A. Warhol

1965 Semidtica Cultural y Comunicacion. Umberto Eco. Apocalipticos e Integrados
1968 Nueva museologia. Mayo del 68

1977 Gilbert, W. 12 Secuencia de ADN

1980 Declaracion de Ouro Preto (Minas Gerais, Brasil) Patrimonio mundial
1983 Nace internet civil

1989 Caida del muro de Berlin

1990 Semidtica del museo

1990-2003 Proyecto genoma humano
1991 Disolucion URSS
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lo XIX

sig

4.- Instituciones del patrimonio histérico.

XVIII  Surge el concepto de patrimonio monumental y su necesidad de tutela

1830 Se funda el cargo de inspector de monumentos histéricos en Francia

1834 Sociedad Francesa de Arqueologia

1837 Comision Nacional de Monumentos Histéricos en Francia

1877 Society for protection of ancient buildings, Inglaterra. Fundada por W. Morris

1887 Primera ley sobre monumentos histéricos en Francia

1937 IPHAN. Instituto do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional. Brasil. portal.iphan.gov.br

1941 ICR. Istituto Superiore per la Conservazione ed il Restauro. Italia. www.icr.beniculturali.it
1945 UNESCO. Organizacién de las Naciones Unidas para la Educacion la Ciencia y la Cultura
1959 ICCROM. International Centre for the study of the Preservation and Restoration of Cultural
Property. Roma, Italia. www.iccrom.org/

1963 Europa Nostra. www.europanostra.org/

1965 ICOMOS. International Council of Monuments and Sites. www.icomos.org/

1980 CENCREN. Centro Nacional de Conservacion, Restauracion y Museologia. La Habana, Cuba.
WWW.cencrem.co.cu

1982 GETTY CI. The Getty Conservation Institute. Fundacion Getty. Los Angeles, EE.UU. www.
getty.edu/conservation

1982 CNRC. Centro Nacional de Conservacion y Restauracion. Santiago de Chile, Chile. www.
dibam.cl/centro_conservacion

1985 IPCE: Instituto del Patrimonio Cultural de Espafia. Ministerio de Cultura. (IPHE: Instituto del
Patrimonio Histdrico Espafiol) (ICRBC: Instituto de Conservacion y Restauracion de Bienes Cultura-
les). www.mcu.es/patrimonio/MC/IPHE

1989 |APH. Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico. Consejeria de Cultura. Junta de Andalucia.
www.iaph.es
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1990 DOCOMOMO: Documentacion y Conservacion de la Arquitectura y el Urbanismo del Movi-
miento Moderno. www.docomomoiberico.com/

1990 MARPH. Méster en Arquitectura y Patrimonio Histérico. Universidad de Sevilla / Instituto An-
daluz del Patrimonio Historico

1991 Mecenazgo privado para la conservacion del patrimonio: Ej. Fundacion Cajamadrid. www.
fundacioncajamadrid.es

1992 IGESPAR: Instituto de Gestao do Patriménio Arquitectonico e Arqueoldgico. Secretaria de
Estado da Cultura (IPPAR). www.igespar.pt

1992 PARTAL: Academia del Partal, Asociacion Libre de Profesionales de la Restauracién Monu-
mental. www.academiadelpartal.org

1992 Centro de Patrimonio Mundial. UNESCO. whc.unesco.org
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2.2.2. 5 secciones para leer el siglo. Transversalidades °

La superposicion de informacion seleccionada a partir del indice
gue constituyen las capas definidas sobre la cronologia, permiten
plantear una hipétesis de trabajo que pretende aportar una lectura
genealdgica del siglo XX. Se esboza un diagndstico del presente
capaz de representar el futuro a través de esta contemporaneidad
en la que lo patrimonial constituye un sistema de inmunidad méas
para proteger al individuo en la definicién de esta nueva habitabili-
dad contemporanea.

Porque este es el Unico camino posible para desvelar ese pasa-
do que esta pasando y sobre el que tenemos que caminar casi de
puntillas, pero también atravesandolo para establecer los vinculos
necesarios para proyectar hacia el futuro.’

Se trazan las siguientes lecturas transversales:

0.- Del objeto al paisaje: los archivos culturales o configuraciones
patrimoniales.

1.- Institucionalizacién del patrimonio (1980-1990)

2.- Reciclaje: espacios culturales para un nuevo siglo

3.- El objeto del siglo: la conmemoracion de la ausencia

4.- Sobre lo nuevo: lo patrimonial

5.- Industrias hipermodernas

En el dltimo cuarto del siglo XX se ha consolidado lo que se ha
denominado “Teoria de la Restauracion Monumental’ que viene a
visualizar la experiencia patrimonial de las Ultimos afios, aportando
un suelo tedrico capaz de superar el debate inicial entre Viollet-le-
Duc y Ruskin. Se trata de dar cuenta de todos los posicionamientos
gue se han ido sucediendo y que han sido descritos por numerosos
autores ofreciendo las bases para la construccion de una Teoria de
Intervencion en lo Patrimonial para el siglo XXI. (RIVERA, 2008)

Lo que se propone ahora es aceptar que esa teoria de intervencién

171

16. En el apartado Cartografia, al final
de la tesis, se anexa el mapa completo
con escala suficiente para poder vi-
sualizar toda la informacion trasladada
sobre este soporte grafico.

17.(...) Y desde el aparente desorden,
desde la acumulacion desaforada de
una ingente cantidad de imagenes y
textos, como recordando las palabras
del historiador de la cultura Jacob
Burckhardt, segun el cual el abordaje
de algo tan complejo como “la cultu-
ra” sélo puede llevarse a cabo desde
la pluralidad y la complejidad, nunca
desde la linealidad discursiva ni expo-
sitiva. (GUASCH, 2009: 54)
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Mapa del pasado que esta pasando: Genealogia de la definicidn del objeto patrimonial a partir de la cronologia de los siglos
XX-XXI (In progress, MGCG 2011). Cartografia contemporanea que pretende visualizar la evolucién de la definicién del
objeto patrimonial desde la cronologia de los siglos XX-XXI, incorporando diferentes capas que van desde la arquitectura

en patrimonio no puede entenderse como algo ajeno a lo ocurrido a
lo largo de la historia de la arquitectura del siglo XX, mas aln cuan-
do nos encontramos en una situacion cultural/social que demanda
mas que nunca de la recuperacion del pasado como mecanismo
sostenible pero, sobre todo, como mecanismo de incorporacion de
lo que ya no esta y quiere recuperarse.

El mapa del pasado que aqui se presenta (sintetizado), parte de
una cartografia trazada sobre una cronologia del siglo XX, basada
en la identificacién de cinco capas de trabajo. La metodologia de-
sarrollada construye una genealogia de la definicién del objeto pat-
rimonial, entendida como ejercicio de comprension de lo histérico.
Para ello se establece como base la cronologia en la que, a partir
del debate inicial ya mencionado, se introducen aquellas teorias de
la restauracién que se han ido sucediendo a lo largo del siglo y que
en la mayoria de los casos se trazan como lecturas de las anteri-
ores y desarrollo de las mismas.

Se construyen dos lineas que estructuran la genealogia:

12.- La evolucidn de la definicion del objeto patrimonial, construida a
partir de la evolucién del objeto artistico.

22.- La teoria de la restauracion monumental aceptada y desarrolla-
da por numerosos autores a lo largo del siglo XX. (Capa 1: Legis-
lacion, cartas y textos. Capa 4: Instituciones del patrimonio histérico
/ especializacion.)

Sobre las que se superponen las siguientes:
- Cronologia de la arquitectura del siglo XX centrada en aquellos
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al conjunto de textos y cartas internacionales de referencia, asi como la bibliografia que construye el suelo ted6rico sobre
el que se soporta la investigacién. El establecimiento de relaciones empieza a generar interpretaciones que, a modo de
diagnéstico, ofrecen una lectura del tiempo capaz de dar cuenta de este presente en continuo cambio.

proyectos que presentan un punto de partida comdn: intervenir so-
bre el pasado e incorporar la transferencia de conocimiento como
parte del proyecto. (Capa 2: Arquitectura)

- Inserciones, acontecimientos relacionados con la historia y la cul-
tura que se consideran determinantes para comprender el mapa
gue se esta dibujando. (Capa 3: Inserciones) En el caso de la his-
toria, los periodos entreguerras, la caida del muro de Berlin, 11S y
11M, como los grandes acontecimientos a partir de los cuales se
reconoce la conmemoracion de la ausencia como mecanismo de
proyecto y como respuesta contemporanea.

La cultura del siglo XX se completa incorporando referencias a
las vanguardias (fundamentalmente el papel desempefiado por
los ready-made), asi como otros acontecimientos como la primera
emisién de TV o el inicio de internet civil a finales de los 80.

- La bibliografia (Capa 5), traduce el soporte tedrico en el que se
sustenta la investigacion y que se alimenta fundamentalmente del
campo de la teoria de la arquitectura y de la teoria de intervencion
en patrimonio.






3. ESTUDIO DE CASOS

3.1 Trazas sobre trazas

3.1.1.- Justificacion de la eleccion de los casos de estudio

3.1.2.- Tres ficciones para interpretar el patrimonio: memoria, tiem-
po y autenticidad

3.2 De cémo alcanzar la altura de crucero: propuestas logradas
o comprender lo incomprensible

Recuperar la Cartuja recuperada 1989-1992-2011. Claustro de
monjes (J.R. y R. Sierra Delgado). Monasterio de Santa M2 de las
Cuevas. Isla de la Cartuja, Sevilla (Espafia)

3.2.1.- “Reconstruir” para interpretar el patrimonio.
- Sincronia vs temporalidad

3.2.2.- El monasterio de Santa M? de las Cuevas
- Concurso de la corta de la Cartuja. Asegurar la continuidad en
una No-Ciudad
- La gestion cultural: la politica cultural como construccién de la
identidad andaluza

3.2.3. Intervencion en el claustro de monjes: José Ramon y Ricardo
Sierra Delgado.

Deconstruccion (lenguaje)

- La incorporacién de un fragmento del pasado para la construc-
cion arqueoldgica del claustron

- La materialidad constructiva de un detalle de cubiertas

Espacios intermedios (transito)

para experimentar y preguntar

Museologia y museografia (transferencias)

- Una barandilla y un altar
- La conmemoracion de la ausencia: el memorial del agua

- Una estanteria como solucidn constructiva para el cerramiento
de la biblioteca

- En memoria del lugar: un collage de azulejos
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3.3 El cartero siempre llama dos veces: la arquitectura de un
tiempo ya acontecido de la arquitectura

Eisenman en Scarpa. El Jardin de los pasos perdidos 1956-1976-
2004-2011. El Museo de Castelvecchio. Verona (Italia)

| Deconstruccién (lenguaje) \
- Lo efimero como herramienta de lectura del pasado

- Generacion de la forma: el tiempo en la obra de Eisenman vs
el tiempo en Castelvecchio

- El soporte de intermediacion (fenomenolégico)

| Espacios intermedios (transito) \
- El jardin de los pasos perdidos. indice, archivo y autobiografia

- La construccion de un fondo/escenario para la estatua de Can-
grande

| Museologia y museografia (transferencias)

- Los revestimientos de Scarpa frente a la construccion de ca-
pas materiales de Eisenman

- Pedestales, soportes, planos, caballetes, marcos, etc.
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277
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281
293
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3.1 Trazas sobre trazas
|

3.1.1. Justificacion de la eleccion de los casos de estudio

Se aborda el estudio de dos obras de arquitectura que, a modo
de presentacion, se resumen inicialmente en las siguientes fichas
identificativas.
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1. Intervencién en el claustro de monjes en el monasterio de Santa M2 de las Cuevas en la Isla de la
Cartuja en Sevilla. (1989-1992-2011) Arquitectos: José Ramén y Ricardo Sierra Delgado. Uso actual:
Centro Andaluz de Arte Contemporaneo (CAAC).

- g‘v_

L _-J_.7 .I

Collage de
MGCG, 2011)

azulejos.

(FUENTE:

Proyecto de recuperacion 1989-1992

A Capilla de afuera:

Fernando Mendoza y Roberto Luna
B Claustro de monjes:

José Ramoén y Ricardo Sierra Del-
gado

C Claustro de legos:

Guillermo Vazquez Consuegra

D Edificios A, By C:

Luis Marin, Aurelio del Pozo / Emilio
Yanes.

E Pabellén del siglo XV y jardines:
Francisco Torres

Cronologia:

- Siglo XII. Barrio almohade alfarero
- Siglos XIV-XIX. Monasterio de San-
ta M2 de las Cuevas

-1810-1812. Cuartel de tropas fran-
cesas

- 1836. Exclaustracion definitiva

- 1841-1977. Fabrica de loza de
Pickman

- 1992. Centro cultural

Caédigo SIPHA 410910002.
Declarado Monumento histoérico-artistico: Decreto 2803 / 1964,
de 27 de agosto
“La disposicion adicional 1.a de la ley 16/1985 de 25 de junio del
Patrimonio Histérico Espafriol establece que los bienes que con
anterioridad a esta Ley hayan sido declarados historico-artisticos
o incluidos en el Inventario del Patrimonio Artistico y Arqueol6-
gico de Espafia pasan a tener la consideracion y a denominarse
Bienes de Interés Cultural, quedando todos ellos sometidos al
régimen que para esos bienes la mencionada Ley establece.”
Incoado expediente para la delimitacion del entorno afectado por
la Declaracion de la Cartuja de Santa M? de las Cuevas: BOJA
numero 69 de 17/05/1994. Resolucion de 12 de abril de 1994
La intervencidn en el monasterio de la Cartuja de Santa M2 de las
Cuevas es considerada como el primer proyecto patrimonial llevado
a cabo en Andalucia sobre un bien inmueble de gran valor cultural.
La experimentacion metodologica proporciond excelentes resulta-
dos en un bien cultural de extrema complejidad y de grandes di-
mensiones. La fragmentacion del objeto de proyecto constituye una
forma de operar en lo patrimonial que permite abordar el problema
desde la definicion de las partes frente al todo.
El estudio de caso se centrara en la intervencion llevada a cabo por
los hermanos José Ramon y Ricardo Sierra Delgado en la zona del
claustro de monjes, pero no renuncia a establecer vinculos con el
resto de intervenciones ya que se trata de definir claves para com-
prender la intervencion realizada en el monasterio.
El monasterio de la Cartuja de Santa M2 de las Cuevas se interviene
como consecuencia de las obras llevadas a cabo para la Exposicion
Universal de 1992 en Sevilla. Se trata de la Unica pieza preexistente
en la Isla de la Cartuja, de indudable valor cultural, que puede en-
tenderse inicialmente como elemento “centripeto” a partir del cual
comprender la transformacion de esta “ciudad paralela” a la ciudad
de Sevilla.
El planeamiento desarrollado como fase previa a la construccion de
la exposicion encontré grandes dificultades para resolver los proble-
mas que surgian para compatibilizar la conservacion del monasterio
y la generacién de una nueva trama sobre la que proyectar una
Exposicién Universal. Finalmente, y tras numerosas propuestas, el
resultado se entiende como una isla dentro de otra isla, es decir, el
monasterio con sus muros de defensa es una realidad aislada que
Unicamente mantiene vigente sus relaciones con el exterior a través
de las puertas de entrada y a través de sus relaciones con Sevilla y
el rio Guadalquivir.
La historia del monasterio se entiende a partir de su consideracion
como entidad urbana en la que tienen lugar las acciones propias de
la ciudad: transformaciones, delimitaciones, yuxtaposiciones, am-
pliaciones, remontes, etc. Pero sobre todo se comprende a partir
del reconocimiento de las dos grandes estructuras formales aso-
ciadas a los principales usos del lugar: monasterio (ss. XIV-XIX.) y
fabrica de loza de Pickmann (1841-1977).
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2. Instalacién de Peter Eisenman Il giardino dei passi perdultti, proyectada y ejecutada sobre el jardin
del Museo de Castelvecchio en Verona en 2004, intervenido por Carlo Scarpa entre los afios 50-70.

(1956-1976-2004-2011). Uso actual: museo de la ciudad.

El Museo de Castelvecchio en Verona es un edificio que a pesar
de haber sufrido importantes transformaciones es representativo
de la arquitectura medieval veronesa. Es, asimismo, un inmueble
gue concentra gran parte de los rasgos identitarios de una ciudad
gue se construye sobre el pasado. Su delimitacién, su relacion con
la muralla de la ciudad, su situacién estratégica junto al rio Adige,
lo convierten en una pieza clave para comprender la historia de la
ciudad.

Su origen data de época romana, ejecutandose el castillo en época
medieval. Después de un largo periodo de uso militar, en el primer
cuarto del siglo XX se inicia la etapa de valorizacion del inmueble
como patrimonio.

Los proyectos desarrollados sobre el edificio no sélo son el resul-
tado de una tarea arquitectonica sino que son el manifiesto de la
institucionalidad, de las directrices museoldgicas y politicas que se
marcaron en las diferentes etapas. Asi, el papel desempefiado por
Antonio Avena y, sobre todo, por Licisco Magagnato, es clave para
comprender la evolucion espacial y conceptual de este lugar. En
este sentido, este Ultimo asume el puesto de director del museo en
1956 y es responsable, junto a Scarpa, de la transformacién global
gue sufre el edificio para convertirse en lo que hoy es. Ademas de
su papel como historiador, aportando datos clarificadores sobre las
diferentes épocas, su papel como gestor de la institucion es fun-
damental para comprender el conjunto de operaciones llevadas a
cabo, entre las que es importante destacar la serie de exposiciones
temporales que se hicieron de forma previa al inicio de las actuacio-
nes en Castelvecchio, asi como durante el desarrollo de las obras
gue se fueron realizando entre 1956 y 1976. La primera exposicion
gue tiene lugar en el museo en 1958 tiene como titulo “Desde Alti-
chero a Pisanelo”.

(...) La fase inicial de experimentacion permitio a Scarpa y a Ma-
gagnato tener tiempo para planificar la importancia y el significado
de la restauracion y el tipo de sistema expositivo e iluminacién que
querian utilizar. (Di Lieto en OLSBERG, 1999: 230)

Por otro lado, la instalacién sobre su propia trayectoria profesional
llevada a cabo por Peter Eisenman en Castelvecchio en 2004 es
un ejercicio museoldgico y museografico, contemporaneo, que sirve
para releer a Scarpa desde un posicionamiento de presente, inte-
ractuando con sus ejercicios proyectuales.

Esta instalacion se realiza en el marco de la Bienal de Arquitectura
de Venecia en el afio en que Eisenman recibid el Ledn de Oro. El
tema central de la Mostra del afio 2004 fue La Metamorfosis y estu-
vo dirigida por el suizo Kurt W. Foster.

Vista general de la Instalacién de Pe-
ter Eisenman en Castelvecchio (Fuen-
te: ark8i.files.wordpress.com)

Cronologia:

- Epoca romana: origen

- Siglo VIII. Iglesia de San Martino
Aquaro.

- 1194-1224. Inicios de la muralla de
la ciudad

- 1354-1356. Construccion del cas-
tillo por Cangrande Il de la Scala.

- 1405-1923. Uso militar

- 1915-1926. Antonio Avena y el ar-
quitecto Ferdinando Forlati inician
el proyecto de museo en Castelvec-
chio.

- 1945. Destruccién ala oriental (Sala
Boggian)

- 1956-76. Direccion Licisco Magag-
nato. Arquitecto Carlo Scarpa

- 2004. Il giardino dei passi perdutti.
Peter Eisenman

- 2009. Museo de la ciudad
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Vistas de la escalera principal situada
en el vestibulo del IAPH. Proyecto: G.
Véazquez Consuegra (Fuente: MGCG,
2012)

Escaleras de acceso a las entreplan-
tas de los talleres de restauracién del
IAPH. Proyecto: G. Vazquez Consue-
gra (Fuente: MGCG, 2012)
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En este capitulo se aborda el ejercicio de arquitecturas compara-
das de estas dos intervenciones, entendido como instrumento de
trabajo clave para la comprension de la teoria de intervencién en
patrimonio que quiere desvelarse. Castelvecchio y Scarpa estan en
el origen por fecha y actitud y por transferencia de lo italiano. La
instalacion de Eisenman, superpuesta, actualiza el discurso y per-
mite volver sobre Scarpa renovando la mirada y permitiendo que
lo contemporaneo opere en una nueva situacién del presente en el
que las transferencias arte/arquitectura/patrimonio se constituyen
como respuesta para asistir a un proceso de transmision del cono-
cimiento.

Se trata de dos intervenciones capaces de suministrar materiales
relevantes para la construccion de una “Teoria de intervencion en
el patrimonio”. Ambas intervenciones se realizan sobre edificios del
pasado que han ido incorporando como parte de su autenticidad al
conjunto de transformaciones a las que se han visto sometidos a lo
largo de la historia. Asimismo, se trata de edificios de una escala
considerable responsables de parte de las transformaciones urba-
nas de las ciudades en las que se insertan.

La Cartuja se entiende desde el &mbito local pero sin perder su
transcendencia al menos en el panorama nacional, ya que puede
ser considerada una de las intervenciones més relevantes dentro
del patrimonio histérico andaluz, superada quiza en el dltimo afio
(2010) por la intervencion de Vazquez Consuegra en el palacio de
San Telmo en Sevilla. Se trata, probablemente, del primer ejem-
plo de actuacién metodoldgica, de proyecto patrimonial entendido
como instrumento de trabajo que permite organizar desde los estu-
dios previos, el trabajo interdisciplinar, a la transferencia de cono-
cimiento y la puesta en valor como partes del proyecto. Es una ac-
tuacion que se produce a finales de los 80, para dar una respuesta
institucional a la Exposicién Universal de 1992, por lo que se sitla
justo en lo que se ha denominado inicio del tercer periodo, de tal
forma que el ejercicio de interpretacion que aqui se propone preten-
de comprobar si, como intuimos, se trata de una intervencién que
sigue vigente y sobre la que todavia tenemos muchos interrogantes
sin resolver.

El segundo caso representa la “apertura” de una sensibilidad cre-
ciente hacia el pasado, de una arquitectura moderna en manos de
una revisién de los presupuestos de vanguardia y se elige para rea-
lizar un ejercicio de comprensién de una obra a través de otra. La
instalacion llevada a cabo por Peter Eisenman en el afio 2004 en los
jardines del Museo de Castelvecchio en Verona, se convierte en la
excusa perfecta para volver a mirar una obra que se ha considerado
clave en la lectura patrimonial del siglo XX pero que no ha tenido
una traduccion clara en lo que respecta al panorama de la arqui-
tectura espafiola de los ultimos afios. Los escritos y referencias de
la obra de Scarpa en castellano son escasos y, en la mayoria de
las ocasiones, responden a estudios parciales que se centran en
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la comprension de algunas de sus obras a través del detalle. Son
casi inexistentes los trabajos que profundizan en la interpretacion
de esta obra en relacion a aquellas cuestiones metodolégicas es-
bozadas en la Carta de Venecia del 64, documento de referencia
gue en numerosas ocasiones se ha considerado clave para situar
el proyecto en la historia de la arquitectura.

En este caso la intervencion de Scarpa se enmarca dentro de la
influencia del Movimiento Moderno, mientras que la instalacion de
Eisenman puede ser considerada dentro del pensamiento de la
complejidad que caracteriza a la cultura contemporanea. Por lo tan-
to, ademas del peso de la historia de un edificio que tiene su origen
en el medievo (sobre restos romanos), nos situamos ante una obra
capaz de representar el cambio de siglo, a la vez que nos permite
esbozar lo que va caracterizar el nuevo periodo que se inicia, resol-
viendo cuestiones pendientes en torno a la idea de modernidad ya
superada.t

Ambos ejemplos se sitlan en el mapa de lo patrimonial, que se ha
trazado como parte de esta investigaciéon, como elementos defini-
dores de criterio en si mismo y como parte de esa cronologia, en la
gue se les asigna ahora la tarea de coser un siglo representativo de
la historia contemporanea de Europa.

Ademas se tiene en cuenta que la intervencidn de Scarpa en Cas-
telvecchio es una obra que influye en el lenguaje empleado en la
Cartuja, no so6lo en el proyecto de los hermanos Sierra sino también
en la sede del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico en el que
Véazquez Consuegra rehabilita la zona del claustro de legos.

No es casualidad, asimismo, que estemos ante intervenciones que
resuelven un uso cultural. Lo que nos interesa no es tanto el uso
museistico sino el ejercicio permanente de musealizacion, llevado
también a la resolucién del proyecto y no Unicamente a los objetos
contenidos, entendido como transferencia de conocimiento, a dife-
rentes escalas (urbana, inmueble y mueble).

Junto a la intervencién en la Cartuja, enmarcada a final de los 80
(periodo de cambio que en este caso supo propiciar una respuesta
gue se actualiza), nos situamos frente a una de las intervenciones
en patrimonio méas valoradas de la modernidad. La obra de Scarpa
siempre ha sido estudiada en claves de Movimiento Moderno, ge-
nerando quiza conclusiones confusas en lo que tiene que ver con
determinadas claves relacionadas con la comprension del lugar, la
escala o el lenguaje. La instalacion de Peter Eisenman del afio
2004 se ofrece como la oportunidad perfecta para releer el monu-
mento y la obra de Scarpa a través de una arquitectura efimera que
nos obliga a mantener una posicién de presente.

Reconocer el papel contemporaneo de la arquitectura como soporte
“escenografico” es uno de los objetivos de este analisis.
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discurso

El ejercicio se plantea como un ejem-
plo de arquitecturas comparadas. Cas-
telvecchio y Scarpa estan en el origen,
por fechas y actitud y por transferen-
cia de lo italiano (presente-pasado) a
lo espafiol. Castelvecchio como repre-
sentacién de un hacerse cargo “de lo
moderno del pasado”.

Arco clasico: Brunelleschi-Moderno: la
modernidad como el monstruo de las
galletas que se lo come todo, también
el pasado.

Cartuja como la coronacién de un pro-
ceso mucho mas estructural y cultu-
ral, con una utilidad institucional que
marca el fin del proyecto politico del
92 (y el fin de lo clasico descrito por
Eiseman).

(Fuente: MGCG, 2012)

1. Estos contrastes muestran como en
los inicios de lo que dio en denominar-
se “Movimiento Moderno” convivian
dos modelos culturales que respon-
dian a dos filones estéticos en pugna:
el positivista, basado en las potencias
estéticas de la industrializacion, y el
nihilista, ligado a la tradicién romantica
pintoresca, dando lugar a dos métodos
de trabajo que en un principio se pre-
sentaban como antitéticos, exclusivos
(algo que no fue asi, al menos en los
casos mas brillantes como el de Le
Corbusier, el del propio Mies van der
Rohe, siempre manteniendo en su tra-
bajo una tensién evidente con la tra-
dicion romantica, especialmente con
la obra de Schinkel, o el mismo Bruno
Taut, quien en la posguerra supo ‘“ra-
cionalizar” su inicial expresionismo en
sus numerosas intervenciones en las
Siedlungen berlinesas). Esta doble po-
larizacién del proyecto moderno en ar-
quitectura demanda una redescripcion
de la historiografia de este periodo y
de su pervivencia hasta hoy, aun sin
realizar. (ABALOS, 2008)
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3.1.2. Tres ficciones para interpretar el patrimonio:
memoria, tiempo y autenticidad

El escenario en el que se va a producir la interpretacién de estas
obras se apoya en la lectura deconstructiva como herramienta de
trabajo frente a lo complejo, reconociendo tres ficciones presentes
esbozadas como hipoétesis de partida en la tesis, en cada una de las
lecturas que se hace del pasado.

El andlisis de la obra de Eisenman asi como algunos de sus textos
mas significativos, que han servido de diagndstico de la arquitec-
tura contemporanea, se traducen en pautas de lectura capaces de
ordenar la interpretacién que se realiza de las obras asi como de
plantear posibles mecanismos de trasvase de una a la otra.

La actitud ante lo patrimonial busca respuestas pero no hacen mas
gue generar preguntas, en un posicionamiento, de nuevo heidegge-
riano, en el que se reconoce a la capacidad de saber preguntar, el
primer paso para la generacién de conocimiento; ¢,cuando?, ¢don-
de?, ¢por qué?, ¢para qué?.

La tarea del arquitecto, situando a la arquitectura siempre en su
posicion intermedia, como mediador entre la cultura de masas y
aquellas configuraciones patrimoniales sobre las que intervenimos,
demanda de una “nueva museologia”’, una nueva capacidad de
transmitir aquello que se reconoce sobre el objeto y que se mo-
difica o se transforma a través del proyecto: En lugar de objetos
estaticos, los objetos se convierten en textos, en estructuras de su
propio ser (EISENMAN, 1986). La actitud de Eisenman va mas alla,
introduciéndose temporalmente en el devenir de Castelvecchio e
incorporando formas indexadas que, junto a los objetos de Scarpa,
proyectan una arquitectura excavada que genera muchos interro-
gantes algunos de los cuales podran ser resueltos.

La idea de patrimonio como documento (CHOAY, 2007) viene a sol-
ventar esa tarea contemporanea de lo patrimonial como texto, como
herramienta genealégica de lectura del presente. Pero, sobre todo,
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2. Se ha podido tener acceso a esta
conferencia ya que fue transcrita por el
grupo de investigacién HUM-711 Com-
posite de la Universidad de Sevilla.
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Instalacion realizada en el patio del Padre Nuestro, espacio abierto situado a la
entrada del vestibulo del CAAC (Fuente: MGCG, 2011)

la traslacién a lo patrimonial de esa quietud dentro del movimiento
la proporciona el que mira: aquél que finalmente elige un punto de
vista y construye una interpretacion de aquello que observa a partir
de una mirada fenomenoldgica, que no puede dejar de incorporar
al tiempo en la experimentacién de lo patrimonial; experimentacion
que se entiende como punto de arranque a partir del cual cons-
truir un conocimiento mas complejo capaz de generar respuestas
(GLEZ. SANDINO, 1996). Este es un ejemplo de lo que debe pro-
porcionar la arquitectura: preguntas para alcanzar respuestas.

Observar la arquitectura a través de su proceso de deterioro, de
su envejecimiento, modifica nuestra manera de comprenderla. Esta
actitud ha sido descrita por Quetglas en la conferencia que dicté en
Baeza en 1992 titulada Casa y Tiempo, en la que a propésito de una
reflexion en torno a la casa del Movimiento Moderno se detiene en
los pequefios procesos de transformacién que éstas han sufrido y,
sobre todo, en los objetos que forman parte de las mismas?. Se tra-
ta, por un lado, de reconocer la necesidad de desvelar huellas (de
la ausencia) como trazas sobre las que interrogarnos (nos interesa
la arquitectura como enigma), y por otro, de identificar objetos cobi-
jados en este “interior” conformado por la arquitectura.

La realidad se fragmenta en capas de lectura superpuestas en las
que la generacion de la forma se debe a una traslacién del espacio
y el tiempo, en el que la materialidad se ofrece como el punto de
arrangue, como la apoyatura a partir de la cual el espectador siente
la necesidad, una invitacién gratificadora a buscar ofras cosas no
vistas o sentidas (GLEZ. SANDINO, 1996).

Reconocer la sensibilidad como mecanismo fenomenolégico a partir
del cual pueda producirse la interpretaciéon de aquello que se quiere
reconocer es una de las tareas de este ejercicio hermenéutico. En
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este sentido, algunos autores han destacado el papel desempefa-
do por Ruskin o su contribucion a la formacién de la sensibilidad
(del modo de reaccionar ante las cosas mas que del modo de en-
tender las cosas). (MONEO; SOLA-MORALES, 1975: 25)

Sobre la cronologia se registran los principales datos histéricos de
las obras que tienen que ver, fundamentalmente, con usos e inter-
venciones a lo largo del tiempo. Superpuesta se marca la posicién
del texto de Eisenman que va a servir de diagnostico de la arquitec-
tura del siglo XX y que va a demandar de la definicién de ficciones
gue actualicen nuestro posicionamiento desde el presented. Para
“representar” a los criterios de intervencién en patrimonio histérico
se ubica la Carta de Venecia de 1964 como hito de la cronologia.

La cronologia sobre la que se visualizan los principales datos a te-
ner en cuenta sobre Castelvecchio y sobre la Cartuja se realiza a
partir de la definicion de las ficciones contemporaneas que se apun-
tan como representativas del inicio del siglo XXI: Memoria, tiempo
y autenticidad.

La bibliografia se completa, en el caso de Castelvecchio, con los
textos a los que se hace referencia en la memoria del Jardin de los
pasos perdidos:

- PROUST, Marcel (1919-1937) En busca del tiempo perdido.
Salamanca: Biblioteca Proust- Alianza Editorial, 2009.

Texto que justifica el modo de hacer y la trayectoria profesional
de Peter Eisenman a partir de una idea esbozada por el critico
de arquitectura Emmanuel Petit.

- BORGES, Jorge Luis (2009) Ficciones. 12 ed. 1944. Madrid:
Biblioteca Borges ALIANZA EDITORIAL, 2009

(El jardin de los senderos que se bifurcan)

- CALVINO, ltalo (1969) EI castillo de los destinos cruzados.
Madrid: SIRUELA. 1990.

Ambos textos se proponen como alternativas al titulo finalmente
elegido para la exposicién temporal.

Se indican asimismo las obras a las que Peter Eisenman hace refe-
rencia en su indice de contenidos de la instalacion:
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3. EISENMAN, Peter (1984) El fin de
lo clasico: el fin del comienzo, el fin
del fin. Arqvitectvras n°48. La version
inglesa de este articulo se publica en
Perspectiva 21, 1984. La traduccion
del inglés es de Gloria Bohigas y Luis
Feduchi y la revision de Rafael Mo-
neo.
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CASTELVECCHIO
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1923 1925 1926 1958 1
Origen Medieval 1354-1356 44 BORGES, J.L.
Ocupacion militar 1404-1797 F. FORLATI Inauguracion Ficciones
Reconstruccion en estilo s.XIX MUSEO DE CASTELVECCHIO
A. AVENA
SCARPA
L. MAGAGNATO R
19 PROUST, M.
En busca del Tiempo perdido

BARRIO ALFARERO MUSULMAN, s. XII

MONASTERIO s. XIV-XIX
Cuartes franceses 1810-1812
Exclaustracion 1836

-1841

FABRICA [

DE

CARTUJA

PICKMAN

Cronologia de las intervenciones en Castelvecchio y en la Cartuja a través de la lectura del texto de Eisenman (1984) El fin
de lo clasico: el fin del comienzo, el fin del fin. Representacion de las Intervenciones y referencias textuales que contribuyen
a realizar el ejercicio interpretativo sobre las obras seleccionadas. (Fuente: MGCG, 2010)
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964 1976 1985 1999 2003 2009
EISENMAN el presente: MUSEO DE LA CIUDAD
64 CARTA DE VENECIA ——
81-8% Viviendo: %;C;W / | -
I e . / nauguracion
B, Al ' Oceidental | IL GIARDINO DEI PASSI| PERDUTTI
78 Canareggio—*% ?9 Mpsep de Quai Branly
Veneciq, [tetia /qu\'S, Francia
|
83 W enter for the %Hs
Colu hio
99 Ciudad de lg Cultura de Galicia
84/ EISENMAN. P Santiago|de Compostela, Espana
El tin de lo-¢lésico: el fin del comienzo, el fin del fin.
69 CALVINO, I.
El castillo de los destinos|cruzados
1974 1989-1992
GESTION CULTURAL el presente: CENTRO
ANDALUZA SIERRA DE ARTE Y CULTURA
E VAZQUEZ CONSUEGRA CAAC
f— MENDOZA / CARRASCAL IAPH
MARIN / POZO | YANES UNIA
LOZA TORRES
PGBC 1989-1995
s 1
64 CARTA DE VENECIA 84 EISE S P.
El fin de jsico: el fin del comienzo, el fin del fin.
05 SIERRA, J.R.
Arquitectura, Programa y plusvalia: el Proyecto Patrimonial
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GEOMETRIAS REFERENCIAS

- Cannaregio, 1978. Venecia, Ita- | - Parque de la Villete, Paris

lia. - Monumento en Memoria de los ju-
- Viviendas Sociales IBA. 1981- | dios asesinados de Europa, Berlin
1985. Berlin, Alemania Occidental | - Moving Arrows. Castillos de Ro-
- Wexner Center for the Arts, | meoy Julieta, Verona.
1983-1984.Columbus, Ohio

- Museo de Quai Branly, 1999.
Paris, Francia

- Ciudad de la Cultura de Galicia,
1999-presente.Santiago de Com-
postela, Espafia

En el caso de estudio de la Cartuja se incluye la referencia al ar-
ticulo que en 2005 publicé José Ramdn Sierra sobre el proyecto
patrimonial en la revista Neutra del Colegio Oficial de Arquitectos
de Sevilla (COAS).

Para completar la aproximacion de la teoria de la restauraciéon mo-
numental a la historia de la arquitectura es necesario incorporar al-
gunos diagndsticos realizados a finales del siglo XX en relacion a la
situacién de cambio vivida después de los afios 80. Para poder dar
cuenta de este cambio o ruptura debemos visualizar lo ocurrido a
través de la historia para poder trasladarlo, asimismo, a la definicién
de patrimonio cultural.

En este sentido, se traza una genealogia de la “invencion del patri-
monio” que se inicia en el Renacimiento para finalizar con la pre-
sentacion del texto de Eisenman. Se reconoce asi la instituciona-
lizacién de archivos que se produce en la llustracion a partir de la

EISENMAN
def. CLASICO

universidad identidad masalelite

BAUDRILLARD

3 simulacros

institucionalizacion global homogeneidad
de archivos I local | integracion
cultural

PATRIMONIO HISTORICO CULTURAL

Genealogia de la “Invencion del patrimonio” incorporando El fin de lo clasico: el fin de comienzo, el fin del fin.
(Fuente: MGCG, 2012)
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busqueda o la idea de Universidad.

Es en el Romanticismo donde germina el concepto de identidad
como consecuencia de un primer inicio del debate global/local, para
poder dar paso a una modernidad caracterizada por la confronta-
cién masa/élite.

La busqueda de homogeneidad y la necesidad de integracién cultu-
ral arranca a mediados del siglo XX como consecuencia de todo lo
ocurrido en la primera mitad. En este sentido, Bruno Zevi clasifica la
situacién de finales de los 80 como Revolucién en la que se consi-
dera se ha cerrado un ciclo que duraba ya 5000 afios y que estaba
caracterizado por un lenguaje oscilante entre el mundo autoritario
de las reglas y el transgresor de la libertad creativa (ZEVI, 2000).

Se reconoce el cambio no sélo por la falta de “modelos y reglas”
representada a través de una arquitectura heterogénea que domina
el presente, sino sobre todo por el reconocimiento de los nuevos
modos de hacer, de las nuevas herramientas de trabajo sustenta-
das en el ordenador como instrumento. Y se reconoce, asimismo, la
bdsqueda incesante de identidad como diagnéstico del presente. E/
tiempo de toda representacion ha acabado. Se representa al sujeto,
en directo (ZEVI, 2000). Lo que significa que la representacion se
presupone como proceso pero pasa a un segundo plano para dar
paso al sujeto, en directo, en un tiempo simultaneo que demanda
de inmediatez. Lo heterogéneo y la diferencia permiten que tenga
lugar una nueva creatividad basada en una arquitectura que esta
pensada para captar valores como la niebla, lo I6brego, la baba...

, . . LECTOR
def. NO-CLASICO arquitectura como ficcion
representacién significado —__ sinsignificado__ arquitectura no representacional (sin objeto)
rdzon verdad ___arbitrario ___ arquitectura arfificial (arbitraria, sin razén)
historia atemporalidad >~ atemporal ___ arquitectura atemporal (sin origen, sin fin)
en lo artificial
simulaciones disimulaciones lo "nuevo” formulado
historia zeitgeist arquitectura como texto
metodologia
la falsificacion _AUTENTICIDAD
la produccién ~MEMORIA

la simulacién _TIEMPO
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4. Cada una de las ficciones tenia un
propésito fundamental: el de la repre-
sentacién dar cuerpo a la idea de sig-
nificado; el de razoén, codificar la idea
de verdad; el de la historia, rescatar
la idea de lo atemporal de las garras
del continuo cambio. Dada su persis-
tencia sera necesario considerar que
este periodo manifiesta una continui-
dad de pensamiento arquitectonico. A
este modo de pensar lo llamaremos
clasico.

(...) A pesar de la auto-proclamada
ruptura que tuvo lugar con el
Movimiento  Moderno, tanto en
ideologia como en estilo, las tres
ficciones nunca se han puesto en
duda y, por lo tanto, permanecen
inalteradas, lo que equivale a
decir que la arquitectura, desde
mediados del siglo XV, ha pretendido
constantemente ser un paradigma
de lo clasico, de lo atemporal, de lo
significativo y de lo verdadero. En
tanto en cuanto la arquitectura intenta
recuperar los atributos de lo clasico,
cabe ser calificada como de “clasica’.
(EISENMAN, 1984)
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En esta linea, de reconocimiento de ruptura y cambio de plano en
torno a finales de los 80 y principios de los 90, Peter Eisenman nos
ofrece un texto que asimismo se entiende como diagnéstico y como
punto de arranque de un inicio del siglo XXI caracterizado por la
incertidumbre. El fin de lo clasico: el fin del comienzo, el fin del fin,
es un texto que identifica una manera de hacer arquitectura que ha
permanecido desde el siglo XV hasta los afios 80, incluso durante
el Movimiento Moderno. Lo clasico se entiende como una realidad
gue se define a través de tres ficciones: representacién, razén e
historia.

Lo clasico, la busqueda del significado y la verdad, y lo atemporal
son cualidades que hasta ahora han formado parte del hecho arqui-
tectdnico.* La apuesta de Eisenman va mas all4, definiendo tres su-
puestos para caracterizar a esta nueva arquitectura: la arquitectura
atemporal (sin origen, sin fin); la arquitectura no representacional
(sin objeto); y la arquitectura artificial (arbitraria, sin razén).

Federico Soriano realizé una resefia del texto en la revista Arquitec-
tura n® 270 en el afio 1988, en la que bajo el titulo El mito del labe-
rinto en Eisenman abord6 una lectura critica del mismo aportando
una nueva estructura interpretativa:

- EL ORIGEN DEL MINOTAURO
Donde identifica la aparicion ciclica de lo clasico con etapas de an-
tropocentrismo en las que el hombre, situado en el centro, ha tra-
tado de relacionarse con “la naturaleza” a través de mecanismos
compositivos como la mimesis y de los que la arquitectura moderna
no esta tan alejada.

- EL ARQUITECTO DEDALO

El hombre deja el centro, abandonando su dependencia del mun-
do de los objetos y de la maquina. Ante esta situacion, en la que
sobre todo se reconoce la inexistencia del origen, surgen nuevas
formas de proyectar que incorporan conceptos como lo atemporal
y la descomposicién. El fragmento adquiere especial importancia
en un modo de hacer arquitectura aun desconocido pero del que
se identifican las ausencias de las ficciones de lo clasico que hasta
ahora la han caracterizado.

- LA DESCOMPOSICION DEL LABERINTO
Bajo este titulo se identifica el negativo de la composicion clasica
hasta ahora caracterizada por las relaciones objeto-sujeto y objeto-
partes del objeto. La descomposicién da paso a nuevas situacio-
nes caracterizadas por médulos denominados instrumento-signo o
tipos-estructuras.

- EL HILO DE ARIADNA
El soporte es la malla conformada por trazas: la memoria, trazas de
ausencia de presencias, o inmanencias, trazas de la presencia de
ausencias.
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EL FIN DE LO CLASICO: TESIS
EL FIN DEL COMIENZO, EL FIN DEL FIN

o —r sin objeto, no - superposicion deconstruccion
representacion significado representacional autenticidad transformaciones | (lenguaje)
; . museologia y
razén verdad Z%I;fgﬁg’ memoria rememoracion museografia
(transferencias)
- espacios
historia atemporalidad sin origen, sin fin | tiempo fseirr:]%rlrt]éeﬁg(ljoglco, i(ntermec;ios
trnsito

Esquemal/resumen de la actualizacién de las ficciones de P. Eisenman. (Fuente: MGCG, 2012)

- LA HAZANA Y TRAICION DE TESEO
El fin de lo clasico es el fin del Movimiento Moderno. Desestabilizar
para innovar. Superar el valor originario del programa y la conside-
racion del lugar como origen para dar paso al reconocimiento de
un soporte mas complejo que, como si fuera un palimpsesto, nos
permita volver a escribir sobre él.

El concepto de ficcion utilizado por Eisenman en el texto El fin de lo
clasico: el fin del comienzo, el fin del fin nos ofrece una norma, una
pauta para leer la arquitectura. Representacion, razon e historia se
presentan como claves interpretativas clasicas de la arquitectura o
supuestos que deben ser ahora revisados.

El ejercicio que se propone no pretende sustituir estas tres ficciones
sino matizarlas, reconocer la evolucion de los diferentes conceptos
en la contemporaneidad ofreciendo una nueva manera de leer, so-
bre todo y ahora, el pasado.

La actualizacién de este mecanismo de identificacion de ficciones
para representar el objeto arquitecténico nos lleva a proponer otras
tres nuevas que tienen que ver con los planteamientos trabajados
a lo largo de la investigacion: Memoria, tiempo y autenticidad se
proponen como ficciones que sirven para diagnosticar la realidad
gue quiere representarse. La memoria, que se actualiza a través de
ese recuerdo, el tiempo siempre fenomenolégico y diferente dentro
de la globalizacion, y la autenticidad. La autenticidad reconocida
como superposicion de transformaciones a partir de las cuales hay
gue definir los valores a conservar. Por lo tanto, la arquitectura se
sitla proporcionando respuestas, escenarios de encuentro sobre
los que puedan producirse transferencias de conocimiento a partir
de la experiencia.®

Como siempre Eisenman se adelanta, y es capaz de describir ins-
trumentos de interpretacién de la arquitectura basados en la com-
prension del zeitgeist, generando un nuevo escenario de trabajo en
el que la apuesta por la diferenciacién proporciona nuevos caminos
para la creacion.®

La apuesta por una memoria como ejercicio selectivo de las image-

5. Por eso, en el mismo momento en
que los flujos de informacién y energia
que recibia el sistema comienzan a
cambiar hasta hacerse visibles —como
consecuencia de la transformacion del
entorno artificial- la arquitectura co-
mienza a reclamar, paradodjicamente,
una autonomia propia, que se muestra
cada vez mas ficticia cuanto mas se
adentra en el final del siglo XX, hasta
que situada en el transito hacia el en-
torno virtual, no pueda sino asumir un
nuevo y diferente papel: aquel que le
corresponde como una técnica mas de
la comunicacién mediatica. (MORENO
PEREZ, 2003)

6. “Zeitgeist, en aleman, “Espiritu de
los tiempos”, es un término usado fre-
cuentemente en la Historia del Arte
para referirse al complejo de habitos
economicos, sociales y culturales que
caracterizan una época. Extraido de
una nota a pié de pagina de un articu-
lo de Alejando Zaera Polo “La Maquina
de Resistencia Infinita de Eisenman”
publicado en la revista EL CROQUIS
N° 83 PETER EISENMAN 1990 1997.
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7. Esta idea de “memoria”, trasladada
al glosario de términos adjunto al final
de la investigacion, ha sido extraida
del libro publicado por el Circulo de
Bellas Artes de Madrid en 2010 bajo
el titulo Archivos de Walter Benjamin.
Imagenes, textos y dibujos, que edita
por primera vez en espafiol el volumen
de archivos publicados originalmente
en Alemania en 2006, permitiéndonos
acceder a estos materiales benjami-
nianos a través de una cuidadosa y
ordenada publicacion.

El libro se public6 con ocasion de la
exposicion “Walter Benjamin. Cons-
telaciones” que tuvo lugar en el CBA
en Madrid entre el 17 de noviembre de
2010y el 6 de febrero de 2011.

8. El scalling es una herramienta de
trabajo utilizada por Eisenman que in-
troduce un mecanismo de ruptura con
el presente a través de una manipula-
cion de la forma (escala) y su despla-
zamiento.
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nes del pasado, como remembranza, como mecanismo de gene-
racion de lo nuevo, nos remite a lo que W. Benjamin defini6 como
“Desenterrar y Recordar” donde la memoria no es un instrumento
para inspeccionar el pasado, sino mas bien el medio por el que esta
inspeccién acontece.” Nos interesa el acto de excavar y desenterrar
gue debe producirse y en el que, de alguna manera, no se buscan
estratos Unicos y “verdaderos” sino que se contempla la posibilidad
de encontrar diferentes situaciones fruto de la accion de volver so-
bre el “estado de las cosas”.

La generacion de una especie de “informe arqueolégico” a través de
la memoria se apoyara en el recuerdo generado a través de la cons-
truccion de imagenes y no describira Unicamente la estratigrafia a
través de los objetos encontrados sino que también contemplara a
aquellos estratos que, sin formar parte de este recuerdo concreto,
también tuvieron que ser atravesados. Y para ello el mecanismo o
estimulo sobre el que construir el recuerdo sera el déja vu entendi-
do como recuerdo del presente (tal y como lo entiende Paolo Virno
y se ha desarrollado en el capitulo 2).

El proceso de crisis al que se somete la arquitectura de finales de
los 80, descrito por numerosos autores, puede leerse en claves de
autenticidad, verdad o realidad. La redefinicién de estos conceptos,
necesaria ante este panorama, puede leerse en claves de oportuni-
dad (EISENMAN, 1988). Por primera vez se cuestiona la importan-
cia del origen como acontecimiento de gran valor que caracterizaba
a lo auténtico, dando paso a situaciones en las que lo banal adquie-
re importancia frente al exceso de disefio y estetizacion.

Todo esto no puede comprenderse sin la lectura benjaminiana so-
bre la obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica que
es el ejemplo, maximo exponente, de la pérdida de aura como con-
secuencia de la falta de relacién con lo que hasta ahora se ha deno-
minado “el original”. Es a partir de aqui cuando “la diferencia” pasa a
ser cualidad de lo auténtico, en el sentido de valorar aquello que no
esta y, de repente, entra en juego. La blisqueda de la diferencia en-
cuentra su referencia en lo banal como resultado de un proceso no
regulado. La banalizacién del objeto tiene que ver con su tempora-
lidad y con el desplazamiento que pueda sufrir ante su percepcion.

En su texto Moving Arrows, eros and other errors (London AA,
1986) Eisenman habla de discontinuidades frente a una definicién
de la arquitectura que Unicamente reconoce presencias. La consi-
deracion del lugar como escenario en el que situar diferentes frag-
mentos (temporales) implica una nueva forma de trabajar (un modo
de hacer), capaz de ofrecer una respuesta un tanto deconstructiva.
Para ello se ofrece el scalling® como herramienta de trabajo para
desestabilizar, en el caso del presente introduciendo el matiz que
diferencia la ausencia del vacio, definiendo a la memoria como hue-
lla de una presencia anterior y a la inmanencia como huella de una
posible presencia.
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La generacién de la forma supera este discurso pero no deja de
reconocer la importancia de estos fragmentos incorporados, bien
como elementos del pasado, bien como elementos del presente,
gue sirven para hilvanar una lectura del presente a partir del pasa-
do, haciendo uso de la materialidad (asociada al tiempo) y la incor-
poracion del lenguaje (contemporaneo) como respuesta constructi-
va que forma parte del proyecto.

El tiempo entendido como construccion cultural, un proceso en per-
manente transformacién que incorpora al individuo y a lo colectivo,
a la biografia y a la historia como relatos temporales. Un tiempo que
hemos denominado fenomenolégico porque no puede entenderse
sino a partir de la comprension de que cada cultura construye su
propia percepcion del tiempo. (AGUDO, 2012)

(...) el tiempo de la arquitectura no es un tiempo lineal, que es un
tiempo interrumpido, un tiempo desencajado, en el que las asumi-
das nociones de presente (y de pasado como presente sido y futuro
como presente por venir) son dislocadas (VELA, 2010). En este dis-
curso juega un papel relevante la idea de ruina como estado inicial,
como fragmento del pasado cuyo aura es capaz de proyectar hacia
el futuro interpretaciones que posibilitan una respuesta de presente
sin aspirar a recuperar “el original”, reconociendo en la definicién de
la autenticidad un nuevo mecanismo de superposicion de estratos
gue representa un proceso.

La ruina entendida como origen ofrece la posibilidad de reconocer
a la arquitectura como archivo, lugar en el que la memoria adquiere
un papel relevante (como experiencia), entendido el archivo como
conservacion de la memoria, con la correspondiente reivindicacion
del papel de la arquitectura.®

Y la idea de autenticidad donde lo que nos interesa no es el origen,
tampoco el fin, sino un inicio que existe y que no esta detras de no-
sotros sino delante. Un concepto que necesariamente incorpora al
proyecto como instrumento, porque se trata de proyectar (hacia de-
lante) a partir del entendimiento de una realidad en la que también
es necesario sentir’?. Y donde debemos centrar nuestra atencién
en desvelar la estructura del objeto para entender al objeto en si:
no estamos en condiciones de desvelar verdades sino de poner en
relacién para construir algo que esta por venir.t

La modulacién del concepto de autenticidad en la restaura-
cion ha constituido la clave sobre la que se sustentan todas
las teorias restauradoras. (RIVERA, 2008)

Rivera Blanco ha situado el debate de la Restauracion Monumental
en la construccion del término “autenticidad”, o en lo que ha definido
como su modulacion.

Desde finales del siglo XIX, Le6n de Marlerville (1844) defendi6é una
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9. Parece como si J. Vela estuviera
leyendo a B. Groys en este reconoci-
miento de la ruina como archivo cul-
tural.

10. (...) porque la autenticidad es el
resultado de una expresién personal
que implica la capacidad de sentir y
proyectar. La sintesis de esta capaci-
dad, que expresa la unidad del autor y
persigue la unicidad del momento en
el cual ha estado realizada la obra, es
irrepetible. (ESTEBAN, 2008: 534)

11. (...) Derrida cita a Rousset: “Lla-
maré “estructuras” a estos constantes
formales, estas ligaduras que traicio-
nan el universo mental reinventando
por cada artista de acuerdo con sus
necesidades (...) “Estructura” es en-
tonces la unidad de forma y signifi-
cado... la forma, como el trabajo, es
tratada como si no tuviera origen... la
estructura deviene el objeto mismo.”
(LORENZO-EIROA, 2008: 163)
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12. “el interés por la supervivencia
de un monumento no coincide con la
identidad de los materiales, sino en la
identidad de sus formas y proporcio-
nes, incluso en detrimento de la mate-
ria o de la sustancia”.

“sustituir una piedra que cede por una
piedra que resiste, murar de nuevo
una pared que el tiempo ha deshecho,
reerigir una aguja que se cae, reinfor-
mar una ventana que se abarca, repro-
ducir la ornamentacion mutilada, no es
profanar el monumento, es hacerlo re-
vivir. El interés de su perpetuidad no
reside en la identidad de los materia-
les que sirvieron para su construccion,
sino en la identidad de su forma y su
estructura”. (Sobre Leén de Mallerville
en RIVERA, 2008)
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conservacion de los monumentos muy alejada de la conservacion
material, algo que sin embargo no debié de quedar resuelto a te-
nor de las teorias desarrolladas a posteriori.!? La carta de Cracovia
(2000) en su glosario de términos incluy6 la definicién de autentici-
dad, aclarando la necesidad de incorporar desde el original hasta
el estado actual y obviando, al mismo tiempo, cualquier referencia
al futuro y a la contribucién del porvenir desde el proyecto. Este do-
cumento, que es el dltimo texto de caracter internacional que refleja
un posicionamiento consensuado en materia de restauracién, ha
supuesto un gran avance en relacion a la definiciéon del concepto,
aclarando asi la terminologia y la teoria sobre la que se sustenta.
Sin embargo, siguen siendo necesarios otras aclaraciones que in-
corporen, como hemos apuntado, referencias al futuro y al papel
gue desempefian los patrimonialistas sobre los objetos del pasado.
Porque, que duda cabe, constituimos un estrato mas a formar par-
te del objeto sobre el que se actlla. No podemos proyectar sobre
estos objetos como si fuera la Gltima vez que se va a producir una
intervencion en ellos.

La solucién a esta situacion, tal y como se ha dicho a lo largo de
la investigacion, estd en la consideracion de estos objetos como
archivos o configuraciones patrimoniales. El propio Groys define
este soporte, caracterizado por una estructura sin origen ni fin en
la que somos capaces de participar generando nuevas lecturas y
aproximaciones, incorporando referencias continuadas al concepto
de autenticidad que siempre aparece entrecomillado en sus textos.
De esta forma atiende el problema:

(...) Y asi, se sigue adscribiendo a los productos culturales

una especial cualidad de “autenticidad”: porque, aunque no

consigan representacion mimética alguna, al menos tien-

den, con la mejor de las intenciones, a una tal represen-

tacion. La autenticidad se entiende, asi como una derrota

involuntaria de la intencibn mimética —como una mimesis

de lo no mimético-. En ello se expresa un cierto complejo

de inferioridad de la cultura moderna frente a la tradicion,

desde el que las nuevas formas, que no pueden verificarse

por la via de la mimesis, son interpretadas como efectos de

un accidente en la realidad.

(...) Pero, a su vez, eso significa, que el proceso en el que

se distingue lo nuevo de lo antiguo debe ser racional y debe

controlarse. Lo nuevo auténtico no se origina. (GROYS,

2005: 46-48)

Donde surge la idea de representacién como el mecanismo de si-
mulacién que describe el papel de los objetos en el presente. Por-
gue construimos representaciones de los objetos patrimoniales
para resolver nuestra incapacidad de ofrecer acciones miméticas,
dando paso a la autenticidad como proceso. Definiendo asi la repre-
sentacion, no s6lo como ahorificacion, sino como recuerdo que se
construye a partir de un indice que revela la estructura del proceso
y en la que tiene un papel fundamental lo que Husserl denominé la
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“intencién” para aclarar asi la necesidad de que la percepcién esté
siempre dirigida. (SAFRANSKI, 2007: 107)

La traslacion de estas ficciones al ejercicio de interpretacién con-
temporaneo de la arquitectura demanda de un afinamiento capaz
de matizar los instrumentos en su aplicacién a aquello que tiene
gue ver con el tiempo y el espacio. En este sentido se apunta a
la deconstruccion como proceso sobre el que soportar la autenti-
cidad, para abordar el estudio interpretativo de estas arquitecturas
aparentemente no complejas. La posibilidad de invertir la jerarquia
de aproximacioén al objeto asi como la incorporacién del fragmento
como inicio o punto de arranque del ejercicio, resuelven gran parte
de las dificultades que genera el estudio de estos objetos.

Para incorporar el tiempo se apuesta por los espacios intermedios
como los lugares en los que se producen gran parte de estas simul-
taneidades temporales que a su vez tienen que ver con la el uso
dinamico del espacio (no estatico). El objeto es una seccion vuelve
a surgir como instrumento de lectura para aproximarnos a estos
espacios de limites difusos en los que resulta facil incorporar gran
parte de los parametros que operan en la contemporaneidad: luz,
accesibilidad, espacios de sociabilidad, transito, transferencias, etc.

La memoria, que de alguna manera también opera desde la de-
construccion, se traslada al ejercicio de rememoracién permanente
gue nos ofrece la museografia y la museografia en este tipo de pro-
yectos culturales. La relacion objeto/espectador/actor resulta clave
para comprender los ejercicios proyectuales ante los que nos situa-
mos en los que la seleccién del discurso forma parte de la traslacién
del recuerdo.

deconstruccién / espacios intermedios / museologia y museografia
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13. Esta reflexion y descripcién de la
deconstruccion en Derrida esta basa-
da en el prélogo que Patricio Pefalver
realiza para la publicacién del libro La
deconstruccién en las fronteras de la
filosofia. La retirada de la metafora.
(DERRIDA, 1989)
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- Deconstruccion (lenguaje)

La lectura que se realiza de cada uno de los edificios utiliza la in-
terpretacion del fragmento como herramienta de aproximacion: una
mirada a través de la compresién de las diferentes partes que sirven
para formar el todo. No se pretenden realizar discursos cronolégi-
COSs, aunque por supuesto subyace la lectura histérica de cada uno
de los proyectos, sino que se confiara al fragmento la posicién de
comienzo del mecanismo deconstructivo, por su capacidad de con-
centrar las claves de lectura del resto de la intervencion.

Porque la deconstruccion es un pensamiento de la escritura que
obliga a la lectura. Porque la arquitectura, y ahora el patrimonio,
han sido definidos como un “texto”. Porque construimos represen-
taciones o “estamos en representacion” asumiendo como parte de
nuestra responsabilidad el compromiso de transmitir lo aprendido.
Porque estamos inmersos en un acto de envio.

Para situarnos en este escenario en movimiento que caracteriza a
la deconstruccion (y también a la fenomenologia de la percepcion)
Derrida definié a los “indecidibles”, que traduciremos ahora como
esa abstraccion formal necesaria para generar la estructura de un
texto®®. Una conceptualizacion casi atemporal, o ajena a lo temporal
gue, por una parte, suspende la lectura del objeto al mismo tiempo
gue introduce aperturas por las que puede tener lugar la dislocacion
como mecanismo para iniciar la comprensién del objeto.

De esta forma se define el siguiente Iéxico de la deconstruccién
compatible con los planteamientos de esta investigacion:
- archiescritura: marca reiterable, inscripcion como condicion de
la significacion.
Lo trasladamos a la idea de indice y a su capacidad para gene-
rar intensidades y representaciones.
- huella: nos interesa como representacién del pasado.
- entame: inicio o merma, encentadura que corta y empana la
integridad del origen desde el comienzo.
Punto de arranque de la percepcion, siempre intencionada.
- differance: para incorporar la autenticidad de la diferencia, la
posibilidad de que lo banal entre en el juego de lo que tiene
valor.
- espaciamiento: el valor del fragmento.
- texto: para soportar el significado de la lectura como procedi-
miento.
- parengon: lo “accesorio”, el detalle exterior que ante la mirada
microlégica se revela como instancia “clave” para descifrar una
obra.

Por lo tanto, la deconstruccion no serd un método sino una forma de
lectura del objeto: diseminacién, pensamiento de la escritura, de la
différance, de la huella... podrian ser otras acepciones para un tér-
mino que contiene connotaciones algo negativas. El objetivo final es
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Fragmentos incorporados a la materialidad del muro en el que el revestimiento a
base de mortero de cal ejerce de soporte, de superficie que compone. La lampara
y el dispositivo de desplazamiento individual, mas unos pedestales de piedra, se
adosan a este collage del tiempo en la Cartuja. (Fuente: MGCG, 2011)

estar en representacién como envio, es decir, nuestro compromiso
es transferir lo aprendido en cada lectura.'4

En este sentido, la resolucion del detalle como tarea proyectual re-
currente en Scarpa, se aprecia en el gran nimero de soluciones
constructivas que existen en sus dibujos sobre el proyecto en Vero-
nay en la ausencia de planimetria general. Esta forma de trabajar,
en la que se mezcla la cultura del trabajo de las oficinas norteameri-
canas con lo artesanal, no repercute de forma negativa en el resul-
tado, sino que viene a poner de manifiesto, una vez mas, la posibi-
lidad de trabajar desde las partes. El uso de la escala, en este caso
del zoom, para construir un proyecto a partir de su ejecucion, esta
también presente en la Cartuja en la que la planimetria de proyecto
incluye la descripcién formal y material de diferentes fragmentos:
una escalera, una fuente, un memorial, una mesa, un sillén...

El propio Tafuri reflexioné sobre este asunto en su articulo E/ frag-
mento, la “figura”, el juego. Carlos Scarpa y la cultura-arquitectura
italiana donde aclara como esta forma de trabajar es un tanto ajena
a la cultura italiana (y al debate europeo de los afios 50-60) e inclu-
so como durante afios fue entendida casi como una especie de pro-
vocacién. Scarpa se identifica con un arquitecto comprometido con
el lenguaje arquitecténico como tal e incluido en el denominado es-
tilo wrightiano. No le interesa el concepto de obra en la arquitectura,
tampoco es el prototipo de disefiador enmarcado en la generacién
de productos (de disefio) para el consumo. Su dedicacién al “frag-
mento” se entiende como un juego de sabiduria formal que para
nada deja de lado la significacion. De hecho se le identifica como
arquitecto que trabaja el lenguaje, para construir una poética basa-
da en la interpretacion, que se podria leer en clave “melancélica”
como traslacion moderna de la alegoria barroca de benjaminiana
memoria (TAFURI, 2008).
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14. La deconstruccién irrumpe en un
pensamiento de la escritura, como
una escritura de la escritura, que por
lo pronto obliga a otra lectura: no ya
imantado a la comprension hermenéu-
tica del sentido que quiere-decir un
discurso, sino atenta a la cara oculta
de éste —y en el limite, a su fondo de
ilegibilidad y de deseo de idioma-, a
las fuerzas no intencionales inscritas
en los sistemas significantes de un dis-
curso que hacen de éste propiamente
un “texto”, es decir, algo que por su
propia naturaleza o por su propia ley
se resiste a ser comprendido como ex-
presién de un sentido, o que mas bien
“expone” éste como efecto —y con su
legalidad y necesidad especifica- de
una ilusién para la conciencia. (...)

(Penalver en DERRIDA, 1989: 15)
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Tafuri cuestiona este abordaje de la obra de Scarpa desde el frag-
mento entendiendo que un fragmento reivindica siempre su con-
dicién de totalidad perdida, aparentemente irrecuperable. Nos in-
teresa recuperar la idea de fragmento de Blanchot a la que hace
referencia a través de Teyssot:

Georges Teyssot, al evocar la obra de Scarpa junto con un
texto de Maurice Blanchot, ha hablado de “arquitectura pul-
verizada, fragmentos de un discurso funebre”. Y, sin em-
bargo, los pasajes de Blanchot que el evoca hablan de una
forma muy distinta sobre el “fragmento” y pertinente a una
lectura no “luctuosa” de Scarpa. Leemos de nuevo a Blan-
chot: “Quien dice fragmento ha de decir solamente fragmen-
tacién de una realidad preexistente o fase de un conjunto
que aun no es. La razén por la cual es dificil concebirlo es la
exigencia de la comprension en virtud de la cual no es po-
sible conocimiento sino es del todo, como la vista es siem-
pre vista de un conjunto. Segun esta comprensién seria
necesario que, cuando hubiese un fragmento, hubiera una
designacion sobreentendida de algo entero que ha existi-
do anteriormente o que existirda mas tarde...” No obstante,
prosigue Blanchot, “hay que esforzarse por identificar en la
“explosion”, en el desorden, un valor que no sea puramente
negativo. Y tampoco privativo o simplemente positivo. Es
como si se hubieran roto, pero de una forma misteriosa, la
alternativa y la obligacién de afirmar ante todos el ser cuan-
do se quiere negarlo... De la misma forma el poema frag-
mentario es un poema no inacabado, sino que abre a otro
modo de cumplimiento: ese modo que esta en juego en la
espera, en la interrogacién o en una afirmacién que no se
puede reducir a la unidad.” (TAFURI, 2008)

La metodologia de trabajo seguida en estos ejercicios estara ba-
sada fundamentalmente en la interpretacién de imagenes y en los
materiales de proyecto (croquis, planimetria, montajes, etc.), selec-
cionados a partir de las partes que van a representar a la arquitec-
tura. Para el primer caso se recurrird ademas al trabajo de campo a
través de la entrevista realizada a uno de los arquitectos.

Leer la planimetria es un mecanismo de interpretacién contempora-
nea poco ensayado que en la mayoria de las ocasiones suele gene-
rar muy buenos resultados. Para abordar el estudio de estas obras
es necesario saber leer la planimetria de proyecto: la composicion,
las escalas, las leyendas..., simetrias, abatimientos...distintas tem-
poralidades esbozadas... algo parecido a lo que ha estado ensa-
yando durante tanto tiempo Miralles y antes otros como Lutyens.
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Espacios intermedios del monasterio de Santa M2 de las Cuevas: 1.- Entrada principal. 2.- Jardin del Padre Nuestro y jardin
del prior. Acceso al CAAC. 3.- Claustron. 4.- Memorial del agua. 5.- Biblioteca. 6.- Pasaje de procuracion. 7.- Claustro de
legos. 8.- Puerta del rio. (Fuente: MGCG, sobre la planimetria de La Cartuja recuperada)

- Espacios intermedios (transito)

La representacion de estas dos obras se aborda desde la definicién
de “los espacios intermedios de relaciones®. En el caso de Scar-
pa, el jardin de Castelvecchio y “los pasos perdidos” de Eisenman
y, en el caso del claustro de monjes, a partir de la aproximacién a
aquellos espacios de relacion, situados entre el interior y el exterior,
y que se constituyen como piezas clave para la construccién de
este lugar: la pérgola-vestibulo de acceso al CAAC, el claustron,
el claustro y el claustrillo, el arco de procuracién y el memorial del
agua.

Situar su intervencion en el jardin de Castelvecchio, “salir del mu-
seo”, es una de las decisiones clave para entender la operacién de
Eisenman. La musealizacion de su obra en este ejercicio efimero no
encuentra cabida en la escala de las salas expositivas de Scarpa
ni quiere, ademas, entrar en conflicto con las piezas musealizadas
convertidas ya en parte de la arquitectura de Castelvecchio.

El jardin de Castelvecchio es realmente un escenario, una linea
de tierra, que separa al espectador que llega al museo y atraviesa
la muralla de la escenografia proyectada por Scarpa. Esta imagen
de la fachada principal de Castelvecchio concentra la mayoria de
los mecanismos proyectuales que operan en Scarpa y que sirven

15. El trabajo de investigacion pre-
sentado en 2003 para superar el pe-
riodo de investigacion de los cursos
de doctorado, “La habitacion en el
umbral: apuntes sobre arquitectura
distante”, permiti6 comprobar cémo a
través de estos espacios de relacién,
intermedios y cargados de ambigle-
dad, pueden extraerse las claves para
comprender el proyecto de arquitec-
tura. En ellos se resuelven gran parte
de los cuestionamientos proyectuales
ofreciendo respuestas para la interpre-
tacién arquitecténica.

Por lo tanto, la arquitectura contem-
poranea, o mejor la interpretacion
contemporanea de la arquitectura,
convierte el estudio de los espacios
intermedios en pauta de lectura. Justo
donde la arquitectura pierde “materia-
lidad” se concentran las claves que re-
suelven la comprensién del espacio.
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Croquis del alzado principal de Cas-
tevecchio. El alzado de Castelvecchio
como fondo o escenografia proyectual
capaz de condensar todos los meca-
nismos que permiten formular el pro-
yecto. (Fuente: Cuaderno de tesis 5/6.
MGCG, 2011)

A propdsito de la reconstruccion en es-
tilo de los afios 20 se indica como para
construir la fachada del nuevo museo,
las barracas napoleodnicas fueron mo-
dificadas con la insercién de ventanas
gdticas y renacentistas tomadas de
edificios veroneses que habian sido
demolidos durante la transformacién
de la ciudad al final del XIX. (Di Lieto
en OLSBERG, 1999: 68)
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para resumir la operacién de Castelvecchio. Situarse aqui permite
transformar el espacio incorporado a lo ya existente, se manipula
el espacio intermedio, dilatdndolo y ofreciéndolo ahora como lugar
para experimentar. Habitualmente es un espacio que separa, cuya
geometria y delimitacién te conducen hasta la entrada principal, y
que te obligan a mantener una distancia suficiente para comprender
lo que se proyecta a través del alzado.

Una aproximacion inicial a las perspectivas generadas durante la
redaccion del proyecto permite apreciar como la intervencién de Ei-
senman va mas allad de una simple actuacion en el jardin. La facha-
da se constituye como un plano especular, 0 como eje de traslacion,
para que tenga lugar el encuentro o las relaciones esperadas entre
la obra de Eisenman y Scarpa en Castelvecchio.

Perspectiva (3d) del proyecto El jardin de los pasos perdidos que Vista de la fachada del palacio de Castelvecchio
permite comprobar como la fachada se utiliza como plano especular con lainstalacion de Eisenman en el jardin. (Fuente:
o de traslacion entre el interior del museo y la instalacion en el jardin. Pablo Lorenzo-Eiroa, AMC)

(Fuente: DAVISON, 2003)
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- Museologia y museografia (transferencia)

La recepcién de lo que se quiere conservar de la memoria esta
formada por imagenes que se construyen a partir del recuerdo del
presente, en el que el déja vu es el mecanismo perceptivo a través
del cual nos relacionamos con los objetos del pasado. La traslacion
de este hecho al campo de la museologia y museografia no tiene
gue ver con la necesidad de elaborar discursos interpretativos que
condicionen la mirada del espectador. Todo lo contrario, se trata de
reformular estas disciplinas, entendiendo que su campo de accién
debe centrarse en la construccién de soportes y mediaciones ca-
paces de posibilitar las lecturas deconstructivas que puedan tener
lugar, encaminadas a generar algo nuevo.

Lo que se propone ahora es tratar desde estas disciplinas la incor-
poracion de otros contenidos que no siempre seran objetos aislados
y que, de alguna manera, estan caracterizados por una cierta auto-
rreferencialidad. ¢ Cémo incorporar una traza o huella del pasado?,
¢,como resolver un ejercicio conmemorativo, un memorial que trate
de resolver relaciones pasado/presente como mecanismo de pro-
yecto futuro?. ¢Como musealizar un resto arqueoldgico, un frag-
mento del pasado que subyace como estrato y que emerge para
compartir espacio con la arquitectura contemporanea?. ¢ Cémo re-
solver la incorporacion de una traza o huella del pasado?. Estas son
algunas de las tareas pendientes y que caracterizan a gran parte de
la arquitectura del siglo XX e inicios del XXI.

Y para ello hemos reconocido la definicion de una “objetualidad
patrimonial” significada por el arte. EI mismo Agamben reflexiona
sobre la definicidn del lugar en el que se sitia/produce la cultura hu-
mana a través de las relaciones con el “inasible objeto”. En su libro
Estancias, en la parte que trabaja sobre la obra de arte frente al do-
minio de la mercancia realiza un ejercicio comparativo a través de
lo que ha significado el juguete como objeto, recurriendo para ello a
Duchamp, y a los ready-mades, y a Baudelaire en un texto que des-
cribe la visita que un nifio realiza a casa de Madame Panckoucke o
el Hada del juguete, se identifican tres actitudes diferentes frente al
juguete: la primera, aquella en la que se modifica el uso de un ob-
jeto existente que no es un juguete (por ejemplo, la transformacién
de una silla en una diligencia); la segunda, la coleccién de juguetes,
exponiéndolos como si fueran objetos de un museo; y la tercera,
aquella situacién en la que el nifio necesita develar la esencia del
juguete que tiene entre manos, y para ello decide descomponerlo,
fragmentarlo, para poder identificar sus partes e intentar llegar a lo
gue se puede denominar “alma”, si es que la tienen.

Esta clasificacién es trasladable al mundo de los objetos patrimo-
niales y las relaciones que mantenemos con ellos, sobre todo si
ademas tenemos en cuenta las hipotesis que identifican el origen
del juguete en aquellos objetos pequefios, miniaturas, que forma-
ban parte de los ajuares funerarios con un significado religioso.
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16. Para la comprension del arte se-
villano, en su Siglo de Oro, la fiesta
del Corpus Christi es de excepcional
importancia, como intentaremos poner
de manifiesto a lo largo de estas pagi-
nas; aunque no sea mas que porque
sus comienzos, apogeos y decadencia
siguen sus cursos paralelos. Por otro
lado, la fiesta del Corpus es ocasion
de elaborar, decorar y pintar un sinfin
de las actualmente llamadas “arqui-
tecturas efimeras”. Estas, construidas
con materiales livianos, “apariencias’,
como las denominan los contempora-
neos, relativamente baratas, permiten
un juego mas libre de la imaginacién y
mayores audacias que cuando los ar-
tistas tienen que enfrentarse a obras
“auténticas”, en donde imperan los
condicionantes econémicos y las pro-
pias leyes de la Fisica, de tension y
resistencia. En una memorable lectu-
ra, pronunciada durante el XXIIl Con-
greso de Historia del Arte de Granada
y titulada “Micro-Architecture as the
Idea of Gothic Theory and Style”, el
Profesor Bucher se refiri6 a como es
en la orfebreria, en la ebanisteria, en
las artes menores, libres hasta cierto
punto de condicionamientos estruc-
turales, donde pueden hallarse mejor
expresados los ideales de la arquitec-
tura gotica, mejor que en las grandes
Catedrales o palacios. Algo similar,
cabria decir de las estructuras decora-
tivas y escenograficas que constituyen
el tema del presente trabajo. Ello no
implica, naturalmente q, que el cono-
cimiento de las mismas “explique” un
arte de tal complejidad como es el ba-
rroco sevillano. Pero si ofrece un nue-
vo angulo de vision del mismo y, aun-
que en ningun modo constituya “toda
la verdad”, creemos que si es ‘“parte
de la verdad”. (LLEO, 1975: 10)
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Pero el eterno debate sigue vigente, la necesidad de resolver las re-
laciones objeto-sujeto como clave para esbozar las bases sobre las
gue trazar la historia del hacer humano. Agamben finaliza el capitu-
lo con un escolio necesario en el que clarificar la siguiente cuestion:
“¢Donde esta la cosa?
(...); pero, en el limite, es verdad de toda creacion humana,
ya sea una estatua o una poesia. Solo en esta perspectiva
podra la antropologia futura llegar a definir un estatuto del
objeto cultural y a localizar en su topos propio los productos
del “hacer” del hombre.” (2006: 113)

Esta necesaria implicacion de la mirada antropolégica nos permite
incorporar una lectura mas local de la relacién con los “objetos”, en
este caso situados temporalmente en la ciudad de Sevilla. Vicente
Lle6 nos ofrece una investigacién sobre la fiesta del Corpus Christi
en Sevilla en los siglos XVI y XVII que trata de completar el cono-
cimiento de esta celebracion a través de la aportacién de la micro-
historia. Se reconoce asi la importancia del papel desempefado
por las arquitecturas efimeras de los numerosos artistas que tra-
bajaban proyectando escenografias urbanas apenas descritas, que
pasaban casi desapercibidas para los historiadores del momento y
gue sin embargo pueden ser reveladoras de las caracteristicas del
barroco sevillano.*®

El mismo autor insiste, a propésito de otras reflexiones en torno a
la historia de la ciudad, en la importancia de entender a la arquitec-
tura sevillana como resultado de la multiplicidad de sus muebles-
elementos: columnas, capiteles, fuentes, arcos, etc. Atendiendo
al micro-objeto, al fragmento, como aglutinador de conocimiento y
como conformador de las relaciones complejas que se producen en
estos espacios y que necesitamos desvelar finalmente.
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Def. recuperar (Siza, El Croquis 140, El sentido de las cosas. Conversacion con Juan Domingo
Santos):

SIZA: Recuperar es algo que va mas alla de lo fisico y de lo material. Nunca he trabajado en la
restauracion de un edificio, algo que por otra parte sélo podria hacer con un equipo muy capaz. Mi
idea de “restauracion” tiene que ver con la consolidacién de la parte material de un edificio impor-
tante, independientemente de su funcién. El Partenén ha sido utilizado de diferentes formas a lo
largo de la historia; en un momento dado se utilizé incluso como almacén de pdlvora. Sin embargo,
actualmente nadie pensaria en recuperarlo para una funcion especifica, se trataria mas bien de re-
cuperar la materialidad del edificio por encima de cualquier cosa. Sin duda son casos muy significa-
tivos de monumentos cuyo valor y representatividad es universal y libre del problema de la funcion.
Normalmente he trabajado sobre edificios y conjuntos arquitecténicos que han cambiado de uso
en numerosas ocasiones y en los que por razones de calidad, de memoria o de representatividad
hay que intervenir para mantener su integridad. Trabajé en la recuperacion del barrio del Chiado en
Lisboa tras el incendio, y fue una recuperacion muy polémica porque me resisti, frente a la opinion
de muchos, a cambiar la arquitectura de un lugar tan emblematico. El proyecto consistié en incor-
porar soluciones de confort y de organizacién funcional para un programa actual, manteniendo en
lo posible la integridad del lugar. Es cierto que empleo el término “recuperar” con mucha frecuencia;
para mi tiene mucho que ver con cosas muy diferentes, incluso culturales, y no sélo con la arqui-
tectura o la construccion, sino que esta relacionado con una lectura funcional de la ciudad. Es un
término asociado a problemas urbanos muy dispares, y por tanto, incluye asuntos mas amplios que
la propia disciplina arquitectonica.

JDS: No creo que tu forma de abordar el problema del patrimonio radique en el tipo de encargo que
recibes. No restauras, pero no porque no tengas un encargo de este tipo, sino porque tu vision es
otra. Un especialista que restaura la Venus de Milo posiblemente no vacilaria a la hora de ponerle
un brazo que le falta si supiera como era originalmente; sin embargo, creo que tu no lo harias.

SIZA: Nunca se lo pondria, me horrorizaria por varias razones. En primer lugar porque seria inca-
paz de hacer el brazo con la misma calidad material que el original, y ademas por ofros motivos
que nos conducen a hablar del tema de la ruina. Recuerdo un escritor que decia que “nada es mas
bello que la ruina de una cosa bella”; por eso la cicatriz de la historia en cierta medida enriquece
y da una densidad distinta a las cosas haciendo desaparecer lo que no es esencial, lo que no es
verdaderamente sdlido, y ésa es la belleza de la ruina porque también hace referencia a lo que ya
no existe pero se percibe por ausencia.
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3.2 De cémo alcanzar la altura de crucero:
propuestas logradas o comprender lo incomprensible
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Recuperar la Cartuja recuperada 1989-1992-2011. Claustro de monjes (J.R. y R. Sierra Delgado).
Monasterio de Santa M2 de las Cuevas. Isla de la Cartuja, Sevilla (Espafia).

3.2.1. “Reconstruir” para interpretar el patrimonio.
Sincronia vs temporalidad.

El concepto de restauracion, tan modulado a lo largo de la historia, es
sintetizado por Alvaro Siza de tal forma que lo asocia exclusivamente al
campo de lo material. Es cierto que la componente material es mucho
mas fuerte en estos ejercicios de conservacién rigurosa a los que se re-
fiere Siza, pero qué duda cabe que cualquier intervencion, por inocente
que sea, supone una transformacién. En cualquier caso, el término re-
cuperar nos permite adherirnos a una comprensién de lo patrimonial que
complejiza la tarea de la intervencién, al mismo tiempo que le devuelve
la importancia que tiene en el campo de la arquitectura.

Este sentido que Siza proporciona a la palabra recuperar tiene que ver
con la idea de restauracion de Ruskin, tan conocida, en la que se defi-
ne restauracion como destruccion y, en cualquier caso, como ejercicio
engafioso de cara a generaciones futuras.!” Lo que nos interesa aqui
no es tanto la definicién de restauracién, sobre la que valoramos la
sinceridad extrema mostrada, sino la consideracion de que cual-
quier actuacién en materia de restauracién genera un algo “nuevo”,
que en este caso no es entendido como un aspecto negativo sino,
por el contrario, como una actitud progresista que se hace cargo de
la necesidad de recuperar el pasado como mecanismo de proyecto
futuro.

Esta idea de recuperar nos sirve para iniciar este apartado sobre la
intervencién de los hermanos Sierra en el claustro de monjes, en
el monasterio de Santa M2 de las Cuevas en Sevilla. El estudio de
esta obra no puede mas que partir de la monografia que se realiz6
a partir de todos los trabajos que se llevaron a cabo para recu-
perar la Cartuja. La publicacién, que tiene como titulo La Cartuja
recuperada 1986-1992 recoge en diferentes capitulos el proceso
mediante el cual se lleva a cabo un proyecto patrimonial (quizé el
primero realizado en Andalucia) que parte de los estudios histéricos
y arqueoldgicos como fase previa a la intervencion para dar paso a
los diferentes proyectos, redactados a tal efecto, sobre los bienes
inmuebles que conforman el conjunto monumental asi como la im-

17. Ni el publico, ni quienes tienen a
su cuidado los monumentos publicos,
entienden el verdadero significado de
la palabra restauracién. Significa la
mas completa destruccion que el edi-
ficio puede sufrir. ... es imposible, tan
imposible como resucitar a un muerto,
restaurar nada que haya sido grande o
hermoso en arquitectura”. Aquella vida
que Ruskin ha descrito, no puede vol-
ver a darsele al edificio “sera un nuevo
edificio”, pero, el que se intenta restau-
rar, nunca. Asi es que no hablemos de
la restauracion: “es una mentira desde
el principio hasta el fin... derribemos
el edificio, lancemos sus piedras en
rincones olvidados, convirtamosla en
grava o en mortero, pero hagamoslo
honradamente y no levantemos en su
lugar una mentira. (MONEO, 1975: 43)
Cita extraida de los apuntes de docto-
rado que sobre Pugin, Ruskin y Viollet
le Duc realizaron Moneo e Ignasi Sola-
Morales a mediados de los 70 y que
constituye una de las lecturas mas cri-
ticas a la vez que rigurosas sobre las
aportaciones de estos tres autores a la
arquitectura contemporanea.
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18. Se tiene la certeza de que la com-
prensién del proceso permite obtener
claves del proyecto vigentes, aunque
aparentemente ausentes, capaces
de resolver las diferentes cuestiones
planteadas a partir del ejercicio inter-
pretativo que se esta realizando.
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La Cartuja recuperada 1986-1992. indice.

Introduccion
Iconografia. Vicente Lleé Cafal.
El patrimonio artistico de la Cartuja. Vicente Lle6 Cadal.
Investigacion arqueoldgica. Fernando Amores Carredano.
Restauracion de los bienes muebles. Antonio Perla de las Parras.
Rehabilitacion de los bienes inmuebles
- Clausura de monjes. José Ramon Sierra Delgado y Ricardo
Sierra Delgado
- Capilla de afuera. Fernando Mendoza Castells y Roberto Luna
Fernandez
- Clausura de legos. Guillermo Vazquez Consuegra
- Edificios A, B 'y C. Luis Marin de Teran, Aurelio del Pozo Serra-
no y Emilio Yanes Bustamante.
- Recinto y pabell6n. Francisco Torres Martinez.
Apéndice
Ficha técnica de la rehabilitacion (1986-1992)

portante tarea de restauracion realizada sobre los bienes muebles.

Por lo tanto, recuperar es reconstruir. La reconstruccion siempre
implica una lectura previa para generar un discurso nuevo a partir
de un fragmento del pasado. Olvidemos cualquier prejuicio sobre
el término y asumamos el papel del proyecto como instrumento de
modificacién del objeto sobre el que se actla.

La interpretacién que aqui se realiza pretende dar un paso mas en
la comprensién de esta intervencion, partiendo de la necesidad de
resolver algunas preguntas que estan sin contestar y sobre las que
empezamos a encontrar respuestas en los materiales de proyecto
no publicados, y en una lectura mas profunda de algunas imagenes
representativas del proceso.®

La monografia de la Cartuja se centra en evidenciar la magnitud
del proceso y la importancia de los estudios previos, ofreciendo
gran cantidad de material de proyecto que no es explicitado con
el alcance suficiente quiza debido a la delimitacion espacial de la
publicacién. La tarea ahora, ademas de llegar a mayor detalle en la
comprensién arquitecténica de los ejercicios patrimoniales, preten-
de poner de manifiesto la importancia de la gestion y la toma de de-
cisiones previas como claves del éxito de una operacion compleja
que no puede equipararse a ninguna otra.

En la conversacién con Juan Domingo Santos, publicada en la
revista El Croquis en el afio 2008, el propio Siza establece la di-
ferencia entre restaurar y recuperar, entendiendo que la tarea del
arquitecto forma parte de esta segunda opcion en la que se trata de
actuar mas alla de lo fisico, incluso de una accién que trasciende
a la arquitectura, en el sentido de que forma parte de actuaciones
propias de la construccion de la interculturalidad que caracteriza a
lo contemporéaneo.

El titulo de la monografia que describe la intervenciéon en el mo-
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nasterio de Santa M2 de las Cuevas que se realiz6 como parte de
las obras de la Expo 92, La Cartuja recuperada 1986-1992, per-
mite centrar este estudio de caso a partir de la idea de recuperar,
entendida ahora desde lo material y lo constructivo, pero también
desde la certeza de que cada nueva lectura sobre un bien patrimo-
nial, complejo, de esta envergadura, se traza como genealogia de
una situacion y un lugar, incorporando el tiempo y el espacio como
generadores de la forma que se actualiza en cada nueva mirada,
retomando la definicion del término reconstruir.

En este sentido, Sola-Morales reflexiona a partir de la situacion de
cambio que se produce en el momento en el que la intervencion se
convierte en restauracion, haciendo uso de la definicién facilitada
por Viollet-le-Duc. El conocimiento positivo del pasado se identifica
introduciendo como método la clasificacion y el orden para la gene-
racion de conocimiento, ofreciéndonos una imagen de Viollet que
difiere bastante de su consideracion como arquitecto Unicamente
centrado en trabajar mediante la restauracion en estilo.!®* Asume,
asimismo, la importancia que tiene desarrollar el conocimiento del
proyecto de arquitectura como proceso que describe, interpreta y
lanza hacia el futuro las estrategias puestas en marcha como parte
de la comprension de estos objetos del pasado o bienes culturales.

Rivera Blanco (2008), en su libro De Varia Restauratione, permite
aclarar la necesaria actualizacion del concepto de restauracion, que
de nuevo es trasladado hacia la idea de recuperar, incorporando ne-
cesariamente a la temporalidad, la interpretacién del tiempo a partir
de un posicionamiento de presente, apuntando hacia la historicidad
como mecanismo de comprension de un objeto patrimonial. De esta
forma define restauracion:

Genéricamente trata de las relaciones producidas durante
las distintas épocas entre el concepto que cada momento
tiene del tiempo y del pasado desde el presente. Actua so-
bre preexistencias arquitectonicas, monumentos dados, a
los que es preciso intervenir fundamentalmente para con-
servarlos o para adecuarlos al presente. Se plantea ya ini-
cialmente un encuentro entre el mundo figurativo y cultural
que produjo en origen el monumento y lo transformé en el
tiempo con el contexto contemporaneo que ha de actuar so-
bre él representado por el arquitecto contemporaneo y sus
colaboradores, y el mundo que los circunda y determina.
De esta manera, restaurar arquitectura consistiria genéri-
camente en recuperar un producto arquitectonico, una obra
de arte o una realizaciobn humana, por medio de cualquier
intervencion posible.

Es un término mutante y ambiguo, pues sus significados va-
rian sustancialmente desde la posicion que se adopte. Sin
embargo, sera preciso sefialar que el origen de la palabra,
del latin restauratio, conformaba para los latinos el significa-

] 9k

do de “renovar”, “restablecer”, “reavivar”, actuar innovando

207

19. Un situacién absolutamente dife-
rente, en cambio, nos ofrece el mo-
mento en el que la intervencién se
convierte en restauracion. En su defi-
nicién de “restauracion”, Viollet-le-Duc
compara el problema de la restaura-
cion con el desarrollo que en su tiempo
tenian las ciencias positivas como la
anatomia comparada, la lingliistica, la
antropologia, la geologia o la arqueo-
logia; para Viollet-le-Duc todas ellas
son trabajo de diseccion de diferen-
tes areas de la realidad con el fin de
clasificarlas y ordenar el conocimiento
a partir de operaciones taxonomicas,
es decir, de clasificacion morfolégica.
También la arquitectura tiene posibili-
dad de realizar operaciones similares
a través del conocimiento positivo de
su pasado. Pensamos que detras del
pensamiento de Viollet Le Duc esta
todo el hegelianismo que en la cultura
del positivismo del siglo XIX, significa
entender la historicidad de toda la rea-
lidad y la posibilidad de entender esa
realidad sélo histéricamente. (SOLA-
MORALES, 2006: 22)
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para revitalizar el objeto actuado.

Una breve cronologia de la evolucién del término extraida del mis-
mo libro permite visualizar la falta de acuerdo en la terminologia de
la restauracion monumental, lo que ha generado una cierta disper-
sion en la busqueda de criterios rigurosos que permitieran definir un
modo de hacer frente a los objetos del pasado:

- Precedentes desde el Imperio romano

def. actuar de forma innovadora en la obra de arqui-
tectura segun la diversa valoracion que cada tiempo tenia
de la misma.

- Siglo XVIII Primeros planteamientos cientificos sobre la
restauracion

def. “conjunto de operaciones destinadas no a actua-
lizar el monumento, ni tampoco a enriquecerlo, sino a
conservarlo como testimonio del pasado.”

- 1794 (Francia). La aparicion de la primera teoria cientifi-
ca de la restauracion: el “restauro archeologico”
>Comienzos del XIX. La “restauration stylistique”: Viollet-
le-Duc y el racionalismo romantico francés.

def. “restaurar un edificio significa restablecerlo en un
estado e integridad que pudo no haber existido jamas”

- 1849 John Ruskin, William Morris y el “anti-restoration
movement”

def. “el verdadero sentido de la palabra restauracion
significa la destruccién mas completa que pueda sufrir un
edificio, destruccién de la que no podra salvarse ninguna
parcela, destruccion acompafada de una falsa descrip-
cion del monumento destruido”

- Final XIX. Luca Beltrani y el “restauro storico”

El método historico trata de luchar contra las arbitra-
riedades y los restauradores estilisticos.
- Camilo Boito y el “restauro moderno”

Claves de la restauracién: conseguir un criterio sufi-
cientemente habil para defender la memoria histérica del
monumento y a la vez para recuperar la imagen antigua
del mismo sin el cinismo de los violletianos. Restauracion
arqueoldgica y proyectual.

- 1935. Gustavo Giovannoni y el “restauro cientifico” (si-
guiendo a Boito).

La carta de Atenas (1931) y de la restauracién italiana
(1931).

1. Consolidacién. 2. Recomposicion. 3. Liberacion. 4.
Completamiento. 5. Innovacion.

def. la conservacién del monumento como documento
histérico y como obra de arte. Defensa de centros histo-
ricos, respeto ambiental, valoracion arquitecturas meno-
res.

- 1945. Pane, Bonelli y Brandi: “el restauro critico”,
- 1964 Carta de Venecia: valoracion de todos los concep-
tos, recuperar el ambiente, reversibilidad, respeto hacia
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los afiadidos, intervenir desde la autenticidad, valorar las
estructuras, nuevas tecnologias y materiales.

- El restauro critico y su problematica actual.

Este posicionamiento tienen que ver con lo que Tafuri
definié6 como Critica Operativa (ver glosario de términos
anexo), un egjercicio analitico alejado de la abstraccion y
un tanto condicionado por la condicion histérica preesta-
blecida.

En este sentido algunos autores clarifican, asimismo, la importancia
de las actitudes frente a estos objetos. En la presentacion del libro
de Ascension Hernandez en el que se realiza una recopilacién co-
mentada, estructurada, definiendo etapas y periodos constitutivos
de lo que se ha denominado Historia de la Restauracion, Gregory
Asworth, de la Universidad de Groningen (Holanda), afina en la de-
finicibn de lo que significa trabajar en lo que se ha denominado
campo de la restauracion monumental. Asi apunta: no se trata pro-
piamente de una historia de los objetos y edificios sino de las cam-
biantes actitudes hacia ellos. (1999: 7)

Dentro del prélogo y a propdsito de un comentario sobre el curso
European Heritage Planning and Manegement (Planificacion y Ges-
tiébn del Patrimonio Europeo), para el cual se preparé la recopilacion
de textos que ahora se consulta, se realiza una definicion actualiza-
da de lo patrimonial: La clave del curso, y su distintiva contribucion
a este importante y continuo dialogo entre el pasado, el presente
y el futuro, se encierra en tres ideas expresadas en el titulo. Es
“europeo” en el sentido de que los valores culturales expresados
por los edificios histéricos no emanan en exclusiva de una nacion,
una regién o un grupo étnico, sino que se han extendido por todo el
continente. (...) Nos parece mas légico por lo tanto utilizar la riqueza
y diferenciacion de la variedad cultural europea como un recurso
natural para definir el tema, delimitar su extension y examinar su
gestion a través de la politica. En segundo lugar, nos centramos
en el “patrimonio”, una extensa y creciente categoria de objetos,
lugares y asociaciones definible sélo en términos de nuestros usos
contemporaneos de ello. El patrimonio es el uso actual del pasado.
Es seleccionado, por lo tanto, por el presente para servir nuestras
exigencias actuales, sean éstas de tipo politico, social o econémico.

Estas apreciaciones, realizadas a finales de los 90, ya apuntaban
una nueva etapa de lo patrimonial en la que lo global aparecia re-
presentado, en este caso, en forma de escenario europeo. El curso
se constituyé como diagndstico que, partiendo de una revisiéon de
lo que ha ocurrido, empezaba a plantear nuevos posicionamientos,
primero a partir de la redefinicion del objeto, tal y como hemos in-
sistido a lo largo de todo el discurso de la investigacién, segundo
reconociendo el escenario europeo como nuevo campo de juego
sin que ello signifique una pérdida de valores culturales, y para fi-
nalizar destacando la importancia de la gestién como instrumento
metodoldgico.
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20. Frente a la actitud positivista, ra-
cional y decididamente intervencionis-
ta en la arquitectura histérica desarro-
llada por la escuela francesa, tenden-
cia que dominé gran parte del siglo
XIX, persistiendo incluso en el siglo
XX, todo ello en medio de fuertes polé-
micas, simultaneamente surgié un mo-
vimiento en contra de la restauracion
iniciado por el poeta romantico inglés
John Ruskin y continuado por su disci-
pulo, el artista William Morris. Aunque
fue malentendido en su tiempo, algu-
nas de las ideas principales plantea-
das por ambos son hoy la clave de la
conservacion del patrimonio. (...)

La herencia de Ruskin y Morris, tras-
cendental para el mundo actual, en ge-
neral mas ecolégico y respetuoso con
su pasado, si bien no tuvo seguidores
directos como los tendria Viollet, fue
retomada en aspectos concretos por
historiadores, arquitectos y teéricos de
la restauracién como el profesor aus-
triaco Alois Riegl o el arquitecto ita-
liano Camilo Boito. Riegl desarrolla la
idea ya planteada por los ingleses de
que el verdadero valor del monumento
no son sus formas sino su historicidad;
por su parte Boito considera que pre-
cisamente esta historicidad hace del
edificio un documento que hay que
salvaguardar en todas sus partes. Es
un modo diferente de comprender la
restauracion, en el que la historia va
ganando mas peso frente a las for-
mas, los estilos —concepto propio del
XIX-; de este modo y a través de este
proceso apareceria una manera mas
cientifica de concebir la conservacion
de monumentos, metodologia y teoria
de la que nos ocuparemos en el ca-
pitulo siguiente. (HERNANDEZ, 1999:
20)

21. Sélo es a partir del segundo cuarto
de nuestro siglo cuando se ha preten-
dido restaurar edificios de otras épo-
cas, y no sabemos que se haya defi-
nido de manera clara la restauracion
arquitectonica. Quiza sea oportuno
hacer un balance exacto de lo que se
entiende o lo que se debe entender
por “una restauracién”, ya que pare-
ce que se han producido numerosos
equivocos por el sentido que se da
0 que debe darse a esta operacion.
(HERNANDEZ, 1999)
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- Sincronia vs temporalidad

La historia de la restauracion encuentra, por lo tanto, en la conside-
racion de la historicidad como mecanismo de comprensién frente al
historicismo, una de las claves para resolver la falta de rigurosidad
en la definicion de los criterios de intervencion.

A partir de la actitud historicista que domind los siglos XIX y gran
parte del XX, de la que es responsable la escuela francesa y su
defensa de la arquitectura histérica, algunos autores encuentran en
Ruskin el germen del respeto a las diferentes etapas histéricas. Su
declaracién de valores en torno a la ruina asi como la importancia
gue comienza a darse a las tareas de mantenimiento construyen
una actitud de respeto hacia el objeto que posteriormente desem-
bocara en la consideracion de su historicidad como paso previo a la
definicién del monumento como documento, donde no se dara tanta
importancia a lo material para dar paso a una mejor consideracién
de lo que tiene que ver con la historia.?®

Hernandez hace referencia, asimismo, a la aportacion que Viollet
realiza en su articulo titulado “Restauracién” del Dictionnaire raison-
né de larchitecture frangais du XIV au XVI siécle, en el que defiende
el historicismo como actitud propia de su época, arremetiendo en
especial contra los antimedievalistas, reaccion que se explica por el
virulento enfrentamiento que se estaba produciendo en el seno de
la arquitectura francesa entre académicos neoclasicos y arquitectos
mas modernos partidarios de la inspiracion medieval cuyas inter-
venciones y metodologias son recogidas por Viollet.

La actitud violletiana frente al pasado, caracterizada por la recons-
truccion del objeto, le ha situado radicalmente a un lado del debate.
Sin embargo, la aproximacion a su obra permite apreciar matices
gue le sitan en una posicion muy alejada de ciertas actitudes con-
servacionistas con las que a priori podemos relacionarlo. Su defi-
nicion de la idea de restauracién incluye a la transformacion como
principal accién en la tarea restauradora, afirmando incluso que se
trata de alcanzar un estado que pudo no haber existido nunca.?

La definicion de criterios en la intervencién en patrimonio sigue sien-
do una tarea compleja que no encuentra referentes clarificadores y
gue sigue mostrando actitudes divergentes que no hacen mas que
contribuir a la confusion. Hay autores que apuntan a la falta de re-
solucién del debate inicial comenzado por Viollet y Ruskin, sin em-
bargo, la cronologia del siglo XX visualiza un campo de trabajo en
el que se ha generado gran cantidad de posicionamientos que en
todos los casos defienden el uso de metodologias rigurosas como
parte de la garantia de intervencion. Podemos empezar a esbhozar
una disciplina que genera diferentes criterios en funcion del objeto
y de sus cualidades culturales (que tienen que ver con la temporali-
dad y con las demandas sociales).
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Las claves proyectuales, entendiendo el proyecto como mecanismo
de proyeccion hacia el futuro, se reconocen en muchos autores,
incluso en el propio Viollet, desvelando la importancia de mirar el
pasado pero como mecanismo de generacion del futuro.

La historicidad supera al historicismo como mecanismo de com-
prension del pasado incorporando la lectura temporal en toda su
magnitud, identificando etapas constructivas asociadas a periodos
de la historia asi como superposiciones temporales dificiles de deli-
mitar, incorporando la sincronia como mecanismo de reconocimien-
to de lo simultdneo y otorgando a la temporalidad la capacidad de
buscar el soporte sobre el que decidir cuales son los objetos que
permanecen para ser leidos, transformados, para construir algo
nuevo. La historicidad entendida desde la superacion de la critica
operativa definida por Tafuri en la que se hace uso de la historia “a
medida” de cada supuesto planteado.

El objetivo, finalmente, pasa por incorporar la lectura critica capaz
de valorizar aquello que debe permanecer frente a lo que puede
desaparecer, incorporando la transformacién como Unico mecanis-
mo posible de actuacién. Haciendo uso del nuevo papel de la histo-
ria, que ya no es, para dar paso a la red como soporte.

Por lo tanto, recuperar como volver a mirar, para reconstruir, para
intervenir. Y volver a mirar, para interpretar una de las intervencio-
nes en el patrimonio histérico andaluz més relevantes, realizada a
finales de los 80, y aun hoy vigente e incomprendida en muchos de
sus aspectos: Recuperar la Cartuja recuperada 1989-1992-2010.
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22. (...) Si nuestro tiempo sélo tuviera
para transmitir a los siglos futuros este
nuevo método de estudio de las cosas
del pasado, sea en el orden material
sea en el orden moral, habria mereci-
do la posterioridad. Pero, lo sabemos
de sobra, nuestro tiempo no se con-
tenta con echar un vistazo escrutador
detras de él: este trabajo retrospec-
tivo no hace mas que desarrollar los
problemas planteados en el futuro y
facilitar su solucién. Documento: “Res-
tauracion” del Dictionnaire raisonné de
I"architecture frangaise du XIV au XVI
sieécle VIOLLET-LE-DUC, 1854.
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Breve cronologia de la proteccién del bien cultural

- Declarado monumento histérico artistico: Decreto 2803/1964 de 27 de agosto por el que se decla-
ran conjuntos y monumentos histérico-artisticos diversas zonas y edificios de la ciudad de Sevilla.
BOE nim. 220 de 12 de septiembre de 1964.

- Bien de Interés Cultural. Ley 16/1985 de 25 de junio del Patrimonio Histérico Espafiol.

- Delimitacion entorno: Resolucion de 12 de abril de 1994 de la Direccion General de Bienes Cul-
turales, por la que se incoa expediente para la delimitacion del entorno afectado por la declaracion
de la Cartuja de Santa M2 de las Cuevas, en Sevilla, como bien de interés cultural. BOJA nim.69
de 17 de mayo de 1994.

Imagen aérea de la Cartuja después de las demoliciones, 1977. Imagen aérea de la Cartuja con Sevilla al fondo.
previo al inicio de las obras de 1992. (Fuente: Centro de (Fuente: Centro de Documentacién del CAAC)
Documentacion del CAAC)
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3.2.2. El monasterio de Santa M? de las Cuevas

La intervencion llevada a cabo en el monasterio de Santa M2 de
las Cuevas ejecuta un proyecto que, por primera vez en el @&mbito
cultural andaluz, traslada la cuestion metodolégica del proyecto pa-
trimonial al proyecto de arquitectura, apostando por un instrumento
gue regula la intervencion sobre un bien patrimonial declarado con-
junto monumental.

Las caracteristicas del escenario sobre el que se va a desarrollar el
proyecto son:
1° Interdisciplinariedad coordinada por equipo de la Consejeria de
Cultura. Programa funcional, paisaje y relaciéon con la exposicién
universal
2° Reconocimiento del edificio en toda su complejidad: capas
3° Presupuestos
4° Implementacién Técnica
50 Divulgacion

Los estudios previos a la intervencion y la multidisciplinariedad ca-
racterizan a un proyecto de centro cultural en el que se opta por la
fragmentacion frente a la complejidad y extensién del ambito de la
actuacion. La actuacion se divide en 5 partes, que seran proyecta-
das por 5 equipos de arquitectos que trabajaran a partir de los re-
sultados obtenidos en las investigaciones histéricas, arqueoldgicas,
materiales, etc.

Se propone leer el proyecto patrimonial desde su doble escala: por
un lado, la consideracién del bien cultural como hecho completo
gue debe ser mirado de forma amplia, relacionado con el concurso
de la corta de la Cartuja, con hacer ciudad vy, por otro lado, con la
fragmentacion del proyecto como respuesta ante la complejidad.
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La operacién urbana que se produce durante 1992 incorpora el area de la Cartuja convirtiéndolo en “Isla”.
Las transformaciones antrépicas del rio Guadalquivir son claves para entender la historia de la ciudad de Sevilla. Asimismo
es importante reconocer las dificultades con las que se encontr6 el planeamiento urbanistico para resolver la incorporacion
de esta nueva ciudad, que aun hoy sigue comprendiéndose como fragmento paralelo a la ciudad histérica méas consolidada.
Sin embargo, cualquier aproximacién patrimonial que hagamos a la ciudad de Sevilla requiere de la incorporacion de la
Cartuja y de las transformaciones del rio para comprender la realidad ante la cual nos situamos. (Fuente: Cartuja, 1981)
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- Concurso de la corta de la Cartuja. Asegurar la continuidad en una
No-Ciudad

Por lo tanto, comprender el planeamiento y desarrollo urbanistico
de la Cartuja nos obliga a actualizar las transformaciones del rio
Guadalquivir como clave de lectura para comprender la historia de
la ciudad de Sevilla. Es necesario construir una mirada a escala
urbana, una lectura de la ciudad que aporte herramientas para des-
cribir lo que ocurre en este lugar.

La transformacion antrépica llevada a cabo sobre el rio Guadalqui-
vir, sobre todo a lo largo del siglo XX, no puede leerse sin tener en
cuenta la ubicacion y las caracteristicas espaciales del monasterio
de Santa M2 de las Cuevas que finalmente queda ubicado en lo que
se ha denominado isla de la Cartuja.

Laisla de la Cartuja ha sido entendida como ciudad paralela a Sevi-
lla, quiz& no en una relacion especular puesto que se trata de trans-
formaciones urbanas de ritmos muy diferentes pero, en cualquier
caso, sometidas a tensiones similares. En este sentido, el &mbito
delimitado por el muro de defensa de la Cartuja ha sido transforma-
do a partir de los mecanismos de apropiacién propios de la ciudad
histérica: superponer, adosar, acotar, acortar, ampliar, abrir, cerrar.?®

La estrategia de actuacion llevada a cabo en la Cartuja y desarro-
llada a través de los proyectos de intervencion en el monasterio se
actualizan para incorporarse al contemporaneo discurso de la no-
ciudad identificado por numerosos autores como diagnéstico de la
ciudad en este presente.
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23. Es por todo ello por lo que no pa-
rece razonable que pueda entenderse
la Cartuja sevillana como monumen-
to, aunque sdlo fuese de sentimental
y reducido significado, en tanto que
se suponga de alguna manera tal
concepto consustancial a una cierta
inercia formal e histérica susceptible
en todo momento de ser leida como
contemporaneidad. Por el contrario, la
Cartuja deberia mas bien entenderse
como ciudad paralela y anéaloga a la
gran ciudad de la otra orilla, construida
como ella y sometida a parecidas ten-
siones que igualmente la van poco a
poco transformando al compas de los
tiempos cambiantes, y configurandose
asi aunque casi sobre los mismos edi-
ficios, tan distinta la Cartuja del XV de
la del XV y la del XIX; hasta tal punto
que incluso un cambio funcional de su
conversion en fabrica podria entender-
se como un estado mas de esa trayec-
toria histérica. (SIERRA, 1993: 45)
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- La gestion cultural: la politica patrimonial como construccién de la
identidad andaluza

La intervencién en el monasterio de la Cartuja de Santa M2 de las
Cuevas es el punto de inflexion, un cambio de rumbo, de lo que
se ha denominado la gestion cultural andaluza, que no comienza
precisamente con un ejemplo de escala reducida ni exenta de difi-
cultad. La oportunidad de los afios previos a la exposicion de 1992
se contrarrestaba con la premura con que finalmente se llevan a
cabo estos procesos. El contexto politico y cultural constituye una
oportunidad Unica para poder abordar una investigacion de esta en-
vergadura.

El proyecto de intervencion en el monasterio incorporaba un progra-
ma de usos asociado a espacios de caracter representativo desde
el punto de vista institucional vinculados a la exposicién universal.
Unicamente el Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico contaba
con un programa exhaustivo para la zona del claustro de legos que
en la actualidad sigue vigente. La intervencion en el claustro de
monjes, actual Centro Andaluz de Arte Contemporaneo, contaba
con un programa expositivo “en abstracto” que no tuvo en cuenta
las demandas actuales. En cualquier caso, el objetivo principal si-
gue vigente: proyectar un Centro de Arte y Cultura.

La dificultad que tiene fragmentar un bien cultural de esta entidad, y
cuyos limites fisicos estan bien definidos a partir del muro de defen-
sa que lo circunscribe, se resuelve generando un documento deno-
minado Conjunto Monumental de la Cartuja. Plan Director de Usos
(1989), redactado por los arquitectos Eduardo Mosquera Adell y M2
Teresa Pérez Cano, y que se realizé bajo la coordinacién y direccion
de un grupo de jovenes arquitectos al servicio de la administracion
cultural andaluza. La oportuna gestion cultural en este caso se en-
tiende como responsable del éxito de una intervencion dificultosa
gue tuvo que ser desarrollada en un escaso periodo de tiempo.

El documento del plan de usos marca las directrices que van a regir
el conjunto de intervenciones sobre el monasterio, definiendo crite-
rios de intervencién que tienen mas que ver con el caracter urbano
y territorial del bien que con sus valores culturales representados en
los fragmentos del pasado. Se describen criterios de valorizacion y
priorizacion a tener en cuenta, interesandonos especialmente los
dos primeros ya que reconocen esa doble escala a partir de la cual
debe considerarse el monumento:

a) El caracter, la posicion y cualidad del elemento singular y aisla-
do que mantuvo el Conjunto a lo largo de su historia.

b) Su estructura y funcionamiento como microciudad, que tanto
en su época conventual, como en la fabril, se organizaba para
cubrir las diferentes fases de un proceso funcional especializado.
¢) La continuada relacién con la Casa Real de Espania.
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CONJUNTO MORNUMNENTAL DE BEEYILLA
PLAN DIRECTOR DE us0% MARIA TERESA FPEREZ CAND

SEVILLA, 8 DE MARZD DE 1.989 EDUARDD  MOSQUERAA  ADELL

.

Portada del documento: Informe sobre Portada del Documento Plan director de usos redactado en marzo de 1989 por los
el estado de las obras de conservacion arquitectos M@Teresa Pérez Cano y Eduardo Mosquera Adell. (Fuente: Centro de
del conjunto monumental de la Cartuja Documentacion del CAAC)

de Sevilla. Consejeria de Cultura de la

Junta de Andalucia. (Fuente: Centro

de Documentacién del CAAC)

Este documento informa sobre las actuaciones llevadas a cabo en el monasterio hasta la fecha en que se redacta, que a
falta de indicacion sobre el texto se estima en 1986.

Partiendo de una aproximacion histérica al conjunto monumental se describe el proceso a partir de los estudios previos
llevados a cabo e incorporando las diferentes obras de emergencia ejecutadas.

Finaliza con un desglose presupuestario asignado a cada una de las actuaciones a realizar sobre “las partes definidas” en
el conjunto a través de lo que se denomina “obras complementarias”.

Se hace referencia a los proyectos de restauracién y rehabilitacién que se estan redactando en ese momento.

El documento, ademas de ser un informe de seguimiento, permite dar cuenta de la complejidad de un proceso en el que no
se trata Unicamente de gestionar la ejecucion de unas obras a partir de unos proyectos aprobados. La necesidad de “acla-
rar” el objeto de la actuacion requiere ademas de una amplia relacién de estudios previos, de una serie de obras de emer-
gencia y complementarias que sitian al conjunto de edificios en las condiciones 6ptimas para poder proyectar sobre ellos.

Planta general del Plan Director de Usos. (Fuente: Centro de Documentacion del
CAAC)
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Plan de usos. Identificacién de areas y propuestas. (Fuente: Plan director de usos. Centro de Documentacion del CAAC)

A partir de aqui se definen unas caracteristicas comunes para los
usos que tienen que ver fundamentalmente con criterios relaciona-
dos con la compatibilidad de estos y los valores culturales de los
restos existentes, asi como la compatibilidad urbana en relacién a la
ciudad y a un entorno préximo que en el futuro pretendia convertirse
en centro tecnolégico:

Visita y difusion

Representativos

Residencial

Administrativo

Investigacion

Docencia

La fragmentacién propuesta coincide espacialmente con los usos
actuales, los cuales difieren de los previstos inicialmente:

Plan de usos Area del monasterio Uso actual

- Pabellén de visitantes llustres - Capilla de Afuera - Sede de la Universidad Interna-
cional de Andalucia

- Museo de H? de Andalucia - Claustro de Monjes - Centro Andaluz de Arte Contem-
poraneo

- Instituto Andaluz del Patrimonio | - Claustro de Legos - Instituto Andaluz del Patrimonio

Histdrico Historico

- Escuela Taller de Oficios - EdificiosABy C - IAPH y almacén del CAAC

- Huertas y Elementos aislados - Jardines y pabellén siglo XV - Jardines. Pabellén sin uso.
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BARRIO ALFARERO MUSULMAN, s. XIl

MONASTERIO s. XIV-XIX
Cuarteles franceses 1810-1812
Exclaustracion 1836

-1841 FABRICA DE

PICKMAN
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3.2.3. Intervencién en el claustro de monjes:
José Ramoén y Ricardo Sierra Delgado
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1989-1992
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claustrillo, claustro, claustron: galeria que cerca el patio

principal de una iglesia o convento. www.rae.es

(Fuente: NSA, 2010. Sobre la planimetria de proyecto pu-

blicada en La Cartuja recuperada)

b

Esquema-representacién del monasterio de Santa M2 Cue-
vas. Lectura de estructuras concéntricas a diferentes esca-
las. Identificacién de espacios intermedios. (Fuente: Cuader-

no de tesis 5/6. MGCG, 2011)
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Deconstruccion (lenguaje)

- La mirada fractal sobre la concepcion tipoldgica del espacio claus-
tral: claustrillo, claustro, claustrén.

El monasterio de Santa M2 de las Cuevas parte de la concepcién
tipoldgica del claustro como lugar de relacién en torno al cual se
organizan las estancias. Se trata de una organizacién formal que
reconoce al vacio, asociado a la idea de patio, como espacio alre-
dedor del cual se suceden episodios arquitecténicos que empiezan
a resolver limites que se dilatan, generando distancias, sistemas de
proteccion que consiguen aislarte del exterior a través de capas de
aproximacion.

El espacio claustral encuentra aqui tres representaciones a dife-
rentes escalas, evidenciadas a través de sus nombres: claustrillo,
claustro y claustrén, que consiguen generar una suerte de espacios
concéntricos en torno a los cuales se colmata la edificacion, recor-
dando la idea del laberinto como lugar que produce desorientacion,
y como lugar que prolonga el recorrido, dificultandolo, obligandonos
a pensar y a tomar decisiones para, en la mayoria de los casos,
llegar a un centro o simplemente volver a salir.

El espacio claustral suele incorporar un ritmo y proporciones que
se ajustan para dar respuesta como tipologia frente a una situacion
de partida. Como si de un encaje de bolillos se tratara, la lectura en
planta del actual Centro Andaluz de Arte Contemporaneo permite
reconocer vacios de diferentes tamafios, que organizan la estructu-
ra laberintica del resto del monasterio, resolviendo encuentros y de-
limitaciones que han sido proyectados como parte de una estrategia
de adosamiento, superposicién y generacién, de la arquitectura a
través del tiempo.

La intervencién de los hermanos Sierra pretende recuperar esta lec-
tura (casi fractal) de un espacio que trabaja a diferentes escalas,
incluyendo la urbana, y que debe resolver una nueva jerarquia es-
pacial a partir de la toma de decisiones que tienen mas que ver con
la comprensién del espacio que con una respuesta a un programa
de partida, inexistente en este caso.

Ubicar la entrada, resolver el vestibulo, proyectar las salas expositi-
vas, garantizar la accesibilidad y el registro espacial del entramado
arquitectonico, encajar los espacios de soporte administrativo y una
biblioteca (nueva), son las demandas a las que la actuacién parece
dar respuesta, concretando asi un punto de partida que debe ser
compatible con la comprension del lugar como estrategia de reco-
nocimiento de la arquitectura que se proyecta.®

Leer el plano de preexistencias frente al de proyecto permite iden-
tificar demoliciones, eliminacion de tabiques, incorporacion de li-
neas, etc, que nos permiten plantear un cierto paralelismo con la
arquitectura doméstica sevillana tan estudiada por los autores del

24. A propésito de una lectura del lu-
gar, una vez realizada las demolicio-
nes y los estudios arqueoldgicos, se
realiza la siguiente definicién del es-
pacio cartujo que sera la responsable
de la estrategia desarrollada en el pro-
yecto finalmente ejecutado:

(...) Desaparecido el claustro de mon-
jes, la iglesia aparecia entonces como
una ermita rural en medio del campo,
desprovista de los anillos concéntricos
de las clausuras sucesivas (deambu-
latorios, logias, celdas, huertas) con-
sustanciales a la idea fundamental del
universo cartujo donde la naturaleza
circundante se elige como vehicu-
lo esencial de reflexiéon espiritual. La
arquitectura cartuja habia asi elabo-
rado un preciso mecanismo de con-
formacién espacial definitorio de esa
relacién con el entorno, que a su vez
incorporase su interna organizacion
social; y tal configuracién, susceptible
de ser interpretada segin unas tipo-
logias reducidas, se habia convertido
en el nucleo de la arquitectura cartuja,
que a su vez adquiere un valor parti-
cular en casos como el sevillano, don-
de siguiendo el ejemplo pionero de la
cartuja de Colonia, su aproximacion a
una importante aglomeracion urbana
exigia una precisa definiciéon espacial
del entorno a través de los propios
recursos arquitecténicos, cuando en
otras circunstancias tal definiciéon se
hacia de manera natural mediante la
eleccién de un lugar apartado. Al mis-
mo tiempo, la iglesia recupera el lugar
central fisico y figurado, como en Nu-
remberg o Gdansk, del recinto monés-
tico. Esta via de aproximaciéon al pro-
yecto sin duda implicaba el abandono
de la posibilidad de valorar y potenciar
los aspectos paisajistas y pintores-
cos que pudieran ofrecer la situacion
de partida, donde el aislamiento de la
iglesia se unia al atractivo chiriquia-
no de los hornos exentos. (SIERRA,
1993: 48)

25. El proyecto ha nacido sobre la di-
fusa idea de ciudad monastica que he-
mos sido capaces de entrever a partir
de las sugerencias de aquellas ruinas.
(SIERRA, 1993: 48)
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Planta general del claustro de monjes. Proyecto de interven- Planta general del claustro de monjes en tres tiempos: mo-
cion de los hermanos Sierra Delgado (Fuente: La Cartuja Re- nasterio, fabrica y presente (Fuente: NSA, 2010. Sobre la

cuperada)

planimetria del proyecto en La Cartuja recuperada)

proyecto: espacios intermedios, deambulatorios, galeria, pasajes,
yuxtaposiciones, superposiciones, adosados, afiadidos, etc.

Se pretende esbozar una estrategia de lectura de la intervencién en
la que la incorporacién de los fragmentos del pasado en dos tiem-
pos, monasterio y fabrica de loza de Pickman (momentos y usos
histéricos mas relevantes) caracteriza una intervencién que se ac-
tualiza en el tiempo y que 20 afios después sigue vigente.

Una vez encargado el proyecto de recuperacidn/intervencién en el
claustro de monjes a los hermanos Sierra, la definicién de las fases
de ejecucion ofrece una compartimentacion de las obras que no es
baladi, sino que tiene que ver con ese mecanismo de aproximacion
el “objeto” (patrimonial) que se construye a través del proyecto. El
plano de la fase 4 nos proporciona ademas un estado de la incor-
poracion de los fragmentos que formaran el claustron sobre el que
imaginar proporciones y trazas, reconociendo finalmente las tem-
poralidades asociadas a las dos grandes etapas constructivas del
edificio: el monasterio y la fabrica de loza.

La planimetria de planta de proyecto de la fase 4 representa asi-
mismo un momento intermedio del proceso en el que se pueden
identificar la operacién de recuperacion de la iglesia y los claustros
mas pequefios asi como otras dos actuaciones claves para la com-
prension de lugar: el vestibulo (exterior) y la biblioteca.

Ambas operaciones pueden considerarse dentro de esta dinamica
de incorporacién del fragmento como herramienta de generacién de
un espacio nuevo. Nos referimos, por un lado, a la generacién de
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Planta general del claustro de monjes. Identificaciéon de fa-  Planimetria de proyecto de la 4° fase que incluia la iglesia, el

ses de las obras. (Fuente: NSA, 2010. Sobre la planimetria  claustrillo, la biblioteca y la zona del vestibulo. Asimismo se

del proyecto en La Cartuja recuperada) incluia el fragmento de claustro “original”. Se ha mantenido
la orientacién de la planimetria (girada respecto a la planime-
tria completa) porque se considera que aporta datos sobre
esta forma de operar a través de la fragmentacién. (Fuente:
Centro de Documentacién del CAAC)

un espacio intermedio, lugar de transito y vestibulo al nuevo centro
cultural que se proyecta. Este espacio cumple una funcién de es-
ponjamiento, para aislar y generar distancia, a la vez que transmite
una direccionalidad a través de la estructura de pilares que resuelve
la pérgola y que tienen que ver con las trazas predominantes en el
monasterio.

La incorporacion de la pieza de la biblioteca, que por adosamiento
a las estructuras principales que permanecen, resuelve un espa-
cio encajado en la trama edilicia, que finalmente consigue dimen-
sionarse pero que tiene que recurrir a resoluciones constructivas
mas complejas, quizd aparentemente ajenas a la forma del lugar. El
ajuste de los pilares sobredimensionados que resuelve el espacio
se realiza a través de un ejercicio proyectual propio de la moderni-
dad en el que la incorporacion de la luz a través de un lucernario,
gue dialoga a través de las cubiertas con los elementos sobresa-
lientes del monasterio, cualifica el espacio al mismo tiempo que de
alguna manera lo aisla, en un intento de blsqueda de calma dentro
de la calma.
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Imagen actual del vestibulo del Biblioteca del Centro Andaluz de Arte Con-
Centro Andaluz de Arte Contempo- temporaneo (Fuente: La Cartuja recupera-
raneo. (Fuente: MGCG, 2011) da)

- Un exterior interior y un interior exterior

El vestibulo y la biblioteca se muestran en el proyecto como espa-
cios ajenos uno del otro desde el punto de vista espacial y desde la
identificacion del lenguaje. Dos espacios que generan aislamiento,
espacial y temporal, dentro de un proyecto de arquitectura cargado
de temporalidad. Sin embargo, la abstracciéon formal nos remite a
lo atemporal, generando este tipo de transitos en los que el tiempo
(ciclico) sigue estando presente a través de la iluminacién natural.

Pero detengdmonos en estas dos imagenes entre las que vamos a
establecer un cierto paralelismo arquitecténico.

Alaizquierda el “vestibulo” del Centro Andaluz de Arte Contempora-
neo caracterizado por ser un espacio aparentemente ilimitado, en el
que los limites no interesan tanto porque se produce un aislamiento
en relacion a lo que ocurre alrededor. Ni siquiera miramos los limi-
tes, no se requiere de un reconocimiento por parte del que registra
el espacio porque la realidad se ve reforzada por la presencia del
entramado de pilares de dimensiones y proporciones algo exagera-
das que introduce una cierta direccionalidad que finalmente no es
reconocida, se pierde para dejar paso a aquello que continlGia, un
lugar intermedio en el que se sitla una fuente. Pero lo méas atracti-
Vo, sin duda, es la resolucion formal y constructiva de una “cubierta”
que introduce el tiempo, transformandose no sélo a través de la luz
que pasa sino de las modificaciones infinitas que produce la vege-
tacion colgante de la pérgola.

Ala derecha la biblioteca, resuelta como un ejercicio de nueva plan-
ta encajado en el proyecto del claustro de monjes. Las referencias
a lo ya existente son alin mas escasas, por no decir nulas. Quiza se
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produzca en el dialogo del lucernario, como elemento sobresalien-
te, con el resto de chimeneas. Estamos en un espacio en el que no
se introduce imagen alguna de lo que ocurre fuera.

Pero desde el interior “todo es nuevo”. La materialidad del marmol
blanco y la luz cenital remiten a lo aséptico, algo que puede tener
gue ver con la actividad investigadora prevista en este espacio.

Pero el lenguaje comun se reconoce en relacion con el vestibulo.
No existe un entramado pero los tres pilares que irrumpen en el
espacio, y que soportan el lucernario (triangular), recuerdan en pro-
porciones y altura al espacio del vestibulo. El juego es diferente, ya
gue aqui los limites se construyen, adquiriendo espesor y presen-
cia para controlar un espacio de cierto caracter centrifugo. Quizé el
vestibulo es todo lo contrario, centripeto, te sugiere movimiento y
te obliga a recorrerlo. Es méas dindmico, frente a la biblioteca que,
finalmente, se muestra mas estatica.

Y no olvidamos el papel de los objetos, de los muebles. La fuente
del vestibulo sera descrita mas adelante a través de la planimetria.
Las mesas de marmol blanco y las estanterias de la biblioteca cons-
truyen el espacio, contribuyendo a la estaticidad y al aislamiento
exterior.2
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26. Nos detendremos en la solucion
constructiva de este cerramiento-
estanteria cuando abordemos el
estudio del memorial del agua ya
gque ambos elementos comparten
planimetria (p. 271 de la tesis)

En la actualidad, tal y como puede
apreciarse en las imagenes se han
“forrado” de madera las mesas de
marmol blando con el objetivo de una
pretendida calidez dificilmente alcan-
zable en un espacio que, tal y como
hemos dicho, busca transmitir todo lo
contrario.
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Vista general de la biblioteca. (Fuente: MGCG, 2012)
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Vistas generales de la biblioteca en las que se aprecian la escala y la extrafia disposicién de los pilares que soportan el
lucernario. (Fuente: MGCG, 2012)

Iméagenes de las estanterias que delimitan el espacio de la biblioteca. (Fuente: MGCG, 2012)

Iméagenes de las estanterias que delimitan el espacio de la biblioteca. (Fuente: MGCG, 2012)

Vistas generales de la biblioteca desde la parte alta, galeria de registro a las estanterias perimetrales.
(Fuente: MGCG, 2012)
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Lucernario de la biblioteca. Estructura de pilares de seccion cuadrada que conforman un tridngulo
base del hueco de luz. (Fuente: MGCG, 2012)

El lucernario de la biblioteca en el centro de la imagen visto desde el IAPH es el Unico elemento que se muestra a través
de un lenguaje contemporaneo estableciendo un dialogo con el resto de elementos sobresalientes que tienen que ver con
temporalidades pasadas. (Fuente: MGCG, 2012)
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Identificaciéon de espacios en la zona del claustro de monjes del monasterio de la Cartuja de Santa M2 de las Cuevas: 1.-
Claustro de monjes / 2.- Iglesia / 3.- Patio del Padre Nuestro / 4.- Jardin del prior (vestibulo) / 5.- Procuracién / 6.- Memorial
del agua / 7.- Patio de la prioral / 8.- Claustrillo de procuracion / 9.- Claustrillo mudéjar / 10.- Biblioteca / 11.- Arco de procu-
racion (Fuente: MGCG, 2011. Sobre la planimetria de La Cartuja recuperada)
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Interpretaciones del claustro de monjes:

- 1986/1987-a: Hipotesis iniciales de desarrollo del claustro

- 1987b: Comprobacién arqueolégica de su trazado tras la apertura de cortes

La investigacién arqueolégica permitié6 comprobar la fidelidad de la opcién de 1987-b. (Fuente: La Cartuja recuperada)

Imagen aérea de la zona del claustro de monjes después de las demoliciones donde se identifica la traza del claustrén sobre
los restos arqueoldgicos. (Fuente: Informe sobre el estado de las obras de conservacion del conjunto monumental de la
Cartuja de Sevilla. Centro de Documentacién del CAAC)



DE COMO ALCANZAR LA ALTURA DE CRUCERO

233

Deconstruccion (lenguaje)

- La incorporacion de un fragmento del pasado para la construccion
arqueoldégica del claustrén

La imagen aérea, sobre la que se representan los trazados aporta-
dos por la investigacion arqueoldgica, permite desvelar la esencia
del lugar; recuperar la lectura tipolégica del claustro de monjes re-
conociendo la relacion espacial entre el interior y el exterior aso-
ciada a la vida monacal y organizada en torno al gran vacio. La
incorporacion de los fragmentos del pasado sobre una geometria
base solventa aquellas cuestiones relacionadas con el replanteo
formal de la intervencién, trasladando el debate inicial a la resolu-
cion constructiva y material de la intervencién que debe incorporar
la componente museolégica, convirtiendo en museografia la reso-
lucion del proyecto.

La traza del claustron reconocida se proyecta incorporando aque-
llos fragmentos del pasado que tienen que ver con la lectura tipol6-
gica del lugar y que han sido identificados como huellas del pasado
a partir de la investigacion arqueoldgica.

Desvelar la evidencia es una de las tareas fundamentales que Siza
se propone como arquitecto. Desvelar la historia del lugar es la ta-
rea que los hermanos Sierra afrontan a la hora de intervenir en el
claustro de monjes. La arqueologia proporciona respuestas ante
una de las grandes incégnitas del lugar: el trazado del claustro de
monjes. Numerosas interpretaciones no habian sido capaces de
proporcionar una respuesta rigurosa que ahora se presenta como
lectura de las trazas del lugar. El claustrén, por sus dimensiones
desproporcionadas, empieza a dibujarse por debajo de esta super-
posicion de fragmentos del pasado, en los que la presencia de la
época de la fabrica de Pickman, representada a través de los hor-
nos de botella, debe permanecer como segundo momento clave
para la historia del lugar.

Se preservan aquellos restos del ala este que permiten definir pro-
porciones y ritmos asociados a la definicion espacial de celdas, con
la correspondiente consideracién de espacios cerrados, abiertos,
asi como espacios intermedios de relacién.

La incorporacion del fragmento del pasado y el lenguaje empleado
por la arquitectura contemporanea producen el efecto esperado, te-
niendo en cuenta los criterios de actuacion definidos y aceptados
por el panorama internacional. Se recupera la traza formal a nivel
espacial asi como los factores formales asociados a la configura-
cion tipoldgica, apostando por un sistema abstracto que geometriza
la forma de los arcos y que introduce el revestimiento con mortero
de cal como lenguaje que, por diferenciacion, introduce una separa-
cion temporal con la fabrica de ladrillo vista, a la vez que establece
una relacion dialégica a través del color y la textura. Mortero de cal
tradicional, en su color, utilizado como revestimiento homogéneo
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Imagenes del claustron, (Fuente: NSA, 2010)

Imagen del interior pintado de blanco.
(Fuente: NSA, 2010)

Encuentro chimenea-claustrén en el exterior. (Fuente MGCG, 2011)

en toda la superficie de fachada de la intervencién. Esta manera de
emplear el mortero aporta una capa de contemporaneidad ya que
elimina la posibilidad de incorporar el color “a la moda de cada siglo”
en determinados elementos.

La inclusién de los fragmentos del pasado asociados a la época
fabril del monumento, fundamentalmente aquellos que tienen que
ver con las chimeneas y hornos de botella, se realiza sin perder su
condicién primaria: son objetos que se han ejecutado superpuestos
a la estructura monacal por lo que asi deben permanecer. De ahi
que la nueva arquitectura proyectada los incorpore asumiendo las
geometrias hasta las Ultimas consecuencias, permitiendo aclarar la
temporalidad asociada de forma que la traza del claustrén prevale-
ce sobre la ubicacién de las chimeneas y hornos de botella.

En el interior su asume la superposicién formal pero se recurre al
blanco como veladura capaz de actualizar en el presente una su-
perficie que incorpora la textura como referencia al pasado.
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Chimeneas de la fabrica de Pickman. Encuentro con el claustron (Fuente NSA, 2010)
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Deconstruccion (lenguaje)

- La materialidad constructiva de un detalle de cubiertas.

La contemporaneidad aparece en forma de extrafiamiento: utilizar
materiales “de la tradicion” andaluza modificando la solucién cons-
tructiva ejecutada.

Para ello se proyecta una cubierta inclinada a un agua cuya pen-
diente se ajusta al original, aunque se produzca una linea de som-
bra en el encuentro entre ambas soluciones constructivas. En lugar
de la teja arabe se utiliza baldosa ceramica de 14x28 propia de las
cubiertas planas “a la andaluza”, generando una imagen que dialo-
ga con lo existente pero que establece esa necesaria diferenciacion
con el pasado.

El presente se construye por desplazamiento, algo parecido a lo
gue significa el ready-made, trasladando una solucién aceptada y
establecida para resolver cubiertas planas y asumiendo la pendien-
te proyectada en el pasado como traza a conservar en este ejerci-
cio de renovacion formal del claustrén, en el que parece que esta
muy claro cuales son los valores a conservar. La incorporacién de
un material del pasado a través de la experimentacion genera por
diferenciacion una nueva solucién formal que se lee en claves de
contemporaneidad.

o ) Reconstruir el Claustrén: incorporaciéon de los frag-
Imagen del Claustron. (Fuente: MGCG, 2011) mentos del pasado (Fuente: NSA, 2010)

Encuentro de las cubiertas del Claustrén. (Fuente: La Car- Detalle del encuentro entre los restos conservados
tuja Recuperada) del Claustrén. (Fuente: NSA, 2010)
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Espacios intermedios (transito)

- Una fuente en el umbral / En el umbral una fuente; un espacio para
experimentar y preguntar.

En las paginas siguientes:

- Plano de proyecto n° 61, fase 6. Proyecto de rehabilitacion de la zona conven-
tual. Cartuja de Santa M2 de las Cuevas. Sevilla. Arquitectos: José Ramén Sierra
Delgado y Ricardo Sierra Delgado

Octubre de 1990. E 1/50 y 1/10. Detalles fuente del jardin del prior

(Fuente: Centro de Documentacién del CAAC)

- Leyendas y textos incluidos en el plano de proyecto n°61, fase 6
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Esquema de replanteamiento en funcién de los pilares de la pérgola. Planta

Ordenes girados en recuerdo del giro antes existente (y cuya razén se desconoce) entre los ejes del crucero antiguo
v las tapias perimetrales del jardin.

Marmol blanco
Panel de azulejos con peces, de la fuente del antiguo jardin, encontrado en este lugar
Surtidor de metal dorado

Patio del Acceso al Deambulatorio del Claustro Grande
Padre Nuestro

E: 1/50.

E: 1/10. Encimera de marmol blanco 110x40x77 cm (DACEO) x3cm. de espesor y canto de

lado mayor redondeado a la media cafia

Surtidor esférico con base moldurada en metal dorado. Cafio de @2cm. y al-
tura maxima del salto de agua de 10cm

Paredes ataluzadas de la taza en piezas trapezoidales de marmol blanco de
78x46x42 (DACEO) x2cm. de espesor con un canto biselado y goterén
Rebosadero oculto de fabrica de ladrillo revestida de azulejos vidriados
lisos y de profundidad variable

Fondo de la taza con panel de azulejos antiguos (peces)

Desagiies de PVC
Fabrica de ladrillo hueco ejecutada sobre solera de hormigén

Forro de marmol blanco en piezas de 110cm. (DACEO) de ancho x 3cm. de
espesor y alturas variables segin las pendientes de la soleria perdida,
con los dos cantos verticales biselados hacia dentro, segin plano

TODAS LAS PIEZAS DE MARMOL IRAN APOMAZADAS
(Méaximo pulimiento sin brillo)

Seccién
vertical
Bomba de Alimentacién  Pilares enanos
recirculacion. de red. de fabrica de
ladrillos.
Planta Apoyos de la soleria flotante de granito Juntas entre losas de granito Alzado

(Pilares enanos de fabrica de ladrillo)

Juntas entre losas de granito
y paredes de marmol.
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Para resolver el umbral o vestibulo que un edificio cultural debe
presentar al que lo visita, el proyecto propone la generacion de un
espacio intermedio caracterizado por la sucesién de un entramado
de pilares de seccién cuadrada, de gran tamafio (1x1 m), confor-
mando una cuadricula de 5,5x4,75 m. Se trata de un lugar que re-
mite a un espacio que no tiene principio ni fin y que podria continuar
hasta el infinito. A esto nos traslada el uso de la repeticion y la falta
de relacién aparente con el lugar en el que se inserta, mas alla del
reconocimiento de una direccionalidad.

Pero de esta forma se resuelve una demanda del programa, cons-
truir un vestibulo (exterior) delimitando el espacio mediante unas
tapias laterales, muros ciegos que se horadan para incluir una Unica
entrada conformada a partir de un aparente eje de simetria que el
lugar ofrece en su relacidn con el espacio exterior, patio del Padre
Nuestro desde el que se accede. Justo en este punto se resuelve
un cambio de cota con una extrafia rampa que da paso a esta gran
pérgola que construye un espacio cubierto (pero abierto), en el que
la vegetacion introduce el tiempo a través del cambio que las dife-
rentes estaciones del afio nos ofrecen. Una pérgola, un techo que
ademas cambia de altura, aportando diferentes matices luminicos
gue cualifican el espacio, definiendo la permanente trasformacion
como caracteristica del lugar.

Hasta aqui el discurso formal ofrece respuestas para la compren-
sion de un espacio que resuelve una demanda programatica pero
gue, justo en su acceso, genera la primera pregunta a resolver: si-
tuada delante del hueco que conforma la entrada se encuentra una
fuente de gran tamafio y altura inusual que, claramente, aparece
girada respecto a la direccionalidad que impera en el lugar. Se ubica
ademas desplazada respecto al médulo que conforma la estructura
de pilares, sin tener relacion ni con el punto central ni con las dia-
gonales del mismo. Y se sitla justo en la linea compositiva (apa-
rente eje de simetria) que se forma en la relacién existente entre el
interior del edificio y el espacio libre existente, previo al acceso a la
pérgola (patio del Padre Nuestro).

¢Por qué situar una fuente justo en el punto de acceso? Asi nos
obliga a desplazarnos, a recorrer el espacio y dilatar la entrada, casi
como si de una sala de los pasos perdidos se tratara.

La respuesta esta alli pero se construye recurriendo a una fuente
documental, porque asi se considera a la planimetria del proyecto
en la que se describen las actuaciones en torno a la fuente. El ejer-
cicio que se propone busca Unicamente identificar el tiempo cons-
truido en el proyecto, que empieza a reconocerse cuando miramos
al interior de la fuente y reconocemos una azulejeria que nos remite
al pasado. ¢A qué tiempo pertenece cada una de las partes que
conforman el espacio?

Las excavaciones arqueoldgicas permitieron recuperar una fuente
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Vestibulo, umbral de acceso, al Centro Andaluz de Arte Contemporaneo. Intervencién de los hermanos Sierra en el claustro
de monjes del monasterio de Santa M2 de las Cuevas. Isla de la Cartuja, Sevilla. (Fuente: MGCG, 2011 y La Cartuja recu-
perada)

en esta zona del monasterio, justo ahi donde ahora la encontramos,
con su geometria y esos revestimientos cerdmicos con motivos de
peces. Trasladados en altura y ofreciendo un nuevo contenedor
contemporaneo, “la nueva fuente” incorpora esos fragmentos del
pasado para construir un objeto del presente, un nuevo objeto. Un
ejercicio museoldgico y museogréfico en el que presentar la repre-
sentacion, entendida como proceso, de un objeto que muestra su
huella y genera interrogantes que no son resueltos ahora por la
arquitectura. El replanteo en planta de la fuente no consigue expli-
carse a partir de la lectura de la conformacién de un monasterio, ca-
racterizado por el crecimiento urbano de una serie de edificaciones
que mantienen una cierta direccionalidad predominante sino que,
por el contrario, refuerza la falta de “coherencia” formal con la incor-
poracion de ese entramado acorde con la geometria del monasterio
y la posicién desplazada respecto de cualquier eje para producir
esa especie de extrafiamiento, para preguntarse el por qué de esa
situacién. Asimismo, la separacion, el intereje entre pilares, deja al
objeto casi sin espacio alrededor, cuesta rodearlo libremente, lo que
unido a la exagerada altura no hace mas que producir un cierto dis-
tanciamiento con lo que se mira.

La respuesta esté en la planimetria del proyecto, extraida de forma
gréfica al inicio de este apartado, en la que se indica:

Esquema de replanteamiento en funcién de los pilares de la pérgo-
la. Planta

Ordenes girados en recuerdo del giro antes existente (y cuya razén
se desconoce) entre los ejes del crucero antiguo y las tapias peri-
metrales del jardin.

Esta inscripcidn pone de manifiesto la duda que tienen los arquitec-
tos en relacién a las dos direcciones predominantes en la planta del
conjunto. La arquitectura no tiene que resolver todas las incégnitas
del lugar como respuesta a la obsesién permanente por “la bis-
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gueda de la verdad”. Todo lo contrario, puede evidenciar (como en
este caso) preguntas sin resolver, incégnitas o dudas formales que
requieran de una nueva lectura del lugar como posibilidad vigente.

La resolucién constructiva de la fuente, que por otra parte se entien-
de como objeto singular del espacio (que no central y que ofrece
el sonido del agua y refresca el ambiente), se produce a través de
un ejercicio cuidado en el que nada queda al azar. La eleccion del
marmol blanco se comprende en relacién con la materialidad de las
columnas y restos del pasado dispersos por el monasterio, enten-
diéndose en este caso como un material nuevo pero que presenta
connotaciones de evidentes relaciones con el pasado. El uso de
la piedra natural como material de construccién remite al pasado
y forma parte del presente, en este caso a modo de revestimiento
acentuado mas por el hecho de que el acabado sea apomazado
(sin brillo) y los cantos de las piezas de importante espesor (e=3
cm) sean redondeados en su relacion de contorno. Los elementos
metélicos se resuelven en latén o en cobre y se precisa incluso la
altura a la que debe caer el chorro del agua.
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Jardin del prior. Fuente aparecida du-
rante las excavaciones arqueoldgicas.
(Fuente: La Cartuja recuperada)
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Fragmentos musealizados en los paramentos verticales. Recuperacion de la azuleje- Intervencion sobre la pintura

(Fuente: MGCG, 2011)

ria. (Fuente: MGCG, 2011) mural de la Iglesia. (Fuente:
MGCG, 2011)

José Ramon Sierra (Olivares, 1945)

* 1972-
Responsable de arquitectura en el Museo de Arte
Contemporaneo en San Hermenegildo, Sevilla.
©1982-90
Vocal de la Comision de Museos y Artes Plasticas
de la Consejeria de Cultura.
*©1987-89
Coordinador del Plan Andaluz de Museos.
* 90
Director del Programa Museol6gico del Museo de
Bellas Artes de Sevilla.
“Mesa-altar” 73x400x150, pieza Unica. Conjunto
Monumental Cartuja de Sevilla.
* 80-
Trabajos de pintura y escultura; disefio grafico y
mobiliario,
¢ 1989-1992
Viviendas en el caso historico de Sevilla.
Claustro de Monjes en el monasterio de Santa M2
de las Cuevas, Sevilla.
* 1996-2002
Viviendas sociales. Barbacana, Baeza (Jaén).
2000
Exposicién. LACASAEN SEVILLA. Convento de
San Clemente, Sevilla.
Exposicion. DISENO (INDUSTRIAL) EN ANDA-
LUCIA. Monasterio de la Victoria. Puerto de San-
ta Maria, Cadiz.
Exposicion. DISENO (INDUSTRIAL) EN ANDA-
LUCIA. Cartuja de Santa M2 de las Cuevas, Se-
villa.

* 2000-2010
Rehabilitacion y reforma de las Casas Consistoriales
y la Plaza de la Constitucion de Almeria. Consejeria
de Obras Publicas y Transportes de la Junta de An-
dalucia y Excmo. Ayto. de Almeria.

* 2005
Concurso de Ideas para la Ordenacion y Construc-
cién de un Espacio para la Libertad, para las Liber-
tades. Sevilla.

* 2007
Concurso de Ideas para el Museo Nacional de Arqui-
tectura y Urbanismo de Salamanca.

* 2009
Concurso de Ideas Reales Atarazanas para Caixa-
Forum. Sevilla.

*° 2010
Concurso de Ideas para la Ampliacién del Museo de
Arte Romano de Mérida.
Concurso de Ideas Cenmtre D art Contemporani,
Girona.
Barandilla del Banco de Espafia.

° 2011
Concurso de Ideas para la Rehabilitacion de la Anti-
gua sede del Banco de Espafia en Soria.

° 2011
Presidente de la Comision Andaluza de Bienes Mue-
bles.

Nota.- Extraido de DOCUMENTOS DE ARQUITECTURA
N° 27, noviembre, 1993. José Ramén Sierra, Ricardo Sie-
rra. Ed. Almeria: Colegio Oficial de Arquitectos de Andalucia
Oriental, Delegaciéon de Almeria, 1993 y de la pagina web
del estudio del arquitecto www.joseramonsierra.es (consulta
junio de 2011)
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Museologia y museografia (transferencias)

El reconocimiento de un ejercicio didactico permanente es clave
para entender el proyecto, asi como el escenario construido des-
de las transferencias arte/arquitectura. Museologia y museografia,
entendidas como disciplinas independientes pero tomadas ahora
como indisolubles, se postulan como herramientas de traslacion
de los conocimientos adquiridos durante la comprension del lugar
como ejercicio previo al proyecto y como parte del proyecto en si.
La obsesion por enmarcar y clarificar como se produce la incorpo-
racion de los fragmentos del pasado asociados a diferentes tempo-
ralidades, cualifica el espacio a la vez que lo complejiza.

La fuente del jardin del prior, el memorial del agua, las trazas de los
hornos de botella, los hornos de botella y las chimeneas, los frag-
mentos del claustro... la recuperacién de los fragmentos de azuleje-
ria, los de pintura mural, los restos musealizados en los paramentos
del monasterio, la composicién de columnas de marmol blanco dis-
puestas aleatoriamente, la resolucion de los herrajes, el mobiliario,
los bienes muebles, etc. se reconocen en claves de incorporaciéon
al discurso museistico que opera en el proyecto y que es trasladado
incluso mecanograficamente como parte de lo descrito en los pla-
nos. La documentacion del proyecto se convierte asimismo en fuen-
te de conocimiento, que permite obtener algunas de las respuestas
a las preguntas que el proyecto hoy dia sigue generando.

La arquitectura se presenta como texto, como documento para ser
leido a partir de la generacion de lo que podriamos denominar la
construccion de una metahistoria.?” El perfil profesional de José
Ramén Sierra nos sitla en este escenario de transferencias. Ade-
mas de su condicidn de artista nos interesa su participacion en todo
aquello que tiene que ver con el mundo del museo, las exposiciones
y las intervenciones en patrimonio entendidas desde la responsabi-
lidad “didactica” adquirida por la arquitectura.

27. La ausencia de un programa apre-
miable, que tanta consternacion y des-
concierto produce desde la herencia
cultural del Movimiento Moderno, ofre-
cia, sin embargo, una rara y fascinante
circunstancia: la posibilidad de escu-
char libremente esos restos dispersos
y mutilados, en la creencia de que tal
vez desde alguna sensibilidad pudiera
llegar a captarse esa clase de gritos
y susurros capaces de convertirse
en los fundamentos del proyecto. Un
proyecto entendido fundamentalmente
como una idea global que dé nuevo
sentido a ese cumulo disperso y con-
tradictorio de restos, y que tenga la
suficiente potencia y capacidad para
suministrar en estadios posteriores las
claves de resolucion de las cuestiones
de detalle. (SIERRA, 1993: 49)
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Museologia y museografia (transferencias)

- Una mesa con pies

En las paginas siguientes:

- Plano de proyecto n° 68, fase 6. Proyecto de rehabilitacion de la zona conventual. Cartuja
de Santa M2 de las Cuevas. Sevilla. Arquitectos: José Ramén Sierra Delgado y Ricardo
Sierra Delgado

Octubre de 1990. E 1/1y 1/10. Detalles de herrajes

(Centro de Documentacion del CAAC)

- Leyendas y textos incluidos en el plano de proyecto n°68, fase 6
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Mesa de Iglesia.
Sobre de cuatro piezas de marmol blanco (150x100x3) con unas dimensiones totales de 400x150.

Estructura de acero en tubos laminados y lacados de 10x10cm., desmontable. Tornillos y tuercas vistas de acero inox.

Alzado longitudinal, 1/10.

Alzado transversal, 1/10.

Piés anatémicos de bronce en su color (la resurreccién de los muertos o la vida (al habla) que nace (triunfa) de la reflexién covitana sobre la muerte).

Seccién longitudinal, 1/10.
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Mesa de iglesia. (Fuente: La Cartuja recuperada)

Cualquier persona que se interesa por esta obra conoce la “mesa
con pies” que se ejecutd como parte del mobiliario incluido en el
proyecto, aunque a veces cueste trabajo encontrarla, o incluso
pase épocas a escondidas, siempre vuelve a aparecer y no pasa
desapercibida.

Los autores del proyecto tuvieron la oportunidad de incorporar el
mobiliario a la arquitectura, como parte de un suefio que hoy en
dia el arquitecto casi no se permite considerar. Se aprovecha aqui
la ocasién, no para realizar un ejercicio erudito y egocéntrico apa-
rentemente ajeno al proyecto y entendido en ocasiones casi como
capricho; se trata, de nuevo, de reconocer la voluntad de generar
reflexiones en torno a la vida monastica y a la muerte en este caso,
incorporando lo que remite a lo humano, unos pies que se ejecutan
en bronce para trasladarnos a lo que ya no tiene vida.

El marmol es un material recurrente en el proyecto, forma parte
de un lenguaje basado en el reconocimiento de la piedra natural
como material que enlaza bien con el pasado y que se diferencia
temporalmente a través de las dimensiones empleadas, espeso-
res, remates, acabados, etc, situandolo en el presente. La mesa
se construye asi mediante un sobre de cuatro piezas de marmol
blanco (150x100x3) con unas dimensiones totales de 400x150. Se
trata de una superficie de apoyo cuyas proporciones se ajustan a
las proporciones del lugar. En concreto esta mesa suele situarse en
la Iglesia, que es el espacio interior de mayor escala existente en el
monasterio. Una estructura portante de tubos de acero resuelve el
soporte de este plano de marmol blanco en el que resolver luces de
dos metros y vuelos de un metro. Los pies anatémicos, realizados
en bronce en su color para remitir a lo inerte, lo palido, lo que no tie-
ne vida, son esculpidos con un realismo exquisito y su disposicién,
girados, dota al objeto de una cierta “inestabilidad” en el sentido de
gue remite a algo que puede moverse.

En la leyenda de la planimetria puede leerse: Piés anatémicos de
bronce en su color (la resurreccién de los muertos o la vida (al ha-
bla) que nace (triunfa) de la reflexién covitana sobre la muerte).
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Museologia y museografia (transferencias)

- Una barandilla y un altar

En las paginas siguientes:

- Plano de proyecto n°® 67, fase 6. Proyecto de rehabilitacion de la zona conven-
tual. Cartuja de Santa M2 de las Cuevas. Sevilla. Arquitectos: José Ramon Sierra
Delgado y Ricardo Sierra Delgado

Octubre de 1990. E 1/1 y 1/10. Detalles: barandillas

(Centro de Documentacion del CAAC)

- Leyendas y textos incluidos en el plano de proyecto n°67, fase 6
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Fachadas exteriores. E: 1/20.
Barandillas de balcones.

Perfil laminado, cortado y lacado.
PNT 50-50-6.

Seccién longitudinal. E: 1/50

Escalera de 2° crujia de Procuracién.
Barandilla.
Soportes principales: fragmentos de columnas de marmol antiguas existentes en la Cartuja.
Soportes secundarios: tubos de latén pulido de @ 20mm.
Pasamanos: tubos de latén pulido de @ 40mm.
Placas circulares de anclaje: Chapa de latén pulido de
20mm. de espesor.

Soldaduras repasadas y pulidas.
Secciones de las columnas variables (DACEO).

Planta, 1/'50 Seccién vertical Alzado

Seccién A-A’

Barandilla inclinada. E:1/1. Escalera de 1° crujia de Procuracién,  Barandilla horizontal. E:1/1. Galeria alta del patio

de Prioral, de 2° crujia de Jardin del Prior. de la Celda Prioral, galeria alta del patio de Pro-
Vuelta en pretil de fabrica. curacion.

Pasamanos en perfil laminado, cortado (en curvas) y lacado. Pasamanos de perfil laminado y lacado.

PNT 50-50-6. PNT 50-50-6.

Soportes de tubo lacado @ 20mm. Soportes en tubo lacado @ 30mm.
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Retablo musealizado en el pasillo de Grupo escultérico en el Museo de Cas-
procuracion. Altar. (Fuente: La Cartuja telvecchio. (Fuente: MGCG, 2009)
recuperada)

Hay un Unico plano completo para proyectar una barandilla que re-
suelve una escalera con una geometria algo compleja. Antes de
entrar en los detalles que resuelven la ejecucién de la pieza hay que
hacer alusiones al respecto de la composicién general del plano.

La barandilla se proyecta sobre una escalera que resuelve el ac-
ceso a la primera planta en la segunda crujia de procuracién y que
afiade un dltimo tramo de escalones (interrumpidos) para resolver
un punto de fuga del espacio en el que finalmente se instalé un
grupo escultérico, un Calvario, del que desgraciadamente hoy ya
no queda nada.

Una vez esbozado el lugar, mediante una sucesion de cuadrantes
gue se organizan en el plano, se van detallando los diferentes en-
cuentros que resuelven la barandilla a escala 1:1, primero los cam-
bios de direccién de los diferentes tramos para después pasar a la
definicién de los pasamanos y perfiles que conforman la pieza. La
barandilla apoya sobre soportes principales formados por fragmen-
tos de columnas de marmol antiguas, existentes en la Cartuja, a
las que se unen soportes secundarios formados por tubos de latén
pulido de diametro 20mm, que se apoyan en placas circulares de
anclaje de chapa de latén pulido de 20mm de espesor. Se especifi-
ca que las soldaduras estaran repasadas y pulidas.

Un plano de detalle, de soluciones constructivas, que no renuncia
a incorporar la espacializacion del objeto principal a la vez que re-
suelve, mediante la aproximacion, las diferentes soluciones que se
van a precisar para ejecutar las barandillas del proyecto. Este juego
formal de resolucién de un limite, barandilla, incorpora de nuevo
el pasado a través de los fragmentos de columnas de marmol y a
través del latbn como material que introduce el tiempo mediante su
color, su textura y su patina.

259

Escalera del Museo Judio de Berlin
de Daniel Libeskind. (Fuente: MGCG,
2005)



ESTUDIO DE CASOS 260

G

Barandillas proyectadas por José Ramon Sierra para el Banco de Espaiia. Plaza de San Francisco, Sevilla. (Fuente: CTM, 2001)
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El ejercicio vuelve a ser museografico, en este caso todavia mas
porque se trata de generar un escenario, un final que se entiende
como pausa 0 como punto y seguido de esta idea de subida para
llegar a algo que finalmente remite a lo divino. Este gesto de esca-
lera que continla y que se ha visto interrumpida recuerda, quiza, a
lo que afios mas tarde haria Libeskind en el Museo Judio de Berlin
para construir la linea de la vida, del presente de la cultura judia.

El ejercicio expositivo mediante el que se resuelve el grupo esculté-
rico nos remite a Scarpa y a una de sus propuestas museograficas
sobre piezas de escultura veronesa.

La arquitectura resuelve asi el lugar en el que se situara el grupo
escultérico antes citado y que se convirtié en su dia en uno de los
espacios mas significativos de la intervencion, casi como si de un
“altar contemporaneo” se tratara.
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Museologia y museografia (transferencias)

- La conmemoracién de la ausencia: el memorial del agua®

En las péaginas siguientes:

- Plano de proyecto n° 60, fase 6. Proyecto de rehabilitacion de la zona conven-
tual. Cartuja de Santa M2 de las Cuevas Sevilla. Arquitectos: José Ramoén Sierra
Delgado y Ricardo Sierra Delgado

Octubre de 1990. E 1/5y 1/50. Detalles: biblioteca y memorial del agua

(Centro de Documentacion del CAAC)

- Leyendas y textos incluidos en el plano de proyecto n°60, fase 6

28. Los epigrafes que se incluyen en
el siguiete apartado sobre el memo-
rial del agua y la memoria del lugar
a través del collage de fragmentos,
podrian estar incluidos en el segundo
apartado ya que se proyectan sobre
los espacios intermedios definidos
como representativos del lugar. Sin
embargo, se ha optado por trasladar-
los al siguiente, sobre museologia y
museografia, entendiendo que se tra-
ta de un ejercicio de transferencias en
el que el juego conmemorativo con los
diferentes componentes proyectuales
tiene un peso especifico importante.
Esto no significa que su ubicacién en
la estructura general del monasterio y
su cualidad como espacio intermedio
no influya en la representacion final de
los mismos.



) T T s B A ) I

- i gann.
I L —
-

[ B L#5 CUDvS, w
Srajtestoss Jnef Besfe Sarce Salgeds § Mieason 3

Fase 6

[

- ——

=

b s

55

Solao el seteeumi balcems oe mbrmal blanco oe ADRD ea.

Fatic el age.
Iratnteneite oy wistes




Biblioteca.

Seccién vertical de estanteria Seccién horizontal
Forrado y formacién de estantes con piezas de marmol blanco

Marmol blanco
40x40

40x20 cm
Deambulatorio Norte

Nivel del agua

Seccioén vertical transversal

Planta
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Memorial del agua. Monasterio de Santa M2 de las Cuevas. Isla Memorial del agua. Monasterio de Santa M2 de las Cue-
de la Cartuja. Sevilla. (Fuente: MGCG, 2011) vas. Isla de la Cartuja. Sevilla. (Fuente: NSA, 2010)

Un plano para describir cdmo se construye el memorial del agua y
cdmo se resuelve la estanteria de la biblioteca. Dos aspectos del
proyecto aparentemente ajenos pero que se ponen en relacion por-
que forman parte del mismo discurso.

El memorial del agua se entiende como un ejercicio de transferen-
cias arte-arquitectura en el que se incorpora como tarea recordar la
memoria urbana del lugar asociada, sin duda, al agua a través del
rio Guadalquivir. Lo que parece un ejercicio de rememoracion, de
reivindicacién de la importancia del agua en el lugar, del rio y de sus
transformaciones a lo largo de la historia; lo que parece un ejercicio
de “decoracién” museogréfica (permitanme el término) en el que re-
solver la disposicién de piezas del pasado, construye finalmente un
espacio que se ubica estratégicamente en la disposicién en planta
del inmueble, convirtiéndose en lugar de transito a la vez que en lu-
gar para ser contemplado. Asi se describe en el plano, incorporando
parte del deambulatorio norte como espacio desde el que mirar esta
escenografia que proyecta un memorial.?®

El memorial del agua es un ejercicio que no sélo pretende recordar
la importancia del agua en el lugar, un lugar en el que se producian
numerosas crecidas al afio, sino que pretende remitirnos a la rela-
cion del lugar con la ciudad a través de lo que los une y separa: el
Rio Guadalquivir. Lo contemporaneo aqui es utilizar el memorial
como mecanismo conmemorativo, que a través de la memoria y el
recuerdo, nos remite a lo que ya no estd y forma parte del lugar por
lo que debe ser incorporado de nuevo. Para ello se proyecta este
espacio en el que se incorporan fragmentos del pasado (columnas,
basamentos, trozos de cornisa, etc.) que dispuestos a partir del re-
planteo incluido en el proyecto, muestran un cierto orden en su dis-
posicién sumergida en el agua.

Un ejercicio (metafisico) que podriamos clasificar como “chiriquia-
no”: disponer objetos, fragmentos del pasado, sobre un soporte fisi-
€O, un escenario de encuentro que pone en relacion temporalidades

29. Ver planta general del claustro de
legos en el que se identifican los dife-
rentes espacios. (p.199)
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diferentes.

Hoy en dia, la disposicion de las piezas sigue siendo parecida, Uni-
camente podemos comprobar la falta de conservacién de las mis-
mas. El que se detenga en este espacio contemplara una serie de
objetos sumergidos en el agua que le remiten al pasado. Se trata
de un memorial, “tipologia arquitecténica” muy presente en nuestra
cultura, que parece en este caso aislarse pero que consigue ac-
tualizarse como parte del discurso que sobre la ciudad de Sevilla
subyace en el proyecto. Por si acaso, el marmol blanco que reviste
las paredes y el fondo del agua enmarca la operacion, en esa ta-
rea proyectual que insiste en delimitar objetos, trazar escenarios,
para poner en relacion temporalidades distintas que conviven en
una misma realidad.
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Insercion de la biblioteca en la planta del monasterio. El espacio se proyecta “encajado” en la trama edilicia, construyendo
un espacio aislado del exterior. (Fuente: La Cartuja recuperada)
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Planta y seccion de la biblioteca donde pueden apreciarse ademas de las dife- |
rentes alturas de los elementos compositivos: estanterias, pilares y lucernario, el L

espesor de cerramiento que construye la estanterfa adosada a todo el perimetro
del espacio (Fuente: La Cartuja recuperada)
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Museologia y museografia (transferencias)

- Una estanteria como solucion constructiva para el cerramiento de
la biblioteca

Lo que parece una “simple” estanteria de marmol blanco realmente
resuelve la solucidn constructiva de un cerramiento que quiere ad-
quirir espesor y distancia para separarse del exterior, para aislarse
en esa busqueda de quietud dentro de la quietud que representa el
espacio de la biblioteca. Los espesores del marmol, el revestimiento
insistente en paredes y suelo, construyen una especie de espacio
aséptico, que parece ajeno al discurso patrimonialista del resto de
la intervencion. Se resuelven asimismo cambios de cota y el mo-
biliario; mesas ejecutadas en marmol blanco de 3 cm de espesor
sobre las que leer e investigar.

La estanteria se describe en el proyecto como solucién construc-
tiva para resolver el cerramiento de la biblioteca, que finalmente
cualifica el espacio definido en planta a través de las proporciones
gue presenta. Contradictoriamente a esta actitud de aislamiento, la
estructura que incorpora al lucernario establece vinculos con el mo-
nasterio e incorpora otros tiempos a través de la luz que transforma
el espacio.

Interior de la biblioteca. Lucernario de la biblioteca desde el exterior.
(Fuente: MGCG, 2012) (Fuente: La Cartuja recuperada)
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Museologia y museografia (transferencias)

- En memoria del lugar: un collage de azulejos

Arco de procuracién. Collage de azulejos en “memoria del lugar”. (Fuente: MGCG, 2011)

En el arco de procuracion, espacio intermedio que delimita la inter-
vencién proyectada en el claustro de monjes de la llevada a cabo
en el claustro de legos, separando el Centro Andaluz de Arte Con-
temporaneo (CAAC) del Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico
(IAPH), se ejecuta un collage de azulejos que inicialmente puede
ser considerado como el revestimiento de una zona de transito.

Se dice que este espacio se constituye como memoria del lugar.
Quizé4 se trata de explicitar un modo de hacer, una estrategia pro-
yectual que impera en el lugar y que se ha querido describir en este
ejercicio interpretativo: el estudio del fragmento como mecanismo
de aproximacién a una realidad compleja que se construye por la
adicion de otras muchas partes que constituyen el todo.

La metodologia de proyecto incorpora el fragmento como elemento
del pasado que se introduce en el discurso para contribuir al ejerci-
cio de rememoracién permanente al que es sometido el que visita/
experimenta el lugar. La construccion a partir de fragmentos que se
“ordenan” es un modo de hacer que se utiliza como herramienta de
trabajo a diferentes escalas.

Se desvela asi, segun lo que venimos planteando, una especie
de “dispositivo” espacio-temporal en el que se encuentran l4gicas,
manualidades, tiempos y estilisticas complejas como resultado de
una interactuacion por z6calos, en las que lo “encontrado” y lo “pro-
puesto” se hibridan. No es solo el “tapiz de Penélope” sino un Pat-
chwork®® espacial con fragmentos de procedencia variada. En este
sentido, el ejercicio nos remite, por un lado, a considerar la impor-
tancia de la azulejeria sevillana en el lugar,®* como revestimiento y
como producto, y, por el otro, a la relacion de partes asociadas a
diferentes tiempos que conforman el lugar.

30. Este término puede traducirse
como la actividad que implica “traba-
jar con pedazos”. Un tipo de labor muy
extendida a nivel mundial que tiene su
origen en diferentes culturas de muy
distintas épocas. La finalidad de esta
técnica, que permite incorporar dife-
rentes fragmentos para construir un
objeto de mayores dimensiones, ad-
quiere importancia cuando comienzan
a introducir significados a cada uno
de ellos. Las figuras geométricas pe-
quefias son la base de las labores de
patchwork, y utiliza el hilo para coser-
las y formar piezas de caracteristicas
muy diferentes. Cada pieza es Unica e
irrepetible.

31. Con independencia de los cam-
bios notables en sus comunicaciones
(huecos de paso, conductos de servi-
cio, de ventilacion, atarjeas, etc.), han
sido sus revestimientos como piel mas
externa los que han sufrido el maximo
deterioro. Se han perdido numerosos
pafios de azulejeria en la que fue una
de las mas importantes colecciones
sevillanas; parte de las decoraciones
de pintura mural, en algunos casos
dos o tres superpuestas, y en general
de poco interés, ha permanecido ocul-
ta por capas de pintura fabril sin inten-
cion artistica. (SIERRA, 1993: 45)
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|
Eisenman en Scarpa, El jardin de los pasos perdidos 1956-1976-2004-2011. Museo de Castelvecchio.

Verona (Italia)®

1976 1985 1999 2003 2009

32. Para abordar el estudio de esta
obra se tradujo, en 2009, como parte
de esta investigacion, el texto que Pe-
ter Eisenman incluy6 como memoria
del proyecto en el catalogo de la expo-
sicién editado por Marsilio. En el ane-
xo de esta tesis se ha incluido esta
traduccion realizada por Gary Scrow-
croft y M2 Isabel Fernandez Medina.
Un afio mas tarde, en 2010, llegdé a
mis manos el trabajo de Pablo Loren-
zo-Eiroa sobre las instalaciones de
Peter Eisenman que incluia el citado
texto junto a otros que han servido
para completar los materiales maneja-
dos durante este trabajo.

EISENMAN el presente: MUSEO DE LA CIUDAD

64 CARTA DE VENECIA

Inauguracién
IL GIARDINO DEI PASSI PERDUTTI

84| EISENMAN, P.
El fin de to¢tésico: el fin del comienzo, el fin del fin.

69 CALVINO, |I.
El castillo de los destinos| cruzados
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Entrada al Museo de Castelvecchio con la instalacién de Eisenman en el jardin. (Fuente: Pablo Lorenzo-Eiroa, AMC)



EL CARTERO SIEMPRE LLAMA DOS VECES

277

Deconstruccion (lenguaje)

- Lo efimero como herramienta de lectura del pasado.

Una “instalacién” es una actividad artistica propia de la globaliza-
cion, que encuentra en su caracter efimero un valor afadido. El
concepto de tiempo, tan transformado y redefinido, viene a situarse
como delimitador de una accion en la que el arquitecto, en este
caso, debe ser capaz de representarse a si mismo, de contar su
trayectoria profesional.

Hacer ver el tiempo, atravesarlo, captarlo en sus improntas
y sus estratos, en diferido o en directo, tal es sin duda una
de las grandes obsesiones del siglo XX, que de entrada se
ha situado bajo el signo del tiempo, e igualmente del espa-
cio-tiempo. (BUCI-GLUCKSMANN, 2006: 41)

A propésito de lo que Arthur Danto ha llamado “Después del fin del
arte”, Buci-Glucksmann describe un arte contemporaneo obsesio-
nado por el tiempo, por la consideracién de todos los tiempos: Pero
este mismo fin puede revestir otras formas, mas paraddjicas, cuan-
do abandona “todo relato” especulativo en provecho de un trabajo
mas arqueologico. El arte se inscribe entonces en un tiempo impu-
ro, un tiempo de “rememoracion” o de anamnesia, donde el pasado
esta inacabado y abierto, sin superacion posible. Desde entonces
el presente es un “a-presente”, una “constelacién de tiempos” plu-
rales, que articula prehistoria y post-historia del arte, como en Wal-
ter Benjamin. Pero muy curiosamente, el “despertar” de la imagen
dialéctica, su conocimiento fulgurante, donde “el Otrora encuentra
el Ahora” implica una rememoracion melancolica del pasado y un
saber mesianico futuro. Desde entonces, lo que era “desviacion” (el
barroco por ejemplo) se vuelve la base principal, y la “muerte del
arte” se traduce en “declive del aura” propio del paso del valor cul-
tural al valor de exposicion. Al encuentro del tiempo historicista del
progreso, al tiempo “a contrapelo” de los “ahora” puede entonces
alcanzar las “diferenciales del tiempo” en los analisis microscopicos
a lo Proust. Lo efimero esta preso en las imagenes sincrénicas del
presente, en el “recordar de lo meditativo que dispone de la masa
desordenada del saber muerto”.* Es un presente detenido e inmo-
vilizado, rodeado de éxtasis pasados y de astillas mesianicas futu-
ras, “‘imagen brusca” o incluso imagen fijada y fragmentada, como
en la alegoria barroca o el montaje moderno. Por eso la dialéctica
fulgurante no es devenir, sino “dialéctica en estado detenido”. Su
naturaleza es entonces mas que paraddjica, pues puede ser his-
térica sin ser temporal: “La relacién del Otrora con el Ahora es dia-
léctica: no es de naturaleza temporal, sino de naturaleza figurativa
(bildlich)”.3* Si el pasado colisiona con el presente, el salvamento de
las obras consiste en arrancar una estructura monadoldgica” de la
continuidad de la Historia, que por este hecho se vuelve rememora-
cion, sobrevive y despierta a partir de un proceso de actualizacion
de lo olvidado. Lo efimero tiene el rayo y el trueno de un suefio que
pone al dia “constelaciones entre cosas alienadas y una significa-
cion penetrante”.® (2006: 13-14)

33. BENJAMIN, W. Paris, capital du
XIXe siécle. Le libre des passages, tr.
J. Lacoste, Le Cerf, 1989, p.480. (Nota
de la autora referenciada)

34. Ibid, p.480. (Nota de la autora re-
ferenciada)

35. Ibid, p.483. (Nota de la autora re-
ferenciada)
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36. (...) Imagenes que funcionan como
fragmentos, como ruinas, como espa-
cios violados, sobreviviendo de las
huellas del pasado. Son como “flashes
de memoria” o, como sugiere Eduar-
do Cadava, “palabras de luz” o “fotos
en prosa”. Flashes que harian posible
una manera de concebir el tiempo de
forma discontinua a partir de lo que
Benjamin denomina “imagenes dialéc-
ticas” y de su proyecto de construir la
historia a través del uso del lenguaje
de la fotografia, “escritura de luz” o
“lapiz de la naturaleza”. (GUASCH,
2009: 20)
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Este es el objetivo perseguido por Eisenman en su proyecto El jardin
de los pasos perdidos y que no deja de ser un planteamiento apa-
rentemente paraddjico o incluso contradictorio. Trabajar el tiempo a
través de la idea de constelacién benjaminiana remite a un control
de la temporalidad para ser capaces de generar algo atemporal.

Eisenman pretende construir un mapa de trabajo autobiografico, un
proceso, un escenario fenomenoldgico que, a través de un suelo,
incorpore imagenes asociadas a proyectos pasados.®® La lectura
genealdgica de la obra de Eisenman que él mismo nos propone per-
mitird incorporar algunos de sus proyectos de los afios 80 y algun
gue otro texto, ademas del ya citado E/ fin de lo clasico, como el de
Moving Arrows, Eros and other errors, escrito en 1986 a propdsito
del proyecto para los castillos de Romeo y Julieta también en Ve-
rona.

Una arquitectura que no renuncia a la interaccién con lo existente
de tal forma que al mismo tiempo proporciona pautas para leer a
Scarpa a través de una instalacién contemporanea del afio 2004.

Se trataba de intervenir sobre un espacio del pasado como el Mu-
seo de Castelvecchio en Verona, obra de referencia para la cons-
truccion de una teoria de intervencion en patrimonio desarrollada
durante los afios 50-70 y enmarcada dentro del Movimiento Moder-
no, aunque esto pueda ser cuestionado al tratarse de una tarea (la
de intervenir en lo ya existente) aparentemente ajena a la moder-
nidad (al menos, marginal) y en la que la consideracion del objeto
marca unas delimitaciones menos complejas que las que proporcio-
na lo patrimonial.

Una rehabilitacién en la que la tarea de intervenir el pasado (tan
rechazada en ese momento) se convierte en obsesiéon y se ma-
terializa a través de un lenguaje que trabaja con lo constructivo,
resolviendo en fragmentos a distintas escalas un proyecto al que
finalmente podemos proporcionar una lectura de conjunto.

La materialidad constructiva se incorpora al discurso rescatando el
lenguaje propio de la modernidad, basado en el uso del hormigén
armado, el acero, la madera, la piedra y el vidrio. A través de un
lenguaje exquisito se resuelven en cada detalle encuentros cons-
tructivos fundamentados en la delimitacion formal de cada uno de
los materiales, en sus cualidades empleadas como soluciones del
proyecto de ejecucion.

La deconstruccion temporal opera como mecanismo de proyecto en
Eisenman y como mecanismo interpretativo de la obra, atendien-
do a aquellos fragmentos del lugar que proporcionan datos para la
comprension de la misma. Sin duda lo que ahora pretendemos es
comprender a Scarpa a través de Eisenman y a Eisenman a través
de Scarpa.
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Lo que nos interesa aqui es esbozar una posible definicion de lo
patrimonial, rescatada de una reflexién contemporanea en la que se
reconoce la importancia de la discontinuidad para poder compren-
der el presente. En este sentido, se diferencian dos componentes
de la arquitectura que sirven como herramientas de lectura de una
realidad que incorpora lo temporal. Si superamos la definicion de
arquitectura basada en la geometria como soporte debemos ser
capaces de diferenciar el vacio de la ausencia. Ausencia se identi-
fica como “huella de una presencia anterior”, implicando memoria,
o0 como huella de una posible presencia, implicando inmanencia.

Lo patrimonial se caracteriza asimismo por esa doble condicién ma-
terial e inmaterial de aquello que estuvo presente y ahora no esta,
o0 esté transformado.

El concepto de traza permite asi incorporar la posibilidad de trans-
formacion (de la huella) como consecuencia del paso del tiempo,
introduciendo una componente de mayor complejidad, reconocien-
do que en la mayoria de los casos no se trata de una tnica “huella”,
sino de una superposicién de huellas, o incluso de fragmentos de
huellas.

HOUELLEBECQ, Michel (2011) E/ mapa y el territorio. 12 ed. 2010.
Barcelona: ANAGRAMA, 2002

El mapa y el territorio de Houellebecq retrata la vida de un artista que,
a través de la fotografia de mapas de la guia Michelin, tematiza su
forma de mirar el mundo o la realidad. A lo largo de la novela se des-
cribe la conformacion de una exposicion del artista protagonista de la
historia, que se titula “El mapa es mas interesante que el territorio”.
La ficcion encumbra de nuevo a la cartografia, a la espacializacién del
conocimiento, para lo cual requiere de la fotografia cuidada, con una
iluminacién precisa y con un punto de vista intencionado.

Se reivindica el papel de lo “ausente” como parte de la representacion MICHEL HOUELLEBECQ
y se destaca la tarea de generacion de archivos del artista: primero a

través de la insistencia por fotografiar “objetos fabricados por el hom- El mapa
bre en la era industrial” y, segundo, por la obsesién por los mapas de . .
la guia Michelin. y el territorio
Un ejercicio que podria considerarse autobiografico, de tal forma que #RE0 GONCOURT

a través de la construccion de “autoficciones”, “autorretratos imagina-
rios”, se describe “el arte de vivir” en el que la temporalidad desempe-
fla un papel clave. El escritor se introduce en el relato, como persona-
je, y establece ademas un juego de relaciones con los objetos como
mercancias en los que los desplazamientos representan su estar-en-
el-mundo.

En las dGltimas paginas del libro (255) se hace referencia al rito budista
Asubha en el que se observa la descomposicién de los muertos duran-
te un tiempo prolongado para dar cuenta de nuestra condicion en el
mundo, de nuestro destino. En cada estadio, tenia que repetir cuarenta
y ocho veces: este es mi destino, el destino de toda la humanidad, no
puedo eludirlo.

La traslacion al discurso de la superviviencia de los objetos del pasado
implica reconocer la importancia de sus trazas como heridas y huellas ST
que los representan. Fanocaimalue moiatias
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Deconstruccion (lenguaje)

- Generacion de la forma: el tiempo en la obra de Eisenman vs el
tiempo en Castelvecchio

El juego con el tiempo simultaneo permite detectar tres temporalida-
des: el presente, a través del espectador-actor que recorre la expo-
sicién, el tiempo de Eisenman a través de una lectura genealdgica
de su modo de hacer arquitectura, y el tiempo de Scarpa a través
del didlogo que tiene lugar en el jardin de los pasos perdidos.

Estamos ante un ejercicio que podriamos denominar ejercicio de
investigacién arqueoldgica, de “arqueologia contemporanea”, y que
caracteriza al arte contemporaneo dominado por un presente defini-
do por Buci-Glucksmann como constelacién de tiempos.

La actitud de Eisenman va mas all4, introduciéndose temporalmen-
te en el devenir de Castelvecchio e incorporando formas indexa-
das que, junto a los objetos de Scarpa, proyectan una arquitectura
excavada que genera muchos interrogantes algunos de los cuales
podran ser resueltos.

Se construye un didlogo con Scarpa a través de una actitud decons-
tructiva que sirve como mecanismo para generar la forma de un
proyecto (como meta-critica) que incorpora otros proyectos y que
extrae fragmentos de lo ya existente: Cannaregio, 1978, Venecia,
Italia; Viviendas Sociales IBA, 1981-1985, Berlin, Alemania; Wexner
Center for the Arts, 1983-1984, Columbus, Estados Unidos; Museo
de Quai Branly, 1999, Paris, Francia; Ciudad de la Cultura de Gali-
cia, 1999-presente, Santiago de Compostela, Espafa.

A través de un ejercicio de scalling se generan formas que sirven
para introducir componentes de proyecto aparentemente ajenos
pero que, finalmente, incorporan nuevos materiales que sirven de
referencia de aquello que no esté pero que quiere visualizarse. Las
referencias pueden clasificarse en dos grupos que ademas respon-
den a momentos diferentes de la trayectoria profesional de Eisen-
man. El grupo de las tres primeras, rescatan un entramado como
geometria formal que subyace y que tiene que ver con la historia y
con lo urbano. El grupo de las dos ultimas, avanzan y transforman
las geometrias en formas un tanto organicas que fluyen para gene-
rar movimientos.

Salvando las distancias, estariamos asistiendo a un ejercicio de ar-
quiescritura tal y como lo define Pier Luigi Nicolin (1999) en su texto
Las imagenes y lo moderno: la arquitectura de la que estamos ha-
blando trabaja poéticamente sobre el lenguaje de los modernos con
el fin de transformarlo en un instrumento adecuado para la nueva
narracién de imagenes, donde las imagenes de lo moderno deben
dar paso a las representaciones de la complejidad propias de lo
contemporaneo incorporando el recorrido como mecanismo de lec-
tura.
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Identificaciéon de evidencias de los proyectos relacionados como parte de la estructura de la instalacion* (Fuente: MGCG,
2012. Sobre la planimetria del proyecto publicada por Marsilio en el catélogo de la exposicién. DAVISON, 2003)
*Nota: En la parte superior: grilla de Eisenman. En la parte inferior: formas organicas.
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El ejercicio interpretativo que estamos realizando no pretender des-
velar “la forma trasladada” de estos proyectos a la planimetria de
la instalacién ya que se considera que éste no es el ejercicio que
nos propone Eisenman. La identificaciéon formal, por otra parte no
tan evidente, debe trasladarnos a este juego de superposicién de
proyectos como evidencias de un modo de hacer profesional.

La lectura que se realiza de cada uno de los proyectos utiliza la
interpretacién del fragmento como herramienta de aproximacion.
Se construye una mirada a través de la compresion de diferentes
partes que sirven para formar el todo.

Para ello se introducen a continuacion una serie de referencias, re-
sumenes de cada uno de los proyectos relacionados, que han sido
transcritas literalmente de la publicacion realizada por C. Davison ti-
tulada Tras el rastro de Eisenman (Akal, 2006). A partir del resumen
de la obra, que por supuesto no puede ser entendido como aporte
suficiente como para comprenderla, se realiza un apunte sobre lo
gue nos interesa como dato para construir la instalacion.

Se ha considerado importante aportar algo mas sobre estas obras
aunque se podria haber prescindido de ello ya que, tal y como he-
mos dicho, Eisenman no pretende que comprendamos todos y cada
uno de los ejercicios proyectuales que entran en juego, sino que en-
tremos en esta dinamica de juego atemporal. Asi se entiende esta
superposicion de abstracciones formales, a través del control de la
temporalidad. Lo que nos interesa es la capacidad de transmision
de su forma de proceder, de su arquitectura, y su compromiso con
lo existente, para desvelarlo como parte del pasado (Scarpa) y para
leerlo en el presente (Eisenman / Scarpa).

283
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Geometrias incorporadas de los proyectos:

Grupo 1: Entramado o geometria que subyace (grilla de Eisenman)
La idea de entramado como soporte remite a lo que tiene orden y
esta pautado. Sin embargo, desde la deconstruccién, se trata de
evidenciar un suelo que no tiene limites, ni principio ni fin, que con-
tinda. Un suelo sobre el que asomamos una parte, a través de una
excavacion puntual.



Cannaregio (1978)
Venecia, Italia

En 1978, la municipalidad de Venecia convocé un concurso in-
ternacional por invitacion para disefiar un gran espacio publico
en la ciudad. El proyecto comenzd con la idea de una arqui-
tectura que inventa su propio emplazamiento y programa. En
vez de intentar reproducir o simular una Venecia existente, cuya
autenticidad no se puede copiar, el proyecto construye otra Ve-
necia ficticia. En este caso, la estructura reticulada del Hospital
de Venecia de Le Corbusier, disefiado en la época de los afios
cuarenta, se amplié para utilizarlo como estructura en el em-
plazamiento dado. Esta reticula esta sefialada como ausencia,
como una serie de vacios que actian como metaforas del des-
plazamiento del hombre desde su posicion como instrumento
central de medida. En este proyecto, la arquitectura se convier-
te en medida de si misma.

Los objetos que habitan este paisaje son variaciones de un pro-
yecto anterior, la Casa 11a, pero mostrados a diferentes esca-
las. El objeto pequerio es demasiado pequefio para albergar
algo, pero plantea la cuestion de si se trata de una casa o de la
maqueta de una casa, pero contiene al objeto mas pequerio en
su interior. ¢Es una casa o un Museo de casas? El objeto ma-
yor es dos veces el tamafio del objeto medio. ; Cémo podemos
denominar a este objeto?

La secuencia y las relaciones entre los objetos pretenden poner
en cuestion la idea de significado como un efecto de la funcion.
Este tipo de ficcion actiia como anotacion y critica de las defini-
ciones institucionalizadas existentes. El paisaje metafisico ima-
ginario existe en contraste con el contexto urbano que le rodea,
aunque, al mismo tiempo, realza su energia. (2006:76)

La estructura reticulada del hospital de Venecia de Le Corbusier,
disefiado en los afios 40, se trabaja como trama de partida para
proyectar sobre un espacio publico de la ciudad de Venecia en un
concurso de ideas del afio 78. Ahora este entramado se traslada
al jardin de Castelvecchio como estructura reticulada que subyace
y que se hace presente en el interior por fuera del entramado de
Scarpa, y en el exterior, superpuesto sobre el espacio desplazado.
A este elemento se le denomina la grilla de Eisenman*. Entende-
mos que aqui se denomina asi a un soporte formal un tanto recu-
rrente en el arquitecto y que, a diferentes escalas, construye un

entramado base sobre el que trazar la intervencion.
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* En Argentina la grilla, en radio y tele-
vision, significa rejilla, esquema o cua-
dro de programacion.
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Viviendas sociales IBA (1981-1985)
Berlin, Alemania Occidental

La interseccion de la Friedrichstrasse y el Muro de Berlin es el
lugar paradigmatico de la nocion de la memoria. La estrategia
para desarrollar este emplazamiento fue doble: primero expo-
ner su historia y sus recuerdos; segundo reconocer que Berlin
fue la encrucijada de todos los lugares y de ninguno al mismo
tiempo. En el proceso de materializar esta dualidad, el proyecto
trata de conmemorar un lugar y negar la eficacia de esa memo-
ria. El acto de la memoria oscurece la realidad del presente para
restaurar algo del pasado. La antimemoria construye un lugar
que se ordena al oscurecer su pasado. Memoria y antimemoria
funcionan de manera opuesta, pero coinciden en producir un
objeto suspendido, un fragmento congelado de no pasado y no
futuro, un lugar.

Al proceder sin nostalgias ni sentimentalismos, el proyecto su-
pone la construccion y destruccion de las jerarquias previas
mediante un proceso de excavacion artificial, superposicion y
sustitucion. El suelo se convierte en un yacimiento arqueologi-
co. La muralla ausente de la ciudad del siglo XVIll, los cimientos
del XIX, los vestigios de la reticula del siglo XX tal como se
proyectan en los muros verticales de los edificios existentes, y
el Muro de Berlin, forman un nexo de muros a diferentes niveles
que se convierten en datos compuestos de memoria. La reticula
de Mercator se superpone como una segunda serie de muros
sobre y entre los muros histéricos. Estos muros artificiales o
‘neutrales” comienzan a borrar la presencia fisica de los muros
historicos. También los deja inaccesibles al hacer que el plano
de suelo esté profundamente erosionado; el suelo se convierte
ahora en figura de su propia historia. El “arrancado” horizon-
tal del emplazamiento deja un hueco entre éste y el Muro. La
“rejilla” vertical del emplazamiento revela la antigua reticula de
Berlin. Los muros de la reticula de Mercator se convierten en
nuevos datos horizontales: originalmente, el hombre caminé por
el suelo; ahora camina sobre muros. Iguales en altura al muro
de Berlin, reducen su presencia fisica y simbdlica a la de “otro”
muro mas en una ciudad de muros. (2006: 80)

Se genera un entramado “artificial” a partir del trazado de diferen-
tes tramas histéricas asociadas a diferentes situaciones espacio
temporales e incorporando la memoria. Se trabaja con la genera-
cion de la forma a través de un ejercicio de investigacion arqueo-
I6gica en el que vuelve a aparecer “la grilla de Eisenman” como
entramado contemporaneo.

Esta obra permite incorporar a Berlin desde una mirada anterior
a la caida del muro pero que se actualiza definiendo a la ciudad
como representacién de lo ocurrido en la arquitectura a lo largo del
siglo XX.



Wexner Center for the Arts (1983-1984)
Columbus, Ohio

El campus de la Ohio State University fue creciendo en el siglo
XIX alrededor de su primer edificio, el University Hall. Mantu-
vo la distancia con la ciudad de Columbus estableciendo una
reticula para el campus que estaba desplazada de la reticula
urbana unos doce grados y cuarto. A medida que crecia el cam-
pus, racionalizaba y extendia su reticula interna desde el Oval
central, reforzando la separacién entre la universidad y su con-
texto urbano. La universidad continué expandiéndose de una
forma un tanto ad hoc en el area circundante, y ahora super-
pone ambas reticulas en su periferia. EI complejo de atletismo
y muchos otros edificios del campus estan desconectados del
plano original del campus, porque se adecuan al patron de ca-
lles de Columbus.

Nuestra propuesta integra la geometria, tanto de la reticula ur-
bana como del OSU Oval, dentro de un nuevo Center for the Vi-
sual Arts en el campus, que proyecta una imagen de pertenecer
tanto a éste como al contexto mas amplio de Ohio. La reticula
urbana de calles es el generador de nueva via peatonal en el
campus. Ademas de servir como una ruta directa de entrada al
centro de arte, la trayectoria iniciada por esta via se proyecta
mucho mas alla: a lo largo del accidentado limite septentrional
del Oval, reforzando su forma, pasando por la torre principal del
University Hall hasta el final plano de la herradura del estadio de
Ohio, donde se retoma de nuevo la reticula urbana. Asi se da
un impacto dramatico mucho mayor a la confrontaciéon entre el
patron de calles de la ciudad y la geometria Oval.

Al establecer este nuevo eje este-oeste en el campus coloca-
mos la principal columna de circulacion de nuestro proyecto
perpendicular a él. Este pasadizo doble, cerrado con cristal,
transcurre de norte a sur y recorta un nuevo camino entre dos
edificios antiguos mediante intervenciones minimas en ellos.
Con este corte preciso, no sélo nos referimos una vez mas a la
reticula urbana, sino que también continuamos la curva del Oval
como vector tangencial, concediendo al Centro una segunda
ruta natural de entrada e insertandolo de forma atn mas intima
del la doble geometria del lugar. (2006: 112)

En este caso la reticula forma parte de un entramado urbano lugar
de encuentro entre dos realidades, el Campus Universitario y la
ciudad de Ohio. Se reconocen en determinados objetos geome-

trias que tienen que ver con la preexistente.

=
(Fuente: DAVISON, 20
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Grupo 2: Geometrias organicas que fluyen para generar movimien-
tos.

Algunas de estas geometrias han sido identificadas “escaladas” en
la planta del proyecto de la instalacion. Efectivamente, introducen
una componente organica, que remite al movimiento, frente a la
geometrizacion formal predominante en la intervencion y que tiene
gue ver con el lenguaje de la modernidad.



Museo de Quai Branly (1999)
Paris, Francia

Un simbolo del auge y caida de la era mecanico-industrial es la
implosion que Jean Baudrillard observo en el contenedor high-
tech del Centro Pompidou. Mientras que el Pompidou sefaliza
la maquina y el final del siglo XX, nuestro proyecto simboliza una
forma diferente de implosion: el paso de la dialéctica marxista
de la era mecanico-industrial, al flujo darwinista de lo biolégico y
lo informacional, un nuevo tipo de historicismo darwiniano. Aqui,
las formas son como coédigos genéticos de un Paris organico,
permutaciones biomorfolégicas de una ciudad emergente.
Roland Barthes dijo que la vista desde la Torre Eiffel condensa
la ciudad de Paris en un nuevo mapa cognitivo. Nuestro proyec-
to amplia esta idea y hace de la cubierta la fachada principal,
tanto cuando se ve desde la Torre Eiffel como desde el espacio
interior. De hecho la vista desde la Torre Eiffel es un “paisaje-de-
edificios”, donde los jardines paisajisticos fluyen en el volumen
del edificio, borrando la topografia cognitiva de figura y fondo. A
medida que los musculos y tendones de esta anatomia urbana
biolégica se apartan, revelan una imagen especular de la Torre
Eiffel. Las formas de la cubierta hablan de una nueva codifica-
cién de dos tipologias diferentes, el patio publico y la residencia
privada.

Para Walter Benjamin los pasajes de Paris representaban los
depositos congelados de la prehistoria del mundo moderno;
corales como fosiles fijados en el tiempo. Para los surrealistas
Aragon y Breton, sin embargo, estos pasajes eran mutaciones
biolégicas, apariciones resplandecientes en suerios sumer-
gidos. Nuestra obra reproduce los pasajes como formas que
fluyen, pero en vez de utilizar su antigua aura, trabajamos su
codigo original para producir una nueva plantilla. (2006: 304)

Concurso que finalmente gané Nouvel y que para Canclini repre-
senta un tipo de museo comunitario sintomatico de una cierta vi-
sion universalista y enciclopedista de las culturas del mundo carac-

teristica de la tradicion francesa.
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Codigos genéticos de un Paris organi-
co, permutaciones biomorfolégicas de
una ciudad emergente. (Fuente: DAVI-
SON, 2006)
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Ciudad de la Cultura de Galicia (1999-presente)
Santiago de Compostela, Espafa

El centro original de Santiago es medieval; pero se ajusta al
modelo cartesiano que es la base del urbanismo estriado figura/
fondo, donde los edificios son figuras y las calles, residuales. Al
colocar el centro original de la ciudad en el contexto de nues-
tro emplazamiento, reemplazamos este urbanismo figura/fondo.
Las trayectorias de nuevas rutas de peregrinacion se fusionan
entonces con la figura inicial, deformando tanto ésta como las
calles y edificios correspondientes en el proceso. Tratamos es-
tas deformaciones como una serie de formas a modo de su-
perficies que, como la concha de vieira que es el simbolo de la
ciudad, son lisas y estriadas al mismo tiempo.

Asumiendo como significado la implosion de la cultura secular
contemporanea, y como gesto deliberado contra modelos ex-
plosivos obsoletos, la Ciudad de la Cultura desarrolla un urba-
nismo figura/figura poderosamente nuevo. En vez de considerar
al proyecto como una serie de edificios concretos —la forma tra-
dicional de urbanismo figura/fondo- los edificios estan incisos li-
teralmente en el fondo para conformar un urbanismo figura/figu-
ra donde arquitectura y topografia se fusionan para convertirse
en figuras. El centro secular se diferencia fisica y formalmente
del centro religioso, al tiempo que expresa con claridad la huella
del centro antiguo como su base genética.

Los edificios estan concebidos como tres parejas para aportar
una sensacion de ritmos a duo, a pequeria escala, dentro de un
sexteto: el Museo de la Historia de Galicia y el edificio de nue-
vas tecnologia; el Teatro de la Musica y el edificio de servicios
centrales y administracion; la Biblioteca y la Hemeroteca de Ga-
licia. Las experiencias del visitante de cualquiera de los edificios
se veran afectadas, primero y sobre todo, por su relacién con su
pareja inmediata. A medida que nos movemos por el lugar, los
ritmos de las otras parejas complicaran y enriqueceran ain mas
la experiencia personal. (2006: 308)

Conformar un urbanismo figura/figura a partir de una geometria en
la que los “edificios estan incisos” en el fondo.

Este proyecto se enmarca dentro de las grandes operaciones de
caracter urbano propias de la globalizacién en la que, sin un pro-
grama de actividades culturales asociado, dificilmente podra actua-
lizarse la apuesta.
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Deconstruccion (lenguaje)

- El soporte de intermediaciéon (fenomenolégico)

En este ejercicio compositivo, adquiere especial importancia “el so-
porte”, basado en el libro En busca del tiempo perdido de Marcel
Proust, que sirve para representar el modo de hacer arquitectura
en Eisenman. La idea de “soporte” que se quiere construir trans-
ciende lo fisico, trabaja con la componente material y sobre lo que
tiene que ver con la experiencia fenomenoldgica del que recorre el
espacio.

Inicialmente se reconocen dos caminos, aparentemente ajenos,
gue finalmente se comprenden como uno sélo y que tienen que ver
no tanto con el reconocimiento de Eisenman como arquitecto sino
con una forma de pensamiento que ha caracterizado el desarrollo
de su trayectoria profesional. Se apuesta asi por una obra didactica
en el exterior, en el jardin, y una obra fragmentaria en el interior para
construir una lectura interior/exterior en este didlogo propuesto que
permite aproximarnos s Eisenman a través de Scarpa y a Scarpa a
través de Eisenman.

Safranski identifica a Proust con el autor de relatos cotidianos en los
que el narrador describe su despertar: una insuperable descripcion
fenomenoldgica del yo renacido cada mafana, que cada vez ha de
emprender un viaje a traves del espacio y el tiempo antes de encon-
trarse en el reticulo del aqui y ahora. (2007: 111)

Esta idea inevitablemente nos remite a Maria Zambrano en Los
suenos y el tiempo donde se describe de forma insistente la prime-
ra gran organizacion temporal del individuo. Los estados de suefio
y vigilia dividen cada dia nuestra temporalidad de tal forma que en
el primer caso nos situamos en un mundo caracterizado por el mo-
vimiento desde una situacion de inmovilidad absoluta. Asimismo se
trata de experiencias atemporales, hay movimiento en los suefos
pero no hay tiempo. De alguna manera Eisenman es consciente
de esta dualidad que caracteriza nuestra vida y la traslada a través
de un ejercicio de desdoblamiento a una relacion especular con la
intervencién de Scarpa en Castelvecchio y con su propia trayectoria
profesional.

Para la comprension de la obra, Eisenman hace referencia a otras
dos aportaciones literarias que podrian justificar la modificacion del
titulo de la instalacion: El castillo de los destinos cruzados, por el
libro de Italo Calvino, o El jardin de senderos que se bifurcan, por el
cuento de Jorge Luis Borges. Ambos textos permiten visualizar una
manera de representar la temporalidad, como tejido, como estructu-
ra sobre la que movernos y en la que es posible que el azar pueda
participar. La arquitectura como metafora de la materializacion del
pensamiento praxis/teoria

El castillo de los destinos cruzados de Italo Calvino (1973) no es




ESTUDIO DE CASOS

294

Historia de Astolfo en la Luna

iz

Las figuras que acomparian al texto en la presente edicién
pretenden evocar las miniaturas reproducidas en la edicién
de Ricci con sus colores y dimensiones originales. Se trata
de la baraja de tarot miniada por Bonifacio Bembo para los
duques de la Milan hacia mediados del siglo XV, que se
encuentra hoy en parte en la Academia Carrara de Bérgamo
y en parte en la Morgan Library de Nueva York.

(CALVINO, 1999: 9)

un simple juego de historias basado en una baraja de cartas del
tarot miniada por Bonifacio Bembo para los duques de Milan ha-
cia mediados del siglo XV. Una lectura contemporanea, a propdsito
de la referencia que Eisenman hace sobre la obra en la memoria
de su instalacion El jardin de los pasos perdidos en el castillo de
Castelvechio en Verona (2004), permite considerar ese ejercicio li-
terario como una apuesta metodoldgica. De hecho, podemos decir
que cada una de las fichas que hemos introducido para describir las
obras que entran en juego en la instalacion representa una de esas
cartas de la baraja.

Se generan relatos a partir de una disposicién fisica de cada una
de las cartas sobre un tablero de forma que se producen cruces
de lectura y, sobre todo, diferentes miradas, desde puntos de vista
diferentes y situaciones que permiten construir una definicién del
mundo, de la realidad que habitamos, como conjunto de cosas dis-
puestas aleatoriamente y que esperan ser incorporadas a un relato
a partir de una eleccion o seleccion que viene dada por un camino
trazado. Finalmente construye una historia que no deja de ser vul-
nerable en el sentido de que puede desaparecer o transformarse a
partir de las circunstancias que le rodean. (CALVINO, 1999: 103)

Cada una de esas cartografias generadas a partir de esas cartas,
definidas como arcanos con toda la carga de misterio y cosa se-
creta que puedan tener, permite incorporar diferentes tiempos que
son simultdneos: el tiempo de cada uno de los relatos, el tiempo
de aquellos otros que se cruzan, o interrumpen, 0 se superponen,
y el tiempo del que los lee. Este dltimo tiempo, el del presente, es
ademas reforzado por el escritor con una serie de capitulos que
se sitdan al final de cada una de las partes que constituyen el libro
y que pueden ser entendidos desde el punto de vista biogréfico.
(1999: 57)

O quizé4 este tiempo efimero de cada relato se parezca mas a un
suefio y, por lo tanto, tal y como lo define Zambrano, esté rodeado
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de la envoltura de la temporalidad, por lo que se hace necesario
atravesarla. Y es que la contemplacion de estos micro-relatos cru-
zados no siempre generara un “recuerdo” completo de lo experi-
mentado sino que como los suefios, muchos atraviesan el dormir
sin que aparezcan en el recuerdo mas tarde, en la vigilia. Solo los
que anteceden al despertar de la mariana o lo provocan en cual-
quier momento alcanzan la presencia. (ZAMBRANO, 2006: 75)

La vida es algo que sigue y en cada despertar nos desper-
tamos a este sequirse y al seguirse de nuestro vivir dentro
de ella. La vida se nos aparece, en el instante del despertar,
como algo que ya esta ahi y en este sentido independiente
de nosotros, pero que nos reclama desde su interior. (...)
(2006: 57)

Ante este escenario, trabajamos construyendo representaciones
gue no pueden trazarse sin tener en cuenta la técnica que Husserl
denominé como la “reduccion fenomenolégica”.®”

Esta actitud, esta construccién de un método de interpretacién que
parte de fragmentos enmarcados y delimitados que muestran un
dibujo, una imagen, no puede mas que valorarse si se relaciona con
esa idea un tanto deconstructivista de hacer a partir de fragmentos,
y de generar lecturas a partir de un punto de vista concreto, y de
una distancia, que aporta ese diferencia necesaria entre cada una
de las historias.

Calvino define el tablero como “contenedor de relatos cruzados” en
los que es casi imposible definir un final ya que el mecanismo pro-
puesto permite seguir generando relatos, modificAndolos, cruzan-
dolos, etc. La actualizacion permanente forma parte de este juego
casi obsesivo de desvelar historias.®

Hay un elemento comuln en la mayoria de los relatos que no forma
parte de lo que se desvela en cada arcano y, sin embargo, se cons-
truye con esa mirada comun sobre la mesa o el tablero. Se trata
de una idea de Ciudad, por un lado, y de Mundo, por otro, carac-
terizados ambos por una componente de virtualidad. Asi se habla
de la “Ciudad de lo Posible”, desde la cual se contempla Todo y se
deciden las Opciones, o incluso se define el Mundo como aquella
ciudad fortificada y asediada (CALVINO, 1999: 43 y 58). Un mundo
gobernado por “El Principe de la Discontinuidad” o el “Principe de
las Oposiciones” en el que existe una “Diosa de la Destruccién” que
gobierna el hacerse y el deshacerse incesantes. ¢Qué ciudad es
esta? (1999: 74)

La busqueda de relaciones con E/ jardin de los pasos perdidos de
Eisenman podria encontrarse en la idea de cruce de caminos y la
creencia de que el azar es una posibilidad frente a la eleccién. La
“Busqueda del camino”, “El mundo no existe” o "Sobre el paisaje”
nos remiten a actitudes contemporaneas facilmente reconocibles
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37. La reduccién fenomenolégica es
una determinada forma de realizar
una percepcion o, en general, un acto
de conciencia, consistente en dirigir la
mirada no a lo percibido, sino al acto
de la percepcién. (SAFRANSKI, 2007:
105)

38. (...) Bastaba dejar que alrededor
cobraran forma otras historias que se
entrecruzaban, y asi obtuve una espe-
cie de crucigrama hecho de figuras y
no de letras, en el que ademas cada
secuencia se puede leer en los dos
sentidos. (CALVINO, 1999: 11-12)
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39. (...) En la re-presentacion, el pre-
sente, la presentacion de la que se
presenta vuelve a venir, retorna como
doble, efigie, imagen, copia, idea, en
cuanto cuadro de la cosa disponible
en adelante, en ausencia de la cosa,
disponible, dispuesta y predispuesta
para, por y en el sujeto. (...) (DERRI-
DA, 1989: 92)
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en Eisenman.

A estos relatos referenciados por Eisenman podriamos afadir La
ausencia (HANDKE, 1993) que viene a completar la construccion
de relatos cruzados identificando para ello mecanismos de com-
prension de los mismos. Este es un cuento que trata sobre /a bus-
queda como actitud ante el transcurrir de la vida. A través de cuatro
personajes muy diferentes: una mujer, un anciano, un soldado y un
jugador, se caracteriza el mundo entendido como paisaje, 0 esce-
nario de la vida, lugar intermedio de relaciones espacio-temporales
en el que el desvelamiento de huellas y el deambular se entienden
como instrumentos de supervivencia. Se describe asi La Gran For-
ma como el lugar que habitamos y en el que los objetos desempe-
flan una tarea fundamental. Las relaciones entre ellos caracterizan
el lugar que asimismo se transforma como consecuencia de las mi-
radas (interpretativas) que construimos. Construimos si, porque se
trata de leer el lugar, comprenderlo, para ser capaz de describirlo.
La descripcion incorpora el reconocimiento de signos como meca-
nismos de abstraccién que estructuran el proceso de conocimiento.

Desvelar los objetos, desvelar las cosas, “hacer salir la escritura de
las cosas”. Esta es la tarea que el siglo XXI nos pone por delante.
Y para ello es necesario incorporar el andar como movimiento para
gue la narracién de hechos tenga lugar. Porque asi se posibilita la
desaparicién de la historia para dar paso a la formacién de la geo-
grafia. La incorporacion de la georreferenciacion suministra una for-
ma diferente de “situar” los acontecimientos que tienen lugar como
consecuencia de lo que permiten las nuevas tecnologias. Para ello,
el registro (archivo) de los lugares y acontecimientos, en este caso
a través del cuaderno (que uno de los protagonistas utiliza como
diario) entendido como soporte manual, se convierte en una parte
mas del proceso, imprescindible para representar la complejidad de
las relaciones que se estan identificando y que quieren ser desve-
ladas para permitir que se siga construyendo la vida. A partir de ahi
se identifica la simulacién como proceso a mitad de camino entre la
imitacion y la metamorfosis, identificados todos ellos como proce-
sos de transformacién. Surge asi la mascara como el filtro que se
interpone en este acto especular (o de desdoblamiento) en el que
la simulacién se define como la figura amiga sobre la que se oculta
otra, enemiga. Simulaciones en el presente, representaciones. La
representacién describe un pensamiento heideggeriano.*

Representaciones como la que relata la vida de Casandra (WOLF,
1986) en un texto sobre los sentimientos, un relato hacia la muerte
a través del dolor y la memoria, que podria clasificarse en el género
de la autobiografia o el autorretrato. La vida como antesala de la
muerte narrada como una historia de amor en la que el anhelo por
el don de la profecia marcara su estar-en-el mundo a través de
una temporalidad entretejida, alejada de la cronologia, en la que
es dificil ordenar la sucesion de hechos identificados. La historia de
una sacerdotisa griega que consigue ser profetisa para llegar a un



EL CARTERO SIEMPRE LLAMA DOS VECES 297

Sala de los pasos perdidos del palacio de San Telmo, Sevilla. Vestibulo del Salén de los Espejos. Proyecto: Guillermo
Vézquez Consuegra. (Fuente: MGCG, 2010)

destino en el que nadie la creerd, la caida de Troya.

Esta idea de estar en movimiento formando parte de todos los tiem-
pos y que incorpora lo autobiografico, nos remite al titulo final de
la exposicion para describir el significado de El jardin de los pasos
perdidos. Ya hemos visto como la idea de jardin tienen que ver con
Calvino y los senderos que se bifurcan. La idea de los pasos per-
didos tiene que ver con el espacio denominado “Sala de los pasos
perdidos”, que en la Francia de finales del siglo XIX denominaba a
las salas de espera, preambulos de las salas de reuniones o de los
espacios en los que tenian lugar encuentros de diferente indole.
Estos espacios estan presentes ademas en la arquitectura islamica
de la Alhambra y en el Escorial, pero es en los palacios de Luis XIV
cuando se codifican (tipolégicamente).

Las representaciones/simulaciones, entendidas ademas como es-
pacios de demora, tienen la cualidad de los espacios intermedios
como el jardin de Castelvecchio. La ambigliedad del espacio hace
incluso que percibamos cémo nos remite al interior del edificio a tra-
vés de las traslaciones formales que en él se producen. El objetivo
puede simplificarse como la construccién de un interior exterioriza-
do en el que generar un lugar de estancia que debe ser recorrido y
en el que esperar que algo ocurra. En este caso el reconocimiento
de una imagen de un proyecto de Eisenman o el desplazamiento
de la arquitectura de Scarpa puede convertirse en el inicio, o en el
punto de arranque para comenzar el estudio de las diferentes obras
gue alli se superponen. El desvelamiento de las mismas se realiza
casi como si de un juego de nifios se tratara en el que las reglas
incluyen al tiempo como mecanismo regulador.

Algo parecido se aprecia en la resolucién formal que Guillermo Vaz-
guez Consuegra ha proyectado para dar cabida a una sala de los
pasos perdidos en el palacio de San Telmo. Se trata del patio cu-
bierto, sujeto a importantes transformaciones, situado justo a la en-
trada del sal6n de los espejos. Se trata de construir ese preambulo,
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40. Justo ese posicionamiento anacro-
nico del espacio en el tiempo propor-
ciona una respuesta de “su tiempo’.
Didi-Huberman en su libro sobre Aby
Warburg asi lo identifica cuando habla
de la vida, de la supervivencia, como
acciéon que anacroniza el presente. El
espiritu del tiempo no se entiende, por
lo tanto, como realidad sino como po-
sicionamiento del que actua en cada
momento.

Dado que esta entretejida de largas
duraciones y momentos criticos, laten-
cias sin edad, brutales resurgimientos,
la supervivencia termina por anacroni-
zar la historia. Con ella, en efecto, se
desmorona toda nocién cronolégica de
la duracién. En primer lugar, la super-
vivencia anacroniza el presente: des-
miente violentamente las evidencias
del Zeitgeist, ese “espiritu del tiempo”
sobre el que con tanta frecuencia se
basa la definicion de los estilos ar-
tisticos. Warburg gustaba de citar la
frase de Goethe segtn la cual lo que
se llama el espiritu del tiempo (Geist
der Zeiten) no es una realidad sino el
espiritu del honorable historiador en
el que este tiempo es pensado. (DIDI-
HUBERMAN, 2009: 78)
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gran sala de espera, en el que se incluyen unos bancos linealmente
apoyados sobre las paredes para dejar libre el espacio que puede
recorrerse y que ha sido “tapado” con una solucién formal que a
través del extrafiamiento permite apreciar el hecho de que estamos
en un espacio que era un patio y que actualmente mantiene sus
cualidades de espacio intermedio.

El trabajo de Eisenman en Castelvecchio es considerado una trans-
formacién de un ambito del museo en lugar para una exposicién
temporal. Por lo tanto, la arquitectura se sitlla proporcionando res-
puestas, escenarios de encuentro sobre los que puedan producirse
transferencias de conocimiento a partir de la experiencia.*

La obra objeto de estudio se enmarca en lo que podriamos denomi-
nar una nueva representacion del presente en la que se proponen
tres capas o lecturas genealdgicas: lo cultural, lo patrimonial y la
evolucion del concepto de museo (o la evolucion del archivo y de
las configuraciones patrimoniales). La arquitectura, situada ahora
en la linea de lo patrimonial, debe cuestionar cuél es su papel en
esta nueva realidad en crisis en la que el museo debe repensarse
sin perder su primacia como lugar de encuentro de una sociedad
gue precisa de su pasado para garantizar su futuro.

Se trata de reconocer en esta actitud proyectual las cualidades o
algunos de los mecanismos que van a caracterizar a la arquitectura
contemporanea y que en ningln caso renuncia a la consideracion
del pasado, de lo ya existente, como traza sobre la que proyectar
una nueva capa que parte de la interpretacién arquitecténica y
gue la utiliza como herramienta de proyecto. Al mismo tiempo
gue incorporamos la historia, en un ejercicio que recurre a la re-
membranza como mecanismo de comprension que se desencadena
a partir de la interpretacién del pasado, en una especie de juego
de niflos que pretende leer lo que nunca fue escrito en cada caso
(CUESTA ABAD, 2004), para generar lecturas que ofrezcan las
claves o valores que pretenden incorporarse al proyecto. Todo esto
desde una arquitectura que se posiciona en el lugar comudn en el
gue se producen las transferencias arte-arquitectura.

En este ejercicio arquitectonico adquiere especial importancia el so-
porte (propuesta-insercion), sin duda tratamos con fragmentos del
pasado extraidos de una realidad continua para la que debe elabo-
rarse una nueva lectura.
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Espacios intermedios (transito)

- El jardin de los pasos perdidos. indice, archivo y autobiografia

(...) Surgié el concepto de que hacer una instalacién critica
de mi propio proyecto era mas importante para mi en este
momento de mi carrera que hacer meramente otra instala-
cion u otra exhibicion de museo. La pregunta era entonces,
coémo lograr esos objetivos.

La confrontacion de mi propia obra indicial involucraba una
serie de proyectos de excavacion, de los cuales aparecer
huellas en la obra, enfremezcladas con fragmentos de ele-
mentos del pasado del interior de Scarpa. Los proyectos
elegidos fueron, obviamente, la propuesta para la Plaza de
Cannaregio, el IBA de viviendas sociales de Berlin, el Cen-
tro Wexner de Artes Visuales de Columbus (Ohio). El Musée
du Quai Branly de Paris y la Ciudad de la Cultura de Santia-
go de Compostela.

A diferencia de las obras anteriores, en las que los diagra-
mas de los proyectos estaban superpuestos y en capas,
estos cinco proyectos estan entremezclados de manera tal
que integran una estructura casi irreconocible, en la que un
proyecto se convierte en ofro dando lugar a una sucesion
continua de metamorfosis. (DAVISON, 2003: 12)

De alguna manera esta forma de abordar la representacién de un
modo de hacer tiene que ver con la disolucion de la separacion
entre objeto y sujeto que describe Sloterdijk en su capitulo Sobre la
Domesticacion del Ser (Por una clarificaciéon del claro) en su libro
Sin Salvacién (Akal, 2011). En el que el eterno debate sobre las re-
laciones sujeto/objeto se resuelve a través de la introduccion de la
expresién “antropotécnica” que viene a describir una definicién del
hombre como producto, aunque se trate de un producto poco des-
crito y resultado de procesos de los que apenas sabemos nada.*

Lo antropotécnico tienen que ver con la idea de autobiografia, con
la representacion de la vida, que puede construirse mediante frag-
mentos. Pero no se trata, obviamente, de una autobiografia lineal
y cronoldgica apoyada sobre un trazado sino que, por el contrario,
debe incorporar los desdoblamientos del yo antes referenciados y
gue han sido descritos por Anna M. Guasch a través de una re-
flexién en torno a las observaciones de Paul de Man. La posibilidad
de lo invertido y el valor del fragmento siguen vigente a la hora
de construir lo autobiogréfico.*? Es mas, remitiéndonos a las obser-
vaciones de Paul de Man, se hace necesario dar cabida al sujeto
“autorreferencial” en lo autobiografico, de tal forma que adquiere
presencia un doble sujeto (pasado/presente, autobiogréafico/real)
gue no trata de contar su vida sino que transfiere una estructura de
lenguaje quiza entendida como soporte, en el que el texto vuelve a
adquirir protagonismo teniendo en cuenta tres elementos bésicos:

41. (...) Pero, en el contexto del tra-
bajo aqui desarrollado, la expresion
“antropotécnica” responde a un teore-
ma claramente perfilado de la antropo-
logia histérica: segun él, “el hombre”
es en el fondo producto, y sélo puede
ser entendido —dentro de los limites
del saber actual- examinando analiti-
camente sus métodos y relaciones de
produccién. (...)

(...) En efecto, el “hombre” es, como
especie y como matriz de posibilida-
des de individualizacion, una mag-
nitud, que jamas puede darse en la
pura naturaleza y que sélo ha podido
constituirse por efecto de prototécni-
cas espontaneas y en “convivencia”
con cosas y animales, en prolonga-
dos procesos de formacién en los que
pronto se echa de ver una tendencia
paranatural. La condicién humana es,
pues, enteramente producto y resul-
tado, pero producto de realizaciones
que hasta ahora raras veces han sido
adecuadamente descritas como tales,
y resultado de procesos sobre cuyas
condiciones y reglas se sabe dema-
siado poco. (SLOTERDIJK, 2011: 100)

42. La autobiografia de Roland Bar-
thes procede por un encadenamiento
de convergencias y divergencias, en
un constante ir y venir. (...) Lo que
cuenta en la escritura autobiografica
de Barthes es la escritura por frag-
mentos: los fragmentos son entonces
las piedras sobre el perimetro del cir-
culo: yo me muestro en redondo; todo
mi pequefio universo en migajas”. Y
en ultimo extremo, como afirma Anna
Whiteside al referirse a Barthes, es el
lector el que debera crear los lugares
referenciales entre todos estos frag-
mentos, es el lector el que debera es-
tablecer el centro vital de la “mancha
ciega”, de esta ideologia que anima
al sujeto, ideologia que refleja la de la
tarea autobiografica por si misma. En
una palabra: “el autobiografo propone
y el lector dispone”. (GUASCH, 2009:
16)
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Vista del jardin del Museo de Castelvecchio, 2009 (Fuente: MGCG, 2009)
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la memoria, la metafora y el lenguaje.*

Para visualizar este discurso se han incluido referencias a On
Kawara, artista del que apenas se conocen datos autobiograficos
més alla de su fecha de nacimiento. Su obra se considera una au-
tobiografia a pesar de proyectar a través de ejercicios que evocan
la memoria de su propia subjetividad. Podemos afirmar que Eisen-
man en Castelvecchio realiza un ejercicio de autobiografia visual
asi como en la Cartuja encontramos lo mismo pero en relacién a la
ciudad y a la construccion de un soporte teérico del modo de hacer
de los hermanos Sierra.

La autobiografia como escritura (GUASCH, 2009)

Un yo pasado y
otro presente memoria
Dos sujetos El yo Tr,e§ elementos metéfora
L basicos
autobiogréfico y
el yo real lenguaje

Anthony Vidler, afios atras, reflexionaba en torno a una nueva forma
de relacionarnos con la realidad a través del arte describiendo dife-
rentes “pantallas” que caracterizan a diferentes momentos de la his-
toria y que, en todos los casos, construyen un filtro que se interpone
ante la realidad. Este planteamiento nos confirma la necesidad de
trasladar lo experimentado en el arte a la arquitectura. Para ello, uti-
lizando como punto de arranque El Gran Vidrio de Duchamp, como
no podria ser de otra forma, lo compara con el proyecto de Eisen-
man para Romeo y Julieta en Verona. Sobre todo le interesa como
el trabajo fue expuesto en Venecia y mas tarde en la Architectural
Association, instituciéon que se encargoé del montaje de lo que vino a
llamarse Eisenman’s Plexi-Glass Box, aludiendo a la caja verde de
Duchamp. EI Gran Vidrio es un artefacto técnico que antecede ese
caracter antropotécnico de la cultura contemporanea.

No se trata tanto de dos ejercicios que puedan tener una significa-
cibn comun sino que representan una forma de relacionarnos con
lo que nos rodea, que trabaja con la idea de la atemporalidad, y con
la pendiente necesidad de aclarar las relaciones objeto-sujeto.** In-
cluye una identificacién del soporte sobre el que se proyecta Romeo
y Julieta como un tapete, un paisaje, que se define como proceso
complejo en el que no hay un sentido de una estética, ni siquiera
hay un origen natural que le dé sentido.

Vidler compara también la arquitectura de Eisenman con un ejer-
cicio de arqueologia invertida, de tal forma que se reconoce como
propdsito la intencién de devolver la arquitectura a la tierra. Esto
justificaria su aparente rechazo a la autobiografia, de tal forma que
ese momento autobiografico estaria implicito en el proceso.
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43. Ahondando en esta linea de re-
flexién, habria que situar las observa-
ciones de Paul Man en un texto cla-
ve para comprender la existencia del
sujeto “autorreferencial” dentro del
proyecto autobiogréfico. En “La auto-
biografia como des-figuraciéon”, Paul
de Man se refiere a la autobiografia no
como un género que proporciona co-
nocimientos sobre un sujeto que cuen-
ta su vida, sino como una estructura
del lenguaje (“la autobiografia como
escritura”) en la que dos sujetos (un
yo pasado y otro presente, el yo au-
tobiografico y el yo real) se reflejan
mutuamente y se constituyen a través
de esta reflexién. Y de las tres frases
correspondientes a los 6rdenes a los
que se compone la palabra autobio-
grafia: el bios, el autos y el grafé, Paul
de Man apuesta decididamente por el
grafé, es decir por la escritura, como
un conjunto de tropos y metafora (“la
estructura tropolégica que subyace a
toda cognicion”, afirma De Man) y por
una organizacion “textual” de este im-
pulso, acto o espacio autobiografico,
basado en el conjunto de tres elemen-
tos béasicos: la memoria, la metafora y
el lenguaje. (GUASCH, 2009: 17-18)

44. Mirando a través de estas pan-
tallas glaciales se recuerda la carac-
terizacion de Derrida de la escritura
como un sistema de relaciones entre
estratos... Dentro de esa escena, en
ese escenario, no se encontraréa la
simplicidad puntual del sujeto clasico.
Derrida esta explicando aqui el Block
maravilloso cuyo mecanismo de bo-
rrado y conservacion de huellas tanto
fascin6 a Freud. (VIDLER: 1988:100)
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Para ello, Eisenman utiliza una especie de sistema de autoindi-
zacion de algunos de sus trabajos, incorporando asimismo como
herramientas de generacién de la forma los instrumentos experi-
mentados a lo largo de su trayectoria profesional. El proyecto se
complejiza, y es por lo que nos interesa para este trabajo, incorpo-
rando el escenario sobre el que se sitda. (Me interesa el hecho de
gue a Eisenman le interese Scarpa). Es evidente que una propuesta
museografica de estas caracteristicas, en la que interviene uno de
los arquitectos mas relevantes de la contemporaneidad, no puede
ser ajena al lugar en el que se produce. Sin embargo, la aproxima-
cion al lugar en este caso se traduce en un ejercicio que desvela
al edificio en capas de lectura, materiales, capaces de proporcio-
narnos otras lecturas proyectuales que inicialmente estan ocultas.
Finalmente la interaccién temporal que nos ofrece Eisenman es un
ejercicio genealdgico de su propia obra y al mismo tiempo de la his-
toria de la arquitectura del siglo XX, afiadiendo a su vez a la historia
de la restauracién monumental a través del papel desempefiado en
la misma por Scarpa.

Una obra propia del presente, una instalaciéon efimera, cuya elec-
cion se justifica ademds por situarse en el campo de las transfe-
rencias arte-arquitectura, reforzando la idea inicial que venimos
construyendo en la que lo patrimonial aprende de lo artistico para
resolver determinados aspectos propios de su complejidad.

Eisenman tiene la oportunidad de presentarse, entendiendo la re-
presentacion como la tarea de “hacerse cargo de un proceso” a la
gue tantas veces se ha referido. Se trata de introducir la temporali-
dad para comprender lo que esté pasando. En este caso, Eisenman
realiza lo que, para el estudio de la obras de On Kawara, Guasch ha
definido como huellas indiciales, una seleccion de trazas y rastros
de si mismo que consiguen generar algo parecido a lo que hemos
definido como archivo. Huellas que no representan Unicamente lo
autobiografico sino el juego de relaciones que se produce con el
desdoblamiento del yo y con la incorporacion de otros agentes par-
ticipantes.

Esta forma de operar se traslada a la investigacién a la hora de
configurar el indice pautado por las ficciones en cada uno de los
casos de estudio:
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CASTELVECCHIO

CARTUJA

Deconstruccién (lenguaje)

- Lo efimero como herramienta de lectura del pa-
sado

- Generacién de la forma: el tiempo en la obra de
Eisenman vs el tiempo en Castelvecchio

- El soporte de intermediacion (fenomenolégico)

- La mirada fractal sobre la concepcion tipoldgica
del espacio claustral: claustrillo, claustro, claus-
tron

- La incorporacion de un fragmento del pasado

para la construccion arqueolégica del claustrén

- La materialidad constructiva de un detalle de
cubiertas

Espacios intermedios (transito)

- El jardin de los pasos perdidos. Indice, archivo
y autobiografia

- La construccién de un fondo/escenario para la

estatua de Cangrande

- Una fuente en el umbral / En el umbral una
fuente; un espacio para experimentar y preguntar

Museologia y museografia (transferencia)

- Los revestimientos de Scarpa frente a la cons-
truccion de capas materiales de Eisenman

- Pedestales, soportes, planos, caballetes, mar-
Cos, etc.

- Una mesa con pies

- Una barandilla y un altar

- La conmemoracion de la ausencia: el memorial
del agua

- Una estanteria como solucién constructiva para
el cerramiento de la biblioteca

- En memoria del lugar: un collage de azulejos
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Sin duda alguna la experimentacion de esta instalacién ofrece como
las miguitas de pan que van guiando el camino a recorrer (como en
el cuento de...) que sirven de punto de arranque de investigaciones
a desarrollar. Por ejemplo, reconocer determinadas geometrias de
obras de Eisenman, o la traslacién formal que se produce de pie-
zas de Scarpa que estan situadas en el interior del museo, o la di-
reccionalidad que introduce el camino trazado en el jardin, fuerzan
nuestra mirada a determinados aspectos de la obra de Eisenman
y al mismo tiempo, a determinados aspectos de la obra de Scarpa
gue, de alguna manera, los representan.

Finalmente las miguitas de pan desaparecen, y el espectador/actor
no tiene mas remedio que seguir su camino, después de haber re-
corrido la sala de los pasos perdidos como preambulo a la eleccion
de un camino, dentro de los senderos que se bifurcan, para aproxi-
marlos a una mejor comprensién de las arquitecturas “que estan
expuestas”.

Formalmente la instalacion se entiende mas como un ejercicio de
traslacion y superposicion que de especularidad de ambas obras en
relacion a la fachada. Qué duda cabe que la fachada de Castelvec-
chio ofrece un fondo, a la vez que delimita un escenario de trabajo
espacial y temporal, pero finalmente casi desaparece y empieza a
adquirir importancia lo que se comprende a partir de ella: cémo se
trabaja la relacion interior/exterior en el proyecto de Scarpa, la im-
portancia de la ubicacién de la estatua de Cangrande en el proyecto
y la materialidad de la intervencion. Estas son las claves de lectura
gue Eisenman nos ofrece en el ejercicio interpretativo de su obra.

Las pautas para comprender su obra tienen mas que ver con una
actitud proyectual en la que destacan la importancia del zeitgeist
(la apuesta por una arquitectura que se define como atemporal), la
comprension de una trayectoria profesional como genealogia, in-
corporando obras que nos exigen nuevas aproximaciones, es decit,
identificar una obra de Eisenman nos remite a un nuevo proceso
interpretativo. Estamos ante una especia de mirada fractalica que
en funcién de la distancia a la que miremos resuelve una escala de
trabajo caracterizada por una complejidad propia de la arquitectura
de Eisenman en la que imperan cuestiones que tienen que ver con
la generacion de la forma, con la incorporacién del tiempo, y con la
materialidad de la obra.

Podemos identificar en Eisenman diferentes etapas profesionales
muy marcadas desde sus inicios como arquitecto. En este caso es-
tamos en la Ultima etapa en la que se incorporan algunas de sus
obras recientes a la vez que es necesario mirar atras incorporando
a otras que permitan resolver la construccion de procesos proyec-
tuales que no consiguen cerrarse en cada una de las obras sino
gue necesitan de aproximaciones de otros ejercicios para compren-
derlos.
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Visualizacion del cambio que se produce en Castelvecchio a Imagen aérea del Museo de Castelvecchio tras la
principios del siglo XIX (Fuente: MAGIN, 1975) intervencion de Carlo Scarpa (Fuente: DI LIETO,

2006)

Algo parecido se produce en la obra de Sol LeWitt, Autobiografy
(1980), que constituye una sucesion de imagenes dispuestas siem-
pre sobre un soporte en cuadricula en la que los protagonistas son
los objetos que representan la cotidianeidad del artista. Es el espec-
tador el que finalmente construye su propio espacio mnemaénico.*

(...) Pero fue al ver el jardin que esta delante del museo cuando

me di cuenta de que deseaba hacer una instalacién, una exca-
vacion, un palimpsesto que confrontara a Scarpa y su instala-
cién en el tiempo histoérico pero a la vez confrontara mis propios
proyectos indiciales y su tiempo de proceso narrativo. En este
sentido, la obra de Scarpa, confrontaba lo metafisico modernis-
ta con una materialidad real formada por exquisitos fragmentos.
Mi obra habia confrontado un proyecto modernista similar, pero
con huellas inmateriales. Por ejemplo, pensé que, si traspasaba
las cinco placas de solado del proyecto de Scarpa al jardin, se
crearia un contexto para el didlogo critico. (LORENZO-EIROA,
2008: 12)

45. En su lugar podemos ver un inven-
tario de cosas, sin principio ni final,
una cantidad de imagenes del propio
artista y de lo que le rodea: la realidad
de su existencia diaria. (...)

En este sentido, es como si la presen-
cia de LeWitt y la presencia humana
en general se manifestaran a través
de sus propios objetos, de la estruc-
tura parcial de sus objetos ordinarios
fijados en la cuadricula. Estos son lo
que sustituyen su “ausencia” y cons-
tituyen la “presencia” de su vida. {(...)
Lo importante en este caso no es una
imagen en concreto, sino la conexién
entre todas ellas en la cuadricula, su
dispersion de pagina en pagina o, di-
cho de forma mas precisa, la multipli-
cidad en la que se esconde el artista.
En Autobiografy, como dice Rosalind
Krauss, ‘los objetos van quedando
rebasados gradualmente por la matriz
que los mantiene en su sitio, la cuadri-
cula que los situa y los aplana, el mé-
todo que los ensarta como ejemplares
en otros tantos espacios categoricos;
una vida se transforma asi en un siste-
ma taxonémico”.

(...) LeWitt deja que el espectador
construya mentalmente su propio es-
pacio mnemonico. (GUASCH, 2009:
67-76)
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Espacios intermedios (transitos)

- La construccion de un fondo/escenario para la estatua de Can-
grande?*®

Musealizacién de la estatua de Cangrande en Castelvecchio. (Fuente: MGCG, 2009)

Los recorridos trazados, el de Scarpay el de Eisenman, en el jardin
(ambos) y en el interior del museo (Scarpa), constituyen ejes, lineas
compositivas que conducen al punto clave para comprender la in-
tervencién en Castelvecchio: el ejercicio, de nuevo museogréfico,
de dar soporte a una estatua. Este objetivo se consigue modifican-
do la lectura compositiva del edificio (inicialmente simétrico) tras-
ladando su entrada principal a un extremo. La sucesién de crujias
gue se recorren en el interior, y cuya geometria ha sido trasladada
al exterior en el jardin, desemboca en la Ultima, demolida, en la que
se produce el encuentro con la muralla de la ciudad.*’

El proyecto de Scarpa trabaja el alzado de la galeria napolednica
como un escenario sobre el que proyectar el lenguaje empleado
en la intervencion. En esta imagen frontal, Unica en la que Scarpa
trabaja desde lo general, se concentran todas las decisiones de pro-
yecto fundamentales para comprender la intervencién.

Al leer la planta de Eisenman en Verona identificamos dos ejes que
han sido denominados, el primero, como eje de Scarpa traslada-
do vy, el segundo, como el eje de Eisenman. El eje de Scarpa que
marca el recorrido a través de la sucesion de salas expositivas, es
trasladado al exterior, al jardin, en el que se produce el encuentro
con el eje de Eisenman que esta girado con respecto al anterior. El
eje de Eisenman realmente recupera una diagonal ya tratada en el
proyecto de Scarpay que remite a uno de los puntos clave para en-
tender la rehabilitacion de los afios 70: la ubicacion de la escultura
de Cangrande antes comentada.

46. En este estudio de caso los plan-
teamientos que se realizan en torno a
la resolucién proyectual de la estatua
de Cangrande podrian estar situados
en el apartado de museografia y mu-
seografia, ya que sin duda se trata de
un ejercicio compositivo que se ali-
menta de estas disciplinas artisticas.
Sin embargo, se ha optado por incluir
la reflexién en el apartado de espa-
cios intermedios ya que la operacion
de transformacién del inmueble, que
se produce como consecuencia de la
ubicacién de la estatua, y que se reali-
za a una escala urbana y de estrategia
formal del edificio, se apoya en la cua-
lificacién de los diferentes espacios in-
termedios reconocidos en el lugar.

47. Las transformaciones mas impor-
tantes de Scarpa tuvieron lugar duran-
te la segunda fase. En 1959 re-instalé
la galeria de escultura situada en la
planta alta de la galeria wing y cambié
la entrada del museo a la esquina nor-
te del jardin de la entrada.

Comenzé la transformacién de la ga-
leria wing en 1962 con la excavacion
del foso del muro comunal y la consi-
guiente demolicién de la dltima crujia
de la galeria wing asi como de la es-
calera napolednica. (Bédard en OLS-
BERG, 1999:68)
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Planimetria del proyecto de Eisenman en Castelvecchio donde puede apreciarse el juego de ejes asociados a cada uno de
los arquitectos, trasladados y girados en el jardin. Asimismo se identifican las salas expositivas A, B, C, D Y E, apoyadas
sobre dichos ejes. (Fuente: DAVISON, 2003)

48. (...) Es en este acto casi arqueolo-
gico donde el presente se enfrenta al
pasado. Scarpa asume su rol: “El pun-
to mas importante es la localizacién de
Cangrande, la estatua ecuestre.” (Ra-
nallien OLSBERG, 1999: 70)

La ubicacion de la estatua de Cangrande no responde Unicamente
a un ejercicio museografico sino que también forma parte de una
operacion de eliminacién parcial de algunos “afiadidos” al edificio
gue se produjeron como consecuencia de una serie de investiga-
ciones arqueoldgicas realizadas en este area, restos arqueoldgicos
gue sirven para comprender las relaciones del edificio con la mu-
ralla de la ciudad, la puerta del Morbio y otra serie de edificaciones
situadas a continuacién y que también forman parte del museo.*

Reconocer la traslacion del eje de Scarpa nos permite rapidamente
identificar la geometria de las salas expositivas, con sus huecos y
giros, que son nombradas como A, B, C, Dy E. A partir de aqui iden-
tificaremos una serie de capas materiales que trasladadas al eje de
Eisenman construyen una topografia que se recorre desde la zona
de acceso al museo hasta la crujia exterior que se ha resuelto para
ubicar la estatua de Cangrande.

Este nuevo recorrido (exterior) que nos propone Eisenman puede
interpretarse con una traslacion del espacio interior hacia este exte-
rior en el que se han proyectado los contenidos museolégicos sobre
la trayectoria profesional de Eisenman. El resultado permite agrupar
las capas materiales en dos grupos que forman parte del proyecto.
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Estudios del alzado de palacio de Castelvecchio al jardin: estado inicial / transfor-
macion / ubicacion de la estatua de Cangrande. (Fuente: DAL CO; MAZZARIOL,
2006)

Estudios del alzado de palacio de Castelvecchio al jardin: estado inicial / transfor-
macion / ubicacion de la estatua de Cangrande. (Fuente: DAL CO; MAZZARIOL,
2006)
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Geometrias trasladadas de Scarpa:

L

1
=
~

2.- Salas expositivas giradas (eje de Eisenman)

(Fuente: MGCG, 2012. Sobre la planimetria del proyecto publicada por Marsilio en el catalogo de la exposicion. DAVISON,
2003)
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4.- Estrias de los pavimentos interiores
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49. (...) Un gran cruce de caminos co-
necta el jardin y la galeria wing a la
torre del Mastio y a la Reggia anexa.
(Bédard en OLSBERG, 1999: 68)
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Referencias formales de la obra de Eisenman:

Grupo 1: Grupo 2: Referencias
grilla de Eisenman formas organicas conceptuales

Cannaregio, Venecia | Museo de Quai | Parque de la Villete,
Branly, Paris Paris

Viviendas sociales | Ciudad de la Cultura. | Monumento en Me-

IBA, Berlin Santiago de Compos- | moria de los Judios
tela Asesinados de Euro-
pa, Berlin
Wexner Center for Moving Arrows.
the Arts, Columbus Castillos de Romeo y
(Ohio) Julieta, Verona

Asimismo, desde el interior, la secuencia de salas expositivas con-
duce a la escenografia de la estatua de Cangrande, en este caso
para formar parte de ella, para poder aproximaros al objeto y ex-
perimentar una visién artistica del mismo. En este lugar, cruce de
caminos, se resuelven las comunicaciones verticales del museo asi
como las transiciones entre las diferentes partes del mismo incluso
el acceso al paseo de ronda de la muralla.*®

Las intervenciones llevadas a cabo en Castelvecchio por Carlo Scar-
pa se realizan en un periodo de tiempo muy dilatado lo que garan-
tiza, de alguna manera, el rigor asi como la permanente documen-
tacion del proceso. Asimismo la incorporacion de la investigacion,
en este caso de la arqueologia, como paso previo a la intervencion
“justifican” algunas de las operaciones mas importantes como por
ejemplo las demoliciones que se realizan a partir de la excavacion
del foso del muro comunal sobre el que se situaba una escalera
napolednica. Desde el punto de vista de los criterios de interven-
cién en patrimonio asumidos en el ambito europeo desde la Carta
de Venecia, pueden eliminarse afiadidos asociados a determinadas
épocas siempre y cuando beneficien a la lectura general del bieny a
la comprension de su autenticidad. Sin embargo, esta posible elimi-
nacién de afiadidos no justifica la demolicion de una crujia completa
del edificio principal con el Unico objetivo de resolver la exposicion
de la estatua de Cangrande, quiza la pieza mas importante de todas
las que se exponen en el museo, ya que suprime solo una parte
de un volumen unitario como es el ala napolednica. Lo que podria
justificar esta operacién es justamente la busqueda de una esceno-
grafia que resuelva las demandas de esta pieza de gran tamafo,
a la vez que resolver la conexion entre dos partes del edificio que
estaban “separadas” por la muralla de la ciudad. En este espacio
en transicion se resuelve la museografia de la estatua a través de
diferentes plataformas de observacién/aproximacién que a su vez
forman parte de las escaleras y cambios de plano necesarios para
resolver las diferentes cotas de suelo que convergen en este pun-
to. La demolicién de esta crujia puede ser objeto de critica ahora,
a pesar de su genialidad para la resolucién del proyecto, ya que
no existe una discernibilidad suficiente en el lenguaje utilizado que
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1.Rio Adige 2.Puente Scaligeri 3.Puerta del Morbio 4.Jardin 5.Ala de la Galeria (napoleénica) 6.Sacello 7.Estatua de Can-
grande 8.Ala de la Reggia 9.Torre del Mastio (Fuente: MGCG, 2010)

permita apreciar esta demolicién parcial llevada a cabo sobre este
cuerpo de fachada “unitario”.

Inicialmente Scarpa penso justo en la zona del acceso actual para
ubicar a la estatua, asi lo ratifican algunos montajes sobre fotogra-
fias que se hicieron para visualizar esta idea. Pero las investigacio-
nes arqueoldgicas llevadas a cabo justo en el otro extremo de la
fachada principal, para desvelar los restos de época romana, asi
como las demoliciones de la escalera napolednica situada en ese
lugar y la dltima crujia del edificio principal, le llevaron a resolver en
este espacio la instalacion museogréafica mas compleja de todas a
las que se enfrenté en este proyecto.

A diferencia de la galeria en Possagno, que era basica-
mente una insercion en un complejo existente, el Museo de
Castelvecchio es una intervencién drastica en torno a un
grupo de edificios que se han ido acumulando con el paso
del tiempo. Mas alla de entender la restauracién de forma
opuesta a la renovaciéon, Scarpa se embarca en una estra-
tegia de demoliciones, cambios y modificaciones. Engafia
a la historia a través de hacer vivo cada momento histérico
y tomar lugar junto a los otros. Funciona como un “cura-
tor” que decide como tratar cada fragmento existente en
la estructura, eliminando algunos elementos, restaurando
otros e, incluso, introduciendo algunos nuevos. Era capaz
de mostrar una sonrisa durante el dialogo entre lo vigjo y lo
nuevo, provocando una conversacion con las nuevas for-
mas inventadas, superficies, texturas y detalles. (Ranalli en
OLSBERG, 1999: 70)
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Demolicion de la crujia del ala napolednica vista desde el rio Adige. Solucion formal ejecutada por Scarpa para resolver
(Fuente: AMC, DI LIETO, 2006) el encuentro “perdido” entre el ala napoleénica y la
muralla de la ciudad. (Fuente: OLSBERG, 1999)

Demoliciones llevadas a cabo en Castelvecchio durante el proceso de ejecucion de las obras del proyecto de Scarpa.
(Fuente: AMC, DI LIETO, 2006)
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A propésito de una lectura compositiva sobre el edificio proyectado
por Scarpa para la Fundacién Querini Stampalia, y, en concreto,
sobre el ejercicio que da respuesta al puente situado en la misma
obra, Francesco Dal Co apunta algunas de las caracteristicas de la
arquitectura del veneciano que en el mismo texto se relacionan con
la intervencidn en Castelvecchio y que tienen que ver con el arte del
ensamblaje y la descomposicion. La distancia conceptual existente
entre Scarpa y Eisenman encuentra en la tarea constructiva del en-
samblaje y la descomposicion un punto de encuentro en la manera
de aproximarse al objeto (a los objetos) y de manipularlo.

El objeto de esta sofisticada composicion es la reflexion
sobre el intervalo, un término que probablemente no sea
correcto emplear como expresion sintética de aquello a lo
que Scarpa aludia al subrayar la importancia de las aber-
turas, de las fisuras, de las transiciones. En el puente,
como en los interiores del palacio, la luz atraviesa cada
una de las partes de la construccion que, a su vez, apa-
recen separadas de las restantes. La consiguiente trans-
parencia que adquiere el conjunto, ayuda a potenciar la
sensacioén de liviandad. Cada material (piedra, hierro,
laton, madera) toma forma propia al ser manipulado del
modo mas adecuado a su naturaleza: cincelado y talla
cuando se trabaja la piedra y la madera; corte y ensam-
blaje cuando se trata el metal- El arte de ensamblar —las
obras scarpianas de este periodo aportan innumerables
pruebas del acierto con el que resuelve los encuentros
entre materiales- alcanza en este proyecto una de sus
mas altas cotas, con soluciones que aparecen ademas
felizmente respaldadas por la construccion. Todo ello
hace del puente de la Querini un claro ejemplo de cémo
Scarpa entendia el proyecto como un exhaustivo, “con-
tinuo ejercicio de sensibilidad hacia el ensamblaje y la
descomposicion”. Con intencion casi pedagogica respec-
to al tema que nos ocupa, este ejercicio se lleva hasta el
extremo de que a cada una de las partes de una obra que
se concibe como el resultado de un trabajo de montaje se
le asigna una forma que revela la necesidad no tanto de
complacerse como fragmento como de integrarse en el
todo. (DAL CO, 2009: 28)

Aunqgue la aproximacion al proyecto de Scarpa en Castelvecchio
nos sitla en un plano de resolucion de detalles (casi constructi-
v0s),%° estamos ante un proyecto urbano que se describe a partir
de dos grandes actuaciones, una de las cuales conduce a la otra:

-La primera, la estrategia de demoliciones, ya descritas, encamina-
das a mejorar la lectura arqueoldgica del inmueble y a resolver la
escenografia hecesaria para musealizar la estatua de Cangrande.
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50. Scarpa apuesta por un método ba-
sado en lo expositivo como tarea que
no tiene por qué atender a la escala.
Una de las pocas publicaciones que
existen en castellano sobre la obra de
Scarpa fue publicada por Gustavo Gili
en 1988 y tiene como objetivo “demos-
trar la absoluta identidad del método
tanto cuando se enfrenta a obras gran-
des como cuando lo hace a pequefios
objetos de uso” (ALBERTINI, 1988:
19)

Asi pues, el detalle, ofreciéndose al
conocimiento como valor sintagmatico
que conduce a datos paradigmaticos
no explicitos, segtn la famosa ex-
presién del lingliista Gerard Genette,
es lugar de ‘presencia y ausencia”
al mismo tiempo de la genialidad de
la invencién artistica; asi se abre un
espacio siempre cambiante a la vision
de la creatividad y a la investigacion
racional que le sigue. En otras pala-
bras, de una investigacion profunda
de los detalles arquitectonicos puede
emerger la estructura metaférica pro-
pia de una actitud proyectual, vehiculo
de un horizonte particular de cultura y
civilizacién en términos estrictamente
figurativos. (ALBERTINI, 1988: 14)
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Vista general del Museo de Castelvecchio antes de la Montaje compositivo sobre la fachada de Castelvecchio para
intervencion de Scarpa donde puede apreciarse la exis- resolver la ubicacion de la estatua de Cangrande. Propuesta
tencia de una escalera (de época napolednica) apoyada de pedestal situado en la zona derecha del jardin. (Fuente: DI
en la muralla de la ciudad. (Fuente: CRIPPA, 1984) LIETO, 2006)

Vista general de la propuesta alternativa, finalmente des-
echada, para la ubicacion de la estatua de Cangrande. °
(Fuente: CRIPPA, 1984)

Vista general del jardin y la fachada de Castelvecchio Demolicién de la escalera napolednica apoyada en la muralla de
después de la intervencién de Scarpa. (Fuente: DI la ciudad y situada sobre los restos arqueolégicos excavados.
LIETO, 2006) (Fuente: DI LIETO, 2006)
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-La segunda, la ubicacion de la nueva puerta del museo, que con-
tribuye, al igual que la actuacion anterior, a romper la simetria do-
minante en esta parte de Castelvecchio (ala napolednica) recons-
truida en el XIX con un lenguaje gético con referencias al estilo ve-
neciano que en ningln caso presentaba esta cualidad compositiva.
El resultado ofrece una nueva fachada de Castelvecchio hacia el
jardin, como escenografia, sobre la que se soporta la historia de las
intervenciones del edificio.! La fachada es un ejercicio didactico en
si mismo, no suficientemente contado (o transmitido). Por todo esto,
la eleccion de Eisenman es acertada de tal forma que entra a formar
parte del soporte, permitiendo mejorar la lectura de las intervencio-
nes llevadas a cabo por Scarpa.

(...)"Decidi”, exponia Scarpa, “adoptar valores de certeza
vertical para romper la antisimetria natural: el gotico, espe-
cialmente el gético veneciano, nunca fue simétrico.” (Ranalli
en OLSBERG, 1999: 70)

Dal Co ofrece una reflexion sobre el criterio de recuperacién en esti-
lo que se produce en Castelevecchio a propdésito de una lectura del
proyecto llevado a cabo para el palacio Querini Stampali:

El puente, sin embargo, no es solo asimétrico con respecto
al centro del canal que salva; al apoyarse en el alféizar de
una ventana lateral, aprovechando asi esta abertura como
nueva entrada a la Fundacion, queda situado en posicion
excéntrica en la fachada del palacio Querini Stampalia.
Scarpa, empefado en liberar el palacio de afadidos inte-
riores fruto de desafortunadas reformas y de degradantes
intervenciones decimondnicas, adopta una estrategia ana-
loga a la desplegada con tanta eficacia y casi simultanea-
mente en Castelvecchio. En el complejo veronés “todo era
falso”, observaba, asi que su primer objetivo fue catalogar
las estratificaciones que habia ido generando la construc-
cion para que resultaran mas tarde evidentes a los visitan-
tes del museo, permaneciendo asi fiel a “un principio” que
consideraba “fundamental” y que deberia incitar a cada ar-
quitecto a reconocer que el tiempo es el verdadero artifice
de la identidad de cada edificio. Por esta razén, es decir,
para garantizar la percepcion de la composicion gotica de
la fachada hacia el jardin y revalorizar asi lo que los anadi-
dos generados por el uso no habian conseguido borrar, en
Castelvecchio el acceso se situa lateralmente. Esta decision
viene adoptada por una situacion completamente similar a
la que se toma en el palacio Querini Stampalia con el fin de
liberar la parte mas aulica y central de la fachada y, como
en Castelvecchio, también en la Fundacion veneciana viene
acompafiada de un gesto reparador, en este caso especifi-
co, representado por la refinada configuracion de la pasarela
de acceso. Por otro lado, “si hay partes originales”, afirmaba
Scarpa, “hay que conservarlas; cualquier otra intervencion
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51. La intervencion de Ferdinando
Forlati en los afios 20, que se realiza
como consecuencia de la conversion
del edificio en museo, sigue los princi-
pios estilisticos que prevalecian en el
momento.

Se insertaron puertas géticas y gran-
des ventanas en la fachada principal
del XIX y se decor6 el interior al estilo
del temprano renacimiento palaciego
(OLSBERG, 1999: 68)
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Imagen del ala de la Galeria (hacia la ubicacion de la estatua de Imagen del ala de la Galeria (hacia la entrada al mu-
Cangrande) durante el proceso de ejecucion de las obras, 1961- seo) en la actualidad. (Fuente: MGCG, 2009)
1963. (Fuente: AMC en ALBA DI LIETO, 2006)

debe ser dibujada y pensada de nuevo”. Por consiguiente,
quien en Castelvecchio accede al museo, debe utilizar una
entrada lateral. Pero en aquel caso un largo estanque de
agua y dos setos le acompafian, creando un aparato aco-
gedor y amable, “pensado de forma nueva”, precisamente,
“para romper la simetria antinatural”, y ofreciendo la posibi-
lidad de disfrutar, una vez mas, de un intervalo que marca
los tiempos de la experiencia que la arquitectura permite
vivir. De igual modo, para acceder a la Fundacion Querini
Stampalia se desciende atravesando, no ya una puerta sino
lo que una vez fue una ventana, tras recorrer un puente que
resulta inquietante por la ligereza de sus formas y la exqui-
sitez de sus materiales, y que aparece rematado por un sutil
pasamanos que despierta a su vez la sensibilidad del tacto,
ya que “si la arquitectura es buena, quien la escucha y la
mira experimenta sus beneficios”, explicaba Scarpa a los
que asistian a sus clases. (DAL CO, 2009: 29)

Scarpa y Eisenman asumen asi el papel como responsables de la
transmision del conocimiento de Castelvecchio, para lo que utiliza-
ran herramientas arquitectdnicas que tienen que ver con la idea de
indice, diagrama, estructura, forma, plegado y arqueado espacial.

Carlo Scarpa trabajé casi diez afios para llevar a cabo su
proyecto en Castelvecchio, donde, a partir de una limitada
instalacién de museo que databa de 1958, desarroll6 una
revision general de diversas partes de la fortaleza ribere-
Aa. (...) Amedida que... vaciaba y remodelaba los espacios
existentes con fines de exhibicién, Scarpa comenzd a esbo-
zar sus propias intervenciones sobre un trasfondo de varios
siglos. (...) Tras la pintoresca fachada de la primera edifi-
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cacion del lado norte del jardin, colocé unas ventanas con
un ritmo propio, dispuso placas de solado que no tocan las
paredes, y montoé perfiles de acero cruciformes bajo cielos
rasos nuevos. (...) Esos dos agregados sirven, sobre todo,
para tomar posesion del jardin y eclipsar la falsa fachada
construida en la década de 1920. (...) De un modo mas re-
flexivo que lo que proponen dichas ideologias, Scarpa modi-
ficé profundamente lo que estaba, mediante intervenciones
modesta, por momentos incluso minimas. (...) Eisenman va
marcando en paralelo la pisada de cada una de las salas de
Scarpa en el jardin, como si encontrara imagenes idénticas
de esas salas que esperaban ser descubiertas. (...) A medi-
da que (Scarpa) levantaba una capa tras otra en Castelvec-
chio, agregando capas nuevas y diferenciandolas en cuanto
a su material y a su tratamiento, iba construyendo una histo-
ria hacia el pasado inventada por él mismo. De esta manera,
el museo de Scarpa crea una brecha en el tiempo, dejando
lugar para lo contingente y construyendo una malla de pa-
sado y presente. Peter Eisenman no podrian haber encon-
trado mejor lugar para sus propias especulaciones sobre el
tema, ni una pieza de terreno que respondiera mejor a sus
pensamientos (...).” Please Do Cross The Tracks: Keeping
up with Eisenman, (“Por favor cruce las vias: Siguiéndole
el paso a Eisenman”) Kurt W. Foster en Peter Eisenman,
Il giardino dei passi perduti. (LORENZO-EIROA, 2008: 10)
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Museologia y museografia (transferencias)

- Los revestimientos de Scarpa frente a la construccion de capas
materiales de Eisenman

Materialidad de la Instalacion El jardin de los pasos perdidos de P. Eisenman en Castelvecchio, 2004 (Fuente: Pablo
Lorenzo-Eiroa, AMC)

Experimentar la topografia para contar una trayectoria profesional
de un arquitecto como Eisenman, no es una tarea facil, requiere
de una resolucién formal y constructiva que incorpora materiales
y técnicas de la contemporaneidad que inducen a pensar sobre su
capacidad comunicativa. El hormigon armado, a través de laminas
o losas; el acero, en perfiles laminados; la piedra, para revestir el
soporte; y el césped para incorporar lo blando (y verde en este
caso), son materiales escogidos para trabajar con el lenguaje del
proyecto y que nos remiten a la materialidad de la intervencion de
Scarpa: la piedra para ejecutar soportes y pedestales, la madera
para enmarcar y revestir suelos, y los morteros bastardos de la fa-
chada sin fratasar.

Los revestimientos de la fachada marcan la distancia temporal con
los restos del pasado enmarcados geograficamente.
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Imagenes de la fachada al jardin del Museo de Castelvecchio. Puede apreciarse el mortero bastardo sin fratasar emplea-
do como revestimiento contemporaneo para unificar el soporte escenogréafico sobre el que se resuelven las carpinterias,
introduciendo formas geométricas que marcan una distancia temporal con las formas géticas de la reconstruccion del XIX
(Fuente: MGCG, 2009)

Imagen de la fachada al jardin durante el proceso de ejecucion de las obras (Fuente: AMC, DI LIETO, 2006)
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Croquis y montaje sobre una fotografia de los estudios de detalle de las carpinterias durante el proceso de proyecto (Fuen-
te: CRIPPA, 1984)

Las carpinterias “superpuestas”, geometrizando los huecos, sepa-
rando temporalidades, pueden leerse contemplando la fachada en
la que se identifica la forma gética frente a la “racionalizacion mo-
derna”. Su resolucién espacial construye el grosor del limite interior/
exterior resolviendo estancias en espacios intermedios.

De forma singular se resuelve el espacio que Scarpa denomina sa-
cello en el que para resolver uno de los huecos de fachada introdu-
ce una pieza prismatica, revestida con pequefias piezas geométri-
cas, completamente cerrada en sus paramentos verticales y abierta
al cielo a través de la pequefia “cubierta”.
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Iméagenes del sacello: espacio intermedio resuelto dilatando el limite en el que se ubica la carpinteria. Se introduce una
pieza prisméatica cerrada, Unicamente abierta hacia el cielo. (Fuente: MGCG, 2009)
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Detalles de los z4calos: diferentes soluciones formales y materiales para resolver el encuentro entre las superficies horizon-
tales y los paramentos (Fuente: MGCG, 2009)

La materialidad del suelo en el ala de la galeria napoleénica, hor-
migoén pulido y piedra natural, est4 resuelta con una organizacién
formal que regula el espacio, introduciendo pautas a través de las
lineas que atraviesan el espacio y un “encintado” o “enmarcado”
con piedra natural de color claro que resuelve el encuentro con los
planos verticales a través de una incisidn, o separacion a distinta
cota.

En el ala de la Reggia se incorpora la madera, también estriada por
su despiece, incorporando z6calos de piedra y pletinas de acero
para identificar diferentes espacios.

La secuencia interior de las estancias lleva la mirada ha-
cia la entrada de la estatua de Cangrande. Scarpa apun-
ta “el pavimento es una de las superficies que definen la
geometria del espacio”. Tenia que resolver el problema del
encuentro entre el muro, que es una superficie vertical ilumi-
nada, y el oscuro suelo horizontal.

Pensando en el agua que corre alrededor de los muros del
castillo, surgi6 la idea de crear una versién en negativo. El
suelo de cada una de las salas esta individualizado, como si
fueran una serie de plataformas. El cuadrado se define mas
claramente, generando un moviendo ondulado, a través de
cambiar el material alrededor de cada fragmento mediante
una pieza de piedra de color claro. (Ranalli en OLSBERG,
1999: 72)

Este trabajar con el suelo puede ser entendido como un recurso
propio de la modernidad que se convierte en obsesién para este
Scarpa escendgrafo. Eisenman traslada esta materialidad a su ins-
talacion, remarcando alin mas el caracter individual (y a la vez con-
secutivo) de cada una de las salas expositivas de la galeria napo-
lednica.%? Este proyecto se diferencia de aquellos otros realizados
sobre jardines de tal forma que en este caso admite la importancia

52. (...) En su lugar, dispusimos en
capas diagramas que informan la in-
tervencién en forma de instalacion. A
través de esta intervencion desarro-
llamos un desplazamiento conceptual:
de la representacién de sus proyectos
en la forma de exhibicién a su presen-
tacion en un sitio especifico, un mu-
seo-galeria, que cambiaria el origen
de Castelvecchio.

En correspondencia al espacio exis-
tente, las plataformas de solado “flo-
tantes” de Scarpa dentro de la galeria
funcionan como un estriado extensivo
“irregular” del espacio. Scarpa gene-
ralmente opera trabajando continui-
dades locales. El eje de estos solados
es replicado en el jardin exterior y es
confrontado con un eje diagonal para
el desarrollo de una analogia: una es-
tructura-territorio subyacente comun
entre Scarpa y Eisenman. En princi-
pio una relacion paralela sincrénica.
El tiempo diferido de cada una de las
estrategias de los proyectos dispues-
tos en capas de Eisenman produce un
efecto diacrénico que despliega proce-
sos a través de nuestra intervencion y
transforma el trabajo de Scarpa. (Lo-
renzo-Eiroa en DAVISON, 2003: 165)
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53. Este ensayo intenta examinar el
sentido remanente efectivo del criti-
cismo operativo en el dltimo estado
de expansién de la arquitectura. Por
un lado, en los afios setenta, varios
movimientos, como teorias sistémi-
cas (derivadas de mecanismos auto-
rreguladores), condujeron a practicas
interdisciplinarias. Por el otro, el des-
plazamiento de la obra de arte de la
galeria a intervenciones especificas al
sitio produjo otra condicion expandida
de la disciplina; el engrosamiento de
la superficie del suelo como habitable
se convirti6 en un canon arquitectoni-
co, y el proceso del siglo XX terminé
de desensamblar —primero por me-
dio de la desintegracion, luego pocos
por descomposicion, y ahora casi to-
dos por sustitucion- el objeto-cubo y
las estructuras-marco. (LORENZO-
EIROA 2008: 160)

54. Cada uno de los trabajos presenta-
dos en este no-libro define la concep-
tualizacién de lo que puede ser una
instalacion arquitectoénica. Las tres
instalaciones en las que se basa este
ensayo tienen en comun como objeto
la manifestacion fisica de conceptos
arquitectonicos, diagramas e ideas,
como la mas pura expresion de la ar-
quitectura; de este modo se suspende
toda interpretacién funcional, cons-
tructiva, ecolégica social u otra que
demandara cierta exterioridad y que
activase motivaciones secundarias
que contaminaran la expresion de su
estado de autonomia

(...) Claramente, las instalaciones
fueron originadas como desplaza-
mientos de categorias artisticas,
como intervenciones en las cuales la
especificidad del espacio o el marco
fueron motivados por la relacion entre
el sujeto-observador y el objeto artis-
tico, desarrollando intermediaciones
conceptuales entre la pintura y la tri-
dimensionalidad de la escultura. La
primera distincién entre exhibiciéon e
instalacion es paradigmaticamente de-
sarrollada por el estudio-casa de John
Soane y el Merz de Kurt Schwitters.
(LORENZO-EIROA, 2008: 161)
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de /a actitud conceptual hacia la superficie del suelo. Lorenzo-Eiroa
identifica esta actitud proyectual con un nuevo canon a nivel de es-
tructura profunda en el que se muestra el potencial de la arquitectu-
ra hacia una nueva autonomia.

Se reconoce asi un estado de expansion de la arquitectura que se
inicia en los afios 70 a partir de varios movimientos caracterizados
por teorias sistémicas y que tiene relacién con el desplazamiento
gue sufre el objeto artistico que empieza a abandonar la sala del
museo para buscar otras condiciones expositivas. De esta forma lo
gue se denomina en este caso “engrosamiento de la superficie del
suelo” se convierte en una respuesta arquitectdnica ante los pesa-
dos prejuicios compositivos de la modernidad: el objeto-caja y las
estructuras-marco.5®

El mismo autor que participd en el proceso de generacién y ejecu-
cion de este proyecto, Lorenzo-Eiroa, identifica esta situacién (en
un monogréafico sobre las instalaciones realizadas de la obra de
Eisenman) bajo el siguiente epigrafe: De exhibicién a instalacién
y de representacion a presentacion, resolviendo asi el diagndstico
contemporaneo, incorporando el salto de transformacion llevado a
cabo a final del siglo XX.5*

(...) En este intercambio, la instalacién desarrolla tres ins-
tancias en relacion con la representacion. El primer movi-
miento es la reproduccion de una estructura formal en el
sitio (solados de Scarpa), que prepara una territorializacion
como estrategia. La segunda es su manipulacion para apro-
piarse de este material (las piezas de Scarpa son fragmen-
tadas y enmarcadas). En tercera instancia, esta manipula-
cién es transformada en una operacion subversiva que se
retroalimenta en contra de la primera representacion (los
fragmentos de la grilla de Eisenman toman la galeria).

(...) Simultaneamente, la légica de Scarpa es reconfigurada
cuando sus fragmentos son conectados mediante el diagra-
ma extensivo de Eisenman, forzando una lectura sistémica
de su obra. (Lorenzo-Eiroa en DAVISON, 2003: 166)

Los elemento interiores son, posiblemente, mas significati-
vos que el jardin. Si bien es posible que, al principio, estos
parezcan fragmentos similares en escala a los elementos
de Scarpa, son de hecho el residuo de la grilla cartesia-
na del proyecto Checkpoint Charlie. Aparecen unicamente
en el espacio interticial crucial, el vacio “poché” que exis-
te entre las plataformas de solado rectilineas de Scarpa y
las paredes irregulares de la escarpada original del castillo
medievval. Dejar el interior vacio habria constituido tal vez
un problema de exhibicion, pero poder proyectar una grilla
total hacia el interior ofrecié una oportunidad tematica que
potencia la idea de proyecto textual y de distancia concep-
tual respecto de la obra de Scarpa. (DAVISON, 2003: 13)
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(...) Al desmotivar la figura de un edificio en relacioén con el
soporte del suelo, esta negando la idea clasica de edificio
como figura. (LORENZO-EIROA, 2008: 164)
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Museologia y museografia (transferencias)

- Pedestales, soportes, planos, caballetes, marcos, etc.

(...) Capiteles sobre pedestales, capiteles expuestos sobre
columnas, arcos, vigas, columnas como artefactos y como
signos, y columnas que soportan la estructura del espacio
performan la misma serie de transfiguraciones: son moti-
vados y desmotivados simultdneamente para deconstruir el
espacio-contenedor y el espacio de estos objetos. El todo
llega a transmutarse en una espacie de fragmentacion de
partes en continuidad, que urbaniza esta tension espacial y
que es capaz de desenvolver sentido constantemente. Las
plantas sobre las columnas idnicas irbnicamente desfiguran
la figura y el signo de un objeto de arte, domesticando la
naturaleza a través de su enmarcado. (LORENZO-EIROA,
2008: 161)

(...) un movimiento de representacién escenografico. Eisen-
man enmarca a Scarpa, los detalles que disefié para enmar-
car objetos son replicados para enmarcar sus plataformas
de solado, invirtiendo la relaciéon parergon-ergon. La grilla
subyacente de Eisenman deviene activa también a través
del interior de la galeria del museo, y solamente es expues-
ta mediante fragmentos que emergen desde el intersticio
liberado entre las plataformas de solado de Scarpa (como
marcos invertidos para este interior) y las paredes del casti-
llo, como una estructura latente dispuesta a tomar el espa-
cio. Estos fragmentos funcionan como pedestales que com-
piten con los de Scarpa que sostienen esculturas y objetos
de arte; estas piezas no sostienen nada, sino que refuerzan
el hecho de ser simultaneamente objetos de arte iconicos y
pedestales-marcos, una relacion de fondo-figura como figu-
ra. Esta inestabilidad tensiona su estado latente como con-
dicion de devenir. (Lorenzo Eiroa en DAVISON, 2003: 165)

El archivo de dibujos de Carlo Scarpa (archivo digital al que se pue-
de acceder a través de internet: www.archiviocarloscarpa.it) mues-
tra una cantidad casi infinita de dibujos sobre la obra en Verona que
casi en un 90% responde a detalles especificos del proyecto, sien-
do muy reducido el nimero de dibujos mas generales que muestran
una planimetria de proyecto completa en la que suelen identificarse,
plantas generales, alzados y secciones.

No existe una planimetria base, tal y como la entendemos hoy en
dia, sobre la que construir un proyecto de intervencién completo.
Més bien el recorrido por las diferentes representaciones nos per-
miten aproximarnos a un proceso en el que podemos dar cuenta de
las intenciones de partida, probadas a través del dibujo y contrasta-
das finalmente con lo realmente ejecutado. En ocasiones incluso se
componen diferentes opciones, por ejemplo sobre el alzado princi-
pal (ver imagenes de la p.311), que muestran procesos proyectua-
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Caballetes utilizados como soporte expositivo. El uso de esta museografia transforma la espacialidad de las salas expositi-
vas generando nuevos recorridos a través de una contemplacion de la obra mucho més préxima e intima. (Fuente: MGCG,
2009)

Sistemas expositivos utilizados por Lina Bo Bardi en el Museo de Arte de Sao Paulo (MASP) 1957-58. Estos ejemplos con-
firman la tendencia del momento en el que, a partir de una puesta en crisis de los sistemas expositivos vigentes, comienza
una experimentacioén en torno a la contemplacién de la obra de arte. (Fuente: BO BARDI, 2008 y GALLO, 2004)

les dispares pero puestos en relacion como ejercicio dialégico.

La justificacién esta en el museo cuando reconocemos la gran can-
tidad de soportes y sistemas expositivos necesarios para resolver la
museografia de los diferentes objetos expuestos; escultura, pintura
sobre caballete, pintura mural, etc. La experimentacion en torno a
estos artefactos puede definirse a partir de dos cualidades:

1.- El uso de materiales contemporaneos para ejecutar las piezas
manteniendo siempre presente la necesaria discernibilidad pasado-
presente, separando materialmente temporalidades a la vez que
espacialmente.

2.- Introduciendo al espectador (individuo, no colectivo) como parte
del ejercicio contemplativo, de tal forma que se obsesiona en crear
espacios a una escala mas humana a la vez que resuelve las dife-
rentes aproximaciones a la obra de arte.
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Este tipo de trabajos, proximos y a la vez ajenos a lo arquitecténi-
co, tienen su correlacion en arquitectas como Lina Bo Bardi y sus
ejercicios escenograficos llevados a cabo para desarrollar el Plan
Cultural del MASP. Ambas propuesta son coetédneas (afios 50-60) y
representativas de la cultura italiana de mediados del siglo XX. Esta
actitud museografica caracteriza la obras de Scarpa en cuanto que
gran parte de su trayectoria profesional la dedic6 de manera insis-
tente a este tipo de trabajos.

De las 238 actuaciones descritas en el catalogo de obras realizado
por Sergio Polano e incorporado al monogréafico sobre la obra de
Scarpa realizado por Fco. Dal Co y G. Mazzariol (Electa, 1984), se
han seleccionado 91 por su relacién con la definicion del trabajo
de Scarpa como un trabajo de permanente ejercicio de traslacion
de lo museoldgico y lo museografico a la arquitectura. Se trata de
reconocer en Scarpa una insistente preocupacién por trasladar al
espectador contenidos divulgativos, a través de un lenguaje que
desde la contemporaneidad es capaz de establecer los mecanis-
mos de distancia apropiados para proporcionar lecturas genealégi-
cas. La tarea de la arquitectura, en este caso, parte desde el origen
de una intima relacién con el arte que ahora se experimenta en este
escenario de encuentro caracterizado por aquellos proyectos que
han trabajado en el ambito del discurso expositivo 0 como parte de
un ejercicio de rememoracion (tumbas, monumentos y memoriales,
incluso pabellones) y, por supuesto, todo lo que tiene que ver con la
configuracién del museo como exponente maximo de esta forma de
comprender la profesion.

Su permanente reflexion en torno a la construccién de un soporte
0 pedestal sobre el que exponer un objeto artistico se inicia con las
exposiciones de piezas escultdricas y se entiende como el punto de
arranque de una linea de trabajo que le permitirh desembocar en
esa capacidad de abstraccion del objeto frente a la temporalidad en
la que se inserta, trabajando finalmente con ejercicios de lectura del
fragmento (pinturas sobre todo) en los que se construye también
un soporte, fondo neutro, sobre el que proyectar un marco, geo-
metrizado, dilatado, capaz de separar al espectador, de generar la
distancia suficiente (temporal y espacial) que demanda cada obra.

Tafuri habla de un permanente ejercicio de descontextualizacién
de las obras que les proporciona “nuevos auras”, algo que no es
incompatible con el respeto por las huellas de la historia. Incluso,
incorpora una referencia en la que se habla de una concepcién de
la museologia escarpiana “casi como proustiana memoria”.
De Scarpa emana una invitaciéon a aceptar la discontinui-
dad del tiempo histérico, a obrar sobre él, a “trabajarlo” a
través de sucesivas construcciones. (...) sumergir las obras
de arte en un clima “suspendido”. (...) En sus obras no se
vislumbra ni cronofilia ni cronofobia; mas bien una relacion
casi “natural” con la multiplicidad de los tiempos histéricos
(TAFURI, 2008)
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Carlo Scarpa (Venecia, 1908-Sendai, 1978)
No es objeto de estas tesis abordar el estudio monogréfico de la obra de Carlo Scarpa, sin embargo no es posi-
ble cerrar un ejercicio interpretativo de la obra de Peter Eisenman en Castelvecchio sin aclarar algunas cuestio-
nes relativas a las intervenciones llevadas a cabo por Scarpa desde los afios 50 hasta finales de los 70.

Para ello se detecta la necesidad de incorporar un listado de aquellos proyectos en los que Scarpa realizé un
ejercicio museoldgico y museografico como puede ser el caso de los siguientes:

*1972-30

-Colaborazione artistica con la
societa Maestri vetrai muranesi
Cappellin e C.: presentazione di
oggetti alla Il e IV Esposizione di
arti decorative, Monza.

*1929

-Camera da letto e sala da pran-
zo di casa Vittorio Dona, Murano
(Venzia).

*1930

-Studio per sala d’esposizione
della Maestri vetrai Cappellin e C.,
Parigi.

*1933-47

-Collaborazione artistica con la so-
cieta Venini di Murano (Venezia):
per la quale allestisce gli stand alla
VI e VII Triennale di Milano.

#1937

-Allestimento della mostra “Orefi-
ceria veneziana”, Venezia.

*1940

-Tomba per Vettore Rizzo, Vene-
zia.

-Allestimento degli stand della
societa Venini alla VII Triennale di
Milano.

*1941

-Sistemazione della galleria Il Ca-
vallino, Venezia.

21942

-Allestimento della mostra “Arturo
Martini” XXIIAnfl Biennale, Vene-
zia.

*1943-44

-Tomba Capovilla, VeneziA.

*1944

-Studi per il riordino delle Gallerie
dell’Accademia, Venezia.

*1945 e segg.

-Sistemmazione delle Gallerie
dell’Accademia, Venezia.

*1948

-Allestimenti per la XXIV Biennale,
Venezia.

“Tre pittori italiani dal 1910 al 1920
(Carra, Morandi y De Chirico)”
“Paul Klee (1879-1940)"
-Allestimenti dell “Prima mostra

della técnica cinematografica”
Venezia, Lido.

-Allestimento di uno stand, Fiera di
Padova.

*1949

-Arrendamento della nuova galle-
ria Il Cavallino, Venezia.
-Allestimento degli stand per la
stampa e la propaganda cinemato-
grafica, Venezia, Lido.
-Allestimento della mostra “Gio-
vanni Bellini”, Venezia.
-Allestimento della mostra “Ras-
segna d’arte contemporanea”,
Venezia.

*1950

-Padiglionedel libro alla Biennale,
Venezia.

-Allestimenti per la XXV Biennale,
Venezia.

“Seurat”, “Fauves”, “Quattro ma-
estri del cubismo”, “Futuristi del
primo Manifesto”

-Allestimento della mostra “I mani-
festi della Biennale”, XXV Bienna-
le, Venezia.

-Allestimento della mostra “Il lavo-
ro nella pittura contemporanea”,
Venezia.

-Allestimento della “Mostra del
libro e del periddico cinematografi-
co”, XXV Biennale, Venezia.
*1951

-Collaborazione con Angelo Masie-
ri per la tomba Veritti, Udine.
-Progetto di allestimento di uno
stand per la IX Triennale di Milano.
-Allestimento della mostra “G.B.
Tiepolo”, Venezia.

*1952

-Allestimento della mostra “Tou-
louse Lautrec”, XXVI Biennale,
Venezia.

-Allestimento della mostra per il
congreso INU, Venezia.
-Allestimento della mostra delle
“Biccherme senesi”, Venezia.
*1953

-Sistemazione delle sezioni stori-
che del Museo Correr, Venezia.

-Allestimento de la mostra, “Anto-
nello da Messina e il 400 siciliano”,
Messina.

*1953-54

-Sistemazione museale di palazzo
Abatellis, Palermo.

*1954

-Allestimento de la mostra “Arte
antica cinesa”, Venezia.

*1954-56

-Allestimento e sistemazione del-
la prime sale delle Gallerie degli
Uffizi, Firenze, in coll. Con Ignazio
Gardella e Giovanni Michelucci.
*1955-57

-Ampliamento della gipsoteca Ca-
noviana, possagno (Treviso).
*1956

-Allestimento della mostra “Piet
Mondrian”, Roma.

*1956 e segg.

-Restauro e allestimento del Mu-
seo di Castelvecchio, Verona:
primo intervento.

*1957-60

-Riordino della quadreria del Mu-
seo Correr, Venezia.
Collaborazione con Edoardo Detti
alla trasformazione del Gabinetto
dei disegni e delle stampe delle
Gallerie degli Uffizi di Firenze.
*1958

-Allestimenti per la XXIX Biennale,
Venezia.

- Allestimentoo delle mostra “Da
Altichiero a Pisanello”, Verona.
*1958-60

-Studio per un negozio e sistema-
zione di una saletta da esposizioni
per la vetreria Salviati, Venezia.
*1959

-Allestimento della mostra “Vitalita
nell’arte”, Venezia.

- Allestimento della mostra “Vetri di
Murano dal 1860 1l 1960, Verona.
*1960

-Tomba Zilio, Udine.

-Allestimento della mostra “Frank
Lloyd Wright”, XII Triennale, Mila-
no.
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-Allestimenti per la XXX Biennale,
Venezia.

*1961

-Allestimento della mostra “ll sen-
so del colore e il dominio delle
acque”, Italia’61, Torino.
*1961-64

-Restauro e allestimento del Mu-
seo di Castelvecchio, secondo
intervento.

*1962

- Allestimenti per la XXXI Biennale,
Venezia.

-Allestimento della mostra “Cima
da Conegliano”, Treviso.
*1962-63

-Primo progetto di rinnovo del pa-
diglione ltalia, Biennale, Venezia.
*1963 e segg.

-Progetto di sistemazione del Mu-
seo Revoltella, Trieste.

*1964

-Progetto di mostra permanente
dell"artigiano trentino, Trento.
*1964-65

-Allestimenti della mostra “Giaco-
mo Manzu”, Venezia.

*1964-67

-Restauro e allestimento del Mu-
seo di Castelvecchio, Verona:
terzo intervento.

*1966

-Allestimenti per la XXXIIl Bienna-
le, Venezia. (163)

*1967

-Allestimento della sexione "La
poesia” all’'Expo’67 di Montreal.
(165)

-Allestimento della mostra “Arturo
Martini”, Treviso. (166)

*1967-69

-Progetto di sistemzione del cimi-
terio di Modena.

*1968

-Sistemazione del monumento alla
partigiana, Venezia.

-Allestimenti per la XXXIV Bienna-
le, Venezia.

*1969

-Allestimento della mostra “Affre-
schi fiorentini” Londra.
-Allestimento della mostra “I dise-
gni di Erich Mendelsohn”, Berkeley
(USA).

*1969 e segg.

-Tomba Brion, San Vito d"Altivole
(Treviso).

*1970

-Allestimento della mostra “Giorgio
Morandi”, Londra.

*1971 e seqgg.

-Progetto per il museo delle armi,
Brescia.

*1972

-Allestimenti per la XXXVI Bienna-
le, Venezia.

-Allestimento della mostra “Capo-
lavori della pittura del XX secolo”,
Venezia.

*1972-73

-Studi per la galleria Franchetti,
Venezia.

*1973

-Consulenza per I"allestimento
della mostra “Tancredi”, Milano.
(190)

-Allestimento della mostra “Ritratto
di Venezia”, Venezia. (191)
-Allestimento della mostra “Le
Corbusier purista e il progetto di
Pessac”, Venezia.

#1973 e seqg.

-Restauro e allestimento del Mu-
seo di Castelvecchio, quarto inter-
vento.

*1974

-Progetto della Galleria nazionale
d’arte, Messina, in coll. Con R.
Calandra.

-Allestimento della mostra “Vene-
Zia e Bisanzio”, Venezia.
-Allestimento della mostra “Gino
Rossi”, Venezia.

-Allestimento della mostra “Carlo
Scarpa”, Londra.

-Allestimento della mostra “Carlo
Scarpa”, Vicenza.

*1974-75

-Progetto di monumento in me-
moria della strage di piazza della
Loggia, Brescia.

-Progetto di trasformazione in mu-
seo del convento di S. Caterina,
Treviso.

*1975

-Allestimento della mostra
“Giuseppe Samona. 50 anni di
architetture”, Venezia.
-Allestimento della mostra “Carlo
Scarpa”’, Parigi.

*1975-78

-Progetto per la protezione e la
valorizzazione di reperti romani,
Feltre.

*1976

-Progetto di Museo Picasso, Pa-
rigi.

-Stele commemorative della strage
di piazza della Loggia, Brescia.
*1977

-Consulenza per la valorizzazione
della Villa romana, Verona.
-Allestimento della mostra “Alberto
Viani”, Venezia.

*1978

-Tomba Galli, Genova.
-Allestimento della mostra “Carlo
Scarpa”’, Madrid.

-Allestimento della mostra “Mario
Cavaglieri”, Rovigo.

Traduccién de términos:
SISTEMAZIONE: arreglo
ARREDAMENTO: amueblamiento
STUDIO: estudio
COLLABORAZIONE ARTISTICA:
colaboracion artistica
TRASFORMAZIONE: transforma-
cién

RESTAURO: restauracion
PROGETTO: proyecto
ALLESTIMENTO: practica muse-
ografica

ALLESTIMENTI resultado muse-
ografico

AMPLIAMENTO: ampliacién
CONSULENZA PER

LA VALORIZZAZIONE:
asesoramiento para la puesta en
valor

CONSULENZA PER LA SISTE-
MAZIONE: asesoramiento para el
arreglo

RINNOVO: renovacién

Nota.- Extraido del capitulo Re-
gesto delle opere a cura di Fran-
cesca Fenaroli (DAL CO; MAZZA-
RIOL, 2006: 313-316)
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Diferentes exposiciones proyectadas por Scarpa. (Fuente: OLSBERG, 1999)
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Enmarcar: delimitar el soporte del objeto artistico estableciendo una separacion espacial y temporal a través de los mate-
riales empleados y de su formalizacién geométrica. (Fuente: MGCG, 2009)

Es curioso como el propio Eisenman, que entra directamente a par-
ticipar en este juego de temporalidades, califica el ejercicio arqui-
tecténico como una tarea de vaciado y remodelado de los espacios
existentes con fines de exhibicion. No sabemos si esta frase inclu-
ye la idea de proyectar en el espacio recurriendo a los mecanis-
mos museoldgicos y museograficos propios de la exposicién de las
obras de arte a la que nos venimos refiriendo de manera insistente
durante todo el discurso interpretativo. Por otra parte, se califica
también la intervencién como un ejercicio modesto, incluso se hace
referencia a una intervencion de minimos, aunque se reconoce la
capacidad transformadora final de los mismos. En este sentido, re-
sulta sorprendente el comentario de Eisenman sobre una de las
intervenciones en patrimonio histdrico considerada como rompedo-
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Detalles de las basas de las columnas que rodean la plaza de San Marcos en Venecia (Fuente: CS, 2011)

ra, radical, 0 moderna, por numerosos autores especializados que
desde luego nunca la han situado dentro de las corrientes mas con-
servacionistas.

Lo que nos interesa ahora es reconocer como esta forma de operar
con el fragmento no es ajena a la totalidad (tal y como apuntaba-
mos a través de Blanchot) y, sin embargo, modifica el concepto de
“obra de arquitectura” o remite a lo que Tafuri define como la “obra
abierta” en la que es posible una especie de ignorancia de la “pro-
yectualidad”: la ralentizacién del tiempo de lectura y la dilatacion
del instante, impuestos por su insistente labor sobre las formas y
las materias, implican un estancamiento de la sucesion nihilista del
tiempo y el espacio “mensurables”, asi como sus figuras implican
un ir mas alla de las pretensiones totalizadoras del “proyecto”. (TA-
FURI, 2008)

Hay quien dice que esta obsesion de Scarpa por los sistemas expo-
sitivos, por el disefio de pedestales y soportes sobre los que expo-
ner obras de arte, viene de sus tardes de juegos de nifios en la plaza
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Detalles de los pedestales de las columnas de la plaza de San Marcos hoy en dia delimitados por vallas protectoras (Fuen-
te: VOC, 2012)

Plaza de San Marcos. Columnas y pedestales (Fuente: VOC, 2012)
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Plataformas para salvar el acqua alta almacenadas en las ca-
lles de Venecia, 2009 (Fuente: MGCG, 2009)

55. La idea del titulo “Il giardino dei
passi perduti” proviene de otros dos
titulos: “El castillo de los destinos cru-
zados”, de ltalo Calvino, y “El jardin de
los senderos que se bifurcan”. De Jor-
ge Luis Borges. Estos generan refe-
rencias textuales para los ejes cruza-
dos de la instalacion hecha en Verona:
uno, el que se da en llamar el cami-
no de Scarpa, y el otro, el camino de
Eisenman, salen de los dos ejes que
son inmanentes en el jardin de Cas-
telvecchio. En particular, la referencia
de Borges a los senderos que se bi-
furcan esta relacionada con la idea de
un espacio no jerarquico. La idea de
los pasos tiene tres resonancias. El
primer significado, y el mas inmedia-
to, viene de la “salle des pas perdus”
francesa, que -si bien actualmente
se refiere a la sala de espera de una
estacion- designada originalmente, a
finales del siglo XVIIl, a una antesala
sin ninguna funcién. El sequndo signi-
ficado es un juego de palabras con el
apellido Scarpa, que en italiano quie-
re decir “zapato”. Y el ultimo —y quiza
mas sutil- es la referencia de Proust al
sonido de los pasos en el Camino de
Guermantes que le recordaba, en un
“flashback” mental inmediato, al soni-
do de sus propios pasos en la Piazza
San Marco.

Aqui lo que se torna critico es el colap-
so del tiempo y el espacio. (DAVISON,
2003:13)
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Plaza de San Marcos un dia de acqua alta (Fuente: wiki-
pedia. Def. Acqua alta)

de San Marcos. Los pedestales situados justo en el frente maritimo
presentan una altura y unas proporciones que no pasan desaper-
cibidos para un nifio que recorre la plaza alrededor de una pelota,
quiza. Un pedestal, o la basa de una columna, es un elemento que
separa (del suelo) a la vez que construye un arranque. Suele tener
dimensiones que sobresalen respecto al elemento que sustentan,
una columna por ejemplo, y albergan diferentes proporciones que
tienen que ver con la definicién de lo clasico en la arquitectura.

La plaza de San Marcos es ademas un espacio para ser recorri-
do, que justo en determinadas épocas del afio modifica su altura
a través de plataformas que construyen pasarelas para salvar lo
que se denomina acqua alta. Eisenman hace referencia a los pa-
sos perdidos en la plaza de San Marcos, como espacio de relacion
clave para la comprension urbana de Venecia. Qué duda cabe que
el sonido de esos pasos es mas fuerte cuando se producen sobre
las plataformas de madera. Al mismo tiempo la disposicion de estos
recorridos “en altura” modifica el punto de vista del que se mueve
a través del espacio y, sobre todo obliga, conduce a través de unas
lineas trazadas sobre el espacio publico (no sabemos si siempre
son las mismas o responden a una cierta aleatoriedad).*
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Esta investigacion se encuadra en aquella parte de los estudios cul-
turales dedicados a describir como el mundo moderno -la Edad Mo-
dernatal como la define Sloterdijk- inserta el pasado en un presente
exclusivo, interno y dinamico.

De la mano de tres conceptos: memoria, tiempo y autenticidad, tra-
tados como “ficciones” se ha abordado la problemética encarnada
en la técnica arquitecténica, representada por el “proyecto” moder-
no y la relacién probleméatica que éste establece con el pasado a la
hora de “comprender en si mismo” los materiales significados.

Recuerdo y olvido, linealidad y circularidad o abstraccién y figura-
cion, son los margenes de un espacio cultural, complejo, pertene-
ciente al sistema de inmunidad de la cultura contemporanea, donde
la relacion entre pasado y presente ha abierto en la segunda parte
del siglo XX una produccién cultural que atraviesa las diferentes
técnicas artisticas, a las que se les ha encomendado el trasvase de
la verdad de la reflexion a la practica cotidiana.

A través de ejercitaciones hemos encarado la multiplicidad dinami-
ca de esa relacién, mediante la variedad de las obras y las acciones
“performativas” propuestas; asi como el desafio que la aceleracion
de su innovacién ha supuesto para unos planteamientos patrimo-
niales -que por juridicos- son sobrepasados en su competencia y
eficacia por los nuevos escenarios. Asi nos hemos ocupado de dos
campos de trabajo, que como guias, permiten el movimiento sobre
un territorio complejo y azaroso, desarrollando las siguientes hip6-
tesis de trabajo para:

1° Definir el objeto patrimonial (su permanente transformacion y su
importancia dentro de lo que se ha definido como la habitabilidad
contemporanea).

2° Introducir a Peter Eisenman como dislocador, inicialmente a tra-
vés de sus textos y posteriormente a través de su instalacion en
Castelvecchio.

De Eisenman no nos interesa tanto el resultado, su arquitectura
como producto, sino su capacidad para hacernos pensar, para exi-
gir el compromiso del esfuerzo y el trabajo del que mira, la necesi-
dad de interrogar al objeto y de controlar temporalidades para ser
capaces de “indicializar” lo complejo sin renunciar a la incorporacion
de lo autobiogréafico como reflejo de lo fenomenolégico.

La respuesta define asi dos lineas de trabajo que constituyen el
punto de arranque de investigaciones futuras: la primera, de lectura
genealdgica capaz de trazar secciones y la segunda, de revision
del proyecto patrimonial “realizado”, reforzando su cualidad como
mecanismo transdisciplinar dispuesto para situarse en este nuevo
escenario de la vida.
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4.1 Una larga y entrelazada genealogia hecha de resonancias temporales y secciones

longitudinales

La cartografia generada (ver anexo) durante la investigacion se ha
desarrollado a partir de la metodologia descrita en el capitulo 3 (So-
bre el método), identificando capas para superponer e incluso apun-
tando 5 secciones o lecturas transversales capaces de representar
el diagnéstico del cambio de siglo que quiere esbozarse:

0.- Del objeto al paisaje: los archivos culturales o configuraciones
patrimoniales

Del objeto al paisaje ha sido descrito en el capitulo Punto de partida
como el escenario de trabajo en el que se desarrolla la investigacion
y en el que, finalmente, tienen cabida los archivos culturales y con-
figuraciones patrimoniales definidos como los cuasi objetos cuasi
sujetos de B. Latour.

Por lo tanto, lo que nos interesa, ademas de superar las limitaciones
de la definicién de objeto, es el escenario en el que nos situamos y
gue ha sido descrito de manera visual por el propio Latour como e/
parlamento de las cosas y por Sloterdijk como una republica de los
espacios. Una situacion democratica de relaciones posibles entre
objetos en las que puedan tener lugar relaciones/acciones en un
campo de equilibrios. Frente a las dinamicas trabajadas durante la
denominada globalizacion en la que la cultura del espectaculo nos
situamos bajo el lema “Impacto maximo, obsolescencia inmediata”,
sélo nos queda una actitud posible ante la crisis: el re-ciclaje.!

1.- Institucionalizacién del patrimonio (1980-1990)

La institucionalizacién del patrimonio se produce entre los afios 80-
90, justo en la linea que hemos marcado (1989) como representa-
tiva de un cambio de paradigma en relacion a la idea de proyecto
de arquitectura.

Este proceso permite tener acceso al registro (y archivo) de gran
parte de los objetos patrimoniales representativos de la cultura. Sin

1. (...). La modernidad —como pa-
réntesis histérico- nos ha traido, a la
vez, la sustitucién de la categoria de
cosa —mas apropiada para describir la
progresiva conversion de lo natural en
humano- por la de objeto —plenamente
adaptada a la artificializacion completa
del mundo- junto con una muy distinta
mediacién cultural a través de su ima-
ginacion, materialidad y registro, que
se concentraria en el logo: impacto
maximo, obsolescencia inmediata: re-
ciclaje. (MORENO PEREZ, 2008: 143)
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Schaulager de Herzog & de Meuron. Un espacio de
almacenaje para las obras que no estan expuestas de la
coleccién de la Fundacion Emanuel Hoffman. Basilea,
Suiza. No es un museo, tampoco un almacén al uso. Es un
espacio abierto en el que la obra de arte se “archiva” para
estar siempre disponible. (Fuente: www.schaulager.org)

Centro Logistico del Patrimonio Cultural (CLPC), Conseje-
ria de Cultura de la Junta de Andalucia. San José de la Rin-
conada, Sevilla. Espacio de registro y archivo de materia-
les arqueologicos pertenecientes a los museos andaluces,
disponibles para la consulta de investigadores. (Fuente:
MGCG, 2004)

embargo, esta tarea no ha hecho mas que empezar puesto que es
una actividad que no se agota sino que requiere de una revision
permanente que permita esbozar nuevos planteamientos, en forma
de proyecto, que mejoren las lecturas que puedan trazarse.

2.- Reciclaje: espacios culturales para un nuevo siglo

La actitud “recolectora” definida como cualidad de la sociedad con-
temporanea, cuando se la describe desde la agricultura, nos trasla-
da a través de Sloterdijk a una nueva conceptualizacién del museo.
(2011:170)

La definicion de patrimonio como archivo o configuracion (patrimo-
nial) es trasladable al museo en cuanto que es el espacio repre-
sentativo del “almacenaje de la cultura”. Se trata de comprender
este sistema del arte desde el punto de vista de su capitalizacion
enddégena.

El archivo es la parte inteligente del imaginario museo. (...) Groys
ha hecho desempenar al archivo, quintaesencia del modernizado y
altamente culturizado almacén del arte y de la cultura, las funcio-
nes de un capital en si mismo valorativo. (...) En efecto, el archivo,
siempre presente en el fondo de la produccién artistica en curso,
acufa la obligacion de percibir incansablemente ampliaciones del
concepto de arte. (...) Lo que ha creado el camino al museo o, en
sentido mas general, al archivo es desde entonces bueno para el
eterno retorno de lo nuevo. (2011: 171)

Surgen asi nuevas instalaciones en torno a la idea de almacena-
je del objeto con valor cultural en el que la cualidad principal es
la posibilidad de que sean accesibles para la sociedad en general
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y para los investigadores. La idea de “estar disponible” supera la
necesidad de lo expositivo (como estado de marcado caracter de
permanencia).? Porque no sé6lo nos interesan los objetos, y mucho
menos su capacidad de aislamiento. Lo que nos interesa es la po-
sibilidad de establecer nuevas relaciones entre ellos, para lo cual
la arquitectura asume el compromiso de construir escenarios como
soportes.

3.- El objeto del siglo: la conmemoracion de la ausencia

Se ruega mirar la ausencia, frase que deberia presidir la puerta de
entrada al museo del siglo XX. (WAJCMAN, 2001: 2007) Y al museo
del siglo XXI entendido como lugar de “almacenaje” del patrimonio
como archivo cultural: porque el siglo XXI no es el siglo de “las
ruinas”.

4.- Sobre lo nuevo: lo patrimonial

Planteamos un abordaje diferente, que consistiria en relacionar la
desrestauracion con una cultura contemporanea empefiada en dar
respuesta a ese nuevo estatuto de lo objetual. En ella, el pensa-
miento y el arte de la segunda parte del siglo XX han manejado
una pluralidad de acciones y discursos sobre el adecuado trato que
nuestra contemporaneidad debe mantener con sus objetos, en esas
propuestas se han mezclado creativamente los modos y las feno-
menologias procedentes de una ftradicion cultural encargada de
idealizar un nuevo mundo. (MORENO PEREZ, 2008: 144)

La respuesta consiste en definir lo patrimonial como “lo nuevo”.
Cualquier lectura previa a un ejercicio proyectual no puede ser en-
tendida sin un contexto que se sitle en relacion a los objetos, u
objetos preexistentes. Precisamente la redefinicion de las bases de
relaciéon pasado-presente sitla al patrimonio como recurso para ge-
nerar lo nuevo, como recurso proyectual.

5.- Industrias hipermodernas

La caracterizacion de lo contemporaneo a partir de la velocidad y
la individualidad de la cultura globalizadora requiere de respuestas
(arquitectdnicas) que, incorporando el pasado, sean capaces de
superar lo que se ha denominado paradoja de la hipermodernidad.
Como ocurrié en la modernidad, rechazamos el pasado vy, sin em-
bargo, ahora mas que nunca somos conscientes de la necesidad
gue tenemos de él, para negarlo, o transformarlo, o incluso des-
truirlo.

Esta consideracion presenta un riesgo ya advertido por Wajcman y
adelantado de forma més clara por autores como Sola-Morales. El
riesgo de museificaciébn de nuestras ciudades se identifica con el
todo-patrimonio y el todo-conmemorativo. Debemos ser capaces de
identificar cuales son aquellos valores (trazas de las presencias an-
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2.(...) Era necesario abrir el campo de
los objetos susceptibles de interesar
al historiador del arte, en la medida
en que la obra de arte no era ya
considerada como un objeto cerrado
sobre su propia historia sino como
el punto de encuentro dinamico —el
relampago, dira Walter Benjamin- de
instancias histéricas heterogéneas
y sobredeterminadas. (...) Haciendo
grabar en letras capitales la palabra
griega que designa a la memoria
(Mnemosyne) sobre la puerta de
entrada de su biblioteca, Warburg
indicaba al visitante que entraba en el
territorio de otro tiempo. (...)

Anclar las imagenes y las obras de
arte en el campo de las cuestiones
antropolégicas era una primera
manera de desplazar pero también
de comprometer a la historia del
arte en sus ‘“propios problemas
fundamentales”. (...) Era multiplicar
las singularidades pertinentes o, en
suma, ampliar el campo fenoménico
de wuna disciplina hasta entonces
clavada a sus objetos —despreciando
las relaciones que estos objetos
instauran o mediante las cuales son
instaurados- como un fetichista a sus
zapatos.

La antropologia, pues, desplaza y
desfamiliariza —inquieta- a la historia
del arte. (DIDI-HUBERMAN, 2009: 40-
44)
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teriores o trazas de presencias, memoria e inmanencia) que deben
regir nuestra tarea como arquitectos para no sobrecargar o generar
sobreinformacion sobre el pasado.

(...) desde su propia historia efectual, lo que de entrada destruiria
cualquier pretension de origen y encabalgaria en una accion inter-
pretativa, de valoracion continuada no ya el encuentro entre pasado
y presente, sino el de los tiempos diferentes de su transcurrir como
objeto que atraviesa distintas etapas culturales. (MORENO PEREZ,
2008: 145)

Este nuevo panorama hace necesario reivindicar la renovacién
de la historia del arte, que ha sido identificado por Didi-Huberman
(2009: 43) como una de las prioridades de la investigacion histérica
actual. De esta forma, el objeto del arte no serd entendido como
objeto cerrado representativo de su propia historia, sino como “ob-
jeto relampago” a partir del cual podran producirse interacciones,
encuentros y lineas de fuga que contribuyan a seguir generando
conocimiento, situandonos en cada caso en “otro tiempo”.?

La aproximacién a lo patrimonial implica, por lo tanto, la definicién
de herramientas de visualizacién de las investigaciones aportadas,
capaces de producir mapificaciones y cartografias que representen
la superposicion de capas (temporales y espaciales) que caracte-
rizan a un elemento del pasado. Asimismo, esta lectura representa
el siglo, en el sentido de que la ubicacién e interpretacion de es-
tos estratos, en la mayoria de los casos, constituye una genealogia
capaz de dar cuenta de la teoria de intervencién en patrimonio en
la que estamos inmersos. Esto viene a reforzar la idea de que lo
patrimonial no puede aislarse y debe ser entendido en relacién con
la arquitectura como respuesta, primero, a la globalizacién y, segun-
do, a una sociedad en crisis.

En esta linea de trabajo de lectura geneal6gica se propone un ejer-
cicio posible de mapificaciébn o espacializacion del conocimiento
representado a través de las cartas y textos internacionales de refe-
rencia en patrimonio cultural.
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Propuesta metodoldgica para la generacion de cartografias sobre textos y cartas internacionales
del patrimonio cultural

Objetivos

Mapificar la evolucién de conceptos representados en las cartas y textos internacionales de los
siglos XX-XXI

Una lectura patrimonial rapida sobre el siglo XX nos traslada a la generacion de cartas y textos
internacionales que se han ido sucediendo como respuesta a la evolucion de la teoria patrimonial
trazada.

Estos documentos, suficientemente conocidos y empleados como base del rigor metodoldgico que
debe regir la intervencién en patrimonio, se entienden como fuente de informacién clave para la
visualizacion de la evolucién de determinados conceptos que se consideran fundamentales para la
comprension de lo ocurrido a lo largo del siglo.

Somos conscientes del momento presente que vivimos y de su vinculacién con situaciones pasa-
das. Sabemos que la mayoria de los textos no se entienden como respuesta a lo anterior sino como
evolucidn, de tal forma que autores como J. Rivera (2008) nos ha aproximado a lecturas de este tipo
como uno de sus Ultimos articulos Nuevas tendencias en la restauracion monumental: de la carta
de Venecia a la carta de Cracovia.

Utilizando como herramienta lo que se ha denominado espacializacion del conocimiento o cartogra-
fia contemporanea, se pretenden hacer uso de una informacién que esta al alcance de todos para
construir un mapa de lectura desde el presente.

Antecedentes

Tomando como referencia la publicacién del afio 2003 que, bajo el titulo Repertorio de Textos In-
ternacionales del Patrimonio Cultural y publicada por el Instituto Andaluz del Patrimonio Histérico,
ofrece un instrumento de trabajo fundamental para cualquier patrimonialista a partir del cual se tiene
a la mano una edicion comentada con los principales textos internacionales de referencia, se trata
de extraer 10 que se consideran claves para la construccién de la genealogia de la definicion del
objeto patrimonial que se realiza como parte de esta investigacion. La seleccion se realiza a partir
de la consideracion que se tiene sobre los mismos en relacién a la construccién de una “Teoria de
Intervencion en Patrimonio”.

Los textos elegidos son:

«Carta de Atenas, para la restauracion de los monumentos histéricos. 1931

«Carta del Restauro de 1932. Consejo Superior de Antigiiledades y Bellas Artes. Normas para la
restauraciéon de monumentos. 1932

«Carta de Venecia. Carta internacional sobre la conservacion y restauracién de monumentos y con-
juntos histéricos artisticos. 1964

*Carta del Restauro de 1972. 1972

Declaracion de Amsterdam. Afio europeo del patrimonio arquitecténico europeo. Un porvenir para
nuestro pasado. 1975

*Declaracion de Rio sobre medio ambiente y desarrollo. 1992

«Carta de Nara sobre la nocion de autenticidad en la conservacion del patrimonio cultural. 1994
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«Carta de Cracovia 2000. Principios para la conservacion y restauracioén del patrimonio construido.
2000

*Convencion europea del paisaje. 2000

*Memorandum de Viena. 2005

Método: Definicion de un soporte conceptual para la generacién de un mapa de trabajo
Se definen tres aproximaciones a través de tres escalas de trabajo diferentes:

Ejercicio 1.- Relacidn de textos internacionales en patrimonio cultural asociados en funcién de las
tipologias patrimoniales incluidas en le Ley 14/2007 de Patrimonio Histérico de Andalucia.

El repertorio de textos internacionales de patrimonio cultural ordenados cronol6gicamente permiten
trazar una lectura rapida a partir de la cual relacionar a cada uno de ellos con su implicacién en la
definicidn y configuracion de las tipologias patrimoniales definidas en la Ley 14/2007 de Patrimonio
Histdrico de Andalucia.

A las categorias reflejadas en la Ley: patrimonio inmueble, patrimonio mueble, patrimonio arqueo-
I6gico, patrimonio etnolégico y patrimonio industrial, se han unido aquellas que estan vigentes (aln
a falta de su inclusion en el texto legislativo) como son el paisaje cultural y el patrimonio contempo-
raneo. En este sentido, se ha prescindido de la categoria de patrimonio documental y bibliogréafico
entendiendo que queda fuera del &mbito de estudio y que cualquier consideracion sobre la conser-
vacién del mismo puede ser incorporada como parte del patrimonio mueble.

En relacién de los textos internacionales incluidos en la publicacién del IAPH se ha prescindido de
aquellos que hacen referencia a la proteccion del bien mueble en relacién a cuestiones de segu-
ridad fundamentalmente o aquellos que se centran en cuestiones relacionadas entre patrimonio y
turismo. Se trata de centrarnos en las que tienen relacion con una teoria de intervencion en patri-
monio.

El mapa generado a partir de la identificacion de criterios definidos en los textos y su traslacién
tipoldgica (Ley 14/2007), permite extraer una serie de lecturas transversales:

1.- El patrimonio inmueble, por su trayectoria proyectual vinculada a la arquitectura, ha sido el que
mas textos ha ido generando a lo largo del siglo de una manera modulada. la complejidad del mis-
mo, su repercusién mediatica y su traslacion a otros ambitos (como el arqueolégico) justifican esta
estructura pautada.

2.- El patrimonio mueble intensifica la generacién de textos de referencia en los afios 70 y desde el
principio ha sido capaz de establecer los criterios metodolégicos que se han ido consolidando, sin
renunciar a la actualizaciébn contemporanea casi innecesaria por haber sido capaz de perfilar un
escenario de trabajo flexible a la vez que riguroso.

3.- Patrimonio arqueoldgico

4.- Inexistencia total de textos relacionados con el patrimonio inmaterial hasta los afios 70-80,
momento en que se produce una primera aproximacion que se intensifica y consolida en los afios
90. La consideracion de este patrimonio, a partir del cual ha mantenido y aumentado su nivel de
implicacién en otros escenarios como el del patrimonio inmueble o el arqueolégico, a veces incluso
en el patrimonio mueble.

5.- El patrimonio industrial es una de las asignaturas pendientes en este sentido normativo de textos
de referencia, aunque exista alguna referencia muy puntual en los afios 90, asi como en aquello
gue tiene que ver con el patrimonio contemporaneo.
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6.- El paisaje cultural no puede ser entendido sin una lectura genealégica a lo largo del siglo XX que
le permita dar cuenta de las numerosas reflexiones en torno al medio ambiente (sostenibilidad), lo
urbano, etc. Se trata de ser conscientes de la trayectoria seguida en torno a los conjuntos histéricos,
como laboratorio de experimentacion de esta consideracion patrimonial a escala territorial en la que
sin duda alguna el reconocimiento del patrimonio inmaterial es clave para la comprension de este
ambito de trabajo.

Ejercicio 2.-

Representacion conceptual de los 10 textos elegidos como representativos de la evolucién de la
teoria de intervencion en patrimonio.

La metodologia de trabajo seguida identifica a partir del nombre del texto y de una lectura interpre-
tativa del mismo una primera aproximacion metodolégica a la comprension del documento que se
aborda. A partir de ahi, se han definido 7 descriptores que permiten clasificar aquellas cuestiones
gue sirven para definir codmo se ha ido perfilando la definicién de criterios de intervencion:

A Objeto

La evoluciéon de la definicion del objeto patrimonial ha sido considerada en la investigacién como
punto de arranque, como hip6tesis de trabajo, capaz de dar respuesta a la traslacién de la idea de
bien cultural, desde el monumento, para terminar en el reconocimiento de los escenarios de trabajo
complejos que representa la definicion de paisaje cultural.

Esta evolucién, que ha sido puesta en relacién con la evolucién del objeto artistico, encuentra su
traslacion en la consideracion del bien patrimonial que en este sentido se hace en los textos inter-
nacionales de referencia.

B Disciplinariedad
Pluridisciplinar / multidisciplinar / interdisciplinar / transdisciplinar

Incluso la reformulacion de la profesion del arquitecto.

C Temporalidad / autenticidad

La evolucién del concepto de tiempo, unido al reconocimiento del bien cultural como proceso tem-
poral en el que se reconozcan estratos y fragmentos asociados a diferentes momentos histéricos,
nos traslada a la evolucion de la idea de autenticidad que ya ha superado su relacién primigenia con
lo originario para definirse como proceso.

La busqueda de “la verdad patrimonial” parte del reconocimiento de la interpretacion como meca-
nismo de lectura que en cada inicio proporciona una mirada genealégica desde el presente, a partir
de la cual definir criterios de intervencién futuros, en un posicionamiento que reconoce la identifica-
cion de cada intervencion como estrato temporal que sera valorado en un futuro.

D Investigacion (conocimiento) / puesta en valor

Los procesos de generacidn de conocimiento, en que se han convertido el desarrollo de los hasta
ahora denominados estudios previos, se ponen en relacion con la busqueda de contenidos museo-
I6gicos como paso previo a la puesta en valor.

El permanente ejercicio de transmision del conocimiento al que esta sometido lo patrimonial desde
su definicion, obliga a definir instrumentos de transferencia de conocimiento a todos los niveles,
desde el profesional al usuario.
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El éxito de este trasvase de informacidn es clave para justificar una intervencion patrimonial, y re-
presenta un indicador fundamental para visualizar el éxito de una actuacion.

E Usos (compatibles)

La identificacion de usos (compatibles) con el bien representa una teméatica que no ha sido tratada
con intensidad a lo largo de estos textos y, sin embargo, se entiende como uno de los puntos clave
que caracterizan cualquier intervencién en patrimonio.

F Materialidad

G Mantenimiento/preservacién

Se incluye la realizaciéon de un glosario de términos que permitira representar la evolucién de la
mayoria de los términos empleados en este campo de trabajo, ofreciendo de nuevo una lectura ge-
neal6gica para la construccién de un ambito profesional que, desde el presente, ofrezca una apues-
ta de renovacién metodoldgica que proporcione respuestas capaces de actualizarse por si solas.

Ejercicio 3.-

Generar una comparacion entre los textos mapificados en el ejercicio anterior que permita ofrecer
respuestas sobre aquellas cuestiones que han sido esbozadas en la definicién de los descriptores.
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Para representar esta nueva forma de relacionarnos con los obje-
tos del pasado, su caracter representativo-comprometido asi como
su capacidad para generar lineamientos o nuevas fugas que nos
aproximen “a nuestra historia” se complementan los estudios de ca-
S0S con un breve apunte sobre un patrimonio aparentemente mar-
ginal pero cargado de simbologia. Nos interesa la puesta en valor
como ejercicio de lectura y proyecto de transferencia.
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Breve lectura interpretativa del sitio de memoria Casa Mariani-Teruggi. La Plata (Argentina). Arqui-
tectos: Ana Ottavianelli y Fernando Gandolfi*

Se abre un nuevo camino para la escritura de la historia en una nueva clave para garantizar un fu-
turo con memoria. En Argentina la memoria se plantea con acento politico y establece una relacion
con la justicia. (HUYSSEN, 2002)

La casa Mariani-Teruggi es intervenida por los arquitectos Ottavianelli y Gandolfi a partir de un
discurso tedrico sélido sobre el patrimonio cultural. La casa, escenario de un ataque de las fuerzas
de represion ilegal de la dictadura argentina que tuvo lugar el 24 de noviembre de 1976, es de los
pocos testimonios materiales que se conservan de esta etapa de la historia reciente del pais. Su
consideracion como documento de cultura y documento de barbarie sitla la recuperacién de este
Sitio de Memoria (sitio histérico o lugar de interés etnoldgico en la legislacién andaluza) en el esce-
nario de la conmemoracidn, de la rememoracion (de la ausencia), a través de los indicios y huellas
del pasado.

.'{ .'1" = e

Estado en el que quedé el hueco principal situado Vidrio de proteccion superpuesto al hueco existente
en la fachada de la casa tras el ataque (Fuente: soportado por estructura de acero galvanizado.
GANDOLFI; OTAVIANELLI, 2011) (Fuente: MGCG, 2011)

Por un lado, se queria recuperar la casa como casa Y, por otro, poner en escena el momento inme-
diatamente posterior al ataque (GANDOLFI; OTTAVIANELLI, 2011). Para ello se abordé la redac-
cion del diagnoéstico del estado de conservacion de la casa para tener datos sobre todas y cada uno
de las huellas asociadas al ataque. Dichas huellas eran mas que evidentes en la destruccién de la
materialidad de la casa. Al mismo tiempo se concentran esfuerzos en recuperar uno de los simbo-
los de la casa: la imprenta clandestina, causante del ataque, situada en el doble fondo final del patio
de lacasay ala que se accedia a través de una entrada secreta bajo una encimera.

B e R

10 SECTOR CONSERVAS

12 COCINA
13 HALL

PLANTA BAJA o 1 s 10
Planta baja de la casa. Proyecto. (Fuente: GANDOLFI; OTAVIANELLI, 2011)

* Arquitectos por la FAU/UNLP. Profesores titulares ordinarios del Taller vertical de Arquitectura. HiTePAC (Historia,
Teoria y Praxis de la Arquitectura y la Ciudad — Instituto de Investigacion).
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A partir de aqui, el proyecto entiende la casa en cuanto Sitio de la Memoria, a partir de tres dimen-
siones: la histérica, la arqueoldgica y la arquitectonica.

La intervencion fue llevada a cabo desde criterios conservativos en lo que a la restauracion de las
huellas del pasado se refiere: sefales de balas y metralla, huecos realizados, objetos (el coche, los
muebles, etc). La discernibilidad y la reversibilidad son criterios que también estan presentes en la
generacion de “lo nuevo” que se hace a partir de la superposicién de una gran cubierta translicida
soportada por una estructura metalica totalmente atornillada.

Vista panoramica de la ciudad de La Plata desde la cubierta accesible de la casa Mariani-Teruggi. (Fuente: MGCG, 2011)

Las necesidades de conservacion y la visualizacion de la hecesaria preservacion de este objeto del
pasado justifican esta gran superficie bajo la que construyen unas pasarelas que permiten mirar
la casa desde arriba. Las vistas a la Catedral de la Plata en el centro urbano de la ciudad desde
este punto de la cubierta contextualizan el momento a través de la representacion de los poderes
eclesiastico y municipal.

Plano de la ubicacion de la H
casa en la trama planificada H;
de La Plata. (Fuente: www.

asociacionanahi.org.ar)

1 sy :
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El Sitio de Memoria exhibe las huellas de la barbarie en una modesta casa de la periferia de la ciu-
dad de La Plata, contribuyendo a reforzar la memoria colectiva de un pais inmerso en la necesidad
de “hacer justicia” a estos acontecimientos de su historia reciente.

El proyecto que aqui se expone interesa, ademas de por la capacidad de sus autores a la hora de
construir el discurso tedrico y su necesaria traslacion a la practica, por la implicacién personal que
en este caso se produce a través de un proceso participativo en el que los relatos de los testigos
son fundamentales. De esta forma prevalece el dialogo social, la transferencia de las decisiones
proyectuales basadas en el discurso tedrico, para garantizar la aceptacion de la intervencion.

El soporte patrimonial en este caso es un soporte inmaterial basado en la recuperaciéon de un mo-
mento representativo de la historia, que encuentra en la capacidad comunicadora de las huellas
del ataque el instrumento museografico suficientemente sélido para construir el recuerdo del pre-
sente. Porgque la casa Mariani-Teruggi ho puede recuperarse como recuerdo del pasado. Se trata
de actualizar un escenario y un acontecimiento para ser capaces de contextualizarlo ahora, para
rememorarlo y para reflexionar sobre lo ocurrido, para no permitir que algo asi vuelva a ocurrir, para
hacer justicia, a través de la arquitectura y sobre nuestro patrimonio.
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Vista de la zona cubierta del patio A la izquierda, escalera de acceso a Fachada a la calle y acceso principal
trasero. Bajo la encimera, acceso las pasarelas que registran la cubierta ala casa en la que pueden apreciarse
a la imprenta clandestina. (Fuente: proyectada en la parte lateral del patio los efectos del ataque, agujeros
MGCG, 2011) (Fuente: MGCG, 2011) de metralla y desperfectos en el
hueco de la ventana, musealizados
mediante la superposicion de un
vidrio sobre estructura de acero
galvanizado. (Fuente: MGCG, 2011)

Yt ST CORTE B-B Secciones transversales y longitudi-
nales del proyecto de intervencion.
(Fuente:GANDOLFI; OTAVIANELLI, 2011)

CORTE A - A 1] 1 5 10
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4.2 El proyecto patrimonial “realizado”: procesos de identidad, participacion y temporalidad
. ___________________________________________________________________________________________________________________|

4.2.1. Mobilis in mobili

Una vez reconocida la definicién de lo patrimonial como algo com-
plejo, cualquier intervencion en patrimonio se convierte, por lo tanto,
en una capa mas superpuesta que terminara formando parte de la
definiciéon de su autenticidad entendida como fruto de un proceso.
Se trata de ser capaces de transmitir aquellos contenidos adquiri-
dos y puestos en relacién a partir de la generacion de un proyecto,
gue no se entiende como mera instrumentacion.

La aproximacion a lo patrimonial, por lo tanto, implica situarse en
un terreno movedizo, aparentemente situado en el presente. En un
presente que no existe, sino que se caracteriza por ser un estado
en transicion entre el pasado y el futuro. El reconocimiento del pa-
sado que estd pasando nos conduce a dos situaciones: aquella en
la que el presente se define a partir de un pasado que se actualiza
-que al ser comprendido desde una posicidon contemporanea impli-
ca de una necesaria traslacién de lo que ha ocurrido y que ahora se
desplaza-, y aquella en la que se entiende el pasado como posible
futuro, en el sentido de aquello que se proyecta.

A proposito de esta idea de estar en movimiento dentro de algo que
se mueve, P. Sloterdijk en sus conversaciones con Hans-Jirgen
Heinrich en El Sol y la Muerte perfila el concepto heideggeriano de
“desasimiento”, como una actualizacién de esta idea de busqueda
de quietud después del movimiento, que ahora desemboca en un
reconocimiento de que “la quietud es posible en el movimiento”.?
Esta es una de las mdltiples reflexiones que se hacen para caracte-
rizar a la complejidad contemporanea que, en este caso, se realiza
a partir de un fragmento de un pasaje de un discurso acerca del
tiempo de un sacerdote zen de la primera mitad del siglo XlIl, Eihei
Dogen, y que termina asi: Todo Ser en el conjunto del mundo es
Tiempo separado en un continuo. Y puesto que el Ser es Tiempo,
yo soy mi Ser Tiempo.

La propuesta, a partir de la cual se pretende reconocer la meto-

3. Esta idea radicalmente moderna
de la movilidad se visualiza por
Sloterdijk con referencias al capitan
Nemo y su conocido “Mobilis in
mobili”:  Esta co-movilidad, esta
marcha conjunta, este hacer surf
ante la ola del ser es el desasimiento,
al que consecuentemente, le es
inherente una cualidad terapéutica.
(SLOTERDIJK, 2004: 344)
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4. Como se indic6 en la Introduccion
de la tesis el proyecto patrimonial
estd suficientemente trabajado en
las sucesivas ediciones del MARPH,
dirigido por Eduardo Mosquera y José
Ramon Moreno, y ensayado desde la
metodologia del Instituto Andaluz del
Patrimonio Histérico.
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dologia de lo que se ha denominado proyecto patrimonial,* con-
siste en reflexionar sobre si esta definicion de lo patrimonial esta
relacionada con la conceptualizacién del objeto como cosa, con su
evolucioén y con la necesidad de representar realidades complejas
constituidas por objetos que no tienen limites. Una mirada decons-
tructiva posibilita la definicibn metodolégica que viene a resolver el
punto de encuentro, ese escenario de trabajo dificil de definir al que
la arquitectura debe incorporarse (desde lo contemporaneo). Para
ello se acepta la propuesta que Navarro Baldeweg nos hace en la
definicion del objeto contemporaneo como seccion, trazando una
definiciéon que trasciende lo fisico, en la que tiene cabida lo inma-
terial, asi como los diferentes estratos que entran en juego, y que
requieren de una aproximacion a diferentes escalas, resolviendo la
delimitacién del bien a través del horizonte (representado en la linea
de tierra que tiene cualquier corte transversal).

Un objeto es una seccién, es una porcién definida en un
espacio abierto de coordenadas fisicas. Pensar en un ob-
jeto como seccion en la masa indiferenciada de estratos
materiales hace dificil una distincién convencional entre
el contexto y su propia e inherente estructura, hace dificil
asociar formas a limites, y refuerza, a su vez, la nocién
de diversidad constitutiva. En consonancia con esa ma-
terialidad diversa y diferenciada, los componentes de un
objeto arquitecténico obedeceran a leyes constructivas, a
geometrias y a impulsos figurativos que gozaran de au-
tonomia, de una incondicional independencia. Podemos
justamente denominar elementos, elementos de proyec-
to, a esas porciones particulares extraidas de la continui-
dad de unos estratos ilimitados. Como en el universo acu-
mulativo de Brancusi, como en la multiplicidad grafica de
Hiroshige, los elementos conviviran libremente, sueltos.
Muchas decisiones de proyecto tienen que responder a
la necesidad de hallar un equilibrio entre la vitalidad de
las formas que obedecen a sus propias leyes, de las for-
mas que surgen y existen separadas, y aquellas que por
fuerza ha de orientarlas a un fin comun. En el proyecto,
tal equilibrio se manifiesta en la tensién entre la vida in-
dependiente de las partes que intervienen en cada nivel
fisico y un designio unitario. Proyectar es como erigir una
de esas festivas piramides humanas cuyo momento cul-
minante se cifra en el trepar de un nifio a lo mas alto. Al
llegar arriba, en pie sobre el ultimo anillo humano, el nifio
mira en torno suyo y nos hace ver como se ha aduefiado
de todo el espacio al alcance de su horizonte.

Un obra, una suma de equilibrios, resultara tanto de lo
fortuito como de lo necesario, pero parecera estable y fa-
cil, y hara suyo lo que se encuentra a su alrededor. Cada
elemento, cada forma particular, poseera su plenitud y
debera manifestarse asi, conviviendo con ofras, en una
apariencia gobernada por la equidad. La equidad nos
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dice que estos elementos merecen un mismo ftrato; que
han de ser empujados hacia delante para estar igualmen-
te presentes, como ojos bien abiertos,

He hablado de exaltacion de la diferencia, pero también
de equidad o sumisién a una ley de presencias medidas
por una maxima apertura: tensiéon entre lo diferenciado o
contrapuesto y lo homogéneo, tensién entre la excitacion
y la calma. Y en la percepcion esto, a su vez, dara lugar a
una ambigliedad oscilante entre lo aparente y lo latente.
(NAVARRO BALDEWEG, 2001: 43-44)
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El objeto es una seccién: A sectional view of the
New York Public Library. (1911) (Fuente: NYPL
Digital Gallery. www.nypl.org )

El objeto es una seccién: Croquis de la Ensenada de Bolonia.
(Fuente: MGCG, 2003)
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4.2.2. Definicién del soporte

- El objeto es una seccién define un marco de coherencia en el
gue se encuentran representadas todas las disciplinas implicadas

- El objeto es una seccion define un &mbito que no tiene limites

- El objeto es una seccién se inserta en el paisaje (cultural) como
nuevo escenario de intermediacion

- El objeto es una seccién incorpora las diferentes escalas de lo
patrimonial a través de la herramienta zoom, permitiendo los saltos

- El objeto es una seccion reconoce la formacion de estratos

- El objeto es una seccién permite trabajar desde el espacio com-
plementario, entre, desde una condicién de estar en transito

- El objeto es una seccién permite reconocer una estructura com-
pleja, incluso un fractal

- El objeto es una secciéon puede llegar a convertirse en soporte
fisico de la intervencion, ademas del soporte tedrico

- El objeto es una seccion permite extraer elementos de una rea-
lidad continua

- El objeto es una seccién define la obra como una suma de equi-
librios

- El objeto es una seccién es una herramienta para el proyecto
gue permite incorporar a la deconstruccion como forma de lectura

- El objeto es una seccidn incluye la percepcién como parte de la
obra

A partir de esta consideracion se ha experimentado con esta forma
de trabajar en las diferentes actuaciones llevadas a cabo en el seno
del Departamento de Proyectos del IAPH. Se trata de visualizar,
como instrumentacién, apoyandonos en la metodologia patrimonial
institucionalizada: “Conocer para intervenir”.

365
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mirada urbana

espacio virtual

_ATARAZANAS

plano de incertidumbre

Seccién transversal de la Iglesia de Definicion de las Atarazanas de Sevilla. Secuencia: plano de incertidumbre,
San Miguel de Jerez de la Frontera, = ATARAZANAS (espacio), espacio VIRTUAL (de la posibilidad), mirada urbana
objeto del proyecto de intervencién (para incorporarla al proyecto). Estudio de viabilidad como generador de usos
en las cubiertas y bovedas. (Fuente: culturales para las Atarazanas de Sevilla, 2008. Documento previo al Concurso
IAPH, 2003-2008. Dpto. Proyectos, Caixa-Forum. (Fuente: IAPH, Dpto. Proyectos, CIOl)

Clol)

| ESTRATEGIA TRANSVERSAL

ELEMENTOS PATRIMONIALES
NUEVOS OBJETOS
ITINERARIO

EXPERIENCIA

Médulo de la fachada del Palacio de Estrategia de proyecto de intervencion paisajistica en la ensenada de Bolonia
Carlos V de Granada objeto de estudio (Fuente: IAPH, 2007-2012. Dpto. Proyectos, CIOl)

para el diagnéstico de proyecto

(Fuente: IAPH, 2006. Dpto. Proyectos,

Clol)
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4.2.3. El proyecto patrimonial “realizado”

(...) el modo de organizar y fijar arquitectonicamente los
elementos de un problema. (...) Seleccionados, elaborados
y cargados de intencioén a través del proceso de la com-
posicion, hasta llegar a establecer entre si nuevas relacio-
nes cuyo sentido general (estructural) pertenece, a fin de
cuentas, a la cosa arquitectoénica, al mero objeto que hemos
construido mediante el proyecto. (GREGOTTI, 1993)

Una época distinta se inaugura asi en la historia del Patri-
monio, en la que tanto sus categorias, axiomaticas, proce-
sualidad, gestion e instrumentacion deberan ser re-visadas
-¢cdesrestauradas?- como paso previo a un ultimo encaje —
docil o alternativo- en la cultura del espectaculo. (MORENO
PEREZ, 2008: 146)

El proyecto debe definir los criterios de Intervencién a través
de un soporte conceptual, un sistema, un escenario de en-
cuentro, que desarrolle el método de trabajo para cada caso:
delimitar / conocer (_equilibrio) / proyectar / medir / valorar / ejecutar
/ transmitir.

Lo patrimonial acepta de esta forma un protocolo de intervencién
en patrimonio que parte de la definicion del ambito de actuacion.
La dificultad de delimitar lo complejo se presenta como la clave de
partida que sirve de soporte para definir el objeto de la intervencién.
Dibujar un escenario fisico (grafico) de encuentro de las diferentes
disciplinas que permita leer estratos y definir estructuras composi-
cionales a diferentes escalas, a la vez que establecer lecturas trans-
versales para establecer las estrategias de intervencién en funcién
de criterios, es lo que se propone esta investigacion.®

Deconstruir los procesos, invertir la jerarquia en la intervencion en
patrimonio asumiendo la metodologia establecida pero definiendo
el &mbito de la intervenciéon como soporte, se plantea como la he-
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5. Sobre el patrimonio. Para el
patrimonio. (Todo por el patrimonio).
Ninguno de tales proyectistas
sabe(mos) qué es el patrimonio, ni de
qué esta hecho, ni como se hace, ni
como se destruye. Ni falta que hace.
Aparentemente, se saben cosas,
sobre todo, de como se conserva, se
restaura e incluso, llegado el caso de
cémo se mejora.

Proyecto en el patrimonio. Basta
elegir un bien patrimonial, incluido
su entorno y su area de influencia,
y proyectar sobre él un proyecto de
algo, que, por definicién, sera de
inmediato un proyecto patrimonial.
La cuestién banal de la dimensién
del bien ha llegado a adquirir, en esta
practica una importancia preocupante,
llegdndose a desdefiar una escala
monumental, también denominada
objetual, en aras de una siempre mas
recomendable dimension territorial e
incluso patriética. (SIERRA, 2004: 20)
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herramienta de conocimiento previo

DIAGNOSTICO|

ilibri
EEPP equ brio

desarrollo de la intervencién

[PROYECTO DE INTERVENCION |

conservacion / rehabilitacién / musealizacion

puesta en valor
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Superposicién de las fases que han caracterizado la tarea
patrimonial ahora entendidas como tareas simultaneas del
proceso. (Fuente: MGCG, 2007)

rramienta contemporanea de proyecto para intervenir sobre el pa-
sado. Reivindicar que la arquitectura no debe ser entendida como
una técnica, que en la modernidad sin duda se convierte en algo
(razén técnica) que controla méas que libera, sino que debe identifi-
carse como una manera de establecer el equilibrio en este mundo
entrépico, a través de establecer mecanismos de encuentro entre
las distintas partes, reconociendo sus diferentes grados de partici-
pacién, generando las pautas para reconocer un proceso decons-
tructivo que resuelva el proyecto patrimonial.

(...) partiendo del aparato de representacion, para poder
suspender o manipular su estriado y asi asegurar una au-
tonomia que se desarrolla creativamente confrontando limi-

tes. (...)

Entonces, por un lado, poder trabajar resistiendo las catego-
rias totalitarias estructuralistas (metafisicas), el “zeitgeist’,
lo metodoldgico y las l6gicas generales, los diagramas que
pueden ser aplicados a cualquier caso y la forma excesiva-
mente autbnoma, abstracta y conceptual; pero, por el otro
lado, trabajar resistiendo lo material, lo pragmatico y técni-
co, el mapeo de lo particular, la fragmentacion de lo singular
y lo formalista. En este sentido, la presencia parece poder
confrontar estos problemas. {(...)

Estos niveles multiples deben también trabajar un valor mas
profundo de lo tradicionalmente fenomenolégico y, de un
modo simultaneo, resistir lo meramente perceptual visual
que, al motivar lo iconico, desgasta su “presencia”, por un
nivel conceptual I6gico de asociaciones estructurales fisicas
e implicitas. Estas asociaciones, ontologicas en términos de
presencia y de ser, permiten una presencia del diagrama
que da forma al espacio vacio. Asi es posible dirigir la obra
hacia un ideal mas duradero y critico de una sociedad tec-
nécrata, basado en la forma de lo “posible”, en la que la au-
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tonomia de la arquitectura pueda volver a motivar el espacio
a partir de, pero por fuera de, su “corporalidad”, el “espacio”
o “presencia” del vacio indexado.

Esta sintesis estructural debiera activar un nivel experto dis-
ciplinar y la constitucion de una nueva autonomia basada
en las condiciones contemporaneas culturales-intelectuales
internas del hombre, en contraste con el estado actual del
discurso arquitecténico. (LORENZO-EIROA, 2008: 182)

A propésito de una reflexion en torno a la instalacién de Eisenman
en Castelvecchio, Pablo Lorenzo-Eiroa realiza una conclusién (par-
cial), que se entiende como punto y seguido de la construccién de
la realidad en la que habitamos, que propone unas condiciones
contemporaneas para el discurso arquitecténico que rescata el des-
velamiento de la “estructura” sin olvidar las cuestiones fenomeno-
I6gicas como punto de arranque. Reivindicando un mayor nivel de
autonomia en lo disciplinar que no renuncia a la transversalidad
desde el momento en el que incorpora a la cultura contemporanea
del hombre, y que apuesta por lo virtual en la arquitectura como
mecanismo creativo, que da paso a “lo posible” sin renunciar al rigor
metodolégico en el que debe instalarse lo profesional.

El proyecto utiliza la interpretacion para la definicion del objeto y el
control de la escala de la actuacion a través de lo que se denomina
“tiempo fenomenoldgico”, un tiempo caracterizado por la velocidad
y por la individualidad de la cultura globalizadora en la que vivimos;
enfrentandonos a la paradoja del rechazo y la necesidad de pasa-
do, propia de la sociedad hipermoderna caracterizada por el todo-
patrimonio y el todo-conmemorativo.
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4.2.4. El patrimonio cultural como sistema
de inmunidad y comunidad

La investigacion termina reconociendo un nuevo papel de lo pa-
trimonial de tal forma que el debate pasado-presente se sitlla en
primera linea. El patrimonio cultural como sistema de inmunidad y
comunidad, trasladando los escenarios identificados por Sloterdijk,
representa un nuevo soporte para la vida en el que quedan resuel-
tos debates eternos como el caracterizado por lo alto/lo bajo y la
confrontacion ciencia/cotidiano.

El estrés social que supone la Il Guerra Mundial (1945) se traduce
en una sociedad que esta dispuesta a generar los mecanismos de
pacto que sean necesarios con tal de que esta situacion no vuel-
va a repetirse. Como consecuencia, se revisan las estructuras, las
bases de la relacién conocimiento / vida, lo que significa que todo
el esfuerzo que hace la sociedad postindustrial tiene que volcarse
en mejorar la vida de las personas. Se produce un cambio de pa-
radigma, de un conocimiento que domina a la vida pasamos a un
conocimiento que sirve a la vida, como en el patrimonio, es nece-
sario hacer una traslacion, no nos interesa el desvelamiento de lo
patrimonial si no es como parte de la trasferencia que la sociedad
nos demanda. La busqueda de identidades comunes ha sido supe-
rada como consecuencia del panorama globalizador, la basqueda
de identidades se alimenta, podriamos decir, de forma proteica. La
vida se sirve del patrimonio haciendo que el patrimonio produzca
efectos sobre la vida, ¢y cuéles son esos efectos? Efectos cultura-
les: temporales, espaciales, lo sensible, lo atmosférico....

Los primeros que atienden a esto son las “Ciencias de la Vida”, la
genética comienza a plantear estas cuestiones en torno a los afos
1950-1970. Vamos hacia la construccién de un “codigo base de los
efectos sobre la vida humana”, ¢ qué variables manejo para que los
efectos sean los mejores?. Ya se esta trabajando en la genética
de lo natural y en la genética de lo artificial, trasladando el método
sistémico, incorporando la perspectiva de los sistemas complejos
€como mecanismos que caracterizan lo contemporaneo.
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_VIDA

. -~ . turisme

. _medicing

_politico

. _potrimonio

Diagnostico del siglo XXI.

El patrimonio se sitia como actor que
construye respuestas para la vida,
participando en la generacién de un
“codigo base de los efectos sobre la
vida humana”. (Fuente: MGCG, 2011)

6. Una época distinta se inaugura
asi en la historia del Patrimonio,
en la que tanto sus categorias,
axiomaticas, procesualidad, gestion
e instrumentacién deberan ser re-
visadas -¢;desrestauradas?- como
paso previo a un ultimo encaje —
décil o alternativo- en la cultura del
espectaculo. (MORENO PEREZ,
2008: 146)
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Hay un desplazamiento (deslizamiento) entre la construccion de la
teoria de la restauracién y lo que esta ocurriendo en el campo del
conocimiento desde los afios 70 con el punto de arranque que se
produce en el campo de la genética.

La representacion de este diagndstico del presente permite definir
nuevos escenarios de trabajo que demandan una redefinicién pro-
fesional en el que las disciplinas deben realizar aperturas en rela-
cién a los campos de accion, incorporando al ciudadano como prin-
cipal actor. Se trata de reivindicar ahora mas que nunca el papel de
lo patrimonial en la arquitectura contemporanea, ofreciendo rigor en
los procedimientos aprendidos y posibilitando la incorporacién de
lo nuevo, de la creatividad inicialmente perdida en estos procesos,
como principal aportacion.

Las condiciones han cambiado, y van a seguir cambiando.® Ante
este panorama en el que lo patrimonial se ha convertido en posible
respuesta ante la vida, la aproximacion al problema debe seguir
ejerciendo la lectura critica capaz de generar conocimiento, inno-
vando sobre el pasado que esta pasando. Por lo tanto, la metodo-
logia (que no debe perderse dentro de esta disolucion disciplinar a
la que apunta esta nueva sociedad del conocimiento) se apoya en
la idea de la temporalidad, entendida como la interpretacion de este
transcurrir del tiempo (LATOUR, 1993: 106), realizada a partir de
un ejercicio de desvelamiento de capas materiales y como remem-
branza, utilizando este mecanismo de lectura en el que la historia
se dedica a leer lo que nunca fue escrito (CUESTA ABAD, 2004). El
pasado se convierte en principio de accion para el presente, un pre-
sente que hace uso de la memoria como mecanismo de seleccion.
Conservar sin elegir no es tarea de la memoria (TODOROV, 2008).

La generacion de una “teoria de intervencién en patrimonio” no pue-
de mas que abordarse desde la propuesta de la nueva “alianza”
entre conocimiento y vida ya apuntada por Sloterdijk que tiene que
ver con:

1.- Una “sabiduria” de la vida y el papel que el “pasado” juega en
ella.

2.- Una teoria de las atmoésferas y los “escenarios” que el pasado
dibuja en relacién con huellas, trazas y temporalidades.

3.- Una teoria de los lugares, situaciones e inserciones...

4.- Una teoria de las redes de actores, capaces de desplazar al
lugar y la funcién de la sociologia.

Y la constitucion a través de la tecnologia de la red de un nuevo
“comun” con una especial relacién con un pasado, conflictivo y li-
mitado.

5.- Una teoria de los sistemas de inmunidad y comunidad

Y todo ello no son sino consideraciones sobre la movilizacion de
un colectivo constituido “realisticamente” con el fin de aprobar una
nueva constitucion para la sociedad global del saber.
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Ramas entrelazadas. IAPH. (Fuente: MGCG, 2012)
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Anexo 1.-
Una conversacion con José Ramon Sierra sobre la intervencion en el monasterio de Santa M2 de las
Cuevas. Junio 2010

Hablamos del monasterio de la Cartuja de Santa M2 de las Cuevas, un proyecto que desarrollan cinco
equipos de arquitectos, y que en la actualidad es un espacio referente para la cultura al ser Centro Andaluz
de Arte Contemporaneo, Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico y Universidad Internacional de Anda-
lucia. Lo primero que a mi me llama la atenciéon de este ambicioso proyecto es la division que se hace
del proyecto, de una realidad patrimonial como es la Cartuja. Cémo se divide en cinco partes, cuales son
las condiciones de partida. Un proyecto de esta envergadura en la situacion previa a lo que supuso el 92,
,como recuerdas ese momento de tu etapa profesional y cémo era la Cartuja que se encontré alli? Son
varias preguntas, pero sirven un poco para contextualizar el momento

Bueno lo primero el tema de la division. Fue una decision politica, que a mi se me escapa. A nosotros no se nos
pregunto; se nos dijo esto se ha dividido asi y te vamos a encargar a ti esta parte. Es algo sobre lo cual yo no tengo
una opinién porque en aquel momento no se cuestiond, sino que se aceptd de entrada. Sobre todo, pienso que lo
gue pesaba en ese momento era que tenia que estar terminado para el 92. Era un trabajo absolutamente ingen-
te y que, por lo tanto, no estaba mal que se dividiera. Por otro lado, también hay que tener en cuenta la historia
particular de ese momento. Ya habia algunos equipos de arquitectos de la ciudad que llevaban dos afios, 0 mas,
con ese mismo encargo y que habian estado bloqueados ante el problema, incapaces de empezar de ninguna ma-
nera. Nosotros empezamos las obras en diciembre del 87 y, en ese momento, no habia ni un plano ni siquiera un
levantamiento, no habia una planta, no habia nada. Lo que a nosotros nos encargaban no era un edificio ni era un
objeto. Era un cimulo de episodios edificatorios que realmente se parecian mucho mas a un trozo de ciudad que
a un edificio y menos a un monumento, debido a su situacién de dispersion, de heterogeneidad, de diferenciacion
constructiva, cronoldgica etc... Es decir, visitando la Cartuja actual es muy dificil hacerse una idea de las condi-
ciones en las que nos encontramos aquel conjunto y, por tanto, la urgencia de ser capaces de elaborar una cierta
estrategia de entendimiento del conjunto que sirviese como guia para una serie de propuestas de intervencion.
Aquello era un caos absoluto. No solamente influia el hecho de que el monasterio hubiera sido después fabrica de
loza, sino que en cada una de esas etapas se habia producido una sucesién de acontecimientos absolutamente
irracionales que dificultaban mucho la labor de entender o de tratar de encontrar en aquello una cierta unidad,
una cierta identidad. No olvidemos que la Cartuja, siendo Cartuja, habia tenido transformaciones funcionales,
de adaptacion a necesidades cambiantes que son las Idgicas, las normales en un edificio como éste. Ademas,
habia tenido transformaciones e intervenciones que, para entenderlas, creo que habria que recurrir al fendmeno
contemporaneo de la moda. Los monjes en el siglo XVII decidieran una transformacion radical de tipo figurativo
de toda la iglesia, ya que en un momento determinado, por las razones que fuesen, deciden que esta anticuada la
iglesia que tenian, que era una iglesia goético-mudéjar semirural, como todo el mudéjar que habia en este entorno.
Por lo tanto hay que modernizar y hay que transformar esa realidad, adaptandola no a necesidades cambiantes,
sino a la moda imperante a los estilos de un barroco tardio (también medio rural), como toda la arquitectura que se
estaba haciendo en Sevilla en ese momento. Por ejemplo, se hace una operacion costosisima de enmascarar toda
la nervadura lineal que habia en la iglesia, en pilastras y en cornisas, que obedece a canones figurativos comple-
tamente distintos a los que tenian y que son extraidos de los cédigos clasicos releidos a través de una version de
otra version y subversion y revision, supongo yo, a través de la bibliografia que llegaba en ese momento a un sitio
como Sevilla. Con lo que podia entenderse como arquitectura clasica en ese momento, se hace una operacion de
cambio, pero toda la pared se rompe por completo y se establece un orden con un cornisamento principal, que es
ya lo que nosotros hemos conocido. Y después, por supuesto, no solamente los cambios en la Cartuja y la fabrica
de loza, sino también el episodio intermedio al que normalmente se le da poca importancia pero que es muy Sig-
nificativo desde el punto de vista de transformaciones violentas de este conjunto que supuso la ocupacion de las
tropas francesas de Napoledn.

Entonces estéa bien justificar esa division. Ante la complejidad dividimos, y ademas también dividimos
porque nos encontramos una cosa que es muy cadtica 'y que asume esa divisién, ¢existio algun tipo de
coordinacion o cada uno se quedé con su trozo de la complejidad que alli se producia?
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No, creo que cada uno nos quedamos con nuestro trozo y no sé si hubo alguna reunién, pero el recuerdo que
tengo ahora mismo de ese momento, no es de coordinaciones, reuniones y de intercambio de opiniones, sino que
cada uno tuvimos libertad. En ese sentido también fue de agradecer que las personas que encargan esto tuvieran
la suficiente confianza en nosotros como para darnos casi carta blanca. Después tuvimos nuestros problemas,
por supuesto, pero pienso en los problemas que yo puedo tener o puedo estar teniendo ahora mismo con otras
administraciones, comparado con lo que fue aquello, es decir, ahora eso mismo hubiera sido mucho mas complejo,
ahora supeditado a una comision provincial de cultura, en fin esto hubiera sido absolutamente inviable con el ritmo
de trabajo de locura al cual estdbamos todos obligados. Este ritmo implicaba que solamente podia llevarse ade-
lante desde un estadio fundamental de confianza y, también, de responsabilidad por nuestra parte. No estabamos
haciendo ninguna locura, incluso desde el punto de vista econémico hubo pocos problemas. Creo que se hizo una
intervencion bastante sensata y cuidada, de contencidn econdmica y presupuestaria. Esa confianza fue una de las
condiciones absolutamente elementales, si no, el trabajo hubiera sido imposible.

Con respecto al lugar. Todos los equipos de arquitectos son locales y yo creo que se trataba de proyectar
algo, como Siza dice, universal ¢era necesaria una componente local para comprender las claves del lu-
gar? O sea, ubicar la Cartuja en Sevilla con toda la carga de lectura patrimonial que puede tener la ciudad
de Sevilla.

Bueno en principio supongo que no era imprescindible que esa lectura, esa imbricacion local, se podia haber
producido también desde una mirada desde fuera, extranjera. No sé si eso fue un condicionante para la seleccién
de los equipos, lo desconozco por completo. Indudablemente que fueran locales trabajaba a favor de la eficacia
inmediata, a nosotros lo que nos faltaba era irnos a vivir ahi, ya que nos pasabamos dias y dias enteros ahi.

Con respecto a la historia ¢cémo influye la historia en el desarrollo del proyecto?. La historia entendida
como historia material, como lectura cronoldgica. ¢Y el tiempo? Qué aporta su proyecto a la capa del
tiempo. En este sentido, ¢se actualiza ahora? Para mi si es un proyecto que sabe actualizarse. Unas inter-
venciones mas que otras, pero en general no siento cuando voy que estoy ante una intervencion de hace
veinte afios, y veinte afios para mi son muchos. ¢Por qué crees que se produce eso?

Me parece que esto implica varias visiones. Por un lado para mi era muy importante ser consciente de la historia
de aquello, de lo que alli habia ocurrido. Otra manera de haber intervenido alli hubiera sido a lo mejor desde el
desinterés, no tanta relacion con la historia, pero en mi caso era una persona que en mi forma de trabajar con la
arquitectura tiene un peso la historia, siempre lo ha tenido. Son tres componentes que, en mi caso, eran claros para
aproximarme al proyecto. Yo hago mi tesis doctoral sobre la arquitectura doméstica popular en Sevilla, que es un
tema que no interesaba al resto de arquitectos y no encuentro a nadie de mi generacién que realmente estuviera
interesado por eso: cudl era la ciudad, cudles eran las componentes de arquitectura de la ciudad, cudl ha sido la
casa, cual ha sido el desarrollo de la casa. Para mi, eso era un tema muy querido y cercano porque habia estado
trabajando mucho tiempo sobre ese tema tanto en la escuela con los alumnos mios y como una parte muy impor-
tante de toda mi primera fase profesional. Anteriormente, habia hecho un proyecto sobre el convento franciscano
de Loreto, que abandono voluntariamente porque no era posible la continuidad con los monjes. También trabajo en
el convento de las Florentinas de Ecija, donde para mi era importante ese conocimiento de la historia, a través del
cual pronto tuve una conciencia muy clara de que no se trataba de un edificio, no se trataba de un monumento, sino
gue se trataba de un trozo de ciudad y como todo trozo de ciudad era un organismo vivo. Por tanto, no tenia nada
gue ver la Cartuja del X1V, momento de fundacién, con la Cartuja del XVI, con la Cartuja del XVII o con la Cartuja de
la Revolucién Francesa, son momentos completamente distintos. La Cartuja se va transformando, va cambiando, y
después viene todo lo que vino a posteriori, por lo tanto para mi ese conocimiento era vital, pero jamas me planteé
elegir qué Cartuja recuperaba. ¢ Mi trabajo va a ser la recuperacion de una Cartuja? No porque era imposible. ¢ Qué
Cartuja elijo? Estaba claro que mi trabajo tenia que ser un trabajo de arquitectura contemporanea que utilizara
todos esos elementos para producir una cosa distinta a todas esas Cartujas que habian existido anteriormente. Yo
creo que la que existe ahora mismo tiene muchas cosas que de alguna manera son sugerencias, son recuerdos,
son reminiscencia y otras cosas que son completamente nuevas.
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A lo mejor esa lectura del lugar como ciudad es lo que permite que se actualice, en el sentido de que la ciudad se
caracteriza por ser un espacio en permanente transformacion, en la que indudablemente el uso y la actividad de la
gente es lo que aporta esa componente actualizadora, es un soporte al final.

Hay otras componentes importantes: el tema de la musealizacion, el tema de las declaraciones, el tema de la tute-
la, el tema de la proteccion. Realmente no han existido hasta ahora y, por lo tanto, debemos ser cuidadosos para
valorar en qué sentido todas estas cuestiones, como planteamientos tedricos que se configuran como normas de
comportamiento con respecto a estos edificios, estan transformando seria y gravemente la manera de entender la
vida natural en un conjunto como este. Se esta produciendo una influencia significativa que hasta ahora no habia
tenido nunca. Los monjes habian sido libres para hacer lo que quisieran y cambiar las cosas, igual que lo fue Na-
poledn, igual que lo fue Pickman.

¢Podriamos hablar de un cierto proceso deconstructivista en esta manera de entender la actuacion en el
monasterio? Deconstructivista en el sentido de incorporar los fragmentos y de leerlos sin una jerarquia
establecida, en el sentido de invertir la jerarquia. No tengo porqué ir a una lectura histérica, cronolégica
sino que de repente el fragmento aparece en ese escenario urbano, en el que se van incorporando esos
fragmentos que me van recordando lo que aquello era ¢0 quizas la ideate parece un poco forzada?

No lo sé, quizas un poco forzada. El hecho es que cuando nosotros tenemos acceso a esto, creo que es el momen-
to de maxima deconstruccién del conjunto. Creo que el concepto de ruina ahi es muy interesante, en el sentido de
gue no solamente se tiene acceso a una realidad degradada, estropeada, sino que realmente esta desencajada.
Un desencaje general que hace que sea dificil la lectura de cualquiera de las sucesivas identidades anteriores, me
gustaria recordar las propuestas que se hacen cuando se hace un concurso posterior al de la ordenacion general
de la Cartuja, en el cual yo intervengo, donde hay una propuesta ya sobre el monasterio de Moneo, otra de Siza,
etc... Es muy interesante. Las propuestas de cdmo era el claustrén: en todas hay una de como era el claustrén, o
sea basandonos en lo que estaba en pie, como era el claustron y eran propuestas absolutamente diferentes que no
tienen nada que ver. Solamente cuando ya empezamos la Cartuja, cuando empiezan los arquedlogos con nosotros
a trabajar y a excavar, es por fin cuando producen ese plano, esa foto aérea con las tierras de colores, no sé si has
visto esa fotografia desde el aire. Ahi es por primera vez cuando se distingue que el claustron era asi, tienen que
decirlo los arquedlogos. Antes solamente con los restos, los arquitectos habian sido incapaces de recomponer la
realidad

Ese concurso ¢fue previo? Fue previo, poco tiempo antes, ¢esta publicado ese concurso? Si creo que esta
publicado ese concurso. Pues lo voy a buscar me interesa muchisimo. Las aéreas tengo una aérea... La
aérea de color ya pertenece a nuestra obra, digo un momento justo antes donde no esta todavia eso... Cada arqui-
tecto basandose en esta tira hace una interpretacién, no sé si apoyado por quién, donde surgen ideas del claustrén
completamente distintas.

¢Existié un programa detallado como punto de partida? ¢Programa? no, no. Ni detallado, ni sin detallar, no
habia programa ¢TU no tenias programa, ni de Centro de Arte Contemporaneo? Eso fue a posteriori todo
Entonces ¢qué hacias un pabellén para...? No, no hay programa Pero para el caso de Guillermo Vazquez
Consuegra en el Instituto de Patrimonio si hubo, ¢no? Yo creo que tampoco, no estoy muy seguro. Pero los
talleres los hizo para talleres de restauracién... En mi caso desde luego no. ¢Pero tendrias salas de exposi-
ciones, no? No, no ¢Entonces qué hacias? ¢Daba igual? Oir las piedras

Teniendo en cuenta que el patrimonio trabaja con la memoria ¢nos sirve esta intervencion para entender la
historia de la ciudad? Como tu hablas de la ciudad paralela pero alavez...

Si. De una manera compleja, no es facil. Porque al final yo pretendia producir una arquitectura contemporanea.
Para mi esta claro que el tema de la restauracidon no es hacer arquitectura, no es arquitectura. Esto es un tema
sobre el que he escrito muchisimo, yo no soy restaurador, ni creo que ningun restaurador sea arquitecto.
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¢Pero esto es arquitectura, no? Esto es arquitectura, yo pretendia que esto fuese arquitectura, si.

En el sentido de ciudad, parece més un fragmento, una ciudad paralela ¢ es esta la causa de que la ciudad
no se haya apropiado aun de este espacio? ¢O tu crees que la ciudad se ha apropiado de este espacio?
Yo creo que no. Ultimamente cada vez méas. Ahora empiezo a ver en la Cartuja una actividad como parte
de la ciudad, pero cuando yo llegué al Instituto hace diez afios aquello era una isla, era un desierto, por lo
menos a mi me lo parecia.

&Y el Museo de Bellas Artes? El de la plaza del Museo ¢, Te parece desierto? ¢ Te parece isla? No, hubo una épo-
caen la que si, pero ha conseguido transformarse. ¢ Ahora con la exposicidon de Cayetana, no? Si, También,
claro.

Pero el rio es una barrera, ¢no? Pero es que el museo... o la colombina, ¢la colombina que es? Son cosas que
estan en plena ciudad pero la gente no va. No es facil entender qué significa la apropiacion de la ciudad porque
después en Sevilla los grandes conventos son islas absolutamente donde la ciudad jamas ha penetrado y son
componentes fundamentales de la ciudad. Es su valor también, alo mejor el dia que se conviertan en un sitio
concurrido desaparece su esencia fundamental. Por eso, son cuestiones con las que hay que utilizar el mayor
cuidado.

Si buscamos las claves de cada uno de los proyectos, nos surge la duda sobre si en este caso, en este
tipo de intervenciones sobre el pasado, existe un método, un modo de hacer que resuelva. Siza habla de la
importanciade una primeraintuicién como detonador del proyecto y, aveces, se le ha preguntado también
por un método. En tu caso, ¢la palabra método te da miedo? Porque a los arquitectos hasta ahora no nos
gustaba esa palabra, pero yo creo que ahora vamos a tener que entrar por la historia del método aunque
sea para hablar de lo contrario.

Siempre se ha dicho que en este tipo de trabajo es dificil hablar de método porque el hablar de método implica la
identificacion de unas pautas, de unas estrategias que pueden ser validas de manera abstracta. Abstraida de los
casos concretos.

Luego viene cada caso particular y, evidentemente... Otra manera de entender esto es que no hay normas.
Cada caso concreto significa un universo donde hay que entrar y, por tanto, la capacidad del arquitecto, del ver-
dadero arquitecto, es la que es capaz de elaborar esta estrategia de manera absolutamente adecuada. Siempre
guedara un minimo comun denominador, siempre habra un residuo de comunidad entre la manera de entender
unas intervenciones de ese tipo. Seguramente los arquitectos somos los menos adecuados para identificar ese
poso, yo creo que este es un tema fundamentalmente de criticos de arquitectura y de historiadores. Yo creo que no
nos corresponde a los arquitectos opinar sobre la posibilidad de un método o la posibilidad del método. De alguien
gue te mire y te lea. Creo que es importante esa labor a posteriori y desde fuera Te puedo decir que en mi caso
no existe ese método construido por mi parte de una manera consciente. Y sin embargo actuas igual que si fue-
ra un ejercicio de nueva planta... No creo no ¢no actluas igual? No creo. Aqui era imposible, desde la propia
entidad del trabajo. No lo concibo, vamos nunca me habia planteado la posibilidad de que esto podia haber sido
un trabajo de nueva planta. No, digo que tu actitud frente al proyecto es completamente distinta que ante un
proyecto de nueva planta, por lo que ahi hay. Dentro de mi manera de entender las cosas, considero como uno
de los componentes fundamentales de mi trabajo, que no puede nunca nada ser considerado obra nueva.

Ta dices una cosa en larevista Neutra: el patrimonio lo engullir4 todo, pero yo eso lo entiendo como que al
final todo puede ser leido en claves de patrimonio, siempre hay preexistencias. Siempre hay preexistencias.
Aunque sea la periferia evidentemente. Claro, entonces yo siempre he dicho la obra de Miguel Angel fueron
todo reformas, toda su obra siempre fue una pura reforma. La obra de Bramante, otro arquitecto importante y que
inventaron partes importantisimas de la historia de la arquitectura, de que esta hecha aparte de eso. ¢ Qué ocurre?
Pues ocurre que nosotros somos hijos de un momento, en el cual ese tipo de actuacion ha estado deplorado y ha
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estado muy poco considerado, tanto el tema de la reforma como de la intervencién. Lo que estaba primado y valo-
rado era la absoluta invencion, la creacion de la naday, por lo tanto, el abandono de todo apoyo y toda relaciéon con
la preexistencia. Esto es un tema que afecta a la manera de considerar la historia como componente de proyecto,
creo que basado en el plan Voisin de Paris de Le Corbusier. Puede dar esa impresion pero yo estoy convencido
gue Le Corbusier no era un arquitecto que pensara esto para nada. O sea esta criticando ese proyecto de Le
Corbusier. No, digo que normalmente se ha leido el proyecto en ese sentido de abandono, de destruccion, de
arrasamiento de la ciudad histérica. Creo que lo hace de otra manera, con otra intencion. Le Corbusier era un per-
sonaje que llegaba a la Acrépolis y se ponia a llorar, es decir, eso no lo hace Koolhaas o cualquiera de estos. Claro.
Y la interdisciplinariedad como... porque de eso has hablado también en la revista Neutray... Ese es otro
asunto interesante. Cuando nosotros estdbamos trabajando ahi, habia mucho interés en el equipo pluridisciplinar
por parte de las instituciones publicas que gestionaban y lideraban este proyecto. Es el plus de este proyecto.
Eso es, se valoraba eso. Era curioso que en el momento de terminar una parte de la obra, no en nuestra parte,
habia cien como yo. Entonces me acuerdo que el director general en ese momento, que era de una parte significa-
tiva de otro de los grupos presentes... de arqueologia... tenia muchisimo interés en que esto apareciera como un
trabajo absolutamente multidisciplinar. Entonces se hicieron algunas exposiciones, no sé si publicaciones también,
en las que apareciamos todos como una guia de teléfonos. Yo aparecia como un nombre mas, y es curioso esa
visién. Habia un sefior subido en un andamio en una iglesia (cuando la iglesia estaba forrada de andamios) por-
gue habia que investigar dénde en esos muros habia pintura mural, ya no bastaba con saber dénde habia pintura
mural, si no dénde habia morteros del XV. Todo estaba lleno de andamios y a un restaurador de pintura mural se
le daba un trozo de dos por dos y miraba, y al lado habia otro sefior que miraba otro trozo asi ¢bueno pero ahi
habria alguien que tendria que mirar todo, no? Alguien tenia que tener en su cabeza todo. Pero bueno eso es
lo que tenemos que reivindicar, porque ese papel esta a punto de perderse. ¢Tu crees que ahora también?
Yo cuando empecé a hacer el master, en su dia me volvi muy interdisciplinar, pero ahora me he vuelto
mas radical. Yo reivindico la disciplina de la arquitectura, pero es un problema de falta de credibilidad por
gente que no lo ha hecho bien, creo. Hoy le he dado yo un texto a los alumnos de Eisenman que define la
arquitectura como un entretexto, la dificultad que tiene la arquitectura porque muchas veces lo que hace
es alimentarse de cosas que hacen otros, y si, yo digo que si, que es verdad, que yo cuando trabajo en el
Instituto, trabajo con un arquedlogo, un restaurador, alguna vez me he visto montando el documento ¢yo
gue soy la montadora de documentos? Pero no, al final esa lectura transversal y organizativa de soporte,
la dan los arquitectos. Es que hay otra cosa, otro componente importantisimo de esto que es la ciencia. Ese
restaurador de los dos metros por dos metros, puede ser una persona que trabaje con rigor cientifico. El arquitecto
jamas y eso es otro componente importantisimo para entender esto, jamas, nos guste o no nos guste, trabajaremos
asi. Yo también pienso como td, que el método cientifico lo que al final hace es establecer unas hipéte-
sis, un método. El método cientifico es como hago siempre las cosas... una verificacion. Pero hay que dar
alguna garantia, creo que si tenemos que entrar en establecer las bases de la manera de mirar, que se ha
intentando miles de veces y que sigo yendo acongresos y a bienales de restauracion donde uno me habla
de conservacién puray duray no quiere saber nada de intervencién contemporanea, y otro me habla de
intervencién contemporanea. Eso no puede ser, al final el arquitecto que es sensible daigual que no tenga
formacidn en patrimonio, lo hace bien siempre.

Hombre yo creo que también en ese momento, era un momento con otro componente también muy importante: era
un momento de alegria en general, es decir, todo vale, pienso que fue un momento también de mucho disparate.
Pero bueno, si hay una confianza en la gente... Si pero hubo también confianza en otra gente cuyo resultado
no fue el mismo, hubo un momento de disparate generalizado. Creo, por ejemplo, que es el momento en el cual
se destruye toda la museografia del XIX espafiola, se arrasa en todos los museos, y el resultado unas veces ha
sido bueno y otras veces ha sido deplorable. Y no hay que irse muy lejos. Creo que fue un momento de poco rigor
en ese sentido y, por lo tanto, la reaccién fue una reaccidn en contra muchas veces. ¢ Te iba a preguntar qué
fue lo peor y lo mejor del proyecto? Tengo muy buen recuerdo de todo el trabajo. La Junta nos puso algunas
personas para que nos sirvieran de enlace y tuvimos buena relacién con ellos, se cred un equipo, no digo con los
otros arquitectos, digo dentro de mi zona, con la gente que a mi me toco6 trabajar, Tuve muy buena relacién con los
arqueologos y con los arquitectos de la direccion general, tuve algun problema con alguno omo fue por ejemplo con
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los historiadores, que fue tremendo el choque y se resolvio porque se dijo que asi no podia trabajar. Queda como
anécdota. Incluso ahora tengo buena relacién con esas personas, con las que tuve el enfrentamiento. En general,
tengo buen recuerdo de ese trabajo porque estaba basado en un profundo respeto y que creé unas condiciones
adecuadas de trabajo.

El mal recuerdo, no sé, el final fue deplorable. Cuando se termind la obra, lo primero que decidi6 la Expo fue usar
esos espacios cuando se dio cuenta de lo que se habia hecho. Creo que alli nadie sabia, por ejemplo para un
Pellon fue una absoluta sorpresa encontrarse al final con aquello. Inmediatamente trataron de apropiarselo. Nos
encargaron a nosotros una exposicion e hicimos un proyecto de exposicion completamente respetuoso, lo que
era una continuacion natural de todo el trabajo y nos dijeron que no, que era muy soso, que habia que hacer una
cosa mas espectacular. Finalmente, encargaron a un sefior de Madrid que hiciera la exposicién aquella negra,
todo forrado de negro, todo el claustrén. Para nosotros eso fue un desastre, un caos tremendo. Al final ha sido la
obra la que ha podido con todo eso, la fuerza de la obra la que ha podido con todas las instalaciones y todos esos
montajes. Al final el inico montaje que he podido hacer ahi es el del Disefio Andaluz, es la Unica exposicién que he
podido hacer ahi. No he tenido otra oportunidad de darle un uso, de que eso pudiera usarse como espacio expo-
sitivo. Ten en cuenta que para nosotros, a lo mejor ahora nos cuesta trabajo ver esto de otra manera, pero cuando
terminamos la obra hubo un intento muy serio de convertir la Cartuja en sede excepcional de Consejeria, fijate
hasta que punto no habia programa, ni siquiera uso expositivo. No habia programa, hubo un intento de convertirlo
todo en oficinas. Eso no cuajé no porque nadie dijese que esto se merece otro destino, sino por conveniencia de
estas politicas de unos consejeros con no se qué decisiones que no tienen nada que ver con la arquitectura.

Lo dejamos aqui. Seguimos otro dia. Bueno, muchisimas gracias.
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A continuacion se transcriben las notas preliminares que se redactaron durante la preparacion de la entrevista. La
estructura de preguntas se organiza en relacion a las tematicas trabajadas durante el desarrollo de la investigacion.
Algunas de las cuestiones no fueron formuladas a pesar de que la entrevista duré algo mas de una hora. Desde
aqui mi agradecimiento, por su tiempo y disponibilidad al profesor José Ramon Sierra Delgado.

Recuperar la Cartuja recuperada. Sevilla 1986-1992-2010

Vamos a hablar de la Cartuja, del Monasterio de Santa M2 de las Cuevas, del proyecto que desarrollan los 5
equipos de arquitectos para la Expo 92 y que en la actualidad es un referente para la cultura y el arte al ser sede
del Centro Andaluz de Arte Contemporaneo (CAAC), del Instituto Andaluz de Patrimonio Histérico (IAPH) y de la
Universidad Internacional de Andalucia (UNIA).

Lo primero que llama la atencion en este ambicioso proyecto, que es ejemplo de Proyecto Patrimonial en el sentido
en el que encontramos la participacion de diferentes disciplinas que contribuyen a desarrollar esa base de conoci-
miento “cientifico” necesaria para abordar este tipo de intervenciones asi como para el posterior desarrollo de las
obras, es la separacion o participacion de diferentes equipos.

Sobre las condiciones de partida

(1%¢Cbébmo se afronta un proyecto de esta envergadura en una situacién previa a lo que supuso el 92?
¢,Como recuerda esa etapa de su trayectoria profesional? ;,Cémo erala Cartuja, qué se encontré alli?

La definicién del objeto / el limite
Aunque la fragmentacion pueda ser una respuesta a la complejidad,

(2%) ¢ Como se entiende esa division que se realiza con el objeto de proyecto absolutamente diferenciado
gue es el Monasterio de la Cartuja?

El proyecto surge a partir de una voluntad politica muy clara y con un objetivo como punto de partida que es la
Exposicion universal.

¢Existid algun tipo de coordinacién entre los diferentes equipos?

Lugar

Todos los equipos de arquitectos son locales y se trataba de proyectar algo universal.
(3% ¢Era necesaria una componente local para comprender las claves del lugar?

Asimismo el lugar es algo determinante en los procesos arquitectonicos ¢y en lo patrimonial? ¢cémo se lee el
lugar en este caso?

Historia / tiempo

(4% ¢como influye la historia del lugar en el desarrollo del proyecto? Es evidente que hay una superposicién
de estructuras fisicas ¢y el tiempo? ¢qué aporta su proyecto a la capa del tiempo? ¢se actualiza ahora?
Creo que se trata de una intervencion que ha sabido incorporar el paso del tiempo de forma que en la actualidad
podriamos decir que “funciona” y que no tiene graves carencias, salvo detalles de conservacién y mantenimiento
gue siempre son delicados y complejos, ademas de propios de este tipo de edificios.
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La percepcion actual del Espacio Cultural del Monasterio de la Cartuja es para mi absolutamente contemporanea,
por eso podriamos decir que se trata de una intervencion que se actualiza, que trabaja con el ZEITGEIST. Se trata
de una intervencion que sorprende cuando uno descubre que se ejecutd en 1992 y que podriamos calificar como
referente de intervencion patrimonial en Andalucia (52) ¢por qué? ¢se trata de intervenciones ambiciosas con
medios como para ser referente? ¢donde esta la clave de esta actualizacion?

En este sentido podriamos decir que es este, en su conjunto, un proyecto acabado (6%) ¢podriamos hablar de
un cierto proceso deconstructivista en la manera de entender la actuacion en el Monasterio de la Cartuja?

Programa

En la actualidad la actividad que se desarrolla en la Cartuja es fruto de la evolucién de 3 grandes instituciones
CAAC, IAPH, y UNIAy del “espacio cultural” que supone el exterior de los jardines.

(7%) ¢ Existi6 un programa detallado como punto de partida?
¢Podriamos decir que se trata de un arquitectura pensada para el uso actual?
Ciudad y memoria

Teniendo en cuenta que el patrimonio trabaja con la MEMORIA (82) ¢, nos sirve esta intervencion para entender
la historia de la ciudad?

En este sentido, parece mas un fragmento, una ciudad paralela (92) ¢ es ésta quiza la causa de que la ciudad no
se haya apropiado aun de este espacio?

Aunque la evolucién de la Cartuja y, por otra parte, la apertura de la ciudad a nuevas actividades culturales parece
gue estan cambiando la percepcion de este espacio.

Interdisciplinariedad y método

Si buscamos las claves de cada uno de los proyectos nos surge la duda sobre si en este caso, en este tipo de
intervenciones sobre el pasado, existe un METODO, un modo de hacer que resuelva. Siza habla de la importancia
de una primera intuicion como detonador del proceso de proyecto.

En su caso (10?) ¢ Como se afronta el hecho de trabajar con un fragmento de un fragmento del pasado?
Siempre hablamos de la importancia de lo interdisciplinar a la hora de abordar un proyecto patrimonial (112) ¢qué
significado tiene en este caso? Estamos hablando de la funcion de lo interdisciplinar dentro del PROCESO de
proyecto ¢como se lleva a cabo?¢se trata de una fuente de conocimiento paralos EE.PP o forma realmente

parte de todo el proceso de proyectos, incluso de la ejecucién?

(12%) Intervenir en el pasado es siempre un proceso mas complejo que el desarrollo de obras de nueva planta
¢sactla de manera diferente en cada caso?

¢Existe un método para intervenir el patrimonio?
(..) ¢quiere decir con esto que la verdadera capacidad del arquitecto es la de sintesis y analisis?

Interpretacion de imagenes / REMEMBRANZA
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(13?%) Elija un punto fijo de su proyecto a partir del cual empezar a hablar, una imagen, un dibujo o un croquis,
puede ser también un pequefio texto.

Podria aportar algunas palabras clave que lo definan. ¢qué fue lo mejor y lo peor de este proyecto?
Fenomenologia

(14%) Dada la importancia de entender la intervencién o mejor la demanda social que existe de comprender lo que
se ve ¢como llegar al publico sin que sea necesario crear Centros de Interpretaciéon o espacios similares?
O quiza esto no sea necesario, quiza sea suficiente con que la gente sienta cosas, sin que haya que entenderlo
todo.

Lenguaje

(15%) En cada una de “las partes” intervenidas podemos reconocer un lenguaje ¢ es ésta unarespuesta del arqui-
tecto en la intervencién patrimonial?

(16°) ¢podriamos hablar de alguna referencia formal con la intervencidon de Scarpa en el Museo de Castel-
vecchio?

Patrimonio / arquitecturay disciplina

(17% No ha existido en Andalucia una operacion parecida en los ultimos afios, no sélo por la escala del proyecto
sino por el planteamiento conceptual. En este sentido ¢Qué ha ocurrido con el patrimonio andaluz en los ulti-
mos 25 afios?

(18%) ¢Se trata quiza de un problema de formacién? ¢requiere esta tarea de una especializacion? No se
trata de requerir conocimientos técnicos, tampoco de valorar la capacidad intuitiva de algunos arquitectos ¢cémo
lo hacemos? ¢deberian hacerse mas concursos, exigir equipos interdisciplinares? ¢?ddnde esta la clave
para intervenir lo patrimonial?

(19%) En el 92 creo que no era tan llamativo pero en el siglo XXI ¢necesita el arquitecto reivindicar su disciplina
ahora mas que nunca?

(20%) En el desarrollo de su trayectoria profesional ¢cémo se sitla este proyecto? ¢podriamos decir que se
trata de unaruptura en su linea de trabajo o representa una continuidad Iégica en su modo de hacer?

(21%) Y para terminar, una pregunta obligada sobre la que ya hemos hablado y quiza imposible de contestar.
¢,Como haevolucionado laciudad de Sevilladentro de todo este proceso? ¢seguimos teniendo las mismas
asignaturas pendientes?
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Anexo 2.-
El jardin de los pasos perdidos. Peter Eisenman

Davison, C. (2004) Peter Eisenman Il giardino dei passi perduti. Marsilio: Venecia 2003.
Traduccion: G. Scowcroft / M.l. Fernandez Medina 2009

En el libro En busca del tiempo perdido [1], Marcel Proust presenta dos caminos en el primer volumen- el camino
de Méséglise (0 Swann) y el camino de Guermantes- que parecen conducir a direcciones diferentes. Sélo en el
ultimo volumen, El Tiempo Recobrado, el narrador se da cuenta de que lo que él creia que eran dos caminos son
en realidad un s6lo camino.

Segun el critico de arquitectura Emmanuel Petit, esta idea de dos caminos que finalmente son sélo uno es aplica-
ble también a mi propio trabajo. Petit dice que mis proyectos se pueden clasificar en dos categorias: “una cosa”
gue tiene caracteristicas espaciales reconocibles, que revela incoherencias internas como tematica del trabajo; Y
relatos que son externos a cualquier “cosa espacial’ en particular, pero que guian su manipulacion geométrica.
Dentro de estas dos categorias, Petit encuentra que algunos proyectos parecen mas poéticos, como el Monumento
a los Judios de Europa Asesinados, mientras otros proyectos, como el Centro de Arte y Disefio Aronoff, son mas
didacticos y técnicos. Dice que el primero le habria gustado a Nietzsche y a Kant el segundo.

Cuando pensabamos en la manera de relacionar la obra de Carlo Scarpa en Castelvecchio- mantener un dialogo
con Scarpa- los comentarios de Petit sugirieron que era posible presentar una idea autobiografica, no como la de
un arquitecto o especialista, sino como una forma de pensamiento. Esto demostraria que la lucha por los caminos
aparentemente dispares, y la metamorfosis de estos- tanto en mi propio trabajo como en la interseccion de Eis-
enman con Scarpa- representan también mi blisqueda personal por una légica de disciplina interna para la arqui-
tectura. Esta reflexion no tiene que ser una retrospectiva de modelos y dibujos de obras anteriores, sino mas bien
una amalgama de proyectos y de sus reflexiones criticas, un exceso de “hipertexto”, por asi decirlo, combinando
textos y objetos mas alla de los limites de su contexto anterior. Tal exposicién seria l6gicamente imposible como
un sélo proyecto, sino que intentaria reinventar el proyecto como meta-critica. Esta idea es mas problematica pero
también mas realizable, porque tiene lugar en el contexto de Castelvecchio y de la instalacion de Scarpa, y porque
debe asumir lo fragmentario y lo poético en contraposicién a cualquier aspecto didactico en particular de su trabajo.

Por lo tanto, nuestra exposicion es un proyecto que se define como una obra didactica en el jardin y una obra frag-
mentaria en el interior. Comienza en los suelos de hormigon estriado que Scarpa colocé en el interior de las cinco
salas de exposiciones. Estos cinco cuadrados estan colocados en el jardin como cinco plataformas “excavadas”,
pudiéndose pensar que existieron en la torre del homenaje del castillo medieval bastante antes de las interven-
ciones de Scarpa y Eisenman. Las plataformas estan situadas en un eje paralelo a la secuencia interna de las
habitaciones.

A continuacion, presentamos un segundo eje, el eje de Eisenman, que se mueve en diagonal a través del jardin,
intersecandose y cruzando las plataformas excavadas de Scarpa. Este segundo eje armoniza con la sala girada al
final de la secuencia interior de espacios. Esto sugiere, a su vez, que el eje sesgado existia antes y obligaba a la
ubicacién del puente diagonal de Scarpa, y no al contrario. Sin embargo, de hecho, es el eje de Eisenman el que
significa el acto de la excavacion, que constituye el segundo tema del proyecto del jardin: la revelacién progresiva
de las plataformas de hormigén cuando uno va desde el puente y hacia la entrada del museo. En este acto de
“tiempo recobrado”, las plataformas de Scarpa estan resueltas para revelar una amalgama de proyectos de Eisen-
man- la plaza del Cannaregio, las Viviendas Sociales IBA, el Centro de Art Wexner, el Museo de Quai Branly, y la
Ciudad de Cultura de Galicia- que ahora surgen a la tierra de las plataformas estriadas de Scarpa.

[1] los siete libros A la recherche du temps perdu de Marcel Proust durante afios fue traducida al Inglés como Recuerdo de
Cosas del Pasado. Una nueva traduccion mas literal, publicada en 1993 y nuevamente en 2001 lo tradujo como En Busca
del Tiempo Perdido.
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El elemento dominante de esta amalgama de Eisenman es la cuadricula cartesiana rotada de las viviendas en el
Checkpoint Charlie en Berlin, y la Cidade da Cultura de Galicia. Esta cuadricula, realizada en rojo, se extiende
hacia las habitaciones interiores como una serie de fragmentos intersticiales que aparecen entre los suelos de
Scarpa y los viejos muros del castillo.

Por su contenido, este proyecto podria haber tenido varios titulos, como E/ castillo de los destinos cruzados por el
libro de Italo Calvino, o El jardin de senderos que se bifurcan por el cuento de Jorge Luis Borges. Ambos necesi-
tarian que la idea del proyecto se originara en el espacio interior rotado al final del paseo de galerias adosadas de
Scarpa, que es la conexion de los dos caminos, los dos ejes. Este armazdn de cruces en el jardin combina también
las dos ideas, terraplén y excavaciones.

El titulo actual, // giardino dei passi perduti, o El jardin de los pasos perdidos, viene de otra historia. En la Francia
del siglo XVII, los nobles a menudo tenian que esperar horas para ver a un alto cargo, sobre todo en los tribunales
de justicia. Su ritmo constante al caminar por estos magnificos corredores y salones dio lugar al nombre de sale
des pas perdus o sala de los pasos perdidos. A finales del siglo XIX, segun las escuelas de Beaux-Arts, todo paseo
0 marche debia tener una sale des pas perdus. Con el tiempo, esta frase también se comenzé a utilizar en lengua
vernacula, de modo que en las estaciones de ferrocarril francesas antes de la guerra se puede encontrar un salles
des pas perdus, 0, mas sencillamente, una sala de espera.

Este término se ha modificado en nuestro proyecto como I/ giardino dei passi perduti porque la exposicion trata
de un terreno (en este caso un jardin dentro de los muros del castillo) y de los ultimos pasos de un hombre cuyo
nombre en italiano significa zapato, es decir, Scarpa. Hoy dia, en el jardin de Scarpa solo quedan los ecos del
pasado como idea de una memoria involuntaria que cobra vida en el libro En busca del tiempo perdido de Proust.
En el Gltimo volumen, El tiempo recobrado, hay un momento en el camino de Guermantes en el que el sonido de
los pasos en el empedrado le recuerda de pronto al narrador al de piedras similares en la iglesia de San Marco de
Venecia. La capacidad de un momento en el presente de recordar un evento del pasado, la idea del tiempo simul-
taneo como lugar simultaneo, es decir, como la historia en el presente, es la idea que inspira a nuestro proyecto.
Nuestra intencién es confrontar la presencia de la restauracion de Scarpa del castillo medieval con una nueva res-
tauracion- la de Eisenman y Scarpa- y confundir la relacion tiempo y espacio, preguntandonos cual fue el proyecto
original: el castillo, Scarpa, o Eisenman.

La ausencia de una exposicién tradicional de dibujos y modelos arquitectdnicos llama la atencién sobre un aspecto
final de nuestro proyecto, que enfrenta a Scarpa y su tematica, y que esta en el caracter fragmentario de sus piezas
internas. Estos fragmentos de las “excavaciones” en cuadricula de Berlin y cuadricula cartesiana de Santiago apa-
recen como una serie de residuos poéticos que existen en las grietas y los intersticios entre los suelos de Scarpa
y los muros del castillo. Asi pues, sin mostrar los dibujos y modelos de nuestros propios proyectos, estos restos
de nuestras cuadriculas crean no sélo una resonancia momentanea con Scarpa, sino que también participan de
la escala y la distribucion de los pedestales de la exposicion de Scarpa, mostrando su instalacién con una nueva
luz. Aqui, como en el espacio en el jardin, el tiempo se convierte en parte de una red de caminos cruzados hacia
un lugar de pasado y futuro. El trabajo ya no es una exposicién del museo (una exposicion sobre un museo), sino
mas bien una transformacion de la naturaleza del propio museo. Si Scarpa se preocupaba de como afectaban sus
aportaciones al todo del castillo existente, entonces nuestra intervencion convierte su trabajo en un nuevo texto, en
el que un efecto del todo esté en el contexto del reconocimiento de las partes.
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Glosario
|

aleph
« Aclaré que un Aleph es uno de los puntos del espacio que contienen todos los puntos.
-Esta en el sétano del comedor- explico, aligerada su diccion por la angustia-. Es mio, es mio: yo
lo descubri en la nifiez, antes de la edad escolar. La escalera del sétano es empinada, mis tios me
tenian prohibido el descenso, pero alguien dijo que habia un mundo en el sétano. Bajé secretamente,
rodé por la escalera vedada, cai. Al abrir los ojos, vi el Aleph.
-¢El Aleph?- repeti.
- Si, el lugar donde estan, sin confundirse, todos los lugares del orbe, vistos desde todos los angulos.
A nadie revelé mi descubrimiento, pero volvi. (...) (BORGES, 1999: 111)

antropotécnica

* Pero, en el contexto del trabajo aqui desarrollado, la expresion “antropotécnica” responde a un teo-
rema claramente perfilado de la antropologia histérica: segun él, “el hombre” es en el fondo producto,
y sOlo puede ser entendido —dentro de los limites del saber actual- examinando analiticamente sus
meétodos y relaciones de produccion. (...)

En efecto, el “hombre” es, como especie y como matriz de posibilidades de individualizacién, una
magnitud, que jamas puede darse en la pura naturaleza y que sélo ha podido constituirse por efecto
de prototécnicas espontaneas y en “convivencia” con cosas y animales, en prolongados procesos
de formacién en los que pronto se echa de ver una tendencia paranatural. La condicién humana es,
pues, enteramente producto y resultado, pero producto de realizaciones que hasta ahora raras veces
han sido adecuadamente descritas como tales, y resultado de procesos sobre cuyas condiciones y
reglas se sabe demasiado poco. (SLOTERDIJK, 2011: 100)

arquiescritura

« Al retener de lo moderno un puro nivel eidetico, por medio de la facultad de mantener la forma sin
la “materia”, la arquitectura de la que estamos hablando trabaja poéticamente sobre el lenguaje de
los modernos con el fin de transformarlo en un instrumento adecuado para la nueva narracion de
imagenes.

En este proceder la intencion esta ya, desde el comienzo, claramente dirigida a la captura de las ima-
genes en una forma de arquiescritura, como observamos en las excepcionales dotes de la memoria
visual de Alvaro Siza. (NICOLIN, 1999)

arquitecto
« “el arquitecto sera aquel que con un método y un procedimiento determinado y dignos de admiracion
haya estudiado el modo de proyectar en teoria y también de llevar a cabo en la practica cualquier obra
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que, a partir del desplazamiento de los pesos y la union y el ensamblaje de los cuerpos, se adecue, de
una forma hermosisima, a las necesidades mas propias de los seres humanos. Para hacerlo posible,
necesita de la inteleccion y el conocimiento”. (Rivera Blanco en ALBERT]I, 2001: 20)

arquitectura

 La arquitectura es imprescindible destruccion; destruccion del orden antiguo, desaparicion de algo,
de poco o mucho, y surgimiento de algo nuevo elaborado desde el proyecto. Destruir para transfor-
mar. Transformar para adaptar: adaptar implica un sentido ético de mejora, de resolucion de proble-
mas planteados al medio desde las necesidades humanas, de algun tipo de relacion entre forma y
funcion.

La arquitectura es también, en el entendimiento contemporaneo de ese medio ambiente, el marco
general de referencia de la vida del hombre, como prueba de la superacion ecolégica, o quiza sélo
cumplimiento profético, de la definicion de William Morris. Y de esta manera se cumplira, igualmente,
la ofra cara de su propuesta: la arquitectura solamente podra ser entendida como proyecto colectivo.
Asi reconocemos a la arquitectura como uno de los nombres del mundo donde vivimos y, a su vez,
como parte de él en cuanto realidad compleja, en relacion variable con otras partes, con ofros nom-
bres. Nombrar, reconocer. (SIERRA, 1997: 27)

 La idea de temporalidad y de valor originario es clave si esta nocién de SEGUNDA LENGUA se
transfiere a la idea de arquitectura” “(...) Un primer sentido de la arquitectura como segunda lengua
sugeriria que la arquitectura es siempre una segunda lengua incluso para aquellos que hacen uso
de ella. En otro sentido, el término segunda lengua podria sugerir que la arquitectura estaria fundada
en otras disciplinas, es decir, que seria secundaria a la filosofia, la ciencia, a la literatura, al arte, a la
tecnologia. Pero finalmente existe una tercera posibilidad para la idea de sequnda lengua en arqui-
tectura: esto es, la arquitectura como texto. (...) El texto ya no es un término genérico e impreciso que
implique significado, sino que es de hecho un término que disloca siempre la relacion tradicional entre
una forma y su significado. En la primera de estas aportaciones, texto no es tanto la representacion
de una narrativa sino la representacion de una estructura de la forma de la narrativa. En la segunda,
texto ya no es algo completo, cerrado en un libro entre sus tapas; es una red diferencial, un tejido
de huellas que se refiere hasta el infinito a algo diferente en si mismo. Texto en este sentido es una
condicion fundamental de DESPLAZAMIENTO. No es un objeto estable sino un proceso, una activi-
dad transgresiva que dispersa al autor como centro, limite y garantia de verdad,(...) El texto nunca
permite un anico significado. Todo se presenta para significar mas de una cosa. La arquitectura, de-
bido a su presencia, su especificidad de tiempo y espacio, ha sido tradicionalmente vista como algo
necesariamente univoco. Es decir, se resiste a la multivalencia dislocadora del texto. Implicaria lo
mismo entender la arquitectura como texto que como segunda lengua, en otras palabras, como algo
no originario y no natural. {(...)

La arquitectura, al contrario que la literatura o el cine, nunca ha tenido la capacidad de contener o
exponer un tiempo lineal o interno. Esto ha planteado problemas a la existencia de un texto arqui-
tectonico (...) el tiempo como un aspecto de la experiencia del sujeto y no de un modo intrinseco a la
arquitectura.

(...) A la arquitectura no se le permite ser textual porque se piensa que tiene una dimension temporal
Unica vinculada al ahora, y porque se piensa también que el objeto estatico de la arquitectura es inca-
paz de exponer un tiempo multivalente. Sin embargo, la idea de arquitectura como texto no reside en
la presencia estética o funcional del objeto, sino en un estado intersticial. De ahi que el tiempo textual
pueda ser introducido para producir una arquitectura que disloque no sélo la memoria del tiempo
interno sino también los aspectos de presencia, origen, lugar, escala, etc. El potencial de este tiempo
textual siempre ha existido pero siempre ha permanecido oculto en el intento de hacer coincidir el
tiempo narrativo y el tiempo cronolégico como sucedia en las primeras peliculas.

Una arquitectura dislocada afronta los conceptos de origen y de autor; muestra sus significados mul-
tiples mediante la representacion de varias relaciones entre otros textos, entre un texto arquitectonico
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y otros textos.

Un texto dislocador es siempre una segunda lengua. (...) Un texto dislocador es o representa las di-
ferentes relaciones entre estos otros textos. En este sentido, el texto es siempre una estrategia que
parece estar dislocando y por lo tanto es una segunda lengua. (...) (EISENMAN, 1994)

 La arquitectura, por lo demas, demuestra continuamente que la base misma de su existencia con-
siste en el equilibrio inestable entre un nucleo de valores y de significados permanentes y la metamor-
fosis que éstos experimentan en el tiempo histérico. (...)

Los contenidos del lenguaje arquitectonico comprenden significantes derivantes de disciplinas ajenas
a la proyeccién arquitecténica, pero No se agotan en ellos. (TAFURI, 1972: 223-257)

autenticidad
« (...) porque la autenticidad es el resultado de una expresion personal que implica la capacidad de
sentir y proyectar. La sintesis de esta capacidad, que expresa la unidad del autor y persigue la unici-
dad del momento en el cual ha estado realizada la obra, es irrepetible. (ESTEBAN, 2008: 534)

* Precisamente porque la autenticidad no es susceptible de que se la reproduzca, determinados
procedimientos reproductivos, técnicos por cierto, han permitido al infiltrarse intensamente, diferen-
ciar y graduar la autenticidad misma. Elaborar esas distinciones ha sido una funciéon importante del
comercio del arte. Podriamos decir que el invento de la xilografia atacé en su raiz la cualidad de lo
auténtico, antes desde luego de que hubiese desarrollado su ultimo esplendor. La imagen de una vir-
gen medieval no era auténtica en el tiempo en que fue hecha; lo fue siendo en el curso de los siglos
siguientes, y mas exuberantemente que nunca en el siglo pasado. (...)

La autenticidad de una cosa es la cifra de todo lo que desde el origen puede transmitirse en ella
desde su duracion material hasta su testificacion histérica. Como esta ultima se funda en la primera,
que a su vez se le escapa al hombre en la reproduccion, por eso se tambalea en ésta la testificacion
histérica de la cosa. Claro que solo ella; pero lo que se tambalea de tal suerte es su propia autoridad.
Resumiendo todas estas deficiencias en el concepto de aura, podemos decir: en la época de la repro-
duccién técnica de la obra de arte lo que se atrofia es el aura de ésta. (BENJAMIN, 2008)

« Y asi, se sigue adscribiendo a los productos culturales una especial cualidad de “autenticidad”:
porque, aunque no consigan representacion mimética alguna, al menos tienden, con la mejor de las
intenciones, a una tal representacion. La autenticidad se entiende, asi como una derrota involuntaria
de la intencion mimética —como una mimesis de lo no miméticos-. En ello se expresa un cierto com-
plejo de inferioridad de la cultura moderna frente a la tradicion, desde el que las nuevas formas, que
no pueden verificarse por la via de la mimesis, son interpretadas como efectos de un accidente en la
realidad. (GROYS, 2005: 46-47)

« Significa la suma de caracteristicas sustanciales, histéricamente determinadas: del original hasta el
estado actual, como resultado de las varias transformaciones que han ocurrido en el tiempo. (Carta
de Cracovia, 2000)

« "El inicio sigue existiendo. No esta detras de nosotros como lo sucedido hace tiempo, sino ante
nosotros (...). El inicio ha invadido nuestro futuro, esta alli como una prescripcion remota de que vol-
vamos a alcanzar su grandeza” (Heidegger citado en BLUMENBERG, 2000: 15)

« El significado de la palabra autenticidad, esta intimamente ligado a la idea de verdad, es auténtico
aquello que es verdadero, que se da por cierto, que no ofrece dudas. Los edificios y sitios son objetos
materiales portadores de un mensaje o argumento cuya validez, en un contexto social y cultural de-
terminado y de su comprension y aceptacion por parte de la comunidad, los convierte en patrimonio.
Podriamos decir, en base a este principio, que nos encontramos ante un bien auténtico cuando existe
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una correspondencia entre el objeto material y su significado. (Carta de Brasilia en GANDOLFI, 2011:
4)

composicion
« En el Libro Il de su tratado, Alberti define “lo que es composicion” como “aquella razén por la cual se
componen las partes de una obra de pintura”, y continta: “La mayor obra de un pintor es una historia,
las partes de ésta son cuerpos, una parte del cuerpo es un miembro, una parte del miembro es la
superficie” (LAHUERTA, 2009: 11)

cosa

e En esta destruccion, las cosas no pueden ser ya objeto de representacién, y menos fenémeno o
aparicion de una sustancia oculta, sino una tachadura de lo sensible en lo sensible. Una suerte de
palimpsesto al revés, en el que va surgiendo la indisponibilidad como opacidad de la piedra, como
colores que ya no son brillo ni relumbre de nada, formas que a nada informan, sonidos que nos trans-
miten pensamientos ni sentimientos, palabras que cortocircuitan el lenguaje, tanto cotidiano como
cientifico; en fin, imagenes que desafian a toda imaginacion, si entendemos por tal la facultad de
recomponer ad libitum una realidad dada. (DUQUE, 2002: 7)

cronofotografia
e Desde el punto de vista metodoldgico, la cronofotografia seria no tanto una prolongacién de la
fotografia en direccién al movimiento (en lo que se suele ver algo asi como una prehistoria del cine)
cuanto un caso particular, épticamente mediatizado, de ese cronografia —esa escritura o “inscripcioén
del tiempo”- cuyos instrumentos buscaba Marey ya desde sus primeros trabajos. (DIDI-HUBERMAN,
2009: 109)

cultura

« La existencia de diferencias culturales dentro de las denominadas sociedades civilizadas constituye
la base de la disciplina que paulatinamente se ha autodefinido como folclore, demologia, historia de
las tradiciones populares y etnologia europea. Pero el empleo del término “cultura” como definicion
del conjunto de actitudes, creencias, patrones de comportamiento, etc., propios de las clases sub-
alternas en un determinado periodo historico, es relativamente tardio y préstamo de la antropologia
cultural. Sélo a través del concepto de “cultura primitiva” hemos llegado a reconocer la entidad de
una cultura entre aquellos que antafio definiamos de forma paternalista como “el vulgo de los pueblos
civilizados”. (...) (GINZBURG, 2009: 14)

« (...) como una estructura de elecciones, una matriz de permutaciones posibles, finitas en numero,
pero practicamente incontables. (...) La cultura de Lévi-Strauss era una fuerza dinamica en si misma.
(BAUMAN, 2002: 46,47)

critica operativa
« Por critica operativa se entiende comunmente un analisis de la arquitectura (o de las artes en ge-
neral) que tenga como objetivo no una advertencia abstracta, sino la “proyeccion” de una precisa
orientacion poética, anticipada en sus estructuras y originada por analisis histéricos dotados de una
finalidad y deformados segtn programa. (TAFURI, 1972: 176)

deconstruccion
«”Este suave movimiento de agitacion que recorre nuestro presente, que consiste en desvelar lo repri-
mido, en mostrar lo oculto detras de lo aparente, que busca trascender las fronteras de los territorios
de la practica o los conceptos y explora tedrica o practicamente las fallas o los fallos de una estructura
desde dentro, es lo que se ha venido en llamar practica deconstructiva o deconstruccion” (Davison
en MORENO PEREZ, 2003)
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« Se ha pensado la deconstruccién de maneras diversas; como posicion filosofica, estrategia politica
o intelectual, o modo de lectura. Los estudiantes de literatura y teoria literaria se encuentran sin lugar
a dudas muy interesados en su poder en tanto que método de lectura e interpretacion, pero si nues-
tro objetivo es describir y evaluar la practica de la deconstruccion en los estudios literarios, ésta ha
de ser una buena razén para comenzar por otra parte: la deconstrucciéon como estrategia filosofica.
Quizéa deberiamos decir, mas exactamente, la deconstruccién como estrategia para tratar la filosofia,
puesto que la practica de la deconstruccion pretende ser tanto un argumento riguroso dentro de la
filosofia como un cambio de las générale de la déconstruction”: “En una posicion filosdfica tradicional
no encontramos una coexistencia pacifica de términos contrapuestos sino una violenta jerarquia. Uno
de los términos domina al otro (axiolégicamente, légicamente, etc.), ocupa la posicién dominante.
Deconstruir la oposicién es ante todo, en un momento dado, invertir la jerarquia” (Positions, pags.
56-57).

Este es un paso esencial, pero sélo un paso. La deconstrucciéon, continta Derrida, debe “por medio
de una accion doble, un silencio doble, una escritura doble, poner en practica una inversion de la
oposicion clasica y un corrimiento general del sistema. Sera sélo con esa condicién como la decons-
truccion podra ofrecer los medios para intervenir en el campo de las oposiciones que critica y que es
también un campo de las fuerzas no discursivas” (Marges, p. 392/SEC, p. 195). El practicante de la
deconstruccion opera dentro de los limites del sistema pero para resquebrajarlo.

Aqui tenemos otra formulacion: “deconstruir” filosofia es, por tanto, operar a través de la genealogia
estructurada de sus conceptos dentro del estilo mas escrupuloso e inmanente, pero al mismo tiempo
determinar, desde una cierta perspectiva externa que no puede nombrar ni describir, lo que esta his-
toria puede haber ocultado o excluido, constituyéndose como historia a través de esta represion en la
que encuentra un reto (Positions. pag.15).

Permitaseme afiadir a estas formulaciones una mas: deconstruir un discurso equivale a mostrar
como anula la filosofia que expresa, o las oposiciones jerarquicas sobre las que se basa, y esto iden-
tificando en el texto las operaciones retéricas que dan lugar a la supuesta base de argumentacion,
el concepto clave o premisa. Estas descripciones de la deconstruccion difieren en su énfasis. Para
ver como pueden converger en la practica las operaciones a que se refieren, consideremos un caso
que se presta a una breve exposicion, la deconstruccién nietzscheana de la causalidad. (CULLER,
1998: 79)

« En efecto, deconstruir parece significar ante todo: desestructurar o descomponer, incluso dislocar
las estructuras que sostienen la arquitectura conceptual de un determinado sistema o de una se-
cuencia historica; también dessedimentar los estratos de sentido que ocultan la constitucion genética
de un proceso significante bajo la objetividad constituida y, en suma, solicitar o inquietar, haciendo
temblar su suelo, la herencia no-pensada de la tradiciéon metafisica. (...)

Mejor que deconstruccién: diseminacion, pensamiento de la escritura, de la differance, de la huella...
Ya que la palabra deconstruccion, ademas de no ser bella, introduce una cierta componente de ne-
gatividad.{(...)

“La deconstruccion no es un método y no puede transformarse en método. Sobre todo si se acentua
en esta palabra la significacién procedimental o tecnicista”. (Pefialver en DERRIDA, 1989: 15-21)

déjavu

« Con la expresion déja vu los psiquiatras no definen la reedicién de un evento conocido del pasado,
acompanfada a lo sumo de estupor euférico o aburrida condescendencia. Lo que esta en juego es
una repeticion soélo aparente, totalmente ilusoria. Se cree haber ya vivido (visto, oido, hecho, etcétera)
algo que, en cambio, esta sucediendo en este momento por primera vez. Se toma la experiencia en
curso por la copia fiel de un original que, en realidad, no existié nunca. Se cree reconocer algo que,
por el contrario, recién se conoce ahora. Es por ello que, refiriéndose al déja vu, se habla también de
“falso reconocimiento”. (...)

El déja vu no representa un defecto ni una alteracién cualitativa de la memoria, sino la desenfrenada
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ampliacion de su potestad y sus dominios. En lugar de limitarse a guardar trazos del tiempo transcu-
rrido, ella se aplica a la actualidad, al labil “ahora”. El presente instantaneo toma la forma del recuer-
do, es evocado al mismo tiempo que se cumple. ;Qué otra cosa significa “acordarse del presente” si
no es probar la irresistible sensacion de haberlo vivido anteriormente? (VIRNO, 2003: 15)

enmarcar
« Delimitar el soporte del objeto artistico estableciendo una separacion espacial y temporal a través
de los materiales empleados y de su formalizaciéon geométrica. (MGCG, 2012)

estructura
« Derrida cita a Rousset: “Llamaré “estructuras” a estos constantes formales, estas ligaduras que
traicionan el universo mental reinventando por cada artista de acuerdo con sus necesidades (...) “Es-
tructura” es entonces la unidad de forma y significado... la forma, como el trabajo, es tratada como si
no tuviera origen... la estructura deviene el objeto mismo.” (LORENZO-EIROA, 2008: 163)

ficcion

e Hay que entender “ficcion” en un sentido no comprometido o “agonistico” que se puede aplicar a
todo el proceso de produccion de hechos, pero a ninguna de sus etapas en particular. Lo que nos
interesas aqui es la produccion de realidad, no ninguna etapa final producida. Lo que principalmen-
te nos interesa en el uso del término ficcién, es la connotacién en las descripciones literarias y de
escritura. De Certau una vez me dijo (en comunicacion personal). “Sélo puede haber ciencia de la
ciencia-ficcion”. Nuestra discusion es un primer intento de aclarar el vinculo entre ciencia y literatura
(Serres, 1997). (...)

“Para los semidticos, la ciencia es una forma de ficciéon o discurso como otro cualquiera (Foucault,
1966), uno de cuyos efectos es el “efecto verdad”, que (como todos los otros efectos literarios) nace
de caracteristicas textuales tales como el tiempo de los verbos, la estructura de la enunciacion, las
modalidades, etc.” (LATOUR; WOOLGAR, 1995: 288)

ficticio
« Tanto ficcion como ficticio son términos ambiguos que comienzan siendo algo imaginario para fi-
nalmente convertirse en “acuerdo” para construir algo préximo a la idea de “verdad”. (MGCG, 2012)

fotografia

« El verdadero contenido de una fotografia es invisible, porque no se deriva de una reaccién con la
forma, sino con el tiempo. Podria decirse que la fotografia esta tan cerca de la musica como de la
pintura. Acabo de decir que las fotografias testimonian una eleccién humana. Esta eleccion no se
establece entre fotografiar x o en fotografiar y, sino entre fotografiar en el momento x o en el momento
y. Los objetos registrados en cualquier fotografia (desde el mas impactante al mas comun) transmiten
aproximadamente el mismo peso, la misma conviccion. Lo que varia es la intencién con la que se nos
hace conscientes de los polos de ausencia y presencia. Entre estos dos polos es donde la fotografia
encuentra su significado (el uso mas popular de la fotografia es como un recuerdo de lo ausente).
(BERGER, 2006)

« Pero el fotograma no hace mas que determinar o poner de manifiesto lo que ocurre en toda foto-
grafia. Una fotografia es el resultado de una impresion fisica sobre una superficie fotosensible. Es
por tanto un tipo de icono, o registro visual, que actuan como indice de su objeto. Se distingue de
los verdaderos iconos por el caracter absoluto de su génesis fisica, que parece provocar un cortocir-
cuito o anular los procesos de esquematizacion o intervencion simbolica que operan en el seno de
las representaciones graficas de la mayoria de las pinturas. Mientras que en la pintura lo Simbdlico
encuentra su camino a través de la conciencia humana activa tras las formas de representacién, no
ocurre igual en la fotografia. Su poder responde a su identidad como indice, y su significado reside en
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las modalidades de identificacion que se asocian a lo Imaginario. En el ensayo “The Ontology of the
photographic Image”, André Bazin describe la condicion indiciaria de la fotografia:

Después de todo, la pintura es una forma inferior de produccién de semejanzas, un sucedaneo de
los procesos de reproduccion. Sélo una lente fotografica puede ofrecernos un tipo de imagen capaz
de satisfacer la profunda necesidad del hombre de sustituir el objeto en si, el objeto liberado de los
determinantes temporales y espaciales que lo gobiernan. No importa lo borrosa, distorsionada o
descolorida que esté, no importa que carezca de valor documental; la imagen fotografica comparte,
en virtud del propio proceso de su gestacion, la identidad del modelo al que reproduce: es el modelo.
Cualquiera que sea su poder, podria decirse que la fotografia es “sub” o “pre-simbdlica”, que remite
el lenguaje del arte a la imposicion de las cosas. (KRAUSS, 2002: 216-217).

fragmento

« Georges Teyssot, al evocar la obra de Scarpa junto con un texto de Maurice Blanchot, ha hablado de
“arquitectura pulverizada, fragmentos de un discurso funebre”. Y, sin embargo, los pasajes de Blan-
chot que el evoca hablan de una forma muy distinta sobre el “fragmento” y pertinente a una lectura
no “luctuosa” de Scarpa. Leemos de nuevo a Blanchot: “Quien dice fragmento ha de decir solamente
fragmentacién de una realidad preexistente o fase de un conjunto que aun no es. La razén por la cual
es dificil concebirlo es la exigencia de la comprensién en virtud de la cual no es posible conocimiento
sino es del todo, como la vista es siempre vista de un conjunto. Segun esta comprensién seria ne-
cesario que, cuando hubiese un fragmento, hubiera una designacion sobreentendida de algo entero
que ha existido anteriormente o que existira mas tarde...” No obstante, prosigue Blanchot, *hay que
esforzarse por identificar en la “explosion”, en el desorden, un valor que no sea puramente negativo.
Y tampoco privativo o simplemente positivo. Es como si se hubieran roto, pero de una forma misterio-
sa, la alternativa y la obligacién de afirmar ante todos el ser cuando se quiere negarlo... De la misma
forma el poema fragmentario es un poema no inacabado, sino que abre a otro modo de cumplimiento:
ese modo que esta en juego en la espera, en la interrogacién o en una afirmacion que no se puede
reducir a la unidad.” (TAFURI, 2008)

hipermodernidad
« A saber: una sociedad liberal, caracterizada por el movimiento, la fluidez, la flexibilidad, mas des-
ligada que nunca de los grandes principios estructuradores de la modernidad, que han tenido que
adaptarse al ritmo hipermoderno para no desaparecer. (LIPOVETSKY; CHARLES, 2006)

« También llamada Sobremodernidad. (M. Augé. EL PAIS, sabado 23 de junio de 2007)

historia

« En este sentido denominados historia al estudio y analisis (mas bien interpretacion) de nuestro
pasado. Pero con un matiz significativo en cuanto a quién/quiénes conforman esta historia. Como
concepto es aplicado a la interpretacion de unos acontecimientos colectivos en los que han jugado
muy diferentes papeles de protagonismo/anonimato los sujetos sociales. Salvo que los usemos me-
taféricamente, al referirnos a los hechos individuales no hablamos de historias personales sino que
empleamos el concepto especifico de biografia (bio —vida- y graphein —escribir); si bien no hay bio-
grafias colectivas hay historias. (AGUDO, 2012: 44)

« (...) se reactivo otra vez el tema de una continuidad de la historia: una historia que no seria escan-
sién, sino devenir; que no seria juego de relaciones, sino dinamismo interno; que no seria sistema,
sino duro trabajo de la libertad; que no seria forma, sino esfuerzo incesante de una conciencia reco-
brandose a si misma y tratando de captarse hasta lo mas profundo de sus condiciones; una historia
que seria a la vez larga paciencia ininterrumpida y vivacidad de un movimiento que acaba por romper
todos los limites. (...) (FOUCAULT, 2009b: 25)
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e Francamente podria decirse que toda la “historia” ha sido en su sentido mas estricto, la historia de
las manipulaciones de las relaciones entre madre e hijo. La historia de las transformaciones de un
matriarcado en el que la cartografia y la escritura son los medios de ese arte, su genio es la concien-
cia de los muchos pueblos. (SLOTERDIJK, 2002b: 37)

« (...) la historia no es so6lo una ciencia, sino también y en igual medida una forma de remembranza.
(CUESTA ABAD, 2004)

« En Positions Derrida hace hincapié en su desconfianza hacia el concepto de historia con su sistema
de implicaciones completamente empirico, pero sefiala que él mismo usa con frecuencia el término
historia de forma critica, para reincidir su fuerza (pags. 77-78). Derrida usa la historia contra la filoso-
fia: cuando se enfrenta con las teorias idealistas y esencialistas o con defensas de la comprension
ahistérica o transhistérica, afirma la historicidad de estos discursos y premisas teoricas. Pero también
uso la filosofia contra la historia y las pretensiones de las narrativas histéricas. La deconstruccion
compatibiliza una critica filoséfica de la historia y la comprension histérica con la especificacion de
que el discurso es histérico y el significado esta determinado histéricamente tanto en la teoria como
en la practica.

La historia no es una autoridad privilegiada sino parte de lo que Derrida llama ‘“le texte général” -.el
texto global, que carece de fronteras (“Avoir I'oreille de la philosophie”, pag. 310). Siempre estamos
implicados en la interpretacion de este texto global, realizando determinaciones del significado y
deteniéndonos por razones de indole practica, en la investigacion y nueva descripcion del contexto.
Los significados que determinamos al interpretarnos mutuamente el habla, la escritura y la accion son
normalmente suficientes para nuestras intenciones, y algunos oponentes de la deconstrucciéon han
mantenido que deberiamos aceptar esa determinacion relativa en calidad de naturaleza del signifi-
cado. Significado es lo que entendemos; y en lugar de exponer su falta de fundamento o autoridad
decisiva sencillamente deberiamos decir, con Wittgenstein, “este juego que es el lenguaje se juega”.
(CULLER, 1998: 116)

 Continuamente hacerse y deshacerse. Disolverse ruinosamente. Desaparicion, resurreccion. Arras-
tre, acarreo, expolio, museo. Creacion, intervencion, violencia, transformacion. (SIERRA, 1997: 17)

« Considerar la historia como un acontecimiento y no como un valor que habia que formular inalte-
rado en el presente, exigia, evidentemente, un animo y una claridad de ideas fuera de lo comun: la
indecisién en verificar este salto ha ocasionado, y sigue ocasionando, situaciones ambiguas e impro-
ductivas, que hacen comprensible el que se vuelvan a proponer la necesidad de un nuevo salto al
vacio, de un nuevo pero mas radical (y esta vez completamente ambiguo), asesinato de la historia.
(TAFURI, 1972: 103)

historiador

« “Oficio de historiador’: (...)

Hay que agradecer a Marc Bloch haber llamado “observacion” a la aproximacién del historiador al
pasado: refomando la palabra de Simiand, que llamaba a la historia un “conocimiento por huellas”,
demuestra que esta aparente servidumbre del historiador e no estar nunca ante su objeto pasa-
do, sino sélo ante sus huellas, no descalifica de ningin modo a la historia en cuanto a ciencia: la
captacién del pasado en sus huellas documentales es una observacion en el sentido fuerte de la
palabra; porque nunca observar significa registrar un hecho bruto. Reconstruir un suceso o mejor
aun una serie de sucesos, o una situacion, o una institucion, a partir de documentos es elaborar una
norma de objetividad de un tipo especial, pero irrecusable; porque esta reconstitucion supone que
hay que interrogar al documento, hacerle hablar, que el historiador vaya al encuentro de su sentido,
lanzando hacia él una hipotesis de trabajo; esta busqueda es la que al mismo tiempo eleva la huella
a la dignidad de documento significante y eleva al mismo pasado a la dignidad de hecho histérico.
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El documento no era documento antes de que el historiador sofiase con plantearle una cuestion, y
asi el historiador lo constituye, por asi decirlo, en documento, por detras de él y a partir de su obser-
vacion; con eso mismo es él que instituye hechos historicos. En este sentido el hecho histérico no
difiere fundamentalmente de los demas hechos cientificos de los que decia G. Canguilhem en una
confrontacion semejante a ésta: “El hecho cientifico es lo que la ciencia hace al hacerse”. Esto es
precisamente la objetividad: una obra de la actividad metédica. Por eso esta actividad lleva el bonito
nombre de “critica”. (RICOEUR, 1990: 25)

inteligencia
« Derrida acaba de referirse a la teoria hegeliana de la imaginacién como recuerdo, segun la cual la
inteligencia es semejante a un pozo (que lleva en forma vertical a la profundidad, como un pozo de
agua potable o el de una instalacién minera), en cuyo fondo se “conservan inconscientemente” ima-
genes y voces de la vida anterior (Enciclopedia, 453). Desde este punto de vista, la inteligencia es
una suerte de archivo subterraneo en el que descansan, como inscripciones previas a lo escrito, las
huellas de lo que se ha ido. (...) (DERRIDA, 2007: 78)

interdisciplinariedad
« Interdisciplinariedad significa que la posicion excéntrica recibe una nueva denominacion: hay espec-
tadores fuera de la escena que la consideran como objeto de discusion. (BLUMENBERG, 2000: 210)

interpretar

e Comprender e interpretar textos no es solo una instancia cientifica, sino que pertenece con toda
evidencia a la experiencia humana del mundo. En su origen el problema hermenéutico no es en modo
alguno un problema metddico. No se interesa por un método de la comprension que permita someter
los textos, igual que cualquier otro objeto de la experiencia, al conocimiento cientifico. Ni siquiera se
ocupa basicamente de constituir un conocimiento seguro y acorde con el ideal metddico de la ciencia.
Y sin embargo trata de ciencia, y trata también de verdad. Cuando se comprende la tradicién no sélo
se comprenden textos, sino que se adquieren perspectivas y se conocen verdades. ;Qué clase de
conocimiento es éste, y cual es su verdad? (GADAMER, 2003: 23)

intervencidn (en patrimonio)
* Pero debe explicarse con claridad, y desde el principio, que la intervencion que aqui interesa es
aquella entendida en los términos fijados por Ignasi Sola-Morales de exégesis arquitecténica, inter-
pretacion dnica, personal, que resulta de la fusion entre texto y lector, estructuras del material histori-
co existente y su utilizacion como pauta analégica del nuevo artefacto. Es decir, la intervencién como
la tan denostada y temida operacion arquitectonica que siempre se ha considerado atentado contra el
documento existente, porque no hay operaciones inocentes en el patrimonio. (ESTEBAN, 2006: 531)

« El término intervencién es elegido cuidadosamente y explicado por el autor: se trata de un concepto
generalista que engloba diversas acciones sobre las obras historicas, desde su estricta conservacion
hasta la transformacion profunda. Se trata también de un término que Sola-Morales equipara al de
interpretacion. (Costa en SOLA-MORALES 2006: 1)

* En realidad, todo problema de intervencion es siempre un problema de interpretacion de una obra
de arquitectura ya existente, porque las posibles formas de intervenciéon que se plantean siempre
son formas de interpretar el nuevo discurso que el edificio pueda producir. Una intervencion es tanto
como intentar que el edificio vuelva a decir algo y lo diga en una determinada direccién. Segun la
forma en que la intervencién se produzca, los resultados seran unos u otros. Que la intervencién sig-
nifica, por tanto, interpretacion y que estas interpretaciones pueden ser diversas lo prueba, incluso,
esta diversidad terminolégica con que los problemas de la intervencion acostumbran a presentarse.
(SOLA-MORALES, 2006: 15)
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« Intervenir el patrimonio es definir las bases de un discurso interpretativo para describir y escribir la
version del objeto hoy, para generar lo nuevo a partir de sus representaciones sucesivas. (MGCG,
2012)

imagen
« (...) las imagenes no son transparentes y que en consecuencia, no pueden ser interpretadas como
nuevas representaciones de estados de cosas o de estados de animo. (...) Por el contrario, esas
expresiones o materializaciones deben ser interpretadas como indicios de elementos valorativos,
emocionales o intelectuales. (MOSCOSO, 2011: 16)

« (...) es aquello donde lo que ha sido se une fulgurantemente con el ahora en una constelacion.
(CUESTA ABAD, 2004)

memoria
« Acto de consigna. (BREA, 2010: 13)

* Desenterrar y recordar

De manera inequivoca, el lenguaje ha supuesto que la memoria no es un instrumento para inspec-
cionar el pasado, sino mas bien el medio por el que esa inspeccion acontece. Asi como la tierra es
el medio en el que yacen sepultadas antiguas ciudades. La memoria es el medio de lo vivido. Quien
trata de aproximarse a su propio pasado sepultado ha de proceder como un hombre que excava. Ante
todo no debe temer en volver una y otra vez sobre un mismo estado de las cosas (Sachverhalt)... a
esparcirlo como se esparce la tierra, a removerlo como se remueve la tierra. Pues los “estados de las
cosas” (Sachverhalten) ya no son como aquellos estratos que sélo en la mas minuciosa y exhaustiva
investigacion facilitan aquello por lo que la excavacion merece la pena, esto es, las imagenes que,
desprendidas de toda relacion anterior, aparecen —como torsos en la galeria de un coleccionista-
como objetos preciosos en los sobrios aposentos en los que hacemos nuestro examen ulterior. Y es
util, ciertamente, proceder de manera planificada en las excavaciones, ademas de indispensable el
cuidadoso golpe de pala que tantea la oscura tierra. Y se engafia a si mismo quien solo hace el in-
ventario de los hallazgos y no sabe indicar en el suelo actual el lugar y colocacion precisos en donde
se encuentra lo antiguo. Los verdaderos recuerdos deben asi proceder no informando sino indicando
el lugar exacto en el que el investigador se apodero de ellos. Por eso, en el mas estricto sentido, el
recuerdo efectivo debe dar a la vez una imagen épica y rapsodica de quien recuerda, del mismo modo
que un buen informe arqueoldgico no sdélo debe indicar los estratos de los que proceden los objetos
encontrados sino, sobre todo, que otros estratos tuvieron que se atravesados para llegar hasta ellos.
(BENJAMIN en Archivos de Walter Benjamin, 2010:16)

memoria histérica

« Como es sabido con esta formula se designa la conciencia de los eventos ocurridos y su verdade-
ra influencia sobre la situacién actual. Hay que vérselas, sin embargo, con una metafora paralela:
mas que memoria deberiamos hablar de conocimiento o de cultura histérica. Y es adecuado a fin de
determinar la forma, y también la crisis, de tal conocimiento o cultura (por lo tanto de la misma “me-
moria histérica”) que debamos recurrir, tal vez, a la constelacion conceptual atinente a la... memoria
estrictamente comprendida (aquella, para entendernos, que cada uno trae desde la infancia). Esta
equivoca formula da por resuelto el problema desde el principio antes de plantearlo. La memoria no
es “histérica” en virtud del contenido particular (politico o social, por ejemplo) de los recuerdos. Lo es,
en cambio, en cuanto “facultad” que distingue la existencia singular. (VIRNO, 2003: 12)

método gréfico
« El método gréfico fue definido por Marey en un principio como el mejor “modo de representacion de
los fenémenos”, (...) (DIDI-HUBERMAN, 2009: 109)
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modernariato
« El modernariato es el género historiografico que prevalece cuando la Historia parece marcar el paso,
es decir, que prevalece cuando parece —como escribe Bergson a propdésito del déja vu- “que el futuro
esta cerrado, que la situacion esta aislada de todo y que nosotros estamos ligados a ella”. La historia
anticuaria del presente da paso, para decirlo con Nietzsche, a una “ciego furia coleccionadora”. El
modernariato elabora una especie de culto por cualquier cosa digna de existir ahora: la clasifica con
‘insaciable curiosidad”, le atribuye la autoridad y el encanto glacial de un destino. Walter Benjamin
ha intentado poner al servicio de la “historia critica” algunas prerrogativas de la historia “anticuaria’,
o de tornar supremamente critico al anticuario: en consecuencia, ha cantado loas al coleccionista
(pensamos en el ensayo “Historia y coleccionismos: Eduard Fuchs”, a su vocaciéon por rescatar el
“pasado oprimido”, en manos de los vencedores de turno, por medio de una solicitud especial hacia lo
infinito, inadvertido, silente. El propésito de Benjamin sufre hoy una atroz caricatura de parte del mo-
dernatario. El peculiar coleccionismo que este ultimo alimenta, en vez de hacer valer en el presente la
trama de un pasado mal conocido y pleno de peligros (segun las intenciones de Benjamin), le otorga
al presente el estigma de un pasado sacro e inmodificable. No satisfecho con contemplar el “ahora”
como si fuese un “entonces”, el coleccionista post-histérico abriga en si mismo una admiracién capaz
de concluir que “es muy tarde para hacer algo mejor”.
La historia anticuaria del presente, es decir, el modernariato, se identifica plenamente con la sociedad
del espectaculo. Reciprocamente, se podria decir que la sociedad del espectaculo es modernariato
a la enésima potencia. La “ciega furia coleccionadora” de nuestra época entiende la actualidad como
una “exposicién universal”. Una exposicion en la cual el mismo individuo participa ya sea como actor
(“asume un rol, y también muchos roles —escribe Nietzsche-, recitandolos por ello mal y supefficial-
mente”), ya sea como espectador de si mismo; y también, aunque sea la misma cosa, que colecciona
su propia vida mientras ella transcurre, en lugar de vivirla. ;Por qué el presente se duplica sin pausa
en el espectaculo del presente? ;Por qué toma el aspecto de una “exposicion universal”?
Estas son ahora preguntas retéricas. El presente se duplica a causa del déja vu. Es en ocasién de un
falso reconocimiento que nos hace sentir, al mismo tiempo, actores y espectadores de nuestra vida.
Es entonces que, segtin Bergson, “asistimos a los propios movimientos, a los propios pensamientos,
a las propias acciones”, llegando a escindirnos “en dos personajes, uno de los cuales se ofrece en
espectaculo del otro”. Lejos de referirse solamente al creciente consumo de mercancias culturales,
inclinacién post-histérica a mirarse vivir. Dicho de otro modo: el espectaculo es la forma que asume
el déja vu, apenas deviene fenémeno exterior, suprapersonal, publico. La sociedad del espectaculo
ofrece a hombres y mujeres la “exposicién universal” de su propio poder-hacer, poder-decir, poder-
ser, reducidos, sin embargo, a hechos realizados, palabras dichas, actos ya efectuados. Reducidos,
en suma, a objetos del modernariato. (VIRNO, 2003: 62)

monumento (0 conmemoracién)
« Porque la verdadera definicion de monumento o conmemoracién implica una singularidad, una par-
ticularidad que encierra el sentido de un acontecimiento unico o individual, que porta una memoria
simbdlica de una presencia unica en un momento determinado, una presencia que merece la pena
memorizar. (VIDLER, 1988: 95)

« De tal forma, el monumento ya no representa la plenitud de un acto total, el retérico triunfalismo
de verdades inatacables, sino que se convierte en la traza fugaz de un itinerario de incertezas, de
reflexiones criticas, de escepticismos. Y los volubles perfiles, las deformes linealidades, las unidades
rotas, explican por eso, por su elocuente ex—centricidad, la hegemonia de lo monumental y de lo
objetual (...) (PIZZA, 1998: 101)

museo
« El archivo es la parte inteligente del imaginario museo. (...) Groys ha hecho desempenar al archivo,
quintaesencia del modernizado y altamente culturizado almacén del arte y de la cultura, las funcio-
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nes de un capital en si mismo valorativo. (...) En efecto, el archivo, siempre presente en el fondo de
la produccion artistica en curso, acurfia la obligacion de percibir incansablemente ampliaciones del
concepto de arte. (...) Lo que ha creado el camino al museo o, en sentido mas general, al archivo es
desde entonces bueno para el eterno retorno de lo nuevo. (SLOTERDIJK, 2011: 170)

« (...) Por consiguiente, el espacio muerto de estilo egipcio se reinstala alli donde hay museos, en
cuanto estos no son mas que lugares heterotdpicos en el corazén del “mundo de la vida” moderna, en
los cuales objetos escogidos, como momias modernas, son mortificados, desfuncionalizados, arreba-
tados al uso profano y propuestos a la observaciéon ensimismada. (DERRIDA, 2007: 85)

« Se ruega mirar la ausencia, frase que deberia presidir la puerta de entrada al museo del siglo XX.
(WAJCMAN, 2001)

« Maquina de funcionamiento simbdlico, protegida de las Musas y de sus sucesivas reencarnaciones,
venerada religiosamente y politicamente utilizada, el Museo es la mas enigmatica de las instituciones
culturales occidentales. Concreciones multiformes de “cosas” de diversa naturaleza, depositarias de
signos de un pasado continuamente reescrito, seleccionadas por elecciones presentes en transfor-
macién tumultuosa, cada museo se presenta circundado y protegido por un aura dificilmente penetra-
ble. (referencia a Binni y Pinna en MUNOZ COSME, 2007)

« El museo guarda todo aquello del pasado que poseemos. Porque pasado y posesién son términos
que tienen poco en comun. Casi se excluyen. Del pasado solo es nuestro lo que la memoria conserva.
No las cosas, sino signos de las cosas. Con una excepcion: hay algo donde coinciden la cosa y su
signo: en los nombres. Hasta el museo de los nombres llegan las orillas del pasado. (QUETGLAS,
2001: 86)

« Es curioso: estamos en una época de vasta reflexiéon sobre la memoria. Se vuelve a repensar el ho-
locausto, las dictaduras del cono sur en América Latina, otros paises estan redescubriendo qué hacer
con su pasado. De modo que es posible pronosticar que nos estamos acercando a un momento en
que se va a re-flexionar el museo por la necesidad de tener una institucién que canalice esta nueva
vision sobre la memoria. En todo caso, seré la prueba para ver si el museo todavia es necesario.
(GARCIA CANCLINI, 2000)

natural
« (...) pues lo “natural” seria el trasfondo fisico, producto de la propia instancia técnica, formadora de
la superficie que llamamos Mundo. (...) (DUQUE, 2002: 6)

nuevo
e Lo nuevo es la conciencia de los lazos entre instrumentos de comunicacion y comportamientos
colectivos, que se ha ido formando con el refinamiento, la renovacion rapida la extension de los mass-
media. (TAFURI, 1972: 281)

* Lo nuevo es mas bien el resultado de determinadas estrategias cultural-econémicas de transmuta-
cién de valores, que tienen como condicién el conocimiento de mecanismos culturales efectivos y de
sus principios funcionales. Porque lo nuevo parte del supuesto de que aquella distincion respecto de
la tradicion , lo antiguo y lo permanente, a la que se dara valor en cada tiempo, puede tasarse, puede
darsele un valor y a través de esa tasacion puede tenerse la oportunidad de entrar en el sistema de
la memoria cultural. (GROYS, 2005: 64)

obra de arte o arte
e Lo monstruoso en el corte transversal de los actos (criminales) modernos no puede ser reducido



405

a un concepto conocido ni limitado a un campo determinado: es obra de arte, pero mucho mas que
obra de arte; es gran politica, pero mucho mas que gran politica; es técnica, pero mucho mas que
técnica; es enfermedad, pero mucho mas que enfermedad; es crimen, pero mucho mas que cri-
men. Es proyecto, pero mucho mas que proyecto. De ahi que los discursos de la ciencia juridica, la
estética, la ciencia politica, la tecnologia y la patologia no puedan emplearse sino en condiciones
para caracterizar el mundo moderno, porque con estos lenguajes pueden contabilizarse fendbmenos
y protocolizarse estados de cosas, pero no pueden expresarse lo monstruoso superfenoménico de la
modernidad. (...) (SLOTERDIJK, 2011: 241)

« (...) el arte sabe a “tierra” porque ésta asciende, vertiginosa, a través de las represiones y frustracio-
nes de la cotidianeidad que el arte pone al desnudo. Ya no hay excusas ni refugios, sino exposicion
de lo literalmente impresentable: del olvido, el silencio, el sufrimiento y la muerte. Por el arte asciende,
ya no lo sobrenatural, como en la vieja imagineria, sino la tierra dolorida, trabajada, enajenada.
Arte: exposicién de lo que para nosotros (no “de suyo”; no “de tierra”) resulta impresentable.

Arte: manojo de expedientes, de salidas al mundo para alli probar paradéjicamente, de soslayo y a
retrotiempo, el acre sabor de la tierra, el seno en el que se resguardan los residuos, aquello que nadie
en el mundo, que nadie en el tiempo quiere ni ver. (DUQUE, 2002: 9)

« Una ventana abierta a la creacion; hay dentro del marco de la ventana algo asi como una pantalla
transparente, a través de la cual uno ve los objetos, mas o menos deformados, sometidos a cambios
mas o menos perceptibles en sus lineas y en sus colores. Estos cambios corresponden a la natura-
leza de la pantalla. (Referencia a Emile Zola en VIDLER, 1988: 96)

*”Pero el arte es un pasado en el sentido de que sélo sobre el meridiano de la de-creatio es posible
concebir. Se transforma, disolviendo, en el INICIO, en lo Abierto; no es el pasado de ésta o aquella
forma, no es un pasado” destinado a la muerte en la apariencia del devenir, sino ETERNO PASADO.
(HEDJUK, 1993)

paleopolitica
« La paleopolitica es el milagro de la repeticion del hombre por el hombre. Se ejerce y se logra en
un medio que, en alguna medida, parece querer dificultar a los hombres el arte de reponerse en los
hijos. (...) La paleopolitica viene a ser el arte de lo posible en pequenas proporciones, el arte de man-
tenerse pequefrio por el bien mas alto, por el amor a la vida animada. (SLOTERDIJK, 2002b: 25-36)

pasado
« El pasado no sélo no es fugaz, es que no se mueve de sitio (VILA MATAS, 2006)

« El pasado sélo puede ser retenido como imagen que fulgura en el instante de su cognoscibilidad
para no ser vista nunca mas.

(...) Pues mientras que la relacién del presente con el pasado es puramente temporal, la relacion en-
tre lo que ha sido y el ahora es dialéctica: no temporal, sino de naturaleza imaginal. Sélo las imagenes
dialécticas son propiamente historicas, es decir, no arcaicas. (CUESTA ABAD, 2004)

patrimonio
 Es un sistema de inmunidad (y comunidad) tal y como lo define Sloterdijk. (MGCG, 2012)

« (...) lo patrimonial como texto, al igual que la autobiografia. (MGCG, 2012)
e En una cartera moévil de valores, sean financieros, identitarios, psiquicos, tanto da, el patrimonio

como administrador del archivo de una historicidad constitutiva de la identidad o la continuidad o la
permanencia, tiene su mision especial. No deberiamos caer en la tentacion de situar el patrimonio en
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un escenario que no fuera éste, al menos que su funcién no sea la de “una imagen -que se muestra
brevemente en el momen(o de su cognoscibilidad, para no volver a aparecer- puede el pasado ser
aprendido”. (MORENO PEREZ, 2009)

« Esto, para la percepcion que la sociedad tiene de si misma, produce consecuencias apenas apre-
ciables; una sociedad de nuevos y ultimos se ve a si misma como una pandilla sin sustancia, como
un espacio de incalculables vectores. En ella, el futuro apenas si puede definirse como el continuar
escribiendo lo recibido. De ahi que los descendientes tendréa una manera de heredar, y de dejar en
herencia, distinta a la del mundo ftradicional; de los mayores se adoptan menos las cualidades que
las cantidades, y mejor oportunidades de partida que virtudes concretas; en casos de legados, se
pregunta nueve veces cuanto y una vez qué. Los testamentos se transforman en un encogerse de
hombros: ;quién va a querer creerse que los que viviran en el futuro lo tendran mejor y lo haran me-
jor? En todas las partes los hombres estan por convertirse en vacuidades —o0 en marcas registradas.
(SLOTERDIJK, 2002b)

« (...) una extensa y creciente categoria de objetos, lugares y asociaciones definible sélo en términos
de nuestros usos contemporaneos de ello. El patrimonio es el uso actual del pasado. Es selecciona-
do, por lo tanto, por el presente para servir nuestras exigencias actuales, sean éstas de tipo politico,
social o econémico. (HERNANDEZ, 1999: 7)

« Todo es apariencia. Patrimonio sera entonces no “una resistencia a la desaparicion” sino una “esté-
tica de la desaparicion”, una conceptualizacion de lo que somos, no de lo que poseemos. Patrimonio
es la reflexiéon pausada de nuestro presente, aquello de lo que nos despojamos, no lo que conserva-
mos. No se trata de destruir obras, se trata de recomponer su significado. (TAPIA, 1998: 226)

e Tan pronto como estamos sobre la pista de un cuasi-objeto, éste se nos presenta unas veces como
una cosa, otras como un relato, otras como un vinculo social, sin quedar nunca reducido a un simple
ente. (...)

De los cuasi-objetos cuasi-sujetos diremos simplemente que trazan redes. Son reales, muy reales, y
nosotros los humanos no los hemos fabricado. Pero son colectivos puesto que nos ligan unos a otros,
porque circulan en nuestras manos y definen nuestro vinculo social mediante su misma circulacion.
Son discursivos, sin embargo; son narrados, histéricos, apasionados y poblados de actantes con
formas auténomas. Son inestables y arriesgados, existenciales, y jamas olvidan al Ser. Este acopla-
miento de los cuatro repertorios en las mismas redes, una vez que estan oficialmente representados,
nos permiten construir una morada lo bastante amplia como para alojar al Imperio de la Tierra Media,
la auténtica casa comun del mundo no-moderno y de su Constituciéon. (LATOUR, 1993: 134)

pensar
« (...) pensar es un mecenazgo a favor de la vida futura. (...) (SLOTERDIJK, 2002b: 33)

percepciéon
« Percibir es volver al presente alguna cosa gracias al cuerpo, situando a la cosa en un horizonte de
mundo, y descifrandola al reemplazar cada uno de sus detalles en los horizontes perceptivos que le
convienen. (ZALAMEA, 2008: 68)

presente
« En este proceso de cambio, el presente no es sino el permanente imperceptible momento de en-
cuentro entre pasado y futuro. (AGUDO, 2012)

protohistoria
* Puesto que no podemos saber nada de la protohistoria de la teoria habremos de seguir prescindien-
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do de ello. Falté el estimulo teérico para dejar testimonio suyo. Una protohistoria de la teoria no puede
sustituir a la protohistoria, sélo puede evocar lo que se nos ha perdido.

Dado que se trata sélo de una protohistoria, podria haber sido otra. Pero dificilmente una que hubiera
puesto de relieve mas adecuadamente, y por ello con mayor empeno, el bulto de aquel vacio. (...)

Surge entonces un “enfoque”, un propdsito que atraviesa numerosos quehaceres concretos, y de
ese enfoque, un torrente de afirmaciones, doctrinas y colecciones de doctrinas y escuelas, asi como
lo que rivaliza con todo ello en cada caso: un movimiento de la historia que va arrojando productos
incesantemente. Y que siempre vuelve al enfoque. Acufiado un dia, del theoros, del espectador del
mundo y de las cosas. Es él, y no su producto, lo que representa la protohistoria: la rareza del espec-
tador nocturno del mundo y su choque con la realidad, que se refleja en la risa de la espectadora del
espectador. Que cualquier tedrico pudiera todavia reconocerse hasta el dia de hoy ahi, aunque no
suceda ni tenga por qué, es la prueba insidiosa a la que puede someterse la extrafieza de la teoria en
cualquier mundo ‘realista”. (BLUMENBERG, 2000: 9-19)

proyecto (patrimonial)
« El proyecto debe definir los criterios de Intervencion a través de un soporte conceptual, un sistema,
un escenario de encuentro, que desarrolle el método de trabajo para cada caso:
delimitar / conocer (equilibrio) / proyectar / medir / valorar / ejecutar / transmitir (MGCG, 2012)

e Proyectar la arquitectura es, en primer lugar, ver alrededor: entender de alguna manera, siempre
acientificamente, un trozo del continuo universal, definido en su parcialidad mas o menos arbitra-
riamente y sefialando y distinguiendo lo bueno de lo malo, lo util de lo indtil, lo aprovechable de lo
inservible; en segundo lugar, definir el alcance, la forma y los medios para la eliminacién de algunos
de tales elementos, que significa, siempre, la destruccion de su actual identidad como conjunto, como
universalidad; y, en tercer lugar, planificar sustituciones, afiadidos, injertos, que den por resultado,
como provisorio final, una realidad distinta, mejor, duradera. {(...)

Desde el punto de vista disciplinar que ahora nos ocupa, la arquitectura sera también el propio pro-
ceso de aquella transformacidn, la invencién, programacién y construccion del nuevo orden. Sera de
este modo, un proyecto critico. En cuanto proyecto, deben ser atendidos los modos, los significados
y las expresiones de este proceso, entendido, asimismo, como investigacion y reflexién creadora. En
cuanto critico, el orden y el desorden deben ser entendidos como realidades relativas, como momen-
tos provisionales. Y la arquitectura finalmente devendra naturaleza, parte de ese mismo entorno del
que surgio, adecuandolo y adecuandose a él. Y este su ciclico e inevitable destino podria ser para
nosotros la primera condicion de su historicidad. (SIERRA, 1997: 17-26)

 Define el proyecto como: el modo de organizar y fijar arquitecténicamente los elementos de un
problema. (...) Seleccionados, elaborados y cargados de intencién a través del proceso de la com-
posicion, hasta llegar a establecer entre si nuevas relaciones cuyo sentido general (estructural) per-
tenece, a fin de cuentas, a la cosa arquitectonica, al mero objeto que hemos construido mediante el
proyecto. (...)

Por tanto, el proceso de construccion de la arquitectura a través del proyecto puede considerarse
como una forma absolutamente particular de procedimiento del pensamiento. {(...)

Let it be, reza una cancién que en el ultimo cuarto de siglo ha influido en mi generacion, pero “permitir
que ocurra “cualquier cosa” no es hoy una cuestién simple y natural, sino la reconquista dificil de una
condicioén de disponibilidad en absoluto ciega ante las contradicciones del mundo: es una invitacion a
cambiar, pero no por ello a dejar de ser. (GREGOTTI, 1993: 29)

99

ready made
« Los ready-made son ante todo, un signo de la expansion de la tecnologia en la vida moderna, un
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indice de la pérdida de la jerarquia y exclusividad tradicional del arte en el proceso de produccion de
imagenes, una toma de consciencia del esfuerzo creativo necesario para la realizacién de cualquier
“prototipo” para el disefio de un objeto, no menor al que realiza un artista.

Son objetos “ya hechos”, “disponibles”, y Duchamp insistiria en que, al menos en parte, en toda
actuacion artistica hay igualmente una dimension de acoplamiento, de utilizacion de materiales ya
dados. Con ello se socava la concepcion tradicional de la actividad artistica como una “creacion” de
la nada, con todo su trasfondo idealista y religioso.

Al eliminar la finalidad practica o material de los objetos, al sacarlos de su contexto habitual, se
propicia la consideracion estética de los mismos, no en un sentido ornamental y sensible, sino en
un sentido basicamente conceptual. Duchamp insistié siempre en que la dimension material de los
ready-mades era irrelevante y en que lo decisivo era su idea. De ahi su presentacion inmaterial como
sombras proyectadas, y también que con ellos no puede planearse la cuestion de “un” original: viven,
como concepto, como idea, en el universo de la reproduccion técnica. (DUCHAMP; JIMENEZ, 2012:
14)

recuerdo

« La formacién del recuerdo, dice Bergson, “no es nunca posterior a la de la percepcioén, sino contem-
poranea a ésta’. (...) el recuerdo, con respecto a la percepcion, muestra una diferencia de naturaleza
y, simultaneamente, la misma potencia. (...) “Desdoblarnos a cada instante en percepcion y recuerdo
en todo lo que vemos, sentimos, experimentamos, todo aquello que somos con todo aquello que nos
circunda. Si tomamos conciencia de este desdoblamiento, la totalidad de nuestro presente se nos
aparecera, a un tiempo, como percepciéon y como recuerdo.” (...)

No habria memoria si ella no fuese, ante todo, memoria del presente. (VIRNO, 2003: 19)

e Como la lectura, se diria que le recuerdo cifra cada presente en un secundum, no ya por suceder a
un pasado que regresa convertido en significante péstumo de su propia inexistencia (o “desistencia”),
ni por conservar una huella perdurable pero fantasmal de lo que fue una vez, sino mas bien porque
hace que cada presente sea legible “segun otro” y que todo presente sélo pueda reconocerse como
“lo segundo” de un pasado cuyo origen primero no habria tenido lugar en ningun ahora datable del
que se guarde memoria. Cierto que el discurso histérico esta trabajado por una idea de secundarie-
dad que ha sido también la del signo y la escritura, el relato y la rememoracion: ruinas, vestigios, ins-
cripciones, documentos integran el reservorio factico y simbélico, colmado de restos y sinécdoques
que evocan su pertenencia a una totalidad ausente, de un pasado cuyo decurso, continuo o interrum-
pido, es una y otra vez, objeto de representacion. (CUESTA ABAD, 2004: 10)

recuperar
* Recuperar es algo que va mas alla de lo fisico y de lo material. Nunca he trabajado en la restau-
racion de un edificio, algo que por otra parte sélo podria hacer con un equipo muy capaz. Mi idea
de “restauracion” tiene que ver con la consolidacion de la parte material de un edificio importante,
independientemente de su funcién. El Partendn ha sido utilizado de diferentes formas a lo largo de la
historia; en un momento dado se utilizé incluso como almacén de pélvora. Sin embargo, actualmente
nadie pensaria en recuperarlo para una funcién especifica, se trataria mas bien de recuperar la ma-
terialidad del edificio por encima de cualquier cosa. Sin duda son casos muy significativos de monu-
mentos cuyo valor y representatividad es universal y libre del problema de la funcién. Normalmente
he trabajado sobre edificios y conjuntos arquitectonicos que han cambiado de uso en numerosas
ocasiones y en los que por razones de calidad, de memoria o de representatividad hay que intervenir
para mantener su integridad. Trabajé en la recuperacion del barrio del Chiado en Lisboa tras el incen-
dio, y fue una recuperacion muy polémica porque me resisti, frente a la opinién de muchos, a cambiar
la arquitectura de un lugar tan emblematico. El proyecto consistié en incorporar soluciones de confort
y de organizacion funcional para un programa actual, manteniendo en lo posible la integridad del lu-
gar. Es cierto que empleo el término “recuperar” con mucha frecuencia; para mi tiene mucho que ver
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con cosas muy diferentes, incluso culturales, y no sélo con la arquitectura o la construccion, sino que
esta relacionado con una lectura funcional de la ciudad. Es un término asociado a problemas urbanos
muy dispares, y por tanto, incluye asuntos mas amplios que la propia disciplina arquitectonica. (SIZA,
2008)

reduccién fenomenolégica
« La reduccién fenomenolégica es una determinada forma de realizar una percepcion o, en general,
un acto de conciencia, consistente en dirigir la mirada no a lo percibido, sino al acto de la percepcion.
(SAFRANSKI, 2007: 105)

remembranza
 La palabra “remembranza” se pretende aqui traduccion de Eingedenken, un término en desuso, si
no del todo inusual, que Benjamin emplea repetidamente para referirse a la experiencia rememorativa
propia del verdadero método histérico. (CUESTA ABAD, 2004)

representacion
« (Contra la representacion)
El término representacion trata de expresar, mas o menos, la idea de una segunda presentacion de
la realidad a través de algun tipo de mecanismo (grafico en este caso) que garantice la esplendorosa
ilusién analdgica de su apariencia o aparicion. Tan completa y cumplida que pueda incluso permitir el
uso de otro término absurdo en nombre de otra parecida abominable entelequia: sustitucion.
Sustituir la realidad; sustraerla, esconderla a alguien, engafiandole y mintiéndonos.
La realidad solo puede presentarse por ella misma, en el acto supremo e insustituible de su presencia
directa en nuestra propia inmersion en ella.
Cada expresion grafica, cada dibujo, debe tener una o unas intenciones especificas y concretas.
Expresar la manera como se percibe una realidad en un momento determinado de su existencia
(Monet, Rouan), solo puede ser entendido como una intencion particular entre otras muchas posibles
intenciones.
Comprender y aprender a distinguir y practicar las intenciones cambiantes de cada dibujante, del
mismo dibujante con intenciones distintas, es una parte fundamental de este aprendizaje.
Representar y sustituir solo pueden ser partes esenciales de la confusion, de la ignorancia, de la mala
educaciéon. (SIERRA, 1997: 26)

« A la idea de abstraccién se prefiere la de representacion, con todos los aparatos figurativos, de ofi-
cio y de disefio que la acompafian, y por lo que la misma tiene de narrativo: nostalgia y memoria se
convierten en materiales preeminentes. (GREGOTTI, 1993: 42)

« Estar en representacion, para un enviado, es también en francés mostrarse, representar-de-parte-
de, hacer-visible-para, en una ocasioén a la que se llama a veces manifestaciéon para reconocer en
ella, con esa palabra, algun tipo de solemnidad.(...)

En la representacion, el presente, la presentacion de lo que se presenta vuelve a venir, retorna como
doble, efigie, copia, idea, en cuanto cuadro de la cosa disponible en adelante, en ausencia de la cosa,
disponible, dispuesta y predispuesta para, por y en el sujeto. (...)

En la representacion, el presente, la presentacion de lo que se presenta vuelve a venir, retorna como
doble efigie, imagen, copia, idea en cuanto cuadro de la cosa disponible en adelante, en ausencia de
la cosa, disponible, dispuesta y predispuesta para, por, y en el sujeto.(...)

La representacién describe un pensamiento heideggeriano. (...) (DERRIDA, 1989: 79-92)

representar
« (...) hacerse cargo del proceso (EISENMAN)
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e Lo que Cassirer ha ensefiado es que toda forma de “representar” el mundo es principalmente un
modo de “construir’ el mismo mundo sobre la base de un reticulo comun de contenidos subyacentes,
de un universo intersubjetivo de significados, de una actitud formadora agente también en el plano
inconsciente. (TAFURI, 1972: 235)

republica
« “Republica”, la vieja palabra romana, empieza a circular de nuevo, sirviendo a la burguesia para
subrayar su intencién de empezar todo desde el principio. (SLOTERDIJK, 2002b: 65)

restaurar
« Genéricamente trata de las relaciones producidas durante las distintas épocas entre el concepto que
cada momento tiene del tiempo y del pasado desde el presente. Actua sobre preexistencias arqui-
tectonicas, monumentos dados, a los que es preciso intervenir fundamentalmente para conservarlos
o para adecuarlos al presente. Se plantea ya inicialmente un encuentro entre el mundo figurativo y
cultural que produjo en origen el monumento y lo transformé en el tiempo con el contexto contempo-
raneo que ha de actuar sobre él representado por el arquitecto contemporaneo y sus colaboradores,
y el mundo que los circunda y determina.
De esta manera, restaurar arquitectura consistiria genéricamente en recuperar un producto arquitec-
ténico, una obra de arte o una realizacion humana, por medio de cualquier intervencioén posible.
Es un término mutante y ambiguo, pues sus significados varian sustancialmente desde la posicién
que se adopte. Sin embargo, sera preciso sefialar que el origen de la palabra, del latin restauratio,
conformaba para los latinos el significado de “renovar’, “restablecer”, “reavivar”, actuar innovando
para revitalizar el objeto actuado. (RIVERA BLANCO, 2008)

« El programa arquitecténico y urbanistico ofrecido por Alberti juega con la realidad y el pragmatismo y
no con la utopia, como reflejo de sus propios sucesos personales en los que el idealismo no ha tenido
cabida, sino un vivir la verdad generalmente dolorosa y enemiga. G. Cantone interpreta que la intro-
duccién de la nocién del “restauro” en el tratado sélo tiene valor actual como idea de la proyectacion,
por el contrario, entendemos que en Alberti vuelve a ser ofra imagen completa de su posicion en el
mundo, no destruir ni demoler, no levantar de nuevo el edificio o la existencia, sino repararlos para
continuar, solucionar la “convenienza’, la “necesita”, encontrar otra vez la “armonia” (la concinnitas)
a través de la moderacion (la mediocritas); la arquitectura no sustituye al hombre ni al mundo, los
restaura, los readapta a un orden nuevo, ésta es la aportacion politico-social del genovés. (...) (Rivera
Blanco en ALBERTI, 2001: 20-21)

« “Ni el publico, ni quienes tienen a su cuidado los monumentos publicos, entienden el verdadero sig-
nificado de la palabra restauracion. Significa la mas completa destruccion que el edificio puede sufrir.
... es imposible, tan imposible como resucitar a un muerto, restaurar nada que haya sido grande o
hermoso en arquitectura”. Aquella vida que Ruskin ha descrito, no puede volver a darsele al edificio
“sera un nuevo edificio”, pero, el que se intenta restaurar, nunca. Asi es que no hablemos de la restau-
racion: “es una mentira desde el principio hasta el fin... derribemos el edificio, lancemos sus piedras
en rincones olvidados, convirtamosla en grava o en mortero, pero hagamoslo honradamente y no
levantemos en su lugar una mentira”. (MONEO; SOLA-MORALES, 1975: 43)

« El trabajo de restauracion comporta, sin duda, el estudio detallado y minucioso de los edificios, la
comprension de sus leyes de organizacion, y la induccion de principios generadores que caractericen
la unidad estilistica desde la que actuar.

En la idea misma de restauracién que Viollet define y expone por toda Europa a mitad de siglo, esta
presente tanto la superacion de la restauracion romantica y pintoresca como la consolidacion del
positivismo historico.

“Restaurar un edificio no es cuidarlo, repararlo o rehacerlo. Es restablecerlo por completo en un esta-
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do que no puede haberse dado en ningun momento” (Dict. VI, 14)

En otras palabras, la restauracion presupone un conocimiento de los tipos edificatorios y del estilo de
tal manera que no se actua ya en ellos desde un conocimiento puramente histérico sino estructural.
La unidad de estilo esta por encima de los casos particulares y de los edificios concretos. La posibi-
lidad de tener cientificamente un conocimiento completo de un estilo esta en la base de esta idea de
restauracion (MONEO; SOLA-MORALES, 1975: 55)

ruina
« La ruina, objeto de memoria. Objeto de la memoria. Objeto del tiempo de la memoria. Objeto del
tiempo del arte de la memoria. (WAJCMAN, 2001: 15)

« La ruina, como el miedo o el amor, es un sentimiento. No hay que buscar su origen en la cosa arrui-
nada sino en quien la mira. El sentimiento de la ruina tiene como condicion la creencia en que lo que
vale la pena es otra cosa distinta a lo que se esta viendo, una imagen primera, completa, de la cosa,
un estado primordial y fuerte de la figura —un antes, tan inalterable en su origen como deshecho, se
muestra su paso exiliado por nuestro tiempo. No hay ruina sin creencia en que hubo un dia del estre-
no. (QUETGLAS, 2001: 87)

scalling
 El scalling es una herramienta de trabajo utilizada por Eisenman que introduce un mecanismo de
ruptura con el presente a través de una manipulacién de la forma (escala) y su desplazamiento.
(MGCG, 2011)

simulacioén
« (...) la figura amiga sobre la que se oculta otra, enemiga. (HANDKE, 1993: 366)

sociedad
e De ahi que vivir en sociedad signifique también, desde siempre, formar parte de un regazo fantas-
mal, en parte imaginario y en parte acustico: la idea de algo que nos alberga y nos rodea, que nos
permite oir y ser oidos juntos. (...)
En cierto sentido, la “sociedad” no es mas que una “envoltura” psicofisica alrededor de la esfera en
la que madre e hijo repiten el misterio de la vivificacion humana. (...) (SLOTERDIJK, 2002b: 31- 33)

temporalidad
 Llamemos temporalidad a la interpretacion de este transcurrir del tiempo. (LATOUR, 1993: 105)

tiempo
« Asi pues, cuando hablamos de tiempo siempre nos estamos refiriendo a su construccion cultural, lo
que es tanto como decir a un proceso en continua transformacion y de notable diversidad tanto a lo
largo de la historia como entre los pueblos del presente: cada cultura construye su propia percepcion
del tiempo. (AGUDO, 2012)

« (...) el tiempo de la arquitectura no es un tiempo lineal, que es un tiempo interrumpido, un tiempo
desencajado, en el que las asumidas nociones de presente (y de pasado como presente sido y futuro
como presente por venir) son dislocadas (VELA, 2010)

traza
« En consecuencia la “traza” albertiana incluiria tanto el proyecto como la construccién, la concepcion
como la realizacion, pues siempre le interesa el proyecto global arquitecténico, no su fragmentacion.
(Rivera Blanco en ALBERTI, 2001: 35)
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trazado
« (...) el trazado sera una puesta por escrito determinada y uniforme, concebida en abstracto, realiza-
da a base de lineas y angulos y llevada a término por una mente y una inteligencia culta” (ALBERTI,
2001)

zeitgeist

* Dado que esta entretejida de largas duraciones y momentos criticos, latencias sin edad, brutales
resurgimientos, la supervivencia termina por anacronizar la historia. Con ella, en efecto, se desmoro-
na toda nocién cronoldgica de la duracion. En primer lugar, la supervivencia anacroniza el presente:
desmiente violentamente las evidencias del Zeitgeist, ese “espiritu del tiempo” sobre el que con tanta
frecuencia se basa la definicion de los estilos artisticos. Warburg gustaba de citar la frase de Goethe
segun la cual lo que se llama el espiritu del tiempo (Geist der Zeiten) no es una realidad sino el espi-
ritu del honorable historiador en el que este tiempo es pensado. (DIDI-HUBERMAN, 2009: 78)

« “Zeitgeist, en aleman, “Espiritu de los tiempos”, es un término usado frecuentemente en la Historia
del Arte para referirse al complejo de habitos econémicos, sociales y culturales que caracterizan una
época. (Zaera en EL CROQUIS 83)
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