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De estas calles que ahondan el poniente,
una habrd (no sé cudl) que he recorrido
ya por tltima vez, indiferente

y sin adivinarlo, sometido

a Quien prefija Omnipotentes normas
y una secreta y rigida medida

a las sombras, los suefios y las formas

que destejen y tejen esta vida.

(...)

“Limites” en “El otro, el mismo”
Jorge Luis Borges
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Invitacion:

Cuentan de algunos antiguos, de ojos rasgados, que deja-
ban sus huellas sobre la arena, y que en su afanosa biisqueda por
representar en trazos los vestigios del mundo, frecuentaron el arte de
la caligrafia. Cuentan de algunos monjes, que dibujan gigantescos
simbolos de colores con granos de arena, y que en su largo camino
en la meditacién por las geometrias sagradas de un interior inmen-
so, se encontraron con el arte de los Mandala. Ambas, meticulosas
expresiones de belleza que se las lleva el viento.

Cuentan de otros en tanto, que banados por dos suculentos
rios, desarrollaron el arte de los nimeros y la escritura, para llevar sin
discusidn el registro de sus haberes. Sujecién, notacién estricta que
no se desvanecia en el aire, no era una expresién efimera de belleza.
La escritura cuneiforme nace como matriz de un grabado, cavidad
de una inscripcién imperecedera.

Hay de otros, cuyos faraones celaban un gran secreto. La
planta del papiro, permitia a través de la correcta confeccién de sus
fibras, una ldmina para escribir. No les era esfrictamente necesario
cargar con pesadas tablillas talladas. Volvian sobre si misma una lar-
ga lémina, formando un rollo, volumen. El paso de la escritura jero-
glifica a la escritura hierdtica no es menor. El nuevo soporte requirié
también de una nueva expresién. Dejar de lado el punzén, y optar
por el uso del cdlamo y la tinta permiti6 la aparicién de los manus-
critos. Asi como también la multiplicacién de los escribas, la exten-
sién de los textos administrativos, religiosos, cientificos y literarios.

Y si bien algunos obtuvieron su soporte de las plantas, de
sus fibras, otros lo hicieron de los animales, de sus pieles. En contra-
posicién al papiro, se encuentra el pergamino. Aproximadamente en
el siglo tres antes de Cristo se funda la biblioteca de Pérgamo, que
llegd a acumular entre doscientos mil y trescientos mil volimenes.
Dicha ciudad, se preparé para convertirse en una de las principales
capitales culturales, dentro de las cuales también se encontraba Ale-
jandria con aproximadamente novecientos mil manuscritos. Si bien
se dice, que esta tltima prohibié la exportacién de papiro hacia Pér-
gamo, razdén por la cual éstos tuvieron que desarrollar el pergamino,



piel de vaca o cabra limpiada de vellos, curtida, adobada y estirada,
lo cierto es que el nuevo soporte ofrecia ciertas ventajas con respec-
to a la firmeza y durabilidad. Ademds, permitié una concepcién de
formato distinto, que hasta el momento era difusa. El pergamino
permite ser escrito por ambas caras, recortado y doblado, mientras
que el papiro, se quiebra y solo permite ser escrito por una. Esto
gatillé rdpidamente, dejar atrds los rollos, y comenzar a visualizar
los cuadernos, los libros como los conocemos hoy en dia. Una de
las médximas expresiones de esto, que raya en la crueldad, sucede du-
rante la edad media. En que ya no era solo la piel del animal, sino la
piel de los fetos de ternera, que se extirpaba de vacas prefiadas, para
producir una hoja, de los mds sagrados textos religiosos, su nombre
es la vitela.

Mientras esto ocurria en occidente la arena ya habia sido
reemplazada por papel y las varas por gruesos pinceles durante el
siglo dos en oriente. La fabricacién del papel en China, se realizé a
partir de residuos de seda, paja de arroz, cdfiamo, trapos, o la parte
interior de la corteza de la cafa de bambu. Recién para el siglo diez,
se transmite a través de los drabes la invencién del papel a occidente.
Que en primera instancia comienza a fabricarlo, también a partir
de residuos de trapo o lino. La invencién de la imprenta durante
la segunda mitad del siglo quince, si bien esta fecha es un acuerdo,
ya que el concepto de imprenta existia hacia varios siglos, permite
entender el uso masivo del libro. Masividad que originé la necesidad
de mds papel y con el tiempo, nuevas técnicas de produccién. A la
fecha existe una lista infinita de publicaciones.

Cuentan de otros no tan antiguos, mds bien actuales, que
navegan por hipertextos, apoyados por potentes motores de blisque-
da, donde no se encuentran solo listas, secuencias, donde no hay es-
pacio para predmbulos, solo multisecuencias, asociaciones, cruces de
recorridos. En donde el trazado es en si mismo la representacién del
mapa, y éste a su vez la relacién de todos los trazados registrados. Las
distancias se aproximan, cercanias o lejanias, no importa, importa el
compartir/share. Lugar donde también hay nodos, encuentros, an-
clajes, hipervinculos. Red que forma un texto colectivo, todos parti-
cipan, siempre se estd reescribiendo. Lugar que todos han observado,



pero nadie ha visto.

La tradicién oral manifiesta aiin su grito silencioso en la
conversacién, que ha sido infinita en el devenir de la historia, y que
en la exploracién de una palabra, hechura, de vez en cuando forma
cuerpo, solo para continuar la misma conversacién infinita a través
de los mds diversos soportes de expresion, partiendo por la voz, el
lenguaje corporal, la entonacién, la gesticulacién. Manteniendo dis-
tancia con respecto al didlogo, y mds ain con respecto a el discur-
so o el mondlogo, la conversacién significa por sobretodo reunién,
habitar en compania. Encuentro de voces que entre vuelta y vuelta,
revelan la profundidad de las palabras sencillas.

Gran parte del presente Seminario de Investigacién, trans-
currird entre desiertos y rincones, escenarios y danzas, tejidos y ves-
timentas, pavimentos y alfombras, nubes y toldos, fundaciones y
momias, muros y ponchos. Confecciones textiles, tanto de origen
vegetal como animal, que cumplen ademds del propio, tres propési-
tos fundamentales. En primera instancia; graficar una conversacién
arquitecténica a partir de hechuras entre diversos autores. Segundo;
expresar una realidad latinoamericana, en que a pesar de ser influen-
ciada por occidente, a su vez influenciado por oriente, ha trascen-
dido silenciosamente en la memoria lo precolombino a través de
las confecciones textiles. Tercero; evidenciar la relevancia simbdlica
que se encuentra en la etimologia del lenguaje arquitectdnico, en la
expresion del espesor de sus limites, sus bordes.

Como ya se habrd notado, existen al menos dos tépicos que
hasta el momento han permanecido ausentes. Las notas y las figuras.
Y no es que no estén presentes, sino muy por el contrario, tienen su
propio lugar. Parte de esta invitacién radica en recorrer tres relatos,
tres caminos simultdneos, que en realidad es el mismo relato cami-
nado tres veces. Cada uno es expresion, de un sistema particular de
notacién. Las figuras conforman por si mismas un tejido propio,
que comienza como libro, se despliega como plano, se lee como
mapa y te atrapa como laberinto, para tomar distancia, y que en su
cerramiento, se resignifique. El relato presentado se descompone, y
se compone a gusto del lector. Es la imagen dibujada en la arena.
Las notas asi como la bibliografia, adquirirdn la rigurosidad de una



inscripcidn tallada en piedra, de una sujecién, pero por sobretodo,
de una red de relaciones, de un hipertexto, que adquiere mayor fija-
cién en tanto establezca la mayor cantidad de asociaciones. El texto
formando cuerpo en tanto, se refiere a la literatura, al manuscrito.
Es el relato que origina los tres caminos, pero que a la vez permite su
simultaneidad, su coexistencia, incluso su conversacién. En la bus-
queda por la vordgine de este Gnico camino de aristas multiples, que
a su vez se presentara como unidad, de una razén que no renegara
de la poesia, ni de una poesia que regenera de la razén, encontré un
método, la Razén Poética de Maria Zambrano. Encargada de abrir
la conversacién:

“La extensidn todo lo allana; todo lo alcanza la extensidn. Y la pa-
labra, ella, es la que primeramente ha de darse <<inextenso>>. Y asf
serd clara la palabra, vaciada de su germen, desubstanciada de su
latente oscuridad. Toda obscuridad es tiniebla. Y toda tiniebla es asi
no ya enemiga, sino reducida tristemente a ser un mero obstdculo.
(-..) El tiempo se sucede sin circular. Mientras la palabra se extiende
sin que la conciencia haya podido anular la ley de la extensién mds
inexorable cuando mds vaciada de ser aparece. Esa decoracidn que es
mero borrar cuando la necesaria vitalidad ha huido de ella. Fatigada
de ser sima que al fin alude a lo alto, a lo inaccesible, anula sin mds;
indiferencia suma como la de una multitud que por llenarlo todo no
puede ni deslizarse siquiera. Asi en las palabras muchedumbres sin
resquicio alguno de silencio, sin posible aurora.

Y si de lo impenetrable pudiera librarse al menos aquel que
percibid el instante anterior a su acometida, si pudiera se despojaria
sin violencia de todo anhelo de asirse a una arquitectura, a la suya
propia, que encuentra tan dispuesta a erguirse: la linea vertical cruza
el horizonte, por minima que sea. Ya que es el pensamiento el que se
yergue, el que corta, el que se para enfrentdindose con lo impenetra-
ble, disparando ya la flecha que quiere penetrarlo; flecha él mismo,
que no por azar toda arquitectura acaba en ella, su ley.

Y si la ley quedase en suspenso...”

Maria Zambrano
Fragmento De la aurora, pdgs. 28-29
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I.- Mesura

Infinity Mirror Room-Phalli’s Field, 1965. Yayoi Kusama.
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1.1- Lo inmenso y el cuerpo; de la vastedad al rincon

Suspenso que requiere de un contrapunto, una excepcién
a la ley, un lugar que la extensién no allane, que no corrompa su
significado, en que permanezcan despiertas las posibilidades de la
imaginacién en el ensuefio, en que los gritos de las muchedumbres
sean paredes de silencio, refugios de paz. Auroras que sean el alba
de la infancia, de una arquitectura atn inocente. En los abrigos de
una curva o en las curvas de un abrigo, debajo de las cosas sencillas,
domésticas, cobijado por muebles que parecen enormes, o encara-
mado en algiin 4drbol volando entre las nubes distantes, atin estando
quieto. Suspenso que requiere de rincones, que la razonante razén
de la ciudad (expresién de Maria Zambrano) suspende. Antros des-
alojados, Hombres y Mujeres y despojados.

“La inmovilidad irradia” comenta Gastén Bachelard en el
capitulo “Los Rincones” de “La poética del Espacio”, a lo que agre-
ga; “La inmensidad es el movimiento del hombre inmdvil.” en el
capitulo “La Inmensidad Intima”. Y es que lo inmenso, la imposibi-
lidad de establecer medidas, irradia en el ensuefio, en la imaginacién
infinita del movimiento de un imaginante finito que yace inmévil
en su rincén. Rincén que a su vez es el vacio que llena su cuerpo
con presencia e imaginacién, “Yo soy el lugar donde estoy” maxima
que resume la expresién ser-estar y que nos llega de Noél Arnaud a
través de Bachelard. Son estas arquitecturas intimas, infantiles, que
despiertan el sentido inocente de la significacién, de un emplazar el
cuerpo y de un espaciar la ensonacién modeladora. “Porque la casa
es nuestro rincén en el mundo.” remata Bachelard en el capitulo
“La casa. Del Sétano a la Guardilla. El Sentido de la Choza”, del
mismo libro. Y es en este primer limite frente a la vastedad, de una
exclusién de la extensién, refugio ante la vordgine, y una inclusién
de la inmensidad, de la intimidad, que el espacio habitado comienza
a tomar las medidas a partir del propio cuerpo inmévil, que a través
de expresiones y significaciones de su ensofacién modeladora, se
constituye como la posibilidad de un intermedio. “Los limites de mi
capacidad de transferencia son los limites de mi mundo.” Apunta
Peter Sloterdijk en la introduccién de “Esferas I”.
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Son los rincones también, un lugar de observacién privilegia-
do. En donde desde la tranquilidad de la inmovilidad que ensuena,
se vislumbran los mds variados horizontes. No solo se mira, sino que
también se establecen observaciones, significaciones, con respecto a
las fascinantes fuerzas que nos rodean, y a la vez nos sobrepasan. Una
serie de pequefios acomodos comienzan a establecer el orden, el cos-
mos que nos permite permanecer. El sentido primero de la cosmética
no es otro que ese. Una serie de objetos y cosas pasan a formar parte
del rincén, ya no se trata tinicamente del propio cuerpo, sino también
de otros cuerpos inméviles, otras miniaturas arrinconadas que yacen
configurando el espacio en un universo propio, como juguetes de ni-
fios animados por la inmensidad de la imaginacién.

Ya no se trata inicamente de emplazar el cuerpo y espaciar la
ensofacion, sino que simultdneamente, de espaciar el cuerpo y empla-
zar la ensofacién. La infancia permite en su relacién ludica, recorrer
el jardin como si fuera el mundo entero. Tan lleno de lugares, de rin-
cones con memoria, historias habitadas por los mds diversos seres que
se ocultan entre las briznas del pasto, o en atmosferas de ropa tendida,
peregrino y artifice del fardin de las delicias, o como la misma Alicia,
en el pais de las maravillas.

El cuadro, mundo deshabitado en diptico, la Tierra, con-
tinente contenido por el mar. Esfera fragil, transparente, que como
ventana se despliega en tres. Se abre el telén, aparecen los colores,
ensonaciones de paisaje, gigantes miniaturas, teatro de un mundo
habitado, reunién de rincones visitados. No hay donde posar la vis-
ta, la vista se posa en todos lados. Alice en tanto, llevada al cine por
Jan Svankmayer en 1988, mientras aburrida yace tirando piedras,
o bien tendida rodeada de juguetes mirando el cielo, comienza a
ser espectadora del movimiento de su propia ensonacién. Las cosas
inertes se animan, animales disecados cobran vida, voluntad y relato
propio. Alicia, que llevada por la curiosidad, decide seguir los pasos
de tan presuroso conejo, sucesos de cajones que albergan univer-
sos enteros, haciéndose miniatura y gigante, descubre los recovecos
tan llenos de encuentros en un vasto territorio recorrido sin jamds
haber salido de la habitacién. El Bosco y Alicia recuerdan que la
inmensidad de la imaginacién adquiere espesor en su marco, frame.

13



Tanto el jardin del Bosco como la habitacién de Alicia, re-
presentan los vestigios de la ensonacién. Recintos que contienen la
memoria de los movimientos realizados. Como ruinas a la espera
de imaginantes, como huellas grabadas en la disposicién de la ma-
teria. Imdgenes intimas que alcanzan en su borde un confin. Y es
que la dnica manera de aproximarse a tales vestigios, de ver no tan
solo caos, es recorrerlos también con la ensofacién. Los marcos son
puertas que piden a gritos entrar en rincones concebidos desde el in-
terior. En donde el observador debe sumergirse, trasladarse al centro
de las relaciones, a su concepcidn, lugar desde el cual los elementos
se ordenan de manera periférica a su alrededor. Reflexiona Gottfried
Semper con respecto a la Euritmia, en el prolegémeno de su libro
“Der Stil” que serd abordado mds adelante.

Ya no estamos frente al rincén de la soledad, sino ante la
posibilidad de un rincdn compartido. Un confin sin confinados,
una tierra sin desterrados. Frontera cuyo espesor es la confluencia de
intimidades, que se presenta como invitacién a una conversacion.
Espectadores de ensuefios que a su vez son artifices de ensofaciones
de otros espectadores que a su vez ensuefan a los primeros. Feroz
mezcolanza aquella, especticulo de vestidos que comparten cuerpo,
de bailarinas en guerra y de guerreros danzantes.

El teatro presenta esta posibilidad. Rincén en el mundo al
cual asisten incluso los dioses. En que el marco es tanto el escena-
rio como los espectadores que lo rodean. Ya sean escenografias que
ocurren en cajas de zapatos o en extensos entablados, vastedad cons-
trefiida por la inmensidad de la ensofiacién. La relacién euritmica
se hace evidente en su sentido geométrico en los anfiteatros, gradas
labradas ocupan perimetralmente la escena y se orientan hacia el
centro de las relaciones, como si de él hubiesen sido expulsadas para
tomar la distancia correspondiente. Pero no solo de geometria se tra-
ta, ya que los espectadores inméviles desde el rincén donde contem-
plan la escena, se sumergen en el relato e irradian en la ensonacién
colectiva, como si ahora sus asientos fueran succionados devuelta
hacia el centro, perdiendo cualquier distancia y fueran ellos, todos
juntos, el origen y el fin de la representacién. No por nada es el tea-
tro, lugar donde confluyen todas las artes.
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Bruno Taut, presenta su escrito en 1919 “El Constructor
del Mundo” como una obra de teatro, o como un espectdculo arqui-
tecténico para musica sinfonica, segiin sus propias palabras. Taut,
quién efectivamente ensuena dentro de un rincén la construccién
de un mundo césmico, ofrece una distincién entre la imaginacién
y el intelecto, en que la primera es el arte y su transmicién de sen-
saciones y el segundo el producto de haber utilizado recursos que
transgreden ese limite. Su obra recoge del teatro la utilizacién de
todos los recursos artisticos. Una serie de dibujos que emergen desde
el telén acompanan sus cantos. La musica nace desde los colores, o
bien éstos nacen de la musica, “..el color y forma del mundo audi-
ble fecundan y engendran, mediante un juego de efectos reciprocos,
la forma y el color del mundo visible.” Se puede leer en el epilogo
“Sobre Teatro y Miisica” de la misma obra. Asi, van apareciendo, en
el transcurso de la obra las artes, el universo entero aparece y se des-
vanece reinventdndose en el cosmos, hasta que se asoma la casa de
cristal, que se despliega por completo, reflejando a su vez todos los
elementos que la conformaron, incluyendo las estrellas, mundo que
neutraliza cualquier intento de individualidad, todos se presentan
como unidad, virtud que adquirieron acomoddndose en la libertad
de la danza, que al final, queda suspendida en la quietud del silencio
y se cierra el teldn.

Ortro constructor de mundos, mejor dicho de rincones y reco-
vecos es Dédalo, que ademds del laberinto para encerrar al minotauro,
concebido gracias a una invencién suya, construye para Ariadne, hija
del rey Minos una superficie para la danza, que se conoce bajo la palabra
griega Choros, que al parecer significa tanto la superficie, como la danza
en si misma. Ya en la Iliada aparece nombrada la danza de Ariadne, y su
eventual superficie formaba parte del escudo que Hefesto fabrica para
Aquiles. La palabra al parecer podria referirse también a un grupo que
baila, o en algunos casos a cualquier grupo, como el coro de la tragedia
griega. Al respecto se puede leer en “Socrates’ Ancestor”, de Indra Kagis
McEwen, en que personalmente me quedo con la siguiente definicion:
“Dancing was dancing, and the measure of the dancing floor was the
measure of the dance itself. The place appeared with the dance and di-
sappeared when the dance was over.”
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1.2- Arquitectura y Danza; Café Miiller y Ballet Triddico

‘Al nivel mds simple, Boulez dice que en un espacio-tiempo liso
se ocupa sin contar, y que en un espacio-tiempo estriado se cuenta
para ocupar.”

Mil Mesetas - Lo Liso y lo Estriado, Modelo Musical
G. Deleuze, E Guattari

En escena, Pina, apareciendo timida, mds bien intima. Con
sus ojos bien cerrados, brazos torpemente extendidos, tropezando
asustadiza con obstidculos que emiten estruendos que no conoce.
Prendida tiesa a la pared sin 4nimos de entrar realmente, miedo al
vacio, o al lleno. Inocente, desamparada, desprovista de hébitos, vis-
tiendo apenas un deshabillé. Una segunda mujer, mds a la moda,
prende la luz y entra con los ojos bien abiertos, haciendo sonar sus
tacos. Con pasos que presurosos recorren el lugar, esquivando sillas
y mesas que ésta si reconoce, visualiza el espacio para las que se man-
tienen en oscuridad. De dia se ve y de noche se escucha.

“Los ladridos de los perros, cercanos algunos, lejanisimos
otros, dibujan las distancias del campo en la noche. (...) como una
alfombra para que la ocuparan entera por dentro.” Comenta José
Donoso en “El lugar sin limites” (pags. 144,160).

Una tercera mujer en tanto, descalza y similar a la primera,
animada por la extensi6n de los sonidos, se tienta a recorrer los dibu-
jos. Timida aun, retrayéndose ante los golpes, se anima a tantear el
espacio. Sonidos, que ya no solo estruendos o silencio, sino también
musica a cargo de Henry Purcell. Cobijada por ella, y aun sin des-
prenderse de sus remordimientos, arrepentimientos, decide explorar
las lejanias de su propio cuerpo, que no tan distante, son también,
sus cercanias. Sutilezas de danza, vaivén de una exploracién.

Al parecer un espectador curioso, pero por sobretodo an-
sioso de ver a la mujer danzar plena, presenciar de cerca feroz es-
pectéculo, decide ayudar. Lanzando lejos sillas y mesas, arquitectura
de tristes obsticulos frente al libre movimiento que no se asienta,
descompone y compone la escena en favor de una bailarina que una
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y otra vez, todo lo vacia y lo llena. La cosa se vuelve frenética. Los
estruendos ya no ruido ni impedimentos se hacen musica. Los obs-
ticulos ya no quietos animan la extensién de la mesura en el movi-
miento, vestigios de bellos trazos despojados de silencio. El metiche
que por intentar seguir el cuento, apura sus pies descalzos sin darse
cuenta que como todo, también se hizo danza. La mujer exhausta,
cuyos pasos parecen ya rebotes al haber recorrido sus inmensidades
tan intimas, intenta aferrarse a algo que no sea tan solo ella, descan-
sar su cuerpo, inmensidad mesurada. Con Pina ain de fondo, que
todo lo armoniza, cae sostenida a la pared. El curioso hombre, al pa-
recer consternado por lo que acaba de suceder, facilita el encuentro
de la mujer vaciada con un otro en un abrazo, y se retira.

Cuerpos que al fin se confunden en uno, que se sostienen
mutuamente en un encuentro, en la exploracién simultanea de un
otro, ya no de la pared, ya no de la incertidumbre, en el descanso
sostenido por el silencio en el espacio y el tiempo. Un segundo tran-
seunte, no tan llevado por la curiosidad como el primero, ni tam-
poco por un dejarse cautivar, sino mds bien por la indignacién de
ver semejante equilibrio, acomoda los miembros de las respectivas
partes, que después de un beso que les es ajeno, pareciera decir; es
el hombre quien sostiene a la mujer. Se hace ridicula la expresién al
instante, frente a dos aténitos desvalidos de su abrazo, que sin mis,
dejan caer la situacién, para volver a conciliarla en la estrechez. El
indignado vuelve a repetir su acometido, solo para que los otros se
dejen caer nuevamente. Una y otra vez vuelve el terco hombre, una
y otra vez la mujer termina en el piso. La escena adquiere cada vez
mayor prisa, el ir y venir que ya parece fastidioso, a su vez, se vuel-
ve doloroso. Tal rapidez alcanza, que el acomodador ya no se hace
necesario, los sostenidos ya se habituaron a la rutina. Confundieron
su reposado encuentro en la accién reiterada de un desencuentro.
El dltimo abrazo, con aires de despedida lo dice todo. La mujer se
aleja, y desprendiéndose de tan enfermizo hébito, se quita sus ropas
al tiempo que extrafiamente adquiere otro y desnuda se sienta.

Café Miiller, del afio 1978, continda. Su presente visuali-
zacién es posible gracias a una version televisiva realizada en 1985,
que se encuentra disponible en internet, asi como también de una
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aparicién en la pelicula de Pedro Almodévar “Hable con ella” del
ano 2002. Y por supuesto constituye una de las partes principales
de la reciente cinta de Wim Wenders: “Pina — tanzt, tanzt, sonst sin
“Pina - bailen, bailen, sino estamos perdidos” del ano
2011. Cinta que ademds repasa varias obras del Tanztheater Wup-
pertal y Pina Bausch. Danza, que quizds sin quererlo, se ha conver-

wir verloren”,

tido en una clase magistral de arquitectura.

Unas cuentas décadas antes, en septiembre de 1922 para ser
mas exactos, escribe Oskar Schlemmer en su diario:

“;Ballet! De las formas bdsicas de la danza, entre la danza
ritual de las almas y la danza estética de la mascarada, el ballet per-
tenece a esta ultima. La primera se caracteriza por la desnudez, la
segunda por ¢l vestuario, el envoltorio. (...) Un templo pura la des-
nudez, un templo que no tenemos, sin embargo, y que pide cuerpos
de una belleza tan rara como la mente que les da forma.”

El Ballet Triddico, cuya primera presentacién data de 1916,
pero que no adquirié su nombre hasta el estreno de 1922, y del
cual solo existe registro disponible de breves segundos de una fil-
macién de 1930, y una reconstruccién del ballet de 1970 en tres
partes, ademds de los diarios personales y cartas a amigos; es sin duda
uno de los principales puentes entre el arte de vestir, el movimien-
to del cuerpo y su relacién con el espacio. No es de mi interés, en
este caso, indagar acérrimamente en los simbolismos propios de la
obra, ni mucho menos en las repercusiones que tuvo para el ballet,
la danza, el teatro, la Bauhaus y el movimiento moderno, tarea que
me sobrepasa y que no se aloja en el desarrollo del presente Semi-
nario de Investigacién. Sino mis bien, aproximarse a una primera
arquitectura, una que se lleva en el cuerpo, que se trae en el traje.

La mdscara en este caso, no es un ocultamiento, muy por el
contrario, responde a una revelacién, a un descubrimiento, disclo-
sure, a un descubrirse del cuerpo. Disfraz que estrecha la relacién
entre un mundo interior diverso, de dioses lares y personajes, y sus
posibilidades de expresién en un exterior, de tomar forma en la espa-
cializacién del movimiento, espejo de dos caras que ante todo, hace
visible. Infinitud de la imaginacién, burla a la expresién homogénea
del comportamiento de la materia. Varieté de repercusiones simples
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en el espacio, escenario abstracto, que se compone por sobretodo de
la trayectoria de los bailarines, ‘geometrias de suelo” dice Schlem-
mer en una carta dirigida a Hans Hildebrandt el cuatro de octubre
de 1922, que ‘son idénticas a las formas de los figurines”. Escenogra-
fia escrita por el baile como una coreografia. Cuerpos escritos por la
geometria como una antropometria. Vestidos dotados de cadencia,
ritmo de grafias y metrias.

La vestimenta también incorpora, corporeiza. Una de las
tantas situaciones que Oskar Schlemmer intenta representar en su
ballet, es la mecanizacién del movimiento a través del cuerpo y sus
diversas hechuras. Metrias y grafias, ya no representan solamente la
correlacién sincera entie mesura y extension, sino que también se
hacen costumbre en la automatizacién del movimiento, en la reite-
racién obsesiva de un acto, que ilustran también, los limites de un
cuerpo que se viste. La danza teatral, goza en este sentido, atn de
libertad. “No estd agobiada por la tradicion” apunta Schlemmer en
su diario en septiembre de 1922. Situacién que le permite poner en
evidencia que el teatro, lejos de buscar verosimilitud en la realidad,
trata del mundo de las apariencias, en que una de sus principales
caracteristicas es la artificialidad. Arte, artista, artifice, artificio, arti-
ficial. Secuencia que resume de alguna manera lo precedente. Disfra-
ces, simulacros de movimiento y pseudénimos. Suprimir o agregar
articulaciones inexistentes, desviaciones, malformaciones, simetrias
y asimetrias, fusién de extremidades, exageraciones y extensiones.
Composiciones de otros cuerpos, de otras posibilidades de expresién
de otras configuraciones de espacios, de otros hébitos. De interiores
abstractos y exteriores concretos, o de interiores concretos y exterio-
res abstractos. La exploracién del propio cuerpo como posibilidad
de una confeccidn, que se su vez remite a otro cuerpo, que no por es
ajeno. Pero que se expresa distinto, mejor dicho, repercute distinto,
y a pesar de ello, se condicen en pleno. La vestimenta como expre-
sién de la posibilidad de un movimiento que encuentra en la danza
un a traves.

Ni como mesura, ni como extensién, esta primera arquitec-
tura se entenderd, como la confeccién de un borde, accién y efecto si-
multdnea entre la mesura de la extension, y la extension de la mesura.
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II.- Factura

Hbmtscher Ssidenstoff ans Slitea (Schweiz). b

Tela de seda romana, de Sitten (Suiza),
que adquiere los motivos de lo que cubre.
Imégen utilizada por Gottfried Semper
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2.1- El gusano de seda; la confeccion de un hdbito o el habito de
una confeccion.

Si existe un ser, que resuma en si mismo lo expuesto hasta
el momento, ése seria el gusano de la seda o Bombyx mori. Si bien
algunos de sus procesos de metamorfosis son similares o idénticos al
de otras orugas, he escogido ésta en vista de la estrecha relacién que
existe con nosotros a través del uso de la seda en las confecciones
textiles.

Cuando las larvas salen del huevo miden unos tres milime-
tros de largo. Su principal tarea para ese entonces es comer todas las
hojas de morera que puedan, de ahi su nombre cientifico. En un lap-
so de treinta y cinco dias, han comido todo el contenido albuminico
de la hoja que servird para fabricar la seda.

El capullo que protege la crisdlida o pupa, que es ¢l estado
entre una larva y una mariposa, es confeccionado por la secrecién
de un unico hilo, que llega a medir incluso dos mil metros de largo.
Noétese la extension, que en relacién a la oruga, que para ese enton-
ces mide unos ocho centimetros, equivale en uno a veinticinco mil
veces el largo de su propio cuerpo.

Sin embargo, el gusano danza, danza poseido girando sobre
si mismo, tanteando el espacio, secretando fuera de si, lo que serd su
capullo, que procede del interior, sin forma, liquido, pero lo contie-
ne el aire, que solidifica la secrecién al contacto, formando la seda.
El gusano mientras tanto sigue girando, su danza ya no es solo fiesta,
también es costumbre, hdbito. Su labor es extensa, remitir sobre su
propio cuerpo la extensién de su secrecién. El hilo, que frecuenta
reiteradas veces el mismo cuerpo, el mismo borde, comienza a ad-
quirir el espesor y forma de una envolvente.

La pupa habita su hdbito. Lo hizo desde que comenzé a
envolverse, habita su costumbre, su acto, su danza, su secrecidn, su
interior. Al cabo de un par de dias, exhausta, vacia, imaginense la
sensacion de vacio al detenerse el trance, se encuentra a si misma
totalmente, cubierta, protegida, contenida en el hdbito que ahora es
su vestimenta, capullo, refugio, habitdculo, habitacién. La crisdlida
se vistié a si misma para comenzar la muda. Su ser gusano muta en
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su ser mariposa. El hdbito en ella es la confeccién de un hébito, que
a su vez es el borde visible, gracias a la danza, de la secrecién de un
interior que se aproxima hacia un exterior como de la absorcién de
un exterior que se aproxima hacia un interior.

El hombre interrumpe el proceso. Esto se debe a que la
mariposa, al salir del hébito, secreta un 4cido que inutiliza el hilo.
Joachim Zahn escribe en su libro “Historia del Tejido” un capitulo
que se titula “El gusano de la seda y su valioso sarcéfago”, en relacion
al capullo, que por nombrada intervencién, que consiste en matar
la pupa en el interior del capullo a través de aire caliente, se convier-
te en sarcofago. Atatid que es deshilvanado para obtener la materia
prima para la confeccién de nuestras propias vestimentas, nuestros
propios habitos. El ejemplo ilustra una analogia; un refugio tiene
dimensiones similares a una celda, siendo sus sentidos totalmente
Opuestos.

2.2 El cangrejo decorador y el sentido de pertenencia.

Existe un cangrejo, que para sobrevivir de los depredadores
ha tenido que aprender a camuflarse. Su naturaleza no fue generosa,
en relacién a otros, en los que los pigmentos de su piel o bien los
motivos les permiten deambular por similitud en el medio en cual
viven, o bien, en relacién a aquellos que incluso pueden variar su
tonalidad cromdtica y los patrones de sus cuerpos para adaptarse a
medios diversos.

Su nombre en inglés es mds sugerente; dresser crab. Este ser,
de diez patas, que mientras se encuentra al desnudo, llama inequivo-
camente la atencién, emplea sus tenazas, cudl tijera, para cortar algas
y moluscos, para asi recolectar las tonalidades y texturas del territo-
rio en el que se desenvuelve, y del cual, se envuelve. Una por una
las adjunta a su caparazén, a sus patas, cubriendo su cuerpo como si
llevara ahi tiempo imperecedero, en que el alrededor crecié en torno
aél.

La etimologia de “haber”, que proviene del latin “habere”
nos ofrece una explicacién. Dicho verbo, significa tanto haber, en
su definicién tradicional, como también de tener, poseer. Verbo que
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en su accion frecuentativa significa habitar. El cangrejo posee cuanto
hay. Factura su contexto como una tenencia, como una tenida y te-
fiida, se viste con ello, configura asi su hdbito y su hdbitat. Su sentido
del camuflaje se confunde con su sentido de pertenencia, en tanto
tiene lugar a medida que los depredadores no notan su presencia.

El hombre sin embargo, lo ha puesto a prueba, le ha hecho
varias jugarretas. Experimentos que comprueban su sentido. El can-
grejo ha respondido en todos con gran estilo.

Lo han puesto por ejemplo en acuarios llenos de trozos de
lana, de los colores mds diversos. El cangrejo incansable ha repetido
su operacién. Ha tomado los hilos y los ha puesto sobre si, vistién-
dose chillén. También ha participado de puestas en escena bastante
teatrales, de barcos sumergidos, con sus tesoros abandonados al mar,
llenos de prendas y joyas. El cangrejo incansable ha repetido su ope-
racién. Se ha puesto los collares de perlas, sus haberes, sus pertenen-
cias, simuladas por trozos de prendas, toda una obra de camerino, de
tocador, cudl maquillaje prepara al actor.

El capitulo no es gratuito. Pensemos en el vestir también
como sefia de identificacién. Como simbolo de pertenencia. La
visibilidad de un mundo interior que se encuentra con un mundo
exterior, que se expresa en el borde, en la piel, en la ropa. Pensemos
en los hdbitos de los monjes que habitan también a través de la pren-
da, su religiosidad.

2.3.- Nudo, tejido y vestimenta; introduccion al arte textil en Gott-

fried Semper.

“En el mundo andino los textiles son concebidos como seres vivos,
por esa razon desde el momento inicial, sus bordes son parte fun-
damental de la construccién, el objeto no debe presentar cortes y
‘nacer” como un cuerpo en el telar.”

Manual de técnicas textiles andinas: Terminaciones
Maria Soledad Hoces de la Guarda, Paulina Brugnoli

23



Gottfried Semper (1803 - 1879) publica en 1860 “Style
in the Technical and Tectonic Arts or Practical Aesthetics”. Libro
extenso en dos volumenes, del cual tinicamente me referiré hasta el
§ 61 del primer tomo, que se refiere a Arte Textil. La edicién origi-
nal en alemdn se encuentra disponible gracias a una digitalizacién
de Google. En tanto la traduccién en inglés estuvo a cargo de Ha-
rry Francis Mallgrave y Wolfgang Herrmann en una publicacién de
la Cambridge University Press que se titulé “The four elements of
Architecture and other writings / Gottfried Semper” cuya primera
edicion data de 1989, y en donde se pueden leer algunos extractos
del libro citado. También existe una versién completa con traduc-
cién del mismo Mallgrave acompanado de Michael Robinson del
ano 2004. Durante el transcurso del presente seminario, se apronta
a salir una traduccién y edicién al castellano a cargo de Juan Ignacio
Azpiazu, que se titula “Semper: El Estilo / El estilo en las artes técni-
cas y tectonicas, o, Estética practica y textos complementarios”.

El interés por dicho texto, radica en primera instancia en el
grato encuentro con algunos breves pérrafos (S.60.), que he traduci-
do del aleman. Si bien la versién en inglés también ha sido revisada,
y en algunos casos es bastante similar en cuanto a la traduccién,
existen algunos pasajes en los que no es satisfactoria:

Nota:

Titulo original:

“Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder
praktische Asthetik: ein Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und

Kunstfreunde”

Tomo 1: “Die textile Kunst fiir sich betrachtet und in Beziehung zur
Baukunst.” Frankfurt, 1860.

Tomo 2:” Keramik, Tektonik, Stereotomie, Metallotechnik fiir sich
betrachtet und in Beziehung zur Baukunst.” Miinchen, 1863.
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§.60.

Lo mads primitivo sobre el entendimiento de espacio, basado en
el principio formal de la arquitectura (Baukunst) independiente
de la construccion.

El disfraz de la realidad en las artes

El arte de vestir la desnudez del cuerpo, (si es que no
consideramos la pintura de la propia piel, de lo cual se conversé
mas arriba) es presumiblemente una invencién mas joven que la
utilizacién de cubiertas para pernoctar como para obtener cerra-
mientos espaciales.

Existen tribus cuyo estado salvaje pareciera mas pri-
mitivo, que de ninguna manera conocian la vestimenta, pero la
utilizacion de pieles e incluso de una mas o menos desarrollada
industria del hilado, trenzado y tejido, que utilizaban para la ins-
talacién y proteccién de sus campamentos, no les era desconoci-
da.

Quisieran influencias climaticas u otras circunstancias al-
canzar a explicar este fenémeno histérico-cultural, y no quisiera
apresurarme necesariamente a partir de ello que ésta sea la via
normal, vélida ni universal de la civilizacién, sin embargo, per-
manece cierto que los comienzos de la arquitectura (Baukunst)
coinciden con la aparicion de los textiles.

El muro es aquel elemento constructivo que de manera
absoluta, sin referencia a otros conceptos, visualiza formalmen-
te y hace reconocible fuera del ojo el espacio encerrado/espacio
contenido como tal.

De los muros divisorios producidos por manos mas tem-
pranas, de los cerramientos espaciales verticales mas primitivos
inventados por el Hombre, nos gustaria reconocer el corral, con
uniones de palos y ramas, y entrelazados de cercos, cuya termi-
nacién exigié una técnica, que simultineamente la Naturaleza le
pone al Hombre, en sus manos.

La transicién entre los trenzados de pequefias ramas, y el
trenzado de esteras para uso doméstico sucedié con facilidad y
naturalidad.

Desde ahi se lleg6 a la invencién del tejido, primero con
aquellos hechos con briznas de pasto o fibras vegetales naturales,
después los con hilos torcidos de materia vegetal o animal. Las
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diferencias presentadas por los colores naturales de la paja die-
ron rapidamente lugar a su utilizacién en diversos érdenes, y asi
surgié el motivo, el disefio, el patrén (Muster). Pronto se trans-
mitieron esas herramientas del Arte, a traves de una preparacion
artificial de las telas, el tefiido y puntada de los coloridos tapices
hacia el revestimiento de muros, cubre pisos y toldos fueron in-
ventados.

El cémo se desarrollaron gradualmente estas invencio-
nes, si es que fuera asi o de otra manera poco concierne aqui, sin
embargo, permanece cierto que la utilizacién de aquellos toscos
tejidos, desde el corral en adelante, como un medio para separar
la vida interior (“home”) de la vida exterior, configuré una idea
formal de un espacio/habitaciéon (Raumesidee),...

(Fin traduccidn)

En primera instancia, cabe contextualizar el momento his-
térico en que Semper escribe, sobre todo para entender la relacién
entre arte y técnica, como también su aproximacién a través del “es-
tilo”. No es menor que durante la década de 1750 Alexander Baum-
garten haya escrito “Aesthetica’, que en el afio 1790 haya aparecido
“Ciritica del Juicio” de Immanuel Kant y durante 1795 se haya pu-
blicado “Sobre educacién estética del Hombre” de Friedrich Schiller.
Esto generd casi un siglo, precedente al trabajo Semper, en que el
arte formé parte de las principales discusiones filoséficas que per-
mearian el ambiente a través de tantos otros autores y publicaciones
hasta consolidar la época moderna. De manera paralela, durante el
ano 1851, sucedié la tan mencionada Exposicién Universal, en que
gracias a la intervencién de Joseph Paxton, un jardinero con expe-
riencia en la construccién de invernaderos, arquitecto autodidacta,
conté con el Crystal Palace, , como lugar. Fiel representante, con
sus aceros y vidrios, del estado del desarrollo industrial. Tampoco es
menor, que quién gestd el proyecto haya sido miembro de la “Real
Sociedad para el fomento de las Artes, Manufacturas y Comercio”
(RSA). Estos hechos no fueron indiferentes a Semper, que ademis
de asistir a la exposicién, escribe en 1852 un ensayo denominado:
“Ciencia, Industria, y Arte; propuesta para el desarrollo del gusto
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nacional en el arte al cierre de la exposicion Industrial de Londres”.
Por otra parte, es Darwin, naturalista por excelencia, quien en 1859
publica su teoria de la evolucién; “El origen de las especies por me-
dio de la seleccion natural, o la preservacion de las razas preferidas
en la lucha por la vida”, que en conjunto con el auge de la disciplina
de la arqueologia, encendié un ambiente donde la comprensién del
pasado comienza a cobrar mayor pregnancia, recordemos que para
ese entonces, la toma de la bastilla habia ocurrido recién hace aproxi-
madamente unos setenta afos, por lo que el entendimiento de la
historia, era una de las principales tareas, en funcién de perseguir el
concepto de libertad, de emancipacién.

Gottfried Semper, que ademds ejercia como arquitecto y
docente, leyd, pensd, escribi, proyectd y ensend en este escenario,
que no estd demds decirlo, venia generdndose desde siglos ulteriores
a partir del renacimiento y del humanismo, situacién que le permi-
tié acceder a la informacién que se estaba recabando acerca de las
culturas antiguas cldsicas, asi como también de las culturas orien-
tales. El prolegémeno del primer volumen de su libro “Der Stil”,
contiene una analogfa, que expresa de alguna manera el sentir de
Semper con respecto al momento por el que pasa el arte en la histo-
ria. Lo compara con el mito del ave fénix, en que el arte comienza
a tomar forma, a partir de otro que simultineamente la pierde. Ese
extrafio contrapaso del tiempo, la vejez transitando hacia la ninez. El
invierno llegando a primavera. Momento critico, presente en que se
puede observar la decadencia del pasado, traspapelada con la incer-
tidumbre de futuro. Montén de cenizas, amorfo. Oh! Semper, que
para bien o para mal tuyo, no viviste el siglo veinte.

Una de sus principales preocupaciones en este aspecto, es el
lugar que ocupaban los artistas en la sociedad que se estaba gestando.
Que entre otras cosas comenzaba a ser dominada por las ciencias
exactas, sobre todo en materia de educacién, que ya no trataba de
la formacién del Hombre como tal, sino en la crianza de especia-
listas. Lo “atil”, lo “practico” comenzé a desplazar de los curricu-
lum educacionales a todas las disciplinas que no fueran directamen-
te aplicables a la realidad. Los artistas por su parte, estaban siendo
desplazados de la produccién, que habfa mecanizado sus procesos,
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gracias al desarrollo de la ciencia seducida por los negocios, creando
necesidades artificiales a través de objetos que obsoletos al instante,
eran retirados inmediatamente. Artistas eran empleados de la moda
del dia, sin tener tiempo suficiente de desarrollar la técnica.

Este panorama, siempre segiin Semper, se contrapone radi-
calmente con el medio en el cual han florecido las artes en la historia,
asi como también con los periodos en los que las personas eran mas
sensibles a la educacién artistica, en los que principalmente; la edu-
cacién en vez de realista, era idealista.

Y no es que reniegue de las ciencias, explica que mds bien se
trata de una aproximacién distinta. El estudiante debe adquirir cier-
ta sed por el conocimiento, en funcién de satisfacer sus necesidades
de creatividad. Entendiendo el ser creativo como un fin en si mismo
y el conocimiento cientifico como una herramienta de él. De ma-
nera tal que haya una apropiacién de lo conocido, en un descubrir
y no en una imposicién. Semper utiliza una expresién de Rumohr
que se refiere al pensamiento directamente intuitivo, que permite la
aprehension y asimilacién de la belleza y la creacién sin la intromi-
sién del intelecto critico.

Poco a poco, se comienza a dilucidar, el interés de Semper
por las artes técnicas, que encuentra en el sector manufacturero una
reconciliacién del conocimiento técnico con la educacién cientifica
y artistica. Sector al que ademds, el crecimiento de la recepcién de la
belleza por parte de las personas, sobre todo entre los productores, le
parece inseparable del verdadero avance y desarrollo de la industria
(§.46.).

Por otra parte considera que los denominados “artes mayo-
res”; pintura, escultura y arquitectura, representan solo una pequena
parte de la esfera artistica que desea investigar. El ornamento, las
armas, los tejidos, la alfareria y los utensilios domésticos; las deno-
minadas artes técnicas, aplicadas o decorativas, son obras de arte
sencillas, que siendo mds antiguas que las otras, aparece el instinto
artistico de manera mds aprehensible, abarcable. Los cédigos pricti-
cos estéticos en ellos son previos a los del arte monumental, que de
hecho fue influenciado por aquellos més pequenos. Pero por sobre
todo desea investigar las artes técnicas, porque son los que debido al
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contexto antes descrito, se encuentran mds vulnerables. Los artistas
técnicos perdieron su jerarquia frente a la academia, que los despla-
za, asi como también frente a las empresas, que se beneficiaban del
éxito de su trabajo, pero rara vez los nombraba, los invisibiliza frente
a un piblico, que comienza a considerar las artes decorativas como
algo de poco honor.

Para ordenar un poco el contexto establece tres maneras en
que las ciencias han sido aplicadas al arte. O bien tres escuelas prin-
cipales. Son también coincidentes con el contexto del cual participa
Semper. Por un lado estdn los materialistas, bajo la influencia de las
matemdticas y las ciencias naturales. También estdn los historicistas
bajo la influencia de la historia del arte y por otra parte los estetas,
los puristas bajo la influencia de la filosofia especulativa, que con
respecto a esta tltima, permeada por la estética, convertia la aprecia-
cién del arte, en un mero ejercicio intelectual.

Rdpidamente intenta distanciar la teoria del estilo, de la
teoria de la estética. Considera que ésta tltima se basa en la belleza
como el trabajo conjunto de individualidades que conforman una
colectividad, mientras /2 teoria del estilo considera la belleza como
una unidad, como un producto, un resultado y no como una suma,
una lista. Esto no es casualidad, ya que en varios pasajes distintos se
opone a la excesiva categorizacién, entendiendo que ha tendido a
distanciar, a separar, mds que unir y comparar.

La teoria del estilo presenta desde su definicién afinitudes
con el arte textil, con respecto a este tltimo escribe; que todas sus
operaciones buscan transformar las materias primas en productos,
resultados. Por eso el nudo (§.50.). Para unir, dar unidad.

Todo este proceso no seria posible, sino fuera a partir de
una observacion de la naturaleza bastante compleja, que sin embar-
go hoy, de la mano del fluir de la historia, se manifiesta de manera
bastante sencilla. El contabilizar la naturaleza como fuente de ma-
terias primas, el reconocer distintas cualidades tanto en las plantas
como en los animales, y su posible combinacién para mejorar sus
propiedades y asignar nuevas cualidades, permitié el entendimiento
de los materiales. El encontrar en ellos un fin, una utilidad. Que de
mano de la creatividad, del sentido artistico, del ornamento, y la
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necesidad de cubrirse, protegerse, contenerse, pero sobretodo reco-
nocerse; impulsé el desarrollo de la técnica.

Pérrafo aparte merece en esta trama, la consideracion de la
piel, del borde. Podria inferirse que el Hombre establece sus relacio-
nes de entorno, a través de la observacién de los contornos, que en
definitiva, es lo que se manifiesta a la vista, al tacto. No es coinci-
dencia, que los primeros materiales usados para la confeccién de los
textiles, corresponden a las pieles de los animales, la corteza de los
drboles, o bien, las fibras de las ramas. Tampoco que los primeros
ornamentos sobre el cuerpo humano, sean la pintura de la propia
piel. Por alguna razén existe una cierta fijacidn en estas pieles, a las
que se les ha asignado un grado de valor, que ha trascendido hasta
nuestros dias. Pareciera que a través de la piel se expresan cosas.

Lo cierto es que mientras el Hombre descubre los abrigos de
su entorno, cubre el propio. Mientras desviste de sus cortezas a otros
seres, confecciona la proteccién de la propia. Al igual que el cangrejo
y el gusano descritos en los capitulos anteriores, viste su hdbito, su
hdbitat, su pertenencia.

Las palabras de entorno y contorno merecen en este caso
una revisién. Sobre todo por su relevancia arquitecténica, espacial,
relacional. Que también se entenderd como un alrededor mds ade-
lante. Lo siguiente puede parecer quizds, una mera coincidencia eti-
moldgica, una asociacién atrevida, pero en ningiin caso, un parrafo
infundado. De discusién si las palabras provienen del sustantivo
latin “toruns” que significa vuelta, giro, o bien del verbo latin “tor-
nare” que significa girar, dar vueltas, enrollar, redondear. El proceso
de hilado, de la preparacién del material, consiste en girar sobre si
mismas fibras para producir un dnico hilo, redondo. Visualicemos a
las hilanderas, con sus instrumentos. Aparecen los husos, las ruedas,
los tornos, las ruecas. Pero por sobre todo, las manos desnudas que
tuercen.

Poco a poco, comienza a aparecer una unidad de medida,
la-madeja, el ovillo. Hilo torcido que se recoge sobre si mismo has-
ta formar un cuerpo. Forma transitoria, que permite su menaje, su
traslado, su devanado, su desenrollo, su desarrollo.

La extensién de este desarrollo, de este hilo finisimo, que
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apenas forma espesor, depende también de la factibilidad de unir sus
extremos, de atar las partes. El nudo aparece en primera instancia,
como la posibilidad técnica, de una terminacion. Que de manera
simultdnea representa la posibilidad de extender la mesura, en la
unidad en una juntura, como también en mesurar la extensién, en
el establecimiento de un extremo, un fin, una finalidad. Recordar la
cita inicial del capitulo.

Hasta el momento se ha entendido el material en su ex-
presion lineal. Le ha faltado adquirir cuerpo, espesor, expresién. El
nudo, segiin Semper, no se remite solamente a esta dualidad longitu-
dinal expresada en el parrafo anterior, que entre otras cosas dota de
firmeza al material, sino también a su unién perpendicular. La com-
binacién de estas relaciones, ahora entramada, permiti6 el entendi-
miento de una red. Su ventaja consiste en que si por alguna razén, se
llegaran a presentar fallas, en por ejemplo un nudo, no se pondria en
peligro la totalidad del sistema, la unidad. La red permite la distri-
bucién de las firmezas. La extensién de nodos interconectados. Bien
saben de esto pescadores y cazadores, que a través de la utilizacién
de estas redes, lograron contener fragmentos de territorio, asir su
presa, cautivar el movimiento en la posibilidad de una envolvente.
Que con el desarrollo de la técnica y del arte, va adquiriendo dis-
tintos grados de mesura y factura. La distancia entre los nudos, asi
como también las variaciones de los nudos en si mismos, comienza
a depender de lo que se requiera cubrir o bien representar.

Se asoma una de las cualidades del arte textil, que todo lo
asombra. La infinitud en potencial de sus formas, en su desuso des-
nudo donde es amorfa. Curiosa dicotomia entre el limite que con-
tiene, y la posibilidad de su expresidn, que la imaginacién no abarca.
Continente que toma forma de sus mds diversos contenidos. Es el
bulto, la red del pescador llena, si, pero también son los vestidos,
que llevan en la arruga el viento.

Habia que vestir el cuerpo de la humanidad, su desnudez.
Expresar esa interioridad inmensa en relacién a una exterioridad tam-
bién inmensa. Encuentro de inmensidades plasmadas en un borde,
una piel, un vestido que adquiere la materialidad de los contornos de
un entorno, cuya expresion se visualiza en el entorno de un contorno.
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Vueltas que conticnen la humanidad y conllevan al mundo, vueltas
que conllevan a la humanidad y contienen el mundo.

Los nudos corredizos aparecen como una necesidad. Al
contrario de las redes anudadas de la manera tradicional, la pérdi-
da de un punto significa la pérdida de la totalidad. Sin embargo,
aporta a la confeccién, una serie de posibilidades en cuanto a su
flexibilidad, elasticidad, pero por sobre todo, a su densidad. Y es
que dentro de las posibilidades, de adquirir espesor, se conocieron
otras técnicas, que como contrapunto al nudo, dependen mds de un
entrelazado, como la malla. Esto no seria posible, si de la mano de
la innovacidn en sistemas de enlazado, no se hubiese innovado en la
fabricacién de instrumentos que facilitaran la confeccién. Estas, que
de alguna manera responden también a derivaciones del trenzado,
que es otra manera en que los hilos adquieren firmeza, expresidn, se
comenzaron a utilizar para la manufactura de diversos tejidos, asi
como también de bordados a partir de las combinaciones de distin-
tas técnicas, apoyados por la costura, para permitir vestir el hébitat
de la humanidad.

Por otra parte, y quizds una de las que Semper relata con
mayor entusiasmo, se encuentran la serie de motivos, ornamentos,
terminaciones y expresiones en general, que alcanza la arquitectura
a partir del desarrollo textil en las distintas culturas. En definitiva,
como la concepcidn de los hilos, los nudos, las trenzas, del tejido
y la costura, por nombrar algunas, permearon el arte de construir,
Baukunst, arquitectura, desde concepciones espaciales, técnicas y ar-
tisticas. Incluso queda a la reflexién, si en realidad es /a técnica
la que origina los motivos artisticos, o bien, si es la
expresion artistica que origina la récnica. Al parecer, en
Der Stil , ambas se presentan de manera simultdnea, se confunden
en si mismas en las artes técnicas, decorativas, aplicadas, industriales.

[ ] [ ] [ ]

Como ya habia mencionado, lo expuesto en los pérrafos
precedentes corresponde sélo a una parte del libro. El desarrollo de
este primer tomo de Der Stil, continta con las investigaciones que
realiza Semper con respecto al arte textil en las distintas culturas,
desde la Polinesia a China, India, Egipto, Grecia y Roma entre otras



hasta el Renaissance. Investigaciones ademds de donde provienen
gran parte de sus argumentos.

El texto de Semper es transversal, permite tanto entender la
arquitectura contemporanea asi como también la historia de la arquitec-
wra. Si bien sus investigaciones, o argumentos yacen en una etapa origi-
naria o elemental, es a partir de ellos también que se pueden encontrar
los nudos y tejidos en distintas épocas y expresiones de arquitectura.

Ademds del contenido expuesto, recuerda la estrecha re-
lacién que existe entre arte y técnica, que si bien a lo largo de la
historia se han ido categorizando y plasmando en los mds diversos
soportes de expresién, forman parte del mismo nudo. No por nada
se refiere a la arquitectura bajo el término Baukunst, que serd abor-
dado mds adelante. También nos permite entender la arquitectura
como una confeccién, como esta transversalidad entre el arte de ves-
tir, y el revestimiento de la arquitectura, que en los textiles alcanza su
maxima expresion, ya que el revestimiento es en sf mismo un sistema
constructivo y el ornamento es la expresidn artistica en la creatividad
de una terminacion técnica.

Y si bien el trabajo de Semper se centra en este traspaso de los
motivos textiles a la arquitectura, a través del revestimiento de paredes,
pisos, cubiertas o superficies en general, lo que nos permitird dar un
relato a través de los capitulos, pavimento, firmamento, fundamento
y paramento, el relato acusard el cémo estas superficies tienden a ge-
nerar una envolvente, en que los elementos se hacen indiferenciables.

Nosotros en tanto nos avocaremos a una escala intermedia.
En que las confecciones textiles no son ni vestimenta ni arquitec-
tura, son ambas, y ninguna a la vez. Arquitectura que representa la
expresién sincera del arte textil, y no porque sus motivos se hayan
trasladado desde los tejidos y las trenzas como ornamento a la arqui-
tectura, sino porque ésta permanece siendo textil y el ornamento en
ella es parte de la técnica. Vestimenta que no necesariamente se cifie
al cuerpo mimetizdndose con la piel. Son vestidos espaciosos, que
no encierran el movimiento. Hechuras de borde en donde confluyan
interioridad y exterioridad, que requerirdn sin embargo, adentrarse
en una conversacién infinita que retina el espectro de un hdbitat tan
diverso pero que alcance en los textiles un confin.
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Segunda Parte



II1.- Pavimento

“La casa se estaba sumiendo. Un dia se dieron cuenta de que
la tierra de la vereda ya no estaba al mismo nivel que el piso
del salén sino que mds alto, y la contuvieron con una tabla
de canto sostenida por dos cunas. Pero no dio resultado. Con
los afos, quién sabe cdmo y casi imperceptiblemente, la acera
siguid subiendo de nivel mientras el piso del salén, tal vez

de tanto rociarlo y apisonarlo para que sirviera para el baile,
siguié bajando.”

El lugar sin limites, capitulo II, pag 22.

José Donoso
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3.1.- Suelo artificio, paisaje y caminos

Huella, fuéllega, quizds una de las primeras expresiones, que
voluntaria o espontdnea, es inevitable reflejo; de la gravedad de un
cuerpo en movimiento que pisa erosionando. Huella sobre huella;
camino, senda, sendero. Rastro, sefal de un rostro, que comienza a
reconocerse a si mismo en los vestigios de sus pasos que se imprimen
como piso.

iQué interesante es el estudio de la odologia, la ciencia de los
caminos, en relacién a la arquitectura que se concibea partir del suelo!
Sobre todo con respecto a aquellos caminos pedestres, en donde se
hace evidente que su estudio no consta unicamente de la infraestruc-
tura funcional, o de los aspectos técnicos y morfolégicos que permiten
conectar dos lugares, sino que ademds; de la experiencia al recorrer-
los, al declarar el camino, en si mismo, como un lugar. “La carretera
ofrecia un viaje a lo desconocido que podia acabar permitiéndonos
descubrir quiénes éramos y a ddnde perteneciamos.” Escribe John
Brinckerhoff Jackson en su ensayo “Las carreteras forman parte del
paisaje” en relacién al camino y una de sus tantas virtudes que con el
paso del tiempo hemos olvidado bajo el asfalto, aunque éste tiltimo
sea también una manera particular de dejar una huella.

El ensayo citado, es el texto argumentativo base de los pre-
sentes parrafos, que intenta redimir el camino y la autopista como un
lugar propio. Tomando distancia con respecto a aquellos que definen
la carretera como un elemento perturbador de la paz, que segtin sus
propias palabras, solo “..enturbia el debate...”, Brinckerhoft propo-
ne redefinir la carretera tal como existe en el mundo contempordneo
“...ya no pueden identificarse exclusivamente con el desplazarse de un
lugar a otro. Cada vez mds las carreteras constituyen el escenario de
trabajo, de ocio, de relaciones sociales y de agitacidn. ..Las carreteras
ya no conducen simplemente a lugares, son lugares.”

Brinckerhoff repara eso si, con respecto a la odologia con-
tempordnea. Considera que ha sujetado las autopistas a una serie de
normas y controles técnicos, que hemos aceptado muy décilmente,
que lejos de representar como en otras épocas un viaje emancipa-
torio hacia lo desconocido, atentan con respecto a la libertad del
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lugar, de las relaciones humanas y de su conciencia con respecto al
paisaje; “...debemos reformular la definicién tecnoldgica actual de
la odologia para que esta reconozca la experiencia privada.” Escribe
Brinckerhoff, sin desconocer el rol publico o colectivo de los cami-
nos como se verd mds adelante, sino mds bien reconociendo en ellos
el lugar a partir del cual nos reconocemos a nosotros mismo a través
de una experiencia personal con el paisaje.

“Las carreteras forman parte del paisaje” comienza con la si-
guiente pregunta: ‘;QQué fue primero, la casa o la carretera que con-
duce a la casa?” Mis alld de perseguir la verdad tltima en el origen,
se utiliza para entender a partir de distintas concepciones culturales
y periodos histéricos la diversidad de respuestas frente a una misma
pregunta, la gama de relaciones que ha establecido la humanidad
con respecto al paisaje que conllevan sus caminos. Si bien, varios
pasajes son dedicados a sociedades primitivas, en la actualidad es la
autopista “...que continda tejiendo una red ajustada e intrincada
por todo el paisaje...” comenta Brinckerhoft haciendo referencia a
la capacidad versdtil y engendradora de lugares nuevos que podrian
concebir las carreteras.

Variadas son las personas y disciplinas que confluyen en el
trabajo de Brinckerhoff. Su ensayo se presenta como una senda, un
camino colectivo que es a su vez el encuentro de sendos caminos.
La temdtica a su vez se lo exige, los caminos son, a fin de cuentas,
el lugar por el cual todos transitamos, en donde nos encontramos
unos a otros. “..la carretera o el camino se convierten ademds en el
primer y mds bdsico espacio ptiblico.” Anota Brinckerhoff en rela-
cién a lo precedente. La expresion es congruente con respecto a la
diversidad de voces que conversan; desde la ya mencionada odologia
hasta la mitologfa, religiones, botdnica, tecnologia, historia, geogra-
fia, antropologia y literatura entre otras. Y si bien cada una de ellas,
presenta un interesante y hermoso punto de vista, con respecto a los
caminos, destaco para el presente capitulo y seminario el trabajo de
Archer Butler Hulbert; gedgrafo e historiador, asi como también el
de Edgar Anderson; etno-botdnico. Ya que si bien hasta el momen-
to, se habia abordado la relacién con el mundo animal y vegetal en
la confeccién de un entorno y contorno préximos, a partir de los
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tejidos como vestimenta, o primera arquitectura. El trabajo de los
dos autores citados, extraidos del texto de Brinckerhoff, permite en-
tender dicha confeccién en relacién al territorio, al tejido del paisaje.

Edgar Anderson, denominado etno-boténico por estudiar
la relacién existente entre las plantas y los seres humanos. Relata el
c6mo las migraciones que ha suscitado la humanidad alrededor del
mundo, ha sido acompanada por verdaderas migraciones de plantas
salvajes o domesticadas que han transformado los paisajes nativos.
Cuenta por ejemplo, como gran parte del paisaje estadounidense,
corresponde en realidad a plantas y especies provenientes de Europa,
que a su vez precedian de Asia hace miles de anos. “A medida que el
hombre se desplaza por la tierra, lleva consigo su propio paisaje, sea
consciente o inconscientenente” nos llega de Anderson en su texto
“Plants, Man and Life” a través del ensayo de Brinckerhoft.

El ejemplo también es vdlido para nuestro pais. Basta salir a
caminar por la ciudad, fijindose al borde de las veredas. ;De dénde
provienen todos esos drboles, tan distintos a nuestras especies nati-
vas? {Qué extrafo es encontrarse con un espino en una plaza atestada
de pldtanos orientales! ;Si pareciera el espino el desubicado! Siendo
que se yergue ahi timida y hermosamente, como referencia de un
paisaje inmemorable. ;De a dénde proviene tan extrano hdbito, de
plantar pasto siempre verde, de regar obsesivamente? ;Qué intere-
sante es el fenémeno de los dlamos, que acompanan los caminos
en hileras tejiendo el campo, como cortina cortando el viento! Y
desarrollaron espontineamente en Chile una hoja resistente, cuali-
dad que no se encuentra en sus tierras de origen. ;Y qué tristes se
han vuelto las regiones, que han confundido los bosques con plan-
taciones de pinos y eucaliptus! ;Qué engafio! Esos no son bosques!
Lejos de albergar ecosistemas diversos y complejos, han erradicado
cualquier posibilidad de vida que no sea la suya. {Qué egoismo del
uso del suelo! ;Si hasta los peces han muerto!

Edgar Anderson se ocupa principalmente de investigar los
paisajes cotidianos, la hierba que crece en los patios traseros, la que
aparece espontdneamente en las cunetas, la que se encuentra cercana
a los depésitos de basura, la que crece en los bordes de las carreteras,
en las vias férreas o bien aquella que acompana los caminos. En fin,
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toda una serie de lugares residuales dejados por el hombre en los que
cierto tipo de plantas han decidido encontrar un pequefio ecosiste-
ma. Entre ellas se encuentran; las malas hierbas, los ailantos y los
girasoles que el mismo Anderson denominé como “acompafantes”
o “camp followers”. En relacién a que , si bien no en todos los casos,
aparecen siguiendo las huellas dejadas por la actividad humana.

Por alguna razén, existen plantas asi como también una se-
rie de pequenos animalitos, que prefieren vivir en terrenos alterados
por la humanidad. ;Por qué la presencia del hombre estimulaba a sus
compafieros vegetales y animales a que mejoraran su actividad evo-
lutiva? Se pregunta Anderson con respecto al fenémeno. Pareciera
ser, seglin sus propios argumentos, que el fenémeno ocurre ya desde
el Neolitico. El desarrollo y expansién de la agricultura alrededor del
mundo, el hecho de remover, excavar, quemar y arar la tierra, signi-
ficé la aparicién de nuevos microentornos. Un nuevo entendimiento
del suelo, que despejado de otros tipos de vida vegetal, permitia el
desarrollo y evolucién de nuevas formas de vida, de otras especies
de plantas. Cabe recalcar, que no se refiere a aquellas plantadas in-
tencionalmente como alimento, sino mds bien a las que en ese tipo
de suelo, crecen esponténeamente, ya que encuentran en suelos mds
pobres con respecto por ejemplo a un bosque nativo, la ausencia
de competencia que la expulsa. “..el hombre no solo ha destruido
algunos ecosisternas, sino que también ha facilitado otros nuevos.”
Escribe Brinckerhoff en relacién a los argumentos de Anderson.

La postura de Anderson, requiere aceptar al hombre e incluso
a sus ciudades, como parte de la naturaleza. No por nada sus estudios
se interesa sobre todo en la exploracién de paisajes que han sido mo-
dificados, cambiados o destruidos por el hombre. Ya que lo entiende
como un agente que desempefia un importante rol, propiciando cons-
ciente o inconscientemente; nuevas formas de vida sobre la superficie
de la tierra. Facilitando a través de sus labranzas del suelo, o bien a
partir de sus viajes y migraciones, la evolucién de animales y plantas
que en un nuevo contexto y suelo, adquieren una expresién distinta.
Bien es sabido por ejemplo, que una familia de plantas, que en Euro-
pa adquiere expresion de arbusto, en Madagascar crece como drboles
gigantes, formando extensos bosques. “Solo cuando reconozcamos el
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papel que hemos desemperiado y que seguimos desemperiando cuan-
do aramos un campo, creamos un jardin, protegemos una especie en
peligro o construimos una carretera, adquiriremos una mayor con-
clencia de nuestra relacién con el entorno vegetal.” Escribe Brincker-
hoft concluyendo con respecto al trabajo de Anderson, a quién segiin
sus palabras, le podemos atribuir el creciente interés de las sociedades
por incorporar naturaleza verde en sus ciudades.

Otros en tanto, consideran que el accionar del hombre estd
atentando contra la biodiversidad del mundo de manera irreparable,
que nos encontramos en una etapa definida como “6x”, que corres-
ponde a la sexta extincién mds grande suscitada en nuestro planeta.
Y como humanidad, el principal organismo del planeta, tenemos
que desempafiar un rol asignando recursos para proteger la bidsfera.

El parrafo anterior, recoge las palabras de Paul Stamets, que
si bien no forma parte del libro de Brinckerhoff, es un investigador
contemporaneo, férreo defensor de los bosques nativos y de la biodi-
versidad del planeta, que se dedica a la investigacion del reino funiji
y propone la biorremediacién, que consiste en subsanar el medio
ambiente a través de microorganismos retornindolo a su condicién
natural, en su caso a través del uso de micelios.

En sus estudios se remonta a un pasado bastante anterior al
de los autores precedentes, a un proceso fundamental en formacién
del suelo previo a la aparicién del hombre sobre la superficie de la
Tierra. Presenta una interesante charla TED en febrero del 2008
denominada “6 ways mushrooms can save the world”, una serie de
soluciones micoldgicas que usan hongos basados en el micelio.

Los hongos dice, fueron los primeros organismos en pisar
tierra firme, unos 1300 millones de afos atras, cientos de millones
de afos antes incluso que las plantas. Hay que intentar imaginar el
paisaje llano sobre la superficie terrestre para ese entonces. Con es-
casos signos de vidas a excepcién de algunos hongos primitivos, las
prototaxitas, de gran altura, cuyas siluetas se erguian enfrentindose
a la extensién y el plano. Los micelios vegetativos en tanto, son el
cuerpo del hongo que crece hacia el subsuelo, formando extensas
redes, similares a un rizoma. El micelio tiene la capacidad de desin-
tegrar la roca, aportando ademds la materia orgdnica como primer
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paso en la generaci6n del suelo fértil.

Es un organismo de avanzada, que abre las puertas a otras
comunidades bioldgicas, entre ellas las plantas. Los micelios son los
desambladores moleculares de la naturaleza, los magos del suelo que
permiten la transferencia multidireccional entre plantas y nutrien-
tes. Tienen la ventaja ademds, que a diferencia de las plantas que
obtienen energia a partir de la luz, los hongos lo hacen simplemente
a partir de la radiacién.

El proceso de putrefaccién de los hongos es hoy en dia,
fundamental para la salud del bosque. Y sigue cumpliendo un rol
en la construccién del suelo fértil, generando el humus de la masa
terrestre que permite albergar la biodiversidad.

Paul Stamets, quien recuerda que los micelios pueden alber-
gar hasta treinta mil veces su propia masa y tienen la energfa suficien-
te para atravesar incluso el asfalto, expone dentro de sus soluciones,
interesantes experimentos realizados en relacién a subsanar desechos
derivados del petrdleo, entre otros. Para su propio asombro, el micelio
absorbié de una pila atestada de petrdleo, el propio petrdleo, elimi-
nando sus desechos, que como nutrientes hicieron crecer hongos, los
cuales “..esporularon, las esporas atrajeron insectos, los insectos pu-
sieron huevos, los huevos fueron larvas. Entonces vinieron los pdjaros
trayendo semillas, y nuestra pila se transformd en un oasis de vida.” Se
puede escuchar en la conferencia citada con anterioridad.

Ademis constituye el organismo vivo més grande del pla-
neta, cubriendo en Oregon del Este, Estados Unidos, una superficie
de 8900 km? y un periodo de vida de alrededor de de 2000 afios.
“El organismo vivo mds grande del planeta es una alfombra micelial
del espesor de una pared uniceclular.” Comenta Paul Stamets en re-
lacién a la extensién del organismo en relacién a su espesor.

Stamets, introduce una analogfa sustentada en el paradigma
que segun sus propias palabras sostiene el Universo. “Creo que la
materia engendra vida, la vida se torna células simples, las células
simples se vuelven cuerdas, las cuerdas se transforman en cadenas,
las cadenas en redes.” Relata en relacién al Universo, la vida y por
supuesto también una de las principales caracteristicas del micelio,
que se estructura en base a una red.
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Las palabras de Stamets, sustentan claramente también sus
investigaciones sobre las redes que conforman el micelio, que ha
catalogado como un Interner natural que se extiende por el sub-
suelo, comunicando la tierra. Ya habiamos repasado el concepto de
red a partir de Gottfired Semper, aqui nada mds se corrobora desde
otra perspectiva. La red que forma el micelio, y las virtudes del or-
ganismo, se deben bésicamente a que si algtin enlace se quiebra o
se interrumpe, existe una serie de caminos alternativos por donde
canalizar los nutrientes y la informacién. El micelio es sensitivo, nos
dice Stamets, sabe que estamos ahi cuando atravesamos un bosque,
va tras nuestras huellas tratando de atrapar algiin desecho.

Volviendo al texto de Brinckerhoff, aparece Archer Butler
Hulbert, gedgrafo norteamericano que se dedicé a investigar princi-
palmente, los caminos del territorio estadounidense, sobre todo aque-
llos en relacién a la red de caminos primitivos hechos por indigenas,
encuentra en ellos una particular manera de estudiar la historia. Ya
que los caminos, sendas o rastros dejados por habitantes anteriores,
aportan importantes pistas o antecedentes acerca de su relacién con el
territorio y de la transformacién del paisaje en la historia.

La tesis base de Butler que se puede encontrar en su libro
“Indian Thoroughfares” expuesta por Brinckerhoff en su ensayo,
consiste en que muchas de las sendas mds transitadas por los indige-
nas, fueron en realidad hechas por los bisontes. Es curioso notar que
ya la etimologia de la palabra pista, hace referencia a una “huella de
animal”, a un rastro, sefia o indicio identificable. Que en muchos
casos aportaban indicios tan simples, como la localizacién del agua,
comida o un paso migratorio.

Y si bien, las sendas migratorias de los bisontes, que se
abrian paso a través del territorio gracias a que formaban verdaderas
columnas machacando el suelo periédicamente, eran utilizadas para
viajes de larga distancia por parte de los indigenas, para su andar
cotidiano en cambio, preferian otras hechas por ellos mismos, que
lejos de trazar la distancia mds corta entre dos lugares, eran un ver-
dadero rodeo y deambular por el mundo. “Serpenteaban por entre el
bosque o por la pradera para evitar obsticulos y terrenos inseguros.
Atravesaban arroyos en su parte mds angosta sin importarles su gra-
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do de desvio. Cuando un sendero se veia obstruido por un despren-
dimiento de rocas o por la caida de un drbol, se rodeaban y nadie los
despejaba.” Escribe Brinckerhoff acerca de la cualidad de las sendas
utilizadas de manera cotidiana por los indigenas descritas por Butler,
haciendo referencia a la manera que tenfan de relacionarse a través
de sus caminos con el territorio.

Cabe recalcar que segiin la informacién recabada por Butler
asi como también de varios viajeros tempranos que tuvieron contac-
to directo con las redes de caminos primitivos, se considera que los
habitantes precolombinos, “..estaban constantemente en marcha
en calidad de comerciantes, cazadores, némadas o viajeros curiosos.”
Comenta Brinckerhoff. Incuso muchas veces se desplazaban cientos
de millas para conseguir una manta, traer una hamaca, asistir a una
danza o participar de algin ritual del que alguna vez habian escu-
chado, desvidndose ficilmente de sus destinos y cursos originales.
Como caminantes errantes, que sin estar perdidos, disfrutaban habi-
tar los caminos y sus posibilidades.

Dentro de las clasificaciones de Butler, aparece también la
senda de guerra, quizds una de las referencias claras con respecto a
una idea de carretera formal como la entendemos hoy en dia. Su
existencia pone en evidencia que los indigenas sabian construir ca-
minos firmes, que permanecieran en el tiempo y de trazados rectos,
ademds de acondicionarlos para su uso, permitiendo en sus costados
planicies para que las facciones beligerantes pudiesen acampar. Sin
embargo su uso se reservaba al parecer sélo cuando iban a la guerra,
convirtiéndose en “..escenario de ritos y danzas, y los participantes
experimentaban un cambio de estatus convirtiéndose en guerreros
sujetos a un nuevo tipo de disciplina y magia.” acota Brinckerhoff.

Los presentes autores y parrafos han sido expuestos de ma-
nera tal de adquirir conciencia con respecto a la extensién horizon-
tal del suelo, que a fin de cuentas se extiende como un manto que
envuelto sobre si mismo, es y rodea la Tierra. Como una piel o una
costra que revela tanto la historia alojada en el subsuelo, que alguna
vez fue superficie, como también la erosién presente, de un tejido
inconcluso en formacién. Pero por sobre todo, el espesor de este
lecho, de la masa terrestre que habitamos, de capas de materia y te-
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jidos orgdnicos que se han ido depositando como sedimentos, como
nutrientes e informacién superpuestos en manera de estratos. Como
produccién colectiva de la historia, que revela no solamente pistas
con respecto a un pasado préximo, sino que alberga ademids en su
formacién, la informacién del espesor de un tejido geo-histérico.
De una historia de caminos superpuestos, que se remonta desde la
formacién de la Tierra hasta el presente, que ya no entendidos so-
lamente como una extensién horizontal, sino también como un es-
pesor vertical, permite desenterrar el pasado y entender el mundo y
sus habitantes en relacién a la diversidad de paisajes que han existido
como estructura geografica hasta el presente.

Y si bien hasta el momento, se han trabajado autores estadouni-
denses, ha sido en razén de exponer parte de la enorme bibliografia que
han levantado en relacién a los caminos y el paisaje, tan propio de un
pais carretero y paisajes tan vastos, de ciudades basadas en el automévil.
Sin embargo, los ejemplos son vilidos también para nuestro pais. Para
que nombrar la historia de los pasos a través de la cordillera de los An-
des, los senderos hechos por cabras, la historia de las canadas, los cami-
nos abiertos por transhumantes, o bien cémo ha cambiado el paisaje en
el trayecto entre Santiago y Valparaiso a medida que se ha modificado su
camino, cuyo recorrido podia durar tres dias cuando se hacia en base a
traccién animal. O bien el pasado simbélico de Av. Independencia que
se remonta al menos hasta el mundo precolombino. En cada camino,
en cada calle hay una historia enterrada.

Carlos Franz por ejemplo, hace un llamado a desenterrar
Santiago, en su libro “La muralla enterrada”, un hermoso relato poéti-
co, entre esta ciudad fortificada y el imbunche en que devela la historia
sumergida de calles. Aparecen los barrios renombrados, “La Chimba”,
la “Ciudadela amurallada”, “La ciudad de los césares”, “El Zoco” y
“El jardin del edén” entre otros. Una guia poética por un Santiago
cotidiano dificil de vislumbrar, con un trasfondo simbdlico que devela
el espiritu de los barrios. Aparece a la manera de una ciudad invisi-
ble, muy al estilo de Italo Calvino, pero que por sobretodo propone
zapatos distintos con los que caminar.

Y si bien este deambular por la historia constituye un ver-
dadero a través, que podria llevar la conversacién hacia las derivas y
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la nomadologia como una construccién simbélica del paisaje, lands-
cape, landschaft. No es mi intencién en vista que existe excelente
bibliografia al respecto. “Walkscapes. El andar como prictica esté-
tica’ de Francesco Careri, es un ejemplo de aquello. El alcance de
la situacién corresponde a que el texto de Brinckerhoff trabajado
con anterioridad forma parte en conjunto con otros de la estructura
y argumento de Careri. “..el estudio de nuestra reaccion ante el
movimiento a lo largo de un camino senalado, puede ayudarnos a
entender el desarrollo social y estético del hombre primitivo.” Acota
Brinckerhoff ya despidiéndose.

Nosotros en tanto, entenderemos este rastro de paisaje a
partir de la huella, del pie, de la prestancia de un cuerpo que exige
la confeccién de un calzado. El caminar como una postura frente
al mundo, si, pero por sobretodo de un camino que a la vez que se
extiende por el territorio, se recoge sobre si mismo y recoge el paisaje
que se envuelve en la casa. La huella aparece en el suelo, como la
planta aparece en la arquitectura.

3.2 Suelo artificio, calzados y casas

Basta hacer un repaso por las imdgenes a través de las dis-
tintas culturas fijando la vista en los pies, en los calzados de los per-
sonajes, para darse cuenta del tipo de relacién que establecen con
respecto al suelo. {Qué semejanza existe entre las sandalias, las geta
Japonesas con respecto a su arquitectura tradicional, cudn pocas su-
perficies entran realmente en contacto! ;Y qué distinta son sus casas
con respecto a la descripcién que hace José Donoso de una casa en
el campo chileno! Que a medida que el tiempo y sus pasos la van su-
miendo y apisonando, comienza a revelar los estratos; primero como
piso, calce y alcance de una extensién horizontal recurrente, que se
va enterrando sucesivamente haciendo aparecer el muro, como orilla
y canto de una extensidn vertical sostenida, en que los estratos apa-
recen superpuestos como un muro que se va desenterrando.

La imagen evoca el tapial, pero concebido desde el suelo. Que
en vez de ir superponiendo tierra y apisondndola formando el muro
que se alza, es el piso que se va apisonando a medida que el muro se
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va desenterrando. Que espacia la idea y posibilidad de una habitacién
de materia cruda apisonada, que no es producto del relleno, sino que
se presenta como una consecuencia del vaciado. jQué sentido hacen
también la cueca y sus zapateos, que deja en el piso de tierra pistas de
baile como reflejo de un cortejo! ;Para qué decir de la trilla a yegua
suelta, que pisando revela el grano de un cerro de cosechas! O en una
escala geogréfica, el rio, que tras una larga historia de fluir, se encuen-
tra rodeado de un valle que él mismo ha erosionado.

Ya en Heidegger en su libro “El Arte y el Espacio/Die Kunst
und der Raum” la palabra espaciar/Riumen se refiere a un “..es-
cardar, desbrozar una tierra baldia.” o bien “...roden, die Wildnis
freimachen”. La palabra roden, o bien escardar, significa segiin de-
finicidn; remover drboles y sus raices del suelo para poder plantar o
bien construir casas. El espaciar se puede entender, a medida que el
hombre se hace sitio en la naturaleza, acto indiferenciable de empla-
zar/Einrdumen un lugar. “El espaciar aporta lo libre, lo abierto para
un asentamiento y un habitar del hombre.” Escribe Heidegger en
el libro citado. Vale recalcar que el vacio o vaciar en Heidegger, no
aparece como ausencia, sino como una presencia de un habitar que
al vaciar; proyecta y produce, haciendo aparecer/surgir (hervorbrin-
gen), su lugar.

El texto dedicado a Chillida (1969), tiene uno de sus
antecedente en la conferencia pronunciada por el mismo Heide-
gger en 1951 “Construir, Habitar, Pensar”, o, “Bauen — Wohnen
~ Denken”. En que construir aparece como simultdneo y siné-
nimo de habitar. “No habitamos porque hemos construido, sino
que construimos y hemos construido en la medida en que habita-
mos...". Cabe recalcar que el término construir, se usa como tra-
duccién del alemdn bauen, que segin las etimologias que explora
Heidegger para la elaboracién de su propia filosofia, aparece entre
otras, como sinénimo de permanecer, residir, abrigar y cuidar. Del
cual su simil palabra gética wunian, significa; estar satisfecho y en
paz, en relacién al hecho de permanecer. Es interesante notar como
a través de las palabras habitar y construir, se devela ya timidamen-
te; una idea de completitud.

Asi como hechura, signiﬁca entre otras, seguin definicién
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del diccionario de la real academia espanola, accién y efecto de
hacer, una habitacidn; accién y efecto de habitar, el piso aparece
como; accidén y efecto de pisar. Estas definiciones son de sumo
interés en vista de lo precedente, ya que estrechan la relacién que
existe entre habitar y construir como un hecho inevitable. Per-
miten entender el concepto de arquitecturas involuntarias, sobre
todo con respecto al piso, de un ser que al habitar se encuentra
inevitablemente en los vestigios de sus pasos una idea de orden y
habitacién.

Volviendo a los textos de Heidegger, destaca también el
uso de la palabra Gestalt, entendida como configuracién, razén
por la cual a veces aparece como traduccién de hechura. “La con-
figuracion (Das Gestalten) acontece en la delimitacién, entendida
como inclusién y exclusién con respecto a un limite.” Escribe Mar-
tin Heidegger al comienzo del libro “El Arte y el Espacio”, hablan-
do de la configuracién de cuerpos plasticos o figuras pldsticas. Sin
embargo hablando de lugares o de un espacio espaciado, escribe
en “Construir, Habitar, Pensar”: “La frontera no es aquello donde
termina algo, sino, como sabian ya los griegos, aquellos a partir de
donde algo comienza a ser lo que es.”

La conversacién comienza a adquirir lentamente un histo-
rial, estratos y rastros cuya representacién o notacién arquitectdni-
ca adquiere forma en el mapa de las notas. Las relaciones y cami-
nos superpuestos comienzan configurarse a la manera de una red,
que encuentra en cada nudo la posibilidad de una terminacién, de
una conclusién. Pero asi como la red establece una multiplicidad
de encuentros, de nudos, o de conclusiones, permite entenderse
a sf misma como unidad. Asi como el gusano de seda vuelve so-
bre si mismo su secrecién para tomar el espesor y forma de una
envolvente, la conversacién vuelve sobre sus hilos, sus pasos, ya
que encuentra siempre en algiin precedente un suelo sobre el cual
posarse y seguir confecciondndose. Suelo que comenzard a volcarse
sobre si mismo y que formando cuerpo encuentra un confin, una
delimitacién. Sin embargo por momento aiin se presenta como un
deambular entre el nudo y la red, un detalle y la totalidad, entre
una huella y el territorio, la casa y el universo.
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Heidegger, al igual que en algiin momento lo hizo Gott-
fried Semper, permite dar unidad a ciertos conceptos. Considerando
esta estrecha relacién entre habitar, construir y por supuesto pensar
que propone, permite reunir y confundir los conceptos en un solo.

Quisiera recordar, que el sentido de esta casa-habitacién,
ya habia aparecido al comienzo en Bachelard, como un rincén en el
universo que alberga a su vez un universo intimo concebido desde
la ensofiacién en que “...muchos soriadores quieren encontrar en
la casa, en el cuarto un vestido a su medida.” Pero también frente a
“...1a tempestad y el huracdn, los valores de proteccion y de resisten-
cia de la casa se transponen en valores humanos. La casa adquiere las
energias fisicas y morales de un cuerpo humano...la casa nos ayuda
a decir: seré un habitante del mundo a pesar del mundo.” Se puede
leer en el capitulo “Casa y Universo” de “La Poética del Espacio”.

También habia aparecido en este sentido Bruno Taut, con su
universo infinito contenido en un marco de teatro finito, desplegando
su casa de cristal, reflejando todos los elementos que formaron parte
de su construccién. O en la delimitada habitacién de Alicia, cuyos
vestigios reflejan la ilimitada inmensidad de su ensofiacién. Asi como
también en las geometrias de suelo de Schlemmer que como rastro,
eran también el rostro de sus figurines. O también el lugar/suelo para
la danza de Ariadne. O el marco en el “Jardin de las delicias” del Bos-
co, que se despliega como una ventana hacia universo paralelo.

¢Pero cdmo es que todas estas ensonaciones inmensas de
universos propios infinitos, ocurren en su propia delimitacién, en un
marco finito? ;No tendrd este marco, algo que ver con la marca, la
huella o el piso?

Ya la palabra umbral, se refiere por definicién o alcance eti-
moldgico a la parte inferior de una casa, a su limite con respecto al
suelo, al primer paso que se da al entrar a una situacién distinta, o bien
al escalén que yace simbolizando dicho traspaso. {Cémo nos sigue
acompanando el texto de Donoso, que encuentra entre la casa y la ve-
reda una diferencia de nivel, salvada por escalones de tierra contenidos
por tablas de canto sostenidas por dos cuiias! ;Y qué sentido hace ain
la casa tradicional japonesa, que en si misma presenta una diferencia
de nivel, alzindose como un gran escalén separado de la tierra!
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Asi como el umbral, significa el traspaso entre el Universo
y la casa para algunos, representa el traspaso entre lo profano y lo
sagrado para otros. ;Pero cémo es que ese limite, adquiere expresién
material en un borde? ;Por qué el umbral se simboliza también con
un dintel? ;El limite con un muro? ;Se puede entender la arqui-
tectura como la confeccién de un borde? ;Por qué confeccionamos
inherentemente al habitar? Son algunas de las preguntas dificiles de
responder, que quizds nunca alcancen respuesta, pero que en su in-
tento, o bien en la naturalidad de su suceder, se ha develado gran
parte de la arquitectura.

Muchas de estas preguntas, aparecen en relacién a la con-
figuracién como una exclusion e inclusién con respecto a un limite
expuesta por Heidegger con anterioridad. Cabe resaltar eso si, la
simultaneidad entre habitar y construir que propone, en vista de
un ser que habita en la creacién. Ya en Semper, se habia repasado la
idea, de que el Hombre se encuentra en el hacer, al mismo tiempo
con el arte en la técnica, y la técnica en el arte. Semper utiliza para la
arquitectura, el sentido amplio del término Baukunst, que incorpo-
rando las etimologias propuestas por Heidegger, podria significar el
arte del abrigar.

Cabe resaltar ademds las consideraciones que establece Hei-
degger con respecto a cdmo ocurre ésta configuracién y delimitacién
en “El origen de la obra de arte”; “La obra de arte es en verdad una
cosa confeccionada...La obra hace conocer abiertamente lo otro,
revela lo otro; es alegoria.” Estas consideraciones son de sumo inte-
rés, para entender a partir de la arquitectura o el término Baukunst
como la confeccién de un abrigo, o incluso la confeccion de una
confeccion. Cada vez aparece mds patente, que el hecho de cubrir, es
también un descubrir.

El concepto que aqui prevalece, incorporando ademds la
poética y la ensofiacién modeladora de infancia a partir de Bache-
lard, es quizds, el de la poiesis griega, término en que confluyen
algunas de las ideas expuestas, y permite entender ademds un ser
que habita en la creacién y produce arquitectura poiética, es decir,
arquitectura que por si misma crea y produce nuevas instancias, asf
como al ser que la produjo, en tanto reconcilia su parte lidica y de

49



conocimiento, como proceso creativo. Ofrece una armoniosa recon-
ciliacién entre el Homoludensy el Homofaber.

Uno de los ejemplos es la palabra cancha, cuya delimitacién
estricta se refleja en lineas rayadas en el piso, como reglas para desa-
rrollar el juego, como marcas, pero también como comarca, como
una frontera, regién a partir de donde comienza el juego. La palabra
presenta interesantes etimologfas, ya fue utilizada para el pabellén de
Chile en la presente Bienal de Venecia, para describir los paisajes del
suelo del pais, cuya definicién segiin los propios autores introduzco;
“Cancha [cahn’-chah], es nuestro Terreno Comiin, una zona vasta a
campo abierto de uso libre, indivisible y santificado; un claro donde Ia
cosecha se pesa y distribuye, un campo para el juego.” Segiin otra de-
finicién del “Diccionario etimoldgico de las voces chilenas derivadas
de lenguas indigenas americanas”, escrito por Rodolfo Lenz, que usa
en varios casos las etimologfas de Middendorf, escribe sobre la cancha,
que dice ser una palabra derivada del quechua kancha: “..el patio
cercado de paredes de barro, que por lo regular se halla delante de las
casas.” Lugar al que también se refiere como un sitio plano.

Otras maneras de delimitacién, pero como se verd estdn
muy relacionadas con el uso del suelo y el nudo, nos ofrecen los ja-
poneses, que ya habian aparecido con sus sandalias y no estd demds
decir que su etimologia refiere a un suelo o suela de madera. En Ja-
pén se desarroll6 un interesante concepto de delimitacién territorial
que surgié como una préctica cultural. Su nombre es shime.

Shime, que segin definicién literal corresponde a un “arre-
facto atado’, se utiliza sin embargo como una marca o sefia de una
toma de posesidn. La marca se realizaba anudando o atando hierba,
arbustos o 4rboles para definir los limites de una propiedad, un de-
recho a propiedad, o una propiedad en si.

En indagaciones etimoldgicas que nos presenta Giinter
Nitschke, acerca del término. La palabra shima en tanto, derivada
de shime, hace referencia al jardin, pero también a una “tierra toma-
da en posesién” o bien, “un trozo de tierra separado de la naturaleza
salvaje”. La arquitectura aparece definiendo este marco que permite
contemplar una naturaleza atada, por ende contenida.

El término ademds del jardin y sus rigidos muros, ha tras-
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cendido en otras formas de expresién, Shime-nawa, que adquiere el
significado de lazo y posesién, y que se refiere a las cintas o cuerdas
que en los santuarios shinto delimitan un dmbito sagrado.

Cabe mencionar que el uso que ha trascendido con respecto
a shima es el de isla, o “trozo de tierra que flota en el mar indomado”,
muy en relacién a la geografia del pais. Sin embargo en un jardin japo-
nés, que yace imitando la naturaleza, el término se refiere por ejemplo
tanto a la roca-isla, como al recinto que la contiene, es decir; todo el
jardin, que en relacién a la naturaleza salvaje, también es un isla.

El ejemplo con respecto a una isla flotando en el mar in-
domado, nos ofrece una analogia con respecto a los barcos, o un
barco-habitacién, en relacién a la ausencia de un suelo en el cual
establecer una marca, o una huella cuyo alcance se desvanece como
estela. Habitacién y vehiculo, calzado y casa que se enfrenta direc-
tamente a la naturaleza. La ausencia de suelo, de tierra, de senales o
pistas imperecederas, llevé rédpidamente a proyectar el suelo sobre el
cielo, representaciéon y mapa. Constelaciones, atados de estrellas, de
lo cual se tratari el siguiente capitulo.

Sin embargo su aparicién se hace necesaria, en vista de la
estrecha relacién entre los tejidos y los barcos como se verd més ade-
lante en relacién a Penélope y Atenea, de lo que ya da indicios el
término egipcio bari, en relacién a un bote en forma de cesto. Pero
también a la estrecha relacién entre arquitectura y barcos desarrolla-
do por los pueblos costeros, de mds estd decir, que en ambos casos,
ya sea en relacién al suelo o el cielo, se trata de generar un espa-
cio habitable, a través de una cubierta impermeable. El ejemplo se
expresa de manera radical, en las albarcas cdntabras o bien abarca,
alabarca, madrefia, calzados hechos de madera, que los hay también
en cuero, cuyo espacio que aloja el pié, se denomina casa.

A lo que agrega Foucault en su escrito “Los espacios otros”,
que fue pronunciado como conferencia en 1967 en el “Circulo de
estudios arquitecténicos; .. el barco es un trozo fotante de espa-
cio, un lugar sin lugar, que vive por si-mismo, a la vez cerrado en
si-mismo y entregado al infinito del mar...también la mayor reserva
de imaginacién. La nave es la heterotopia por excelencia. En las civi-
lizaciones sin barcos los suerios se secan...

»
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Como ya se habrd notado, la arquitectura que se concibe des-
de el suelo, hace aparecer en la mayoria de los casos, inevitablemente
los otros elementos. Ya nos venia dado desde el comienzo en la cita de
Donoso, a través del baile, que enterrindose en el suelo formando el
piso, encuentra inequivocamente contencién en los muros que se des-
entierran. El presente capitulo ha intentado profundizar en esa idea
a partir de distintos autores y conceptos, que indagando también en
otras ideas, han hecho aparecer incluso desde el suelo, el cielo.

Dentro de los ejemplos que podido encontrar, la idea se
muestra sincera y sin recovecos en el ighi. Que tomando los grandes
ladrillos de hielo desde el suelo, se disponen alrededor del agujero
que deja su extraccién, formando una envolvente alrededor del fue-
go, hogar, arquitectura de una sola habitacién. El ejemplo es quizis
tan notorio, en vista de un paisaje tan llano, en que el tnico datum,
como se verd mds adelante, es el hielo en el suelo. Ademés permite
entender la idea del revestimiento en su cardcter més funcional. Pie-
les eran colocadas, tanto como para su abrigo, pero también, como
capa de aire para que el hielo no se derritiera.

El uso del lenguaje, tanto a partir de sus definiciones, sig-
nificados o significantes, usos cotidianos o expresiones en general,
sobre todo en su repaso etimolédgico que siempre estd en discusién,
no pretende en ningiin caso encontrar en ¢l una tnica verdad de
la palabra, ni una verdad en general, sino mds bien, aparece para
develar la profundidad y espesor que viene dado en ellas. Es ademds
necesario en vista de la diversidad de autores, y sus respectivos idio-
mas de origen, mds de uno indaga en el tema del lenguaje. Pero por
sobre todo, porque existe en ellas una riqueza que devela una forma
de relacionarse y hacer el mundo, que se refleja en las distintas cultu-
ras y sus arquitecturas. Ya al comienzo del libro “Die Kunst und der
Raum?”, o, “El Arte y el Espacio” de Martin Heideger se puede leer
una cita de G. Chr. Lichtenberg: “Cuando uno piensa mucho por si
mismo, encuentra inscrita mucha sabiduria en el lenguaje cotidiano.
De hecho, no resulta verosimil que uno introduzca en él todo por si
mismo, sino que mds bien yace allif mucha sabiduria...”.

Para el presente capitulo quisiera presentar una lista de pala-
bras que por si mismas delatan una operacion arquitectdnica en rela-
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cion al suelo; abrigar, albarca, alcance, asomo, basamento, bordado,
borde, bordo, bordura, calce, calzada, calzado, campo, carpeta, casa,
chancleta, comarca, concluso, construir, contencién, cubrepiso, cu-
brir, cuna, cufia, dato, datum, emplazar, entorno, erosionar, espacio,
espaciar, estancia, estanco, estela, estrato, excavar, exclusién, fronte-
ra, fuéllega, habitacién, habitar, hdbitat, hollar, huella, inclusién, le-
cho, local, lugar, llano, llanura, manta, manto, marca, marco, margen,
paso, pisar, piso, pisén, orilla, orillo, paraje, permanecer, planta, ras-
tro, residencia, residir, revestir, ribete, sandalia, senda, sendero, seia,
senal, shima, shime, solar, sotana, sétano, suela, suelo, talle, tapete,
tapiz, tapizar, umbral, zanco, zanca, zanja, zapato, zécalo, zueco.

Dom Hans van der Laan, quien nos permite ir concluyendo
muchas de las variables aqui presentadas, nos presenta en su escrito
“Naturaleza y Arquitectura’ la relacién entre el Hombre y el sue-
lo como un encuentro entre distintos grados de durezas, de un ser
material y animado que vive contra la tierra. “Dado que el suelo es
demasiado duro para nuestros pies desnudos, fabricamos sandalias
de un material mds blando que el suelo, pero mis duros que nuestros
pies...establecen una armonia entre nuestros pies suaves y el suelo
dspero.” Escribe acerca de fabricacién de sandalias. Que aparecen
como suela para el suelo, delatando una relacién armoniosa entre
ambos, no solo como un trozo de suelo blando, sino también como
un “..pedazo de espacio habitable...” que adquiere dimensién y
expresién también en la casa como un entorno habitable.

Es interesante notar el concepto de “entorno habitable” que
introduce van der Laan con respecto a la casa. En el presente ca-
pitulo ya se habia abordado la relacién del Hombre y el paisaje a
través de sus caminos y calzados, y algo habia aparecido en relacién
a la casa y el piso a partir del texto de José Donoso. En un capitulo
precedente se habia planteado también los conceptos de entorno y
contorno, en el cual ademds Gottfried Semper se habia pronunciado
sobre la idea de habitacién. ;Podria entenderse la casa en este caso,
como un camino que gira sobre si mismo, que vuelve sobre sus mis-
mos pasos y a medida de su recurrencia, entornar una habitacién?
¢Podria este camino que se pliega sobre si mismo formalizar una
estancia? ;Cémo un caminar que lleve en su rastro un acto concluso?
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iQué interesante son los trabajos de Richard Long y Vito Acconci
al respecto expuestos en las imdgenes! Y en el caso de las sandalias
japonesas y su manera de delimitar atando, ;Podria entenderse el
calzado como un pedazo de espacio habitable atado al pie, como un
artefacto atado que separado de la naturaleza salvaje, permite andar
con propiedad?

Volviendo a Dom Hans van der Laan, las sandalias aparecen
como un intermedio reconciliador, al igual que la casa reconcilia
nuestra estancia en la naturaleza, “...no es sdlo cuestion del con-
tacto entre nuestros pies y el suelo, sino el encuentro entre todo
nuestro ser y el total del entorno natural.” Escribe el autor. El rol
del arquitecto en tanto ademds de ser segiin sus propias palabras
“el ensamblaje técnico de materiales para dar forma a la casa.”, es
no perder nunca el panorama general, que la casa es este elemento
reconciliador entre el Hombre y la naturaleza.

Van der Laan considera la naturaleza en relacién a la ar-
quitectura como el dato primario, datum, el lugar de en donde se
obtienen los elementos para la fabricacién de la casa “..es Ja masa
ilimitada de la tierra con el espacio infinito sobre ella...”, del cual
hay que extraer “.../a masa limitada de los muros...para separar un
trozo de espacio del espacio natural.” Escribe. Sin embargo, agrega
que el muro en este caso, no puede extraerse del darum como una
sola pieza. La piedra, madera, o el barro deben ser ensamblados en
un contexto distinto para “..formar el todo artificial que es la casa.”

Es necesario acotar ademds, que considera que las “vivien-
das-caverna’, no representan dicha reconciliacién; “..retirdndose a
una caverna, el hombre escapa de la naturaleza en vez de adaptarla
a su existencia.” Escribe van der Laan justificando la razén de ser de
la arquitectura. Asi, el autor se opone a entender el hdbitat humano
como el vacio que deja una excavacién en la tierra, con lo que al-
gunas de las imdgenes suscitadas en pérrafos anteriores comienzan a
desvanecerse para dar paso a otras nuevas.

Gran parte del argumento de Dom Hans van der Laan, se
basa en la concepcién del muro. Considera que en viviendas excava-
das, la masa y el espacio se encuentran en una superficie, asi como el
aire se encuentra con la tierra en su superficie horizontal. Desde su

54



punto de vista, este tipo de delimitacién espacial, no representa para
el Hombre, la construccién de un entorno propio. La delimitacién
tiene que ocurrir a través de un elemento sélido que separe el espa-
cio encerrado o habitacién, del gran espacio ilimitado. Esta delimi-
tacién ocurriria a través de muro. “Por tanrto, el verdadero hdbitat
humano surge no de un excavar en la masa de la tierra, sino a través
de separar del gran espacio de la naturaleza espacios delimitados por
medio de la forma sélida de los muros.” Escribe van der Laan.

Nuestra existencia sin embargo, no consta tinicamente de
una condicién material, de vivir contra la tierra, sino que ademds
somos seres animados, que nos manifestamos en el desplazamiento
que nos permite abarcar una extensién horizontal. Al parecer del au-
tor, “La arquitectura nace de esta discrepancia original entre dos es-
pacios: el espacio de nuestra experiencia orientado horizontalmente
y el espacio de la naturaleza orientado verticalmente; ella comienza
cuando agregamos muros verticales a la superficie horizontal de la
tierra.” Por ende la delimitacién expuesta anteriormente a través del
muro no puede encerrar la voluntad del movimiento.

Cabe recalcar, que ademas del datum primario, o la natura-
leza desde donde se extraen los materiales que han de ser ensambla-
dos, considera el primer datum arquitecténico, una barra erguida,
compuesta por ejemplo de bloques de piedra, que alcanza en su ex-
presién vertical autonomia con respecto a la superficie de la tierra.
Cabe mencionar que habia identificado en el mismo escrito, los
délmenes como una formacién primitiva del espacio. Sin embargo
considera que ésta barra erguida no es capaz ain de dividir o aislar
el espacio. El segundo datum arquitectdnico corresponde al muro,
que considera como una extensién horizontal de la barra erguida. El
muro por si solo sin embargo “..deja la infinitud del espacio intac-
ta.”, por lo que solo bisecta el espacio, sin encerrarlo aiin como un
espacio limitado. El tercer datum arquitectdnico corresponderia al
espacio entre los muros, que lo considera como el espacio arquitec-
ténico propiamente tal. “..mientras el espacio original se conserva,
uno nuevo aparece. Contra el fondo del espacio natural aparece,
por medio de una superposicion, el espacio arquitecténico que es el
objeto de este estudio.” Concluye el autor.
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El escrito de Dom Hans van der Laan es posible encontrarlo
traducido al espafiol gracias a la labor editorial de Alejandro Aravena
Mori y colaboradores en el libro: “El lugar de la arquitectura”.

Es curioso como este encuentro con el suelo, terminé siendo
un espacio tan rigidamente delimitado entre los muros. Y si bien, van
der Laan se acerca a una manera elemental de entender la arquitec-
tura, se diferencia bastante de lo que se venia trabajando a partir de
Gottfried Semper en el presente seminario de investigacién. Sin em-
bargo introduce el concepto de Datum arquitecronico, que permite
entender el trabajo de Semper, ya que si bien van der Laan lo establece
a partir del muro, y el espacio entre los muros. Se podria decir que el
Datum arquitecténico de los muros segiin Semper, son los textiles.

Gottfried Semper, quién demuestra a través de sus trabajos,
el traspaso entre el arte textil y la arquitectura, tema que no resulta
hoy en dia tan dificil de entender, en vista de los alcances del diserio
paramétrico, que considera por ejemplo un muro de ladrillos, como
una malla o una red, que independiente de la forma rectangular de
las partes, que podria ser también hexagonal, dependen de la manera
en que estdn interrelacionados.

Sin embargo adelanta también una de sus mayores com-
plejidades, que dentro de las infinitas posibilidades de formas que
permiten el disefio a través de pardmetros ayudado de la informéti-
ca, se pierde de vista tanto la afirmacién de van der Laan, en que la
forma de la casa debe responder a la realizacién del hdbitat humano
que permita su reconciliacién con la naturaleza, como también la
posibilidad de un terminacién, que como ya se verd mds adelante,
y algo ha adelantado Semper, es tanto la necesidad técnica de una
conclusién, como la expresién artistica en una terminacién.

Y si bien las variables entorno al disefio paramétrico son
bastante mds complejas, sobretodo en tanto a que el concepto de na-
turaleza primitiva que nos llega de van der Laan, aloja hoy una his-
toria superpuesta. Y sobre todos otros datum primarios, por ejemplo
la ciudad. Ademds de por cierto, el desarrolla de las geometrias y
las matemdticas, de lo cual algo se verd en el capitulo “La Botella
de Klein” en relacién a los espacios topolégicos. Lo precedente sin
embargo, ahonda en una realidad, que el datum arquitecténico del
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disefio paramétrico, asi como de los muros, es el textil.

El trabajo de Adolf Loos, gran lector de Gottfried Semper, pue-
de desentramar aqui algunas imdgenes superpuestas. En su libro “Or-
namento y Delito”, Titulo V “Arquitectura”, capitulo “El Principio del
Revestimiento”, distingue tres maneras de operar de la arquitectura.

La primera, que considera como el camino légico de la
arquitectura, escribe muy en la linea de Semper; ‘Al comienzo, se
realizo el revestimiento.” Y se refiere a que el primer trabajo del ar-
quitecto, es concebir un espacio cdlido y cémodo, que surge a través
del revestimiento. La segunda labor en tanto se refiere a encontrar
un armazén constructiva que sostenga los tapices.

Sobre la segunda manera de proceder, de la cual van der
Laan podria ser un ejemplo, escribe; “Hay arquitectos que proceden
de otro modo. Su fantasia no forma espacios, sino muros. Lo que
queda entre los muros son los espacios.” Espacios que el arquitecto
en una operacién posterior reviste.

La tercera opcidn hace referencia a los arquitectos o artistas;
“Primero siente el efecto que piensa producir y luego, con mirada es-
piritual, ve los espacios que desea crear. El efecto que quiere producir
en el observador...”. En este caso hace referencia a las cualidades de los
espacios, talescomo, miedo o temor, sentimiento de divinidad, respeto,
piedad, un cardcter hogareiio, o alegria. Para dicho efecto es el material
con su lenguaje, que encuentran una forma propia en el proceso.

El capitulo de Loos, ahonda en los principios del revesti-
miento. El problema a su juicio, no surge en el hecho de revestir una
obra de arquitectura, como ya se habré notado a partir de las mane-
ras de operar descritas mds arriba, sobre todo teniendo en conside-
racién que ya se habia afirmado que el revestimiento es mds antiguo
que la construccién. Su aprehensién corresponde a cuando el reves-
timiento imita lo que no es. O bien cuando por revestir, intentan
pasar por sistema constructivo.

Desde este punto de vista quisiera exponer segin sus propias
palabras, ya que el limite es hoy, muy fino, en vista del abuso que se ha
hecho del revestimiento. “Pero, la sala de estar — toda ella alfombrada y
tapizada—, Jnoes una imitacion?...Claro que no. Pero estos tapices solo
desean aparecer como tapices y no como ladrillos...ponen de relieve

57



su importancia como revestimiento de la superficie de la pared.”

Loos establece una ley, que segiin sus palabras dicta; “Se ha
de trabajar de tal modo que la confusion del material revestido con
el revestimiento resulte imposible.” Cabe recalcar acd que Loos, al
igual que Semper, distingue entre una pared y un muro. Posibilidad
que permite entender las superficies, las caras.

Quisiera retomar aqui, algunas de las imdgenes que han
transcurrido durante el presente capitulo. Ya a partir del texto de
Donoso, se podria entrar en una confrontacién con respecto al re-
vestimiento, sin embargo lo que prima aqui es la conversacién.

Laimagen de Donoso, a diferencia de tantas otras que hemos
entendido a partir de los textiles, podria entenderse a partir de la cer4-
mica, en que se moldea y presiona la superficie de la tierra, no con los
dedos, sino con los pies y la gravedad del cuerpo que pisa erosionando,
generando el piso que se presenta como un referente de arquitectura
inevitable, en que uno se encuentra en los vestigios de los propios
pasos, una idea de habitacién. Para Dom Hans van der Laan en tanto,
estas formas de viviendas excavadas, en que no se separa el espacio
ilimitado del Universo que yace sobre la Tierra, del espacio contenido
propiamente tal, no representa un datum arquitecténico. Sin embargo
la imagen de Donoso nos ha permitido excavar el subsuelo y mirar los
mantos o estratos que conforman la tierra de frente, que enterrindose
en el suelo ha aparecido la habitacién que revestida de muros que a su
vez, revelan las historias superpuestas, de caminos tejidos por las mds
diversos entes, del devenir de la historia que alcanza expresion en el
presente, a través de esta corteza terrestre.

Desde este punto de vista, y ya se habia visto a través del
trabajo de Semper, Loos escribe en el capitulo citado anteriormente;
“El hombre tiene una piel, el 4rbol estd revestido por la corteza.” Ya
habia aparecido que mientras el Hombre descubre los abrigos de
su entorno, cubre el propio. Pero no bastaba con revestir la desnu-
dez del cuerpo, ni excavar en la historia, habia que revestir la tierra,
agregar un manto a la sucesién de mantos que se remiten hasta el
nicleo, un presente, una superficie que indicara la presencia de la
humanidad, que sin embargo a medida que va transcurriendo su
propia historia, también se va enterrando. Como veremos durante
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el transcurso restante. Detrds de la idea del revestimiento, se pueden
encontrar las mds diversas arquitecturas, pero también, como ya se
adelantaba desde el la Invitacién, las ideas mas crueles. El revesti-
miento o el abrigo, si es que nos remitimos a las imdgenes primitivas,
siempre estuvo mediando, entre la vida y la muerte.

Pero no solo de alfombras y tapices se ha revestido el suelo
y la arquitectura, o bien ya para este punto, concebido. Desde la
ya mencionada tierra apisonada, a ladrillos, adoquines, piedras, ma-
dera, cerdmicos, baldosas, ceniza, conchas, tierras y agua, solo por
mencionar algunas. La palabra pavimento, sirve aqui para denotar
cualquier suelo artificial, que cumple ademds del rol de abrigar, ni-
velar. Cabe recalcar, el cemento, innecesariamente recurrente hoy en
dia, es apenas una infima fraccién de las posibilidades.

En los textiles, o bien en entender el hacer como un tejer,
de lo que se podrd leer mds adelante a partir de un texto acerca de la
cesteria que escribe Tim Ingold y que nos permite entender también
los otros materiales recién mencionados en relacién a los tejidos, se
puede leer siempre la unidad, que nos llegaba de Semper. Ya el nudo,
hace referencia a una unién, a un encuentro, que si extrapolamos
el ejemplo a otros materiales, se refiere a una juntura, una relacién
entre los materiales, una correspondencia.

Y si bien al clasificacién de Adolf Loos, ayuda a entender cier-
tas cosas, retrocede con respecto a otras, sobretodo en relacién a algunos
argumentos de Semper, que, recordando, trababa de dar unidad, a entre
otras cosas, a los caminos divergentes que estaban tomando los histo-
ricistas, los materialistas y los idealistas. Basta leer la categorizacién de
Loos, para darse que justamente vuelve a separar, estas categorias que
Semper se habia tomado el trabajo de unir. La diferencia, es que si las
categorias de Loos se entendieran bajo una misma manera de hacer ar-
quitectura, el revestimiento apareceria en si mismo como un elemento
constructivo, que encuentra en la conversacién entre material y forma,
su propio lenguaje. O bien entre material y lenguaje su forma, y por qué
no entre forma y lenguaje un material.

Quisiera recordar, que en ningiin momento, pretendo es-
tablecer un juicio con respecto a los autores, Loos en este caso, re-
presenta la buisqueda de los objetos de disefio de su época, tarea
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dificil, entre todos los objetos recargados de ornamentos que no se
entienden, de imitaciones de caoba y comisiones nacionales del gus-
to. Cada autor representa asi, su contexto y época de la cual escribe.
Sin embargo confluyen aqui, representando esa historia no lineal,
que avanza y retrocede, pero conversan en el presente. Como relato
de una historia colectiva.

Volviendo a Gottfried Semper, dedica en el libro ya men-
cionado con anterioridad, uno de sus primeros capitulos a las cu-
biertas (§.8. Die Decke). En la mayoria de los casos, se entiende por
cubierta un techo. Sin embargo, detrds de la palabra cubierta, sélo
reside el hecho de cubrir. Ya habiamos repasado la idea de que cubrir
puede significar un descubrir, asi como un descubrir un cubrir. En
tanto la palabra cubierta empleada por Semper se refiere también a
cubrir el suelo, el cuerpo o las paredes. Esta idea del cubrimiento
o revestimiento, implica para Semper necesariamente, entenderla
como una superficie (Fliche). En que no solamente debe representar
la idea de superficie, sino también debe presentarse como plana. Es
interesante ahondar en la idea de cémo el revestimiento, presenta la
posibilidad de un traer adelante.

A partir de lo desarrollado en el texto de Donoso, en que se
encontraba una idea de habitacién y orden en el piso, en la huella,
Semper lo encuentra en los motivos o patrones (Muster) de los texti-
les, o cubrepisos. Tanto para dar una idea de arriba o abajo, o derecha
e izquierda. La expresién puede parecer extrana, pero basta encontrar-
las por ejemplo en los motivos simétricos. A la que ademds podria ir
sumdndose, un adentro, afuera, sobre, bajo y alrededor. En cuanto el
revestimiento del piso o el revestimiento que se presenta a partir de su
horizontalidad se refiere que a diferencia de aquellos que cuelgan en
las paredes, puede entender un cerramiento espacial, o idea de habita-
cidn, definida desde abajo hacia arriba o de arriba hacia abajo.

A la manera de entenderlo de Semper, una técnica de entrela-
zado en particular, es correspondiente al motivo o patrén que origina.
Desde el mismo punto de vista, la biisqueda de un motivo o patrén en
particular, genera su técnica correspondiente. Es desde este punto de
vista que se entiende la relacién entre arte y técnica que ya habjamos
mencionado con anterioridad. El textil o revestimiento en este caso,
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como superficie conclusa, vienen a traer adelante, la unidad de ambas.
Como ya habia mencionado, las investigaciones de Sem-
per se basan en los textiles producidos por culturas occidentales y
orientales tempranas, y su correspondiente traspaso a través de los
motivos a la arquitectura. Sin embargo, consta a partir de sus tra-
bajos, que en relacién a los textiles, cabe la posibilidad de entender
la arquitectura de manera transversal. De alguna forma, la mayoria
de las culturas del mundo, por no decir todas, han desarrollado el
arte textil. Lo que aqui permite y exige, a partir de esta base o suelo
comin, que entren en la conversacién los textiles precolombinos.

3.3.- Las Lamas domésticas

En el universo de lo tejido, o diiwen en mapudungun, se
pueden encontrar dentro de los enseres, o dominio de los artefactos
tejidos para la casa, fas /lamas. Las lamas se refieren a las alfombras en
general. Segtin el cuadro de etnotaxonomia de los textiles mapuches,
que aparece en el libro “Arte Textil Mapuche” de Pedro Mege Rosso,
se clasifican en seis tipos. La pichilama o alfombra pequefia deco-
rada con motivos de cualquiera de las otras, la Posdiilama, alfom-
bra decorada con “papitas”, la Kiilawechunlama, alfombra decorada
con tridngulos, la Wanglenlama, alfombra decorada con estrellas, la
Wallipuelama, alfombra decorada con “rodajas de espuela girando
y la Lama Mnemotécnica, nombre que ha utilizado el autor para
denominar aquella alfombra almacenadora de informacién.

Los simbolos o motivos que se tejen, son por lo general, re-
presentativos, de la persona que los porta. Idea sobre la cual ahonda-
remos mds adelante. Las lamas o alfombras en tanto, no pertenecen a
alguien en particular, “... ‘pertenece” a la ruka —casa-.” Escribe Mege
Rosso en el libro citado. “Es de todos, y al ser de todos —hombres, mu-
jeres, nifios, solteros, casados, suegros, primos, etc.-, puede expresarlo
todo.” Prosigue el autor.

Encontramos entonces, una de las primeras caracteristicas
que diferencia dentro de los tejidos las vestimentas, de los textiles
que visten o revisten la casa, la ruka en este caso. En tanto los prime-
ros “hablan” en relacién a quien los viste, las lamas abordan temas
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genéricos, que si bien en algunos casos se puede referir a alguien en
particular, el significado debe permanecer despersonificado, como
un conocimiento general. El autor se refiere ademds que la lama,
parece almacenar un ‘conocimiento universal”...”, o bien, ‘alma-
cena conocimiento social, posible de ser compartido por todos los
miembros de la cultura.”.

Es interesante notar este cardcter del suelo, revestido que
aloja sin confrontacién a todo aquel que se pose encima. Pedro Mege
Rosso escribe al respecto; “Tal vez, el que “todos” se puedan parar
o sentar sobre un lama y la observen sin ningiin tipo de aprension,
la hace simbdlicamente eficiente para el tipo de conocimiento que
contienen sus representaciones.”. Las lamas sirven también como
un método de “escritura’, sobre todo de aquellos tépicos que deben
prevalecer presentes en el hogar, sin ser olvidados. Con respecto a
aquello, encontramos una descripcién de una /ama mnemotécnca,
que como Yya se habia acotado, se refiere dentro del cuadro de etno-
taxonomia mapuche, a aquellas que almacenan informacién. Este
caso particular se refiere a una alfombra, que contiene una verdadera
receta médica, en donde lineas paralelas representan al tierra, que
sustentan una planta, con hojas en forma de corazones. Se refiere a
ella, como una representacién de la planta del chilko, que estd rela-
cionada a curar enfermedades circulatorias del corazén, el color rojo
se referiria a la sangre.

Si bien a partir de las lamas que nos llegan a través de la
cultura mapuche, hemos podido entenderlas vistiendo y abrigando
el espacio doméstico como un suelo comiin, también es posible en-
tenderlas en relacién a las culturas transhumantes y némadas como
la posibilidad de un espacio doméstico en si mismo, que al portarlo,
se extiende a un espacio geogréfico. Ya en el presente capitulo, “Pa-
vimento”, que se presenta en relacién al revestimiento del suelo, ha-
biamos repasado algunas ideas de alcance territorial. Los siguientes
parrafos dardn cuenta, a través de las confecciones textiles, de esta
superposicién del espacio doméstico y el espacio geogrifico, a través
del revestimiento de la Tierra.

Es interesante notar las relaciones que existen entre el espacio
textil y el espacio agricola a través del uso del lenguaje en el mun-
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do precolombino. En un sugerente texto de Lindsey Crickmay de-
nominado “Adentro y afuera y alrededor: Género y metifora en la
demarcacién del espacio textil” se estudian; “..ctérminos citados en
vocabularios tempranos de aymara y quechua que nombran bordes
de tejidos...” seglin palabras de la misma autora. El ensayo forma
parte de un compendio de ensayos realizado por Denise Y. Arnold,
en un libro extenso de dos tomos que se denomina “M4s alld del
silencio, las fronteras de género en los Andes” cuyo primer tomo,
en donde aparece el ensayo citado lleva por nombre “Parentesco y
género en los Andes”.

Bastante se ha escrito con respecto a la palabra pampa, bien
es sabido que hace referencia a la naturaleza salvaje, a un espacio sin
limites. En los textiles en tanto se ha utilizado para describir las zo-
nas o dreas que permanecen sin decorar. El texto de Crickmay, hace
referencia ademds a los léxicos tempranos, los que indican con res-
pecto a la palabra pampa que; ... puede ser tanto un espacio cerrado
como uno que encierra.” Ademids acota que en las llicllas, o mantas
que se tejen actualmente en Bolivar, se utiliza el vocablo para descri-
bir; “..ranto la base del tejido como las listas anchas del tejido llano,
tienen una raya angosta del mismo color que el “terreno”, también
llamado pampa, al lado del orillo de Ia trama.”

El texto de Crickmay, aborda en varios pasajes la dualidad
interior y exterior, que ya venfa dado en el titulo (Adentro, Afueray
Alrededor), asi como también la relacién entre el espacio textil y el
espacio agricola. Uno de los ejemplos que utiliza ademds de pampa,
es el término aymara churu. Este se refiere a un surco ancho o came-
llé6n que es utilizado para sembrar papa, sin embargo hoy se utiliza
para nombrar una lista ancha en un tejido. Para el surco angosto
en tanto, se utiliza el vocablo uma, o agua, que podia utilizarse en
la agricultura para el riego. Las listas angostas, se entiende como
“arroyos de la montana” o bien “acequias”, segin el texto citado, que
para este caso se refiere a expresiones Qaqachaka (aymarahablante) y
Macha (quechuahablante).

En una nota que acota sobre la palabra pampa, se puede leer
que el término aymara ppampatha, quiere decir “cubrir con mucha
ropa, o tierra” y el término quechua panpacuni; que literalemente
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significa “cubrirse con tierra”, haria referencia ademds a “disfrazarse
o embocarse”. Con respecto a aquello escribe Lindsey Crickmay;
“La asociacion entre espacio textil y agricola se extiende al uso que
se da a tal espacio, envuelto en un textil, o una de sus listas anchas,
pampa, y envuelto o cubierto por la tierra, pampa: tanto la tierra
como la tela son vistas como fértiles y nutrientes.”

Una de las hipétesis de la autora, es dar cuenta que dentro
de los términos que estudia y que designan bordes de los tejidos, éstos
contienen en si mismos tanto elementos masculinos como femeni-
nos. Se remite a la fertilidad femenina en relacién a -la tierra-, como
fertilidad potencial, en tanto a la fertilidad masculina como influen-
cia motivadora —rompiendo la tierra, arando, regando-. Dentro de la
clasificacién que establece de bordes, los hay de tres tipos. El primero
se refiere a un ribete en forma de tubo, “...que es tejido mientras se lo
coloca en la tela para ribetear,”, el segundo se refiere a una cinta estre-
cha, ‘“tejida separadamente”y al tercera se refiere a los sobrecosidos.

El primer par de términos que estudia, se refiere a Cumpa
y Q[q]uilli, o en términos generales, granizo y sangre. En el espacio
textil se refieren a remates de prendas de vestir, en el cual cumpatha
significaria literalmente “hacer orilla”. La palabra cumpa, entre otras
acepciones, de una variedad de fuentes y estudios de otros autores,
resalta en relacién al trueno, el rayo o el granizo. Pero también a una
herramienta de piedra, que en agricultura sirve para romper la tie-
rra, haciéndola fértil y permitiendo las condiciones para la siembra.
Q/q]uilli en tanto, no sdlo se refiere al borde o ribete de una prenda
de vestir de mujer, “...sino ademds a los listones anchos qqilli qquilli,
que se encuentran dentro de esos limites.” Ademids asocia metaféri-
camente el término a entenderlo como un matriz; “Esto sugiere que
no sélo el surco ancho y nutriente, qquilla, sino también qquisma:
‘madre de la mujer” o “matriz” (GH:310) deben ser considerados
como parte del mismo campo semdntico.” Sin embargo, la palabra
qlqjuilli, no sélo hace referencia a lo femenino, sino también a lo
masculino. Se refiere al quechua, en donde el término es definido

Nota: (GH) es la abreviacidn utilizada para referirse a los trabajos de Gon-
zélez Holguin (1608).
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como; “..la vida principal del techo con su aguilones que, juntos,
“cosen” los cuartos de una casa (GH: 308). Asi, el concepto de ‘te-
cho” incluye los cuartos que el techo encierra y el espacio dentro de
esos cuartos.”. La ambigiiedad de los términos se presentan segin
la autora como una totalidad, en que en este caso, la viga, haciendo
alusién a una imagen masculina, complementa; “../a centralidad
femenina como el piso de la casa o matriz.”. Es interesante notar
la acepcién que introduce ademds a partir del término, gquilla en
relacién a una cicatriz, ya que si bien hasta el momento se ha enten-
dido en relacién a un surco ancho, o bien un orillo, es también un
intermedio, que permite reconciliar ambos lados de una herida de
un techo, o en un textil.

Los otros pares de términos, que se podrin encontrar desa-
rrollados en el texto citado de Lindsey Crickmay, se refieren a Llau y
kau, o bordes femeninos y masculinos que envuelven. Y Poli y kill-
pa [Killpa] como los orillos de urdimbre y trama. para su desarrollo
(GH) es la abreviacién utilizada para referirse a los trabajos de Gon-
zélez Holguin (1608).

El texto precedente nos permite enlazar de alguna manera,
lo expuesto en relacién al suelo y el piso en la primera parte de este
capitulo, a través del espacio agricola al espacio textil. Ya desde el
lenguaje se establecen algunas relaciones que evidencian la corres-
pondencia entre ambos. Sin embargo es en esta relacién que ademds
de todas las ambigiiedades, o mejor dicho la ambivalencia de los
términos, se ha entendido el espacio de lo doméstico, que ya venia
expuesto a partir de las lamas, en relacién a su complemento que en
términos generales, es el techo.
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IV. Firmamento

“La noche cobra forma de limpara
Dan vueltas las altas estrellas afanadas como mariposas aturdidas

Flamea del viento nocturno mi carpa vagabunda

Quiere referir el aviso
Aqui duerme un gitano”

El Aventrurero de Saba (extracto)
Humberto Diaz-Casanueva
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4.1 Constelaciones y nubes, bovedas y mdviles

Cuando aquellos antiguos se decidieron a nombrar las es-
trellas, a unir puntos y formar figuras, se percataron que en el firma-
mento aparente existian algunos astros peregrinos, que obedecian
otros ciclos al de los dias y las noches, que no se dejaban fijar en
constelacién alguna, que no se asentaban; fueron entonces nombra-
dos los astros errantes, asteres planetai, los planetas.

Erradumbre que el tiempo, con la identificacién de los ci-
clos, permitié nombrar, medir y abarcar; completar en el espectro de
lo sideral, que se deja ver, observar noche tras noche, y por supuesto
también; representar. El planeta Mercurio grafica el ejemplo, que
siendo quien mds rdpidamente iba y volvia, pasé de ser un mero
errante, al mensajero de los dioses, Hermes, nombre que también
recibe debido a su proximidad al sol.

La definicién tradicional de firmamento como “béveda ce-
leste”, pone en evidencia la relacién de las cualidades arquitecténicas
en referencia al mundo a través del acto de nombrar. Cabe recalcar,
que a partir del conocimiento y representacién del firmamento, se
le permitié al Hombre navegar por aguas inciertas, explorar mas
alld de sus fronteras, ya que fueran donde fueran, siempre estaban al
interior de la béveda, que ademds de compafia y orientacidn, usada
como sistema de navegacidn, se entiende como el techo del mundo
que le es comiin a todos los lugares y seres, que todo lo cubre, todo
lo rodea. Aparece el sentido de interioridad, de sentirse parte.

Juan Borchers escribe sin embargo, en su ensayo “Hipérpo-
lis”, que se refiere a una ciudad saturada de lenguajes corrompidos lo
siguiente; “Hay que incendiar a HIPERPOLIS. .. Hay que quemarse
entero si uno quiere al fin ser libre y volver a mirar el firmamento
con sus estrellas y sus planetas brillantes. . .y mirar las nubes formarse
y transformarse; si busca la sombra rumorosa de los bosques, en fin
vivir la naturaleza entera y ser un trozo viviente de ella. Un cuerpo
en llamas, un cerebro de oro que le devuelva a los mimeros su sacral
significado, su sentido profundo, su aptitud de poesia y ensuefio.”

Gastén Bachelard, que ya se habia pronunciado con res-
pecto a la importancia de la imaginacidn, se estremece con respecto
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a las constelaciones. Reniega profundamente de lineas y diagramas
que uniendo astros que en realidad son extrafios entre si, parecieran
aliviar la memoria en el conocimiento en vez de estimular la enso-
fiacién constelante. Con respecto al cielo se pregunta en el capitulo
“Las Constelaciones” de su libro “El Aire y los Suenos™ “;Por qué
se le ha convertido en sabios manuscritos, por qué han sustituido
el cielo de Ia noche por el cielo de los libros? ;Hay tantos suefios
en el cielo que la poesia, a la que estorban las viejas palabras, no
han podido nombrar!” Unas paginas mds adelante agrega una de las
pocas definiciones directas que hace sobra poesia: “La poesia no es
una tradicidn, es un suefio primitivo, es el despertar de las imdgenes
primeras.” Ofuscado en tanto por los mds antiguos que nombraron
excesivamente el mundo, con la ensonacién restringida, incapaz de
despertar imdgenes de infancia propias, sufre noche tras noche la
repeticién ajena, que niega sin satisfacer, su apetito de ensofiacién.
Como cualquiera que conozca al menos una constelacién, se verd
imposibilitado en el amanecer de las estrellas, de evadir lo ya conoci-
do. En un cielo que plagado de luces de orientacién, pareciera cegar
mds que iluminar la imaginacién. En el mismo capitulo agrega: “No
se nos dio el cielo estrellado para conocer, sino para sonar”. Asi como
el sentido de un castillo de arena es que se lo lleve la marea, el fin del
cielo estrellado, es el dia, que se lleva los suefios transformados en
recuerdos que construyen nuevamente castillos de arena, a la espera
de nuevas mareas y noches, de cielos estrellados que se desplieguen
como posibilidad infinita, de volver a comenzar el mundo todas las
noches, como /as Mil y una Noches dispuestas al ensueno. Cémo
se ensancha la vida cuando los suefios se desposan!” A lo que se podria
agregar del mismo Bachelard, ya no en el capitulo “Constelaciones”
sino en “Del sétano a la guardilla” en la” Poética del Espacio”; “Parece
que en esas imdgenes las estrellas del cielo vienen a habitar la Tierra.
Las casas de los hombres forman constelaciones sobre la Tierra.”
Volviendo al capitulo de “Constelaciones”, el firmamento
aparece como arquitectura pasajera, como una confeccién de la en-
sofiacién que fija la noche constelando nudos de cera, que el sol del
alba se encarga de derretir, de hacer desvanecer. Paso lento, solemne,
como una cipula que rota silenciosamente midiendo la transicién
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nocturna. “..una especie de absoluto de la lentitud. .. El cielo estre-
llado es el mds lento de los mdviles naturales.” Sigue Bachelard. La
gravedad de la noche que se acuesta, transitando hacia la levedad del
dia que se yergue. “El ser sofiando en la noche serena encuentra el
maravilloso tejido del tiempo que reposa.”

Y si durante la noche, nos encontramos con el cielo tejido
que cobija, el alba revela la silueta de la cordillera desnuda, que se
recorta contra la profundidad del cielo transparente del dia. Un cielo
azul, que pareciera sin tener contornos, ser el fondo absoluto, “..un
cielo azul sin resistencia; suefian juntos en una materia infinita que
contiene el color en su volumen, pero sin poder encerrarse nunca,...”.
Prosigue Gaston Bachelard, en el capitulo “El Cielo Azul” del libro
“El Aire y los Suefios”. Como un soporte tan profundo, tan espeso y
claro a la vez, que la ensofacién podria escarbar a gusto, la historia del
universo entero en él, sin jamds llegar ni a su fin ni a su origen.

Una nube se asoma, ahora es ella quien aparentemente
amorfa, se deja contornear por la profundidad del cielo azul con-
virtiéndose en paisaje. Pero tanto la nube como el sofiador van a la
deriva, maravillindose ante el devenir de las circunstancias que cir-
cunscriben formas que traspasan. Nunca hay dos nubes idénticas, ni
una que se mantenga imperecedera. “Si el zoomorfismo de la noche
es estable en las constelaciones, el zoomorfismo del dfa estd en cons-
tante transformacion en la nube.” Comenta Bachelard en el capitulo
“Las Nubes” del libro ya citado, que lleva por nombre completo “El
Aire y los Suefios; Ensayo sobre la imaginacién del movimiento”.

Sin 4nimos de categorizar las nubes, ni tampoco de nom-
brarlas, menos ain de nublar las ensofiaciones de otros, tarea que para
bien o para mal, algunos ya se han encargado. Me gustaria avocarme
a su cualidad de tamiz. Si bien son varios los mitos, cuentos y poesias,
que estudia Bachelard con respecto a las hilanderas que devanan y
tejen las nubes, pareciera que su confeccién alberga un anhelo. “../a
esperanza de la hilandera sofiadora es llegar a tejer tan finamente como
las nubes que suavizan y tamizan la luz del cielo.” Comenta Bachelard
acerca del cuento de George Sand “La hilandera de nube”.

Las nubes parecieran jugar, al igual que los nifios que les
dan forma, a encubrir y descubrir tanto el mundo como el cielo. A
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ocultar y revelar el sol, cuyos rayos se delatan Gnicamente cuando se
cuelan. Ya sea una nube solitaria y pasajera, o bien un manto que
se prolonga y se recoge, queda a la imaginacidn, si tanta agua en
suspensién, es como cualidad arquitecténica, una alfombra voladora
que se pisa o un tejado peregrino sin fundamento. Porque se pisa su
sombra al andar cubierto. A diferencia del irmamento, en las nubes
se puede estar bajo, sobre o en ellas. Las nubes aparecen como un
intermedio, como un tamiz inestable entre el cielo azul y la tierra,
que espacia y constrifie su trama constantemente para mantener-
se flotando. Como una arquitectura ligera que reacciona ante las
inclemencias del tiempo, abrigando y desabrigando, apareciendo y
desapareciendo, permeando e impermeabilizando. Como un techo
plano que cae curvdndose hasta el suelo cuando se precipita, y un
suelo, una llanura que se yergue alada hasta el cielo cuando solea.
Juan Borchers, muy interesado también en representar a
través de dibujos la muda de las nubes, como se podré ver en una re-
ciente publicacién que recopila seis de sus diarios, denomida “D7”,
ofrece una interesante frase con respecto a una arquitectura concebi-
da desde el cielo, anotando en su diario; “Entre techo y pared puede
no haber diferencia esencial (iglis, carpas, rucas, bévedas, etc...).”
Haciendo referencia a la forma de los techos en relacién a la de la
copa de los drboles y de los cerros, que dibujados como cédigo, en-
cuentran una composicién distinta y caracteristica, como una silueta
que se recorta integra contra el cielo, arquitecturas de techos que
son paredes y paredes que son techos a la vez. Borchers desarrolla un
andlisis para recoger y reconocer en el paisaje, formas caracteristicas
para asi reducirlas a complejos simplificados y bien contrastados.
Cabe recalcar la importancia que adquieren la asociacién de lineas
base, la linea del horizonte y los perfiles en sus dibujos y apuntes. So-
bre todo en relacién a las formas del suelo y el cielo, que son distintas
entre si. Juan Borchers contiene sin embargo, universos propios que
pocas veces comprendo. Su razén de aparecer aqui, no consiste en
escudrifiar sus diarios, ni menos intentar esbozar alguna teoria, que
por lo demds me pareceria injusto. Sucede mds bien, por la apari-
cién de lo que se ha llamado geoarquitecturas y ademds agradecer la
belleza de encontrar en una puesta de sol; un templo. Por tomarse
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el tiempo de viajar, denotar arquitectura en las nubes, en las hojas y
en las piedras, en los frutos y sus 4rboles, en las manos, en las orejas,
los rostros y los pies, en los cuerpos, en las llamas y en los ojos y en
laluna, en las estrellas y en los montes, en las ramas y sus sonidos.

A diferencia de la investigacién sobre la imaginacién del
movimiento aéreo que realiza Gaston Bachelard analizando las imi-
genes primitivas en los poetas, entre las cuales se encuentran siguien-
do el orden de los capitulos de su libro “El Aire y los Suefios”; “El
Cielo Azul”, “Las Constelaciones”, “Las Nubes”, “La Nebulosa”,
“El Arbol Aéreo” y “El Viento”, Juan Borchers, que repara en varios
aspectos sobre las mismas imdgenes, desarrolla en torno a ellas un
pensamiento arquitecténico, acompafiado del dibujo como repre-
sentacién pensante. Algo encuentra en las lejanias, en las siluetas que
distantes se hacen aprehensibles, cuando se definen sus contornos.
El registro pasa a ser primordial, se puede entender la simplicidad de
sus trazos también a partir de lo rdpida y representativas que tienen
que ser sus observaciones a la vez, se podrdn encontrar una serie de
dibujos que presentan las nubes con diferencias de segundos que
grafican sus transformaciones, o bien atardeceres més prolongados
que en intervalos de a cada minuto, dibujan colores, relaciones y
formas de manera precisa. Es en la observacién de un sistema de
notacién, que se producen los descubrimientos con respecto a la
arquitectura. Es en el hecho de preguntarse como y cada cuanto
medir y representar el mundo, que se producen las relaciones entre
geografia, geometria y morfologia.

Y si bien Borchers se encuentra con la arquitectura en su
particular registro del mundo, en los detalles de una pequeiia piedra,
hasta en el movimiento de los cuerpos celestes. También es posible
encontrarse con el mundo en el particular registro de la arquitectura.
Quién haya seguido este relato acompanado de las imdgenes, habrd
notado que la conversacién suscitada, encuentra asidero en arquitec-
turas que constan del techo como elemento que contiene una obra
arquitectdnica en su conjunto. Los cielos tejidos, los cielos pintados,
los tamices y los méviles, encuentran expresién y soporte en bévedas
y capillas, en toldos y carpas, parrones y sombreaderos, en los traba-
jos de Kiesler y Calder.

71



Retomando brevemente las palabras de Gottfried Semper,
encuentra en las cubiertas, mds bien en todo lo cubierto, rodeado
o protegido, una expresién de unidad (§.8.), de pertenencia a algo
comun, al mismo cuerpo. Afirma ademds, que su utilizacion es in-
cluso anterior al desarrollo del lenguaje. Asi, el techo, es un elemento
arquitecténico, que ha configurado a través de la historia, el sentir
de una expresion, de una necesidad, de un instinto de proteccién, de
cubrirse, de vestirse.

Adolf Loos, que ya habia aparecido en referencia a Semper,
agrega al comienzo del capitulo “El Principio del Revestimiento”
del titulo “V. Arquitectura” de su libro “Ornamento y Delito”; “El
techo es el elemento arquitecténico mds antiguo. En un principio
constaba de pieles o tejidos.”

Si bien los pérrafos precedentes, han ahondado en relacién,
al cielo, las bovedas y las constelaciones. Es interesante notar como
encuentran correspondencia en las cubiertas primitivas.

4.2 El toldo tehuelche

El pueblo tehuelche o aénikenk, alberga un mito cosmogé-
nico concebido de alguna manera, desde el cielo, el llanto de Kooch.
Kooch, era un ser poderoso e invisible, que deambulada solitario por
las tinieblas. Sintiéndose solo, derramé tantas ligrimas que se formé
el mar. Después del llanto vino el suspiro, del cual se precipité el
viento que disip6 las tinieblas. Kooch, cuyo tamafio era inconmen-
surable, alzé la mano. Contra algo dio, que salté un chispa, que
siguiendo el movimiento del brazo, corté el cielo en dos y se esparcié
la luz. Las nubes, llevadas por el viento, a veces chocaban entre si, y
derramaban sus propias ldgrimas, y cai la lluvia. Luego levanté un
manto de tierra sobre el mar, una isla. La lluvia creé en ella lagos,
a los que llegaron los peces y las plantas de los cuales comieron los
primeros animales. Pero el sol que iba y venia, dejaba la noche en
oscuridad, por lo que Kooch, también rasgé el cielo de nocturno y
aparecieron la luna y las estrellas. “El llanto de Kooch. Mitologia
tehuelche” se puede encontrar de manera completa e ilustrada en
una reciente publicacién de la editorial Quilombo, que ademds es
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parte de una serie llamada Cosmogonias, a cargo de Diego Artigas,
Paula Espinoza, y Sebastidn Esquivel, con ilustraciones de Maria de
los Angeles Vergara.

En cuanto a la morfologia de la vivienda a tehuelche, que
serd abordado en los parrafos siguientes, la bibliografia corresponde
principalmente al texto de Rodolfo Casamiquela denominado; “Te-
mas patagénicos de interés arqueoldgico: VI. Andlisis etnogréfico de
la morfologia del toldo tehuelche y sus derivaciones etnolégicas (ha-
cia una ‘retroetnologia’)” publicado en la revista “Intersecciones de
Antropologia”, de la facultad de Ciencias Sociales de la Universidad
Nacional del centro de la Provincia de Buenos Aires el afio 2000.
Remito al texto ademds, ya que cuenta con una extensa recopilacién
de relatos de exploradores y cronistas que mantuvieron contacto con
comunidades tehuelches en épocas tempranas. Ademds presenta una
interesante relacién con el toldo pampeano, las viviendas pehueches,
onas, yamana y alcalufe.

A diferencia de mucha de las culturas, cuyas viviendas eran
circulares o bien cdnicas. O en su defecto se organizaban en circulo
alrededor de un espacio comin. Los toldos tehuelche, se disponia
invariablemente en hileras, ubicando su frente hacia el este. Conce-
bian de alguna manera, una orientacién astronémica. Algunas fuen-
tes indican ademds, que el toldo tehuelche es quizas una derivacion
de los paravientos que eran utilizados en la Patagonia, lo que podria
indicar la orientacién. El autor con respecto a este punto, no des-
carta sin embargo su coexistencia, de la cual escribe cuatro posibles
hipétesis, en que éste tltimo podria ser una variante estaciona o cul-
tural del toldo tehuelche, una versién decadente del mismo, podria
tratarse también de una forma genéticamente anterior a él, o bien ser
una forma independiente.

El modelo que acepta Casamiquela como primario, en
cuanto a la vivienda tehuelche, y que ademds podria dar indicios de
su relacién con los paravientos, es el modelo cupuliforme. Este era
conformado por; “..dos mitades simétricas que se encajaban en un
plano ideal, de sentido grosso modo Norte-Sur,...” escribe Casa-
miquela ya en el comienzo del texto citado, a lo que acota que es a
partir de éste modelo, que habrian derivado el otros, que identifica
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como “simétrico atenuado”, que se refiere a cuando una la cubierta o
hemitoldo anterior, es decir la mitad oriente, se ve reducida. La ima-
gen convencional que nos llega del toldo tehuelche, como aquél que
por su parte frontal se encuentra totalmente abierto, corresponderia
a este hemitoldo, que sin embargo, haria referencia, segiin el autor,
al modelo cupuliforme. El trabajo de Casamiquela compara los rela-
tos, o descripciones de distintos cronistas y los va acotando unos en
relacién a los otros. A través de €l nos llegan entonces una serie de
trabajos de otros autores, el primero en aparecer se refiere a un texto
de Montandon del afio 1934 denominado “Lologénése culturelle.
Triaté d’Ethnologie cycloculturelle et d’ergologie systematique” pu-
blicado en Paris, del cual aqui reproduzco una parte.

“Es una gran tienda, hecha de 40 6 50 pieles de guanaco
(0o de caballos), que descansan sobre tres hileras de estacas; picles
suplementarias que cuelgan verticalmente operan como divisiones
interiores en esta gran tienda en que se alojan muchisimas familias.
Pero lo que caracteriza es que estd siempre grandemente abierta por
delante;...”

El siguiente relato en aparecer, se refiere a una descripcién
que hace Canals Frau en el libro; “Las poblaciones indigenas de la
Argentina. Su origen. Su pasado. Su presente.” En el afio 1953, del
cual a su vez reproduzco un extracto:

“Consistia en el portdtil toldo pampeano, cuyos elementos
constructivos llevaban siempre consigo. Las mujeres lo erigian con
suma facilidad, hincando en el suelo unos palos que disponian rec-
tangularmente, y que terminaban en horquetas, y sobre ellos descan-
saban otros palos a manera de travesanos. Luego, sobre esta sencilla
armazdn se ponia una cublerta de cuero compuesta por una serie de
pieles cosidas con tendones, y que en los iltimos siglos eran general-
mente de yegua; el pelo quedaba a la parte de arriba.”

El tercer relato corresponde Palavecino, en un libro escrito
en el afo 1930 denominado “Tipos de vivienda usada por los abo-
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rigenes sudamericanos”, y describe de alguna manera, lo que para el
autor, se entiende como el modelo simétrico atenuado, y el hemitol-
do solo. Relato del cual al igual que los anteriores, podremos leer un
extracto para lograr ir conforméndose una imagen:

“La entrada permanece abierta en verano y se cierra en in-
vierno con una cortina de cuero o con una mampara concava tam-
bién de cuero, semejante a un toldo pero de menos fondo...Otro
tipo de armazén mds difundido (sic) —agrega— consistia en postes
plantados en el suelo en filas paralelas con la misma gradacion de
altura que el modelo anterior, pero constituida cada una de ellas por
postes de altura decreciente desde el centro hacia los lados. Una vez
colocada la cubierta, el toldo asume la forma de un horno...”

Cabe recalcar que la nomenclatura utilizada por Casami-
quela, comenzando por la cupuliforme, se refiere ya desde su nom-
bre a la idea de una ctipula. Esta era concebida de alguna manera por
dos hemitoldos o cubiertas simétricos que coincidfan por el plano
mis alto o por los frentes. Esto permitfa que una vez unidos los dos
espacios simétricos, la cubierta formara un espacio que circular o
una semiesfera ideal. En la juntura ademds, cuyo ajuste no era per-
fecto, permitia que por ahi escapara el humo de las hogueras que se
ubicaban al centro. En este caso el acceso, no es frontal, sino que
daba la opcién de tener dos accesos laterales o por los costados. Ca-
samiquela describe en este caso dos planos de simetria. Uno se refiere
al establecido en la juntura de las dos cubiertas, cuya orientacién
corresponderia a la direccion Norte-Sur, y el segundo una perpendi-
cular a él, que se orientaba de manera antero-posterior en direccién
Este-Oeste. El modelo “simétrico atenuado” en tanto, se refiere a
cuando la cubierta anterior, o en este caso ya contracubierta, se redu-
ce en tamaiio y pierde profundidad, por lo que la estructura total, ya
no representa la semiesfera ideal. El modelo cupuliforme incomple-
to en tanto, se refiere a cuando directamente, la contracubierta des-
aparece. En este caso el acceso se puede entender de manera frontal,
y la abertura queda delimitada por la linea de palos de mayor tama-
fio. Esta dltima imagen, de solo un hemitoldo sin contracubierta, es
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la idea, segin Casamiquela, que nos llega del “horno” descrito por
Palavecino. Cabe recalcar ademds, que los pies de los dormitorios,
que eran separados por cueros pintados que colgaban del techo, se
encontraban hacia el oeste. Mientras el acceso, boca o entrada hacia
el este. Variadas son las fuentes que hacen referencia a distinciones
entre los toldos de invierno y de verano, como estructuras mds o
menos ligeras, asi como también podria corresponder a la manera
de armar el toldo, agregando o quitando cubiertas, sin embargo, la
diferencia no queda clara del todo.

El trabajo de Casamiquela, ahonda ademds en la evolucién
del toldo tehuelche, o bien su derivacién en otras expresiones mds
tardias como el toldo pampeano, que lentamente fueron abando-
nando la imagen de una semiesfera ideal, optando por plantas rec-
tangulares, asi como también la cubierta se disocié como una uni-
dad, y aparecieron las cubiertas laterales y el techo como estructuras
separadas. El cambio sucesivo de la morfologia del toldo, se explica
ademids segin el autor como la suposicién de un “...cambio cul-
tural drdstico, de naturaleza espiritual, cosmovisional propiamente;
en suma otro mundo cultural, otra etnia (o etnias).” Con respecto
a este punto hace referencia a los trabajos de Mircea Eliade, y cita un
extracto del libro “Tratado de historia de las religiones” de 1975, del
cual una parte reproduciré a continuacién, sobre todo en relacién a
la lluvia y el viento, o las ldgrimas y el suspiro en el llanto de Kooch
que se podia leer algo al principio, asi como también en relacién a lo
correspondiente con los drboles que aparecerd en el siguiente capitulo:

“La cosmogonia es el ejemplar tipo de todas las construc-
ciones. Cada ciudad, cada casa nueva que se construye, es imitar una
vez mds y en cierto sentido repetir, la Creacion del Mundo...De la
misma manera en que la ciudad es siempre un imago mundi, la casa
es un microcosmos. El umbral separa los dos espacios; el hogar es
asimilado al centro del mundo. El poste central de la habitacion de
los pueblo primitivos...es asimilada al Eje csmico.”

Es a partir de este punto, que el trabajo de Casamiquela se
avoca a los ya mencionados, toldos pehuenches, chozas y paravien-
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tos onas, yamana y alacalufe, en las que ademads trasciende también
la idea del abrigo. Es sobre esta tltima que quisiera ahondar en los
siguientes pérrafos. Ya desde los relatos anteriores, se asoma el hecho
de que las cubiertas tehuelches, el pelo del animal queda hacia afue-
ra, alo que en algunos casos se acota, que permitia que el agua de la
lluvia corriera de mejor manera actuando como impermeable.

Con respecto a la vestimenta en tanto, que eran hechas de
las mismas pieles, el pelo quedaba hacia adentro, abrigando, y el cue-
ro hacia afuera. En ambos casos, tanto con respecto a la superficie
de cuero que quedaba hacia el interior de los toldos y sus “paredes”
divisorias que colgaban del techo compartimentando el interior que
también eran de cuero, asi como también a las “capas” que usaban
para cubrir o vestir el cuerpo, el lado del cuero era pintado. Quisiera
enfatizar en esta diferencia de la direccién de los pelos, que es coinci-
dente en entre una diferencia fundamental entre los abrigos, es decir
la arquitectura y la vestimenta.

4.3 Las capas tehuelches

La bibliografia de los siguientes pdrrafos, corresponde a Ser-
gio Caviglia y su texto “El arte de las mujeres Adénik’enk y Giiniina
Kiina — Kay Guaj’enk o Kay Giitrruj (Las Capas Pintadas) -”. Apare-
cido en la revista “Relaciones de la Sociedad Argentina de Antropolo-
gia XXVII, (2002) 2003. Buenos Aires.”

La vida terrestre, estaba al parecer siempre asociada con la
vida celeste para los tehuelches o Aénik’enk. Al nacer un nifio o una
nifia, nacia con él o ella su estrella, que se posicionaba en el firma-
mento, y para cuando éste ser moria, se desvanecia como una estrella
fugaz. “Del mismo modo al nacer, el nifio o nifa es envuelto en un
cuero de guanaco y se le impone el nombre y su cancion sobre un
cuero pintado, al morir el Tehuelche es envuelto en una capa pinta-
da.” Escribe Sergio Caviglia en relacién a lo precedente, ahondando
en los trabajos de Alejandra Siffredi en “Hierofanias y Concepciones
Mitico Religiosas de los Tehuelches Meridionales”.

Es interesante notar la relacién que existe entre culturas
némadas con respecto a la importancia de lo celeste cuando estd
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fuertemente arraigado en sus tradiciones. Ya al principio de este
capitulo el poema de Humberto Diaz-Casanueva daba cuenta de
aquello, y posteriormente a través de Bachelard, el firmamento apa-
recié como un “mévil natural” y la arquitectura metaféricamente
como una confeccién de la noche, de la ensonacién, constelada con
nudos de cera que el sol del alba se encargaba de derretir. Situacién
que ya referia a esta condicién pasajera. En los tehuelches en tanto,
a través de Kooch, el mundo habia sido concebido césmicamente a
través de los elementos celestes, asi como también de la lluvia y el
viento que se precipitaban desde los cielos, y que de alguna manera
dieron forma a la vivienda tehuelche, ya sea aludiendo a la primera
estructura cupuliforme, en que el techo o cubierta no se diferenciaba
de las cubiertas laterales, ya que se presentaba como unidad, que
por asociacién se podria comparar con la béveda celeste, sobretodo
tomando en cuenta lo escrito por Mircea Eliade, que identificaen la
casa una recreacion o imitacion del cosmos, en un microcosmos. Y el
viento, manifestado como el suspiro de Kooch, podria dar indicio de
la orientacién de los toldos, orientacién que a su vez, se ve reflejada
en el cielo o los puntos cardinales, en las salidas y puestas de sol.
Volviendo a las capas o vestimentas, el texto hace referencia
a dos en especial que eran utilizadas en un sentido cosmogénico. Pri-
mero estdn las hechas a partir de pieles de guanacos, que eran las mds
convencionales y de uso diario. A diferencia de los toldos en que las
pieles correspondian a guanacos adultos, en la vestimenta, los cueros
eran extraidos de guanacos de a lo mds dos meses de edad, otros en
tanto se refieren a que éstos a lo mds tenian ocho dias de vida cuando
eran cazados, en algunos casos incluso se hace referencia a la utilizacién
de pieles correspondientes a guanacos no-natos, en que se daba muerte
a la madre prefiada pocos dias antes de que su hijo naciera. Caviglia
ademds, hace referencia a que en algunos casos, los cueros podrian co-
rresponder a zorros, pumas o gato monteses entre otros. El segundo
tipo de pieles que eran utilizados, corresponderian a la de los caballos,
éstas eran utilizadas mediante un rito funerario para envolver el cadi-
ver. “El caballo tiene que ver especialmente con los trdnsitos o pasajes y
el camino posterior en la otra vida.” En el texto de Caviglia se pueden
encontrar una serie de relatos con respecto a ritos funerarios, por lo que
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remito a él. En el presente seminario, la relacién entre las mantas, o la
vestimenta de los muertos serd abordado en el capitulo dedicado a las
momias Chinchorro.

Las capas usadas como vestimenta en vida en tanto, reque-
rian de una verdadera confeccién. A diferencia de la mayoria de los
textiles, que son tejidos en un telar, las capas correspondian a un
trabajo de cortar, curtir y raspar el cuero, que luego era cosido con fi-
nos hilos de tendones de avestruz o la espina dorsal de los animales.
Los nervios se masticaban para separar las fibras que posteriormente
eran hiladas. El trabajo de la costura era muy meticuloso, la manta
no debia revelar que ésta era cosida. La capa en tanto que correspon-
dia a varios cueros de guanacos bebés, eran ensambladas partir de
estos fragmentos, el autor se refiere en este caso a un trabajo de pat-
chwork, como lo entenderiamos hoy en dia. A lo que ademds acota
en sus conclusiones; “Cada mujer aporta ‘una pieza’ y entre todas
logran ensamblar y componer la totalidad de la capa pintada. Estas
capas que son todas diferentes, pues estin hechas para cada persona,
cada familia, cada grupo, generan simultineamente vinculos de per-
renencia e identidad.”

La cita anterior revela algunas perspectivas importantes. En
primer lugar, da cuenta del rol femenino en relacién no sélo, a erigir
el toldo o vivienda como lo habfamos visto a través de un relato
extraido de la bibliografia anterior, sino también en la confeccién
de la vestimenta. Esta premisa es de alguna manera transversal a los
tejidos precolombinos. A su vez da cuenta de una manera particular
de erigir la confeccién. Una capa o abrigo no era confeccionada sélo
por una persona, sino que una vez cazados los guanacos, y marcados,
cortados y raspados los cueros, por la “capera’, que en algunos rela-
tos aparece en relacién a la “abuela” de la tribu que ocupaba el toldo
mds grande, éstas se repartian entre las costureras, en que cada una
en su “toldito”, sobaban y pintaban el cuero, mientras cantaban. Los
nifios en tanto, mirando a sus madres, aprendian la técnica y medio
en juego, recortaban y pintaban un cuerito en la tierra. Es interesan-
te notar en la cita anterior, en que cada mujer aportaba “una pieza”.
De alguna manera la palabra tiene una doble connotacién, ya que a
medida que cada costurera aportaba una parte de la capa, o pieza del
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total, éstas a su vez eran concebidas dentro de cada pieza o toldito a
la cual pertenecia la mujer. La metdfora, refiera quizds, a que de al-
guna manera para la confeccién de cada capa o vestimenta, en tanto
cada mujer aportaba una parte, se veia reflejada también las distintas
familias, o toldos que conformaban la comunidad.

Los motivos o simbolos no se representaban a través de los
hilos o las técnicas de costura, ésta tltima mds bien pasaba desaper-
cibida, en tanto la capa, a pesar de estar compuestas por partes, se
entendia como una unidad. Los simbolos mds bien, se concebfan a
través de la pintura. Dentro de los relatos de la bibliografia citada,
nos llega ademds, que los colores eran extraidos de la tierra, y se for-
maban barras de colores semejantes a ldpices “sin cdscara”, que habia
que humedecer para que pintaran. La bisqueda de los colores era un
acto sagrado, que realizaba “la abuela” una vez al afo.

Cada capa era de alguna manera tnica, los motivos y sim-
bolos hablaban de la persona que portaba la capa, por ende, se dice
que las capas eran intransferibles. Si bien habia categorias generales
de dibujos y colores, para los caciques, los ancianos, las viudas, los
guerreros, los solteros, las familias, los lugares, la primera mujer y los
nifios entre otros. Cada capera tiene también su manera particular
de pintar, como una marca personal, relata el autor.

Dentro de los patrones de configuracién propios de las capas,
Caviglia, haciendo referencia ademds a una serie de investigadores,
identifica tres esquemas generales. Primero sin embargo establece algo
que tienen todos en comun, y que es la base también para que se per-
mita que cada capera se exprese en su propia particularidad. Se refiere
a que todas las partes comparten la misma estructura en la conforma-
cién de los bordes y en el cémo se utilizaban los campos. Es decir de
alguna manera todas pintan dentro del mismo marco. Esta es la base

Nota: Algunas consideraciones con respecto a los vocablos, que aparecerdn en
los esquemas. Los tehuelches septentoriales o Guénena-Kiina denominaban
a sus capas giitrruj, mientras que los tehuelches meridionales o Adni-kénk
lo hacfan con el nombre de kay, o mds especifico para sus capas pintadas
Kai guaj’enk. El término utilizado més comin, que se usa para referirse a las
capas tehuelches y que llega hasta nuestros dias, es: quillango.
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para que las partes se puedan pintar o confeccionar de forma indepen-
diente y que luego se vayan cosiendo y uniendo, primeros haciendo
dos lienzos, que luego conforman una tnica capa.

El primer esquema tiene que ver con aquellos en que todas
las partes, son confeccionadas a partir de guanacos o chulengos no
natos. Este se refiere a que la banda externa del totalidad de la capa es
una raya monocroma, usualmente azul, roja o verde, la totalidad de
la capa estaria compuesta por entre 13 y 18 cueros. Luego existe otra
banda que marca los bordes internos, que puede ser policromada y
lineas negras y “...se pinta de manera paralela a la banda externa y a
lo largo del lado superior del quillango.” Escribe Caviglia en relacién
a este esquema cuya base la desarrollé segtin sus acotaciones Lothrop.
Las siguientes caracteristicas, se refieren a las esquinas, las agarrade-
ras, las bandas de los tres bordes laterales e inferior internos restantes,
la banda interna, el campo central y la linea divisoria de los campos.

El segundo esquema se refiere a grandes capas, que sirven de
capas mortuorias y/o nupciales. También se utilizan para dividir las
piezas en los toldos. Estas serfan confeccionadas por una tnica piel
o cuero de caballo, de la cual se habria raspado el pelo. No tienen
esquinas ni lengiietas. Las caracteristicas principales se refieren a una
banda externa monocroma, una segunda banda que se pinta paralela
a la primera, una banda interna o raya monocroma que se pinta
alrededor de todo el campo central, y el campo central propiamente
tal, que estd decorado con “hombrecitos” enmarcados por franjas
azules, que a su vez son cortadas horizontalmente por estructuras
cruciformes y zig-zag’s.

El tercer esquema hace referencia a las capas pintadas en
cueros de vacunos u otras. Esta mantiene el pelo al interior, pero
no presenta esquinas ni agarraderas. También se estructura en base
a una banda externa monocroma de color rojo sélido, una segunda
banda policromada limitada por lineas negras, una banda interna
también de color sélido alrededor del campo central, y éste tltimo a
su vez estd decorado con motivos policromos. Se divide sin embargo
en tres sectores, los campos laterales son simétricos y el campo cen-
tral presenta un disefo distinto.

Para mayor especificidad con respecto a los esquemas, re-
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mito al trabajo de Caviglia, en donde se podrdn encontrar las ca-
racteristicas y esquemas, ampliamente desarrollados. Algunas de las
figuras que utiliza, se encontrardn en el relato de imégenes.

Los simbolos tehuelches en si mismo, albergarian muchos
niveles de comprensién, constan de una complejidad que ya a la
distancia, resulta dificil de comprender. Se entrecruzan una serie de
relatos cosmogdnicos, historias y animales sagrados. Uno de los que
resulta recurrente es Elal, que a su vez se cuentan muchas historias
de su mito, una de los que aparece en el texto de referencia se debe a
un relato transcrito por Hughes (1927), que el autor a su vez extrae
del texto de Wilbert y Simoneau denomidado “Folk Literature of
theTtehuelche Indians” escrito en 1984:

“Hace mucho tiempo el Sol vivia con su esposa la Luna en
el cielo. El Sol tenia dos toldos: uno, del cual él surgi6 por la maiana
y otro, en el que él descansé durante la noche. Sol y Luna vivieron
alegremente con sus dos hijas. Entonces una de las hijas se casé con
el héroe de este mundo llamado Elal, y los descendientes de esta
pareja son los Tehuelches.”

A Elal se le atribuyen ademds muchas historias, como crea-
dor de los tehuelches, que ademds de darle la Patagonia como te-
rritorio para que alli vivieran, les ensefio y dio el fuego, las armas
y las capas. Las capas en este contexto, eran ademds del abrigo, un
sistema de comunicacién, en donde vestian tanto simbolos cosmo-
gbnicos, como personales, y de la comunidad a la cual pertenecian.
Desde este punto de vista, habla de los disenos de las capas, siempre
en relacién a como los motivos quedan dispuestos cuando la capa
estd puesta sobre el cuerpo. Los hombres la sujetaban alrededor del
cuerpo con las manos, mientras que las mujeres la sujetaban sobre el
pecho con agujetas de madera o fierro.

Resulta de gran interés notar que en el caso de los toldos,
los motivos, asi como el cuero quedaban dispuestos hacia adentro,
como vistiendo la interioridad. Mientras en las capas, el pelo hacia
dentro, y el cuero hacia afuera permitia que lo motivos quedaran
expuestos vistiendo el cuerpo en la exterioridad. Incluso uno de los
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esquemas descritos anteriormente, revelé que en algunos casos, las
capas se utilizaban como paredes divisorias dentro del toldo. Las re-
laciones entre las capas y los toldos son varias, incluso se podria alu-
dir, que refieren una misma manera de hacer. Basta ver como quizis,
con distintos grados de manufactura, la cubierta de los toldos tam-
bién responde al sistema de “patchwork” utilizados en las capas. A
su vez, cobra relevancia en ambos casos, la manufactura por parte de
las mujeres, que no solo confeccionan las capas y erigen los toldos,
sino que también los visten con sus simbolos. Cavaglia escribe al res-
pecto; “El toldo de cueros de guanacos pintados en donde se pintan
las capas, son el cobijo que brinda la mujer tehuelche, desde donde
transmite toda su sabiduria a través de palabras, canciones, raspados,
sobados, puntadas, costuras, ensamblados, colores e imdgenes.”

Uno de los dltimos puntos a los cuales me gustaria referir,
con respecto al toldo y las capas, es el grado de hermetismo que
conllevan los abrigos. Segtin Casamiquela, que conformaba parte de
la bibliografia acerca de los toldos tehuelches, un relato de Bourne,
quien fue cautivado por lo tehuelches y conducido a uno de sus
toldos de invierno, cuenta acerca del toldo que lo mantenian tan
cerrado que el humo apenas podia salir, y ademds de que con el
fuego apagado, la oscuridad al interior era total. Del mismo modo
basta revisar las fotografias cuando las capas estaban puestas sobre
los cuerpos, en que apenas se asoman los rostros.

En Cavaglia, quizds se encuentra de alguna manera una
respuesta a esto. Los relatos refieren a que una de las mayores satis-
facciones de las mujeres, a la cual se sumaba toda la comunidad, es
que una vez lista una capa, ésta era extendida frente al sol, la prueba
consistia en que ningln rayo de luz pasara a través de las costuras.
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().-Botella de Klein:

“De pronto he abierto la ventana.
El mediodia entero entrd por ella.
Entrése el canto de los pdjaros:
me cantaron las venas pajareando.
Entrdse el cielo azul, entrdse el cielo
y los aires que en vuelo lo traian.
Entrése el mundo entero.

El azul irrumpid entre mi cabeza,
y los aires a mi aiin me volaban;
yo comencé a cantar pdjaramente.
También me hice ventana.

Y entrdindome este cielo hasta la puerta,
me salia volindome a los cielos.
Pajareando me fui, cantando aéreo.”

“La Ventana” en “La Greda Vasija”
Alberto Rubio.



En el ano 1882 un matemdtico llamado Felix Klein logré
visualizar una superficie no orientable de una sola cara. Si bien algu-
nas décadas antes, ya se conocia la banda de Moebius, la diferencia
consiste en que a diferencia de la cinta, la superficie o botella de
Klein no presenta bordes, interior ni exterior, y atin asi, tiene repre-
sentacién tridimensional.

El ejemplo pertenece al 4rea de la topologia matemdtica,
o lo que ya en el siglo XVII Leibniz habia denominado; Analysis
situs. Disciplina de gran interés para la arquitectura, que ya desde su
nombre hace referencia a un estudio del lugar. Trata entre otras, de
las propiedades de las figuras en general, que permanecen intactas
a pesar de sus constantes transformaciones. Los ejemplos cldsicos
corresponden a que para la topologia matemdtica, una taza con aza,
es lo mismo que una rosquilla. O bien, a la representacién a través
de mapas de las redes de metro, en que sin importar si la grafica
corresponde geométricamente a la realidad, prevalecen las relaciones
que establecen las lineas, como informacién relevante.

Y si bien con respecto al drea hay que dejar a los entendidos
sobre el tema, llaman la atencién una serie de palabras, conceptos
o denominaciones que utilizan para sus investigaciones, y que ade-
mds hacen sentido en el presente seminario, entre las cuales desta-
co; espacio topoldgico, propiedades homopiticas, fibrado vectorial,
espacio recubridor, espacio cubriente, espacio métrico, teoria de los
grafos, teorfa de los nudos y la teoria de las trenzas.

Volviendo a la botella de Klein, cabe recalcar que requiere
de la cuarta dimension para que la superficie no se atraviese a si mis-
ma. Asi como hay objetos tridimensionales que se imprimen en dos
dimensiones, la botella de Klein, es una superficie en cuatro dimen-
siones, que se imprime en tres. Es interesante constatar, que en su
representacién tridimensional, ha sido la mayoria de las veces, sopla-
da en vidrio. El material ya de por si, hace referencia a esta dualidad
interior-exterior o la transparencia de un borde, y pone en duda cudl
es la cara de la superficie. La botella de Klein nos permite abrir una
ventana, presentar una alternativa a la dualidad tan recurrente entre
contenido-contenedor, ya que si bien la superficie de Klein no pre-
senta bordes, podria llegar entenderse en si misma como un borde.
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El vidrio y las ventanas tienes historias diferentes. Si bien atis-
bos de su confluencia se remontan hacia principios de nuestra era,
mds de un milenio ha debido transcurrir, para que la relacién haya
comenzado a estrecharse.

La palabra ventana, segiin etimologfa, no hace referencia al
traspaso de la luz, sino mds bien al viento, a la ventilacién. Y si bien
en castellano, nos llega a través del latin ventus, en inglés la relacién es
directa wind, window, u ojo del viento. En otros idiomas, prevalece
la idea de una fenestracién o fenestra, y la ventana se escribe, finestra,
fenétre o Fenster.

Por otra parte, cabe resaltar que en algunos casos, la ventana
hace referencia a la posibilidad de un elemento constructivo, como la
abertura de una pared. Ya sea a partir de la presencia de un vano, un
vacio contenido, o bien su propio revestimiento. Bien es sabido, que
los vanos llevaron durante largos afos pergaminos, telas o bien papeles
aceitados, en que prevalecia la idea de una pantalla, palabra que curio-
samente comparte origen con la ventana. La historia de las ventanas
podria entenderse a partir del revestimiento de los vanos, del vacio.

La manufactura en vidrio, tiene su propia historia. Una de
los primeros antecedentes que se conoce, son las tallas o hechuras
liticas en obsidiana, un vidrio de origen volcdnico que se presenta
de manera natural. Cabe recalcar, que su aspecto, dista bastante del
presente, por ejemplo, no era transparente. Las hechuras liticas eran
utilizadas como ornamento, cuchillos o puntas de flechas por habi-
tantes primitivos. El vidrio, o bien uno de sus precedentes se utilizé
también como barniz vitreo, como revestimiento de piezas de barro,
o losa en general, cuyo nombre comiin es fayenza. También es sabi-
do que, debido a que se entiende como un material cerdmico amor-
fo, se utilizé en la confeccidn de vasijas por parte de los egipcios.

Las diferentes expresiones que ha adquirido el vidrio en la
historia, se debe también a que el estado vitreo, presenta una serie
de posibilidades. En un diccionario enciclopédico se puede encontrar
como; “..del estado de la materia semejante a un sélido amorfo, que
en realidad es un liquido sobrefusionado, de elevada viscosidad.”

La cualidad de su estado, permite a partir de diversas mez-
clas en sus procesos de fundicién, asi como también su trabajo en
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distintas temperaturas, una serie de posibilidades técnicas y artisticas
con respecto a su desarrollo. La incorporacién de colores, diversos
grados de transparencia, o bien de resistencia ha sido posible gracias
ala incorporacién de elementos que dotan al vidrio de distintas cua-
lidades al mezclar la arena de silice con otros componentes.

El vidrio soplado, es una de aquellas técnicas, que permite
entender el vidrio como tinico elemento conformante. La pregunta
por el momento, radica en el lugar que ocupa vidrio en relacién a la
arquitectura, que atn lejos de poder soplar una casa, o una habita-
cién, requiere de otros elementos que lo contengan.

La vidriera se refiere a un bastidor con vidrios, que eran
utilizados tanto en puertas como en ventanas principalmente de ar-
marios, arte que procede ya desde Bizancio o el imperio romano
de oriente y que sirvi6 para desarrollar la técnica de los vitrales. De
manera paralela se desarrolla al trabajo en piedra de las tracerias asi
como de las varillas de plomo, que servirian no solo como bastido-
res, sino también como las lineas de los dibujos.

Los vitrales aparecen aqui, para reforzar algunas ideas ex-
puestas. Ya se habia vislumbrado, el revestimiento del vano, y la ven-
tana como la posibilidad de una pantalla. Variadas son las fuentes,
que identifican en los vitrales, ademds de la posibilidad de iluminar,
reproducir a través del traspaso de la luz por los colores, la Jerusalén
Celeste al interior del templo. Cada vez aparece con mayor pregnan-
cia, la ventana como la posibilidad de una interfaz.

Como un entre las caras, en que la luz proyectada a través
de las imdgenes religiosas, invitan a entrar. Borde de una relacién
entre interior y exterior, adentro y afuera, que sin embargo condensa
en su superficie, caracteristicas de ambos lados. Desde este punto de
vista, quisiera rescatar los trabajos de Gerhard Richter, que luego de
un estudio de los vitrales, afianza esta relacién a través de una pan-
talla, revistiendo los vanos de la Catedral de Colonia, no sin contro-
versia, a través de pixeles de colores, el resultado es asombroso.

Evidencia ademds, que la palabra pantalla, existe desde an-
tes de que se inventaran los televisores. En un diccionario de 1780
aparece como; “Plancha delgada de varias hechuras, que se pone en
la vara de los velones, 6 candeleros, que se mueve 4 todas partes, se
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baxa y se sube como se quiere, y sirve para ponerla delante de la luz
para que haga sombra y no ofenda la vista. Umbella in lucernis.”

Hay que recordar que los motivos representados en los vi-
trales, correspondiana imdgenes religiosas, que asi como en los pér-
ticos historiados, cumplian un importante rol de comunicacién, que
sumado a la majestuosidad de los templos, imponian un verdadero
portal, que aloja un universo religioso. Y sin querer adentrarme en
el tema de las catedrales, aparecen aqui nada mds como un ejemplo
de cuando simultdneamente, el contenido pasa a ser contenedor y el
contenedor contenido. Todo expresado en un borde, que exige ser
entendido como interfaz en vez de un disfraz.

Y si bien lo expuesto ya venia dado por la botella de Klein,
como una superficie de una sola cara, que volcada sobre si misma,
condensaba la dualidad interior exterior, un buen tiempo tuvo que
pasar, para que Alberto Rubio pudiese abrir su ventana, en que en-
trindose el mundo entero, se salia volindose hasta los cielos.

Las ventanas con hojas practicables, asi como la dimensién
de los bastidores, o los tamanos de los vidrios fueron variando en la
historia a medida de que se podian obtener mayores superficies de
vidrios sin que quebraran. Desde este punto de vista, no cabe en-
tender las ventanas antiguas como un exceso de ornamento, simple-
menté correspondian a la posibilidad técnica de manejar el vidrio. A
lo que habria que sumar las cortinas, las persianas, y todo el espesor
que reviste el vano. Siguiendo la misma linea, el Crystal Palace, que
habia aparecido con anterioridad, se ejecuta gracias a la reciente in-
vencién del vidrio plano pulido. ;Cuédnto dard que hablar, para bien
o para mal, la reciente granja de vidrio, de la oficina de Maas, van
Rijs y de Vries! Que condensa en el vidrio, todos los elementos que
revisten una fachada.

Quisiera recordar, la aparicién de Bruno Taut con su casa
de cristal, en el escrito de 1919 “El Constructor del Mundo”, cinco
afios después de su pabellén de cristal, que hay que recordar llevaba
colores en sus vidrios. La casa en tanto, que brota de una colina, lue-
go de haber surgido el mundo, se abre y se muestra entera, hasta su;
“Despliegue total. Las estrellas resplandecen a través de las placas de
cristal. Arquitectura, noche, universo: una unidad.” Cabe recalcar,
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que el mundo que propone Bruno Taut, habia surgido a su vez, a
partir de una catedral, que apoydndose en el suelo, habia desplegan-
do sus naves, que al cerrarse, estallé desvaneciéndose en el universo,
en el cual posteriormente surge el mundo y de él luego de una lluvia,
brota la casa de cristal.

Y si bien a partir de la ventanas, los vanos, las pantallas o la
interfaz, en inglés mds claro; interface, hemos mirado entre las caras,
o a través de los muros, quisiera retomar el relato de los capitulos pre-
cedentes. Ya que si bien han tratado del suelo o del cielo, siempre ha-
bitamos entre ambos. Ya sea entre el pavimento y el firmamento, una
alfombra y un cielo falso, o bien en todas sus permutaciones posibles.

Y si bien los capitulos han sido presentados como superfi-
cies, es importante recalcar que en ambos casos, asi como en los dos
capitulos restantes, la superficie, ya sea el suelo o el cielo, toman el
espesor de una obra de arquitectura conclusa. Como un envolvente,
ya sea a través del piso, que enterrdndose hace aparecer los muros,
incluso proyectindose en el cielo como un mapa, o el cielo, que
precipitindose hasta el suelo se curva como una béveda, o bien que
se proyecta como sombra.

Pero entre el suelo y cielo, se yergue por decirlo asi, un axis
mundi, el drbol por excelencia. Su tronco como una interfaz que
permite conectar y comunicar superficies aparentemente indepen-
dientes. Una leyenda transcrita por De Gubernatis que nos llega de
la mano de Bachelard en el capitulo “El Arbol Aéreo” de libro “El
Aire y los Suefios”, “...dice que el drbol de Addn llega al infierno con
sus raices y el cielo con sus ramas.” La imagen es provocadora, en
tanto, relaciona el cielo y el suelo sin la necesidad de muros. Quién
se haya recostado en el lecho de un bosque, intentando mirar el cielo
a través de sus ramas habrd encontrado un templo, las catedrales y
sus vitrales.

Bachelard, que para el estudio del drbol se centra en la ima-
ginacién dindmica y la imaginacién material, encuentra en el drbol,
como ya se habrd visto en la cita anterior, un ser cosmolégico, mejor
dicho; cosmogénico. Ademds transmite de la mano de Ferecides de
Syros, una tradicién fenicia en que sobre un roble alado, ... el dios su-
premo habia tejido I tierra, el cielo estrellado y el océano.”.
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Cabe recalcar que Ferecides de Syros, fil6sofo, mitégrafo y
teogonista presocratico del siglo VI a. C., de quien se dice que Pitd-
goras fue discipulo, presenta una interesante concepcién del mundo.
Solo para contextualizar la cita que extrae Bachelard, segtin Fereci-
des; Zas, Crono y Ctonia existieron siempre como deidades. Y si
bien a Zas se lo identifica con Zeus, a Crono con Chronos, y Ctonia
con Hera y Gea, cabe recalcar, que para ese punto estas deidades
fundamentales eran entendidas en un estadio anterior.

No es hasta que Zas decide contraer matrimonio con Cto-
nia, y regalarle al tercer dia de fiesta un tejido o un gran velo que
pinta o decora con Ge, tierra, y Ogeno, océano. Es en el momento
en que Cronia se viste con estos motivos, que adopta el nombre de
Gea. A partir del mito, el tejido y sus motivos, se entiende el reves-
timiento como un acto cosmogonico.

Cabe recalcar, que el 4rbol alado, en Ferecides aparece como
una encina. El roble que nos llega de Bachelard, se debe seguramente
a un problema de traduccidn, o una confusién que suele pasar entre
estos drboles que se parecen. Dentro de las interpretaciones que se
han dado a lo largo de la historia, sobre todo para entender la ex-
presién “El drbol y su peplo” algunos autores se refieren a la encina
como una metifora del telar en donde Zas teji6 el velo. Otros en
tanto lo identifican con el méstil que lleva el peplo (tinica) que se
ofrece a la estatua de Atenea en la procesién Panatenaica. Hay que
recordar que Atenea o Palas Atenea, ademds de ser la protectora de
la ciudad, era la patrona de las tejedoras.

Los autores del libro “Los Filésofos Presocraticos” G. S.
Kirk, J. E. Raven Y M. Schofield, repasan estos argumentos, asi
como también otros que no he expuesto. En su conjunto correspon-
den a interpretaciones de otros autores que se pueden encontrar en
el capitulo “Los precursores de la cosmogonia filoséfica” del libro ci-
tado. Sin embargo, no encuentran en las interpretaciones, argumen-
tos convincentes. Ellos en tanto, se inclinan por entender la encina
como la base de la tierra, el armazén, en tanto su tronco y sus ramas
corresponderian a las raices que sostienen la tierra en el aire.

En la misma linea escribe Bachelard, en el capitulo, “El Ar-
bol Aéreo”; “Parece que el drbol sujetara a todo la tierra entre sus rai-
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ces, y que su ascension hacia el cielo tuviera la fuerza de sostener el
mundo...”. Quisiera exponer que ambas afirmaciones se deben pro-
bablemente, a un alcance de bibliografias. Bachelard la revela, pero
por alguna razén estd mal referenciada. Corresponde al libro Rigveda,
texto sagrado de la India escrito en sdnscrito, del cual hoy se pueden
encontrar una traduccién al inglés. El pasaje, que en el libro de Bache-
lard sale referenciado como (VII, 87, 2) sugiero que se busque en el
libro primero, himno 24, verso 7. (I, 24,7) “En el abismo sin base, el
rey Varuna ha erguido la cima del drbol celeste”, o el verso completo;

“Varuna, King, of hallowed might, sustaineth erect the Trees stem
in the baseless region.

Its rays, whose root is high above, stream downward. Deep may they
sink within us, and be hidden.”

Siguiendo la linea de Bachelard, escribe; “Asi, el drbol po-
deroso alcanza el cielo, se instala en él, y se prolonga sin fin. Se con-
vierte en el firmamento mismo.” Sin embargo ya habfamos repasado
la posibilidad, de entenderlo al revés, por lo que se podria escribir
de la misma manera cambiando las palabras; Asf, el 4rbol poderoso
alcanza el suelo, se instala en él, y se prolonga sin fin. Se convierte
en el suelo mismo. La imagen es reversible, porque corresponde al
ciclo natural del 4rbol, que se yergue desde de la tierra, se alza por
los aires, buscando la luz, el equilibrio aéreo, y perece en sus hojas
que caen hasta el suelo, formando tierra fértil, de cuyas semillas que
también cayeron, crecen el drbol de nuevo.

Como ya es sabido, Bachelard aborda la temdtica desde la
imaginacién dindmica, en este caso revisa el drbol como imagen pri-
mitiva, que se aparece inevitablemente entre los poetas, y ademds
en muchos de los mitos cosmogénicos, de los que aqui hemos revi-
sado algunos. “Sélo el drbol sostiene firmemente, para la imagina-
cién dindmica, la constancia vertical.” Escribe y agrega unas pdginas
mis adelante; “El que ha leido y sofiado por encima de la tierra,. ..
Comprenderd que el drbol es realmente una morada, una especie de
castillo del cielo.”, escribe con respecto al lugar que genera el 4rbol a
lo que agrega; “Vivir en el gran drbol, bajo el enorme follaje, es, para
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la imaginacidn, ser siempre un pdjaro.”.

Los escritos de Bachelard, son influenciados por las lecturas
de Rilke, a quién constantemente cita. Luego de repasar uno de sus
textos, acerca de un personaje que encuentra en un 4rbol una mane-
ra grata de sostenerse, de engastarse en la naturaleza, escribe Bache-
lard; “Asi se inicia una contemplacion puramente dindmica, como
un dulce intercambio entre las fuerzas del sonador y las del cosmos.”
Es inevitablemente ademis, recalcar que no solo Bachelard, compara
el arbol con el Hombre, una serie de autores advierten la constancia
vertical. Bachelard escribe al respecto; “El hombre, como el drbol, es
un ser en el cual unas fuerzas confusas vienen a ponerse de pie.”

Por otra parte, agrega que el poder cosmogénico del drbol,
que como ya habremos visto, se encuentra entre el cielo y la tierra,
siendo a su vez ambos, radica también en otros axis mundi. Variadas
son las culturas que identifican en los montes o montafias un axis
mundi, que entre sima y cima llega del cielo a la tierra. Sin embar-
go expone argumentos de otros autores, que encuentran la imagen
cosmogénico del drbol “infantil”, a lo que Bachelard agrega; “Pero
—observacion muy curiosa- las metdforas del drbol tienen un poder
tan fundamental que vienen —contra toda razon- a dar su vida ima-
ginaria a la montana sagrada...”.

Asi como la ventana, nos permitié estar entre las caras de
un muro. El 4rbol nos ha permitido estar entre el suelo y el cielo.
Quisiera denotar, con respecto a las imdgenes que suscita Bachelard,
que como recuerdo corresponden al capitulo “El Arbol Aéreo” del
libro “El Aire y los Suefios”, que hay situarse en el lugar del observa-
dor. Asi como antes habfamos visto que a partir de la Euritmia, que
el observador debe situarse al centro de las relaciones, en tanto las
formas se organizan a su alrededor, con respecto al 4rbol sucede de
una manera similar. Cuando el Hombre, se yergue de pie sostenién-
dose en la verticalidad propia y la del 4rbol, los entes se funden, y el
Hombre se convierte en el drbol entero. Cuando se transforma en
péjaro, hay que buscar las horcaduras para establecer un nido, o bien
saltar de rama en rama adquiriendo impulso para volar aéreo. Y asi
uno podria seguir situdndose, encontrando en 4rbol el universo en-
tero. Por alguna razén, dentro de sus cualidades se pueden entender
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el entre, adentro, afuera, bajo, sobre, alrededor. Y atn, sin la necesidad
de muros. Basta preguntarle al Barén Rampante de Italo Calvino.

Cabe resaltar una tltima cualidad del 4rbol. Ya que si bien
bastante se ha escrito sobre su verticalidad, poco se toma en cuenta
su horizontalidad. Retomando lo expuesto por Dom Hans van der
Laan, en que el espacio arquitecténico surge a partir de la discrepan-
cia del espacio de nuestra experiencia, que se orienta horizontalmen-
te, y el espacio de nuestra naturaleza, que se orienta verticalmente,
quisiera acotar, que el 4rbol manifiesta que en vez de una discrepan-
cia, es una confluencia. Ya que mientras el drbol de yergue en su
verticalidad, sus ramas y raices se desprenden de ella y se sostienen
en la horizontalidad, ya sea buscando la luz y cediendo lentamente
a la gravedad, que refuerza la extensién horizontal, o bien buscando
nutrientes en la tierra, que ademds posibilita la estabilidad. De la
misma manera, cabe preguntarse por la extensién del organismo, ya
que si bien, los drboles se yerguen fijos, cualquiera que hay observa-
do un bosque por un tiempo, lo habri visto caminar. No por nada
conforman bosques que se extienden en horizontal, y la capa que
cubren sus copas se denomina dosel arbdreo. ;Qué sentido hace la
expresion el drbol y su peplo! o bien el bosque y su dosel. Sobre todo
pensando en la cabafia primitiva de Marc-Antoine Laugier.

Pérrafo aparte merecen las fuentes de agua, que sin ellas
probablemente no existiria la vida, ni los drboles. La fuente de agua
se refiere en sus origenes al lugar donde el manantial de agua brota
naturalmente de la tierra. Por lo que ripidamente se transformaron
sino en un axis mundi, en un omphalos mundi. Y no solamente
para la humanidad, las fuentes de agua son de alguna forma, el espa-
cio colectivo por excelencia, donde conflufan los caminos hechos ya
por animales, reunién entorno a la vida. No es casualidad, que las
fuentes concebidas desde el hombre, se encuentren en la mayoria de
los casos asociadas al espacio piblico, o generdndolo en si mismo.
Marcan en muchos casos, incluso el origen de una ciudad. Fuentes,
pozos y piletas, yacen ahi marcando el agua que se yergue verti-
calmente, para luego caer, y expandirse horizontalmente, haciendo
fértil el suelo y expandiendo la vida.

Las fuentes artificiales, hacen referencia ademds a la posibili-
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dad de recolectar el agua, de que permanezca en la superficie, y si bien
la historia de las cafierias, las ha relegado a un mero adorno, quisiera
repasar, brevemente un capitulo que Adolf Loos escribe en “Orna-
mento y Delito” sobre los argumentos de Semper acerca de la cerdmi-
ca y las vasijas en el segundo tomo del libro citado con anterioridad.

De Adolf Loos me refiero al subcapitulo “Vidrio y Alfareria”
del capitulo; “Moda y Artesania’, en que se comparan las vasijas
Egipcias con las Griegas. Loos, que hace referencia a los escritos de
Semper, en que a través de los objetos de uso corriente, se pueden
explicar las costumbres de un pueblo, utiliza su ejemplo y compara
el cubo o situlo del Nilo, con la hidria helénica.

De la vasija del Nilo, dice que se asemejan a las cacerolas
con que los venecianos sacaban agua del pozo, como una calabaza
seccionada que carece de base, que consta de un asa. “..ef pueblo
que empleaba este cubo renia que vivir en una llanura, a orillas de un
rio tranquilo.” Escribe Loos. Las vasijas griegas en tanto, no debian
su forma al pozo, sino a la manera en que el agua se recogia directa-
mente de la fuente. Ademds a de que las mujeres al llevarlas llenas se
las ponian sobre la cabeza de forma vertical, mientras que cuando las
estaban vacias, las llevaban en poscién horizontal. “De ahf la forma
cdnica del cuello y la forma de la caldera del tronco, cuyo centro de
gravedad estd situado lo mds cerca posible de la boca...”, nos llega
de Semper a través de Adolf Loos.

Los argumentos de Semper, sirven a Loos para defender su
concepcidn de la belleza, se queja de que “Siempre se nos ha ensena-
do que lo préctico es algo muy distinto de la belleza.” Siendo que los
ejemplos suscitados sirven para demostrar lo contrario. Loos extrae
una definicién de belleza segiin él de los antiguos griegos que trans-
mito; “Cuando un objeto era tan prictico que no podia serlo mds,
era cuando lo llamaban bello.”

El canasto en tanto, puede revelar aqui indicios de una con-
clusién. En el libro “The perception of Environmet” Tim Ingold
nos presenta un interesante capitulo denominado “On weaving a
basket”, en que se compara a través de artefactos y organismos, la di-
ferencia entre hacer y crecer con respecto a la génesis de las formas.

En un organismo vivo dice, la forma viene dada desde el
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interior, en el material genético que se inserta en un medio fisico a
través de un crecimiento orgdnico. Los artefactos al contrario, no
develan su forma desde el interior, sino que la forma se moldea des-
de un exterior. En ambos casos sin embargo, ya sea mediante una
aproximacién de un interior hacia un exterior, o desde un exterior
hacia un interior, la relacién implica la existencia de una superficie.

En los casos en que los artefactos son hechos de piedra, me-
tal, madera o arcilla, siempre prevalece la idea de moldear una su-
perficie que ya viene dada en el material. Sin embargo, si ponemos
atencién a objetos como un canasto, la relacién entre hacer y crecer,
artefacto y organismo se vuelve confusa.

La gran diferencia es que un canasto, crece como un tejido.
En los tejidos en tanto, no se aplica ninguna modificacién a la super-
ficie de las fibras con las que estd hecho, es mis, la superficie de las
fibras no se corresponden con la superficie del canasto. La superficie
del canasto, va apareciendo a medida que el tejido va creciendo.

Desde este punto de vista, el canasto tejido no puede en-
tenderse ni como un artefacto, ni como un ser vivo, ya que contiene
partes de ambas a la vez. Quisiera recordar la cita del libro “Termi-
naciones” de Maria Soledad Hoces de la Guarda y Paulina Brugnoli
al comienzo del capitulo 2.3, en que se anunciaba que en el mundo
andino los textiles eran concebidos como seres vivos, en que debian
“nacer” del telar.

Volviendo a Tim Ingold, el canasto en este caso permite
plantear una reconciliacién entre hacer y crecer, artefacto y organis-
mo, en vista que se trabaja como un tejido. Desde este punto de vista
se entiende una frase que ya se encontraba al comienzo del capitulo;
“I want to suggest, to the contrary, that we should understand ma-
king as a modality of weaving.”

Ademds, segiin el argumento del autor, la confeccién de un
canasto, que como ya se habrd visto presenta esta dualidad artefacto-
organismo, también presenta la dualidad interior-exterior en la con-
feccién de su superficie. “Indeed it is in the nature of weaving, as a
technique, that it produces a peculiar kind of surface that does not,
strictly speaking, have an inside and an outside at all.” Escribe el
autor. jQué semejanza con la botella de Klein!
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En la cesteria, gran parte de esta dualidad interior y exterior,
se basa en que la superficie que crece, no es una imagen preconce-
bida de la forma final del cesto por parte de quien lo realiza. Ni
tampoco corresponde al crecimiento orgdnico natural que las fibras
adquieren en estado de naturaleza. Por lo que la forma del cesto no
proviene ni del interior de la materia, ni del interior de la mente
humana; sino mds bien del encuentro entre ambas.

Desde este punto de vista, Tim Ingold se basa en los canastos
conformados como un espiral o coiled basket, para dar cuenta como
la accidn reiterada de un movimiento por parte del tejedor, adquiere
expresion en la superficie del canasto que va creciendo orgdnicamente.
“One could say that the form unfolds within a kind of force field, in
wich the weaver is caught up in a reciprocal and quite muscular dia-
logue with the material.” Escribe para introducir que la superficie del
canasto en realidad emerge como una interfaz entre las partes.

Quisiera recordar, que uno de los principales argumentos
del autor, se basa de que en vez de entender el tejer como una moda-
lidad del hacer, debemos entender el hacer como una modalidad del
tejer. Desde este punto de vista, los tejidos se tienen que entender
desde el sentido amplio del término. “..every movement, like every
line in a story, grows rhythmically out of one before and lays the
groundwork for the next.” Escribe como metdfora para entender
las relaciones que establecen entender el hacer como modalidad del
tejer. También quisiera recordar, que al comienzo del capitulo “3.3
Las lamas domésticas”, se puede encontrar como a través del uso del
lenguaje, se comparten términos entre agricultura y los textiles, lo
que revela la estricta relacién que existen entre tejer por ejemplo una
alfombra, y la superficie de la tierra.

Esta idea de tejer también el mundo, prevalece en el texto de
Ingold. Sin embargo no hay que entenderla la idea como ambiciosa,
por el contrario, ya que asi como la superficie del canasto presenta una
reconciliacién, o surge como una interfaz, una conversacién entre las
partes, el tejer el mundo implica un tejer en conjunto con el mundo;
“...the forms of objects are not imposed from above but grow from
the mutual involvemnent of people and material in an enviroment.”

El texto termina con una alusién a Heidegger, que prefiero
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citar directamente; “Opposing the modernist convention that dwe-
lling is an activity that goes on within, and is structured by; an envi-
ronment that is already built, Heidegger argued that we cannot en-
gage in any kind of building activity unless we already dwell within
our surroundings.”

El texto al cual toma sus argumentos Ingold es; “Construir,
habitar, pensar”, nétese también su titulo en inglés “Building, Dwe-
lling, Thinking” o el titulo original “Bauen, Wohnen, Denken”, que
luego de repasar ademds la frase de Heidegger que se encuentra en
dicho conferencia; “Solo si somos capaces de habitar podemos cons-
eruir”, Tim Ingold escribe por su cuenta; “Sélo si somos capaces de
tejer, sélo entonces podemos hacer.” al final del capitulo citado.

Con respecto a Heidegger y Sloterdijk, que también ha apa-
recido, existe una interesante publicacién de Carla Cordua, llamada
“Sloterdijk y Heidegger. La recepcién filoséfica”. En donde ademis
de repasar, la posibilidad de que el presente acoja al pretérito, las
continuidades y discontinuidades de las ideas, aborda la obra de Slo-
terdijk en relacién a la de Heidegger. Con sus encuentros y desen-
cuentros. El hecho en si es conflictivo, bien es sabido, las consecuen-
cias que implica trabajar sobre las ideas Heidegger, filésofo a quien
se le acusa de omitir, e incluso participar en las fechorias acometidas
del nacional-socialismo sobre los judios.

El trabajo de Carla Cordua, asi como de sus extensas investi-
gaciones en relacién al trabajo de ambos filésofos, permite de alguna
manera hacer prevalecer las ideas, sobre todo, aquellas que Sloterdijk
decide bien recibir, o bien seguir trabajando en relacién al legado de
Heidegger, y por supuesto también aquellas con las que establece dis-
tancia. Cabe recalcar, que a pesar de las advertencias, Cordua y Sloter-
dijk reconocen en Heidegger al maestro del siglo XX.

Y si bien lo expuesto en el libro de Carla Cordua es extenso,
quisiera retomar nada mds que dos capitulos que se presentan en
relacién al Seminario. Se trata del capitulo VI “Adentro y Afuera”, y
el capitulo VII “La Técnica”.

Partiendo por el dltimo mencionado “La Técnica’, desde su
comienzo hace referencia al “Titdn amigo del hombre” Prometeo,
quien luego de robar a los dioses el fuego o pyr pantechnos, se lo regala
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a la humanidad. Independiente de las distintas versiones o historias de
este hecho o mito, la presentada corresponde a Esquilo en “El Prome-
teo encadenado”, el fuego, se asocia por lo general a la técnica.

Haciendo un breve paréntesis, quisiera recordar, que el fue-
go, asi como el agua y su fuente, tienen la cualidad elemental de
reunir alrededor. Ya la palabra hogar o lar, hacen referencia al lugar
del fuego. La imagen es sugerente, en vista de que el desarrollo arqui-
tecténico de presenta simulténeamente, tanto como la reunién en su
alrededor, como los artificios que se desarrollaron para protegerlo de
las inclemencias del viento o del agua y contener su calor.

Ya habia aparecido también en Heidegger, el construir/
bauen como sinénimo de cuidar. Es interesante entender el cons-
truir como un alrededor del fuego o en relacién a la técnica. Car-
la Cordua escribe en relacién al fuego prometeico; “..es un gran
regalo solamente para el que nunca cesa de vigilar sus efectos.” A
lo que continia unas pdginas mds adelante; “Digamos, mediante
un ejemplo simple y en apariencia claro, que el crecimiento de las
potencias intelectuales se adquiere mediante el debilitamiento de las
capacidades instintivas.” Siguiendo el relato tradicional de los he-
chos, el fuego y/o la técnica es uno de los elementos que implicé el
distanciamiento del estado animal. Sin embargo nos llega un texto
de Sloterdijk a través de Carla Cordua, del texto “No fuimos salva-
dos: Ensayos segtin (o después) de Heidegger” que permite entender
el suceso desde la vereda de enfrente; “Se podria incluso llegar a
afirmar que el hombre se caracteriza por ser el ente que fracasé como
animal y en sus capacidades para seguir siéndolo.”

Unos capitulos antes se puede leer a través del texto de Car-
la Cordua un extracto de Sloterdijk del mismo libro citado ante-
riormente; “La historia de la verdad segiin Heidegger, concebida a
partir del estado de cosas del afo 1946, no es como el curso solar
sino como una quemazon de un hilo conceptual combustible exten-
dido desde Atenas a Hiroshima.” A lo que acota Carla Cordua en
relacién a las criticas que Sloterdijk establece sobre Heidegger; “Estd
bien admitir la historicidad de la verdad, pero es un error referirla a
los extravios personales en materias politicas.” Es importante tener
esto presente, para que volviendo sobre el capitulo de “La Técnica”,
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Cordua explicite que los desacuerdos entre Heidegger y Sloterdijk
se deben en muchos casos a desacuerdos politicos, critica cultural y
filoséficos. O al menos los desacuerdos que Sloterdijk mantiene con
respecto a Heidegger, quién a pesar de que como bien lo dice Carla
Cordua se refiere a su filosofia como ontélogica, Sloterdijk encuen-
tra debilidades politicas, sobre todo con respecto al siglo XX y ade-
mis identifica en Heidegger, a alguien que acarrea la incomprensién
del mundo moderno.

Y si bien Sloterdijk estudia la obra temprana de Heidegger,
sobre todo “Ser y Tiempo”, se refiere a que una vez acabada la gue-
Ima, y el nacional socialismo, Heidegger tuvo que cargar con la ig-
nominia, con la vergiienza. Reconoce en esto aspectos, aunque al
parecer era algo transversal a la manera de ser de Heidegger, su retiro
a la cabafia, a la provincia, a renegar de lo urbano. Sobre lo cual
nos llega de Sloterdijk a través de Carla Cordua, ahora de su texto
“Critica a la razén cinica”; “Heidegger, podria decir el interprete de
buena voluntad, rompe las fantasias moderna acerca del espacio, en
las que la ciudad suefa con el campo y el campo con la ciudad.”
Desde este mismo punto de vista, su obra tardia, en que se relaciona
con poetas y artistas; “Busca su salvacion en adelante en ejercicios de
proximidad ain mds intimos. Apuesta tenazmente por su provincia
andrquica y organiza visitas por la casa del ser, el lenguaje, guiadas
por consetjes completamente mdgicos, provistos de pesadas llaves,
dispuestos siempre a advertencias significativas.” Se puede leer en
“Esferas I” (pag. 312) y en el libro de Carla Cordua en el capitulo
IT; “El Maestro que me tocé” con una traduccién un poco distinta.
Sloterdijk con respecto a esto, se refiere a Heidegger, que algo es-
quivo, nunca volvié a plantearse la pregunta “...por la disposicion
originaria del mundo.” Es a partir de estos argumentos, que justi-
fica, entre otros por supuesto, dentro de los que cabria mencionar
las lecturas que hace de Bachelard, su triologfa de Esferas, en que
escribe en la misma pagina; “El presente proyecto de Esferas puede
entenderse también como un intento de desenterrar —al menos un
aspecto esencial- el proyecto ser y espacio, subterndticamente implici-
to en la obra temprana de Heidegger.” Desde punto Carla Cordua se
refiere a Sloterdijk, como alguien que no quiere “..asociarse al mito
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heideggeriano sobre su propio Denkweg (el camino recorrido por su
pensamiento). El critico se concentrard en el lado arquitecténico o
formal del pensar de Heidegger.”

Volviendo al capitulo “La Técnica” de Carla Cordua, quisiera
exponer una de las mayores criticas que establece Sloterdijk con res-
pecto a Heidegger, en referencia a la interpretacién que hace a través
del lenguaje del concepto logos. Heidegger dice que el concepto nos
viene del verbo griego legein, que significa recolectar, recoger, cose-
char. Inmediatante, la critica se dejar caer, Carla Cordua, se refiere
que en el conocimiento lgico de Heidegger; “...quedd ligado...con
la actividad campesina de la recoleccion de frutos y su cosecha.”. A lo
que Sloterdijk, encuentra una manera fécil de explicitar, que la esfera
del saber, se trata de algo mds que el almacenamiento, a lo que Carla
Cordua agrega en relacién a las criticas de Sloterdijk; “En /2 medida
en que Heidegger se atuvo al concepto antiguo y medieval de acopio
o0 provisién, se negd a tomar en cuenta el proceso de la produccion
cientifica mediante la investigacion incesante e innovativa.”

Sin embargo quisiera, recordar que la relacién entre logos y
recolectar que establece Heidegger a partir del verbo griego legein, es
bastante mds larga. Para ello hay que remitirse a sus escritos sobre He-
réclito. Con respecto al verbo legein dice que significa: decir y hablar,
por etimologia también sabemos que significa escoger. Al respecto
dice que su homénimo o equivalente en alemdn se refiere a la palabra
Iegen, queen traduccidn directa signiﬁca colocar o poner, aunque por
el momento Heidegger se refiere a un poner delante. En este sentido,
dice Heidegger con respecto a legen, que prevalece en él la idea de
colocar en relacién a un juntar. En referencia a lo precedente, recurre
al verbo latino /legere, palabra de donde proviene el verbo leer, del que
Heidegger rescata la idea de un buscar y juntar. El Jegein en tanto,
adquiere la connotacién, o significa segiin Heidegger; “..el poner
abajo y poner delante que se retine a si mismo y recoge otras cosas.”.
A lo que ademis se refiere con respecto a Jegen, como poner una cosa
junto con otra, habla de un com-poner, asi como también de un Jeer.
Sin embargo, el legen, también se refiere a estar tendido, “...renderse
en el recogimiento del reposo...”, acota Heidegger.

Desde este punto de vista, se refiere al leer, o poner delante,
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en relacién a un reunir o juntar, no como un amontar, ni un mero
anadido, sino como un “...ira buscar y meter dentro...”, poner bajo
techo, o bien albergar en relacién a un recolectar. Aqui es donde
comienzan las criticas mds duras, en relacién a que aparece el reci-
piente o almacén, que Sloterdijk encuentra anticuado.

Siguiendo con Heidegger, se refiere a que en realidad es el
recoger, el que estd metido en el poner, por lo que todo recoger, es
también un poner. Con respecto a legen, o poner, lo define como,
dejar que algo quede extendido, a lo que posteriormente acota, un
dejar estar delante y junta a. En relacién al albergar, o por asi decir-
lo, se refiere a un cobijo, en relacién al legen, poner, como lo que
reunido, puesto junto y adelante, revela un desocultamiento. Es des-
de esta perspectiva, que ahonda ademds en que el recoger como un
componer, o coligar, en que se pone adelante y junta a en referencia
a un reunir, se refiere a un hablar o un decir. Quisiera ademds recor-
dar que en “El Arte y el Espacio” de Heidegger, se puede encontrar,
al contrario de almacenar, una relacién entre leer (lesen), que ya
habia aparecido aqui, y vaciar (leeren).

Lo precedente en relacién al recolectar o reunir, confluye
aqui en relacién a lo que se habia expuesto acerca del canasto. Ya
habfamos visto la posibilidad de que su superficie, va apareciendo a
medida que se va tejiendo, sin tener de alguna manera una represen-
tacién previa de su forma final.

De alguna manera, la arquitectura en si misma cumple esta
dificil labor de establecer un limite, entre un adentro y un afuera,
entre lo incluido y lo excluido, en una relacién que lejos de ser una
linea, tiene el espesor de un borde. Desde este punto de vista, quisie-
ra rescatar la arquitectura en que a pesar de aquello, siempre prima
la idea de un reunir, y no de un encerrar.

¢Pero cémo es posible que suceda esto en una disciplina
que se basa en recoger y reconocer los distintos dmbitos de la vida,
desde los materiales que conforman la arquitectura hasta el hdbitat
en general? ;Cémo tomar distancia con respecto al almacén? ;Cémo
hacer que el reunir, no se transforme en un encerrar?

Desde este punto de vista, sobre todo si entendemos el ha-
cer como un tejer, la diferencia se encuentra en que el arquitecto/a
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no recolecta las partes adentro de un cesto, sino que es el cesto en si
mismo el que entretejiéndose va apareciendo a medida que se suscita
el recogimiento. La arquitectura aparece como la reunién en si mis-
ma, que compone por su cuenta, lo que pone adelante, detrds, aden-
tro o afuera, lo que dice y lo que no dice. Cuando decide recogerse
o extenderse, relato de c6mo va formando su propia envolvente.

Una historia no tan antigua, cuenta como un barco enviado
por el Estado Chileno, con ropa y abrigo para los habitantes pata-
goénicos zarpé en direccién a Puerto Edén. Los habitantes canoeros,
de antepasados némadas y ancestros Kawésqar atin presentes, lenta-
mente se habian establecido en el puerto y se habian acostumbrado
a que desde los barcos les lanzaran ropa, o agua ardiente, que en
algunos casos intercambiaban por sus pieles.

En cuanto a la ofrenda, dicen que la mayoria aceptd las
ropas que venian. Sin embargo, éstas no solo los hicieron parecer
mendigos, al poco a tiempo la mayoria murid, las ropas venian ates-
tadas de enfermedades.

Historia de un desencuentro, de un cruel encierro. Las dos
caras de una cara, las dos caras del revestimiento, el hogar y la ho-
guera en el fuego. La vida y la muerte en el abrigo.
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V.- Fundamentos

Detrds de tu vejez un pozo helado.
Detrds de tus arrugas un desicreo.
Detrds de tus mejillas, como atilla

la rorva arena que te desmigaja.
Arrasrras una edad corrupta, ¢l resto
de un perro que caduco te recorre
adentro, muy adentro. Ante la genre
un caballero envejecido pasa.

Pero a través de tus herrumbres veo
eriales corroidos, yermos, foscas

aves que no se van -finebres, rigidas-:
y en ese fondo gimen, destruidos,

los hermosos restos de un animal muerro.

“Ruinas” en “Destierros y Tinieblas”
Miguel Arteche
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5.1 La momia Chinchorro

La arqueologia de la muerte se plantea desde su concepcién
de manera conflictiva. Ya el hecho de excavar restos mortuorios que
fueron enterrados ahi de manera imperecedera, abre la discusién. Sin
embargo es una realidad, que con respecto a la arqueologia tradicio-
nal, el registro o documento funerario es una fuente de informacién
de las culturas antiguas que permite acercarse a su conformacién
social, cultural, econdémica, religiosa, espiritual o simbélica

La presencia de cementerios, ademds de la agricultura por
cierto, habla en la mayoria de los casos de culturas sedentarias. Sin
embargo esto no excluye a que las culturas némadas realizaran ritos
funerarios. Desde aspectos generales, en las sociedades cazadoras y
recolectoras, el tratamiento mortuorio dependia de la edad y el sexo
del fallecido. En sociedades agricolas en tanto, que por lo general
se entienden con mayor grado de complejidad que las primeras, el
tratamiento corresponderia a la posicién social y/o econémica del
difunto. Incluso se habla con respecto a la organizacién de los ce-
menterios que reflejan la cultura a la cual pertenecen.

A través del libro “Cultura chinchorro: las momias artificiales
mis antiguas del mundo” de Bernardo Arriaza, que es la bibliografia
del presente capitulo nos llega ademds de las momias chinchorro, un
relato acerca de los yaganes, cuya fuente es el antropélogo y sacerdote
Martin Gusinde. Arriaza escribe en tanto apropésito de los habitantes
de la Patagonia; ‘“depositaban el caddver dentro de la choza del difun-
to y la quemaban, luego todo el grupo se mudaba del lugar.” A lo
que agrega posteriormente citando al antropélogo James Woodburn,
una comparacién con grupos cazadores-recolectores africanos que en
algunos casos dejaban el cuerpo dentro de la choza del difunto, a lo
que posteriormente, no sin una pequeiia ceremonia, derrumbaban el
techo para cubrir el cadéver. En ambos casos, “...evitan retornar a los
sitios donde dejaron a sus muertos.” Acota Arriaza.

La caza y recoleccién, por parte de los Chinchorro se sus-
citaba principalmente en el mar. Su hébitat se desarrolla entre el
desierto y el océano. En las desembocaduras de los rios o riachuelos,
que producian valles fértiles. El autor en este caso se refiere a cuatro
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rios en particular, los primeros, el rio Sama y el Caplina al sur del
Pert. En el norte de Chile en tanto se refiere a los rios Lluta, San José
y Camarones. La desembocadura en el mar, generaba una costa fér-
til, con variados ecosistemas de aves, plantas y animales. En aquellos
sitios, es donde se han encontrado vestigios de los Chinchorro. La
extensién abarca lo que hoy corresponde a la zona costera entre la
ciudad de Ilo del Perti como limite norte y la ciudad de Antofagasta
como limite sur. Aunque la mayor cantidad de sitios arqueoldgicos
han sido encontrados entre las ciudades de Cobija y Arica.

El clima estable, temperaturas agradables durante todo
el ano, acceso directo a fuentes de agua dulce, y abundancia de
alimentos en el mar, permitieron que se establecieran sociedades ca-
zadoras-recolectoras tempranas, que comenzaron a adquirir rasgos de
sociedades sedentarias. Y si bien el origen de los Chinchorro, se podria
deber a bandas némadas costeras provenientes del sur del Per, o bien
a poblaciones altipldnicas provenientes del 4rea del Titicaca, en ambos
casos, conocian la técnica de la pesca que les permiti6 sobrevivir del
mar. Por cierto que existen datos adn inciertos, sobre todo tomando
en cuenta que desde la fecha a la cual se remontan los principios de
su cultura, nos separan ya 9000 afos. A lo que habria que sumar, que
lo que conocemos hoy por desierto y altiplano, podria haber tenido
condiciones medioambientales bastante mds provechosas.

Arriaza cita en su libro, los trabajoss de Alan Craig, quien
afirma que hace aproximadamente un millén de afos, existian gran-
des lagos en el desierto, que hoy conocemos como salares, ademés
de que para el afio 12000 a.C. el altiplano alcanza su méxima plu-
viosidad. Desde ese momento, ha comenzado la disminucién de la
existencia de agua. Desde este punto de vista, existe una serie de
vestigios de asentamientos, que hoy se encuentran en lugares secos,
pero que para ese entonces seguramente se encontraban en cercania
de alguna fuente de agua, o alguna desembocadura que facilitara la
generacién de una costa fértil. Son estos factores medioambientales
ademds, como la temperatura que por lo general se encuentra entre
los 15,5° y 22° y la ausencia de lluvias a lo largo de la costa, las que
han permitido la preservacién de las momias y de materiales cultu-
rales hasta nuestros dias.
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La particularidad de las momias Chinchorro, ademads de ser,
segun Arriaza, la expresién de momificacién artificial mds antigua
del mundo, es que a diferencia de la mayoria de los ritos funerarios,
casos de momificacién o incluso de entierros y cementerios, en que
éstos guardan una estrecha relacién con los recursos, el rango social,
o el poder politico, la momia chinchorro se entiende como una;
manifestacion de amor, emociones, afliccion y creencias espiritua-
les...eran imdgenes de los muertos, y se llegé al extremo de creetlas
entidades “vivas” que usaban el mismo espacio y recursos que los
vivos...”, escribe Bernardo Arriaza en el capitulo “El Modelo Chin-
chorro” del libro citado. Cultura que define como; “...una sociedad
de pescadores politicamente simple con précticas de momificacién
complejas, extraordinarias, que no estarian basadas en intereses
econdémicos.”.

Los sitios arqueolégicos, que se han encontrado a lo lar-
go de la costa ya descrita, se refieren ademds a sitios habitacionales
precerdmicos que datan de alrededor del afio 7020 a.C. Los cemen-
terios chinchorro, delos cuales existen evidencias formales se locali-
zaban en cercania de los conchales, los lugares de preparacién de las
momias, asi como también de las viviendas que se le atribuyen a los
chinchorro, lo que hace presuponer su sedentarismo. Los cemente-
rios, que si bien eran pequefios y densos, como fosas poco profundas
de extensién horizontal, han indicado que por la diversidad de mo-
mias y fechas que ha arrojado su datacién, su utilizacién trascendié
varios milenios. Las momias, las hay de de varios tipos, entre las
clasificaciones generales se encuentras las negras, rojas, vendadas,
cubiertas con pétina de barro y naturales. Su proceso es complejo y
seguramente tomaba varias semanas.

La momificacién natural en tanto, o tratamiento simple,
se ve beneficiada por las caracteristicas del desierto. La sequedad y
las sales, interferian como preservante natural, extrayendo los liqui-
dos del cuerpo y retardando su descomposicién. Los caddveres eran
envueltos en esteras vegetales y pieles de camélidos. A lo que junto
al cuerpo, depositaban algunos objetos del quehacer diario, como
anzuelos de pesca, redes o cuchillos de piedra entre otros. Se han
encontrado al menos unas ciento treinta y tres momias de este tipo.
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Las momias negras en tanto, que se consideran dentro de
las mds complejas, son a la vez las mds antiguas, datan al menos del
ano 5000 a.C. El nombre lo llevan debido a que se les cubria con
una capa externa de pintura de manganeso negro. El proceso de
momificacién, requeria una modificacién extrema sobre los cuer-
pos. “Eran cuerpos literalmente desensamblados y reconstruidos.”
Escribe Arriaza. La momificacién incluia el reforzamiento del esque-
leto interno, asi como también la extraccién de los tejidos blandos.
Siguiendo la secuencia propuesta por el autor Bernardo Arriaza; la
cabeza y las extremidades se separaban del tronco, la piel era retira-
da de preferencia totalmente. El cuerpo se descarnaba, se extrafan
las visceras. El esqueleto limpio, se secaba con cenizas y brasas. Se
quitaba el cuero cabelludo, se abria el créneo y se retiraba el cerebro.
La cavidad craneal era luego rellenada con hierbas, cenizas, tierra
y pelos de animal. El crdneo se volvia a unir y en conjunto con
la mandibula se ataba con cuerdas vegetales para asegurarlo. Se es-
parcia arcilla sobre los huesos para devolver el volumen y facciones
originales a la cabeza. Asi también lo hacian con las otras partes del
cuerpo. Las articulaciones de los huesos eran reforzadas de la misma
manera, en el caso de las piernas por ejemplo, el hueso descarnado
ademds era reforzado con palos longitudinales de aproximadamente
1,5 centimetros de didmetro. Este partia de los tobillos, a través de la
pelvis, el pecho, el cuello hasta insertarse en la base del craneo. Uno
palo en cada pierna méds uno que acompaiaba la columna vertebral.
Los tres palos eran atados con cuerdas alrededor del cuello. Los palos
y los huesos eran ademds embarrilados en las piernas con cuerdas
hechas de totora. Para los brazos se utilizaba un mecanismo similar,
aunque los palos eran reemplazados por junquillos. Una vez que el
esqueleto estaba asegurado, se modelaba la cara, el cuello, el tronco,
las extremidades y los genitales con pasta de arcilla color gris claro.
La pasta le otorgaba el volumen original al cuerpo, al cual en ese
momento, se lo podia recubrir con la piel extraida previamente. En
algunos casos ésta era repuesta con mayor o menor grado de habili-
dad, a veces parecia intacta, otras se ponia en forma de parches, en
algunos casos parecia faltar. Incluso se agregaban pelucas, de cabello
humano, sujeto con pasta y pieles de lobo de mar. Al final del proce-

107



dimiento se pintaba el cuerpo de negro con la pasta de manganeso.
La habilidad para extraer la piel, asi como para descarnar el cuerpo
sin que se muestren cortes obvios, se deberia a la habilidad adquirida
de la pesca y la caza. Ademds la piel de la espalda era en ocasiones
conservada, lo que permitia facilitar las tares de relleno y reensam-
blaje del cuerpo. Ademis existen algunas modificaciones con respec-
to al tratamiento tradicional. En algunos casos las momias tienen un
aspecto tubular o rectangular. Las momias presentan signos de haber
sido pintadas o retocadas varias veces. Arriaza introduce la tesis de
que una vez suscitado el proceso de momificacién, los muertos pasa-
ban largos periodos atin entre los vivos en los asentamientos, a lo que
posteriormente se envolvian y se depositaban envueltos en esteras en
una fosa poco profunda de espaldas. “Se asemeja mds a una estatua o
a la imagen de un muerto que una verdadera momia.” Escribe Arria-
za. A lo que ademds acota, que el estilo negro, se aplicaba tanto a
adultos como jévenes de ambos sexos. A la fecha se han encontrado
alrededor de veinte momias negras.

En las momias rojas en tanto, los caddveres no se desarti-
culaban totalmente. Se hacian incisiones en ciertas partes del cuer-
po como los hombros, el abdomen y la ingle para extraer parcial o
completamente los 6rganos y parte de los masculos del cuerpo. La
piel aparece como si la hubiesen enrollado y luego desenrrollado
nuevamente. La cabeza si era separada del tronco al igual que en las
momias negras. El crdneo era vaciado a través del foramen mégmun,
que corresponde al orificio de la parte pésteroinferior del crineo
a través del cual se establece la continuidad del sistema nervioso.
Las cavidades igualmente eran rellenadas, y por debajo de la piel se
deslizaban palos a lo largo de las piernas, brazos y tronco para darle
mayor rigidez al cuerpo. El relleno correspondia a una mezclade “..
cenizas grises o negras, lana de camélidos, plumas, hierbas, piel de
animales y aves, ademds de tierra.” Nos transmite Arriaza. La cabeza
se unfa nuevamente al tronco y la cara se modelaba con pasta de ar-
cilla gris. Se reubicaba la piel facial, y se pitnaba con manganeso. Se
adicionaba una peluca de cabello humano a través de una capa grue-
sa de manganeso y luego se pintaba la cabeza y el resto del cuerpo de
rojo. La cara en tanto mantenia su color negro o negro-rojizo. Para
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suturar las incisiones que se habian hecho producto de la extraccién
de los 6rganos, se utilizaba como hilo cabello humano o en su defec-
to fibras vegetales. Los articulaciones de tobillos, cuello y muiieca,
eran reforzadas de manera exterior con cuero de animal sin curtir o
cuerdas de totora. “Las momias rojas terminadas las envolvian en
mortajas de fibra vegetal o pieles de camélidos.” Escribe el antropé-
logo Bernardo Arriaza. De las cuales acota ademds que se sabe de la
existencia de ochenta y dos momias encontradas, de las que al igual
que en las negras, las hay de ambos sexos, jévenes y adultos. Las
momias rojas comienzan a aparecer, a partir del momento en que de
las negras se pierde registro, alrededor del afio 2800 a.C.

Las momias vendadas, se refieren a los cuerpos que eran
envueltos usando tiras de piel animal o humana. Arriaza describe
el proceso como similar en algunos aspectos a las momias negras
y rojas. La piel en la confeccién de las momias vendadas, también
era retirada completamente, el cuerpo era reforzado con palos. La
cabeza se trataba con las momias rojas, el cuerpo de igual manera era
pintado de rojo, exceptuando la cara que era pintada con manganeso
de negro. Este tipo de momificacién sélo se refiere a tres casos, todos
infantes. En una caso incluso se usé piel de pelicano para envolver el
cuerpo. De este tipo de momias no existen fechas radiocarbénicas,
el autor sin embargo, las agrupa en relacién a las momias rojas.

Las momias estatuillas, se refieren a aquellas que contie-
nen fetos, o bien partes del feto en conjunto con huesos de aves o
animales. El autor las describe como momias o estatuillas antropo-
moérficas, de cuerpo tubular, cabeza grande, y que en muchos casos
carecen de piernas o brazos. Los 6rganos sexuales en este caso no
estin modelados. Se han encontrado momias de entre diecisiete y
treinta centimetros. Estas se relacionarian con las momias rojas, ya
que su elaboracién era casi idéntica a las momias complejas, sin em-
bargo la apariencia era de color rojizo. Existen ademds, esculturas
antropomorficas talladas en madera que insindan rasgos faciales.
También evidencian el traspaso a culturas post-chinchorro, ya que
se han encontrado de estas estatuillas de madera o cerdmica, enterra-
das en dreas residenciales de grupos culturales tardios del desierto de
Atacama. Representan la continuidad de la tradicién mortuoria de
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la gente Chinchorro, y ademids simbolizarian un culto a la fertilidad.

Las momias cubiertas con pdtina de barro aparecen como
una de las dltimas expresiones de momificacién que se encuentran
de la gente Chinchorro. Datan del afio 2000 a.C, afio ademds hasta
el cual se desarrollan las momias rojas. Las ultimas encontradas se
refieren al afio 1700 a.C. Para la elaboracién de las momias cubier-
tas con pdtina barro, se ahumaban primero los cadéveres, luego se
cubrian los cuerpos con una pasta espesa, que actuaba similar a un
cemento, de aproximadamente dos centimetros de espesor. La pasta
a veces era mezclada con fibras vegetales, aunque con respecto a este
punto, Arriaza acota que esto se puede deber a que durante la elabo-
racién, el cuerpo descansaba sobre una estera. La mezcla de la pasta
corresponderia a tierra y arcilla més un aglutinante proteinico. Este
tltimo podria referirse a sangre de lobo marino, aves, humanos o ca-
mélidos, asi como también a huevos o pegamentos hechos en base a
pescado hervido o restos de animal. Las momias las hay de dos tipos.
En unas se extrafan las visceras y en otras no. La gran diferencia con
respecto a las momias rojas o negras, es que las cubiertas con pdtina
de barro, parecieran haber sido preparadas en el lugar donde fueron
enterradas. “El tratamiento de los cuerpos cubiertos con pétina de
barro contrasta enormemente con [a naturaleza mévil de los estilos
negro, rojo y vendado. Las momias cubiertas con patina de barro pa-
recen haber sido pegadas al piso de su fosa, como si el barro tipo ce-
mento hubiera sido esparcido tanto en el piso de la sepultura como
sobre la momia.” Escribe Bernardo Arriaza en los comentarios acerca
de las momias cubiertas con pdtina de barro. Ademds de que ser la
técnica mds reciente, es la mds simple. Refleja ademds el cambio de
las pricticas mortuorias a través de los siglos e incluso los milenios.
“Quizds en este tiempo la gente Chinchorro comenzé a percibir que
ellos y sus ancestros pertenecian y estaban firmemente arraigados a I
tierra, y asi simbdlicamente los unieron a ella.” Refllexiona Bernardo
Arriaza.
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VI.- Paramento:

‘Una estrella nueva

sobre los cercos rotos.

Sobre los cercos rotos de orillas de la linea

a los que vienen a robar tablas este invierno
los habitantes de las poblaciones callampas.”

Los trenes de la noche

Jorge Teillier
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6.1 la muralla China de Franz Kafka

Si bien este capitulo, que ya es el dltimo, estd dedicado al muro, las
murallas y las paredes, a lo que podria sumarse las rejas y los cercos
por nombrar algunos, éstos ya han aparecido de alguna manera, ine-
vitablemente a partir de los otros elementos. Sin embargo, queda
ain inconcluso, cuando el muro aparece como un elemento con-
cluso en si mismo. O bien cuando adquiere un cardcter simbdlico
propio.

Ya a partir del comienzo, en el poema de Teillier, se veia
reflejado el conflicto que conlleva cercar el mundo, o bien, de las
realidades de las cuales habla. Asi también existen una variedad de
ejemplos alrededor del mundo, cuya delimitaciéon adquiere bastan-
te mds espesor que un cerco, por ejemplo en una muralla. Bastaria
nombrar la franja de Gaza y la redefinicién de las fronteras, o el
muro de los lamentos y la delimitacién de los espacio sagrados. Sin
embargo introduzco aqui, de mano de la literatura, la muralla china.

Un cuento de Franz Kafka, de 1919 llamado “La Construc-
cién de la Muralla China’, del cual se dice que Kafka quem la versién
definitiva, describe de alguna manera, el proceso de construccién de
semejante hazafa, pero también los simbolismos propios del Imperio.

Jorge Luis Borges, asiduo lector y traductor de Kafka es-
cribe con respecto a este cuento; “..el infinito es muiltiple: para
detener el curso de ejércitos infinitamente lejanos, un emperador
infinitamente remoto en el tiempo y en el espacio ordena que infini-
tas generaciones levanten infinitamente un muro infinito que dé la
vuelta a su imperio infinito.”

Ateniéndonos al texto de Kafka, que ya de por si pertenece
a la ficcién, medio siglo antes de que se comenzara a construir la
muralla, la albanileria y la arquitectura, fueron declaradas como las
mds importantes de las ciencias de toda China. Incluso los nifios
practicaban medio en juego con piedritas a erigir pequefios muros,
buscando sistemas que no colapsaran ante las arremetidas de los
maestros, que evidenciaban la fragilidad de sus ain inocentes obras.

El procedimiento de construccidn, consistia en que para un
tramo de uno mil metros, se conformaban dos grupos, cada uno de
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unos veinte trabajadores. Cada grupo tenia a su cargo unos quinien-
tos metros de longitud, labor que concluian luego de unos cinco
anos. El desafio consistia en que ambos grupos, que partian de los
extremos opuestos, se encontraran al medio celebrando una unién.

“...al cabo de ese tiempo los capataces quedaban exhaustos
y habian perdido la confanza en si mismos, en la Muralla y en el
mundo. Entonces, en plena exaltacion de las fiestas que celebraban
los mil metros ejecutados, los destinaban muy lefjos. En la travesia
divisaban aqui y alld trozos de Muralla concluidos,...escuchaban el
jubilo de los nuevos ejércitos laboriosos que llegaban de los confi-
nes del pais, vefan bosques talados para apuntalar la Muralla, vefan
las montanas hechas canteras y escuchaban los himnos de los fieles
en los santuarios rogando por la feliz culminacion de la empresa. ..
Como nifios eternamente esperanzados decian adi6s a sus hogares; el
anhelo de volver al trabajo colectivo era irresistible. . .no habian visto
Jjamds que grande, rica, amable y hermosa era su patria...;Unidad!
jUnidad! Hombro contra hombro, una cadena de hermanos, una
sangre no ya encerrada en la mezquina circulacion del cuerpo, sino

circulando con dulzura y sin embargo regresando sin fin a través de
la China infinita.”

De alguna manera, el extracto precedente del cuento de
Kafka, revela que el procedimiento de construccién, no se realizd
como una muralla continua, sino que “pedazos de muralla aban-
donados en mitad del desierto” comenzaron a aparecer a lo largo y
ancho del Imperio, que generaciones venideras se harian cargo de
terminar y unir. Quisiera recordar ademds, las semejanzas que exis-
ten en relacién a la construccién de la circunvalacién Américo Ves-
pucio en Santiago de Chile, en que trozos o fragmentos de carretera,
dispuestos en alguna parte del campo, se comenzaron a unir a lo
largo de los afos convirtiéndose en ciudad.

El relato de Kafka, se pregunta en relacién a qué es lo que
lleva a los hombres a erigir una obra tan vasta, que se toma la vida
de varias generaciones, persiguiendo un mismo fin. Situacién ade-
mis que desde su punto de vista generaba mucha confusién mental.
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Sobre todo en relacién a preguntarse como un territorio tan vasto
se podia entender a partir de una obra como una unidad. El sistema
de construccién parcial, permitia, aunque con reparos, hacer la obra
abordable. “Los limites que me impone mi inteligencia son estre-
chos, pero la materia que deberé abarcar, infinita.” Escribe Kafka
intentando buscar una explicacién profunda al sistema parcial. Ade-
més consta que espacios sin terminar, fueron cerrados, mucho tiem-
po después de que la muralla se declarara oficialmente concluida.
“Se afirma que hay espacios vacios que nunca se edificaron; aseve-
racion, sin embargo, que es tal vez una de las tantas leyendas a que
dio origen la Muralla y que ningiin hombre puede verificar con sus
ojos, dada la magnitud de la obra.” Escribe Kafka en el cuento, que
ademds hace referencia a otras obras similares como la Torre de Babel.

La contraparte a la obra infinita, se plantea a partir la locali-
dad, desde los habitantes de las aldeas. Que debido a la vastedad del
territorio que la muralla de alguna manera intenta unificar, ni siquiera
podian establecer una imagen con respecto a lo que significaria una
frontera, a la cual aunque hubiesen caminado toda su vida no hubie-
sen llegado. Las noticias se demoraban tanto en viajar, que en algunas
aldeas se enteraron con treinta afios de atraso la proclamacién de la
Muralla. “Emperadores muertos hace siglos suben al trono en nuestras
aldeas. .. Batallas de la historia antigua son recientes para nosotros.”
No se sabe a cual Emperador se le paga tributo, ni cual reina el im-
perio, la incertidumbre es tan grande, que incluso en los colegios se
confunden el orden de las dinastias. “Menos dificil que figurarnos esa
ciudad es pensar que Pekin y su Emperador son una sola cosa: una
tranquila nube, digamos, que gira eternamente cerca del sol.”

Se dice de aquella capital, que dinastias enteras se han ex-
tinguido, y nuevas han comenzado, que incluso la capital misma fue
destruida, y vuelta a fundar, vuelta a destruir y vuelta a edificar. Y sin
embargo en las pequefias aldeas, nada de ello trajo la menor conse-
cuencia o repercusién. “La burocracia conservé siempre su lugar...”
y las aldeas siguieron pagando el mismo tributo al Jefe Recaudador
de Impuestos, para quién sabe cual emperador del “Imperio eter-
no”. “Cuando una delegacién llega ante é| con una siiplica, parece el
muro del mundo...puesto que él representa el final de todo...".
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Y asi, la gran muralla china, fortaleza que debia combatir
las invasiones de los némadas del norte, se fue esparciendo sobre el
espacio, hizo viajar por el Imperio a sus constructores, y quizds per-
miti6 que se entendieran asi mismo como una unidad. Sin embargo,
cabe recalcar, que al menos las aldeas del Sureste de China, tenian
claro que ningin pueblo del norte los amenazaba. “Nunca los he-
mos visto y si permanecemos en nuestra aldea no los veremos nunca,
aunque resolvieran precipitarse sobre nosotros al galope tendido de
sus caballos salvajes...demasiado vasta es la tierra y no los dejaria
acercarse. . .su carrera se estrellaria en el vacio.”

El cuento, lleno de pasajes alucinantes, corresponde a como
ya lo habia mencionada a “La Muralla China” de Franz Kafka.
Consta de cinco capitulos o partes, la versién definitiva nunca salié
a la luz. Los capitulos corresponden a “De la construccién” que ha-
bria sido escrito entre 1918 y 1919, “El rechazo” que corresponderia
presumiblemente a un escrito entre 1920 y 1922, “La Cuestién de
Las Leyes”, “El Reclutamiento” y “Un Fragmento”.

He decidido denominar el presente capitulo “Paramento”
por varios motivos. En primer lugar, porque la definicién que llega
hasta nuestros dias, se refiere a un adorno u ornamento que cubre
algo, en que asoma la idea del revestimiento, tema que ha concurri-
do aqui en varias ocasiones. En segundo lugar también denomina
vestiduras sacerdotales. El acto de vestir motivos sagrados también
ha sido recurrente. También hace referencia a las seis caras del sillar
labrado, con los que se erigen las murallas y obras de arquitectura.

Sin embargo, la definicién que de alguna manera priorizo,
es la que se refiere a las dos caras de una pared. Para comprender de
donde proviene esta definicién hay que remontarse a los diccionarios
del 1700. Ellos hacen referencia a que en la canteria, por paramento
se entienden las dos caras verticales o superficies de las piedras que
componen los arcos. El paramento ademis, se define en arquitectura
de por si como las caras, de cualquier elemento constructivo vertical.
Volviendo a la canteria, quisiera recalcar su relacién con los arcos, las
dos caras verticales de la piedra, se refieren a las que estdn haciendo
frente y espalda en el arco, que de alguna manera establece una rela-
cién con una puerta o un vano. La cara vertical de la piedra que da
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hacia adelante o el frente se denomina paramento anterior o exterior,
y la que da hacia la espalda o hacia adentro paramento interior.

El cuento de Kafka en relacién a la muralla china, permitié
de alguna manera, construir un limite infinito, a ese imperio igual-
mente infinito, que de vez en cuando cae en un sin sentido, pero otras
veces permite dar pistas acerca de un sentido de interioridad o per-
tenencia a un lugar comin que se contrapone al exterior salvaje. En
pasajes anteriores también habiamos visto la posibilidad de cémo una
casa aloja un universo intimo frente a un universo infinito, y que ésta
permite de alguna manera nuestra reconciliacién con la naturaleza.

Las dos caras de la pared, se refieren en este caso, no sélo a
cuando la casa media nuestra relacién con la naturaleza o el universo,
sino cuando del otro lado también existe un otro. El adentro y afuera
remite a los incluidos y los excluidos, que mientras aloja a algunos,
destierra y encierra a otros.

El espesor y altura de una muralla, devela en algunos casos,
la gravedad del conflicto. Es esta manera politica de establecer limites
o fronteras, a través de lineas o murallas ficticias que administrando
el territorio, lejos de albergar el encuentro entre dos universos o dos
culturas, impide su conversacién.

Las lineas imaginarias que recorren compartimentando el
mundo, que como ya hemos visto restringen la posibilidad de comu-
nicacién entre las partes, no hacen mds que acrecentar el conflicto.
Basta ver la delicada situacién que enfrenta el pais con respecto a
sus vecinos. Siendo que la realidad habla de culturas transfronte-
rizas. En biologia existe un término para expresar las relaciones de
borde, llamado ecotonoy es que en el limite o encuentro entre dos
comunidades biolégicas distintas, se produce un ecosistema propio,
en donde se suscita el mayor grado de intercambio, generando un
nicho ecoldgico compartido que a su vez permite la existencia de
nuevos organismos.

El texto de Humberto Maturana “Emociones y Lenguaje en
Educacién Politica” que retine dos charlas dictadas en el afio 1988,
establece el énfasis en que las relaciones mediadas por la compe-
tencia, sblo llevan a la destruccién, mientras aquellas que aceptan
el amor y el consenso aceptan a un otro en una legitima conviven-
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cia. “Si no hay interacciones en la aceptacién mutua, se produce
separacion o destruccion. En otras palabras, si en la Historia de los
seres vivos hay algo que no puede surgir en la competencia, eso es
el lenguaje.” Escribe refiriéndose a la relevancia del lenguaje y de
la conversacién, un poco antes ya aparecia la frase “..uno dice que
dos personas estin conversando cuando ve que el curso de sus inte-
racciones se constituye en un fluir de coordinaciones de acciones. ..
El lenguaje tiene que ver con coordinaciones de accidn, pero no con
cualquier coordinacion de accidn sino que con coordinaciones de
acciones consensuales.”

Un interesante articulo, publicado en la revista “Arquitectura
y Arte Decorativo” en el nimero correspondiente al volumen 6y 7 de
octubre del afio 1929, deja entrever de alguna manera una “coordina-
cion de acciones consensuales”, aunque sea desde un punto de vista
literario y se haya planteado de manera unidireccional. Su nombre
es “Los Tejidos Araucanos como base para una Arquitectura Tipica
Nacional”. Si bien el articulo es bastante breve, da cuenta de algunos
factores o motivos de los tejidos que podrian corresponderse con la ar-
quitectura y nuestras ciudades. Transcribo un fragmento del articulo:

“Quien conozca los huacos y toda la variedad de dibujos de
los diversos tejidos araucanos, no nos podrd negar que en ellos tene-
mos la base para lograr un tipo propio de linea arquitectdnica.

Si pensamos que la intensificacion del sentimiento america-
nista nos encamina a las fuentes mismas aborigenes, para obtener de
ellas la precisa orientacion, encontramos que nada nos puede ofrecer
mayores posibilidades que los dibujos simples, de planos estilizados
hasta la ingenuidad armoniosa, de los viejos huacos y de los trarihues
o fajas y demds tejido y choapinos mapuches.

()

Bastaria tener a la vista algunos ejemplares para comprobar la
enorme riqueza decorativa, fdcilmente aprovechable en la concepcion
de una arquitectura tipica nacional, que darian un maravilloso cardc-
ter y colorido a nuestras ciudades.

(..)

Su espiritu contemplativo, manifestado en el dibujo de sus
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tejidos, va estilizando la observacion simplista, escuela de la propia
naturaleza, que hacen del araucano, un valioso elemento que apor-
ta con ingenuidad conciente impresiones sintéticas de gran utilidad,
para arribar a una total complementacion decorativa y formar motivos
arquitectonicos interesantisimos.

... Poseemos arquitectos artistas que pueden encontrar en la
alta y singular cordillera andina y en la estupenda vista de nuestras
montanas, inspiracion. Si a esa bellisima vision de cumbres, torreones
de granito matizados por crepusculos tnicos, le agregamos las estili-
zaciones posibles recogidas por los indigenas y reveladas en sus tejidos
y huacos, algiin dia podremos mostrar al mundo orgullosos, lo que
salvard el tiempo, representando la verdadera arquitectura chilena, con
sabor, colorido y valor propios, dando cardcter a nuestras ciudades y
fortaleciendo con la ensefianza visual, el amor a la incomparable belle-

za de Chile.”

Antes de pasar al siguiente capitulo, quisiera exponer breve-
mente algunos hechos que manifiestan de alguna manera un grado de
intercambio entre los pueblos precolombinos y los conquistadores du-
rante la colonia. El libro “El Traje, Transformaciones de una Segunda
Piel” de Isabel Cruz Amendbar, relata la vestimenta utilizada en Chile
entre los afos 1650 y 1820, a partir del significado simbélico del re-
vestimiento, las vestiduras y la indumentarias, sobretodo en relacién
a las influencias europeas y las modas, pero también a partir de las
distintas expresiones simbdlicas que adquirian al vestir para la guerra,
la religién, las fiestas o bien la cotidianidad entre otros.

Dentro del primer capitulo, dedicado al periodo entre 1650
y 1750, se puede encontrar un pasaje denominado ‘El atuendo de
los indigenas y el proceso de aculturacién”. Este mas bien, se debe
a los procesos de intercambio, y como una y otra cultura fueron
adoptando rasgos de las vestimenta del otro. “..el proceso de acul-
turacion produjo combinaciones e interrelaciones entre ambas clases
de vestuario.” Escribe Amendbar. Si bien cuenta que los indigenas
o mestizos, que habitaban las ciudades fueron adoptando prendas
espaolas, consta de que de Concepcidn hacia el sur, los indigenas
continuaron utilizando sus atuendos. Aunque adoptaron polainas
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para cabalgar, que son de origen europeo. Por el lado contrario, los
espanoles campesinos adoptaron el poncho. Los relatos se deben a
Frézier, que era un viajero francés. El cual escribe ademds: “Los espa-
foles han conservado el uso del poncho y de las polainas para mon-
tar a caballo porque el poncho guarece de la lluvia, no se arruina con
el viento y sirve de cobertor en la noche y de alfombra en invierno.”

El segundo punto, tiene que ver con la lana que permite la
confeccién de los textiles. A través del libro “Textileria Mapuche,
Arte de Mujeres” de Angélica Wilson, nos llega la informacién, que
previo a la conquista no existian ovejas en Chile. La introduccién del
caballo, también mereceria un apartado propio. Anterior a la llegada
de los espaiioles, los textiles eran confeccionados en base la lana de
guanaco o chilihueque. “...camélido criado en pequerios pinos, lo
cual impidié un mayor incremento de la actividad textil.” A lo que
agrega segtin el relato del cronista Gonzilez de Ndjera, que existian
carneros u ovejas de tierra, que de igual manera eran escasos. Angéli-
ca Wilson agrega; “Durante la colonia, la textileria mapuche alcanzo
su mdximo grado de desarrollo. .. El arte textil se vio favorecido por-
que no sdlo se orientd al autoconsumo, sino también al comercio e
intercambio permanente con los esparioles.”

En el libro de Joachim Zahn, “La Historia de los Tejidos”
que habia concurrido en la primera parte del seminario en relacién
al gusano de seda, se puede encontrar un interesante capitulo de-
nominado “La historia de los Merinos”. Cuenta de alguna manera
como las migraciones de ovejas, y sus mestizajes alrededor del mun-
do, permitié una raza que diera la lana adecuada para las confeccio-
nes textiles. Los relatos se basan en interesantes anécdotas, desde los
tiempos en que los rebafios eran el bien mds preciado de las coronas
y la exportacién de animales vivos era castigada con pena de muerte.
Hasta su apertura al mundo, con viajes transatlénticos en barco, no
sin inconvenientes, poblando los diversos continentes. Su adapta-
cién a los nuevos contextos, en algunos casos fue deficiente, pero en
otros desarrollaron lanas inigualables.
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6.2 El makun o tejido araucano

Ya a partir del relato aportado recientemente por Frézier, se
vio reflejado una de las caracteristicas que ha adquirido el poncho. Y
es que a diferencia de las confecciones textiles que habfamos visto con
anterioridad, éste cumple de alguna manera todas las anteriores. Ya sea
como alfombra, cubierta o vestimenta, prima la idea de una envolven-
te. Cuentan historias ademds, que el rito de ponerse un poncho, e in-
troducir la cabeza a través del orificio, corresponderia simbdlicamente
a la salida del sol. Asi el acto de vestir, se corresponde con el acto de
levantarse, y al igual que el sol, vestir el dia y sus colores.

En el libro “Textileria Mapuche, Arte de Mujeres” de Angé-
lica Wilson, que ya habia sido mencionado, nos llega un cuento de
la tradicién oral mapuche en relacién al origen de la textileria, que a
su vez es citado del libro “Mujeres de la tierra’ de Sonia Montecino.
Si bien recomiendo leerlo directamente, trata acerca de cémo el fue-
go, o fuego vieja, chofioiwe kuzé, llama a la arafa vieja o falén kuzé,
para que ensefie a hilar a una nifa.

El libro ademds repasa como en la tradicién mapuche, la
sabiduria es transmitida por las mujeres mayores, que ensefan a las
mds nifas los tejidos de su pueblo, para asi mantener viva la tradi-
cién textil. Este proceso estd acompainado ademds siempre por mi-
tos cosmogodnicos, cuentos de la tradicién oral y la relevancia de los
suefios. Asi las mujeres cumplen el importante rol de vestir y habitar
a su pueblo, que habitan con sus simbolos. Y a medida que las mds
pequefias van acompaiando y observando el trabajo de las mayores,
desde la recoleccién de las materias primas, al hilado, teqido y tejido,
aprenden las técnicas asi como también cultura que habitan.

El libro citado, menciona ademds, como los tejidos “ha-
blan” a través de sus formas, disefios y coloridos. Tema que ha sido
recurrenté a través de los distintos textiles que hemos visto. Angélica
Wilson hace referencia en este caso a los estudios de Pedro Mege
Rosso, autor que ya habia aparecido aqui en relacién a las lamas
domésticas y el dominio de los enseres o artefactos tejidos para la
casa en el libro “Arte Textil Mapuche”. Bibliografia sobre la cual
volveremos para abordar el domino del vestido o ngeren.
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Segiin las categorias que establece el Pedro Mege Rosso, el
dominio del vestido, se divide en cuatro categorias. Estas correspon-
derfan al chamal, trariiwe, iwtue y trariilonko o trarilonko.

El chamal, corresponderia al pafio fundamental, cuadran-
gular, liso y tejido, o “..prenda bdsica de la vestimenta mapuche
tradicional para hombres y mujeres; de ahi su evidente neutralidad.”
Esta es definida como una “hoja en blanco”, ya que no designa sexo
y la edad sélo podria interpretarse a través de su tamano. Una de las
particularidades del chamal, es que es tefiido después de haber sido
tejido. Es el color en este caso, el que viene a designar si lo porta un
hombre una mujer o los nifios y nifas.

El kepam, es el chamal utilizado por la mujer, su color debe
ser negro. Envuelve a la mujer desde los tobillos a los hombros don-
de es sujetado con un alfiler. Cubrirse ambos hombros haria refe-
rencia a una mujer soltera, mientras llevar el izquierdo descubierto
significaria estar casada. “El kepam debe ser negro, pero de un negro
tan puro, tan intenso, que logre los matices del azul.” Escribe Pedro
Mege Rosso. Sin embargo prevalece la idea, de que mis alld que sea
un tejido rectangular negro, es solo color. “Los kepam tan prolija-
mente negros son siempre una tentacion para los demds colores”
Escribe Pedro Mege Rosso. En tanto el equivalente para los hombres
serfa la chiripa, que se desarrolla en extenso en la bibliografia men-
cionada.

Mientras que los trarilonko corresponderian a los cintillos,
los trariiwe corresponderian a las fajas que actiian como soportes
corporales. Trariiwe es el término utilizado para las fajas que porta
la mujer, o bien sostiene su cintura, sujeta ademds el kepam. Estas
fajas, albergarian un amplio contenido simbédlico, ya que hablarian
de las mujeres que las portan. Ademds permitirian la irrupcién del
color sobre la neutralidad del kepam. “Genera un sentido horizontal
de la forma y del color, al ubicar toda su riqueza simbdlica en una
franja que cifie la cintura.” Sobre la faja que corresponde al hombre o
trariichiripa, no habria mayor informacién debido a que los hombres
mapuches abandonaron tempranamente la utilizacién de la chiripa.

Con respecto al término iwrue o iwutue como también apa-
rece mencionado, el Pedro Mege Rosso se refiere a un “sobretodo”.
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Esta corresponderia a la capa de mujer o ikiillz, asi como también
la manta para el hombre o makun. La ikiilla en tanto, “...envuelve
con energia a su duefia”, de alguna manera no hablan a través de
simbolos, ni se refieren a su condicién social, como sucede en el caso
las mantas que ocupan los hombres. Sin embargo, su expresién que
se reserva a un negro intenso, oscuro y brillante, refleja que quién
lleva la capa es una “persona integra”. La capa sélo lleva una gruesa
franja, de color azul, pirpura o verde, cuyo significado hace sospe-
char al autor de un simbolismo mds elaborado. Aunque se sabe que
el color purpura lo llevan las machis. El uso de una ikiilla, revela eso
si, la vestimenta de una mujer adulta, que por lo general se regala de
mujer a mujer en los matrimonios.

El makus en tanto, se refiere a una prenda de uso exclusi-
vamente masculina. Las mantas son tejidas por una mujer para un
hombre, lo que hace referencia a que éstas son intransferibles (al
igual que las capas de los tehuelches), ya que el hombre habita los
simbolos que la mujer ha elegido para él. “Las mujeres, en definitiva,
expresan lo que para ellas son sus hombres por medio de las mantas
que les obsequian.” Escribe Pedro Mege Rosso en el libro citado, a
lo que acota que de alguna manera las mantas corresponden a un
mensaje de la mujer dirigido hacia su hombre.

Existen mantas, que son concebidas solo para cubrir, ka-
chiimakua, ellas expresan un hombre en tenida de diario y por lo
general son de color gris, gris oscuro tonos cafés y blancos, colores
que se pueden encontrar en las lanas naturales. Mientras hay otras,
que son confeccionadas para expresar un significado. “Las mantas
cubren a los hombres con un estruendo en la expresion de su sim-
bolos, hablando como lo deben hacer los hombres al alternar con
sus semejantes.” Acota Mege Rosso. Estas estin compuestas en ge-
neral de tres partes: El campo o ‘tue”, que se refiere al 4rea total de
la manta. Las columnas de representacién o “wirin”, que se ubican
verticalmente y explicitan la condicién de quien porta la manta; “Se
hacen mencion en ellas a si su duefio tiene varias mujeres, si posee
caballos, araucarias, tierras cultivables, hermanos poderoso, etc.” Asi
como también su lugar de procedencia. Y por dltimo el Borde o
‘upul”, en donde se puede observar la terminacién y calidad del
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hilado y el tipo de torsién.

La diferencia de género se puede incluso observar en la tipo
de lana que se utiliza. En el proceso del hilado, se obtienen dos gru-
pos de lanas distintos. Domokal, se refiere a una lana delgada y se re-
laciona a la mujer, wentrukal o lana-hombre, es una lana mds gruesa.
La lana-mujer, requiere mds trabajo, pero es mds delicada y menos
resistente, y su vez frigil, pero eldstica. Sin embargo permite en los
tejidos “sutilezas de mujer”. La lana-hombre, que requiere de menos
trabajo, es sdlida y resistente, pero adquiere un acabado mds tosco.

Y ya para ir finalizando, aparece una manta particular, que
el autor ha denominado como “antimanta”. Se refiere a un sobre-
makun, extrafio término en vista de que dentro de las categorias,
las mantas ya aparecian como un “sobretodo’, es decir, esta manta
podria corresponder a un “sobre-sobretodo”.

El término es evidentemente sugerente, sobre-sobretodo en
relacién a lo que podiria significar esta categoria en relacién a la vesti-
menta cuando pasa a una escala arquitecténica. Sin embargo, “No en-
vuelve a su usuario, sino que es una especie de ‘antimanta”. Estd mds
cerca de la esfera de la palabra que de la de los utensilios. .. ”La manta
en si misma se refiere a aquella que cumple una funcién ritual, que no
es confeccionada para cubrir, sino sélo para expresar y significar. Es de
dimensiones pequefias y se usa sobre la vestimenta diaria.
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Tercera Parte
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Epilogo:

De alguna manera se ha hecho recurrente, sobre todo a tra-
vés de las confecciones textiles, su cualidad de “hablar”. Ya sea a
partir de mantas o capas, que abrigando el cuerpo visten su exterio-
ridad. O bien, a través de alfombras y toldos, que abrigando el hogar
revisten su interioridad, develando de paso la arquitectura.

El abrigo y el revestimiento han concurrido aqui, a través
de distintos rostros, facetas o caras, como un hecho transversal. Y si
bien se han expuesto a partir de superficies, ha primado la idea de
un envolvente. Esta dltima ademds, ha requerido que los textiles en-
cuentren en si mismos la posibilidad de una terminacién, un confin
o una conclusién.

Pero no solo los textiles han concurrido. La tierra y sus
mantos, el cielo y sus bévedas, los drboles y sus doseles también han
dicho presente. “Pero ;Qué es la extension de la via lictea y de las
llanuras azules y del mar en comparacion con la que ofrece la noche
en el corazdn de las piedras, cuando el arquitecto ha sabido llenarlas
de silencio?” Se pregunta Antoine de Saint-Exupéry en el capitulo
XIX de su libro “Ciudadela”.

Es interesante notar a partir de estas premisas (hablar, con-
cluir y callar) los escritos de Alberto Cruz, quién se refiere en el
libro o cuaderno “El Acto Arquitecténico”, a el acto arquitecténico,
valga la redundancia, como un acto concluso en si mismo. “El acto
concluso sf lo es, es porque incluye al silencio. Este no habla; calla.
Pero este es su exterior, pues en su interior hace un vacfo sonoro para
oir una honda medida que viniera a visitarnos y que pronto o de-
moradamente nos devuelve a la palabra; a ella como un regalo.” Las
citas precedentes concluyen en ese silencio tan propio de las obras
maestras. En que todas las partes yacen ya quietas, pero iluminadas,
sin ruido, alojando su peculiar y tinica correspondencia.

¢Cbmo entonces “hablar”, si los grandes maestros se refieren
al silencio? ;Cémo entonces “escuchar” este lenguaje silente? ;Cémo
estar atentos? ;Por donde comenzar la observacién? “Hay que dormir-
se arriba en la luz. Hay que estar despierto abajo en Ia oscuridad intra-
terrestre, intracorporal de los diversos cuerpos que el hombre terrestre
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habita: el de la tierra, el del universo, el suyo propio.” Nos llega como
sugerencia de Marfa Zambrano en su libro “Claros del Bosque”.

Es desde este punto de vista, que el “tejer” ha aparecido
como un quehacer transversal. Desde mitos cosmogdnicos que re-
visten la tierra, hasta cielos constelados que entretejen el Universo,
pasando por aquellos tejidos que conforman una idea formal de ha-
bitacién, pero también de las distintas expresiones que han adquiri-
do las confecciones textiles al revestir la propia piel.

El “tejer” estd por alguna razén tan arraigado, sobre todo en
el lenguaje, que incluso la palabra “texto”, proviene del verbo texere
(tejer, trenzar, entrelazar). A su vez texere, comparte raiz (-teks) con
la palabra techne (técnica y arte). Esto no deberia parecer extrafo a
estas alturas en vista de lo abordado a través de Semper. Los textiles
precolombinos a su vez, han aparecido a como un sistema de escri-
tura o representacién del mundo.

A través del libro ya mencionado con anterioridad “Socra-
tes’ Ancestor” nos llega una interesante tesis de Lionel Casson, gran
investigador sobre la construccién de barcos antiguos. Segtin su tesis,
la técnica que habria empleado Ulises en la construccién de su barco
en la Odisea, se habria presentado como un reflejo de la técnica que
empleaba su esposa Penélope mientras tejia y destejia en ftaca. En el
sentido literario se puede interpretar, que Penélope al tejer y destejer,
armar y desarmar el sudario, ensefiaba simbélicamente a Ulises a la
distancia, como entretejer las maderas que conformarfan su barco
que le permitirian volver a casa.

Es desde este punto de vista, y por supuesto no para ense-
fiar, sino para aprender, que he emprendido esta tarea que ya venia
dada desde la cita de Borges al comienzo del Seminario, de tejer y
destejer, alisar y estriar, hacer y deshacer, recoger y extender, des-
concluir y concluir, vaciar y llenar, escuchar y hablar, leer y escribir,
cubrir y descubrir imigenes que revelen un quehacer arquitecténico.

Quisiera recalcar, que el encuentro con dichas imdgenes o
bien imaginarios, ha trascendido la arquitectura en si misma. Se sus-
cita més bien, a través de una diversidad de obras que revelan a su
vez, los mds diversos quehaceres y sus respectivos autores. Desde la
literatura, la poesia, el teatro y la danza, por cierta la teoria arqui-
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tectdnica, la historia, la odologia, la etnobotdnica, la micologia, la
antropologfa y la filosofia, por nombrar algunas.

La labor ha implicado en este proceso, ir buscando y en-
contrando correspondencias, que permitieran entrelazar los distin-
tos autores y sus obras. De esta reunién de voces, en que cada cual
con sus quehaceres, han definido también, el entorno y el contorno
de la arquitectura.

Y si bien cada autor alberga por cierto un Universo propio,
una inmensidad intima, sus obras hacen a la vez siempre referencias. El
caso es evidente en la literatura en que las mismas citas a otras autores u
obras, directas o indirectas, van evidenciando un quehacer colectivo.

Si hiciéramos el ejercicio de seguir las referencias, referentes,
fuentes o la bibliografia que componen cada obra. Y buscdramos a su
vez en ellas, sus propias referencias o fuentes, y si a su vez encontri-
ramos en ellas nuevos referentes, la bisqueda recorria probablemen-
te, la infinitud de las obras que existen.

Como en este verso espejado, infinitamente reversible:

ideas originan obras y obras originan ideas

O como los maestros, que confunden y funden sin confun-
dirse, obra e idea.

Tratdndose el presente trabajo, de un Seminario de Investiga-
cién. Lo he interpretado, como el lugar donde se encuentran las pistas.
Ya la palabra investigar, hace referencia a buscar los vestigios o huellas.

La invitacién, que adelanta las confecciones a partir de ele-
mentos vegetales o animales, ha explorado a través de la historia
los diversos soportes que han adquirido las huellas, en relacién a
una manera de escribir, leer, entender y representar el mundo. Sin
embargo es en la misma exploracién de los formatos, que se van ge-
nerando nuevas posibilidades de escritura. Las redes que conforma
Internet, viene a preguntarse, si este relativamente nuevo soporte,
no generaria a su vez, una nueva manera de escribir. Sin embargo
recalca lo gravitante de la conversacién, que ha trascendido todos los
formatos de expresion.

Mesura, en ninglin momento intenta hacer una definicién
propia del término. Sin embargo, aparece para contener la extensién
que venia propuesta por Marfa Zambrano. Los rincones vienen a
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su vez a representar la inmensidad intima que se encuentra con el
Universo inconmensurable en los vestigios de la ensofiacién. Dichos
vestigios generan por su propia cuenta marcos que definen cada rin-
c6n. Es a partir de estos marcos que aparecen los cuadros, el teatro
y sus escenarios. La Euritmia, al trasladarnos al centro de las relacio-
nes que se predisponen a nuestro alrededor, permite a su vez que a
medida que se suscita la conversacién y van apareciendo los diversos
autores, nos traslademos a su centro, adoptando también sus voces y
sus ojos con los que miran y habitan el mundo.

Indicios de arquitectura surgen a partir de estos mundos
en miniatura. La danza a través de Pina Bausch, viene a romper
esta dicotomia entre extensién y mesura, planteando una constante
extensién de la mesura y una mesura de la extensién. En esta tltima
frase aparece la segunda definicién del término. Que comienza a ser
utilizado también como medida o dimensién del cuerpo. El ballet
a cargo de Oskar Schlemmer sintetiza de alguna manera ambas. En
que los disfraces, vestimenta, o primera arquitectura, ademds de co-
menzar a dar indicios del revestimiento, son el reflejo de este interior
inmenso y su ensonacion, que pide a gritos factura para darles forma
y cuerpo, hechura exterior.

Factura, encuentra en la naturaleza dos animales que dan
cuenta de la operacién. El gusano de seda, que realiza su muda dan-
zando, secreta desde su interior su propia envolvente. El cangrejo de-
corador en tanto, factura su tenida como una tenencia, y encuentra
en su contexto, en su exterior, su propia envolvente. De ambos casos
he recogido ideas fundamentales. El gusano de seda, que paciente se
contornea dando espesor a su contorno, permite entender el tiem-
po y la distancia que se toma el hilo, para volver sobre un mismo
punto. Desde este punto de vista, el seminario, con la distancia y el
tiempo, encuentra en la segunda parte, sus recurrencias. El cangrejo
decorador en tanto, que revistiéndose del contexto del cual habita,
se envuelve en el territorio a la vez que su envolvente, siempre cita o
hace referencia al territorio en el cual se desenvuelve.

El trabajo expuesto de Gottfried Semper permite encon-
trar un tratado, que relacione a través de las confecciones textiles
arquitectura y vestimenta, con todos los demds quehaceres que ello
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implica. Asi como el arte se encontraba a partir de sus trabajos en la
técnica, y la técnica en el arte, una idea de arquitectura se encuentra
a través de los tejidos, y los tejidos a través de la arquitectura. Su
tratado es tan elemental, que le permite entender el arte del abrigo
como un hecho Universal. Es a partir de estas premisas que investiga
el desarrollo textil en las distintas culturas. Por supuesto el nudo
como unién, correspondencia 0 juntura comienza a tomar relevancia.

Es desde estos aspectos, que la pregunta ha recaido sobre
los textiles precolombinos, si acaso encontrarian correspondencia o
consenso, en una conversacién que se planteara a partir de los teji-
dos, el revestimiento, la vestimenta y el abrigo. El hecho en si podria
parecer conflictivo. Tenemos una tradicién de educacién occidental
con respecto a la arquitectura, que ha cegado el conocimiento y es-
pesor que se encuentra alojado en los finos tejidos precolombinos.

Lo interesante es que a partir de los textiles, de la mano de la
expresion se encuentran en el arte y la técnica; los disefios, patrones,
motivos o simbolos, que van siendo representativos de la cultura que
los habita. Como un desarrollo de un lenguaje propio. Es desde esta
perspectiva, y tomando las palabras de Semper, que permiten enten-
der que los textiles estdn tan arraigados en la manera de entender y
tejer el mundo, la arquitectura y el abrigo, que se puede encontrar
en ellos, cubriendo y descubriendo, una verdadera etimologia del
lenguaje arquitecténico.

Y si bien la elementalidad de las aproximaciones, lleva a una
verdadera busqueda histérica, su sentido siempre ha sido estar en
relacién a un quehacer arquitecténico contempordneo.

El Pavimento, se presenta como la expresién y el revesti-
miento del suelo, de este manto terrestre que le es comiin a todos
los seres. El relato incluye por ende animales, plantas, hongos y sus
respectivas migraciones, desenterrando de mano de la historia los
estratos y mantos, que se superponen hasta formar corteza terrestre.
Por cierto es el lugar por excelencia de la huella, de las pistas, pero
también el elemento en donde nos encontramos a nosotros mismos
en los vestigios de nuestros propios pasos. Los caminos se han reco-
gido en la casa como un recogimiento del paisaje.

Es interesante notar a través de las lamas domésticas, como
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las alfombras, que revisten el interior de la ruka, guardan motivos
colectivos, de manera tal de que todo quien la pise pueda sentirse
representado he incluido. Ademds prima la idea de guardar en ellas
conocimiento colectivo, como sistema de escritura, como recogien-
do las ensenanzas del mundo. Y a su vez a partir de los vocablos
aymara y quechua se ha explorado la relacién que se suscita a través
del uso del lenguaje en el espacio textil y agricola.

El capitulo ademds de revelar el piso como una accién y
efecto de pisar, permite proyectar desde el suelo, los muros y el cielo
dando entender sélo a partir de un elemento, una obra de arquitec-
tura conclusa.

El Firmamento, se refiere a una constelacién de la ensofa-
cién nocturna, como una arquitectura que aparece en la noche y se
desvanece de dia. La asociacién a las bévedas celestes ha permitido
enfatizar el sentido de interioridad, y se ha expresado a través de
la arquitectura, en el revestimiento interior de los techos. Ya sea a
través de bdvedas estrelladas, cielos pintados, o los mismos toldos
tehuelches, que dejando el pelo hacia el exterior, los cueros pinta-
dos revestian el interior. Por cierto que la asociacién entre bévedas
ha entendido la casa como una recreacién intima del Universo. La
asociacién de esta arquitectura pasajera, de pueblos némades, en-
cuentran su equivalente en el cielo estrellado, que noche tras noche
se vuelve a constelar. A su vez, el cielo se ha precipitado y proyectado
en el piso, en el pavimento, ya sea como sombra o abrigo, generando
nuevamente una idea de envolvente.

La Botella de Klein, que es un capitulo paréntesis ( ), vie-
ne a establecer las dualidades, el entre, en que todo interior es a su
vez un exterior y todo exterior un interior. El relato ha transcurrido
a partir de esta superficie de una sola cara, que a pesar de aquello
genera una envolvente. La arquitectura se interpretado en esta caso
como una interfaz, o el lugar entre las caras. Es desde este punto de
vista, que las ventanas, puertas, vanos y fenestraciones y sus respec-
tivos revestimientos encuentran cabida.

Es interesante desde este punto de vista, la aparicién de la
superficie del canasto, que va apareciendo a medida que se va entre-
tejiendo y su interior y exterior se van condiciendo. Permite ademds
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en base a lo desarrollado, entender todo hacer, como un tejer. El
canasto, las botellas y vasijas que aparecen, comienzan a referir a su
vez, al hecho de recolectar y recoger, que aparece desarrollado en el
capitulo en relacién a al quehacer arquitectdnico.

El revestimiento encuentra ademds un mito cosmogénico,
que curiosamente se suscita en relacién a un 4rbol. Es a través de
los 4rboles, entendidos como un axis mundi, que el firmamento se
encuentra con el pavimento como aproximacién simultdnea.

El Fundamento, ha explorado el subsuelo, las raices, como
relacién entre el hecho de enterrar y fundar. Y si bien, podria haber
tratado acerca de fundaciones propiamente tales y de los edificios
que sostiene, es a partir de las momias chinchorro, que adquiere su
expresién conclusa.

A su vez, ha planteado el revestimiento como un rito fune-
rario, vistiendo la vida y su muerte o bien la muerte y su vida. Los
procesos de momificacién han contemplado en primera instancia,
desvestir los caddveres, desenrollar su piel, y descarnar hasta encon-
trar los huesos, que una vez atados o tejidos, son vueltos a componer,
rellenar, moldear y vestir. Estos a su vez van quedando envueltos por
la Tierra, que acompafando sus propios mantos, se van sumiendo
en la historia a medida que se van enterrando.

El Paramento, por el contrario, se va irguiendo, como el
dia vistiendo los colores. Como las mantas vistiendo el cuerpo con
sus simbolos. El ejemplo alcanza su maxima expresién en la pequena
“antimanta’, que lejos de envolver o cubrir, se usa solo para significar
y expresar. Prevalece sin embargo, la idea que los simbolos y expre-
siones pertenecen a quién los porta.

La contraparte se expone a través del cuento de Franz Kafka
que trata sobre la construccién Imperial de la Muralla China. De esa
infinita hazana de encontrar un fin.

La conversacién sin embargo, permite a pesar de que se
plantee como una construccién colectiva, que cada cual concluya a
través de sus propios quehaceres, sus propias hechuras o arquitectu-
ras, que de seguro originardn una nueva conversacién.

De alguna manera se hace recurrente, que una frontera o un
limite, lejos de ser donde algo concluye o termina, es donde recién
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comienza.
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