ALGUNOS USOS Y ABUSOS DEL IMAGINARIO ARQUITECTONICO

«Un dibujo es una realidad que, a veces, alcanza el
mdgico poder de emocionar.»
J. R. SiErRrRA DELGADO

En una época de continuado bombardeo de imdgenes,
el profesional responsable aiin recurre al sentido riguroso
de sus usos; y quisiéramos creer que los mds sensatos
incluyen en su escepticismo interrogantes sobre las pre-
sencias iconicas que emergen en la indagacién arquitect6-
nica. Como la arquitectura auténtica aporta claridad, a la vez
que incita a buscar nuevas facetas, parece justo que nos
limitemos a hacer un apunte, siguiendo un consejo: siempre
hay «un elemento en la situacién que nunca debe descui-
darse: la funcion que se espera que sirva una imagen»'.
Quizas por ello pueda leerse en el deseo formulado por Jacob
Burkhardt a los jévenes historiadores del arte («El arte como
tarea es mi legado»*), algo més que una aficién, y cuando
E.H. Gombrich lo recuerda deja entrever un paralelo con su
propia obra, y quién sabe si con nuestro trabajo, pudiendo
convertirse en preguntas: ;qué categorias nos ocupan en la
situacion actual para ser clarificadas y evocadas en la pro-
duccién de la Arquitectura?, ;cudl es hoy el &mbito de per-
tinencia de sus representaciones?.

Debemos comenzar por establecer unos fundamentos:
la imagen ha sido considerada como una forma de resurrec-
cién de los objetos?, debido a su cualidad mégica de susti-
tuir a lo ausente y de evocar la vida, por lo que ya los egip-
cios llamaban al escultor «aquél que da la vida»*, creativi-
dad ligada al rigor de una tradicién canénica continuada
durante veintiséis dinastias, sin cambios en sus principios
basicos’. Nos vemos abocados a abordar el doble sentido
(icénico y verbal) de la grdfica, reordenando el texto y la
imagen, en ese pulso tan bien desarrollado por Magritte en
su conocida obra «Esto no es una pipa»: «la forma dibuja-
da de la pipa desecha cualquier texto de explicacién o de
designacién en tanto que aquélla es reconocible; su
esquematismo escolar dice de un modo muy explicito:
“Ustedes ven tan bien la pipa que soy, que resultaria ridi-
culo para mi disponer mis lineas de tal modo que escri-
ban: esto es una pipa. Las palabras, con toda seguridad,
me dibujarian peor de como yo me represento”. El texto, a
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su vez, en ese dibujo aplicado que representa una escritu-
ra prescribe: “Témenme por lo que soy inequivocamente:
letras colocadas unas al lado de otras, con esa disposi-
cion y esa forma que facilitan la lectura, aseguran el reco-
nocimiento, y se abren incluso al escolar mds balbuciente;
no pretendo redondearme y luego estirarme para conver-
tirme primero en una cazoleta y a continuacion en la bo-
quilla de una pipa: no soy nada mds que las palabras que
estdn leyendo»®.

Aunque no todo sea tan literal cuando, en un caso
como éste, «la equivalencia entre el hecho de la semejan-
za y la afirmacién de un vinculo representativo» se ha
puesto en crisis. Se pone en crisis la unidad de sentido y la
representacién como afirmacién. Asf, cuando Magritte en-
via sendas cartas’, con reproducciones de sus cuadros,
entre ellas Ceci n’est pas une pipe, escribe en el dorso: «El
titulo no contradice al dibujo; afirma de otro modo», y en
las cartas aclara que «lo que es invisible no oculta nada:
puede ser conocido o ignorado, nada mds. No hay por qué
conceder mds importancia a lo invisible que a lo visible y
a la inversa.

Lo que no «carece» de importancia es el misterio evo-
cado de hecho por lo visible y lo invisible, y que puede ser
evocado en teoria por el pensamiento que une las «cosas»
en el orden que evoca el misterio»... «Las cosas no tienen
entre sf semejanzas, tienen o no similitudes. Ser semejante
no pertenece mds que al pensamiento».

En definitiva, la permisividad mental serd la responsa-
ble, incluso con una redundancia final: y por ello, cuando
habla de un tema que no nos es indiferente —el de la pers-
pectiva—, remarca: «hay que sefialar que estos cuadros
titulados “perspectives” muestran un sentido que las dos
acepciones de la palabra Perspectiva® no poseen. Esta
palabra y las otras poseen un sentido preciso de un con-
texto, pero el contexto... puede decir que nada es confuso,
salvo la mente que imagina un mundo imaginario».

Adentrarse en el mundo de la creacién de formas con-
lleva significar un sentimiento incluso misterioso, como
hemos visto, y el ser humano a la vez que instaura una tarea
concreta recibe con su vida laboratorios complejos: «el la-
boratorio de sus sentidos y el laboratorio de su mente: y a
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través de ellos inventa, idea y construye modos y medios
en forma de imdgenes para su orientacion en este su mun-
do»°. Pero de todas ellas, las imdgenes «constructivas» son
las que «por su misma existencia como visién pldstica pro-
vocan en nosotros las fuerzas y deseos para realzar la
vida, para afirmarla y coadyuvar a su mayor desarrollo»".

En este sentido, «la arquitectura es el eje y la encarnacion

de la cultura humana»,...entendiendo por arquitectura «no

sdlo la edificacion de la casa, sino el edificio global de
nuestra existencia cotidiana»"'.

Para adentrarnos en las funciones de las imdgenes
podemos recurrir a su doble origen'?, desde la Historia Na-
tural de Plinio y La Reptiblica y El Sofista plat6nicos:
—En el primer caso es la fijacién de una sombra, unida a

operaciones de proyeccion que excluyen el escorzo, cuan-
to entra en juego; debiendo afiadirse para ello conven-
ciones como las ya conocidas en la pintura griega arcai-
cay laegipcia. La primera pintura es, entonces, copia de
una copia, representacion de representacién (imagen de
sombra).

—El segundo caso es mds complejo, «la sombra no es tini-
camente apariencia, sino apariencia engendrada por
la falta de luz “..." En la teoria de la mimesis, en cam-
bio, el fantasma de la sombra tiene un papel secunda-
rio. Cede el lugar a la imagen en el espejo que, “segiin
el grado de claridad”, la supera».

En este caso los término deben utilizarse con esmero:
se consideran imdgenes (eikona) tanto las sombras (skias)
como las figuras reflejadas en el agua (phantasmata). « Pese
a la sustitucion de la sombra/origen por el reflejo/origen
anunciada en la segunda parte de La Repiiblica y conso-
lidada en El Sofista, el debate sobre los eidola implica a
ambos, al espejo y a la sombra, ambos son phantasmata,
ambos son eidola, ambos, al igual que las obras de arte,
son realidades engarniosas.»

«Platon pretende definir la imagen como puro ser de
apariencia. Mientras que para la tradicion pliniana la
imagen (sombra, pintura o estatua) es el otro de los mis-
mo, para Platén la imagen (sombra, reflejo, pintura o es-
tatua) es lo mismo en estado de doble.»"

Las técnicas representativas han de diferenciarse, en
consecuencia, y asi sucede en El Sofista: el parecido a un
modelo de un primer tipo de imitacién queda ratificado como
figura (eikon), y la técnica imitativa (eikastité) es corrobora-
da como configurativa (eidolopoiké), pero la técnica que no
reproduce imdgenes sino apariencias, es nombrada como
técnica simulativa (phantastiké). Quiere decir esto que, ya
desde los origenes, quedé abierto el paso a la simulacién,
fundamento de la virtualidad, aunque construir implicaba
aclarar o descartar apariencias.

El afin de no abandonar el rigor nos lleva a recordar
que «nos referimos siempre a re-representaciones y no a
presentaciones». «La representacion significa la sustitu-
cidn o evocacion de un original ausente (no presente)», y
habremos de dejar claro qué categorias estdn ausentes, cud-
les presentes y cudles son virtuales, para evitar confusio-
nes, que, no obstante, vamos a encontrar. «Gran parte de
las confusiones acerca del estatuto cultural de la imagen
iconica, derivan de una confusion ingenua entre su
significante (su expresion sensible) y su significado (o re-

presentacion psiquica)»'. Asi, los profesionales formados

en la vieja tradicién de la «generacién desde la planta» po-

diamos dejarnos llevar de nuestra pasién de disefio, «vien-
do» en aquellos trazos, los espacios imaginado. Claro estd
que el lego no puede entender ni estos trazos ni a nosotros.

1 La confusion entre significante y referente se aclaré des-
de que quedé establecido que la analogia del signo
iconico no es con el objeto representado, sino con el
modelo perceptivo del objeto's.

2 Laconfusion entre significante y significado, fundamen-
to de la ilusién naturalista que otorga soberania a la con-
dici6én demostrativa de la imagen ic6nica, nos conduce a
desvelar los cédigos técnicos y culturales (desde el tra-
zo a la perspectiva, desde la narrativa «correcta» sugeri-
da por Leonardo para la pintura al fresco hasta los dibu-
jos orientalizantes de F.L. Wright, o las decodificaciones
de las secuencias filmicas para su aplicacién en la repre-
sentacién arquitecténica, en un largo proceso que va
desde Moholy-Nagy, V. Eggeling y H. Richter hasta
Bernard Tschumi).

Las formulaciones mas recientes de los vinculos entre
esquema e imagen, férmula y experiencia, representacion e
interpretacién, funciones de la perspectiva, etc. son sufi-
cientemente conocidas y la precisién de términos podra
hallarse en otras ponencias a este Congreso. Queda, no
obstante, un micleo en que se vinculan las categorias de la
representacion, las modalidades de denotacién y las deci-
siones o intenciones implicadas.

En este sentido, quienes asistieron a la conferencia-
homenaje de Rubi6 i Tuduri con motivo del centenario de
Brunelleschi pueden recordar la aseveracion rotunda de su
inicio: «los tres principios de la arquitectura son: copiar,
copiar y copiar». Ahora bien, una cosa es una copia, otra
una copia de copia y otra bien distinta, una copia de una
copia de copia. Para aclarar que esto no es un juego de
palabras, ahondemos en lo que C.S. Peirce dejé escrito:

«Primero es la concepcién de ser o existir indepen-
dientemente de cualquier otra cosa. Segundo es la con-
cepcion de ser relativo —la concepcion de reaccion— res-
pecto a alguna otra cosa. Tercero es la concepcién de
mediacion, por medio de la cual entran en relacién un
primero y un segundo.

Para ilustrar estas ideas, mostraré de que manera se
introducen en lo que hemos examinado. El origen de las
cosas, considerado no como lo que conduce a algo, sino
en si mismo, contiene la idea de Primero, el fin de las cosas
la de Segundo, el proceso que media entre los mismos, la
de Tercero»'.

Es decir, que el nivel mds elevado de nuestra tarea resi-
de en dominar el rol que la arquitectura tiene en un proceso
de mediacién, como ya dijese C. Norberg-Schulz al hablar
de la arquitectura como objeto intermediario'’: «una solu-
cion solo se lleva a cabo cuando la estructura de la tarea
ha hallado su equivalente formal»...«Debiéramos enfati-
zar que una estructura arquitecténica no sélo consiste en
la adicion de unas dimensiones principales articuladas,
sino también en la coordinacion de estas dimensiones.»
En consecuencia, un «sistema arquitecténico» es una ma-
nera caracteristica de organizar «totalidades arquitecténi-
cas». «En multiples ocasiones unos esquemas tradiciona-



les son retomados y recompuestos de maneras novedosas:
surge entonces el problema de transformarlos, combinar-
los y mezclarlos en un todo, y la tendencia hacia el ideal
de un objeto intermediario parece determinar la direc-
cion del desarrollo».

Aqui se hace relevante el pulso que Umberto Eco plan-
tea entre una relectura de Peirce y algunas consecuencias
de la Critica del Juicio kantiana: «no abstraemos, sino que
construimos los esquemas». «Los conceptos empiricos no
pueden sino volverse “historicos” o culturales”..." se fun-
dan no en la necesidad, sino en la posibilidad: la sintesis
es imposible sin el tiempo...sin el esquema, sin la imagen
que es siempre algo mds que la simple proyeccion»"s.

Aunque Kant no llegase a decir esto, se hace dificil no
decirlo y no asumir que Peirce asi lo entendiese, ya que
pone todo el proceso cognitivo bajo la inferencia hipotéti-
ca, de modo y manera que «las sensaciones se presentan
como interpretaciones de estimulos; las percepciones se
presentan como interpretaciones de sensaciones; los jui-
cios perceptivos como interpretaciones de percepciones;
las proposiciones particulares y generales como interpre-
taciones de juicios positivos; las teorias cientificas como
interpretaciones de series de proposiciones»' .

La interpretacién como Terceridad, dota de coherencia
y cumple el sentido de la representacién. «No hay repre-
sentacion sin interpretacion», segin Gombrich. Adquie-
ren prioridad entonces, los modos en que se pueda recono-
cer la motivacién que revela las lineas de tendencia del
continuum en los procesos de significacién. Como ya esta-
bleciese Eco (1975) al poner en crisis la nocion ingenua de
signo: «esta se disuelve en un reticulo de relaciones
multiples y mutantes»®.

Se ha revisado la polémica a propésito del iconismo,
en la cual tres problemas entraban en liza:

1.- La naturaleza ic6nica de la percepcion

2.- La naturaleza fundamentalmente icénica del conoci-
miento en general

3.- La naturaleza de los signos denominados icénicos
(hipoiconos para Peirce)*.

Ahora se reconoce que:

—términos como «imagen» tienen significados dema-
siado amplios, de aqui que se recurra a pinturas (pictures) u
otros términos notacionales, mds abordables, como hiciere
Goodman.

—Ilos tres problemas mencionados estin vinculados y

—dquel no era un debate entre chiflados. Se pregunta Eco:
«;es posible que hubiera personas tan profundamente
convencidas de la motivacién icénica de la percep-
cidn que negaran al mismo tiempo que en la produc-
cion y reconocimiento de los hipoconos entran en jue-
go convenciones grdficas, reglas proporcionales, téc-
nicas de proyeccién?», ...y se responde «Parece im-
probable», apostillando «de otro modo el mismo
Maldonado...no habria insistido tanto en la
“optimizacion” de la similaridad, es decir, en el estu-
dio de técnicas que permitieran y que permitan en un
futuro, “encontrar”, en el plano técnico, la mayor ade-
cuacion posible entre las necesidades convencionales
que proceden del observador y las no convencionales
que brotan del objeto observado»®.
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Laalusién ala ius , es decir, a la legitimidad o validez de
algunas propuestas (en este caso a la exclusividad de las
nuevas tecnologias gréficas) nos lleva a Kant, que conside-
ra distintos modos de validez o, en otras palabras, que la
decisi6én no puede reducirse a conocimiento, o que la vali-
dez préctica no se reduce a validez cognoscitiva. La validez
«se presenta como un “Faktum de la razén”, ciertamente
no como un “hecho”..., sino precisamente como un ius ,
...algo con lo que el fildsofo se encuentra y que no deduce;
Faktum es el que yo haya de tomar decisiones y de recono-
cer determinados actos como mios. A este cardcter “fdcti-
co” estd vinculada la pluralidad de modos de discurso o
modos de validez, en el sentido de que ésta es pluralidad
irreductible, por lo mismo que es fenomenolégicamente
constatada y no deducida»*. Si no leemos mal, tiene senti-
do considerar formas expresivas alternativas. Hoy pode-
mos elegir entre tratamientos anal6gicos o digitales, pero
conviene dejar libertad de accién para que cada individuo
pueda reconducir, redescubrir posibilidades.

«Los sistemas analégicos son a la vez sintdctica y
semdnticamente indiferenciados en extremo"”. “Un siste-
ma de esta indole estd en las antipodas de un sistema
notacional».

«Para ser digital un sistema debe no sélo ser mera-
mente discontinuo sino también por entero diferenciado,
sintdctica y semdnticamente». «Las virtudes reales de los
instrumentos digitales son las de los sistemas notacionales:
definitud y repetibilidad de las lecturas»*. Y, por esta
cualidad, no parece una tonterfa considerar la potencialidad
de los sistemas notacionales. La experiencia demuestra que
debemos pasar por ellos si queremos realizar «imdgenes
constructivas».

Aquti, por el cardcter sintético del enfoque, nos parece
util centrarnos en el andlisis de la representacion que «nos
ha ensefiado a ser conscientes de tres factores —el medio,
el equipo mental y el problema de la equivalencia»®, que
son todavia més sencillos en Peirce (el sujeto, el objeto —la
cosa en si— y la referencia).

En cualquier caso, nos hallamos ante tres categorias
sin las cuales no hay representacion grafica ni produccion
de imdgenes:

1 el ambito del sujeto, del autor o interprete, que crea u

observa, que en otraslenguas y culturas, por la polisemia
de la palabra «sujet, subject, soggetto» se trastoca en la
interacci6n entre sujeto y representacion en un «tema»,
nicleo medular de la representacién.
Gombrich define lo que entienden los sic6logos por
«equipo mental», afiadiendo que «toda cultura y toda
comunicacion depende del juego mutuo entre expecta-
cion y observacion, los altibajos de los logros, la des-
ilusion y las opiniones correctas y las tendencias erro-
neas que constituyen nuestra vida diaria». Es decir, no
se limita a las operaciones mentales de un ser humano
(autor,espectador, interprete, critico ), sino que conside-
ra a éstas inmersas en el medio socio-cultural (es casi
piagetiano en esste pasaje). Y,. Consecuentemente, explica
como la expresion depende de las convenciones; para ello
se sirve de ejemplos arquitecténicos —v.g. los 6rdenes de
la arquitectura y c6mo se utilizaban en la arquitectura clési-
ca—, confiriéndole a la expresién un cardcter plural®.



484 PensamienTo ARQUITECTONICO. PENSAMIENTO GRAFICO

Fig. 1. Alvar Aalto. Apunte. Faluas en el Nilo entre Luxor y Esna. 1954- 1955
De Goran Schildt: Sketches Alvar Aalto. MIT Press, Mass., pag 121

Fig. 2. Uno de los apuntes/ croquis iniciales de Utzon para la Opera de Sidne

2 la materialidad de las representaciones, con un amplio
espectro de sinénimos (el soporte, las técnicas, los sus-
titutos gréficos o los procesos de inter-mediacion).

3 Eldidlogo entre la representacion y la referencia a la que
alude.

Todo esto era ya sabido, pero en los tltimos tres afios
la necesidad de redefinir el «ambito de las imdgenes»* y de
compatibilizar los «intentos previos de elaborar una teoria
del contenido en la que se fundieran semdntica y pragmd-

tica... atemperando una vision eminentemente “cultural”
de los procesos semidsicos con el hecho de que... hay algo
en el continuum de la experiencia que pone limites a nues-
tras interpretaciones, por lo cual... el debate entre realis-
mo interno y realismo externo tenderia a componerse en
una nocion de realismo contractual»** ha llevado a un
replanteo de posiciones.

Goodman(1962)* ya habia planteado la relacién entre
una notacién y lo denotado o simbolizado, considerando



un espectro ternario (notacién en general —como puede

ser el caso de una partitura—, escrito y bosquejo («notation,

script, sketch» en el original), términos que tomara Elkins

(1999) para sus consideraciones. Y su preferencia es hablar

de los «lenguajes» y no del «lenguaje» del arte. Todo ello

nos compete, ya que el modo de constatar instrucciones
constructivas en un plano es un asunto disciplinar nuestro,
es oportuno sefalar cudnto queda del pasado y qué se in-
nova, pues nos hallamos ante una transicién grafica. Ahora
bien, el concepto de transicién va mds alld de lo estricta-

mente temporal® : «El producte final de la arquitectura, a

diferencia de la misica, no es efimero; y el lenguaje

notacional fue desarrollado mds bien en respuesta a la
necesidad de participacién de varias manos en la
contruccion».,

Toma posicién ante este hecho y anade: «No nos sen-
timos tan cémodos acerca de la identificacion de una obra
arquitecténica con un disefio (proyecto) en lugar de una
edificacion, como lo estamos al identificar una obra musi-
cal con una composicion en lugar de una interpretacion.
Como la arquitectura tiene un sistema notacional razona-
blemente apropiado y algunas de sus obras son sin duda
alogrdficas, el arte es alogrdfico. Pero en la medida en
que un lenguaje notacional no ha adquirido todavia au-
toridad para separar en todos los casos la identidad de la
obra de una produccion particular, la arquitectura es un
caso mixto y transitorio»’'.

A nuestro modo de ver, el concepto de transicién gra-
fica es mds profundo de lo que pudiera aparecer en un ini-
cio, y presenta dos vertientes:

—La necesidad de desarrollar nuevas figuraciones o for-
mas representativas en arquitectura, ya implicita en al
afirmacién de que «la forma es la posibilidad de la estruc-
tura», lo que conlleva una lectura concienzuda de cudles
sean los componentes estructurales(de programa, del
lugar, culturales), para que, una vez establecido un &mbi-
to de posibilidad (recursos, propuestas alternativas, etc.)
deduzcamos la forma idénea;

—Un estado intermedio entre diferentes maneras de simbo-
lizar o denotar. Lo que nos conduce a un compromiso o
«realismo contractual» en palabras de Eco, o una hibri-
dacion. Las nuevas tecnologias son tan sélo un instru-
mento mds, y aqui «sélo» no quiere decir una limitacién
sino una sobreabundancia.

James Elkins acaba de reconsiderar el dominio de las
imdgenes y, acomodando los modos de notacién de
Goodman (writing, picture, notation) llega a proponer una
clasificacion general de las imdgenes en siete apartados
(alografias, semasiografias, seudoescrituras, subgrafémica,
hipografémica, emblemas, esquemas). El proceso que desa-
rrolla para su sintesis establece estados transitorios que
aparecen cuando uno utiliza un programa de tratamiento de
imdgenes, como Adobe Photoshop, o 3D Studio, por ejem-
plo.

Para que una imagen tenga y cumpla su sentido, debe
realizarse un proceso de comunicacion, hecho fundamental
en una obra de arquitectura donde intervienen centenares
de personas. Y es por ello que cabe ilustrar con un ejemplo
—un sencillo error tipogrifico que a cualquiera nos podria
suceder con las prisas— cémo el lenguaje técnico puede
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llegar a perderse, y con €l miltiples nociones instauradas.

En una publicacién reciente *?, profusamente ilustrada
y sentida, aparece la ilustracién adjunta (fig. 1) con el subti-
tulo «Utzon. Croquis para la Opera de Sidney». El caso es
que —su autor es A.Aalto, no Utzon— se trata de un apun-
te (sketch) de viaje; no es un grafismo tentativo para la
Opera de Sidney sino un apunte de unas «faluas en el Nilo
entre Luxor y Esna», producido en 1954-55% | es decir, unos
dos anios antes que el concurso de Sidney. Uno de los bos-
quejos de Utzon para este concurso se muestra en la fig, 2.
Ciertamente el parecido es innegable, pero la funcién de
estaimagen es distinta de la anterior, por mucho que ambas
nos recuerden las velas de un barco.

La cuestion es que un inocente error tipogrifico
trastoca todo el sentido de la autoria, la funcién denotativa
y el referente de la imagen presentada. A lo que se afiade la
necesidad de precisar los términos: la finalidad cambia toda
la naturaleza del apunte o bosquejo (sketch), ente sobre el
que N. Goodman establecié precisiones dignas de conside-
racién: «El apunte...no estd en ningiin lenguaje o nota-
cion, sino en un sistema sin diferenciacion sintdctica ni
semdntica...ninguna de las propiedades de un apunte
puede descartarse como carente de importancia ...el apun-
te (0 bosquejo) no define una obra,...sino que es una
obra»*,

Como veremos, el aspecto mds importante ain no ha
sido expuesto: un bosquejo de unas faluas no tiene mas
intencionalidad que la del recuerdo, otra cosa es que, en el
mundo merctirico de las imédgenes acabe transformédndose
en otra cosa, ya sea un croquis para una Opera o una limpa-
ra. Pero la dialéctica entre informacion y redundancia, la
diferencia entre una obra nueva que rompe moldes y una
aportacién convencional no es de grado. Y aqui nos halla-
mos con que existian problemas de notacion y de referencia
sin antecedentes.

Hoy puede seguirse pormenorizadamente su desarro-
llo en miiltiples publicaciones. En la monografia que J.D.
Fullaondo® dedicase en su dfa a esta obra pueden verse
los apuntes iniciales y todo el proceso, con referencia a
otros apuntes o bosquejos (de E. Mendelsohn, de H.
Scharoun, H. Finsterlin, W. Luckhardt, EL. Wright, Naum
Gabo, etc.). A la vez que se hace honor a la gallarda defensa
de R.Moneo ante la dura critica de F.Candela:

«El proyecto de Sidney plantea claramente uno de los
problemas claves de cualquier posible teoria de la arquitec-
tura: ésta ;se produce tan sélo trabajando sobre contenidos
formales y semidticos bien definidos? O por el contrario,
Jcabe esperar una contribucién creadora, capaz de incidir
sobre esquemas predeterminados?. Umberto Eco propone
la situacién en estos términos: “si los codigos arquitecto-
nicos no nos permiten saltar por encima de los limites que
impone la costumbre, la arquitectura no es un modo de
cambiar la historia y la sociedad, sino un sistema de re-
glas para dar a ésta, precisamente, aquello que prescribe.
La arquitectura es entonces un servicio, pero no en el sen-
tido en que es servicio la mision del hombre de cultura,
sino en el sentido en que es servicio la limpieza urbana, el
abastecimiento de agua, los transportes ferroviarios...,
servicios que procuran, con una técnica cada dia mds de-
purada, satisfacer una demanda preestablecida.»
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Fig. 5. Trazados geométricos de las secciones del Teatro de la Opera de Sydney.
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Fig. 7. Secciones consecutivas del Teatro de la Opera de Sydney.

Pero hay otra alternativa: «es aquella en que la arqui-
tectura parece presentarse como un mensaje persuasivo e
indudablemente consolador, pero que tiene también as-
pectos heuristicos e inventivos. Parte de la premisa que
supone la sociedad en que vive, pero para someterla a
critica, y toda verdadera obra de arquitectura aporta algo
de nuevo, no sélo cuando es una buena mdquina para
vivir, sino cuando critica, con su presencia, los modos de
habitar y las ideologias que la habian precedido. En ar-
quitectura los estimulos son a un tiempo ideologia. La
arquitectura lleva consigo una ideologia del habitar, y de
aqui nos empuja a una lectura interpretativa capaz de
aumentar nuestra informacion’. Ni que decir tiene que
Utzon se ha decidido por este segundo camino; para él un
Teatro de la Opera no es un esquema a lo Garnier, resuelto
con mds o menos habilidad, sino una ocasién para propo-
ner nuevas posibilidades formales en su mds amplio senti-
do. La tarea del arquitecto no se limita a poner al dia, me-
diante nuevas técnicas, una tipologia edilicia ya estableci-

da: estd en sus manos, y asi nos lo ensefia la historia, el
proponer a la sociedad nuevas imdgenes de si misma»™.

Los subrayados son nuestros, pues hallamos una iden-
tidad total con ciertas categorfas utilizadas en otros contex-
tos: los aspectos heuristicos o inventivos, la critica, la lec-
tura interpretativa nos lleva a Julius Schlosser, maestro de
E.H. Gombrich, que traza un dmbito de seriedad para las
fuentes historiogréficas:

«El propio concepto de ciencia de las fuentes precisa

una limitacion: se entienden aqui las fuentes escritas, se-
cundarias, indirectas; sobre todo, en el sentido historico,
los testimonios literarios que se refieren en sentido teoré-
tico al arte, segtin su aspecto histdrico, estético y técnico,
mientras que los testimonios impersonales, por asi decir-
lo, inscripciones, documentos e inventarios, atafien a otras
disciplinas y pueden ser aqui sélo materia para un apén-
dice» (Hasta aqui todo parece claro: las fuentes grdficas
requieren tratamiento especializado, y los historiadores
no tienen su monopolio, y sigue matizando).
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Fig. 8. Secuencias del desarrollo de la maqueta esferica

«Se trata en sustancia, pues, de cuestiones
filolégicas, y la subdivision de las fuentes de la historia
del arte estard determinada también por aquellas finali-
dades que constituyen el cardcter tipico de la filologia
cldsica, disciplina elaborada con asombrosa finura.
Heuristica, critica y hermeneiitica de las fuentes serdn aquf
también otros tantos peldanios sucesivos» (el subrayado
es nuestro)”.

El uso de los dibujos de arquitectura como fuente do-
cumental autorizada estd fundamentado, incluso para
subvertirlo . Los «escalones» son ttiles, pero aqui tienen
un valor anadido: se necesitaba encontrar una representa-
ci6n adecuada que sirviese para verificar la posibilidad de
construccién de todo este organismo esquivo. Pasado el
primer estadio inventivo, todo el trabajo de someter a juicio

perceptivo el esquema inicial, validar la propuesta, y aqui
topamos con un problema notacional, descrito mds arriba.
No existian precedentes tipolégicos, era preciso pasar de
una imagen explicativa (como las que se muestran en las
Figs. 3y 4) aunaimagen constructiva, y para ello dedicé
sus desvelos el autor de estas palabras:

«... los dibujos de quienes se inician a la arquitectura
sufre, con frecuencia de la ambigiiedad de propdsito... se
lanzan miméticamente a la representacion de la arquitec-
tura mds trivializada, dando esto lugar a que su idea de
arquitectura se desvanezca, sin que el dibujo sea aquel
primer espejo en el que encontrar su imagen.

Estariamos dispuestos a afirmar que el dibujo es la
primera construccion de la arquitectura,. El arquitecto,
cuando dibuja, estd ya construyendo (dando a la palabra
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Fig. 9. Variaciones de las soluciones constructivas de la estructura.

el mds directo, inmediato y cotidiano sentido) su arqui-
tectura.

Y esto tanto cuando sobre el tablero de dibujo le per-
mite el ajuste y la duda, como cuando, al ofrecer un dibujo
acabado a las gentes, procura condensar en él (en el me-
dio vicario de expresién que el dibujo sea) cuanta infor-
macion pueda acerca de lo que serd la realidad futura»’®.

En el caso que nos ocupa, los trazados geométricos
(Fig. 5) y las explicaciones posteriores de las secciones con-
secutivas superpuestas o no (Figs. 6 y 7), y toda su integra-
cién en una totalidad que se vislumbra en la maqueta esfé-
rica, son pasos progresivos que aclaran la posibilidad de
una forma todavia en ciernes, pero cada vez mds préxima.
Toda esa energia se hace bien aparente en la sucesién de
propuestas estructurales (1961 fue un afio muy intenso para

la Opera de Sydney), hasta elaborar una imagen constructi-
va.

Pero hay algo més en toda esta condensacién, algo
que hemos dado por supuesto, pensando que el posible
lector ya lo conoce y no precisa que se le recuerde: el plano.
Entendido como un proceso integrado, en el que participa-
rdn centenares, miles de personas, es algo mds que una
imagen, una secuencia o un papel: «asumido como forma
autonoma y significativa, el plano es la forma especifica
de la intencionalidad, en el sentido preciso, husserliano
del término: puede decirse también que el planificar es
una reduccion fenomenoldgica, una epoché, una suspen-
sion del juicio o un poner entre paréntesis todo lo que
comiinmente se acepta, un acto riguroso de la conciencia
como relacion de noesis y noema . Pero aiin mds que el
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valor tedrico del concepto de intencionalidad, importa su
significado como definicion del estado de conciencia del
hombre “en situacion”, en la situacién del mundo actual:
ligado al aqui y ahora en el cual se determina, el tinico
proceso que lo lleva a superar esta condicion ineludible,
y el mismo limite de su yo individual, es la intuicién
eidética»®.
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