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La multiplicidad de los puntos de vista posibles en la conside-
racién del hecho arquitecténico tiene su explicacién en la plurali-
dad de incidencias que concurren en su constitucién.

Breve y esquemiticamente podria hablarse en primera instan-
cia, a partir del entendimiento, segiin el pensamiento de ArisTS-
TELES, de la arquitectura como «produccién» —poiesis— regula-
da por el hibito de la techné, de una eficiencia productiva en el
orden casual, desde la consideracién del edificio como artefacto,
obra de un artifice que, imitando a la naturaleza en su operacién,
trata de conformar el producto —en un didlogo creador con la ma-
teria— en el proceso de su construccién, con vistas al logro de una
lo mis exacta commensuracidn de materia y forma’.

En segundo lugar, y en la medida en que la arquitectura puede
definirse como ars autilitaria, dirigida a la satisfaccion de las exi-
gencias de posibilitacién de un habitar, se revela una insoslayable
dimensién instrumental del hecho arquitecténico? que, sin llegar

1. La elaboracién de estos conceptos relacionados con la creacién artistica
surge a partir de las distinciones y precisiones que ARISTOTELES establece en
diversos lugares de sus obras: cfr. Etica a Nicémaco, 11 y VI; Politica, 111-V;
Metafisica, V; etc.

2. Queda clara en ARISTOTELES la diferencia entre el instrumento, cuyos
fines estdn relacionados con la utilidad préctica, y lo que hoy llamariamos obra
de arte, cuyas finalidades se inscriben mds en el 4mbito de lo «ocioso». En
relacién con la musica, por ejemplo, sefiala entre sus efectos el descanso, la
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a determinar absolutamente su definitiva configuracién formal, ha
de ocupar un papel central en la toma de decisiones del disefio;
ésta supone, a su vez, necesariamente, una interpretacion particu-
lar de las solicitaciones habitativas del usuario, en tanto en cuanto
habrd de definir sus condiciones de posibilidad, implicitas en las
determinaciones del proyecto arquitectémico. La arquitectura, en
este sentido, responde interpretativamente, en la medida en que lo
configura, a un habitar, entendido éste en su acepcién mds amplia,
existencial *.

Por otra parte, como han mostrado en los dltimos tiempos
diversas corrientes de pensamiento en la teorfa del arte que, desde
la estética fenomenolégica a las interpretaciones semiéticas o la
iconologia, han tratado de desentrafiar las particularidades y el
alcance de la simbolizacidn estética, la arquitectura, al igual que
los objetos de las otras artes de lo bello, produce efectos —obje-
tos, construcciones— dotados de sigrificacion. Referida a los dos
aspectos sefialados anteriormente, el hecho —artefacto— arquitec-
ténico, en un primer momento, expresa, la «incrustacién de lo in-
teligible en lo sensible», por la incorporacién de la racionalidad
a la materia —de donde resulta, dice DurreENNE, la «epifania», o
«apoteosis de lo sensible» *—, y, ademds, puede decirse que sigrni-

formacién del cardcter y el cultivo de la inteligencia, y entre sus fines, el
placer y la ensefianza. (Cfr. ARisTOTELES, Politica, V, 5, 1338 a). La distincién
es remarcada también por HEIDEGGER, para quien el ser del iustrumento se
agota en su «instrumentalidad», mientras que la obra de arte «funda la verdad»,
constituyendo su «desvelamiento» (Cfr. M. HEIDEGGER, Der Ursprung des Kun-
stwerkes, en Dichtung und Volkstum, Stuttgart, 1937-38; y también J. Sapzik,
La estética de Hidegger, Barcelona, Ed. Luis Miracle 1971, cap. 1°).

3. La dimension habitativa de la arquitectura ha sido puesta en relieve a
partir de las sugerencias, formuladas en términos existenciales, de la filosofia
de M. HempecGer, por, entre otros, O. F. BoLinow (Cfr. Hombre y espacio,
Barcelona, Ed. Labor 1969), Ch. NorBere-ScHuULTZ (Cfr. Existencia, Espacio
vy Arquitectura, Barcelona, Ed. Blume 1975), o J. M, Dexeus (Cfr. Existencia,
Presencia, Arquitectura, Valencia, Ed. Bello 1975).

4, M. Durrenne, Fenomenologia de la experiencia estética, vol. 1: El obje-
to estético, Valencia, Fernando Torres Ed. 1982, pdg. 51. En la obra de arte,
afirma DUFRENNE, «el sentido es inmanente a lo sensible, es su propia or-
ganizacién» (p. 42), Hay un primer estadio, entonces, en el cual, a pesar de
sus posibles cualidades comunicativas, de uso, etc., la obra de arte no es un
signo «transitivo», no se «usa» para alcanzar un significado distinto de ella
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fica, no sélo lo posibilita material o fisicamente, un babitar perso-
nal y social 5.

Pero ain, en cuanto que asume o puede asumir valores de re-
presentacién o imagen —«ilustraciény», dirfa, quizd reductivamente
a estos efectos, GILSON®—, la obra de arquitectura se constituye
necesariamente en fexto, testimonio «iconogrfico»: por una par-
te, por su ineludible referencia de relacién y/o contraste —conte-
nidos efectivamente aun de modo no premeditado— con respecto de
una tradicién espacio-temporal, o sea, por su ubicacién en unas de-
terminadas coordenadas histéricas y locales a las que ha de «respon-
der» —o no hacerlo, lo que supone un modo igualmente efectivo
de «respuestan—; y, por otra, por la valoracién que de hecho
realiza de las distintas solicitaciones, factores y condicionamientos,
que inciden en la obra arquitecténica, el modo en que se produce
su conjuncién o puesta en discusién, etc.: en la medida, en fin, en
que toda obra de arquitectura llega a constituir una tematizacion
de la arquitectura en general, y de si misma en su contexto, en
relacién con ella’. A todo esto se une el hecho de que la obra ar-
quitecténica se ve condicionada, en todos los casos, por factores
extrinsecos —geogrificos, socioeconémicos, politicos, culturales...—
que determinan «desde fuera» sus condiciones de posibilidad y
mediatizan —y califican y juzgan en tltima instancia— sus soluciones.

Es decir, ademds de los factores derivados de la consideracién

misma. También, acerca de la expresidn contenida en la misma «organizacién
y disposicién» de la materia, cfr. R. ARNHEIM, Arte y percepcibn visual, Ma-
drid, Alianza Forma 1979.

5. Cfr. J. MuntaNoLa, Poética y arquitectura, Barcelona, Ed. Anagrama,
1981. Describe este autor la arquitectura como «una representacién espacial
permanente», en tanto que supone el «hacer verosimil un habitar desde un
construir»,

6. Cfr. E. Giison, Pintura y realidad, Madrid, Ed. Aguilar, 1961, pp.
221 y ss. Tal vez por destacar el aspecto puro-visibilista de la pintura afirmado
por la pintura moderna, llega GILSON a separar la dimensién pldstica, estética
y formal, de una dimensién representativa o de «ilustracién», la cual, dird, no
es propia de la pintura como tal, y puede o no darse de hecho, La iconologia
se ha esforzado en los tdltimos afios por demostrar que ambos aspectos se dan,
en todo caso, como indisociables.

7. Sobre los procedimientos de la interpretacién iconolégica, a este res-

pecto, cfr. E. PaNoFskY, El significado de las artes visuales, Madrid, Alianza
Forma 1979.
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de su artisticidad, la obra de arquitectura lleva consigo una opcidn
habitativa —en el sentido més amplio, que podria extenderse has-
ta, en cierta manera, la definicién de condiciones y modos de vi-
da, implicados en la edificacién—, y una fuerte carga significante
—simb6lica— de orden cultural; y, por otro lado, sus posibilida-
des de realizacién se hallan mediatizadas, de hecho, por un cimu-
lo de imperativos y condicionamientos, igualmente extraartisticos,
a menudo decisivos en su configuracién.

Resulta de todo ello la particular sensibilidad de la arquitec-
tura, como actividad prictica estrechamente vinculada a las vicisi-
tudes del pensamiento filoséfico y las corrientes intelectuales —en
relacién con, por ejemplo, la sociologia, la economia, la politica,
la antropologia, etc.—, y afecta a ellos no sélo indirectamente, pot
los cambios en materia de gusto estético o como consecuencia de
la evolucién general de las artes, sino, como sefiala MorpurGo, de
un modo sustancialmente mds directo: «en la arquitectura todo ad-
quiere un cardcter social mucho mds abiertamente que en cualquier
otro arte, pues aqui todo se plantea como un problema de medios
y de fines, y los medios (materiales, técnica, precio) se vinculan con
la economia social, y los fines (modos de vida, de ostentacién, de
trabajo) se relacionan con los hibitos sociales» ®.

Mé4s atn, la inmediatez y proximidad fisica de sus productos,
lo tangible de sus directas consecuencias, su implicacién forzosa en
las vicisitudes de los mecanismos y procesos productivos, la permea-
bilidad cultural e ideolégica y el «experimentalismo» propios del
mundo del hacer artistico, etc., fundan la disponibilidad de la ar-
quitectura —préctica— como un campo de prueba particularmente
décil para con las variaciones en la definicién de los ideales ted-
ricos, y su traduccién eventual en objetivos histéricos, econémicos,
éticos y sociales. De este modo, la arquitectura se convierte en oca-
si6n —la proporciona— para una primera verificacién de los pro-
yectos ideolégicos, en una experimentacién que no se reduce al
dmbito inclusivo o cerrado de una pura actividad estética, y, pot
consiguiente, de forma més eficaz que el conjunto de las demis
artes.

8, G. MORPURGO-TAGLIABUE, La estética contemporinea, Buenos Aires, Ed.
Losada, 1971, p. 451.
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Esto hace que a menudo los debates en el d4mbito de las ideas
de la arquitectura se desarrollen segiin caminos de ida y vuelta que
discurren en el contexto de una relacién dialéctica, de dificil solu-
cién, entre dos 4dreas de actuacién irrenunciables, en principio, para
toda arquitectura: el campo de especificidad propia —«autono-
mia»— que le corresponde como disciplina artistica —entendido
«arte» en el sentido amplio aristotélico— y el de su compromiso
y responsabilidades en términos de implicaciones éticas y sociales.

Es sabido que en la arquitectura se han vivido con particular
acento las consecuencias del triunfo y la caida de la modernidad.
La distinta solucién dada a dicho presunto dilema, entre el com-
promiso ético-social y la «condicién artistica» de la arquitectura,
puede proporcionar un privilegiado punto de vista para el enten-
dimiento de lo sucedido en torno al auge y la caida de la llamada a
«arquitectura moderna», o del Movimiento Moderno en arquitec-
tura, tal como éste puede definirse referido histéricamente en sus
origenes a la Europa de Entreguerras. Como sefiala CoLLiNs: «Una
de las caracteristicas mds destacadas de la arquitectura moderna ha
sido su relacién con la moral, por lo que las bases éticas del di-
sefio arquitectdénico han preocupado a los teorizadores modernos
de un modo antes desconocido» ®. Esta afirmacién del compromiso
ético de la arquitectura iba acompafiado, en las bases de la moder-
nidad, de la negacién absoluta de su artisticidad, en el sentido de
renuncia a la creatividad individual y expreso rechazo de cualquier
sintoma de «esteticismo formalista», en una exaltacién llevada has-
ta el extremo de la instrumentalidad —planteada en términos de
funcionalidad, racionalidad, eficacia, higienismo, etc.— de la obra
de arquitectura; ésta era entendida como resultado inmediato de
la respuesta a las necesidades y exigencias de programa, técnicas,
econdémicas y constructivas, en una concepcién, de paralelismo ine-
quivoco con los planteamientos del cientifismo mecanicista, que
entendia estas premisas de la «nueva arquitectura» como conse-
cuencia imperativa de los irrenunciables condicionamientos histori-
cos, politicos y sociales !°.

Los optimismos histéricos de la arquitectura de la modernidad,

9. P. Coruins, Los ideales de la arquitectura moderna. Su evolucidn:
1750-1950, Barcelona, Ed. Gustave Gili, 1970, p. 35.
10. Podrian citarse numerosos textos de los promotores de la arquitectura
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hipotecados a lo cientifico, lo tecnolégico o lo social, se fueron
derrumbando, en las siguientes décadas, ante un cimulo de ten-
siones insalvables: producidas, por un lado, en el interior de la
propia disciplina arquitecténica, como las conducentes a la codifi-
cacién de rigidas normativas estilisticas que dieran lugar a la cris-
talizacién del llamado International Style, con los intentos sucesi-
vos varios de sustraerse a su hegemonia; por otro, presiones reci-
bidas «desde el exterior», como las ejercidas por las grandes con-
mociones de la crisis energética, la crisis econdmica, la quiebra de
los modelos sociales, el «ocaso de las idelogias», etc.

Lo postmoderno surge entonces como oposicién a lo moderno
—y éste parece un aspecto sobre el cual existe consenso—, con
las actitudes de realismo —en contraste con el maximalismo de la
modernidad programitica— que favorecen la meditacién reflexiva,
en un «repliegue defensivo», en aras de la redefinicién del terri-
torio propio y exclusivo de la arquitectura como arte; y, con ella,
la recuperacién de la historia anterior en un recurso consciente y
confortable a la nostalgia de imdgenes pretéritas.

Asf, en la llamada postmodernidad, 1a mirada se dirige, desde el
rechazo de la «pretensién interdisciplinar» moderna, hacia el inte-
rior de la propia prictica arquitecténica, su tradicién y su bagaje
histérico, hacia la rehabilitacién del oficio artistico del arquitecto,
en «una reivindicacién sin equivocos de la disciplina» !, que pro-
pugna un servirse dnica o prioritariamente de sus datos propios a
la hora de extraer las férmulas, los mecanismos operativos tltimos
—compositivos, etc.—, para el ejercicio profesional; ésta es la ma-
nera en que se procurard eludir la «losa pesada» de las exigencias
exteriores al 4mbito especificamente creativo de la proyectacién
arquitecténica: si no se olvidan por completo, al menos su inci-
dencia en la configuracién de los resultados del disefio es
minimizada.

Si la arquitectura moderna volcaba sus mayores esfuerzos en la

moderna, de sus manifiestos programéticos, aparecidos en los afios veinte y
treinta. A modo de ejemplo, el famoso aforismo de LE CORBUSIER, «la casa
es una maquina para vivirs, en el que se concentran algunos de los contenidos
bésicos del proyecto moderno para la arquitectura.

11. S. MarcHAN, La «Condicién Posmodernas de la Arquitectura, Valla-
dolid, Secretariado de Publicaciones de la Universidad de Valladolid 1982, p. 26.
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bisqueda de, ante todo, sus condiciones de legitimacién, hasta el
punto de pretender deducir de ellas, mecdnicamente, la misma for-
ma arquitectdnica, la postmodernidad, por contraste, desde el recha-
zo de los productos y los ideales modernos *?, tiende a la renuncia,
en todo caso, a «justificarse» en términos absolutos, salvo por una
incorporacién de hecho a un contexto cultural, histérico o local ».

El proyecto de arquitectura puede verse hoy, de este modo, con-
denado sin remedio a someterse a la disociacién esquizofrénica pro-
ducida entre un pragmitico comercio del espacio y la sofisticacién
autorreflexiva de las cada vez mé4s eruditas, lejanas y dificiles «cul-
turas» de las élites arquitecténicas: disociacién que patentiza, en
consecuencia, el peligro de la permanente contradiccién que supone
el intento de construir la realidad a partir de un mundo imaginario;
una contradiccién que anida en las mismas bases de partida, y que
conduce a configurar el trabajo del arquitecto como algo que se
desarrolla en un «territorio de desengafio», fruto de la irreconcilia-
bilidad de los términos de aquella mediacién que habria de permi-
tirle transferir a la realidad sus ideas asentadas en imdgenes, codifi-
cadas éstas a su vez en formas.

La ausencia de una voluntad de sintesis, el rechazo del compro-
miso espacio-temporal y de las responsabilidades éticas, la pérdida
de una confianza en ideales superiores, caracterizan un momento
histérico, el actual, que acaso, desde un criticismo procaz y omni-
voro, relativista y escéptico, hiperculto pero hastiado, se vea inca-
paz de sostener ni defender otra cosa en relacién con la arquitectu-
ra que su propia condicién, con motivo denominada hasta ahora
simple y referencialmente «postmoderna» *.

12. La «situacién postmoderna», a pesar de presentar un espectro de posi-
ciones encontradas e incompatibles entre si desde el punto de vista de sus
procedimientos operativos y los resultados de su produccién formal, ha emer-
gido en la década de los sesenta como fenémeno unitario, teniendo como
aglutinante rea] el cambio generalizado de actitud hacia €l ya mitico Movimiento
Moderno: un rechazo sin paliativos de aquélla que se definiera histéricamente
como la «arquitectura moderna».

13. Cfr. ]. F. Lyotarp, La condition postmoderne. Rapport sur le savoir,
Paris, Editions de Minuit 1979. LYOTARD analiza las «condiciones de legitima-
cién» que se establecen, para el saber cientifico, en la modernidad y actual-
mente: puede ser revelador un paralelismo con la arquitectura.

14. Uno de los pilares del debate denominado «postmoderno», R. VENTURI,
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Si bien en el entendimiento de la arquitectura como «produc-
cién» —poiesis, tal como la emplea ARISTOTELES—, la combina-
cién de artisticidad y responsabilidades debe llevarse a cabo pricti-
camente en cada situacién concreta, en un didlogo de los objetivos
con las posibilidades reales, mediante el ejercicio de ciertos habi-
tos, el «artistico» —techné— y también un cierto hibito «pruden-
cial» —en la medida, éste, en que el fin de la produccién pudiera
incluir, excediendo la materialidad del producto mismo, la definicién
de modos de vida y la respuesta a condicionamientos econémicos y
sociales, politicos y culturales—, la tarea critica de enjuiciamiento
de las diferentes posibles tendencias y soluciones arquitecténicas
—en tanto que modos de enfrentarse al proyecto— parece reclamar
construirse sobre wna fundamentacién teérica del estatuto-marco de
la arquitectura como disciplina prictica integrada y de la articula-
cién de sus principios de base. Tal vez sea éste el principal reto
que se impone actualmente a la postmodernidad en nuestro 4mbito:
la apertura de un camino para la recuperacién de la unidad perdida
—Ila «totalidad» disuelta— del proyecto arquitecténico, mediante
la superacién del secular dilema entre especificidad disciplinar, co-
mo artisticidad «introspectiva», y responsabilidades externas, con
sus consecuencias éticas; entre aquel compromiso mecanicista de la
modernidad, y una ideal «autonomia» °, a veces tan absoluta como
insosteniblemente «irresponsable».

basa sus propuestas en la aceptacidn sin reticencias de la complejidad y con-
tradiccién en la arquitectura, como indica en el titulo de su libro mds desta-
cado (Cfr. Complexity and contradiction in architecture, Nueva York, The Mu-
seum of Modern Art 1966). En €l se defiende el eclecticismo, la ambigiiedad co-
mo principio enriquecedor, las distorsiones, las disonancias, las «formas acciden-
tales», el criterio de acumulacién, de provisionalidad, la pluralidad de signifi-
cados, etc., acudiendo para ello a la justificacién de los recursos neorrealistas
y del arte pop, a las imdgenes publicitarias, a las citas de la arquitectura po-
pular, etc., siempre en contra de visiones globales y unitarias y del encorse-
tamiento de sistemas formales o compositivos definidos.

15. Cfr. J. A. Corrtes, Algunas consideraciones terminolégicas en torno a
la modernidad, en Revista de Occidente, n° 42 (XI, 1948), pp. 127-141.
CoRrTES se ve inclinado a ensalzar la «autonomia» conquistada en la supera-
cién de la modernidad, entendiéndola como «la liberacién de la dependencia
respecto a un centro o referencia determinante, emprendida por la cultura
contempordnea» (p. 135).
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