Tres ideas sobre el material

Sebastidan Cilloniz

En una entrevista con Iman Ansari sostenida en abril
de 2013, Peter Eisenman habla sobre un debate antiguo
pero pertinente para la arquitectura de hoy. Este debate
coloca a la arquitectura, por un lado, como un empren-
dimiento conceptual, cultural e intelectual; y por otro,
como un emprendimiento fenomenolédgico, es decir,
referido a la experiencia del sujeto en la arquitectura
y la experiencia del material, la luz, el color, el espacio,
etcétera (Ansari 2013). El presente ensayo se inicia con
una pregunta que se desprende del debate aludido: la
arquitectura, para ser reconocida como tal, ;ha de ser
necesariamente materializada'?

El material como lenguaje, tema de esta edicidn,
promueve la reflexién sobre el material como parte del
proceso de construcciéon de ideas en la arquitectura. La
diferenciacion entre las posturas del debate planteado
por Ansari y Eisenman genera interrogantes que per-
manecen vigentes, entre el campo de la arquitectura
como una disciplina y como una profesién. Por ello,
es importante desempacar con mayor detenimiento
los matices mas finos de estas afirmaciones. Hacerlo
implica intentar responder preguntas sobre la relaciéon
entre las ideas planteadas por la arquitectura a lo largo
de la historia y como estas han sido materializadas, si
en efecto lo fueron.

Este ensayo plantea tres reflexiones sobre el ma-
terial. La primera ahonda sobre c6mo, en tanto se en-
tienda la arquitectura exclusivamente como elemento
construible, resulta ineludible pensar en las caracte-
risticas materiales de los objetos fisicos. La segunda, a
manera de interesante paradoja, se detiene en la rela-
cion entre el material y la produccién de ideas o con-
ceptos. Finalmente, la tercera idea despliega una suerte
de puente para esta paradoja en la que el lenguaje y la
representacion grafica se vuelven agentes importantes
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para develar las posibilidades de operar con las friccio-
nes entre las dos ideas anteriores.

Material ineludible

En su ensayo Questions of space (1996) Bernard Tschumi
se plantea la siguiente pregunta: «La materializacion de
la arquitectura ses necesariamente material?». En este
texto desarrolla el argumento de que la arquitectura es
una «forma de conocimiento, en vez de un conocimiento
sobre la forma» (1996: 25), dado que los conceptos plan-
teados por los arquitectos sobrepasan las instancias en
las que han sido materializadas. Por ello, manifiesta Ts-
chumi, es arbitrario reducir la arquitectura inicamente
al arte de construir, ya que esa via no es necesariamen-
te la que lleva a la construccién de conceptos que luego
puedan ser expresados espacial y materialmente. Ade-
mas, alerta, un concepto arquitectdénico carece de mate-
rialidad y la variacién radica en cémo se materializa; es
decir, un mismo concepto arquitecténico puede generar
diferentes experiencias dependiendo del material con el
que se manifieste fisicamente.

La «casa de ladrillo» de Mies van der Rohe, por
ejemplo, disefiada en 1923, trabaja el concepto del es-
pacio fluido. Este espacio se crea a partir de dos com-
ponentes esenciales: sdlidos y vacios. En 1965, en una
reproduccién del proyecto, los s6lidos abstractos se re-
presentan dibujando un achurado de ladrillos, en clara
referencia al nombre del proyecto. Este simple cambio
de representacioén determina una variacién importante
en la lectura del proyecto, dado que le otorga una es-
cala e incluso permite insinuar relaciones programati-
cas entre espacios grandes y pequeios sin necesidad de
una capa de informacién adicional como puede ser el
mobiliario. El achurado de ladrillos del dibujo le otorga
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Figura 1. Concepto. «Casa de ladrillo», Mies van der Rohe, 1923.

Figura 2. Detalle. «Casa de ladrillo», Mies van der Rohe, 1965.

profundidad al proyecto y complejiza el concepto espa-
cial inicialmente planteado, ya que, como reitera Tschu-
mi, este seria distinto si al pasar del dibujo a la realidad
la casa se materializase con muros de vidrio (2012: 743).

De manera similar, y sin necesidad de establecer un
estricto orden cronoldgico, Frank Lloyd Wright trabaja
el mismo concepto espacial que Mies van der Rohe al
proponer «romper la caja de la arquitectura tradicio-
nal», en la cual la chimenea actda como anclay eje de un
desarrollo continuo espacial alrededor de los ambientes
principales de la casa. Afios méas tarde Frederick Kies-
ler también aborda el concepto del espacio fluido en su
«Casa sin fin». Como dltimo ejemplo, esta vez contem-
poraneo, SANAA persiste en la idea y la ha convertido
en un aspecto fundamental de su proyecto arquitec-
toénico; podemos trazar ejemplos de la misma familia
conceptual hasta llegar a espacios como el Pabellén del
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Vidrio del Museo de Arte de Toledo, en Estados Unidos,
o el Museo del Siglo XXI, en Japén.

Las caracteristicas materiales particulares de cada
proyecto le otorgan a estos distintas cualidades percep-
tivas, pese a la equivalencia del concepto de espacio que
estan abordando; es decir, el material es un calificativo
que aporta a la experiencia o a la percepcién de la arqui-
tectura. Sin embargo, como bien aclara Tschumi, es de
vital importancia entender la diferencia entre lo conce-
bido, lo percibido y lo experimentado, que detalla y ex-
presa la diferencia entre conceptos, perceptos y afectos.

Para aclarar la diferencia entre estas tres categorias Ts-
chumi emplea el ejemplo del arco, entendido en tres facetas:
como concepto, como percepto y como afecto. El concepto
de arco utiliza la geometria, las posibilidades materiales de
la piedra o la albaiiileria, y la fuerza de gravedad para definir
un espacio; en el instante en el que uno dibuja o materializa
un arco, este entra en el mundo de la percepcién; si pasa el
tiempo y el arco se degrada, se llena de musgo y de enre-
daderas, y recuerda al observador un pasado nostélgico, se
convierte en un afecto, en parte del mundo de las sensacio-
nes y la experiencia (Tschumi 2012: 746).

Las particularidades de la experiencia del espacio ar-
quitecténico, la luz, los colores y las texturas no son parte
del concepto del proyecto, pero pueden enfatizarlo o dis-
traernos de este. Al ahondar en esta condicién del con-
cepto arquitecténico planteada por Tschumi es inevitable
retornar a la pregunta que él mismo se hace: «La materia-
lizacién dela arquitectura ;es necesariamente material?».
Pareciera que existe una estructura lineal en la manera
de construir la arquitectura vis a vis la manera en que se
materializa; es decir, primero existe un concepto, luego se
plasma en un medio visual como el dibujo —esquemas,
planimetria, apuntes y modelos tridimensionales— y fi-
nalmente se materializa en el entorno fisico.

Sibien este esquema es til para pensar sobre algu-
nas relaciones entre los componentes que constituyen
la construccion de la arquitectura, es mas bien una sim-
plificacion estratégica para poder desenredar el hilo ar-
gumentativo de las ideas planteadas en este ensayo. La
linealidad de «concebido, percibido, experimentado»
(Tschumi 2012: 746) es en realidad un trio de categorias

1 Para efectos de este ensayo se utilizara la palabra construccién (y sus
derivados) para todo lo relacionado con la produccion y organizacion
de ideas, conceptos y argumentos en un proyecto de arquitectura; y
la palabra materializacién (y sus derivados) para el momento en que la
arquitectura se manifiesta fisicamente en el mundo.
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que pueden operar de manera interconectada y que no
necesariamente siguen una secuencia lineal. La expe-
riencia de la arquitectura puede generar conceptos de
manera retrospectiva, como en el caso de Rem Koolhaas
y la «cultura de la congestién» planteada en su Delirio
de Nueva York.

Material ausente

La aparicion de nuevos materiales o los avances tecno-
l6gicos de materiales existentes, ;son necesarios para el
avance de la arquitectura o puede la arquitectura avan-
zar sin ellos? En la historia de las ideas de la arquitectu-
ra, ;es posible encontrar ejemplos en los que se eluda el
material como componente esencial?

Hacia inicios del siglo XX Antonio Sant’Elia propo-
ne una arquitectura autodenominada «futurismo», con
edificaciones que sobrepasan las capacidades tecnolé-
gicas y materiales de las edificaciones de la época. El
desarrollo tipolégico del «edificio en altura» se da sin
que se produzca un mayor cambio en el sistema cons-
tructivo: la fachada atn lleva el peso estructural hacia
el suelo a través de los muros. La utilizacién posterior
del acero como material estructural lleva al tipo ya exis-
tente a crecer en altura, pero no altera sustancialmente
sus caracteristicas inherentes.

Koolhaas repasa el desarrollo de la tipologia en el
ensayo Delirio de Nueva York (2010), donde se centra en
encontrar el manifiesto oculto con el que Nueva York
fue «supuestamente» disefiada. Utilizando el método
paranoico critico de Salvador Dali, Koolhaas «descubre»
la «cultura de la congestién» y acuia el término man-
hattanismo. Enrique Walker, en su ensayo «Manifiestos
retroactivos», resalta que «el episodio clave en dicha
historia es aquel al que Koolhaas se refiri6 por “la repro-
duccién del solar”, el desarrollo de un tipo arquitecténi-
co que detona la aparicién del ascensor. [...] El ascensor
promueve una nueva forma de arquitectura basada en la
repeticién de solares en altura, la extrusién despiadada
de cualquier sitio. Cada planta se convierte en otro so-
lar y su programa no tiene relacion con el de la planta
de arriba o el de la de abajo. Cada planta es un terreno
virgen. Lo que otorga la ilusién de [que es] un edificio es
una envolvente perimetral» (Walker 2014: 147-148). Kool-
haas afina atin mas el argumento al referirse al interior y
el exterior como condiciones auténomas y lo ilustra uti-
lizando el edificio del Downtown Athletic Club de Sta-
rrett y Van Vleck. Resulta interesante la manera como la
materializacién de proyectos es el detonante de avances
en las ideas arquitectonicas; en este caso, a través de la
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tipologia del edificio en altura se esta hablando realmen-
te de la disociacién del interior y el exterior, tema que ha
sido abordado de muchas maneras desde la ruptura de la
estructura como parte necesaria la fachada, la aparicién
del ascensor y el aire acondicionado.

Algunos afios después Koolhaas busca materializar el
manhattanismo con su propuesta para el parque de La
Villette, en Paris, en donde superpone el corte del Down-
town Athletic Club con la huella del terreno del parque
y organiza bandas programaticas, incluidas las areas ver-
des, independientes entre si. Sin embargo, no sera sino

Figura 3. Casa Willits, Frank Lloyd Wright, 1901.

Figura 4. «Casa sin fin», Frederick Kiesler, 1950.
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hasta la construccién de la Biblioteca Puablica de Seattle
cuando se termine por construir un edificio que explora
la relacién auténoma del interior y la envolvente.

En una serie de diez talleres de disefio (2003-2006),
Walker explora una teoria de proyecto en torno al uso
de constricciones autoimpuestas —y, por ende, arbitra-
rias— para generar deliberadamente un problema de
disefio; constricciones que, al ser calibradas, podrian
generar resultados inesperados (2017: 57). El argumento
clave de estos talleres es que la constriccion funciona
como un andamio; y que, una vez desarrollado el pro-
yecto utilizando la constriccién como estructura de so-
porte, esta desaparece por completo y no deja rastro de
su existencia. Cosa que obliga al proyecto a ser evaluado
en torno a valores propios de la disciplina y no por su
capacidad de solucionar un problema arbitrario y au-
toimpuesto (Walker 2017: 81).

De los ejemplos anteriores se desprenden varias
interrogantes. La primera: jacaso el material no actda
como una constricciéon? Evaluar los proyectos en tér-
minos de como solucionaron un problema técnico o
de percepcidén socava el valor de las ideas que se pro-
dujeron. Resulta dificil definir qué fue necesario pri-
mero para propiciar los cambios siguientes; es decir, la
pregunta sobre si la aparicién de nuevos materiales es
necesaria para el avance de la arquitectura se responde
con «si» y con «no». Las siguientes: en la arquitectura,
;se puede hablar de ideas no materializadas (o inmate-
riales) y validarlas como avances en el campo discipli-
nar? ;Se habria podido disociar la fachada y la estruc-
tura sin la utilizacién del acero o concreto? ;Se podria
hablar de «envolvente» e «interior» sin esta separacién?

El lenguaje del material

El material es sin duda uno de los insumos mas comple-
jos de analizar o fijar como argumento de la arquitectura,
principalmente porque al hacerlo uno debe entrar en el
ambito de la descripcion y valerse del lenguaje. En Ques-
tions of perception, Steven Holl habla sobre esta dificultad
e indica que escribir sobre arquitectura exige al lenguaje
asumir «las intensidades silenciosas de la arquitectura»
(2006: 40). Una tarea que, segin Holl, no se puede asu-
mir realmente, ya que el lenguaje es abstracto y no puede
dar cuenta de la experiencia sensorial directa. Este impasse
forma parte de la paradoja arquitecténica planteada por
Tschumi, ya que uno no puede experimentar el espacio y
cuestionar su naturaleza de manera simultanea.
Pretender, adicionalmente, que las palabras sustitu-
yan o enfaticen la experiencia fisica sensorial conlleva
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Figura 5. Pabellon del Vidrio, Museo de Arte de Toledo,
SANAA, 2006 (fuente: Archdaily).

el riesgo de convertirse en un ejercicio autorreferencial.
Por ejemplo, se puede hablar del material de una manera
descriptiva y particular, en la cual la experiencia feno-
menologica del espacio a través del material, la luz, el
momento del dia, las emociones del sujeto, etcétera, con-
forman el universo de la arquitectura descrita; también,
en contraste, se puede hablar del material en términos
objetivos. «El muro de ladrillo que, cubierto ya de musgo
y agrietado, me recuerda el muro del jardin de la casa de
mis padres y me remonta a las épocas de mi infancia» es
diametralmente distinto a «E1 muro perimetral de alba-
fiileria confinada, con columnas espaciadas cada 5 m, de
2,8 m de altura, compuesto por paios de ladrillo en soga,
donde en cada paiio caben 490 unidades de ladrillo»; y,
sin embargo, son el mismo objeto fisico.

Con respecto a una de las descripciones, se puede
estar de acuerdo en si es conveniente, si esta dentro del
presupuesto, si es constructivamente posible y si se ar-
ticula con la idea del proyecto. Con respecto a la otra, no
resulta tan claro, pues cada experiencia es Unica y per-
sonal ya que las personas no tenemos las mismas expe-
riencias y recuerdos; solo podemos reconocer una dis-
tancia entre estos y aportar los nuestros. En el altimo
caso, resulta dificil aportar algin tipo de juicio de valor.

Esta dificultad hace que muchos arquitectos de-
nigren el empleo del lenguaje por no ser esencial a la
arquitectura; sin embargo, junto con otros medios de
comunicacidén, especialmente los graficos, el uso del
lenguaje termina por ser ineludible. Adrian Forty es-
tablece claramente, en «Words and buildings» y en ar-
ticulos posteriores, que la arquitectura no es actividad
de un Gnico medio (2018: 65), y ubica el lenguaje como
parte integral de la disciplina. Resulta interesante, pues
sostiene que, a diferencia de los dibujos, que operan
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Figura 6. Downtown Athletic Club, Starrett y Van Vleck, 1930.
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Figura 7. Parque de La Villette, OMA, 1983.
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generalmente con certezas, el lenguaje tiene la facultad
de ser metaférico: «Alli donde los dibujos son precisos
—escribe Forty—, el lenguaje es impreciso, lo que no
necesariamente es una desventaja» (2018: 65).

Nos encontramos con que el lenguaje no solo ayu-
da a entender las particularidades de algtin tema de la
arquitectura, sino que devela su naturaleza compleja y
contradictoria, tal como lo acufia Robert Venturi; o con
que no escapamos de la paradoja arquitecténica expre-
sada por Bernard Tschumi: la imposibilidad de cuestio-
nar la naturaleza del espacio y experimentarlo. La expe-
riencia del espacio no esta causalmente relacionada con
su produccién y no es necesariamente atil. Lo ttil es,
precisamente, que la relacién es incierta: «Concepto y
experiencia son mutuamente exclusivos, pero hacen de
la arquitectura lo que es» (Tschumi 2012: 96).

En una exploracién anterior, en la que buscamos
desempacar el «espacio arquitectonico», planteamos
como conclusién que el lenguaje es necesario e ineludi-
ble para aproximarnos a la definicién de las ideas arqui-
tectdnicas (Cilléniz 2018). Para efectos del tema ahora
en cuestién, la representacién grafica adquiere un rol
de similar importancia: es esta la que también devela
y despliega la manera como elegimos representar la
arquitectura. La importancia radica en el cuidado que
tenemos al elegir el sistema de representacion, al igual
que cuando elegimos las palabras al escribir. La elec-
cién de un modo de representacién (notacién) nunca es
inocente ni esta vacia de intenciones (el problema seria
no estar conscientes de ello). Por ejemplo, la utilizacién
del achurado (poché) como medio bastante popular para
la representacién de muros y losas cortadas abstrae el
material y lo vuelve un campo de especulacién. La reali-
dad de un muro achurado es que se trata de un sistema
complejo de capas o lineas con especificidades técnicas
y estructurales importantes para la representacion del
objeto arquitecténico que luego sera experimentado.

Al representar el muro como un poligono sélido ne-
gro se incurre en el acto de buscar suavizar o anestesiar,
a través del disefio, las complejidades inherentes al pro-
yecto de arquitectura, ya que ese muro puede ser, final-
mente, «cualquier cosa». Darle mayores capas de detalle
—como el cambio del dibujo de Mies Van der Rohe en la
«casa de ladrillo»—, «informa» al proyecto, de manera
que se puede reconocer una direcciéon de afinamiento
conceptual. Es decir, el arquitecto, al decidir la utiliza-
cion del poché, elimina las complejidades para «suavi-
zar» el entendimiento técnico del muro, de la misma
manera en la que un enchape o un cielorraso suavi-
zan las fricciones entre las instalaciones y el acabado.
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En su libro Are we human? Notes on an archaeology of de-
sign, Mark Wigley y Beatriz Colomina (2016) ahondan
en esta caracteristica del disefio que opera como anes-
tesia. No es casualidad que la especificidad técnica
ausente sea algo que la profesién ha cedido casi en su
totalidad a otros campos. Cada vez mas los materiales
se entienden como sistemas constructivos compuestos
por muchos elementos que cumplen varios roles, en
una estructura de relaciones y funciones la mayoria de
las veces elaborada por otros agentes en el proceso de
diseflo o, en su defecto, disefiada de antemano. Hoy, el
muro, entendido como sistema, incluye capas como el
acabado, la estructura, el refuerzo, el aislamiento tér-
mico y acustico, la impermeabilizacién, el antifuego,
etcétera. En la mayoria de estas capas el arquitecto no
tiene mayor injerencia, ya que estan desarrolladas por
los estandares de la industria.

Todo esto no deberia suponer, sin embargo, una
pérdida en el campo de acciéon de la arquitectura. Juan
Herreros, en una conversacién con Walker durante un
workshop en la Universidad San Sebastian, en Santiago
de Chile, cuenta como posiciond su practica —acadé-
mica primero y posteriormente profesional— frente a
«ese fetichismo que utilizaba el detalle constructivo
“correcto” como supuesto baremo objetivo para validar
el proyecto, ignorando la relacién entre construccién y
organizacién espacial, apuesta intelectual y sentido cri-
tico, para centrarse en la emocién del encuentro entre
dos cosas que tienen distinta materia y cuya unién hay
que resolver» (2018: 42). Esta posicién es sumamente re-
veladora de un entendimiento critico del rol del arqui-
tecto frente a la construccién contemporanea. De ella
se desprende una actitud proyectual particular del es-
tudio Abalos y Herreros para utilizar los estandares de
la industria como una constriccién autoimpuesta que
les permitié tomar decisiones de disefio sin que estas
se vieran regidas estrictamente por la «correcta» uti-
lizacién de un sistema, sino siempre al servicio de sus
intenciones arquitecténicas (Walker 2018: 42-43).

La posicién tomada por Abalos y Herreros enfatiza
la paradoja antes planteada. La representacién grafica
de la arquitectura ha mantenido un léxico comtn de
«suavizar» lo que en realidad es una compleja relaciéon
de técnicas y tecnologias que chocan entre si, para pro-
mover, posiblemente, un entendimiento mas orientado
hacia la experiencia del espacio.

Finalmente, lo que termina por definir las cualida-
des arquitectonicas del campo de la experiencia es en
realidad una delgada capa o una linea muy fina que se
encarga de gestionar y negociar el espacio contenido.
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Figura 8. Biblioteca Publica de Seattle, OMA, 2004.
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