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EL ESPACIO VIVIDO

LA EXPERIENCIA ENCARNADA
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EL MUNDGO Y LA MENTE

«Como podrian el pintor y el poeta expre-
sar ofra cosa que sU encuentro con el mundon,
{1} escribe Maurice Merleau-Ponly, cuyos es-
critos analizan el enhebramiento de los senti-
dos, la mente y el mundo, suministrando una
base confiable para el entendimiento de la in-
tencion y ¢l efecto artisticos.

El arle esiructura y ariicula nuestro esiar-
en-gl-mundo. o el espacio interno del mundo,
(Weftinnenraumy (2). para usar una nocion de
Rainer Maria Rilke. Una obra de arte ne inter-
media conceptualmente el conocimiento es-
tructurado del estado objetivo del mundo. pe-
o hace posible un intenso conocimienio de
experiencias. Sin preseniar ninguna proposi-
cion concerniente al mundo o a su condicion,
focaliza nuestra percepcion de la superficie
gue hace de confin enire nuestro ser v el mun-
do. «Es asombroso que mientras aprehende lo
que lo rodea, lo que esia observando, vy va
dando forma a su percepcion, el artista de he-
che no dice nada mas respecto del mundo o
de si mismo, fuera de que se iocan enire sin(3),
escribe la pintora finlandesa Juhana Bloms-
tedi. El artista toca la piel de este mundo con
el mismo sentido de asombro con que el nine
foca una ventana empafiada.

Una obra de arte no es un acertijo intelec-
tual buscando una interpretacion o explica-
cion. Es un complejo hecho de imagen, expe-
riencia y emocidn, que ingresa directamente a
nuestro estado de conciencia. El'La artista en-
cuentra su camino detrés de jas palabras, con-
ceptos y explicaciones racicnales, y de la repe-
tida busgueda por parte de el'slla de un inocen-
te resncueniro con @ mundo. Las construccio-
nes racionales suministran poca ayuda a la
busqueda artistica porque el artista tiene que
redescubrir, vez tras vez, el confin de su sxis-
tencia. «En mi trabajo, nunca me han servido de
nada las materias que he conocido previemen-
ten(4), me dijo el gran escultor vasco Eduardo
Chillida, conversando conmigo alguna vez.

La exploracion del artista se cenira en las
esencias, vy esta meta define iz aproximacion v
método que emplean el o ella. Como afirma
Jean-Paul Sartre: «Esencias y datos son in-
conmensurables, y aquel que empieza su inda-
gacion con datos nunca va a llegar a la esen-
cias (...) el entendimiento no es una calidad
que llega a la realidad humana desde fuera: es
su modo caracteristico de existir.»(5)

En su trabajo. el artista se aproxima a esle
modo natural del entendimiento, enhebrado en
la experiencia misma de! Ser., El punto de vista
de Sartre define también |z diferencia entre la
aproximacion cientifica y la artistica.

EL ESPACIO EXISTENCIAL

Mo vivimos en un munde objetive de mate-
rias y datos, como supone el realismo comun.
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Ef caracteristice modo humano de axistir tiene
jugar en el munde de las posibilidades, mol-
deado por nuestra capacidad de fantasia e
imaginacion. Vivimos en mundos mentalas, en
los que lo material y lo menial. lo experimenta-
do, recordado e imaginado se funden comple-
tamente entre si. Como consecuencia, la reali-
dad vivida no sigue las reglas de espacio y
tiempo que se dan en la ciencia de la Fisica.
Podrniamos decir que el mundo vivido &s fun-
damentalmente =no cientificor, cuando es me-
dido por el criteric de la ciencia empirica occi-
denial. Para distinguir al espacio vivido, del
espacie fisico y geométrico, puede llamarsele
espacio existencial. El espacio exisiencial vivi-

Cass Fishar

do esia estruciurade sobre la base de signifi-
cados y valores que estan reflejados sobre &/
por el individuo o grupo. sea consciente o in-
conscientemente: el espacio existencial es un
espacio Unico interpretado a través de la me-
moria y los contenidos de las experiencias del
individuo. Pero de otro lado los grupos, o aon
las naciones, comparien cierias experiencias
del espacio existencial que constituyen sus
identidades colectivas y 2! sentide de estar
juntos. El espacio vivido experiencial es el ob-
jeto v el coniexic de tanto el hacer v experi-
meniar el arte, como el dizsefio arquitectonico.
La tarea de lg arquitectura es vhacer visible
como el mundo nos tocan», como escribid Mer-
leau-Ponty respecto a las pinturas de Paul Ce-
zanne. De acuerdo a Merleau-Ponty, vivimos
en la «pulpa del mundo» .

Desde mi punio de vista, la forma de arie
mas cercana a la arquitectura no es la musica
—~como se piensa con frecuencia— sino el cine.
La base de ambas formas artisticas es el espa-
cio vivido, en el que el espacio interior de la
mente y el espacio exterior del mundo se fusic-
nan entre si, formando una union quiasmalica.

LA REALIDAD DE LA IMAGINACION
Laimaginacion esta usualmente adherida a
una capacidad crealiva sspecificamente hu-
mana, o al ambito del arte. pero lg facultad de

la imaginacion es la base de nuestra existen-
cia esencialmente menial, y de nuestra mane-
ra de conirontar la informacion y los estimu-
los. Investigacion muy recientemente realiza-
da por fisidlogos y psicologos del cerebro en
lz Universidad de Harvard, (6} muesira que las
imagenes ocurren en las mismas zonas del ce-
rebro que las percepciones visuales, v que las
primeras son fan reales como fas segundas
Sin duda. sfactives estimulos sensoriales e
imaginaciones sensoriales que se dan igual-
mente en otros ambitos sensoriales son simi-
larmente proximos enire si, y por lo {anic son
experiencialmente igualmente reales. Esta afi-
nidad, o similitud de la experienciz externa e
interna es, por supuesto, aulo-evideniz para
cualquier artisia genuino, sin necesidac de la
comprobacion de fa investigacion psicolégica

Lo experimentado, recordado e imaginado
son cualitalivamenie experiencias iguales en
nuestra conciencia; podemos estar igualmen-
te conmovidos por algo evocadao por lo imagi-
nado, como por lo efectivamente confrontado
E| arie crea imagenes y emociones que san
tan igualimente verdaderas como los efectivos
gncuantros de la vida: fundamentalmente. en
una obra de arle nos enconiramos nosotros
mismos y nuestro propio ester en el mundo
de una manera intensificada. Una obra de arte
hecha hace miles de afios, ¢ producida en una
cultura gue nos es completamente desconoci-
da. nos {oca porque a través de la obra encon-
tramos el presente intemporal del ser humano
y consiguientemenie, encontramos nuestro
propic estar en este mundo. Una de las para-
dojas del arle es que a pesar de que todas las
obras de arle conmovedoras son unicas, refle-
jan lo que es genera! y compartido en la expe-
riencia humana existencial.

El arte nos ofrece identicdades alternativas
vy situaciones de la vida. y esia es la gran tarea
educativa del arle. El gran arle nos da la posi-
bilidad de experimentar nuesira existencia
misma a traves de la experiencia existencial de
algunos de los mas talentosos individuos de la
humanidad. Esla es la igualdad milagrosa y
misericordiosa del arte. Pero yo no puedo, sin
embargo. expsrimentar los sentimienios del
sombiio proiagonismo de Crimen y Castigo
yo ne me presio sus sentimientos. Yo le pres-
to a Raskolnikov mis sentimienios y mi espe-
rar: el esperar agonizanie de Raskolnikov. es
la experiencia de mi propia frustracion d= es-
perar. Pero todo efecto e impacto arlistico es-
ta basades en la identificacion de! Ser con el
objeto experimentado, o el reflgjo del Serenel
objeto. Experimentamos una obra de aric o de
arquitectura a través de nuestra existencia e
identificacion encarnadas. Una experisncia ar-
tistica activa un modo primordial de experien-
cia encarnada e indiferenciada; la separacion
y polarizacion entre sujeto y objeto esiz tem-
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poralmente perdida. Tanto fa gloriosa belleza o
la lamantable incapacidad del objeto de la re-
presentacion artistica se identifican momenia-
neamente con nuesira propia experiencia en-
carnada. ,Puede alguien mirar a la pintura de
Tiziano E/ Castigo de Marsyas, E! Azotamiento
de Marsyas, sin 2| horrendo dolor de experi-
mentar que nuestra propia piel esia siendo ds-
spllada? El observador presia al saiiro ator-
mentado. desollado en venganza de Apolo, su
propia piel. Muchos de nosoires no podemos
nunca penar nuestras tragedias personales
con la intensidad con la que sufrimos ef desti-
no de las figuras ficticias de la iiteratura. el tea-
tro y el cine, destiladas & traves de la experien-
cia existencial de un gran artista.

LA REALIDAD DEL ARTE

La manera a través de la cual el arte afecta
a nuestra mente es uno de |os grandes miste-
rios de la cultura. La comprension de la esen-
cia y las labores mentales del arte ha devenido
en nuestro tiempo coniusa y borrosa, por el
uso superficial de las nociones de simboliza-
cion y abstraccion. Una obra de arte o de ar-
guiteciura no es un simbaolo gue representa o
gue indirectamente refrata alge fuera de si
misma; una obra de arte es una imagen objeti-
va que se situa a si misma directamentz en
nuestra experiencia existencial.

Andrey Tarkovsky, por ejemple, cuyas pe-
liculas parecen estar llenas de significacion
simbdlica, niega fueriemente cualquier sim-
bolizacian intencional en sus peliculas. En
sus peliculas, las habitaciones estan inunda-
das con agua, el agua percola & traves de los
techos y continua lloviendo constantemenie.
Escribe, sin embarge: «Cuando llueve en mis
peliculas, simplemente llueves.

«Tintoretto no eligio ese rasgado amarillo
en &l cielo sobre el Golgota para significar an-
gustia o para provocarla,» escribe Sartre, «No
es el cielo de la angustia o el cielo angusliado;
es la angustia convertida en cosa, angustia
que se ha converlido en el rasgado amarillo
del cielo {...). Ya no es mas legible.»(7}

Una cbra de atte puede, por supuesto, te-
ner contgnides e intencionss simboiicas con-
cientes, pero son insignificantes para el im-
pacto artistico y la persistencia temporal de la
obra. La mas simple y auténtica obra de arte
en apariengia. no es carente de significados o
de uneg conexion con nuestro mundo existen-
cial o experiencial. Una obra impresionante es
una condensacion en una imagen que es ca-
paz de mediar la expetiencia entera del estar-
en-el-mundg a traves de una imagen singular.
Perc como Anton Ehrenzweig escribe: «una
fraccion significants en el arte difiere de un or-
namento insignificante, del mismo modo en
que una formulacién matematica significante
difiere de una insignificante combinacion de
leiras y figuras.» En palabras de Andrey Tar-
kovsky: sUna imagen (artislica) no es un signi-
ficado especifico expresado por ¢l diractor: el
munde entero esla reflejado en ¢l como en una
gota de agua.»(8)

Rilke, uno de los grandes poetas de nues-
tro sigle, hace una descripcion memorable de
la extrema dificuliad que entrana el crear una
auténtica obra de arte, y de su densidad y con-
densacion, reminiscentes del nucleo del un
atomo. «Porque los verses no son, come [a
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gente imagina, simplemente sentimientos (...)
son experiencias. Por causa de un solo verso.
uno debe ver muchas ciudades. genies y co~
sas, uno tiene que congcer los animales, tiene
que sentir camo vuelan los pajaros y conocer
el gesto con el cuzl las pequenas flores se
abren en las mananas.»(9)

Pero el poeta continua su lista de experien-
cias necesarias interminablemente. Hace las
listas de caminos conducentes & regionss ig-
notas. encueniros y separacionss Inespera-
dos. enfermedades infaniiles v retraimientos a
la soledad de las habitaciones. noches de
amor, ataridos de mujeres parturientas, vy al es-
tar junto a los moribundos, Pero aun todo es-
to no es suficiente para crear la linea de un
verso. Uno tiene que olvidar todo esto v tener
paciencia para aguardar su retorno. Solo des-
pues que todas las experiencias de nuestras
vidas se han fundido en nuestra propia san-
are, y no hasta enionces. puede ccurrir gue en
la obra mas rara el primer mundo de un verso
surja en su seno y avance de ellos. {10}

UTILIDAD E INUTILIDAD

La arquitectura es una forma de arte que
sirve a funciones utilitarias comunes. Pero
aun asi, la arquitectura no surge de |as realida-

Convente ds fas hermanes dominices Mediz, Pennsyivania.

des del uso y de la utilidad, sino de imagenss
mentales ajenas al ambito de lz utilidad. El im-
pacto del arte de la arquiteciura se deriva de la
ontologia de habitar el espacio, y su tarea es
snmarcar y estructurar nuestro estar-en-el-
mundo y darie un significade. Habitamos nues-
tro mundo, v esta forma particular de habila-
cion adguiere su sentido fundamental como
una pre-comprension de nuestra existencia, a
fravés de consirucciones de arquitectura que
enmarcan el mundo y lo hacen entendible.

El arte en general tiene una relacion intere-
santemente dualista con la lecnologia. Varias
formas de arte aceptan y utilizan invenciones
de la tecnologia pero, al mismo tiempo, le dan
la espalda a la racionaiidad fecnologicay a la
utilidad. La técnica constructiva mas ingeniosa
sigue siendo mera habilidad, si la eslruciura no
es capaz de transferir nuestro punto de vista
respecto al enigma de la existencia humana de-
tras de la racionalidad técnica, y al menos que
no cree una metafora del estar-en-el mundo hu-
mano. Fundamentalmente, el arte siempre hace
inutii a la tecnologia v |a racionalidad.

Desde e! punto de visla de Alvar Azlto. la
arquitectura no es en modo alguno un drea de

la tecnologia: es una forma de arg-tecnologia,
en otras palabras, el arle de la arquitectura
siempre devuelve a la técnica a sus conexio-
nes a-histdricas, mentalmente arcaicas y cor-
porales. En 2l arig, lo mas anliguo siempre se
fusiona con lo mas nuevo. Hablando en gene-
ral. la acepcion comun del arte como una pro-
banza del futuro es enganosa.

£] tiempo es una dimension esencial del ar-
te —me aveniuro a dacir que es la dimension
mas imporiante— pero no como una duracion. o
futurismo. sing como una regresion mental &
formas de ia conciencia més fempranas, arcai-
cas e indiferenciadas. Una forma de reconsiruc-
cion momentanea de Iz evolucion de ia mente
humana ocurre en la experiencia artistica.

NOVEDAD Y ETERNIDAD

«Si se quiere encontrar algo nuevo, hay gue
estudiar lo que es mas viejo», me enseid mi pro-
fesor Aulis Biomstedt sabiamente hace 40 anos.

El ingrediente ceniral del arle es el liempao,
no como narrativa, duracion o interés futuris-
ta, sino como una argqueclogiz de la memoria
ideclogica colectiva. Los mitos aimacenan las
experiencias mas tempranas y los temas men-
lales de la mente humana. Aun el arie més ra-
dical de nuestro tiempo deriva su impacto mas
fuerte del eco de sus conienidos mentales in-
temporales. y de las imagenes de la memoria
supraindividual. El tiempo del arte es el tiem-
po regresivo - en las palabras de Jean Genet:
«Para lograr la significacion, loda obra de arle
tiene que ser paciente y descender cuidadosa-
mente las escaleras de lo milenario, difundir-
se, si es posible, en ia noche intemporal pobla-
da por los muerios, en una manera que permi-
ta a los muertos identificarse en esa obra.»(11)

Wasteland, de T. S, Elliot, una de las mas
grandes obras de la poesia moderna, es un
gjemplo espléndido de la manera en la que el
ialento creativo, consciente de la tradicion,
combina ingredienies provenientes de orige-
nes completamenie diferentes; los origenes
temporales y los confines de las imagenes
aflojan sus significados en la fusion creativa.
Wasteland, como todas las grandes obras de
arte, 8§ una excavacion arqueoldgica de ima-
genes. El poema interconecta imagenes histo-
ricas de mitos intemporales, como el comun
circulo de vida del propio tiempo del poeta. El
poema combina referencias que van desde la
Biblia a Qvidio, de Virgilio a Dante, de Shakes-
peare a Wagner, de Baudelaire a Hesse. La obra
poética comienza con una frase cilada del
Satyricon de Pefronio, y termina con la reitera-
cion de fa encantacion final de la Upanisad.

ARTE Y EMOCION

Tambien la forma artistica de fa arquitectu-
ra intermedia y evoca sentimientos y sensa-
ciones existenciales. Pero la arquitectura de
nuestro tiempo ha normalizado las emociones,
y usuaimente elimina por completo lales exlre-
mos de la escala de las emociones como la pe-
na y la melancolia, la felicidad y el extasis. Los
adificios de Miguel Angel, por otro lado. repre-
sentan una arquitectura de melancolia y de pe-
na. Pero sus edificios no son simbolos de me-
lancolia: en efecto. lamentan. Son edificios
que han caido en la melancolia -0 mas preci-
samente— prestamos esos edificios a nuestra
propia sensacion de melancolia metafisica.
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De la misma manera, los edificios intempo-
rales de Louis Kahn no son simbolos metafisi-
cos; son una forma de mediacidon metafisica a
traves del medio de la arguitectura, que nos
lleva a reconocer los confines de nuesira pro-
pia existencia, y a deiiberar sobre la esencia
de la vida. Nos llevan a experimentar nuesira
propia exisiencia con una intensidad Unica.
Las obras maestras de la modernidad tempra-
na ro representan el optimismo ni el amor a la
vida a traves de la simbolizacidn arquitectoni-
ca. Aun décadas después de que estos edifi-
cios luesen concebidos, evocan y mantienen
estas sensaciones posiltivas; despierian y ade-
lantan la esperanza germinando en nuestra al-
ma. El sanatorio de Paimio de Alvar Aalto no
es s0lo una metéfora de la curacion; aun hoy
ofrece la promesa de un mejor futuro.

Los lugares vy las calles concebidas por la
literatura, la pintura y el cine estan tan satura.
dos con emociones y son tan reales, como las
casas y las ciudades conslruidas en piedra.
Las ciudades invisibles de ltalo Calvino enri-
quecen la geografia urbana del mundo de la
misma manera como las ciudades materiales
construidas a traves del trabajo de miles de
manos. Las habitaciones comunes y desola-
das de Edward Hopper, o el magro cuarlo en
Arles pintado por Vincent van Gegh, estan tan
llerios de vida y afecto, como las habitaciones
reales en las que vivimos. La «Zona» en Stal
ker, de Andrey Tarkovsky, que exuda un aire
de amenaza y desasire inexplicables, es cier-
tamente mas real en nuestra experiencia que
la verdadera y andnima area industrial en Es-
tonia, donde {a pelicula fue en realidad rodada,
porqgue el palsaje retratado por Tarkovsky con-
tiene mensajes y significados humanos mas
significativos gue sus originales fisicos. La
mistetiosa «habitacion» buscada por «2l escri-
tors y el «cientifico» bajo la guia de Stalker, fi-
nalmente es revelado en una habitacion muy
ordinaria, pero la imaginacion de los viajeros,
tanto como el espectador de la pelicuta, la han
convertido en una metéfora y un punto central
de la significacion melafisica.

LOS CONFINES DEL SER

En un texto que escribio para la celebra-
cion en memetia de Herbert Read en 1990, Sal-
man Rushdie escribe sobre la oscuridad del
confin entre el mundo y el Ser que ocurre en la
experiencia artistica: «La literatura se hace en
el confin entre el Ser y el mundo, y durante el
acto creativo este limile se suaviza, se hace
penetrable y permite al mundo fluir en el artis-
fa, y al artista fluir en el mundo.»(12)

Todo arte articula fa superficie limite entre
el Ser y el mundo, lanto en la experiencia del
artista, como en la del observador. Pero en es-
te sentido, la arquitectura no es solo un refugio
para el cuerpo, sino es tambien el contorno de
la conciencia, y la externalizacion de la mente.
La arquiteclura, o el mundo entero consiruido
por el hombre con sus ciudades, herramientas
y objetos, tiene su ferreno mental y su contra-
parte. La geometria y la jerarquia del entorno
conslruido, tanto como las incontables elec-
ciones de valor que reflejan, han sido estructu-
ras mentales antes de su materializacion en el
entorno fisico. Nuestros actos mas comunas
evidencian nuestro paisaje mental interior tan
inevitablemente como les rituales y monumen-
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tos gue mas estimamos. Precisamente, nues-
fros actos mas comunes, aquellos a los que
prestamos la menor cantidad de atencién y em-
bellecimiento conscientes, suministran la mas
conclusiva evidencia de nuestro estado men-
tal. Un paisaje herido por los actos del hombre,
la fragmentacion del entorne urbano. y edifi-
cios insensibles, son ifodos monumentos ex-
ternos de una alienacion y de la aniquilacion de
nuestro espacio interne.

«De acuerdo con el Todopoderoso, hace-
mos todo & nuestra propia imagen, porgue ne
tenemos un modelo mas confiable; los objetos
producidos por nosoiros nos describen mejor
que cualquier comprension de fe,»(13) escribe
Joseph Brodsky en su libro Watermarks, que
analiza sensiblemente las experiencias del es-
critar en Venacia.

«La arquitectura es espacio mental
consiruidos, come solia decir mi difunto amigo
el arquitecto Keijo Petaya. Pero, cuando expe-
rimeniamos una actitud negativa hacia la vida,
o un sentido sombrio o de angustia - muy fre-
cuentemente proyeciado por los airededores
de nuestro tiempo - usualmente no estamos
dispuestos ni somos incapaces de identificar
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en &l a nuestro propio paisaje mental. 8i pudié-
ramos aprender a interpretar el mensaje invo-
luntario del entorno y la arquilectura, cierta-
mante nos entenderiamos mejor, tanto neso-
fros mismos. como a los problemas de nuesira
menie colectiva, fanaticamente materialista e
irracional. Un psicoanalisis del entorno echaria
luz sobre |2 base mental de nusstro comporta-
miento paradojico, fal como la adoracién de la
individugiidad y la simultanea subordinacion
incondicional a valores condicionados. La de-
saparicion de la belleza del medio ambiente no
puede significar otra cosa que la desaparicion
de la capacidad de idealizacion y reverencia
hacia la dignidad humana, y la perdida de la es-
peranza. Sin embargo, el hombre es capaz de
construir solo si tiene esperanza; la esperanza
es el santo patron de la arguitectura.

George Nelson, un arquitecto-disenador
norteamericanc amigo mio, que mutid hace
quince anos, predijo la caida catastrofica del
Imperic Nazi, siendo capaz de leer el mensaje
inconscientemente oculto en la arquiteciura

Nazi de piedra. Entendio que el menszjz le lle-
vaba a muchos observadoras a creer en el flu-
turo de mil afios del Tercer Reich, de hecho
slgnificaba una fortificacidon inconsciants con-
tra su inevitable autodestruccion.(14)

LA TAREA DEL ARTE

Como quiera que nuestra cultura del con-
sumo tecnoldgico y de |g informacion consis-
te en una constante mayor manipulacion de la
mente humana, en lz forma de ambientes te-
matizades. condicionamientos comerciales y
recreacion entumecida, el arte tiene la mision
de defender la autonomia de la expariencia in-
dividual y suministrar la base existencial para
la condician humana. Una de las tareas del ar-
te es salvaguardar la autenticidad de la expe-
riencia humana.

Los escenarios de nuestras vidas se estan
volviendo irresistiblemente un kitsch produci-
do masivamente ¥ universalmente
comercializado. Desde mi punto de vista
constituiria un idealismo infundado creer que
el curso de nuestra cultura podria ser alterado
dentro del futuro previsible, Pero 23 precisa-
mente a causa de esta vision pesimista del fu-
ture que la tarea etica de ariistas y arquitectos
la defensa de [a autenticidad de la vida y la ex-
periencia, es tan importante. En un mundo
donde lodo se esia volviendo igual, y even-
tualmente inevitable, insignificants e inconse-
cuente, el arte liene que mantener las diferen-
cias de significacion, y en particular, los crite-
rios de la calidad experidencial.

«Mi confianza en la literatura consiste en el
conocimiento de que hay cosas de que solo la
literatura puede darnos, @ través de medios
gue le son propios.»(15) escribe lizic Calvino
en su Seis Memos para el Milenic. y continua
en oiro capiiulo, <En una epoca en |z que otros
medics fantdsticamantie veloces y extendidos
estan triunfando v corriendo el riesge de acha-
tar toda comunicacion a una superficie Unica
homogénea, le funcion de la literatura es co-
municar entre las cosas que son diferentes
simplemente porque son diferentes, no termi-
nantemenie, pere aun agudizando 2= diferen-
cias entre ellas, siguiendo el verdaczro sesgo
de! lenguaje escrito.»{16}

Desde mi punto de vista, la tarez de la ar-
quitectura, similarmenie. es la de mantener la
articulacion cuantitativa del espacic existen-
cial. En vez de participar en el procesc de apu-
rar alin mas nuestra experiencia del mundo, la
arquiiectura tiene que desacelerar a la expe-
riencia, detener el tiempo, y defendes la lenti-
tud de la experiencia.

El arte es visto con mayor frecusncia como
una forma de refiejar la realidad a través del ar-
tefacto artistico. Es verdad que el arie de nues-
tro liempe refleja frecuentemente experiencias
de alienacion y angustia, violenciz = inhumani-
dad. Pero desde mi punto de vistzs, las meras
reflexiones de la representacion de la realidad
prevaleciente no son suficientes como mision
del arte. El arte no debiera incrementar o refor-
zar la miseria humana, sino aliviarla. El deber
del arte es concebir nuevos idealss y formas
de percepcion y experiencia y asi, abrir y en-
sanchar las confines del mundo.

«El arte es realista cuando inten
un ideal ético», escribe Tarkovsky, dando a la
nocion de realismo un nuevo significado sor-
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prendente. A lo largo de su abra de arte, el ar-
tista autentico siempre crea su lector, escucha,
un observador ideal. En su colofdn al Nombre de
la Rosa, Umberto Eco(18) divide a los escrito-
res en dos categorias. El primer escritor escri=
be lo que espera querran leer sus leclores,
mientras que el segundo crea & su lector ideal
mientras eseribe. Dasde el punio de vista de
Eco, el primer escritor es capaz de escribir me-
ra literatura de quiosco, mientras el segundo
puede escribir literalura que ioca al alma hu-
mana por los siglos venideros. Yo creo que la
arquitectura autentica solo puede geslarse a
través de un proceso similar de idealizacion.

Desde mi punto de vista, el rol de los idea-
les y de Iz idealizacion es iguaimente impor-
tante en arguitectura. Un arquitecto auientico
piensa en una sociedad o habitante ideal mien-
tras disefia. Solo una consiruccion gue cons-
tituye algo ideal puede convertirse en arguitec-
tura significativa,

«Solo silos poetas y escritores se proponen
tareas que ningun otro se atreve a imaginar po-
dra Iz literatura continuar a tenar una funcion=,
sentencia Calvino, «El gran desafio para la lite-
ratura es ser capaz de enhebrar las varias ra-
mas det conoeimiento, los varios «cédigos» en
una vision del mundo plural y multifacético.»(19)

La confianza en el fuure de la arquitectura
puede, desde mi punio de vista, estar basada
en ese mismo conocimierdo; significados
existenciales del espacio habitado pueden ser
forjados solo por el arte de la arquitectura. La
arquitectura continua teniendo una gran tarsa
humana al mediar enire el mundo y nosotros
mismos, y al suministrar un horizonie de en-
tendimiento de nuestra condicion existencial.

La desaparicion de la belleza en nuestro
entorno es alarmante. jPuede querer decir
cualquier oira cosa que no sea [a desaparicién
del vaior, la auto identidad y |a esperanza hu-
manas? La belleza no es un valor estéiico ana-
dide al entorno; la aforanza de belleza refieja
la creencia y confianza en el futuro, y refieja el
ambito de los ideales en nuesiro paisaje men-
tal. «La belleza no es lo opuesto a lo feo, sino

lo falso», como esciibio Erick Fromm. Una
cultura que ha perdide su nosialgia por la be-
lleza estd ya en camino hacia su decadencia.

EL CONOCIMIENTO

A TRAVES DEL ARTE

El punte de vista prevaleciente de nuesira
cultura hace una distincion fundamental enire
los mundos de fa ciencia, y del arte. La ciencia
esta dispuesta a represeniar el ambito del co-
nacimiento racional y objetivo, mientras que el
arte representa al mundo de las sensaciones
subjetivas. Lo primero esta supuesto a poseer
un valor operacional, mientras el mundo del
arte esta visto usualmente como una forma ex-
clusiva de entretenimiento cultural.

En una entrevista realizada en 1990 relativa
a las complejidades y misterios de la nueva Fi-
sica, se le pregunto a Steven Weinberg, que
obtuvo el Premio Nobel de Fisica en 1879 por
el descubrimiento de las reiaciones entre el
eleciromagnetismo y la fuerza nuclear debil:

¢, A quien le preguntaria Ud. sobre la comple-

dad de la vida: ;a Shakespeare o a Einstein?»
el fisico respondio rapidamente: «Ah, para la
complejidad de la vida, no hay cuestion — Sha-
kespeare.» Y continud el entrevistador: «4Y
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usted abordaria a Einstein para la simplici-
dad?» Y Weinberg respondid: «Si, para un sen-
tido de por qué las cosas son como son — Ne
porgue las gentes son lo que son, sino porque
sllo esta al final de una tan larga cadena de in-
terferencias...».(21)

El arte articula nuesiras experiencias exis-
tenciales esencizles, pero iembien moduis
nuesiro pensamiento. Esto es. las reacciones
al mundo y el procesamiento de la informacion
ocurren directamente como una actividad sen-
sorial y encarnada, sin ser transformada en
concepios. o aun sin enirar en la esiera de
nuesira conciencia.

EL ESTAR CONSCIENTE

ENCARNADO

Nuestro eslar consciente es un esiar cons-
ciente encarnado, el mundo esta estructurado
a través de un centro sensorial y corporal.
«Soy un cuerpo»{22), sanciona Gabrie! Marcel.
pero «Soy un espacio, donde estoy», (23) esta-
blece el poeta Noel Arnaud. Finalmente, «Soy
mi mundo», (24) escribe Witlgenslein.

Pero los seniidos no son meros receptores
pasivos de estimulos. El cuerpo no es un me-
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ro punte de vista del mundo a traves de una
perspectiva central. Nuesiro entero estar-en-
el-mundo es un modo de ser sensual y corpo-
ral. El cuerpo no es el escenario del conoci-
miento cognitivo, pero los sentidos y nuestro
Ser encarnado como tal estructura, producen
y alimacenan un conacimiento silencioso.

De hecho, el conocimiento de las socieda-
des tradicionales estd almacenado directa-
mente en los sentidos y en los musculos; no
es un conocimiento moldeado en palabras y
conceptos. Aprender un oficio no se basaenla
ensefianza verbal, sino mas bien en la transfe-
rencia del oficio, de los musculos del maestro,
directamente a los musculos del aprendiz, a
través de la percepeion sensorial y la mimesis.
El mismo principio de encarnar —o introyectar.
para usar una nocion tomada del psicoanali-
sis— el conocimiento y el oficio, continua sien-
do el nucleo del aprendizaje artistico. La ma-
yor habilidad del arquitecto es lambien trans-
formar la esencia multidimensional de la tarea
del disefio en una imagen encarnada; el cuer-
po y la personalidad enteros del arquitecio de-

vienen el lugar del problema. Los problemas
arquitectonicos son demasiado complejos ¥
demasiado existenciales para ser confronfa-
dos de una manera enteramente conceptuali-
zada y racional.

EL PENSAMIENTO SENSORIAL

Lzs formas artisticas de la escultura, la
pintura. la musica, el cine y la arquitectura
son todas dreas y formas del pensamientc.
Representan modalidades del pensamiento
sensorial y encarnade caracteristicas de un
particular medio artistico. La arguitectura
también es un modo de filosofia existencial y
metafisica que se da a traves de los medios
del espacio, la materia, la gravedad, la escala
y la luz.

Nuestro mundo esta estructurado sobre la
base de mapas mentales, y en la formacion de
eslos esquemas experienciales las estructu-
ras del medio ambiente juegan un papel cen-
tral. El conocimiento existencialmente mas
imporlante de nuestra vida cotidiana —auin en
la cultura lecnologica- no radica en explica-
ciones y teorias escindidas, sino es un cono-
cimiento silencioso mas aila de los confings
de la conciencia, que esta fusionado con el
entorno cotidiano y con situaciones del com-
portamiento. Pero el poeia fambién habia de
encuentros en los «umbrales del Ser», (25) co-
mo escribe Gasion Bachelard. El arte escruta
los ambitos biologicos e inconscienies de
nuestro cuerpo y nuestra mente. Asi, el arte
mantiene conexiones vitales con nuestro pa-
sado biologico y cultural, con el ferreno del
conocimiento mitico silencioso. La dimension
esencial temporal del arte apunta al pasado
mas que al futuro. E! arte mantiene raices y
tradiciones, mas gue desenraizamientos e in-
venciones.

LA MANO PENSANTE

Martin Heidegger vincula a la mano cen
nuesira capacidad de pensamiento: «(....) la
esencia de la mano nunca puede ser determi-
nada o explicada, por ser un érgano que pue-
de coger (...) Todo movimiento de la mano. en
cada uno de sus irabajos, se desplaza a tra-
vés del elemento del pensamiento. Cada lle-
var de la mano se lleva a si misma en ese ele-
mento...»{26)

Gaston Bachelard escribe sobre la imagi-
nacion de la mano: «Aun la mano tiene sus
suefios y sus presupuesios. Nos ayuda a en-
tender la esencia mas intima de la maleria. Es
por ello que también nos ayuda a imaginar
(formas de) la materia.»(27)

Todos los sentidos «piensan» y estructu-
ran nuestra relacion con el mundo sin gue no-
sotros estemos conscientes de esta actividad
perpetua. Desde mi punte de vista, el modo de
pensamiento sensorial encarnado es esencial
en el arte v en todo trabajo creativo. La bien
conocida descripeion de Albert Einstein del rol
de las imagenes visuales y musculares en su
proceso de pensamiento es un ejemplo aulori-
zado de esto. «Palabras y lenguaje, tal como
estan escritos y hablados, no parecen tener
ningun rol en el mecanismo de pensar. Las en-
tidades psiquicas, que parecen ser los ele-
mentos del pensamiento, son cierios signos e
imagenes mas o menos claros, que pueden
ser repetidos y recombinados voluniariamen-
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{e. Los elementos mencionados son, en mi ca-
50, de naturaleza visual, y algunos de ellos es-
tan relacionados con los musculos. Palabras
ordinarias y ottos signes tienen que ser bus-
cados laboriosamente solo en la segunda fa-
se, cuando el juego asociativo mencionado ha
sido suficlentemente establecido, y puede ser
repetido si se desea~, (28) confiesa Einstein en
su famosa carta de Jacques Hadamar.

Es evidente que un factor emocional este-
tico es igualmente ceniral en la creatividad
cientifica, como lo es en el hacer y experimen-
tar el arte,

Henry Moore escribe sobre una identifica-
cion corporal v la aprehensién simultanea de
varios puntos de visla, en el trabajo del es-
cultor:

«Es0 es lo que debe hacer el escultor. Debe
procurar continuamente pensar en, y usar, la
forma, en su plena lotalidad espacial. Obtiene
la forma solida, como si fuera, dentro de su ca-
beza, piensa en ella, sin importar su tamano,
como si la estuviera cogiendo totalmente en-
capsulada en el hoyo de su mano. Visualiza
mentalmente una forma compleja desde alre-
dedor de si misma; sabe, mientras mira a un
lado. como es el otro; se identifica asimismo
con su centro de gravedad, su masa, su peso;
se da cuenta de su voiumen, y del espacio que
la forma desplaza en el aire.»{29)

Nuestra filosofia educacional debe, final-
mente, reconocer la existencia del pensa-
miento sensorial y la intuicion encarnada co-
mo contrapartes y complementarios del pen-
samiento concepiual, para comprender la
esencia multidimensional y estralificada del
arte y la creatividad o, me gustaria decir, para
comprendernos a nosotros mismos como se-
res humanos.

EL DON DE LA IMAGINACION

Lo singular de la condicién humana es es-
to; vivimos en los muitipies mundos de posi-
bilidades creados y sostenidos por nuestras
experiencias, recolecciones, imdgenes y sue-
nes. La habilidad para imaginar y sonar de
dia debe ser considerada la méas humana y
esencial de nuestras capacidades, pero el di-
luvio de figuras excesivas, no jerarquizadas e
insignificantes en nuestra actual cultura de
imagenes — «el diluvio de imagenes»{30) en
palabras de ltalo Calvino- achata nuastro
mundo de la imaginacion. La inundacion de
imagenes de ia television externaliza y hace
pasivas a las imagenes cuando son compara-
das con la imagineria interior evocada al leer
un libro. Hay una diferencia dramatica entre
el mirar pasivamente figuras, de un lado, y las
imagenes creadas por nuesira imaginacion,
por el otro; las imagenes faciles del enireteni-
miento imaginan por cuenta nuestra. El flujo
de imagenes de la industria de la conciencia
escinde a las imagenes de su contexto histo-
rico, cultural y humano, y asi «liberas al es-
pectador de tener que investigar las emecio-
nes de el/ella y las actitudes éticas en lo que
¢s experimentado. Enganados por la comuni-
cacién de masas, estamos ya preparados pa-
ra observar la crueidad mas descarada sin la
menor participacion emocional. El diluvio de
imagenes que crece desbordantemente para
los sentidos y las emociones ha suprimido a
la empatia y la imaginacion.
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Desde mi punto de vista, la falta de hori-
zontes, ideales y tambien alternativas en al
pensamienio politico de hoy lambién es una
consscuencgia de un marchitarse de la imagi-
nacidn politica. A medida que nuesira imagina-
cion s& marchita, estamos dejados a la merced
de un futuro incomprensible. Los ideales son
proyecciones de una imaginacion optimista, y
parece que el marchitarse de la imaginacion
estd supueste a arruinar el idealismo. El prag-
matismo vy la falia de visiones estimulanles pa-
recen ser hoy diz consecuencias de una ima-
ginacion empobrrecida. Una culiura que ha per-
dido su imaginacion solo puede producir vi-
siones apocaliplicas y amenazas, como pro-
yecciones del inconscienis reprimido. Un
mundo carente de alternativas, debido a la au-
sencia de la imaginacion, es el mundo de suje-
tos manipulados de Huxley y de Owell.

El deber de la educacion es cullivar y so-
portar las habilidades humanas de la imagina-
cign y la empatia, pero los valores de la cultu-
ra prevalecienies tienden a desanimar a la fan-
tasia. suprimir los sentidos, y petrificar el con-
fin entre el mundo y el ser. La educacion en la
creatividad hoy dia tiene que empezar por
cuestionar el absolutismo del mundo, y por la
expansion de los confines del ser. El principal

Ingtituto hindu de cuadros Ahmedsbad, India.

objeto de la educacion artistica no esta en los
principios del hacer artistico, sino en la perso-
nalidad del estudiante, y en ia imagen de el/e-
{la en el mundo de éllelia.

La idea del entrenamienio sensorial asia
conectada hoy dia unicamente con la educa-
cion artistica en sl misma, pero el refinamien-
to de la sensibilidad sensorial y el pensamien-
to sensorial tiene un valor irremplazable en
muchas otras areas de la aclividad humana,
Quiero decir mas: la educacion de los sentidos
y de la imaginacion es necesaria para una vida
mas plena y digna.
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