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De los ojos a las manos:
"tocar el espacio"

Foto de la mano de Le Corbusier
Cap - Martin
(Cristina Vélez).

Maria Cristina Vélez Ortiz

L a posesion del mundo exige una especie de
oifato tactil. La vista se desliza a lo largo del universo.
La mano sabe que el objeto esta habitado por el peso,
que €l es liso o rugoso, que €l no esta soldado al fondo
del cielo o de la tierra con la cual parece hacer
cuerpo. La accion de la mano define el hueco del
espacio y el lleno de las cosas que lo ocupan.
Superficies, volumen, densidad, pesadez no son
fenomenos opticos. Es entre los dedos, es en la
concavidad de las palmas que el hombre las conocio
primero. El espacio, él lo mide, no con la mirada,
sino con su mano y su paso. El tacto implica la
naturaleza de las fuerzas misteriosas. Sin él ellas se
parecerian a los deliciosos paisajes de las
habitaciones negras, ligeras, planas y quiméricas.

Henri Focillon
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El siglo XX ha finalizado invadido de imagenes
y de sonidos mientras que, paradojicamente,
lo que es propio del arte moderno y su mas
grande conquista es la expresion de la creacion
de un nuevo espacio que integra al hombre de
una manera activa permitiéndole un contacto
cuerpo a cuerpo con el mundo.

Ese nuevo espacio ha creado una ruptura que
implica un nuevo sentido de contacto, que tiene
una relacion con una de las modalidades del
sentir, en particular la del tacto, donde la
percepcion es proxima, activa, sucesiva y nos
envuelve, produciendo un tipo de espacio
artistico diferente del espacio 6ptico donde la
percepcion es alejada, pasiva, simultanea y
contemplativa.

Esas formas de contacto (activa o pasiva)
manifiestan bien dos maneras de estar en el
mundo, que se expresan en las artes plasticas
en dos espacios significativos: un espacio optico
y un espacio tactil. Para Riegl cada periodo
histérico estd caracterizado por la
predominancia de uno de esos dos factores de
contacto y toda la historia del arte oscila del
uno al otro. La aparicion del arte moderno
procede de una inversion asi.

El pensamiento y el ojo, que tenian la
hegemonia, se vieron amenazados con la
aparicion de la conciencia del cuerpo y la
voluntad de dar un lugar a la expresion de las
sensaciones. Ese cuerpo habia sido minimizado
con la aparicion del cristianismo, momento en
el cual se produce igualmente una ruptura en
el arte, senalada por Riegl como la irrupcion
del espacio optico, espacio dominado por las
manifestaciones de lo incorporal : la luz y el
color. “Ahora hien, cuando la nueva visién del
mundo viene a declarar que lo corporal no era
nada esencial, ella pronuncia de golpe la
condenacion de la forma” .

La idea de belleza cambia; a la belleza del cuerpo
del arte clasico la sucede la belleza del espiritu,
idea que toma mas fuerza con el pensamiento
de Marsilio Ficino y que va a estimular toda la
vida artistica e intelectual del Renacimiento.
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El hombre que se vuelve ojo en el
Renacimiento, y la perspectiva y el espacio
proyectivo no son sino dos de sus
manifestaciones. Esa supremacia del ojo, de lo
visual, de lo que no se toca, es entonces la
expresion de la relacion, que se volvera
inseparable, entre la vision y el intelecto.
Pero una voluntad viene a desequilibrar esa
relacion, dandole un lugar al cuerpo,
implicandolo directamente, atribuyéndole un
papel activo en el establecimiento de las
relaciones espaciales, dandole al tacto una
supremacia sobre lo optico e imponiendo una
funcion tactil al ojo.

Esa voluntad de producir sensaciones en el
cuerpo, sensaciones fisicas y de hacernos vivir
una experiencia tactil ha sido al principio del
siglo XX una necesidad profunda, manifestada
por los artistas (Cezanne, Braque, Picasso) vy
los arquitectos (Le Corbusier, Mies van der Roheg,
Alvar Aalto) y que persiste todavia en nuestros
dias.

Para analizar esa experiencia tactil en el espacio
arquitectonico, son necesarios dos cuadros
complementarios: primero, el impulso muscular
transmitido a nuestro cuerpo a través del ojo,
segundo, el contacto fisico a través de nuestro
tacto, nuestra cinética, los que determinan el
espacio de la obra. En los dos casos, la
experiencia directa y activa, que incluye el
tiempo, es fundamental.

La especificidad de la relacion entre nuestra
mirada y su funcion tactil o “palpadora” depende
de la capacidad del arquitecto de interiorizar
las fuerzas musculares en el cuerpo de la obra,
de servirse de las propiedades de la materia
(densidad, pesadez, maleabilidad, color, textura
y capacidad de generar y de absorber la luz),
pero resulta también de la manera de
estructurar el espacio, para construir una nueva
profundidad movil, para cristalizar el gesto
constructivo y hacernos vibrar en el espacio.
La comprension del espacio de la arquitectura
moderna supone la puesta al dia de la relacién
entre el espacio y el sujeto que siente y percibe.
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Existe, entonces, una transformacion gue esta
unida a la actividad, que inicia el proceso de la
forma en formacion. Esa forma espacial
determina nuestra existencia y €s una manera
de apoderarnos del mundo.

Algunos elementos del espacio “aptico” de la
antigedad clasica descritos por Riegl estan
presentes en la arquitectura moderna. La union
primordial es la conexion entre el ojo y la mano,
subordinando la vision al tacto, a partir de la
masa del cuerpo en movimiento, de la rapidez
direccional de los planos, de la organizacion de
los planos de una manera frontal, de la
profundidad mavil dada por el color y la luz, lo
gue produce un acercamiento de los lugares
entre ellos y un acercamiento de esos lugares
a nosotros mismos.

Sin embargo, existe una diferencia fundamental
del arte moderno con respecto al arte antiguo:
¢l hace “reventar” los cuerpos y sus elementos,
el los hace seguir una agitacion y los pone en
tensién, tension que viene de las “fuerzas
interiores que los levanta, de las fuerzas
exteriores gue los atraviesan”, pero también de
las fuerzas de accion y del tiempo que pasa. El
arte moderno tiene como objeto el accidente,
que es comprendido en una organizacion
manual que le constituye como fenomeno.
Con el cubismo, que puso en duda la hegemonia
de lo visual, la pintura recupera el cuerpo
material de la obra: Cézanne con sus cuadros
pintados a la espatula y los cubistas con la
invencion del collage; dan una presencia
material al espacio: Braque por su manera de
pintar el fondo de la misma manera que los
objetos; expresa el valor de la percepcion y el
papel que juegan los sentidos en la
construccion del espacio vivido: Picasso y
Braque por la fragmentacion de la forma vy la
multiplicidad de puntos de vista. La pintura elige
estructurarse sobre lo fragmentario, lo
accidental, para volver el espacio tangible, para
dar al hombre su propia materialidad y unirlo al
mundo.

Los elementos determinados en la pintura
cubista tienen su correspondencia en
arquitectura, dando al ojo una funcion tactil.
Sin embargo, existe una particularidad del
espacio tactil creado por la arquitectura que es
el de realizar la calidad de extension a través
del contacto directo y fisico e incluirnos de
manera activa en el establecimiento de las
relaciones espaciales. El hombre se constituye
asi en “centro del mundo”.

El espacio de la arquitectura moderna extrae
entonces sus valores tactiles, sea en la materia,
sea en el desenvolvimiento de las actividades
humanas.

Tres arquitectos, Le Corbusier, Mies van der
Rohe y Alvar Aalto, nos proponen un panorama
bastante rico de mecanismos utilizados para
dar densidad al espacio, volverlo concreto,
tangible. Tal vez Alvar Aalto, es el que ha logrado
impregnar mas su arquitectura y sus espacios
de esas cualidades tactiles. Sin embargo Le
Corbusier y Mies van der Rohe han contribuido
enormemente en esa conquista que ha
permitido una experiencia arquitectonica mas
intensa y mas completa.

Le Corbusier llega a dar densidad al espacio
por condensacion debida a la inmersion de los
volumenes en el interior de un cubo envolvente
(la Casa Meyer), Mies van der Rohe por una
absorcion debida a la superficie que la atrapa
como en el Pabellon de Barcelona y Aalto por
la 6smosis que se produce gracias a una
penetracion de la densidad envolvente en el
edificio y una expansion del cuerpo edificado
en el paisaje, como en la Villa Mairea.

Esa densidad esta igualmente conseguida por
la manera de utilizar la [uz para producir lugares
muy lUMiNOsS0s 0 Muy 0SCUros que crean una
sensacion de estar en un espacio acuoso, en
la bruma, como en la Iglesia de Vouseknniska
de Alvar Aalto. Le Corbusier hace mas bien un
espacio a doble registro, la mitad en la
penumbra y la otra en plena luz, del cual la
villa Savoye es la mejor expresion. Mies, de su
lado, produce esa densidad en la asociacion
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que provoca entre materia y luz, notablemente
en el Pabellén de Barcelona.

Esa densidad tiene como consecuencia crear
un espacio que no se percibe mas de un solo
golpe, donde la mirada se vuelve activa,
efectuando movimientos analogos a la mano
gue palpa para comprender el conjunto, y aun
asi, la mirada no obtiene siempre sino partes
de objetos o de espacios, pero nunca la totalidad.
Las unidades espaciales se encadenan y
producen un movimiento de ida y de regreso
que se detiene en un plano espacial Unico.

El espacio de la arquitectura moderna, en
busqueda de una nueva profundidad, se
estructura sobre la frontalidad y no sobre la
perspectiva, haciendo de la superficie su
elemento fundamental y creando un espacio
por la superposicion de capas. Esa organizacion
por estratos ha sido estructurada de esta
manera para formar una secuencia de planos
perpendiculares al movimiento del espectador,
como se puede observar en la Villa en Garches
de Le Corbusier o el Pabellon de Barcelona de
Mies van der Rohe.

Existe entonces una dialéctica compleja entre
afirmar y negar la forma, pero predomina una
voluntad de destruirla, con beneficio de la
creacion espacial, por su disposicion en el
recorrido, por la inmersién del volumen en una
rejilla espacial o en un cubo envolvente, por la
supresion de los elementos de union o la fusion
de dos planos, o aln todavia, por la utilizacion
de la luzy del color, que hacen que la percepcion
sea cercana y frontal.

Todo esto produce el efecto de percibir en un
mismo lugar dos zonas espaciales distantes,
que no tienen una proximidad geométrica. Es
en ese sentido que podemos hablar de espacio
“aptico”, donde la mirada procede como el
tacto. La fuerza de la superficie es tal que los
espacios entran en interaccion constante con
ella.

Esa vista proxima y frontal y esa insistencia
sobre la superficie tiene como resultado crear
un espacio que nos obligue a tener una
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experiencia activa en la construccion de la
tercera dimension y una conciencia de la
complejidad del espacio percibido, que siempre
es fragmentario, “inhomogeneo”,
“anisotropico”, variable y que es completamente
diferente del espacio métrico de la geometria
euclidiana.

Esa insistencia sobre la superficie, que permite
la interaccion de dos zonas distantes, puede
ser dada también por la asociacién de la luz 'y
del color al muro.

Luz asociada a la materia, al muro, muro que
cierray luz que abre, es en esta dilatacion donde
aparece el espacio en el muro como en el hall
de la Maison la Roche de Le Corbusier,
produciendo una presion que repercute en
nuestro cuerpo. La luz, como la forma, crea,
limita, dirige, conduce, estructura y ritma el
espacio. Ella imprime un movimiento, es a partir
de ella que el espacio moderno adquiere toda
su fuerza motriz.

El color, como la luz, que habia pertenecido a
un mundo puramente optico, se independiza
de la forma para liberar valores tactiles
provenientes del ritmo que surge entre los
colores que dilatan y comprimen el espacio, y
en la cual la modulacién crea una nueva
profundidad. Esa modulacion tiene una estrecha
relacion con los colores vecinos. Es una de las
razones por las cuales el espacio construido
por el color debe ser experimentado, €l no puede
aprehenderse en toda su dimension por la
imagen, porque él depende de lo que lo
envuelve, y esté es siempre cambiante y movil.
La obra de Aalto en el paisaje finlandés es el
gjemplo manifiesto, ella cambia con las
estaciones, no es la misma en invierno que en
verano.

La textura es el otro elemento gque entra en
juego para establecer una relacion del espacio
con la superficie. Es gracias a ella que la mano
comprende el fenomeno de la luz y de la
sombra, es decir el espacio en el muro, ya que
el relieve y el ritmo son generadores de espacio.
Es en la textura donde el ojo adquire toda su
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actividad, pero ella se dirige igualmente a
nuestra sensibilidad de contacto, a nuestro
cuerpo. Ella expresa el azar y lo imprevisto, da
al espacio una agitacion, un cierto
inacabamiento.

La utilizacion de materiales fuertemente
texturados es un esfuerzo para dar un valor
tectonico, una densidad al objeto arquitectonico,
para equilibrar la prioridad que ha sido dada a
la imagen confiriendo al tacto el lugar que le
corresponde. Las texturas relacionan igualmente
la cabeza y la mano, reestablecen un equilibrio
entre el intelecto y la sensibilidad, tratan de
contrarrestar la cultura visual y la mecanizacion
que han alejado el cuerpo y sobre todo
transmiten al hombre una experiencia vital.
Ese combate se expresa formalmente en Le
Corbusier en el interior de un cubo ordenador,
de una reticula, que sirve de campo espacial
donde es posible hacer aparecer la libertad y la
improvisacion, fragmentos de realidades
diferentes que toman otra significacion cuando
son incorporados y combinados en un sistema
distinto del cual ellos han sido extraidos. Por el
contrario, Mies permanece en un cuadro
racional, para formar, como diria Merleau—Ponty
‘una nueva idea de razon”, por la expresion de
la forma abstracta que sirve a la aparicion de lo
que es transitorio (las cosas, los fendmenos
naturales y las acciones humanas), donde el
cuadro es un cuadro previo a la experiencia;
pero esa forma abstracta es sin embargo
expresiva gracias a la tension, la substraccion
y el olvido. De su lado, Aalto crea un orden por
la proximidad de cosas diferentes, por su
concomitancia, fragmentos yuxtapuestos que
adguieren una cohesion por contigtidad, y
donde se exalta la singularidad de las partes.
Su gesto es semejante al gesto corbusiano,
simplemente Aalto ha suprimido la reticula.
Aparecen entonces la incertidumbre, el azar, la
ondulacion de las superficies, el movimiento
de la masa, que permite una tension, un ritmo,
en el espacio arquitectonico.

Es una lucha entre geometria y formas ligeras,
pero también una lucha por hacer aparecer la
expresion de lo humano en los materiales, en
las imperfecciones, que muestra bien un
rechazo a todo lo que ha sido afirmado.

Gesto que parte de las manos del arquitecto,
que pasa por las manos que lo ejecutan, que
se cristaliza en la materia, para crear el gesto
vital donde el hombre vive y actla. Ese gesto
vital que es la resonancia de nuestro cuerpo
sensible con el espacio.

El espacio moderno es puesto, entonces, en
relacion con el tiempo por la materia en la
sucesion visual que ella genera, pero también
por el desplazamiento del espectador. Es un
espacio que se define, se cerca, se mide, se
delimita y en el cual se establece la distincion
entre interior y exterior a través de la accion.
La experiencia es tomada como factor de
conocimiento, ya que ella condiciona
continuamente el espacio que, a su vez
representa las posibilidades de ir en no importa
cual direccion.

La idea de movilidad en la percepcion y la
construccion del espacio vuelve inseparable el
espacio y el tiempo. El edificio esta concebido
para gue la experiencia del cuerpo sensible, el
cuerpo de carne, pueda apropiarse del medio
natural, comprenderlo, encuadrarlo,
domesticarlo. Para que el cuerpo sensible
aprehenda un aspecto de la realidad que el
pensamiento es incapaz de asir por si mismao.
La arquitectura se vuelve, entonces, un
dispositivo que necesita de un espectador-actor,
como en la Villa Savoye, para ponerse en
marcha y hacer funcionar el discurso
interpretativo del mundo.

Ella expresa la estructura de la percepcion
haciendo que el mundo “se devele en la
sensacion”, el espacio se vuelve de esa manera
un verdadero fenomeno.

Para lograr esto los arquitectos modermos han
dado al espacio, ademas de su valor
cuantitativo, un valor cualitativo. Ellos han
individualizado, subdividido y caracterizado los
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lugares. Le Corbusier hace una particularizacion
de carécter formal y ademas incluye la luz como
elemento estructural que permite al espacio
volverse un molde variable. Aalto pone la forma
espacial singularizada en resonancia con los
fenémenos naturales. En cuanto a Mies van
der Rohe, crea una estructura en espera del
fenomeno, una estructura mental materializada
gue se prepara a recibir y asimilar el mundo
exterior, transformandolo acorde con su propia
racionalidad interior, que se adapta a diversas
actividades humanas, y da las mas grandes
posibilidades para que cada punto adquiera una
pa: ticularizacion. Son entonces las actividades
que estan en el origen de esa particularizacion
formal. Ellas determinan la forma y al mismo
tiempo esa forma actla sobre nuestras vidas.
Podemos hablar de espacio organico en la
arquitectura moderna en el sentido donde ella
esta concebida como un organismo vivo siempre
cambiante, flexible, una forma en formacion,
un espacio en devenit, parcialmente inacabado,
que debemos completar en la accion.
La accion es entonces el elemento motor de
las relaciones espaciales. Los conceptos de
interioridad y de exterioridad no son simples
realidades fisicas, objetivas, sino que ellos tienen
gue ver con la posibilidad de reunirnos al mundo,
ellos son “fenomenos del campo de accion”
como lo ha remarcado bien Erwin Straus.
Esa idea pone en duda la concepcion bastante
expandida de que el limite del espacio
corresponde a los limites fisicos del cuerpo
arquitectonico y de que el interior y el exterior
no son sino el resultado de esa particion. El
limite en el arte moderno no determina mas,
no protege mas, y no marca mas claramente
donde comienza interior y exterior. Es
unicamente gracias a un sujeto que siente y
percibe que €l espacio puede ser medido y
delimitado. El limite va mas alla de los muros
del edificio, él abraza el exterior. La arquitectura,
cOMo nosotros mismos, esta en el mundo en €l
adentro y determina nuestras posibilidades de
accion.

28

La conciencia de gque estamos en el mundo, y
que la arquitectura no es un hecho aparte, sino
un organismo que resuena con el lugar y nos
pone en contacto con él, ha cambiado Ia
manera de concebir el edificio.

Esa conciencia se manifiesta en el pensamiento
y en la practica arquitectonica modema. Es Le
Corbusier quien se ha expresado mejor sobre
este tema. Para el “el afuera es siempre un
adentro”, el edificio es como nuestra piel, €l se
vuelve nuestro cuerpo, nos permite sentir el
espacio alrededor y dialogar con él. El edificio
crea un universo propio, que contiene el doble
movimiento del adentro al afuera y del afuera
al adentro. Complejidad interior que encierra el
ritmo de abertura o cerramiento, donde el
exterior es mantenido a distancia, convertido
en paisaje, encuadrado por la arquitectura para
hacerlo aparecer de nuevo, recreado,
comprendido, domesticado (el Convento de la
Tourette). Aalto, de su lado, va a invertir la
complejidad interior creada por Le Corbusier y
va a ubicarla en el exterior, pero en un medio
donde la contencion del espacio esta ya
garantizada por el bosque, es también un mundo
interior pero inscrito en el paisaje donde
tenemos la sensacion de una libertad todavia
mas grande (Villa Mairea y la Casa
Experimental). Mies van der Rohe quiere
preservarnos de la agitacion exterior creando
un mundo propio, marcado por los limites de la
razon, donde el exterior se convierte en paisaje
virtual (la Casa Farnsworth).

La experiencia propia del espacio moderno es
estar adentro. Estamos en un cuerpo, en este
caso, el del edificio, y como dice Deleuze “ la
Sensacion esta en el cuerpo, aunque sea €l
cuerpo de una manzana”.

Pero el doble movimiento de afuera al adentro
y del adentro al afuera tiene varios niveles de
“pasajes™: entre la tierra y el cielo, entre lo
proximo y lo lejano, entre el edificio y lo que lo
envuelve, entre el umbral y el salén, y en el
interior mismo del edificio. Es la arquitectura
que se constituye como el punto de
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comunicacion entre los dos para que el cuerpo
todo entero pueda sentir la experiencia espacial
del paso.

En Le Corbusier el movimiento va siempre de
adentro hacia afuera. En el interior él crea un
rntmo variable entre abertura y cerramiento, pero
el quiere dejarnos entre los dos, para que
nosotros podamos sentir al mismo tiempo la
contraccion y la dilatacion del espacio, €l nos
deja siempre en la linea divisoria. Aalto
comprime y dilata el espacio en la sucesion
del recorrido. Mies nos situa frente al muro,
donde abertura y cerramiento producen el
efecto semejante al de un cuadro, que es una
realidad visual, que nos abre al mundo.

En cuanto al pasaje “del umbral al salén”, en
los tres arquitectos, la nocién de entrar incluye
el aspecto de movimiento, como una unidad
de la experiencia arquitectonica mas que una
nocion retiniana elemental.

Le Corbusier como Mies crean dos mundos
fenomeénicos distintos. La diferencia reside en
el hecho de que en Le Corbusier el umbral esta
fabricado como una cadena de obstaculos, que
remiten a la idea de proteccion, prolongan la
duracion de la entrada, para que entrar tenga
uri sentido. En Mies, por el contrario, no hay a
veces ningun espacio de transicion, cuando
estamos en el exterior nos vemos ya en el interior
y cuando estamos en el interior, el interés se
posa sobre el exterior. Aalto crea como Le
Corbusier, varios espacios intermedios ; su
intencion es matizar el paso del uno al otro,
hasta el extremo, pero de la misma manera
gue Mies, él hace una reversibilidad paraddjica
del interior y el exterior. El jardin como
experiencia del espacio interior, y el interior
como experiencia de exterioridad.

Entonces el concepto de interpenetracion
interior-exterior no puede ser considerado como
una simple vidriera que nos permite mirar del
uno al otro, sino mas bien como una posibilidad
de movernos, de crear sensaciones espaciales,
que nos permita sentirnos al mundo vy
comprender la complejidad de lo que es ver,

tocar, escuchar, etc.

Es asi que Le Corbusier, Mies van der Rohe y
Alvar Aalto, ubicando la sensacion como base
de la concepcion de la arquitectura dirigieron
sus trabajos a la busqueda de nuevos medios
de expresion de la emocion, ya que es en el
sentir que nosotros tocamos las condiciones
misma de la existencia. Y es en la presencia de
la obra, en su existencia corporal, en su
dimension formal que es siempre una forma en
devenir, que se encuentra tambien su valor.
Ellos comprendieron igualmente que la
verdadera esencia de las cosas solo puede
revelarse en el movimiento, es asi como ellos
crearon, cada uno a su manera, un ritmo que
hace pasar del estado de errancia al estado de
reconocimiento de si mismo. Le Corbusier
encuentra ese ritmo en la tension simultanea
de los opuestos, Aalto en la alternancia de
contrarios, Mies van der Rohe en la tension
que provoca en la asociacion entre materia y
espacio para crear el lugar donde uno se vuelve
espectador de si mismo.

Es asi entonces que Le Corbusier y Alvar Aalto
han hecho una arquitectura para acoger el
hombre de carne, para dirigirse a su
sensibilidad, para acordar un puesto mas grande
al cuerpo. Mies van der Rohe hace una
arquitectura mas proxima al espacio pictoérico
cubista, donde el cuerpo es convocado gracias
a la asociacion del ojo y de la mano, él toca
nuestra sensibilidad visual y la pone a funcionar
de una manera activa.

A partir de la inclusion que en la modernidad
las artes hacen de la accion humana, la
arquitectura esta convocada permanentemente
a la expansion de las fronteras tedricas y
practicas de su trato del espacio. Desde la
redefinicion de arquitectura de William Morris
hasta la consideracion del territorio que propone
Peter Smithson , la arquitectura artisticamente
deviene espacio, territorio y campo de las
sensaciones, mas alla de esa especie de
doctrina cerrada sobre los edificios que fue hasta
el siglo XIX. La afectacion humana de la corteza
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terrestre es para el arquitecto moderno la
expansion de esas maneras diferenciadas de
estar en el mundo, de esas dos experiencias
que la arquitectura habifa propiciado y
proporcionado siempre ?estar adentro y estar
afuera? vy que la construccion de la ciudad
moderna, de la metropoli contempordnea
desproporciona y confunde. Es asf como los
fenémenos y experiencias del campo de accion
que el arte de la escultura contemporanea
propone , son apropiados en el control estético
del territorio contemporaneo, es decir en el
paisajismo aplicado de Yves Brunier, por
ejemplo. Es asi como los fenémenos y
experiencias de las marcas y marcos sobre la
tierra del Land Art actualizan estéticamente para
nosotros hoy la manera mas primitiva de
construccion del espacio humano: el territorio,
un espacio que no es ni adentro ni afuera, que
no es ni siguiera una experiencia del paso entre
uno y otro, SiN0 un espacio en accion.
Después de la era maquinista, estamos en el
mundo de lo virtual, donde la arquitectura se
vuelve a veces una simple imagen, un medio
publicitario. La arquitectura entra, en varias
ocasiones, en el juego de las formas, en una
perdida de corporeidad que aleja cada vez mas
el hombre de su medio. La relacion entre el
hombre y su medio es —como decia Le Corbusier-
la busqueda de la arquitectura.

Aunque vivamos en una época donde toda
produccion pasa por la maquina y toda creacion
por la escritura en un teclado para dar vida a
una forma, a una palabra, a una nota, la mano
aun prisionera de un gesto automatico, continua
produciendo un gesto creativo.

Necesitamos todavia de una arquitectura donde
la materia, la mano y el hombre estén presentes,
donde la percepcion este impregnada de
sustancia y de densidad. Debemos continuar
la busqueda emprendida por Le Corbusier, Mies
van der Rohe y Alvar Aalto, de un espacio que
contenga el accidente, la intuicion, lo humano,
donde se levante la expresion de la libertad de
lo que es imprevisible, para poder producir lo

real. Debemos continuar actuando para crear
el espacio que nos soporta, que nos constituye,
que da sentido a nuestra vida y al arte de
construir.
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