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Resumen

Es sabido que las obras debidas al pensamiento simbdlico nos han dado siempre como
resultado los mitos y las mascaras. Al idealizar y figurar, al imaginar y representar las cosas y los
seres del mundo como simbolos, se inventaron los ritos y los dioses necesarios y se formularon
las distintas religiones, como protecciones frente al hecho irremediable de la muerte. Ademas,
se crearon unas arquitecturas, lugares entre las mascaras y los paisajes, cargadas lo mismo de
simbolos, e imprescindibles, también, como formas para las expresiones del poder. Un pensa-
miento, el simbdlico, y una luz, la imaginacion, que hemos impuesto a la Naturaleza; paisajes
y lenguajes fabricados y figurados de lo natural, que nos obligan a una interpretaciéon y a una
figuracion ajenas al objeto, de errénea naturaleza subjetiva.
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CRITICISM OF THE SYMBOLIC PROJECT:
THE METAPHYSICAL FUNCTION OF ART
AND ARCHITECTURE

Abstract

It is known that the works due to the symbolic thought have always given us myths and
masks as a result. By idealizing and figuring, by imagining and representing things and beings of
the world as symbols, the necessary rites and gods were invented and the different religions were
formulated, as protections against the irremediable fact of death. In addition, architecture was
created, places between masks and landscapes, full of symbols and forms for the expression of
power. A thought, the symbolic one, and a light, the imagination, that we have imposed on Nature;
landscapes and languages manufactured and figurative from the natural, that force us to an inter-
pretation and a figuration alien to the object, of an erroneous subjective nature.
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1- INTRODUCCION. FORMA Y FUNCION DE LA
OBRA DE ARTE

No hay manera de separar la imagen del significado. Igual que no pueden
separarse la forma de su funcién. Pues tanto las imagenes como las formas
no existen sin una funcién concreta ni un sentido determinado, independiente-
mente de que sean reales o imaginados. Como en el arte, donde cada forma
plastica tiene su propia funcién estética, bien sea una funcion simbdlica o
metafisica. Asi, la obra se acercara mas a su objeto si estd determinada por la
imaginacion simbdlica, y a su ser si, contrariamente, responde a las acciones
de una conciencia metafisica.

Una obra de arte es, al mismo tiempo, cuerpo y mundo: existe en su naturaleza
fisica, por un lado, y en su realidad metafisica, por el otro. De lo primero se
ocupa la inteligencia, y de lo segundo la conciencia. Cuando se experimenta
una obra de arte, la conciencia ve y siente tanto o mas que la inteligencia,
es decir, la experiencia del arte corresponde a un ser tanto como a un sujeto
(Leyte 2016).

Efectivamente, una obra puede definirse al mismo tiempo como un objeto y
una cosa segun intervengan, en su percepcidn y en su creacion, la imagina-
cion o la conciencia, es decir, el sujeto o el ser. Si es la imaginacion del sujeto
que interviene, las formas seran abstractas, metaféricas y figuradas, pues el
pensar y sentir trabajan con las ideas y los deseos de los cuerpos, el lenguaje
y la expresion con sus imagenes y significados, y el arte con sus mascaras y
paisajes. Pero si es la conciencia del ser, seran las formas absolutas y meta-
fisicas las que definan la inmovilidad y el silencio de la obra, esto es, la cosa
en los extremos y limites del mundo, cuyo ser estético tendra como funcién
visualizar, a diferencia de la belleza y del ideal, lo real y su misterio.

Por lo cual, si en las artes de la belleza y del ideal, los objetos estéticos son
las mascaras y los paisajes, respuesta de un sujeto a la representacion y la
expresion de la vida, el cuerpo y la naturaleza, segun sean sus ideas y sus
deseos; en una estética de raiz metafisica, diferente a la simbdlica, el ser de
las cosas, contrariamente, ya no es ni figurativo ni abstracto, es decir, ya no
esta determinado por una imagen o un gesto, ni por un significado o sentido,
sino por una inmovilidad y un silencio, cuyas funciones son, a diferencia de las
anteriores, hacer visibles, no ya los rostros del espacio y la luz, sino los limites
de sus ausencias y sus vacios, en las formas absolutas de los muros y de las
estatuas’.
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Se puede distinguir, por lo tanto, una tendencia primera que prioriza la forma
abstracta y su funcion simbdlica de la que, finalmente, tiende hacia la forma
absoluta y la funcion metafisica.

Cuadro 1. Forma y funcion de la obra de arte

IMAGINACION CONCIENCIA
SIMBOLICA METAFISICA
FORMA ABSTRACTA ABSOLUTA
FUNCION SIMBOLICA METAFISICA
OBRA CUERPO MUNDO
OBJETO COSA
SUJETO SER
ESTETICA DE LA MASCARA DEL VACIO
IMAGEN INMOVILIDAD
SIGNIFICADO SILENCIO

Esto es, solo puede haber imagen en una obra si su forma transmite significado
al observador, lo mismo que sélo puede haber inmovilidad si en dicha forma
hay silencio o, lo que es igual, sélo puede haber gesto si hay signo, o vacio si
hay ausencia. Pues, estéticamente, el vacio y la inmovilidad no son otra cosa
que las formas visibles de las ausencias y de los silencios. Porque si en la
obra simbdlica hay un reconocimiento de los signos y de los gestos a través
de los paisajes y de las mascaras, en la obra metafisica, el reconocimiento,
contrariamente, es de las ausencias y los vacios, que se materializan en las
formas ultimas de los muros y de las estatuas (Oteiza 1952). Por lo tanto, es
en los limites de la vision y en los términos del lenguaje, donde ya no hay mas
imagenes ni gestos, mas signos ni significados, que existen la inmovilidad y el
vacio, el silencio y la ausencia, formas de una estética que a diferencia de la
belleza y la mascara, dan la dimensién real y metafisica a las obras.

Pero las relaciones de tipo, se podria decir, psicolégico, entre las obras y las
personas, se dan Unicamente en los campos simbdlico y abstracto, donde todo
intercambio mental y sensible con las obras, se realiza a través de las interpre-
taciones y las metaforas (Nietzsche 1873), y no en el campo metafisico, donde
las relaciones se establecen de forma distinta entre el ser de la cosa y el de la
persona, cuando finalmente ambos se reconocen en una misma inmovilidad
y silencio, es decir, en los limites de la visidon y del lenguaje, en que se dan el
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conocer Y el sentir de lo absoluto, no ya de una inteligencia sino de una con-
ciencia?.

Estos dos modos de conocer y sentir las cosas son direcciones contrarias del
pensamiento, y ambas actuan de manera distinta en la formacion y percepcion

de la obra de arte.

Cuadro 2. Las dos formas del pensamiento: lo abstracto y lo absoluto?

MASCARA METAFORICO CANTO

IMAGEN > ABSTRACTO <SIGNIFICADO

MIRADA PENSAMIENTO PALABRA

LIMITE ABSOLUTO TERMINO

INMOVILIDAD . SILENCIO
METAFISICO

2- IMAGINACION SIMBOLICA Y CONCIENCIA
METAFISICA

Mientras que la imaginacién es movida por la voluntad del sujeto, por la nece-
sidad de expresar y representar su interior significativo y la sensibilidad de su
cuerpo, la conciencia, de forma contraria, espera su ser no de los sentidos
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sino directamente del mundo. En si misma, sin intermediarios, en forma meta-
fisica y no fisica, la conciencia depende de su unidad con el mundo, con su
propia realidad y existencia, con las cosas que suceden en los limites de la
naturaleza y los términos de la vida. Pues, la conciencia no es otra cosa que
el grado de mayor intimidad con el mundo (Bergson 1903).

Porque hay un conocimiento de las cosas anterior a la percepcion de las mis-
mas, de sus cualidades fisicas. Un conocimiento que es fuente de la con-
ciencia y no de la inteligencia, que no es razonamiento intelectual, Idgica
abstracta, sino pensamiento sensible. Pues, en un principio, antes de que la
mente comenzara a tener ideas y deseos, ya existian el silencio y la luz, y el
mundo, que no era imagen ni significado sino inmovilidad y vacio, aun no se
parecia al cuerpo. En realidad, toda obra se reduce a la creacion de esta inmo-
vilidad y este vacio, espacio y tiempo liberados, donde algo distinto al cuerpo,
el mundo, pueda existir, pueda ser.

Pero la gran cantidad de significados que aportan las imagenes visuales,
imposibilita toda inmovilidad o forma visible del silencio. Mientras la percep-
cion de la inteligencia busca el gesto en la forma y el significado en la imagen,
la conciencia, de modo distinto, percibe en la ausencia de la forma y en los
limites del vacio o, lo que es igual, si la inteligencia y la ciencia conocen con
cada sentido por separado, la conciencia lo hace con todos los sentidos a un
tiempo, por tanto, con una visién no analitica sino integradora del mundo. Es
de esta forma que inmovilidad y vacio pueden servir como base al proyecto de
espacios intimos y metafisicamente funcionales.

En resumen, las ciencias tratan de los fendmenos que se relacionan entre si
fruto del encuentro de la vida, la naturaleza y el cuerpo. Las conciencias, sin
embargo, tratan con la realidad, la existencia y el mundo (Bergson 1903).

Cuadro 3. Cuerpo y mundo. La doble funcién de la obra de arte

ESPACIO TIEMPO MATERIA -OBRA-
CIENCIA NATURALEZA VIDA FiSICA -CUERPO-
CONCIENCIA REALIDAD EXISTENCIA  METAFISICA -MUNDO-

Porque no hay solo luz que ilumina los objetos, que los hace visibles, sino luz
que crea ausencia y vacio. Es decir, miradas que se forman no en imagenes
sino en silencios. De este modo, si es el significado lo que prevalece en la
obra, su vision se fijara en la imagen, si, por el contrario, es el silencio su forma
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visible sera la inmovilidad. O, lo que es igual, una obra puede ser un rostro
con nombre o un limite y su término. Considerar las obras segun criterios de
belleza, en la déptica de las teorias estéticas, convierte sus formas en figura-
ciones y abstracciones con unas funciones metaféricas y simbdlicas, esto es,
convierte la naturaleza y la vida en paisajes y mascaras; sin embargo, consi-
derarlas en su realidad y existencia las hace formas absolutas con funciones
metafisicas.

Es decir, si la forma tiene imagen y significado, la materia permanece inmovil
y silenciosa. Por eso cuando se imagina un espiritu a la materia no hay forma
suya que no sea abstracta. Sin embargo, las formas absolutas, como los limi-
tes y los vacios, sélo se dan en la ausencia de la materia o en la dimension de
su silencio.

En todo caso, hay una parte de la palabra que no es significado sino silencio, y
una parte de la mirada que no es imagen sino inmovilidad, cuyas funciones no
estan en nombrar lo que los ojos ven ni en ver lo que se nombra, sino en repe-
tir, una y otra vez, los términos y limites del mundo. Lo que, bien entendido, da
acceso no solo a la dimension metafisica sino a la descripcion de lo absoluto.
Pues, ciertamente, la inmovilidad y el silencio son los estados ontolégicos fun-
damentales o, lo que es igual, las primeras manifestaciones visibles del ser
(Heidegger 1929).

O, dicho de otra forma, todo significado no es otra cosa que un fragmento de
aquel primer silencio, toda imagen un instante de aquella primera inmovilidad.
Es, por ello, que la inmovilidad y el silencio no pueden verse ni oirse como
una totalidad ni en los gestos, ni en los cuerpos, ni en los objetos. Sdélo en los
limites de la vision y los términos del lenguaje funcionan las formas visibles
de la inmovilidad y del silencio, de la ausencia y del vacio. Formas que no son
abstracciones sino absolutos. Funciones que no son simbdlicas sino metafi-
sicas. Seres y cosas que, contrariamente a los sujetos y objetos, relacionan
directamente los cuerpos con el mundo (Merleau-Ponty 1961).

De la misma forma, el significado del arte y la arquitectura se encuentra en la
distancia entre la imagen y su funcion, —una funcién claramente simbdlica—,
que no es la del silencio que tiene, contrariamente, la forma de la inmovilidad,
de la ausencia y del vacio, y cuya funcion es de naturaleza metafisica.

La naturaleza se siente y piensa como un paisaje o un limite, dependiendo de
lo ideal o real que llevemos dentro, segin nuestra imaginacién o conciencia. O,
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de otra forma, nuestro ser es, segun lo pensemos y sintamos como abstracto o
absoluto, una mascara o un vacio, un simbolo o un término. Ambas tendencias
sefialan, naturalmente, las diferencias entre lo metaférico y lo metafisico, hacia
donde van nuestras obras, a qué sirven y dan forma, si a la belleza del cuerpo
o al misterio del mundo.

3- CRITICA AL PROYECTO SIMBOLICO. LA
RAIZ METAFISICA DE LA OBRA DE ARTE

Porque la imaginacién simbolica es lo opuesto a la conciencia metafisica.
Exactamente, imaginar es todo lo contrario a darse cuenta. Y mas en el campo
del arte, donde se piensa que crear consiste en imaginar cosas, cuanto mas
importante es tomar conciencia de las mismas. De esta forma, la imagina-
cion perteneceria al pensamiento abstracto y figurativo de la inteligencia, que
puede tener diferentes funciones como la simbdlica, la metaférica o la ciencia,
mientras que el darse cuenta perteneceria, contrariamente, al pensamiento de
lo absoluto y lo metafisico, de lo que se ocupa Unicamente la conciencia, que
comprende lo real, al ser y su existencia (Bergson 1903).

Incluso la accién de lo simbdlico alcanza al programa de los edificios y a su
organizacion interna, agrupando los diferentes usos en espacios y formas,
segun simetrias y jerarquias de altura, tamafio y posicion. Lo mismo que
sucede con el conjunto de la ciudad, cuyo orden responde, la mayoria de las
veces, a iguales criterios en la distribucién de sus calles, plazas y edificios.
Todo en funcion de la representacion y expresién de algun poder o sociedad,
que, en la actualidad, no son otra cosa que la puesta al dia de antiguos mitos
y de ciertos rituales que aun perduran.

En concreto, desde este punto de vista, existen dos libros fundamentales
como Complejidad y contradicciéon en la arquitectura, 1966 y Aprendiendo
de Las Vegas: El simbolismo olvidado de la forma arquitecténica, 1972, de
Robert Venturi (Filadelfia, Pensilvania. 1925-2018), que tratan ciertos aspectos
de la teoria y de la forma arquitectdnica relacionados con el simbolismo en la
arquitectura, que el arquitecto y sus colaboradores desarrollaron a partir del
método critico de analogia historica, del andlisis y la comparacién de elemen-
tos arquitecténicos, donde, desde una perspectiva enteramente formalista y
visual, plantea una critica arquitectdnica a los postulados racionalistas y fun-
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cionales del movimiento moderno, a favor de "un disefio basado en valores de
pluralidad funcional y ambigliedad significativa" (Venturi 1966), que llevado
a su maxima expresion simbdlica, como sucede con los nuevos métodos de
comunicacion y el lenguaje visual publicitario (Venturi 1972), se apodera com-
pletamente de la arquitectura y de la ciudad.

Sin embargo, el proyecto simbdlico, que ha otorgado siempre un espiritu a la
materia y un alma al cuerpo, concibe unas obras que, al contrario de lo que
se piensa, nada tienen que ver con lo metafisico, es decir, si enlazan con una
dimension espiritual pero no con un sentido existencial de las cosas. Pues,
realmente, a lo ideal se le opone lo metafisico, que tiene su raiz en la existen-
cia de loreal y no en laimaginacién de la vida y la naturaleza. Lo que convierte
al proyecto arquitectonico, en ultimo término, en un sistema integrador y sinté-
tico de las formas y funciones que tienen lugar, Unicamente, en los limites de
la vision, del espacio y de la luz.

Cuadro 4. El proyecto arquitectonico*

CASA CIUDAD
PROYECTO SIMBOLICO MASCARA-GESTO PAISAJE-SIMBOLO

PROYECTO METAFISICO . ESTATUA VACIO

Porque las relaciones espaciales que se establecen entre la arquitectura y la
naturaleza son muy distintas a las que ella misma establece con la realidad,
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como lo son también sus relaciones temporales con la vida y la existencia.
Mientras una arquitectura inmersa en la naturaleza y la vida contribuye a la
construccion de los paisajes y de las mascaras, una arquitectura determinada
por la realidad y su existencia construye los limites y los términos del mundo.

Asi, la percepcion en un sentido existencial, y no sélo visual, nace a partir de
experimentar lo real, —que no es lo fisico—, con todo el cuerpo, que, como el
conjunto organico de lo mental y lo sensible, conoce y siente el mundo no uni-
camente desde una inteligencia analitica sino desde una conciencia sintética.
En este sentido, la arquitectura, formalmente, se refiere a las realidades espa-
ciales de la inmovilidad y del silencio, de la ausencia y del vacio, de la nada y
del limite, como experiencias integradoras de todos los sentidos.

Cuadro 5. La forma metaférica y la forma metafisica®

La forma metaférica se representa y expresa como presencia, imagen y significado
MASCARA | IMAGEN
I
CANTO SIGNIFICADO
IMAGINACION FORMA METAFORICA ABSTRACTO
CONCIENCIA FORMA METAFISICA ABSOLUTO
LIMITE INMOVILIDAD
TERMINO SILENCIO
La forma metafisica se define como falta, ausencia y vacio

Cuadro 5. Para ilustrar los resultados concretos de estas dos formas diferentes del pensar critico y creativo,
la imaginacion simbdlica con sus elementos abstractos de la mascara y el canto, y la conciencia creativa
con sus elementos absolutos del limite y el término o, lo que es igual, las formas metaféricas de la imagen
y el significado, y las formas metafisicas de la inmovilidad y el silencio, agrupo varias obras en dos grupos
que suponen para el arte las formas del pensar. Unas son obras donde la forma metaférica, la mascara

y el canto, se representan y expresan por su presencia, su imagen y significado. Y otras donde la forma
metafisica, la inmovilidad y el silencio, se definen por sus limites y términos, es decir, por su falta, ausencia
y vacio.

Ciertamente, en el pensamiento hay abstracciones y absolutos, ideas y reali-
dades, segun piense o sienta una inteligencia o una conciencia. O lo que es
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igual, en las formas de mirar y de decir hay pensamientos que sirven de dis-
tinta forma a la naturaleza y a la realidad, a la vida y a la existencia, al sujeto
que al ser, al objeto que a la cosa. Unos, los primeros, hacen de las obras ima-
genes, significados, representaciones, expresiones, gestos, objetos, simbo-
los, paisajes o mascaras para la sensibilidad de una inteligencia, mientras los
otros hacen de ellas realidades, seres, cosas, inmovilidades, silencios, vacios,
limites o estatuas para el sentido existencial de una conciencia.

En el sentido mas directo, es la funcion metafisica lo que aqui interesa, y las
formas absolutas que se derivan de ella, de la naturaleza funcional de sus
elementos.

A4- FUNCION METAFISICA DEL ARTE Y LA
ARQUITECTURA

También, en este mismo sentido, el proyecto y la experiencia de la arquitec-
tura, como en las demas artes, establecen siempre unos vinculos entre las
obras y las personas, que pueden ser lo mismo de una naturaleza simbolica
que de una realidad metafisica. Porque hay construcciones, también en la
arquitectura, que tienen sus fundamentos primeros, antes que en formas ima-
ginadas y figuradas a partir de la naturaleza y de la vida, en unas formas muy
distintas, cuya materia y luz, cuyo espacio y tiempo, dependen unicamente de
una conciencia metafisica de la realidad y de la existencia. Esto es, una arqui-
tectura que a diferencia de imaginar formas simbolicas, ideales, abstractas y
figuradas, como los paisajes y las mascaras, trabaja con formas absolutas,
como los vacios y las ausencias, las inmovilidades y los silencios, en los limi-
tes de la vision, del espacio y de la luz.

En efecto, es a la arquitectura que le corresponde, finalmente, la integracion
de sus elementos en un cuerpo, casa o ciudad, que unas veces forma parte de
unos sistemas simbdlicos, como los de las mascaras y los paisajes, y otras, de
los sistemas metafisicos de los muros y las estatuas, segun que su creador se
mueva en unas coordenadas abstractas de espacio y tiempo o en unos limites
y términos absolutos. Porque la arquitectura trata, sobre todo, de las realida-
des existenciales y no sélo de la simple representacién y expresién simbdlica
de la naturaleza y de la vida.
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En definitiva, no una arquitectura simbdlica que colabora en construir mitos
en el espacio y ritos en el tiempo sino la que construye vacio e inmovilidad,
elementos necesarios para el encuentro real del cuerpo con el mundo. Una
arquitectura y un arte cuyo ultimo cometido no sea otro que hacer de la vida
algo distinto a una sucesién de rituales y de sus formas la desmitificacién con-
tinuada de la naturaleza.

Asi, pensar y trabajar la forma metafisica en el proyecto arquitecténico supone
una critica directa a la "idea" del proyecto, que tanto se ha fomentado desde
las escuelas de arquitectura y, por consiguiente, a sus formas de represen-
tacién, basadas las mas de las veces en lo visual. Sin embargo, el disefo,
también de la arquitectura, no consiste en una idea a la que darle forma, sino
en una realidad que tiene su forma.

Por ello, la arquitectura que proyecta realidad debe tener una ontologia propia,
pues su contenido se funda en lo existencial, siendo el marco teérico de su
desarrollo necesariamente de naturaleza metafisica, y su aplicacién, por tanto,
se refiere no solo a lo que la hace objeto® sino a lo que la hace cosa: la doble
respuesta de la arquitectura al cuerpo y al mundo.

Cuadro 6. La funcion metafisica del arte y la arquitectura

LAS REALIDADES ESPACIALES INMOVILIDAD SILENCIO
Y LOS LIMITES DE LA VISION VACIO AUSENCIA

Por lo tanto, el proyecto para una arquitectura con una dimension metafisica,
—que no es lo mismo que espiritual, pues lo espiritual esta ligado intimamente
a lo simbdlico pero no lo metafisico—, consiste concretamente en la construc-
cion de lo inmovil, en el célculo, se podria decir, razonado y geométrico de
una inmovilidad, que no es otra cosa que el disefio de la forma visible del
silencio. Efectivamente, el proyecto metafisico tiene que ver més con lo real
y su misterio que con los ideales de belleza y verdad. Y, por consiguiente, su
disefio y funcién no estaran orientados sélo a lo visual y hacia las formas con
contenidos, que se definen por unas imagenes y unos significados, sino a su
inmovilidad y a su silencio. Al trabajar sobre un edificio como si fuera un objeto
0 una mascara, el arquitecto se dedica al mismo tiempo a su propia imagen y
deseo. Pero si trabaja sobre el ser del edificio, sobre sus realidades espacia-
les, hace conciencia de lugar y experiencia propia de su cuerpo en el mundo.
De hecho, ésta es la gran funcion de todo arte metafisico.
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En esta direccion apuntan las ideas y los libros del arquitecto Juhani Pallas-
maa (Hameenlinna, Finlandia. 1936), que suponen una critica a la historia
ideoldgica de la arquitectura y al predominio que se le ha dado a lo visual en la
percepcion del arte y de la arquitectura, en detrimento de los demas sentidos.
Para Pallasmaa ([1996] 2006, 83) "la arquitectura es el arte de la reconciliacion
entre nosotros y el mundo, y esta mediacion tiene lugar a través de los sen-
tidos". Asi, en libros como Los ojos de la piel: La arquitectura y los sentidos,
1995y La mano que piensa: Sabiduria existencial y corporal en la arquitectura,
2009, entre otros, el arquitecto trata principalmente de lo corpéreo como cen-
tro integrador de toda experiencia arquitectonica.

Pallasmaa defiende la arquitectura como un conjunto de ‘experiencias signifi-
cativas’ y no de representaciones y expresiones simbdlicas, ni como una visién
idealizada sino como una ‘experiencia existencial'. Dice: "La arquitectura esta
profundamente comprometida con cuestiones metafisicas del yo y del mundo,
de la interioridad y de la exterioridad, del tiempo y de la duracién, de la vida y
de la muerte" ([1996] 2006, 20). Para desarrollar esta dimensién metafisica se
hace necesario sensibilizar a todo el cuerpo en los limites de su ser o, lo que
es lo mismo, hacerse con una conciencia sensitiva y perceptiva del mundo,
que el arquitecto llama un ‘sentido existencial’. (Pallasmaa 2018, 111). Que
consiste en hacer que en la experiencia de la arquitectura y del mundo partici-
pen todos los sentidos juntos: "En lugar de ser una mera estetizacion visual, la
arquitectura, por ejemplo, constituye una manera de hacer filosofia existencial
y metafisica mediante el espacio, la estructura, la materia, la gravedad y la luz"
(2014, 15).

En lugar de crear objetos para la mera contemplacion, es decir, para la visién
de la belleza, la arquitectura, esencialmente, proyecta silencios o, de otra
forma, aperturas en su propio cuerpo, que posibilitan la percepcién sensible
del mundo. Dice Pallasmaa: "El silencio de la arquitectura es un silencio recep-
tivo, que hace recordar. Una experiencia arquitecténica potente silencia todo
el ruido exterior; centra nuestra atencion sobre nuestra propia experiencia y,
como ocurre con el arte, nos hace ser conscientes de nuestra soledad esen-
cial" ([1996] 2006, 63). Y lo hace en forma de inmovilidades y vacios que, con-
trariamente a las imagenes y a los gestos, disefian no la forma sino el espacio,
no la materia sino la luz. Ya que el disefio de lo arquitectdnico, en este caso,
no trata de la analogia con el cuerpo sino de abrir espacios receptivos a la
conciencia y los sentidos del mundo.

Pues los elementos, tanto formales como materiales, que sirven al proyecto
arquitectonico con esta funcidn concreta, diferente a la simbdlica y metaférica,
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se obtienen por un silenciamiento de la visién y la expresion, de la imagen y
del significado, a favor de la inmovilidad y el silencio y, en consecuencia, por
un debilitamiento de la forma y de la materia a favor del espacio y de la luz.
Precisamente siendo en los limites de la vision, cuando el espacio y la luz son
ya el vacio y la ausencia, que se perciben, a través de los sentidos del sery de
la conciencia, las realidades del arte y la arquitectura metafisica.

5- CONCLUSIONES. ESTETICAS DE LA
INMOVILIDAD Y POETICAS DEL SILENCIO

a. Hay que superar una estética de la belleza y del ideal con una esté-
tica de la inmovilidad y del vacio, una obra de arte como construccion
estética de la mascara y el paisaje por otra del silencio y del limite, y
un arte de la representacién del objeto y del simbolo, de la expresién
del sujeto, por una creacion en los limites de la visién, del espacio y
de la luz, donde el silencio y la ausencia activan unos espacios recep-
tivos a la conciencia.

b. Toda arquitectura ocupa un lugar entre el paisaje y la mascara. Ocupa
los espacios entre la construccion de la naturaleza y la del rostro.
Pensar la arquitectura con la imaginacion la convierte en expresion y
representacion de lo simbdlico, de la misma manera que los espacios
imaginados y las formas inventadas para la belleza son las figuracio-
nes de lo monumental, de lo ideolégico y de su poder. Sin embargo,
cuando la arquitectura se piensa en sus limites concretos, en los tér-
minos que le son realmente propios, consigue sus formas de las mas-
caras del vacio y sus espacios definitivos de los paisajes de la inmo-
vilidad o, mejor, de las formas inmdviles del tiempo, y de la lucidez del
vacio. Inmovilidad que es la visibilidad del silencio en los espacios.

c. En las ciudades aun es posible una arquitectura de la inmovilidad,
de las formas del tiempo que han alcanzado su limite y su término,
donde los espacios estan hechos con un control exacto de lo inmate-
rial. Ciudades del tiempo, ciudades de la duracion y de los recorridos,
mas que de la dimension y de las distancias, que, lentamente, han
formado en su interior depdsitos de inmovilidad y de silencio. Arqui-
tecturas que se han detenido en la memoria de lo vivido, que no son el
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tiempo imaginado en la falsa duracion de la eternidad, sino el tiempo
concreto de la inmovilidad en los espacios de la luz y del silencio. En
definitiva, las formas ultimas de una arquitectura de lo inmévil.
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Notas

" El muro y la estatua son realidades espaciales y no unas representaciones ideales, suponen
ademas los limites de la vision cuya naturaleza estética no es una imagen o un paisaje
sino una inmovilidad y un vacio, donde el que mira deja de ser un espectador, un observa-
dor subjetivo, para convertirse de forma activa en una conciencia objetiva. (Oteiza 1957).
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2 La finalidad de la obra de arte, el fin tltimo de la creacion, es la formacion de una conciencia.
La conciencia es un producto humano que se obtiene Unicamente de la realidad del mundo
(Bergson 1903), es decir, de una vida vacia y de una naturaleza inmévil. Mientras lo que
aparece ante la imaginacion, y es percibido por los sentidos, se manifiesta como represen-
tacion y significado, la conciencia humana, pensamiento que sucede Unicamente ante la
desaparicién de las imagenes, y en la ausencia completa de los sentidos, toma su forma y
materia de la inmovilidad y del silencio de las cosas.

3 También el pensamiento relacionado con las artes y su critica, se da de forma abstracta y de
forma absoluta, cuando la mirada y la palabra que los definen son imagen y significado o,
contrariamente, son limites y términos. Pues suponen estéticas y poéticas de sintesis dife-
rentes. Mientras unas son la representacion de la belleza y la expresiéon del ideal, es decir,
las mascaras y los cantos, las otras, que son, en definitiva, las que aqui nos interesan, son
las formas visibles del silencio y la inmovilidad.

4 Las imagenes del Cuadro 4 son: (1) Casa de Mrs. Venturi en Chestnut Hill, Venturi y Rauch,
1962 ; (2) Paisaje nocturno de Las Vegas; (3) Falling Water en Bear Run, Pennsylvania,
Frank Lloyd Wrigth, 1935-1939 y (4) Perspectiva aérea del Centro de Congresos y Audito-
rio del Kursaal en Donostia-San Sebastian, Rafael Moneo, 1990-1999.

5 Las figuras que ilustran este cuadro son; en su parte superior: (1) Golpea a los blancos con la
cufia roja, 1919-1920 (1966), impresion offset sobre papel, 48,8 x 69,2 cm de El Lissitzky;
(2) Guernica, 1937, 6leo sobre lienzo, 349 x 777 cm de Pablo Picasso y (3) San Francisco
rezando (1641-58), 6leo sobre lienzo, 127 x 97 cm Francisco de Zurbaran; y en su parte
inferior: (1) Cuadrado rojo, 1915, éleo sobre lienzo, 53 x 53 cm de Kazimir Malévich; (2)
Boceto para el mural n°1 (boceto para mural Seagram”, 1958, 6leo sobre lienzo, 266,7 x
304, 8 cm; (3) Composicién en gris y negro num. 1: la madre del artista, 1871, 6leo sobre
lienzo, 144,3 x 162,5 cm de James McNeill Whistler y (4) Bodegén de membrillos, h. 1633,
6leo sobre lienzo, 35 x 40,5 cm.

8 Considerar el objeto solo a la luz del analisis o de la interpretacién simbdlica, impide estable-
cer en él relaciones mas fecundas de forma y materia que son, al cabo, las que a los artis-
tas y arquitectos deben interesar. Y entiéndase esto, no como un abandono de cualquier
analisis del objeto, sino como un cambio de orientacion hacia unos niveles mayores de sin-
tesis, para llegar al conocimiento integro del objeto concreto en su verdadera dimension.
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