AGENDA DE REFLEXION EN ARQUITECTURA, DISENO Y URBANISMO

agenda of reflection in architecture, design and town-planning

nimero 2
Julio 1995

Universidad de Buenos Aires
Facultad de Arquitectura, Diseio y Urbanismo
Secretaria de Investigaciones en Ciencia y Técnica



CONTENIDOS/CONTENTS

11 Editorial
3. Linea de horizonte

5= Rudolf Arnheim
La senda de las artesanias

11. Jorge Sarquis
La razén a la luz de la imagen: Investigar en
arquitectura

33. David Kullock
Politica y realidad urbana en Buenos Aires:
Impacto y compatibilidad de los proyectos
urbanos en gestion

43. Andrea Catenazzi y David Kullock
Vivienda y bien publico: La operatoria FONAVI

53, Florencia Almansi
Mejoramiento habitacional: Recuperacion de la
vivienda deficitaria

65 Renée Dunowicz y Teresa Boselli
La conservacion y apropiacion del barrio por
sus habitantes

” Informacion para los autores

AREA
AGENDA DE REFLEXION EN ARQUITECTURA, DISENO Y URBANISHMO

agenda of reflection in architecture, design and town-planning

ndmero 2, Julio 1995



S

LA SENDA DE LAS ARTESANIAS
Rudolf Arnheim
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disefio Traduccion por José Luis Caivano
design

Los escritos de Soetsu Yanagi, el fundador del
e B movimiento artesanal folkldrico japonés, son
crafts utilizados para redefinir la relacion entre
funcion y lo estético. Se emplean ejemplos del
arte y la ciencia para demostrar que gran parte
de lo que es denominado estético puede ser

uncion ; 2
4 entendido como un aspecto de la funcicn.

function
Ssid e 1 eleccién de un pafs donde pasar un afio
aesthetic de Beca Fulbright fue Japén, ya que de-
seaba vivir por un tiempo en un lugar don-
de las artes no estuviesen confinadas a los mu-
briiaba seos y galerias sino que fuesen todavia necesarias

beauty para conformar el estilo diario de vida y los obje-
tos de uso practico. Cuando llegué a Japén en 1959

para dar clases durante un afio, estaba ain lo su-

ficientemente a tiempo como para ser testigo de

parsimonia muchas de sus tradiciones, aunque la occidentali-
b zacién ya estaba dejando su marca. Lo que yo
estaba buscando era todavia evidente en el modo

en que los vendedores envolvian un objeto en una

simplicidad hoja de papel de estraza o en como los nifios sen-
Sy tados en el subterraneo realizaban grullas de ori-
gami sin prestar mucha atencién a lo que sus
manos estaban haciendo. Era evidente también en
la manera en que la comida se disponia en los

The way of the crafts platos de los restaurantes menores.

The writings of Soetsu Yanagi, the founder of the .Pero N G e D R sentido de
Japanese folkcraft movement, are used to disefio exquisito en la préictica diaria del pueblo
redefine the relationship between function and
the aesthetic. Examples of art and science are
used to show that much of what is called aes- Publicado originalmente en version inglesa, con el titulo

thetic can be understood as an aspect of function. “The way of the crafts” en Design Issues 10 (1), primavera
1994, 29-35.
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japonés, su apreciacién se habia poco menos que
desvanecido en la conciencia de los profesionales
que estaban cada vez més atraidos por los estan-
dares y el gusto occidentales. Por lo tanto, fue
para mi una revelacién tomar contacto con el tra-
bajo y el pensamiento de unos pocos distinguidos
artesanos, particularmente Soetsu Yanagi, el li-
der del movimiento artesanal folklérico y el fun-
dador de los museos artesanales folkléricos en
Tokio y Kurashiki. Yanagi no solo practicamente
redescubrid la alta calidad de la produccién ordi-
naria en los utensillos tradicionales hechos a mano,
también encontrd en los productos artesanales de
los siglos anteriores los estdndares profesionales
y morales a ser recomendados a los artesanos y
disefiadores contemporaneos. Una coleccién de
ensayos, traducidos con la ayuda de académicos
Japoneses por el alfarero britdnico Bernard Lea-
ch, un amigo cercano de Yanagi, constituye una
lectura importante para todos los practicantes de
las artes aplicadas (véase Yanagi 1972).

Lo que propongo en este ensayo es una segunda
mirada a dos conceptos basicos del diseno: fun-
cion, por un lado, y por el otro lo que se conoce
con el nombre de “estética” o, en el sentido més
pasado de moda, es llamado belleza. Puedo ba-
sarme en un ensayo previo mio, publicado origi-
nalmente en 1964 y que ahora necesita una nueva
formulacién. Esta nueva mirada ha sido estimu-
lada por lo que aprendi de Yanagi.

Tom Heath (1984) ha establecido con particu-
lar claridad que hay una necesidad urgente de re-
solver el conflicto entre dos doctrinas: funciona-
lismo, formulado esencialmente en términos de las
demandas econémicas del propietario y las nece-
sidades préacticas del usuario, y los valores estéti-
cos, principalmente caros al arquitecto y disefia-
dor y pensados en términos de forma atractiva,
relaciones armoniosas y buenas proporciones. No
han faltado intentos de superar la dicotomia entre
estos dos principios y redefinir sus unilaterales
definiciones, y es en el espiritu de estos intentos
que yo descubri en las ideas de Yanagi una con-
firmacién asaz reveladora.

Yanagi encontr6 el prototipo de lo que él reco-
mienda como la aproximacién deseable de todo
practicante de las artes aplicadas en el trabajo del
artesano, ‘“‘unknown, humble, and usually illite-
rate [desconocido, humilde y usualmente analfa-
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beto]” (1972: 97), activo en el distrito rural co-
reano de la dinastia Yi durante los siglos XV a
XIX. Notablemente, esta forma barata de produc-
cién masiva, destinada para el uso diario de cuen-
cos de arroz por parte de los campesinos corea-
nos, fue seleccionada por los maestros japoneses
de la ceremonia del té debido a sus exquisitas cua-
lidades formales. Esto ocurri6 alrededor del 1600,
pero su apreciacién fue revivida por Yanagi y sus
amigos. Cuando yo visité en su casa de campo
en Mashiko al gran alfarero Shoji Hamada, un
amigo de toda la vida de Yanagi lo que €l extra-
jo de sus armarios para mostrarme no fueron
sus propias vasijas sino las coreanas, sus pre-
ciadas posesiones.

¢Cémo puede uno explicar la existencia de tal
calidad artistica sin entrenamiento artistico y los
estdndares académicos de excelencia estética?
Para nosotros, parecerfa paraddjico que la pro-
duccién masiva de utensillos diarios —hoy en dia
una de las causas de la disminucién de calidad—
fuese la razén de la excelencia de estos productos
populares. Segtin Yanagi, la tradicién habia puli-
do gradualmente la forma y el método de produc-
cién, y la repeticién constante de una obra ma-
nual habia perfeccionado una elegancia en el to-
que y una seguridad sobre la proporcién.

Hamada tenia dos hornos, uno pequeio y uno
enorme capaz de albergar miles de vasijas. Re-
cuerdo haber echado un vistazo dentro del més
pequeiio y admirado los colores de su esmaltado
interior, brillante como joyeria preciosa. Cuando
se le preguntd porqué necesitaba también el hor-
no grande, Hamada respondié que cuando €l tra-
bajaba en el pequeiio su propio yo estaba en un
control sin cuestionamiento, con todas las falibi-
lidades de un individuo particular. Al trabajar en
el horno grande,

the power that is beyond me is necessary.
Without the mercy of such invisible power
I cannot get good pieces

[el poder que estd detrds de mi se hace ne-
cesario. Sin la gracia de tal poder invisible
no puedo lograr buenas piezas.] (Yanagi
1972: 224)

Como budista, Hamada se referfa a la ley su-
prema de la naturaleza, a la cual el artista debe
sujetarse si quiere trabajar en armonia con las cir-



cunstancias que controlan no solo la naturaleza
sino también el trabajo de los seres humanos. Esto
no es pensado como una restriccién sino, por el
contrario, como un incremento de libertad, de la
misma manera que un velero gana en libertad al
entregarse al poder del viento (Yanagi 1972: 133).
Nuestra experiencia occidental nos ha familiari-
zado con las frecuentes declaraciones de los ar-
tistas y disefiadores que relatan que el verdadero
éxito les es concedido cuando las demandas inhe-
rentes del propio trabajo toman posesion y les di-
cen qué se necesita hacer.

¢ Cudles son tales requerimientos? Yo me he con-
vencido cada vez mds de que la nocién de fun-
cién, tan fundamental a todas las artes aplicadas,
merece ser expandida en su aplicacién de manera
de incluir mucho de lo que actualmente se coloca
bajo el encabezamiento de la estética. Esto ayu-
daria a superar el conflicto entre los dos princi-
pios a los que me referfa y unificarfa y simplifica-
ria enormemente nuestra respuesta a la pregunta:
jpara qué son las artes y de qué tratan?

Yo utilizaré la bisqueda de la economia o par-
simonia en las artes aplicadas como mi ejemplo
de esta mds amplia nocién de funcién. Una de-
manda bésica en la produccién de objetos o edifi-
cios es que la obra sea hecha con una minima in-
versién de tiempo, material y trabajo. Esta misma
demanda opera en las ciencias naturales, especial-
mente en la fisica. Como Isaac Newton afirmaba
en el Libro III de sus Principia Mathematica:

Nature does nothing in vain, and more is
vain when less will serve; for Nature is
pleased with simplicity and affects not the
pomp of superfluous causes.

[La naturaleza no hace nada en vano, y lo
que abunda es vano cuando con menos al-
canza; ya que la naturaleza se complace en
la simplicidad y no tiene que ver con la
pompa de las causas superfluas.]

Aunque Newton describe el comportamiento de
la naturaleza, él claramente lo recomienda tam-
bién como un modelo para el comportamiento de
los cientificos y fil6sofos. Las personas, en gene-
ral, no solo carecen de economia en sus afirma-
ciones sobre la naturaleza, también necesitan
mayor modestia personal y simplicidad.

La simplicidad es igualmente familiar como una

afirmaci6n para y por los artistas. Esto fue enar-
bolado por primera vez como un principio por el
psicélogo Gustav Theodor Fechner, en su Vors-
chule der Aesthetik de 1876, en una seccion titu-
lada “El principio de la utilizacién econ6mica de
medios o de la medida minima de energia”. Aqui
Fechner discute la teorfa de que en psicologia lo
estéticamente bello es también probablemente la
descripcién cientificamente correcta, y que las
obras de arte deberfan limitarse al minimo de lo
que se necesita para lograr su propésito. Se pre-
gunta si el principio de la medida més pequefia de
energia no podria ser puesto “a la cabeza de la
estética entera”.

En general, no solo en las artes sino para cual-
quier afirmacién factica, la parsimonia ha sido
recomendada como una manera de constreiiirse
uno mismo a lo que importa y evitar disgresiones
perturbadoras. En ciertas épocas en la historia de
la estética se proscribié todo tipo de ornamenta-
cién, al limite de considerarsela inmoral; recuér-
dese la famosa declaracion de Adolf Loos (1931)
de que “ornamento es crimen”. La simplicidad
como una demanda estética ha sido aplicada en
Japo6n desde el siglo xvi como una virtud de shi-
bui, refiriéndose a lo que es austero, dominado,
contenido, y también a la quietud, profundidad,
simplicidad y pureza (Yanagi 1972: 148). Cuan-
do los maestros de la ceremonia del té eligieron
los cuencos de arroz coreanos, ellos los admira-
ban justamente a causa de que estaban hechos sin
ninguna pretension artistica y para el uso pura-
mente practico de los campesinos.

La relacion entre la forma no presuntuosa y la
afinidad de los materiales con la naturaleza era
también enfatizada. Por ejemplo, en los pequeiios
edificios del Palacio Katsura en Kyoto uno nota
entre los postes de madera que sustentan el techo
algin poste ocasional dejado como un tronco de
4rbol sin tratamiento. Las cualidades de los mate-
riales naturales fueron y son ain apreciadas no
solo visualmente sino por medio del tacto. Segtn
Yanagi (1972: 133), “[the] tea-masters were par-
ticular how the rims feel to the lips [los maestros
del té hacian hincapié en c6mo los labios perci-
bian los bordes]” —una sensibilidad que noso-
tros no hemos perdido. Cuando en Jap6n uno toma
el tradicional bafio caliente en un gabinete de
madera, u ofuro, la piel del cuerpo disfruta de una
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afinidad con la madera cdlida —jcuédn diferente
del duro esmaltado de nuestras bafieras occiden-
tales, que permanecen frias y extrafias a pesar del
agua caliente!

Con la conciencia de que la forma de las cosas
es debida al crecimiento natural y que es por lo
tanto deseable conservar los signos de la manu-
factura de un objeto vino una veneracién por la
naturaleza. Por ejemplo, en la alfareria elegida
para la ceremonia del té

the shapes are irregular, the surfaces dry
or sandy, the glazes of uneven thickness
[las formas son irregulares, las superficies
secas o arenosas, los vidriados de espesor
desigual]. (Yanagi 1972: 120)

Yanagi insiste en que ésta es la razon decisiva
de la preferencia por la “irregularidad” en el arte
japonés, y sefiala su relacién con la creencia bu-
dista de que las cosas de nuestro mundo no son
constantes y estables sino que estdn en permanen-
te flujo de ir y venir.! Segtin Yanagi, la preferen-
cia occidental por la forma perfecta y final deriva
de la tradicién de la racionalidad griega, que fi-
nalmente resulté en nuestras maquinas industria-
les. Por su misma naturaleza, el producto de ma-
quina muestra una forma y simetria perfectas, pero
la finalidad de tal perfeccién también desconoce
la naturaleza humana como algo vivo, cambiante
y en crecimiento.

Entre las imperfecciones bienvenidas de la al-
fareria estaba la “belleza potencial” de las delica-
das fisuras (yo recuerdo que cuando Bernard Ru-
dofsky, el autor de Architecture without architects
(1964), estaba en Tokio €l fotografiaba los remien-
dos con cinta en las ventanas rotas de los nego-
cios como una demostracion de la calidad artisti-
ca de esas figuras). La belleza producida por ese
medio puede ciertamente ser llamada potencial ya
que deriva del sentido de forma no consciente de
si mismo que guia a los humildes autores de tales
figuras, y de su apreciacién por la gente que se da
cuenta de ello. Este sentido de la forma se mani-
fiesta a s mismo de la manera més directa en la

1. Esto es descrito de manera convincente por Kakuzo
Okakura (1956) en el capitulo sobre la sala de 1é en su libro
The book of tea.
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preferencia por las formas simples, regulares y a
menudo simétricas, lo cual no es solo un produc-
to de la mdquina moderna sino que también cons-
tituye el mismo fundamento del orden y la orien-
tacion visual. Al igual que la inclinacién hacia
la parsimonia, este sentido de la forma es del
mas alto valor funcional. Todos los edificios y
obras de arte antiguos comienzan por formas
simples y simétricas; su reafirmacién en los
productos de mdquina contribuye enormemen-
te al valor préctico y formal de nuestros mo-
dernos utensillos.

Hay un aspecto mas de valor funcional que nor-
malmente no es reconocido como una propiedad
de las artes aplicadas sino que es considerado un
monopolio de las bellas artes. En su exposicién
de la ceremonia del t€, Yanagi (1972: 185) se re-
fiere a “the profundity of normal things [la pro-
fundidad de las cosas corrientes]”. Al servir como
un ritual de contemplacién, la ceremonia del té
también nos deja ver a los objetos de utilidad como
apuntando “hacia lo Esencial”. El mejor ejemplo
en el que puedo pensar para ilustrar esta presun-
tuosa y resonante demanda es el de las antiguas
tumbas reales que vi en Okinawa, poco menos
que escondidas en el solitario silencio de una coli-
na cubierta de vegetacién. Se me dijo que su for-
ma inusual representaba el seno materno, de ma-
nera tal que su puerta simple, que es abierta y
luego sellada nuevamente cada vez que se la usa,
no solo es la entrada para el caddver sino que tam-
bién simboliza la salida del nacimiento. Entonces
el contenedor funcional para el sepulcro ofrece, a
través de su forma, una imagen potente de la inse-
parable unidad de la vida y la muerte.

Obviamente, tal profundidad no es apropiada
para todos los objetos funcionales. Una escaleri-
lla, una navaja o la silla de un dentista no son
apropiadas para simbolizar lo Esencial y de he-
cho violarian su propia funcién al tratar de hacer-
lo (como lo hacian los pies de ledn en las antiguas
tinas de bafio). Existe, no obstante, una jerarquia
por la cual la forma de un objeto deberia revelar
el significado de su funcién. Una silla puede estar
para cualquier grado de significado, desde el pu-
ramente practico apoyo del cuerpo sentado hasta
la austera simplicidad que se encuentra en el mo-
biliario Shaker y el esplendor de un trono. Uno
puede también ver a una silla como un objeto pu-



ramente afuncional, como lo hizo Picasso cuando
cort6 y sold6 una silla a partir de hojas de metal.
Nadie puede sentarse en ella, pero uno disfruta
del estudio escultural de su forma, un juego de
relaciones visuales entre las verticales inclinadas
oblicuamente y una base central horizontal. Tal
juego visual posee un significado por si mismo.
No es una silla sino una reminiscencia de ella.

He discutido aspectos de la artesania atendien-
do a ejemplos del arte folklérico japonés, cuyo
método de trabajo, estilo e insercién social pue-
den parecer tan remotos como para ser irrelevan-
tes para el disefiador moderno. Esto es verdad en
ciertos sentidos. Pero es necesario recordar que,
por ejemplo, el toque e impronta de la mano hu-
mana, esta preciosa cualidad, es atin apreciado
en muchos estilos de las bellas artes y en algunas
artesanias modernas. Entonces, nuevamente, hay
ejemplos tanto modernos como lejanos donde las
trazas de la “imperfecciéon” humana han sido re-
movidas y reemplazadas por las venerables he-
rramientas del torno, el plano y la rueda. La per-
feccion de forma y orden que esas herramientas
logran conecta sus productos sin solucién de con-
tinuidad con los de los més recientes inventos de
la tecnologia, maquinas y computadoras. El cri-
terio de calidad de forma aceptable permanece de
la manera que siempre fue: jes el juicio intuitivo
del constructor lo que domina a las herramientas,
o las herramientas fuerzan al constructor a acep-
tar sus propias preferencias de monotonia mecé-
nica y repeticién?

Yanagi insiste en que la preocupacién por la in-
dividualidad —la admirada adquisicién del Re-
nacimiento— estuvo poco menos que ausente en
lo mejor del artesanado, y que esto da cuenta de
la consistente excelencia de su produccién. Por
medio de concentrarse en la tarea en vez de en el
logro especial del constructor, el artesano evita
las voluntarias contingencias de los caprichos
personales. A través de adecuarse al estilo acep-
tado de la cultura o el perfodo, las artes también
conservan los principios bdsicos que se derivan
de la misma naturaleza del medio. Nuestra propia
civilizacién ha sido muy dafiada por la falsa in-
terpretacion de la “originalidad”. En nuestro sis-
tema comercial, lo original es lo que se diferencia
del trabajo del competidor y, por lo tanto, resulta
més probable de ser elegido por el consumidor.

Pero la originalidad entendida mas sanamente se
retrotrae al origen, es decir a las demandas basi-
cas de la tarea. Bajo tales condiciones lo que im-
porta no es quien gana. La competencia es m4s
bien el esfuerzo compartido para obtener el mejor
resultado en una empresa comun.

La individualidad, entendida mas apropiadamen-
te, es el bienvenido enriquecimiento de nuevas
maneras por las que el empefio comiin es amplia-
do. Ello corre el riesgo de perder la guia de los
principios subyacentes, pero aquellos no son nunca
abandonados en los mas altos logros del arte, sea
el Partendn, la capilla de Ronchamp o la silla de
Barcelona. Aun obras de alta complejidad estdn
sustentadas y son visualmente legibles al estar
basadas en un simple “esqueleto estructural” (Am-
heim 1957 [1974: 92]). Como ejemplo menciona-
ré el salero de oro que Benvenuto Cellini realizé
para el rey de Francia en 1543 (Gombrich 1951:
267). Las dos figuras que representan el mar y la
tierra estdn entrelazadas en un tridngulo simétri-
co de dos ejes inclinados, y es solo por este esque-
ma elemental que nosotros podemos descifrar el
elaborado disefio.

Si, entonces, la funcionalidad merece ser lla-
mada el principio abarcador de las artes aplica-
das y las bellas artes en su totalidad, ;qué sucede
con la belleza, el preciado concepto de la estética
tan frecuentemente evocado por los disefiadores?
En el habla popular, el término se refiere a lo que
es armonioso y bien proporcionado. En la teoria
estética, la belleza ha sido corrientemente defini-
da por las mismas propiedades, limitdndose su fun-
cion a lo que despierta placer. Por esta razén, lo
estético ha llegado a ser diferenciado de la fun-
c¢ion en su sentido mds practico, como sefalé an-
teriormente.

Uno llega a un significado mds relevante de be-
lleza si recuerda que la belleza es considerada un
criterio esencial de validacién por los fisicos y los
matematicos. En un articulo pionero, el fisico P.
A. M. Dirac (1963: 47) escribié que

it s more important to have beauty in one’s
equations than to have them fit experiment
[es mds importante tener belleza en las ecua-
ciones que hacerlas concordar con la expe-
rimentacién].

Y el matemético G. H. Hardy ha dicho que €l
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estaba interesado en la matematica solo como un
arte creativa. Para él no habia un lugar perma-
nente en el mundo para las matematicas feas, y
una prueba matemdtica deberia parecer una sim-
ple y clara constelacién de estrellas en el cielo.
Tal teorema, decfa, es distinguido por

a high degree of unexpectedness, combi-
ned with inevitability and economy

[un alto grado de inesperabilidad, combi-
nado con inevitabilidad y economfa]. (Har-
dy 1967: 113)

Estos criterios de belleza de los cientificos son
similares a aquellos que encontramos en las artes.
Su propésito funcional indispensable es produ-
cir un claro, inambiguo medio de dar forma a
su propésito.
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