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Jirgen Habermas, E/ discurso
filosdfico de la modernidad (Altea,
Taurus, Alfaguara, 1989), 11.

“Le monde souterrain, par sa richesse infinie et
inviolée, hante l'imagination del’homme”
Bayard.

Tal como ocurrié con otras esferas culturales, la necesi-
dad de autocercioramiento caracteristica de la modernidad
obligé a la disciplina arquitectdnica a una dréstica puesta
en cuestién de los conceptos, de los paradigmas formales y
de las técnicas que hasta entonces la habian estructurado.
Para decirlo con Habermas: “con las ciencias experimen-
tales modernas, con las artes convertidas en auténomas, y
con las teorias de la moral y el derecho fundadas en prin-
cipios, se desarrollaron (...) esferas culturales de valor que
posibilitaron procesos de aprendizaje de acuerdo en cada
caso con la diferente legalidad interna de los problemas
tedricos, estéticos y practico morales”.!

Una vez demolida la estructura heredada del Huma-
nismo, el desarrollo de esas nuevas esferas culturales de
valor obligd a buscar nuevos puntos de partida. Ese hipo-
tético “momento cero” se identificé con la pégina en blanco
del funcionalismo ingenieril, o con la abstraccién apoyada
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Manfredi Nicoletti, L'Architettu-
ra delle caverne (Editori Laterza,
1980).

en el abc de la geometria euclidiana y sus infinitas posibi-
lidades combinatorias. Pero, igualmente atractivo resulté
reiterar la pregunta que habia caracterizado a la arquitec-
tura a lo largo de toda su historia, acerca del cero absoluto
de su inicio.

En la cultura occidental premoderna ese momento cero
se habia buscado en el contexto del relato biblico y en el
relato profano de la“choza primitiva”. Trdmite la formula-
cién en clave etnografica de Gottfried Semper, en la mo-
dernidad este ultimo fue el que mds incidi6 sobre las pro-
puestas modernistas. Pero hubo otros cuatro “arquetipos
primarios”: la caja muraria, la carpa, el igl y la caverna. En
este breve trabajo me referiré a este tltimo, al que para ser
rigurosos deberiamos llamar, mas bien, geo/biomérfico.

En esta breve presentacién solo trataremos de mostrar la
tendencia a la repeticion de esta referencia primordial en par-
ticular. No es mi intencién desarrollar ni un enfoque espeleo-
l6gico del tema, ni la larguisima serie de experimentos que las
culturas arquitecténicas de todas las latitudes desde tiempos
inmemoriales, desde China a Yucatin, desde Mesopotamia
hasta la Europa del Renacimiento han ensayado en mimesis de
la caverna o usdndola como metafora. Quien se interese por ese
vasto mundo puede, por ejemplo, recurrir a la rica coleccién de
casos publicada por Manfredo Nicoletti en su libro “LArchite-
ttura delle caverne”.2

Desde un punto de vista formal este arquetipo se carac-
teriza por la condicién continua de sus superficies. Por eso,
si bien su expresion paradigmatica es la de la caverna en
tanto una de las referencias recurrentes en las explicaciones
clasicas del origen del habitar humano, también caracteri-
za a formaciones orgénicas, tanto en tejidos dseos como de
otros tipos, animales y vegetales.

En el ciclo modernista este arquetipo primario fue ex-
plorado en razén de sus caracteristicas topoldgicas, pero
también por su enorme potencia simbdlica.

En relacién a las primeras podemos decir que la caver-
na consiste en un hueco de formas irregulares generado
dentro de una masa de material modelada por procesos
teltricos, sobre los que han actuado las variaciones de tem-
peratura, los vientos y el agua. En esta linea Giuseppe Di

13



3

Giuseppe Di Benedetto, “Per
via di levare: Scavare e sottrarre
in architettura”, P+C 05 (2014):
17-32.

Cfr. También Sergio Polano,
“Larchitettura della sottrazio-
ne”, Casabella 659 (Setiembre
1998); Francesco Venezia,
“Teatri e antri, il ritorno del
mondo sotterraneo nella mo-
dernitd”, en Francesco Venezia,
Larchitettura, gli scritti, la critica,
Electa (1998).

Benedetto vio en ella “el predominio de la forma plastica
sobre la tendencia a resaltar la textura estructural de la di-
mension tecténica de la arquitectura”.“La arquitectura de
la‘cueva’ —escribié- es, por su propia naturaleza, expresiva
de una sola dimensién constructiva y figurativa: la este-
reotémica. Bs por definicién arquitectura grave, maciza,
solida, robusta y pétrea. Es arquitectura como resultado
de una ‘partenogénesis’ porque se origina nicamente del
mismo material que la compone”.® Por anadidura, enten-
didas como estructuras fractales y cristalinas las cavernas
son ejemplo de las infinitas geometrias de la naturaleza.

En el plano simbdlico este arquetipo encarna muy di-
ferentes contenidos. Por un lado, dado que los huecos que
lo constituyen se producen en la corteza terrestre y pueden
alcanzar profundidades incalculables, las cavernas repre-
sentan la entrada a un sub-mundo oscuro y misterioso en
clara oposicién al del cielo, el aire libre y la luz. La alusién a
oposiciones como muerte/vida o prisién/libertad son mas
que obvias en este sentido. Valga, solo a modo de ineludi-
ble referencia, el uso platénico de este topico.

Pero en direccién opuesta, frente a la artificiosidad de
los artefactos humanos, por ser constituidas por la tierra
misma, las cavernas se presentan también como una po-
derosa alternativa orgdnica, como formando parte de la
pureza primordial de las montafas, y como simbolo de un
regreso a los origenes. Las cavernas son asimismo metoni-
mias y metéforas del Gtero materno, y de las distintas con-
formaciones bioldgicas de espacios albergantes de tejidos
o fluidos.

Dado que nuestro propdsito es comprender la ten-
dencia a la repeticién de estas referencias primordiales en
la construccién de la arquitectura moderna no podemos
dejar de reconocer el valor que una nueva serie de experi-
mentos sobre construcciones cavernosas herederas de las
follies y los grotti de los siglos pasados fue adquiriendo en
el siglo XIX (ricura 1), ingresando al universo de las ideas
romdnticas, como parte del proceso de demolicién de los
sistemas racionalistas. Como muy bien fuera advertido
por Juan José Lahuerta, “basta pensar en (...) la presencia
constante [de grutas, y rios o lagos internos] en los grandes
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ciclos de novelas populares del siglo XIX —empezando por
las de Julio Verne”.4

Si bien hubo experiencias previas en los Estados Uni-
dos y en Francia, la primera construccién de un paisaje
artificial de grandes dimensiones fue la del Parc de But-
tes-Chaumont, en los terrenos de una antigua cantera de
cal en Paris, donde Jean-Chatles Alphand, el arquitecto
Gabriel Davioud y el horticulturista Jean-Pierre Beri-
llet-Deschamps crearon con concreto buena parte de sus
atracciones: el lago, las rocas y las grutas.s Alli los visitantes
quedaban fascinados por sus cascadas y sus cuevas dentro
de las que podian disfrutar del brillo de estalactitas y es-
talagmitas.

Lahuerta observé también que, frente a la expansién
del universo dominado por los crecientes avances tecnold-
gicos, por el materialismo vulgar y el positivismo, “la cueva
y el mar interior representan la busqueda (...) de un espa-
cio y una luz que es de nuevo interior, de nuevo sagrado”.®

En el campo especifico de los estudios morfo geold-
gicos de las cavernas, Jules Desnoyers public en 1845 su
“Recherches geographiques et historiques sur les cavernes”, y en
1896 se conocié el primer trabajo especificamente dedica-
do a “Les Cavernes et leurs habitants”, de Julien Fraipont.

Para entonces, con la consolidacién del estatuto cienti-
fico para la espeleologia gracias a los trabajos de Edouard
Alfred Martel —quien inicié las primeras exploraciones
cientificas y en 1895 fundé la Sociedad Espeleoldgica-, el
interés por las cavernas se extendié a un amplio publico
no especializado. Por anadidura la creciente difusién del
hallazgo de huesos o puntas de flechas, pero también de
piezas “artisticas” en las cuevas estimulé el descubrimiento
casual por parte del tejero Modesto Cubillas de las de Al-
tamira en 1868, lo que otorgd a la exploracidn de cavernas
un nuevo empuje aumentando su prestigio social.

Asi, pasear por las montanas, registrarlas, develar sus
secretos y celebrar su potencia desde diferentes puntos de
vista, desde el econémico al filoséfico, desde el militar has-
ta el artistico, se transformd a lo largo del siglo XIX en una
actividad de masas.” Y aunque la exploracion se expandié a
otras muchas geografias y grandes cadenas montanosas del
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mundo, los Alpes siempre fueron para muchos europeos el
eje fisico, de la identidad occidental.

Para Cynthia Gamble “lo que fue particularmente ori-
ginal fue (el) acercamiento a las montanas, consideradas no
como algo hostil y amenazante, sino que adquirieron una
personalidad y una vida propias. Para Michelet, el Mont
Blanc era un individuo solitario e ilustre, un gran ermitano,
un gigante silencioso, ‘una persona hecha de granito’ reves-
tida de nieve”.®

Fue como parte de este clima cultural y cientifico, que
estudiar las montanas alpinas se convirtié para Eugéne Vio-
llet-Le-Duc en un modo de comprender la formacién es-
tructural més elemental: la de la propia tierra. A su juicio,

“puede sorprender a algunos ver a un arquitec-
to alejarse de su arte para adentrarse en un dominio
que no es el suyo. De hecho, el globo no es mds que
un vasto edificio donde cada parte estd coordinada y
modificada siguiendo leyes absolutas. Analizar critica-
mente un conjunto de montanas, la forma en que se
formaron y la causa de su ruina; reconstruir el orden
que presidio su formacion y su composicion, el estado
de su resistencia y durabilidad frente a los elementos
atmosféricos; cronometrar el periodo de su formacion y
descomposicion: es, a mayor escala, realizar un trabajo
de deduccion y andlisis andlogo al que lleva a cabo el ar-
quitecto-arquedlogo en ejercicio que estudia un edificio
antiguo para descubrir sus origenes, sus renovaciones y
la causa de su degradacion , antes de recurrir a fuentes
textuales”.®

El gran historiador francés aport6 una manera sistema-
tica de reconocimiento de las formaciones rocosas, constru-
yendo una suerte de historia geométrica de la montafa a
partir de la forma mas elemental, el tridngulo equilitero. La
agregacién de esas formas en diagramas de base hexagonal
constituia segiin Viollet-Le-Duc la clave para entender el
patrén abstracto que generaba la estructura perfectamente
cristalina de las rocas: “las leyes -sostenia- han ordenado es-
tas formas y determinado el gran sistema cristalino”.®
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La atraccién que los arquitectos expresionistas expe-
rimentaron por las montafas no derivé de las aproxima-
ciones de tipo positivista que acabamos de resumir, sino
que se inspird en el pensamiento de quien, por el contrario,
se dedicé sistematicamente a demoler la confianza en la
“verdad cientifica” buscada desde plataformas racionalistas.
El exaltado interés expresionista por la “construccion con las
montanas” se origind, claro estd, en las ideas de Friedrich
Nietzsche.

La centralidad de las montafas, de las piedras y de las
cavernas en el pensamiento de Nietzsche es un tépico co-
nocido." Herencia conceptual del romanticismo, la monta-
na de Nietzsche es un nexo en la dialéctica “arriba”-"abajo”
que caracteriza toda su obra. O para decirlo con palabras
de E D. Luke, “la imagineria de la montana es sélo un ele-
mento del tépico de la “altura” o de “altura-profundidad”
recurrente en los textos del filésofo”.? En su ensayo, Luke
sostiene que para Nieztsche existian tres modos de presen-
tacion del tema de las montafas: “1) la idea del aire puro,
enrarecido, estimulante e incontaminado de la montafa,
y 2) la de la amplia vista desde las cimas de las montanas;
ambas estdn conectadas con 3) la idea de una élite aristo-
critica que vive'en las alturas™.® Pero la altura —y las meti-
foras que de ello se derivan— no es la tinica caracteristica de
las montafias que sedujo a Nietzsche.

En su pensamiento las dos versiones, la de evocacién
de las profundidades y de las alturas en la imagen de la
caverna no parecen ser opuestas. Nietzsche escribe: “Za-
ratustra debe convertirse en piedra, hundiéndose en los
estratos méis profundos del alma antes de ascender a sus
cimas (...). En contraste con los valles fértiles, los picos de
granito nunca han generado nada ni han devorado nada
viviente: existen antes y son superiores a toda vida”. 4

La caverna no es, en el Zaratustra, el inico abrigo de los
seres que habitan el mundo. La otra gran forma de habitar
son las casas de la “gran ciudad” pero ese es el lugar en que
se condensan todos los males que pesan sobre los hombres.
En el capitulo “Del pasar de largo” leemos que “Asi, atra-
vesando lentamente muchos pueblos y muchas ciudades
volvia Zaratustra, dando rodeos, hacia sus montafas y su

17
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caverna. Y he aqui que también llegé, sin darse cuenta, a la
puerta de la gran ciudad. (...)Esta ensefianza te doy a ti, ne-
cio, como despedida: donde no se puede continuar amando
se debe —jpasar de largo!-. Asi hablé Zaratustra y pasé de
largo junto al necio y la gran ciudad”*® En otras palabras,
lo que estd hacia adelante, superando a la gran ciudad, es
esa caverna en la montana hacia la que Zaratustra se dirige‘

Segtin Jaume Genis Terri hay una estrecha relacién en-
tre el pensamiento de Nietzsche y la obra de Gaudi, tri-
mite su relacién con pensadores del Modernisme catalin
como Joan Maragall y Pompeu Gener.* Segtin Terri esa
relacién se manifiesta claramente en la obra del parque
Giiell, en tanto consiste en una sofisticada reflexién sobre
la naturaleza y su relacion con la cultura y la historia cata-
lana.” El parque es una compleja articulacién de estructu-
ras, muchas de ellas talladas en la montafa y tratadas por
Gaudi como grutas, en ocasiones introduciendo elementos
clasicos de la arquitectura como las columnas déricas, pero
las mds de las veces reproduciendo, o mas bien recrean-
do con piedras espacios cavernosos. Su creacién fue una
meditada operacién sobre las formas de la colina en que
se sitlia, cuyo propdsito era una exaltacién de la relacién
entre tierra y nacionalidad. (ricura 2) Los estudios que hizo
llevar a cabo Giiell sobre el terreno no tuvieron solo una
razon “cientifica’”. Segun Lahuerta ese interés “se adecua
mds bien a su imagen simbélica, difundiéndose asi sobre la
antigiiedad de esa tierra y sus fuerzas y movimientos mas
profundos, anteriores a la historia misma de la humanidad.
(...) Enlas formas pétreas de los tineles y viaductos, la an-
tigiiedad de la tierra, demostrada por esas sugerentes evo-
caciones simbédlicas, se convierte en evidencia de un paisaje
que quiere ser arquetipico”."®

En este sentido la caverna de Gaudi se ubica en el polo
opuesto a las creaciones de Alphand. Con independencia
del contenido nietzscheano que esta implicito en la vene-
racién por la potencia telarica, sus formas no intentan re-
plicar “caprichos” de la naturaleza, sino, por el contrario, ser
producidas siguiendo una racionalidad emparentada con la
aproximacién de Viollet-Le-Duc. Para Lahuerta“el diagra-
ma de tensiones (del pértico del parque) es esencialmente
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la forma misma de su seccién, (y también) el camino que
siguen las lineas de ese diagrama no sélo va a morir en la
tierra, sino que también sale de ella. la tierra, a través de la
forma mas ldgica y racional, ejerce el empuje y recibe su
propio peso: de esa forma, por lo tanto, ha desaparecido
todo rastro minimo de capricho; no sélo eso, sino también
toda apariencia de especulacién”.®

Pero como ha sido mostrado por Christopher Morris
en“Modernism and the Cult of Mountains”, el terreno mas
fértil para la expansion del interés por las cavernas fue el
de la cultura alemana, y no se limité a la filosofia y las ar-
tes pldsticas sino que se expandi6 a la literatura, la musica,
la fotografia y el film. Morris sostiene que “la celebracion
extraordinaria de las montafas movilizada desde el siglo
XVIII y alimentada por el XIX tomé una relacién deci-
siva con la negatividad. Al mismo tiempo, tltimo refugio
de una cultura urbana ahora percibida como rampante y la
ruina de la nocién misma de refugio, la experiencia de la
alta montafa adquiere toda la duplicidad de la condicién
moderna. Ya sea contemplada desde abajo como un rema-
nente de pureza o montada como una plataforma desde
la cual mirar hacia abajo con desdén, las cumbres heladas
parecen empoderar. (...) Para la cultura alemana, los Alpes
se convirtieron en uno de los principales sitios en los que
se libraria la lucha con la modernidad, metaférica y literal-
mente”.20

En 1904, en una carta a su hermano Max, Bruno Taut
escribi6: “Durante los tltimos tres meses he estado leyendo
Zarathustra de Nietzsche: es un libro de enorme e impor-
tante fuerza vital”.# Taut era un entusiasta seguidor de las
propuestas de Paul Scheerbart acerca de una “arquitectura
de cristal”y, junto con los integrantes de la llamada‘cadena
de vidrio” emprendié una exploracidn sobre las posibili-
dades de una arquitectura literalmente modelada con las
montanas, que dio a conocer con su libro sobre la “Alpine
Architektur”. Los antecedentes de esa arquitectura hecha
con las montanas se encontraban en la obra de Scheerbart,
y en particular en “Das graue Tuch”, publicado en 1914,
poco antes de su muerte. El protagonista de ese relato era

un arquitecto, Edgard Krug, quien viajaba en dirigible de
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un punto a otro del planeta. En una de las etapas llega al
Himalaya, y alli, ante las montafas mas altas del mundo se
revela su deseo mis profundo: “Me gustaria -dice- cons-
truir toda la cordillera”.22

El pensamiento que Taut expresa en “Alpine Archite-
ktur” era, en términos de Kurt Junghanns una “estructura
sinfénica a través de una articulacién en cinco partes en
gradacion: desde la casa de cristal, pasando por la arqui-
tectura de las montanas, llegando a la construccién de los
Alpes y la construccién de la corteza terrestre, hasta el gran
final de la construccién en las estrellas”.2

En su muy conocido trabajo sobre la arquitectura del
expresionismo, Wolfgang Pehnt senal6 la importancia del
tema de la caverna para quienes se identificaban con esas
ideas a comienzos del siglo XX. Para Pehnt los proyec-
tos de Poelzig “y los de muchos expresionistas no tienen
el aspecto de estructuras artificiales, sino que parecen una
prolongacién de la naturaleza, como si fueran “colinas hu-
manas”.»* Citando a Otto Bartning Pehnt mostré que para
los expresionistas “Es la tierra misma la que construye con
nuestras manos”.2*> De aqui que, en linea con esa observa-
ci6n, sugiriera que la Torre Einstein de Mendelsohn “pare-
ce como amasado por la mano de algtn dios”.2

Por ese motivo el material preferido para las muchas
maquetas con que arquitectos como Barting estudiaban y
proponian sus ideas era el yeso. El yeso se identificaba con
el barro, la tierra de la que emergian o a la que estaban
adheridos, como “prolongaciones de la naturaleza” buena
parte de los proyectos identificados con ese movimiento. Y
el yeso y el barro permitian también generar formas con las
caracteristicas de plasticidad del nuevo material que emer-
gia en la escena de la arquitectura: el hormigén armado.

Cuevas y grutas son motivos recurrentes en la obra de
Poelzig. (ricura 3) Por ejemplo, en los disenos del concurso
para la Casa de la Amistad en Constantinopla, o en el Mo-
numento Nacional de Bismarck. E incluso en su esceno-
grafia para El Golem, el taller del rabino Low es una cueva,
y con sus estalactitas no otra cosa es el interior de su gran
teatro en Berlin.?

El Goetheanum debe ser descripto en la misma clave:
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“Imaginate un craneo humano: —enorme, enorme, enorme,
que sobrepasa todas las dimensiones, todos los templos;
imagina... Se levanta ante ti: su blancura porosa se ha le-
vantado como un templo tallado en una montafa” .

El interés por los espacios cavernosos o uterinos no se
limité a los primeros debates modernistas. El surrealismo
fue la gran estrella del arte en la segunda posguerra, y como
consecuencia de la crisis del modernismo funcionalista ini-
ciada a finales de los anos treinta, también sedujo a muchos
arquitectos. El modelo de la caverna enlazaba sin asperezas
en este contexto intelectual, pero en el imaginario surrea-
lista evocaba también esa forma mds primordial del refugio
que es el Gtero materno. Como antecedentes estaban las
propuestas de Tristan Tzara y Roberto Matta. El primero
habia postulado que “cuando se comprenda que la como-
didad reside en la penumbra de las suaves profundidades
tictiles de la tinica higiene posible, la del deseo prenatal,
volverdn a construirse casas circulares, esféricas e irregu-
lares, que el hombre conservé de la caverna a la cunay a
la tumba en su visién de una vida intrauterina, y que la
estética de la castracidn, llamada moderna, ignora”.?

A fines de la década del cuarenta la experimentacién
con una arquitectura cavernosa o uterina en clave surrealis-
ta caracterizé el trabajo de figuras como Frederick Kiesler
y Juan O’Gorman. Kiesler habia comenzado a emplear una
geometria alternativa a la ortogonalidad en su proyecto
para la Space House de 1933. Pero en realidad comenzé
sus experiencias con las formas cavernosas/biomorficas a
partir de su instalacién de exposicion Art of this Century
en la galeria de Peggy Guggenheim en la ciudad de Nueva
York de 1942. En 1947 la referencia a este modelo carac-
terizd sus instalaciones para la exposicion de los Surrealis-
tas en Paris y, en el mismo ano, también la realizacidn de
sus primeros bocetos conocidos para la “Endless House”.
Sobre estos continué trabajando hasta el final de sus dias,
habiendo alcanzado su mayor concrecién con la gran ma-
queta para la exposicién “Visionary Architecture” de 1960
en el MoMA, los proyectos para el “Bucephalus” y “Univer-
sal Theatre” de 1962 y el “Grotto of meditation” de 1964.

Por su parte en 1949 Juan O'Gorman viré del fun-
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cionalismo hacia el surrealismo con la construccién de
su propia casa como una caverna. En tanto critica de una
arquitectura que consideraba como des-almada, O’'Gor-
man vinculaba su propuesta con las raices mas profundas
de México: el mundo indigena. Y segiun Doris Heyden “la
mitologia y la religién de Mesoamérica estan impregnadas
con el tema de las cuevas, se puede decir que (en México)
todas las cuevas son sagradas (...)".3°

Frente a lo que muchos percibian como cierta este-
rilidad de los modernismos de entreguerras, en los afios
cincuenta y sesenta este arquetipo ofrecia asimismo ma-
yores libertades formales acordes con las posibilidades de
los nuevos materiales, especialmente el hormigén armado
y los plasticos, y a esto debe sumarse el inicio de una con-
ciencia ecoldgica y con ello de un mayor interés por solu-
ciones sustentables e incluso naturalistas.

Imaginados en las tltimas décadas del siglo XX, tam-
bién deberfamos incluir aqui los “espaces sculptés” ha-
bitables de André Bloc, el urbanismo troglodita de Guy
Rottier, Las Villes cratéres de Jean Louis Chaneac (1963-
1969) o la Iglesia de la Autostrada del Sole de Giovanni
Michelucci. E incluso en los afios posmodernistas, las cue-
vas sedujeron a Emilio Ambaz, en una clave ecoldgica que
nos trae a la“buried architecture” contempordnea.

Y si siguiéramos avanzando en el tiempo con este estu-
dio, también llegariamos al presente por otra via, la de las
formas cavernosas tan visitadas por la arquitectura de base
paramétrica emblematizadas por la obra de Zaha Hadid y
sus seguidores. (ricura 4) Es mds, teniendo en cuenta pro-
puestas como el Teatro Nacional de Taichung de Toyo Ito,
el American Museum of Natural History de Studio Gang
en New York, o el Broad Museum de Diller Scofidio en
Los Angeles comprobariamos que el de la caverna sigue
siendo un arquetipo referencial para un amplio sector de
la arquitectura contempordnea. Incluso, en un universo
de ideas divergente de esos ejemplos, referentes actuales
como Alberto Campo Baeza sostienen que solo hay dos
formas bsicas de pensar la arquitectura, la estereotémica y
la tecténica postulando que la primera es “aquella en que la
fuerza de la gravedad se transmite de una manera continua,



31

Alberto Campo Baeza, “De

la cueva a la cabafa. De lo
estereotémico y lo tecténico

en la arquitectura”, Sustancia y
circunstancia. Curso 2002-2003,
Mairea (2003), 3.

en un sistema estructural continuo y donde la continuidad
constructiva es completa. (...). Es para resumirlo, la arqui-
tectura de la cueva”.®

Para concluir dirfa que es la perenne busqueda de
lo nuevo que el sistema capitalista y la cultura moderna
demandan a la arquitectura lo que obliga a un continuo
sucederse de reemplazos transitorios de unos arquetipos
primarios por otros en la medida en que se agota la carga
transitoria de novedad aportada en cada caso por el cam-
bio. En esta breve presentacion hemos podido ver que,
como ocurre con la caja muraria, la cabafa primitiva, el
iglt, o la carpa, la caverna vuelve a ser descubierta una y
otra vez, travestida con las tecnologias disponibles en cada
momento, con sus eventuales combinatorias dimensiona-
les o tecnoldgicas.

Es notable que, al igual que en los tiempos iniciales de
las vanguardias, a lo largo de més de un siglo los arquitec-
tos seguimos atrapados en este proceso circular. Y en cada
reemplazo de un modelo primario por otro la novedad tan
codiciada se revela como una simple repeticién. El perro
gira hasta el agotamiento tratando inttilmente de morder
su propia cola.
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FIGURA 1.

Grotto of the Oceanids, de
Jean-Jacques Lequeu, Civil
Architecture, pen and
black ink, gray and brown
wash, watercolor. Morgan
Library & Museum - New
York City. Wikimedia
Commons.
https://commons.
wikimedia.org/wiki/
File:Grotto_of_the_Oce-
anids,_from_Civil_Archi-
tecture,_by_Jean-Jacques_
Lequeu,_pen_and_black_
ink,_gray_and_brown_
wash,_watercolor_-_Mor-
gan_Library_%26_Mu-
seum_-_New_York_

City_-_DSCO06725.jpg

FIGURA 2.

Archways in the Park
Guell in Barcelona. An-
toni Gaudi, Wikimedia
Commons. https://upload.
wikimedia.org/wikipedia/
commons/7/7b/Park_
Guell_Arches.JPG
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FIGURA 3.

HansPoelzig, Grofies
Schauspielhaus, Berlin:
Deckenansicht und Stit-
zen. Foto auf Papier, 18,5
x 24,2 cm (inkl. Scanrand).
Architekturmuseum der
Technischen Universitit
Berlin Inv. Nr. F 1605.
Wikimedia Commons. ht-
tps://commons.wikimedia.

org/wiki/File:F_1605.jpg

FIGURA 4.

Habitacion principal de la
Casa Orgénica. Obra de
Javier Senosiain. Wiki-
media Commons. https://
upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/c/c2/
Habitaci%C3%B3n_prin-
cipal_de_la_Casa_Org%-
C3%A1nica._Javier_Seno-
siain.jpg
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La Arquitectura como acto de artificio de la cultura
humana ha mostrado a lo largo de su

historia una relacién indisoluble con la Naturaleza por
un lado como sitio, enclave, ambiente,

materia o espejo del habitat para la vida en comuni-
dad, y por otro, como factor del lenguaje.

Tanto la tradicién simbélica —-monumento, tumba,
idolo— como la tipolégica —templo,

cabana, teatro, palacio— estdn en las bases del corpus
elemental de la formulacién vitruviana.

Cualquiera sea el artefacto a construir, la condicién
natural es insoslayable. Fuego, agua, tierra,

aire —los elementos que componen el universo segin
la filosofia antigua— son a su vez,

constitutivos del pensamiento arquitecténico. Sin
embargo, la arrogancia, el acierto o el

trastocamiento por encima de las preexistencias han
dominado las conductas del hombre hacia

la Naturaleza. La condicién de extrema intervencién
sobre la Tierra como planeta, sobre la

geografia como asiento, sobre el clima como recurso o
hacia la atmésfera como dominio

exigen, en la actualidad, revisar criticamente las mira-
das diversas que la Arquitectura ha puesto

en acto segun las contingencias histéricas, politicas y
culturales y sus consecuencias en los

modos de vida.
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