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RESUMEN

El presente articulo plantea un marco de accién frente a la posibilidad de una intervencién arquitectonica en el
predio Cruz de Piedra, en el Cajon del Maipo. Como primera aproximacién se busca establecer una base
tedrica sobre el habitar en las montafias y a la definicién de conceptos base, tales como paisaje y naturaleza. A
continuacion, estos temas se desarrollan a través del estudio de la relacién mediadora paisaje-arquitectura-
naturaleza y los elementos materiales que la construyen. Finalmente, se propone conceptualmente una
direccién de desatrollo para una arquitectura contextual que apueste por el lugar en el que se construye y sirva
de vinculo entre el Predio, Santiago y los usuarios.
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ABSTRACT

The following article offers a referential framework regarding the possibility of an architectural intervention at Predio Cruz de
Piedra, in Cajon del Maipo. As first approach, it aims to set the theoretical basis of mountains as a place for human dwelling
and the definition of basic notions, such as landscape and wilderness, followed by the development of these ideas through the
revision of the mediating nature of the relation between landscape, architecture and wilderness, as well as the material elements that
define it. By these means, this paper proposes an evolutionary course for the development of a contextual architecture, firmly rooted
on its contexct that will serve as a link between the Predio, Santiago and the potential users.

Keywords: Monntain, architecture, landscape, wilderness, matter material.
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INTRODUCCION

El presente articulo plantea un marco
de acciéon frente a la posibilidad de una
intervencion arquitecténica en el predio Cruz
de Piedra. Si bien el trabajo no constituye en si
una propuesta formal de proyecto para el
lugar, se pretende sopesar tematicas y
situaciones referidas al habitar en la montafia y
al imaginario que surge en torno a esto como
fundamento a una propuesta futura.

Para poder abordar las bases de una
intervenciéon y plantear funcién, programa y
propésito  para  ésta, debemos primero
comprender el significado y nuestra relacion
con la montafa. A pesar de que hoy ya no son
sinénimo de limite o frontera y su acceso es
relativamente  simple, la  cordillera ha
mantenido su caricter de naturaleza salvaje:
solitarias, misteriosas y desconocidas. A través
de la historia, la percepcién del hombre ha
mantenido estos valores vigentes y las ha
dotado de misticismo y enigma. Aun cuando
ya no son el hogar de dioses, su imponente
presencia y accidentada geografia atn ofrecen
la posibilidad de sentirnos intrigados y atraidos
por su belleza bruta; un gran potencial
escénico por la variedad de paisajes que se
observan a medida que se recorre el sitio
ofreciendo una constante sensacion de ir
descubriendo un nuevo horizonte con cada
vuelta del camino.

Como primera aproximacion al tema
se busca establecer una base tedrica e histérica
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sobre la trayectoria de las montafias como
habitat humano, a través de una revisiéon
tipolégica de referentes de arquitectura
vernacula y contemporanea. Ademas, se
definirdn conceptos base para comprender el
valor de Cruz de Piedra como lugar, tales
como paisaje y naturaleza.

Como desarrollo de tema se plantea, a
través del estudio de la relacion mediadora de
la arquitectura y los elementos materiales que
la construyen, una discusiéon sobre las
definiciones y temas recogidos por todas las
especialidades en la etapa anterior y cémo
estas se entienden a partir del predio.

Finalmente, se proponen las bases
conceptuales como aproximacion
metodoldgica al desarrollo de una arquitectura
con sentido y arraigada en predio.

MARCO TEORICO

El presente capitulo establece una base
tedrica arquitectonica sobre el habitar en las
montafias y define conceptos basicos que
perfilan la investigacion.

NATURALEZA

La manera en la cual apreciamos y
disfrutamos hoy en dia la naturaleza surge a
partir de un cambio de actitud. Con el avance
de la ciencia y la tecnologia, nuestra relacion
con el medio natural ha tendido a ser cada vez
menos intensa debido, principalmente, a que
nuestra  subsistencia y comodidad  se
encuentran menos sujetas a las variables que
este plantea. Asi, la montafia surge como una
reserva de experiencias intensas debido a que
en primera instancia aleja del entorno
cotidiano y los estimulos que éste ofrece, pero
también porque relativiza la percepcion de las
coordenadas establecidas. Por ejemplo, debido
a su altitud y geografia, la luz del sol bana las
montafias de manera distinta a las zonas
planas, por lo cual el significado horario que se
le otorga a determinada intensidad cambia. Asi
mismo, en el caso de Santiago, donde la
cordillera de los Andes surge como un
marcador espacial fijo, que siempre sefala el



este, cuando nos adentramos en esta, la
relacion de coordenada desaparece.

El  hombre  primitivo  némada
dificilmente entenderfa la naturaleza como la
entendemos nosotros hoy, puesto que se
sentfa parte de la misma. El concepto de /o
salvaje’ (wilderness) dice Nash, es una creacion
cultural’. En el comienzo de la humanidad no
existia lo artificial, lo manufacturado, por lo
cual no cabfa pensar en un concepto como
naturaleza, ni en uno que se distinguiese de
este como anténimo. Previo al desarrollo de
las culturas, el hombre y sus antepasados eran
simplemente parte de su entorno, sujetos a sus
cambios como cualquier otro ser viviente. A
trevés del desarrollo cultural y material, esta
relacién se rompe en la medida que el ser
humano, ya no sélo como individuo sino
también en el colectivo, toma distancia de su
medio y conciencia de sus limitaciones, siendo
capaz de responder de manera artificial a sus
necesidades. En paralelo surge un interés
particular por la forma que en el mundo
natural funciona, valorando u obviando
diversos aspectos de éste. Paulatinamente, el
mundo deja de ser s6lo un contenedor.

En la antigua Grecia, Cicerén asegurd
que “e/ mundo posee tanta belleza que es imposible
que pensar que algo pueda ser mds bello™*. En esta
afirmacién ya se ha tomado distancia respecto
la naturaleza, y se ha valorado como algo con
identidad propia. La naturaleza pasa de ser un
espacio vasto en el que se pretende buscar la
supervivencia, sin entrar en su critica a ser un
objeto  que puede ser estudiado vy
representado; afirmado o negado. Los templos
Griegos aspiran a ser al mismo tiempo una
contraposicion a la naturaleza y una aspiracion
a su perfecciéon. El Partenén de Atenas,
(Figura 2), la mayor obra construida por la
cultura antigua griega (s.I a.C), se sitia en una
colina desde la que se domina visualmente
todo el entorno. A su vez se construye sobre
un zoécalo, una separacion respecto el terreno
que le permite establecer una distancia critica.

3 Nash, Roderick. Wilderness and the American Mind. Yale
UP, New Haven, 1967. 226 pp
4 Ciceron. Siglo I A.C.

La arquitectura no surge de la tierra, se separa
de ella y se contrapone mediante angulos vivos
y frisos de marmol. Pero al mismo tiempo se
siente atado a ella por las constricciones de un
determinado material, la piedra, que obliga a
un intercolumnio pequefio por su poca
resistencia al esfuerzo a flexion. Ademis,
incorpora una serie de mecanismos de
correccion  geométrica, como son la
deformacién de las columnas en su parte
central (éntasis), la variacion milimétrica de los
intercolumnios o un ligero arqueo de los
arquitrabes y estilobato. Estas correcciones se
aplicaban para que, aun desdibujando una
geometria perfecta, lo pareciese al ojo de sus
observadores. La materia se deforma para
corregir un error de la naturaleza, que es el ojo
humano, el mismo que da valor a aquello que
ve.

A lo largo de la historia de la
Arquitectura la referencia a la naturaleza ha
estado muy presente, tanto en cuanto a la
imitacién de las formas como en la busqueda
de referentes visuales; que van desde el estilo
Corintio a arquitectos contemporaneos como
Herzog y de Meuron, pasando por el Art
Nowvean, Richardson o Semper. (Figura 1).
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Figura 1.

El orden Corintio, sIV a.C. Hotel Tassel de Victor Horta, 1894. Herzog & de Meuron,

Ricola Europe Mulhouse, 1993 (foto: Maarten Helle)

Ya sea como concepto o a través de
elementos decorativos, la produccion de
espacios habitables ha buscado maneras de
mantener el balance entre artificial y natural,
entre un espacio comodo y el incentivo
tecnologico. En la década de 1920 el
movimiento moderno da un salto hacia una
concepcién del mundo basado en formas
racionales, puras y blancas. El mundo
abstracto como algo absoluto propuesto en
este periodo pronto comienza a ser
cuestionado 'y comienzan a  aparecer
reacciones que reclaman un contacto mas
directo con la realidad. En el escenario actual,
nos encontramos de nuevo en una vuelta a la
naturaleza, esta vez no sélo en base la imagen,
sino ademas a una concientizaciéon respecto a
la relacién del medio ambiente construido con
lo natural.

Esto es algo que Laugier (s.XVIII)
habfa razonado en su interpretaciéon del Mito
de la Cabana Primitiva de Vitrubio (s.I AC),
que surge como una reflexiéon del tratadista
romano Vitruvio sobre la esencia de la
arquitectura. Si bien no es un mito
propiamente tal, representa un paradigma
respecto a la expresion mas sencilla y
clemental de la arquitectura: el primer cobijo
del hombre frente a la intemperie.

“Consideremos al hombre en su
primer origen y sin ningin auxilio; sin otra
guifa que el instinto natural de sus necesidades.
Precisa un lugar de reposo. Al borde de un
tranquilo riachuelo ve un prado; su naciente
verdor complace a sus ojos, su tierno césped
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lo invita; acude alli y, blandamente tendido
sobre esta alfombra esmaltada, no se cuida
sino de gozar en paz de los dones de la
naturaleza; nada le falta y no desea nada. Pero
pronto el ardor del sol, que le quema, le obliga
a buscar un abrigo. Ve un bosque que le
ofrece el frescor de su sombra; corre a
ocultarse en su espesura, y helo de nuevo
contento. Sin embargo, mil vapores elevados
al azar se encuentran y se rednen, espesas
nubes cubren el aire y una lluvia espantosa se
precipita como un torrente sobre este bosque
delicioso. El hombre, mal cubierto al abrigo
de sus hojas, no sabe cémo defenderse de una
humedad incémoda que le penetra por todas
partes. Aparece una caverna y se introduce en
ella, encontrandose a resguardo. Pero nuevas
desazones le disgustan también en este
refugio. Se encuentra en tinieblas y respira un
aire malsano y se decide, por ello, a suplir con
su industria la falta de atenciéon y las
negligencias de la naturaleza. El hombre
quiere hacerse un alojamiento que le cubra sin
sepultarlo. Algunas ramas caidas en el bosque
son los materiales propios para su designio.
Escoge cuatro de las mas fuertes para alzarlas
perpendicularmente, disponiéndolas en un
cuadrado. Encima coloca otras cuatro de
través, y sobre éstas coloca otras inclinadas
que se unan en punta por dos lados. Esta
especie de tejado esta cubierto de hojas los
bastante apretadas entre s como para que ni el
sol ni la lluvia puedan penetrar a través de él; y
he ahi al hombre ya alojado. Es cierto que el
frio y el calor le haran sentir su incomodidad
en esta casa abierta por todas partes, pero



entonces llenarad los espacios comprendidos
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entre los pilares y se encontrara guarnecido™.

Durante el clasicismo francés surge en
arquitectura una corriente de pensamiento
racionalista dentro del cual la Cabafia Primitiva
deviene en wuno de sus estandartes,
representando la busqueda no sélo de una
arquitectura primordial, sino ademas de la
esencia de la condicién humana. En busca de
un ideal arquitecténico universal, Rousseau,
por medio de Vitruvio, revalora la arquitectura
grecorromana a través de la cabafia primitiva
debido a su honestidad y nobleza. En este
contexto Laugier, basado en los tratados de
Blondel, publica Essai sur larchitecture, el cual
retoma el mito de la cabafia primitiva,
proclamandola como la esencia misma de la
arquitectura. Acompafiando al texto el autor
presenta (Figura 2) un grabado que ilustra el
mito’, donde se retrata el momento en que la
humanidad joven e inmadura —nifio- conoce
por primera vez la arquitectura de mano de
una ninfa que reposa sobre unas ruinas
clasicas, la cual le senala el camino a seguir:
una estructura formada por cuatro arboles y
una cubierta a dos aguas conformada por
troncos y ramas. Es una imagen que muestra
la armonia con la naturaleza. El nifio, la ninfa
y las ruinas delante de un templo que no esta
formado por columnas clasicas sino por
arboles, dispuestos en un perfecto rectangulo,
que sustituyen su basamento por un fuerte
enraizamiento al lugar.

Aun cuando aparece un tanto clasica
en forma -y estilo- la cabafia ilustrada presenta
dos temas claves para el desarrollo vy
comprensiéon de la historia de la disciplina a
partir de este momento: la arquitectura como
practica en su sentido mas esencial y su
desarrollo a partir de la imitacion de la
naturaleza: «Tal es la marcha de la simple
naturaleza: es a la imitacion de sus
procedimientos a lo que debe el arte su

5 Laugier, M.A. 1753, citado en Calatrava, J. 1991.
Arquitectura y Naturaleza. El mito de la Cabafia Primitiva en
la Teorfa Arquitecténica de la Ilustracion. Gazeta de
Antropologfa 8.

¢ El mito explicado en ensayo de Laugier “FEssai sur
Larchitectnre”, publicado anénimamente en 1753.

nacimiento. La pequefia cabafa rustica que
acabo de describir es el modelo sobre el cual
se han imaginado todas las magnificencias de
la  Arquitectura. Es acercindose, en la
ejecucion, a la simplicidad de este primer
modelo como se evitan los defectos esenciales
y se consiguen las perfecciones verdaderasy’.

Si bien distintos autores de la época —y
posteriores- discuten y reinterpretan la tesis de
la arquitectura como imitacion de la
naturaleza, y por ende de la validez de la
cabafa primitiva como simbolo este sentido,
resta ain por comentar el tema de la practica
en si: la arquitectura nace de la necesidad de
refugio frente a la naturaleza, y para lograrlo,
el hombre debe comprenderla, por lo cual la
observacion de esta es elemental en génesis del
desarrollo de la disciplina. Por lo tanto, es
posible afirmar que la arquitectura, directa o
indirectamente, encuentra su origen en la
naturaleza, y que independiente si la imita o
no, el mito de la cabafia primitiva encarna una
voluntad de creer en wuna arquitectura
elemental y honesta, que surge y se desarrolla
en unién con el medio en el que se inserta.

7 Laugier, M.A. 1753, citado en Calatrava, J. 1991.
Arquitectura y Naturaleza. E1 mito de la Cabafia Primitiva en
la Teorfa Arquitectonica de la Ilustracion. Gazeta de
Antropologia 8.
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Figura 2. Mito de la cabafa primitiva, Laugier, 1753
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PAISAJE

Por paisaje se entiende la extension de
terreno que se ve desde un lugar, y se suele
relacionar con una idea de belleza, con un
valor estético que apreciamos para calificarlo
como tal. Pero un paisaje siempre deviene tal
por comparacion a un preexistente cultural o
social. La relacién que establecemos con el
paisaje natural tiene una relacion directa con la
densidad y la necesidad de aislamiento de un
contexto urbano. A mayor intensidad de uso
tiene una ciudad, mayor necesidad hay de
parques y espacios verdes en la ciudad. Si no
se produce este equilibrio la ciudad pasa a ser
un lugar desagradable e insalubre, pese a lo
cual una gran parte de la poblacion mundial
sigue habitando en lugares insanos, ruidosos y
contaminados. Por este motivo los dias
feriados se producen éxodos que pretenden,
una vez superado el atasco, poder salir al

Figura 3.

“exterior” de la ciudad -si es que existe como
tal.

En contraposicion con la pérdida del
entorno rural y del desarrollo de las ciudades
con un modelo  suburbial infinito
practicamente sin nudcleo urbano (del que
Santiago es participe), la  arquitectura,
especialmente aquella con un planteamiento
mais abstracto, ha introducido lo natural en su
interior como un recorte que permita
humanizar un espacio completamente tedrico.
No es casualidad que este hecho se haya
desarrollado particularmente en Japén, uno de
los lugares con mayor densidad el mundo y
donde la arquitectura ha oscilado de una fuerte
tradicion  vernacula a una  abstraccion
materialidad. Fujimoto, Nishizawa o Ishigami
estudian la relacion entre la casa y la naturaleza
desde la perspectiva de su escala y del limite
que se conforma entre ambos. (Figura 3,

Figura 4 y Figura 5).

Sou Fujimoto, N House, Oita, Japon, 2008. Interior convertido en exterior por la

presencia de vegetacion a gran escala y la fachada recortada frente a ésta
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Figura 4.

Ryue Nishizawa, Tokyo Garden and House, 2011. Naturaleza enfrascada en

porciones individales, aislada sobre bandejas de hormigén, genera un paisaje por su conjunto

Figura 5.

Junya Ishigami, Flowering plants. Lo vegetal como material constructivo siendo al

mismo tiempo exterior, limite e interior

La ciudad ha incorporado paisajes
naturales en su seno desde siempre: lugares de
reunién, de representacion y de ocio. El
espacio natural crecié6 proporcionalmente al
tamafio de la ciudad. A una ciudad sin escala
se busca un paisaje a una escala mucho mayor.
Si, como afirma Rem Koolhaas, los limites de
la ciudad se han disuelto para dar paso a una
unica ciudad global, el paisaje de esta ciudad
también debe disolver los limites e integrarse
en un contexto unico siendo capaz de
preservar sus caracteristicas locales: "en esta
nueva relacién entre ciudad y territorio, donde
la ciudad es metrépoli y el espacio libre
constituye uno de los estratos basicos que la
componen, serd necesario (..) saber integrar
estas operaciones en los proyectos urbanos y
territoriales en los que generalmente forman

parte" (Batlle, 2011).
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La forma en la que se ha definido el
paisaje a lo largo del tiempo ha sido tan
variada como las culturas de sus habitantes y
su forma de entender la ciudad y la naturaleza
de su entorno. Lo que el hombre del siglo
XXI entiende como paisaje no es algo que
nazca con la humanidad, sino que es un
concepto adquirido siempre en relaciéon con el
lugar en el cual se habita, desde el paisaje
como observacion astronémica hasta llegar al
paisaje como disciplina.

Isabel Aguirre de Urcola describe en
"Arquitectura Urbana y Paisajes” (Aguirre,
2002) cuatro etapas de relacién del hombre
con la naturaleza. En la primera, este es
temeroso de la naturaleza a por cuanto ignora
muchas cosas, sublimando y divinizando su
entorno, dando lugar al establecimiento de un



gran nimero de mitos, muchos de los cuales
permanecen hoy en dia reflejados en distintas
culturas. En una segunda etapa, se establece
una relacién de reciprocidad entre el hombre y
la naturaleza, en la que esta sirve al ser
humano para resolver sus problemas de
subsistencia. LLa tercera etapa marca una crisis
con la explosién de la revolucién industrial.
En este punto, el desarrollo de nuevas fuentes
de energfa rompe con el equilibrio establecido
anteriormente, surgiendo un escenario donde
el hombre finalmente domina la naturaleza.
Finalmente, la cuarta etapa hace relacion a la
relaciéon actual entre hombre y naturaleza,
planteando un enfoque mas ecolédgico, donde
la nueva actitud manda a protegerla frente a la
destruccion de la cual esta siendo objeto.

En términos territoriales, las dos
disciplinas mas influyentes para el hombre en
el proceso de domesticacion de la naturaleza y
construccion  del  paisaje  han sido la
astronomia y la agricultura. En el caso de la
astronomia, la observacion de la naturaleza,
particularmente del cielo, le habria entregado
al hombre claves que le ayudarian a conocer
mejor los mecanismos que hacen funcionar el
mundo: los astros permitirfan  generar
referentes para la orientaciéon espacial, y junto
con el estudio de su desplazamiento aparente,
gradualmente comenzaron a reconocerse
eventos ciclicos en distintas escalas, como los
dias y las estaciones del afio, las cuales
pudieron ser anticipadas.

Al carecer de otros medios de
representaciéon y  registro, la  geografia
circundante se habria transformado en
referente de eventos particulares. A través de
elementos  relevantes en el  paisaje,
principalmente cerros, sumados a sitios de
observacion marcados adecuadamente (ej.
Petroglifos, monumentos liticos, etc.), serfa
posible de manera precisa predecir la
ocurrencia de eventos, por ejemplo, salidas y
puestas de sol en solsticios y equinoccios, de la
luna en los lunasticios, de ambos en eclipses o
saber cuanto tiempo faltaba para éstos,
permitiendo elaborar calendarios agticolas,
rituales y civiles. De manera paulatina, el
entorno comienza a actuar como plataforma

para la astronomia, transformando al paisaje
en su conjunto en un dispositivo de
observacion que permitié al hombre entender
las 16gicas del tiempo y el espacio.

A través de la astronomia los procesos
que dan forma al paisaje no solo condicionan
la manera de mirar el cielo, sino que también
la forma de observar e interactuar con la tierra;
aqui cada punto de observacién es especifico
para un fenémeno en particular, por lo cual,
para realizar una observacion completa en el
periodo de un afio, o incluso, para un dia en
particular (amanecer y atardecer), la persona
debia desplazarse de un lugar a otro. Esto
habrfa supuesto una experiencia fisica
dinamica, a través de la cual se lograba una
activa relacioén cuerpo-espacio.

Al basarse esto en referencias
geograficas, determinadas por la topografia, se
logra establecer una relacion directa entre el
cielo y la tierra, acercandolos y conectandolos,
a partit de lo cual se puede interpretar la
astronomfa antigua como una manera de
arraigar el cielo, generando una infraestructura
de tal poder simbolico que logra en fechas
especificas  “bajar los astros a la tierra”,
transformandolos en componentes esenciales
del paisaje.

En el caso de la agricultura, la
domesticaciéon de la naturaleza pasa por la
necesidad del hombre de hacerla trabajar por
su beneficio directo. En la historia del
desarrollo humano la agricultura supone
ventajas adaptativas y produce una restriccion
del espacio y del tiempo al permanecer fijos el
lugar donde se cultiva, junto con el
establecimiento de los ciclos (el tiempo)
relacionados con esto. Esta domesticacion
habrfa contribuido ademds a “arraigar” a
comunidades en un territorio, lo cual a la larga
permiti6 el nacimiento de las primeras
ciudades.

El jardin como tal surgié primero
como huerto, con el cultivo de plantas mas
relacionadas con la medicina que con la
belleza y muy relacionado al hogar y a la
familia; y a menudo cercado, lo que establecia
un limite entre el mundo interior y exterior.
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Este limite se hizo mas evidente aun
en el Jortus  conclusus de montasterior y
conventos durante la edad media. El concepto
alude a un “huerto encerrado”, entendido
como una naturaleza domesticada y separado
de un mundo exterior peligroso. El claustro de
los monasterios representa a su vez un lugar
de meditacién en relacion con lo natural, para
ser recorrido perimetralmente en un espacio
ambiguo entre dentro y fuera.

De manera paralela al avance de la
horticultura surgira un desarrollo de la
representacion pictorica de la misma, en la que
se pondra el acento tanto a lo que se muestra
como a cOHmo se muestra.

ot
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Figura 6.

A finales del siglo XVII en Francia se
construye el palacio de Versalles y sus jardines
(Figura 6). El lugar se domina a través de la
geometria, donde cada pequefio detalle debe
estar controlado y estudiado para ser visto de
una determinada forma. Es un paisaje para ser
mirado desde un lugar concreto desde el que
ofrece el mayor esplendor, materializando una
ideologfa. El paisaje se concibe como una
herramienta para demostrar el dominio sobre
el mundo y el poder, pasando de una funcién
agricola con fines productivos a una simbdlica,
estética y politica.

Jardines de Versalles. S.XVII. Geometrizacién del paisaje como herramienta de

expresion de poder

Como contraposicion a este modelo
de paisajismo francés, ya entendido como
disciplina que modifica y crea paisaje, surge el
paisajismo Inglés. Sus raices se encuentran en
el lamado “Grand Tour”, un viaje por Europa
concentrado particularmente en la observacion
de lo clasico en el sentido grecorromano
observado a través de sus ruinas, realizado
inicialmente por los jovenes de clase inglesa
durante el siglo XVII. En este viaje se visitaba
Roma como centro de la civilizaciéon antigua, y
muchas veces se compraban vistas de la
ciudad o ruinas que luego esparciran en sus
jardines privados. Unos jardines para ser
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mostrados y recorridos en con un espiritu
bucdlico (Figura 7), que imitan la naturaleza en
su estado original pero sin embargo son
planificados. Una serie de senderos que
recorren el paisaje conformado por areas
vegetales y de agua y en las que el visitante,
encuentra  pequeflos  elementos  como
pabellones o ruinas. La imitaciéon de la
naturaleza no deja de tener un orden y un
ritmo que permite reconocerlo como tal.

Seguramente el caso extremo de
geometrizacion de la naturaleza es la figura del
laberinto vegetal, donde los muros estin
conformados de arbustos o plantas como



material constructivo, y el vaci6 entre ellos es
estrictamente el lugar por el que se transita.
Una situacion de opuestos: llenos (vegetales) o
vacios (circulaciones), sin lugares intermedios
ni los matices propios de la naturaleza; pero
sin embargo la recreacion de una situacion de
desorientaciéon en un bosque a pesar de la
abstraccion de la geometria.

Un elemento clave para entender
ambos modelos de paisajismo  (Inglés y
Francés) a partir de la arquitectura es la
construccion de pequefios pabellones sin un
uso definido, que se construfan al interior de
estos jardines (folly en inglés y follie en francés).
Estas intervenciones se introducen como
elemento decorativo pintoresco y permitian
dar escala y sentido a estos lugares,
convirtiéndose en hitos dentro de su
extension. La forma y estilo en la que se

Figura 7.

disefilaban variaba dependiendo del gusto del
cliente, pero a partir del redescubrimiento de
lo clasico, ligado en gran parte a la popularidad
del Grand Tour, es que el estilo grecorromano
irrumpe en el diseno de pabellones. Es
interesante notar como este no sélo se recrea
como idealizacién de la arquitectura clasica en
sus momentos de grandeza, sino que se
observa ademas un interés particular por esta
en estado ruinoso, dando paso a la
introduccién de la construccion deliberada de
ruinas (sham ruins). La tradicién del pabellon en
el parque y su valor interpretativo se proyectan
en el tiempo y han sido motivo de proyectos
en parques contemporaneos como en el
Parque de la Villette (Bernard Tschumi)o el
proyecto del Canareggio en Venecia de Peter
Eisenmann (1978) (Figura 8).

Claude Lorrain, Paisaje con ninfa y satiro bailando, 1641. Representacién de un

paisaje bucdlico armonioso con naturaleza, personas, ruinas y construcciones
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Figura 8.

Parque de la Villette, Parque de la Villette (Bernard Tschumi, Paris, 1982) o el

proyecto del Canareggio en Venecia de Peter Eisenmann (1978)

Frente al idilio del paisajismo, y a raiz
de la revolucion industrial y el caos que ésta
provoca en la ciudad, durante el siglo XIX
surge en FBuropa -particularmente en
Inglaterra- una creciente preocupacion por
resolver y mejorar las condiciones de
habitabilidad doméstica y urbana.

Dentro de este impulso también surge
dentro del wurbanismo -como disciplina
modeladora de la ciudad- la idea de crear
espacios verdes de uso publico al interior de
las ciudades. Es aqui donde la tradicion
paisajistica de los jardines aristocraticos cobra
sentido y se legitima en la historia urbana,
pues la experiencia y conocimiento generado a
partir de su practica seran claves para el
desarrollo e implementaciéon de parques

publicos.

El mejor ejemplo de la reconstruccion
artificial de un paisaje natural al interior de la
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ciudad la encontramos en el Central Park de
Olmsted y Vaux en 1857 (Figura 9), pues no
s6lo se enmarca dentro del impulso naturalista
promovido por la industrializacion, sino que
ademas surge en el nuevo mundo, alejado de
la tradiciéon del jardin-parque e introducido
plenamente como obra publica, legitimando el
rol del parque como elemento fundamental de
la composicién y vida urbana.

Central Park surge en medio de la
primera gran explosiéon demografica de la
ciudad de Nueva York y la creciente necesidad
de espacios abiertos que esta nueva poblacion
requerfa. Construido sobre terrenos baldios y
pantanosos, el limite entre lo artificial y la
naturaleza reconstruida se percibe desde el
inicio en su limite cortado por la trama
ortogonal del ensanche neoyorquino. Aquello
que en el paisajismo inglés —tradicion que
inspira Central Park- se desdibujaba, aqui se
geometriza.



Figura 9. Olmsted, Planta original de Central Park, 1857

En su interior el parque ostenta una
topografia pretendidamente natural y una
infraestructura que acogen una serie de usos
diversos, desde canchas de deporte a un
zoolégico o museo, y contradictoriamente,
también flora y fauna salvajes. Por razones de
conectividad, se decidi6 continuar algunas
calles a través suyo, las cuales inmediatamente
después de cruzar sus limites pierden la
linealidad y se integran a la sinuosa trama de
caminos y senderos que serpentean a través de
sus terrenos, donde la mancha verde del
parque opera como un lente que distorsiona y
naturaliza la rigida trama ortogonal de
Manhattan. “Central Park reiine las cualidades de
dos tipos de espacios libres en la ciudad: el parque
como imagen o recreacion de la naturaleza en la
cindady; y la potencialidad del Ingar sin ocupar’
(Martinez, 2009). El jardin aqui se convierte en
un pulmoén para la ciudad ahogada de asfalto y
hormigén, una recuperaciéon de la naturaleza
pretendiendo haber preservado algo que se
encontraba exactamente en ese lugar y se
respet6 en el momento de construir la ciudad.

El hacinamiento provocado por la
densificacién sin precedentes que los centros
urbanos experimentan dan paso a una serie de
postulados y teorfas que ofrecian vias de
escape frente a la contaminaciéon ambiental y
social, todas ellas con un argumento en
comun: la vuelta a la naturaleza. En 1898
Ebenezer Howard publica “Garden Cities of

Tomorrow”, donde defiende un modelo de
territorio  organizado basado en Ciudades
Jardin, de tamafio pequefio e interconectadas,
presentadas como una comunion entre ciudad
y paisaje natural (Figura 10). A lo largo del
s.XX se desarrollan nombrosos modelos de
ciudades que teorizaran al respecto en todo el
mundo, desde la Broadacre City de Frank
Lloyd Wright (1932), pasando por el Parque
Giell de Antoni Gaudi (Barcelona, 1914)
hasta la tedrica ciudad de las 7 Vias de Le
Corbusier, materializado en la ciudad india de
Chandigardh, donde el trafico queda
segregado en siete vias de mayor transito a
menor velocidad y mas relacion con el
entorno: autopistas, carreteras nacionales, vias
rapidas, vias de trafico lento, vias de barrio,
vias peatonales relacionadas a jardines vy
finalmente ciclovias (estas ultimas afiadidas
posteriormente). A pesar de las criticas de Le
Corbusier al modelo de suburbio americano
(del que Howard era participe), no consiguié
que Chandigard funcionase tal y como se
habfa pensado. Un modelo que tuvo mucho
éxito durante las décadas de 1950 y 1960
fueron las Sieldung alemanas. Como ejemplo
canénico la Siedlung Halen, de Atelier 5 en
Berna (1961), un modelo de comunidad de
baja densidad y pequefia escala, a una cierta
distancia de la ciudad, con wuna buena
conexion de autobus y donde el auto se deja a
la entrada. El modelo presente conseguir un
equilibrio entre una vida privada y la puablica
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(quien compraba una casa era copropietario de naturaleza, sin por ello renunciar a algunos
los espacios y equipamientos publicos), equipamientos comunes y a plaza urbana
fomentando una vida de barrio inmersos en la como centro de la comunidad y actividad.

Figura 10 Ebenezer Howard, 1898, Garden Cities of Tomorrow. Diagrama teérico de distribucion e
interrelacion de ciudades con su entorno
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Con la llegada del modernismo se
distingue el disefio de paisaje principalmente
desde su relaciéon con la arquitectura a través
de la influencia de la gramatica arquitectonica
y la recolocacion del sujeto en el lugar.

Tradicionalmente, el rol del hombre
era el de espectador que se maravillaba frente
a una escena cuidadosamente compuesta,
mientras que a través de este nuevo enfoque
se transforma en un sujeto activo, que debia
recomponer el espacio a partir de referencias
sugeridas por coordenadas abstractas. Se
observa, ademas, la incorporacién de una
diversidad de programas dentro del parque,
que complejizan y diversifican su rol en la

ciudad.

Hoy la discusién disciplinar sobre
paisaje se centra en la relacion de valor entre
ecologia y estética, ampliando la nocién de
contexto a través de una lectura sistémica y
multidisciplinar del mismo. Se observa ademas
una fuerte busqueda de identidad, a partir de
la cual se valora particularmente los elementos
configurativos del lugar a intervenir, asi como
también su desarrollo en el tiempo,
proponiendo al lugar mismo como argumento
de innovacién en el proyecto de espacio
abierto.

Probablemente, el principal desarrollo
a partir de nuestra es la valoracion del vacio
urbano. Tras siglos de urbanizacion confusa,
hoy el vacio no se observa como la posibilidad
de una nueva construccion, sino mas bien
como un valor en si. En paralelo, se revaloran
la cognicién y la memoria como herramientas
de construcciéon del entorno.

El jardin se desarrolla colonizando
vacios urbanos infravalorados estableciendo
una nueva relaciéon con la ciudad. Es el caso
del jardin vertical, una nueva tipologia como
respuesta a una fuerte densidad urbana donde
el jardin no se construye para ser transitado
sino para ser observado invirtiendo la posicion

que el jardin tenfa con el espectador en
Versalles, o del Highline de Nueva York, un
parque construido sobre una infraestructura
ferroviaria  existente, que en vez de
desmontarla se decide reaprovecharla para un
parque lineal convirtiendo una infraestructura
que genera rechazo en la ciudad en un punto
de interés que permite observar la ciudad
desde un nuevo punto de vista elevado del
suelo (Figura 11).

A pesar de estar en un contexto no
esperado, como es una via del tren o una
pared vertical, se distingue el jardin. Esto
deviene del comin conocimiento del orden de
naturaleza domesticada.

"La historia de los paisajes estd marcada
especialmente por la nocion de orden. En el jardin -y
tinicamente en él- la naturaleza se presenta segin un
orden particular. En cualquier otra parte, en el paisaje
agricola, se niega la naturaleza de forma radical. De
un paisaje no agricola, se dice que es salvaje, lo que
exclnye la nocion de orden. El orden del jardin es
visual. Es comprensible por su forma" (Clément,

2007).

Gilles Clément propone un tipo de
paisajismo opuesto a aquella concepcion de lo
natural domesticado (cuyo extremo podria ser
el Bonsai, un arbol reducido a su propia
miniatura), con lo que él llama “el jardin en
movimiento”. Entendiendo que las plantas
han viajado con los hombres a lo largo de la
historia y han sido transportados por éstos,
nuevos paisajes han surgido alrededor del
mundo. No distingue plantas “buenas” ni
“malas” sino que todas siguen un ritmo
natural de crecimiento de forma espontinea,
entremezclandose en masas que se “mueven”
debido a un crecimiento biolégico, sin que el
jardinero (como ¢l mismo se define) deba
imponer su voluntad sino saber gestionatlo
para conseguir desarrollen sus caracteristicas
naturales.
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Figura 11

Patrick Blanc, Jardin Vertical en Madrid, 2008. James Corner & Diller Scofidio,

Highline New York

La proyeccion del paisaje, material o
inmaterial, es en definitiva una manera de fijar
y transferir valores y experiencias. A partir del
desarrollo disciplinar, encontramos hoy la
posibilidad de generar nuevos imaginarios en
los que el paisaje surge de manera
fundamental como la nueva heterotopia’
urbana: "e/ espacio en el que vivimos (..) es un
espacio heterogéneo. En otras palabras, no vivimos en
una especie de vacio, dentro del cunal localizamos
individnos y cosas. (...) vivimos dentro de una red de
relaciones que delinean lugares que son irreducibles
unos a otros." (Foucault, 1980).

En busca de una definicién disciplinar
de paisaje a partir de la arquitectura ha surgido

8 Heterotopia es un término acufiado por el filésofo Francés
Michel Foucault, personaje fundamental para comprender el
desatrollo del pensamiento tedtico a partir de la segunda
mitad del siglo XX. Respecto al término, Foucault define en
1967 el concepto de heterotopia como un espacio
heterogéneo de lugares y relaciones setfa de vital importancia
para los gebgrafos y economistas de las décadas siguientes a la
hora de definir, no sélo la red global que caracteriza el
territorio tardo-capitalista, sino la propia ciudad
contemporanea.
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la duda sobre qué significa o cémo se aborda
realmente desde la practica. Hasta el momento
se ha hecho un recuento histérico del paisaje
como intervencién’. Otro modo en que la
disciplina ha abordado el paisaje ha sido a
través de los conceptos de ‘contexto’ y ‘lugar’.
Al respecto, Federico Soriano, en el
“Diccionario  Metapolis de  Arquitectura
Avanzada” comenta a modo de definicién que
“el contexto de un proyecto, el lugar, el entorno en el
que estd envuelto, es mucho mds amplio que el pedazo
de cindad o de terreno sobre el que se va a asentar. Es
mds amplio que la disciplina bistorica. Es mds amplio
que la metodologia compositiva  tradicional. Para
Nosotros existe un concepto ampliado de contexto, de
la misma manera que entendemos que la obra de
arquitectura no solo estd en una
construccion” (Soriano, et al.  2007). La
arquitectura no esta aislada ni separada del

? En este caso es la que mas informa a la visién del Chile
contemporaneo respecto del paisaje y sus alcances. Quedarfa
pendiente el desarrollo de la visién oriental como sublimacion
de lo natural e integracién de la naturaleza como pilar
fundamental de la cultura.



contexto donde se encuentra. Esta idea
complementa lo escrito por el arquitecto y
teérico noruego Christian Norberg-Schulz
cuando dice que “para ganar una fundamentacion
existencial, el hombre debe poder orientarse él mismo y
debe saber dinde esta. Pero ademds, debe identificarse
él mismo con el medio. Esto es, debe conocer como es

un cierto lugar” (Norberg-Schulz, 1979).

En la religiéon romana clasica surge el
mito del Genius Loci, o espiritu protector del
lugar. Este concepto se ha desarrollado
ampliamente en arquitectura a través del
tiempo y representa la esencia del lugar
mismo. El poeta Inglés de siglo XVIII
Alexander Pope transforma el mito del Genzus
Loci en un principio base del paisajismo, y
posteriormente de la arquitectura, en relacién
a la adaptacion de la obra a su contexto. En el
siglo XX, Norberg Schulz retoma el concepto.
Citando a Khan', el autor comenta que el
Genius advierte lo que una cosa es o lo “que
quiere ser”. El Genio del Lugar configura el
espacio otorgandole identidad mediante los
elementos que lo componen, su disposicion,
formas, escalas y parametros dificiles de
describir,  cuantificar y  clasificar. La
complejidad de combinaciones hacen que la
cantidad de informacién se tal, que la
percepciéon se realiza sobre todo con la
intuicién y las sensaciones.

Si bien la Arquitectura como disciplina
ha intervenido en el paisaje de un modo mas
tangencial, el arte en cambio se muestra mas
sensible a las complejidades que el concepto
encierra. En el libro Artscapes, de Luca
Galofaro  (2007), se plantea un escenario
contemporaneo en el cual ambas disciplinas se
unen para dar paso a una practica conjunta de
intervenciones altamente contextualizadas, que
surgen como una reflexiéon sobre la relacion
entre hombre y paisaje. Ademas, el valor del
paisaje ya no se aborda a través de un sentido
estético, sino mas bien como un relato,
residiendo su valor en la complejidad que el
tiempo y el observador le otorgan. “E/ arte

10 Louis Khan (1901-1974) Arquitecto Norteamericano de
origen Estonio, fue uno de los maestros de la segunda mitad
del siglo XX.

incorpora conceptos y reflexiones libres, y busca la
participacion del observador, que pasa a disfrutarlo.
La arquitectura se vuelve permeable, se rompen los
mdrgenes entre el interior y el exterior y empiea a ser
considerada como un objeto. La mirada del artista y
del arguitecto se superponen en el espacio existente
entre las cosas, en la dindmica fluida de las cindades y
la naturaleza-paisaje que las rodea. E/ control -y no la
Jforma- del espacio vacio se convierte en el tema del

proyects” (Galofaro, 2007).

En el transcurso de la historia del arte,
la nocién y el valor escénico del paisaje nace
con el comienzo de su representaciéon en la
tradicién pictérica. Respecto a la relacion de
naturaleza y paisaje como valor estético,
Urquiola comenta “Esta actitud de entender la
naturaleza desde el punto de vista estético que origina
el proceso de desarrollo conceptnal del paisage, se suele
fijar cuando Petrarca describe la conmocion estética que
le produce la contemplacion del monte Ventoux. Es
entonces cuando la naturaleza, en toda su dimension,
adquiere un nuevo valor en nuestro mundo occidental:

ademas es paisaje’( Aguirre, 2002).

A través de la historia de la pintura
occidental, el paisaje adquiere gradualmente
una mayor relevancia, desde ser representado
como un fondo hasta constituirse en un
género  pictérico en si.  Si durante
Renacimiento se representa al hombre frente
al paisaje, en el Barroco el paisaje es un tema
de representacién per se, una autonomia que
permitira poco a poco un estudio propio y una
caracterizacion a través de la pintura, desde los
Pafses Bajos hasta el romanticismo de los
paisajes ingleses de Turner y Constable o el
aleman de Friederich (Figura 12), y la
basqueda de los impresionistas. Ademas de su
valor estético, el paisaje se transforma en
contenedor de significados. Al respecto, Klee
comenta "E/ arte no existe para reproducir lo
visible, sino para hacer visible lo que esta mas alla del

nmundo™.

A finales de los afios 60’ surge en
Estados Unidos una corriente artistica llamada

' Klee, Paul, 1964, Citado en Seubold, Gunter, 2013, pp 177-
188. Las Notas sobre Klee Heredadas de Heidegger. Estudios
de Filosofia n°47, Instituto de Filosofia de la Univarsidad de
Antuioquia, Medellin.
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Land Art, o Earth Works, como la definiera
Robert Smithson'®, uno de sus exponentes
mas importantes. Es interesante notar como a
partir de un sentimiento de protesta hacia la
mercantilizaciéon y banalizaciéon del arte se
decide abolir 1a institucién del museo, a través
de desarrollo de obras de escala monumental
fuera de sus muros. Es as{ como el arte llega al
paisaje. Estas obras nacen a partir de una
profunda reflexiéon sobre la trayectoria y
sentido de los paisajes (Figura 13). Los artistas
del Land Art tienen como finalidad la
producciéon de piezas con un alto poder
emotivo, actuando como ente mediador entre
hombre y naturaleza.

Este movimiento materializa in situ
sus reflexiones respecto al paisaje, sin
institucionalizar ni objetualizar su produccion.
Reacciona a su objeto de estudio y opera
desde este, enfrentado a la intemperie y el
tiempo, donde su duracién y permanencia se
encuentra sujeta a los ciclos que enfrenta el
paisaje mismo; la visibilidad de Spiral Jetty
(1970) de Robert Smithson depende de la
fluctuacion de los niveles del agua del Great
Salt Lake, lo cual no afecta, sino que completa
su caracter.

Los paisajes intervenidos son cargados
con un sentido artistico, estableciendo una
colaboracién con el contexto en la cual este
aparece como soporte y medio, alterado para
intensificar las emociones, sensaciones o
fenémenos  que aqui experimenta el
observador. The Lightning Field (1977) del
Artista Walter de Maria”, va mas alld del
paisaje fisico e incorpora la percepcion
fenémenos  plasmaticos a  su  obra,
reflexionando sobre la relacién entre el paisaje
y el universo. En definitiva, esta corriente
busca generar una toma de conciencia en el

12 Artista norteamericano (1938-1973), figura central del
movimiento del Land Art. Su obra estudia la relacién de la
pieza con su entorno, a partir de lo cual desarrolla su
concento de sitios y no-sitios.

13Artista Norteaméricano (1935-2013) que desatrollé su obra
entre los ambitos del Minimal, Conceptual y Land Art. Su
obra, descrita por Michael Govan como “singular, sublime y
directa”, intenta hacer al espectador pensar sobre la tierra y su
relacién con el universo.
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espectador sobre su propia condicién y escala
frente a la tierra y sus fendmenos.

A modo de reflexién, se definir el
paisaje como un proceso activo de
construcciéon de escenarios y sentido, y
requiere ser abordado a través de una mirada
que conjugue lo material y lo intangible, por
medio de estrategias proyectuales capaces de
intervenir a partir de esta condicion. “E/ paisaje
se ha convertido en el nuevo campo de accion donde los
destinatarios dejan de ser simples observadores y se
convierten en  elementos  indispensables  para la
definicion del espacio que los alberga” (Galofaro,
2007).



Figura 12 Caspar David Friederich. El caminante sobre el mar de nubes, 1818. Un viajero,
situado de espaldas y ataviado con un elegante vestido como si llegar a ese lugar no requiriese
esfuerzo alguno, observa la inmensidad de un paisaje sublime4.

Figura 13 Robert Smithson, Spiral Jetty, 1970, Great Salt Lake, Utah

Y N"E] sentimiento de lo sublime es, pues, un sentimiento de displacer debido a la inadecnacion de la imaginacion en la estimacion estética de magnitndes
respecto a la estimacion por la razon, y a la veg un placer despertado con tal ocasion precisamente por la concordancia de este juicio sobre la inadecnacion de la
mds grande potencia sensible con ideas de la razdn, en la medida en que el esfuerzo dirigido hacia éstas es, empero, ley para nosotros." Immanuel Kant,

1764, Observaciones sobre el Sentimiento de lo Bello y lo Sublime.
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MONTANAS HABITADAS

En un comienzo, cuando el hombre
carente de la tecnologifa contemporanea se
enfrentaba al mundo y los elementos que lo
componian, tendi6 a cargar su entorno con un
sentido de cotidianidad que le permitiera
abarcarlo, el cual se reflejaba tanto en las
intervenciones que realizaba en éste como al
origen y significado que le inferfa. Asi, nos
encontramos con tramas y  personajes
comunes en leyendas alrededor del mundo, los
cuales en muchos casos surgen a partir de la
humanizacién del paisaje tratando de asimilar
la sensacion de inmutabilidad y grandeza de la
naturaleza. El hecho de nombrar — dar
nombre — a un lugar provoca la inclusiéon del
mismo en una cultura colectiva. A través de
este proceso, a topografia y el medio ambiente
natural se transforman en personajes e
historias en las cuales el hombre comuin se
puede ver o sentir reflejado, respecto a lo cual
Brickerhoff comenta que “es solo  cuando
comenzamos a participar emocionalmente en un paisaje

que su condicion sinica y su belleza nos son reveladas”
(Brickerhoff, 2012).

El valor que le otorgamos a la
montafia como espacio desolado surge con el
avance del desarrollo cultural y tecnolégico.
Segun la ONU, un 60% de los habitantes del
mundo vivira en ciudades en el afio 2030, y en
2050 esa cifra habrd aumentado hasta el 70%.
Cada vez mayor parte de la poblacién vive y
crece en las ciudades en muchos casos
contaminadas e insalubres, alejados de un
entorno natural. La montafia desaparece poco
a poco de la memoria colectiva, y con ella un
entorno rural que tan solo es recordado en
fotografias de verano, pero no como lugares
habitados aptos para la supervivencia.

Al desvanecerse los mitos y leyendas
asociados a los elementos geograficos y
ambientales del paisaje natural, este se nos
revela como un espacio natural e impoluto.
Hoy la montafia surge como una reserva de
espacios y experiencias naturales, por
contraposicion a la ciudad.
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La montasia nos encuadra en el dominio del
paisajismo y es asi como vemos tres partes del niismo:
el primero, el de estar en la montania, descubrirla desde
el punto de vista geologico; el segundo, el visnal, donde
se conjugan los puntos de vista, tanto el interno como el
externo, y el tercero, el paisaje psicolggico que depende
de la persona que lo experimenta. Paisaje geolggico,
paisaje visual, paisaje psicoldgico (Acosta, 2011).

En las culturas ancestrales la montafia
significaba la eternidad, pues la vida de un ser
humano era algo minusculo en comparacion
con el ciclo natural. El entorno era algo que se
respetaba, una herencia cultural en la que se
vivia en armonia y se preservaba por su valor
per se'y no por el rendimiento econémico de lo
que de alli se obtuviese. No se consideraba la
belleza del lugar como un atractivo: su valor
recafa en los recursos de los que se disponia y
la capacidad de supervivencia y defensa que se
derivaba de ellos. Al tener una gran dificultad
de transporte de recursos hasta la montafia, las
construcciones que se realizaban siempre
partian de base con los materiales que en ellas
se pudiesen encontrar, lo que generé un
lenguaje arquitecténico ligado a las fuertes
necesidades de proteccién del clima y a el uso
de los mismos materiales en cualquier parte
del mundo, pero siempre ligado a la cultura e
historia del lugar.

Para quien visita la montana hoy, el
sentido y valor de ésta radica principalmente
en su capacidad de entregar experiencias de
vida al aire libre y naturaleza, transformandose
en un espacio ligado a la intimidad y el retiro a
través de una unién empirica con el paisaje.

La relacion que ha tenido el ser
humano con la montafia ha variado a lo largo
de la historia y del desarrollo cultural, pero
siempre ha tenido que responder a las mismas
preguntas: qué era, que provecho podia sacarle
y sobre todo si merecia la pena el esfuerzo de
ser colonizada. Este hecho, la colonizacién de
un lugar, ha sido una necesidad de
supervivencia del hombre desde su origen,
modificando primero su entorno mas proximo
para tener un cobijo confortable, 'y
posteriormente a mayor escala con la llegada
de la agricultura y la ganaderfa (Figura 14).



Figura 14

El lugar que se construyé como un
lugar de proteccion es tan antiguo como los
propios habitantes. Desde el inicio este
entorno hostil se ha transformado poco a
poco hasta llegar a convertirlo en aquello que
denominamos cominmente “hogat”, algo con
una significacién muy distinta a “casa”. Hogar
refiere a los habitos de los que ocupan la casa,
a sus costumbres y objetos cotidianos, a
aquello que no puede representarse de modo
directo en un plano. Estas casas, ya sean una
cueva, una cabafia nédmada o una estructura
perenne de piedra se agruparon por el caracter
social del ser humano por una optimizaciéon de
los recursos y las energfas, y la necesidad del
intercambio en su sentido mas vasto como
beneficio mutuo para las partes, hasta llegar a
las ciudades.

Cuando el hogar produce el cobijo
necesario y las necesidades basicas estan
cubiertas surge entonces el concepto de ocio,
ya presente en las sociedades romana y griega,
popularizado en los “grand tonr” del siglo XVII
y masificado en el siglo pasado. Con la llegada
de la tecnologia cambia la percepcién de la

Patrick Geddes, Valley section, 1909

montafia para la sociedad, y la relacion con la
misma debido a la popularizacién del turismo.

A medida que se desarrolla la
tecnologfa la capacidad del hombre para
entender la montafia con nuevos instrumentos
-por ejemplo pudiendo ver con fotos aéreas lo
que siempre se habfa visto desde abajo- avanza
tanto como su capacidad para destruirla o
modificarla. En algunos casos la modificacion
del paisaje se debe a una consecuencia, como
es el caso de una cantera de la que se extraen
materiales para construir en las metrépolis o
sus desechos; otros son el motivo en si
mismo, como el polémico proyecto de Chillida
en la montafia de Tindaya (Tenerife), en la que
se proyecté un cubo vacio de 50 metros de
lado dentro de la montafia (Figura 15). El

fotografo  Edward  Burtynksy se  ha
especializado  en  fotografiar  “Paisajes
Manufacturados”, surgidos como

consecuencia de la intervencién del hombre
en un territorio y de la acumulacién de las
materias en proceso o como deshechos.

(Figura 10).
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Figura 15.

Eduardo Chillida, actuacién en Tindaya (Tenerife) consistente en vaciar un cubo de

50m de lado dentro de la montafia

Figura 16.

Tanggu Port, Tianjin, 2005. Serie Manufacturated Landscapes, Edward Burtynsky.

Fotograma de “Manufacturated Landscapes”, Jennifer Baichwal, Canada, 86 min, 2006

Independiente del lugar en el que se
realice, toda construccién de montafia debe
responder también a una serie de
requerimientos de acondicionamiento
comunes: separarse del suelo para evitar el
contacto con la nieve, a protegerse del viento,
a mimetizarse con el entorno para no ser
descubiertos o mostrarse como lugar de paso
para relacionarse, a inclinar su cubierta para
expulsar el agua y evitar la acumulacién de
nieve y a generar una fachada gruesa con gran
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inercia térmica que permita mantener el calor
generado en el interior ya sea por fuego o por
animales.

“Todas las arquitecturas de cualguier época
responden a las pulsiones de su tiempo y, por tanto, a
las diferencias que existen entre las épocas, pero
también  inevitablemente responden  siempre a las
mismas preguntas” (Maseiro, 2009).

Como restriccion, la economia de
recursos y el uso de materiales cercanos.



Se asocia la arquitectura de montafa a
la arquitectura vernacula, donde el desarrollo
del medio ambiente construido tiende a la
adaptaciéon mas que con valores o busquedas
estéticas. Adolf Loos” reclamaba una vuelta a
la 16gica constructiva derivada el uso y alejada
de los movimientos de Arts & Crafts y nos
recordaba en 1913 que “no hay que pensar en el
tejado, sino en la lHnvia y en la nieve” (Opel y
Quetglas, 1993). Este debate que se producia
en un ambito tedrico ligado a las academias y
escuelas nunca fue necesario en una
arquitectura vernacula cuyo principal objetivo
fue el refugio.

La historia de la arquitectura ha
oscilado de un modo pendular desde el interés
por la tecnologia y la identidad local. Las
Exposiciones Universales del siglo XIX, lejos
de los escaparates a la bisqueda de turismo en
lo que se han convertido, fueron eventos en
los que se presentaba el desarrollo tecnolégico
y que reunian a gente de todo el mundo para
mostrar  nuevos  inventos y  nuevas
construcciones (el ascensor, el teléfono o la
torre Eiffel fueron exhibidos en estas
muestras). A una situacién de universalizacion
y tecnificacion de la vida cotidiana y de la
produccion le siguié un periodo de proteccion
de la cultura local. En las artes se desarroll6 un
movimiento de Arts & Crafts que reclamaba la
vuelta a una producciéon manual alejada de la
industria, donde un mismo estilo tomartia
distinta forma y matices alrededor de Europa:
Art Novean, Modernisme, Sezession o Modern Style

son algunos ejemplos.

La misma historia se repitié6 cuando en
la primera mitad del siglo XX el movimiento
moderno cubtié con un manto blanco de
abstraccion la arquitectura y sus técnicas
constructivas, llegando a editar manuales para
mostrar a la gente con vivir en sus casas de un
modo moderno, para ser respondido en la
segunda mitad del siglo XX con una vuelta al
“Regionalismo Critico (Frampton, 1980).

15 (1870-1933) Arquitecto Austriaco que influencié el
movimiento moderno en Europa. En su ensayo Ornamento y
Delito abandona los principios estéticos de la Secesion
Vienesa (expresién Austriaca del Art Nouveau) y hace un
llamado a una arquitectura pura y racional.

Hoy en dia nos encontramos en una
situacion similar, derivada de la globalizacion,
en la que tras afios de la llamada “arquitectura
del star systens”, que durante los afios 1990 y
2010 unos pocos arquitectos de renombre
global  han  edificado  construcciones
megalomanas en todo el mundo con una
imagen iconica bajo la promesa de una
panacea urbana: “se ha convertido a un elegido
grupo de arquitectos del star systemr en un grupo de
viajantes de la globalizacion, que venden su sello al

mejor postor”(Muxi, 2009).

Por otro lado, esti tomando interés a
nivel mundial una arquitectura hecha vy
pensada para un  determinado  lugar,
construido con sus propios materiales y con
las técnicas que domina la gente local. Se trata
de un modo de pensar extendido en todo el
mundo, y no es algo nuevo dado que siempre
ha habido arquitectos trabajando con recursos
locales, pero si lo es el hecho de que el interés
internacional se centre en ellos. Por poner
ejemplos de distintos continentes se puede
citar a Kundoo, Benitez y Keré entre muchos
otros. Anupama Kundoo (Pune, India, 1967),
basa su arquitectura en materiales terrosos y
ceramicos aprovechando una larga tradicion
de artesanfa india, donde la figura del
arquitecto no ha existido durante muchos afios
y los maestros y los operarios ejecutan su
trabajo con gran sensibilidad (Figura 17).

Solano Benitez (Asunciéon Paraguay,
1963) trabaja en vez con piedras y ceramicas,
estudiando mecanismos que permitan sacarle
el méiximo partido a un material tachado
muchas veces de anticuado y del que a
menudo se piensa que ya esta todo dicho.
Francis Keré (Gando, Burkina Faso, 1965)
tiene su estudio en Berlin, a pesar de lo cual
construye en su pafs natal, aprovechando al
maximo lo que le ofrece el lugar, como por
ejemplo el uso de cantaros ceramicos como
vacios en un enconfrado para generar
lucarnas.

En el mundo occidental esta capacidad
ha ido desapareciendo paulatinamente en la
medida en que el oficio de la construccién ha
perdido su componente artesano y se ha
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vuelto un simple ejecutor de planos disefiados
con una tecnologfa informatica de precision
que la mano no es capaz de llevar a cabo. Sin
embargo, gracias a la facilidad de
comunicaciéon via online y al dibujo asistido
por ordenador (CAD), ha permitido a algunas
oficinas a desarrollar una arquitectura
vernacula en otras partes del mundo que no
les son propias, adaptandose a su contexto y
sus posibilidades. (Figura 18).

No es coincidencia que en momentos
de crisis identitaria se vuelve a lo tradicional.
Este mismo principio puede ser aplicado a la
reaparicion de la naturaleza en el disefio

Figura 17.

arquitectonico. Si  bien el ~movimiento
moderno buscé erradicar las referencias a la
naturaleza que hicieran algunos estilos en el
pasado, hoy en dfa es un momento donde ya
su uso y referencia no es figurativo sino literal.
Esto podria hacer sentido en la medida que la
artificialidad del mundo en el que se
desenvuelve dfa a dfa la sociedad genera la
necesidad de volver a lo natural y vernaculo en
tanto sea posible.

Uno de los referentes para esta
arquitectura siempre ha sido la arquitectura de
montafia, que debido a su aislamiento ha
preservado sus caractetisticas.

Anupama Kundoo (India), Solano Benitez (Paraguay), Francis Keré (Alemania,

Burkina Faso). Aproximaciones contemporaneas a la arquitectura vernacula

Figura 18.

Rintala Heggerson (Noruega), Hut to Hut, India, 2012. Tyin Architects (Noruega),

Safe Heaven Library, Tailandia, 2009. Anna Heringer y Eike Roswag (Alemania), Handmade School,
Bangladesh, 2007

A través de la historia, el interés por lo
vernaculo aparece siempre marcado por
tiempos de crisis de pensamiento, los que
obligan al hombre a volver un racionalismo
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esencial, representado en aquella arquitectura
que se gesta de manera organica a partir del
medio en el que emplaza. La esperanza esta en
que al acercase a la elementalidad de este



modelo, se purga la practica de los defectos
que incomodan.

En lo vernaculo, el nexo entre forma y
funciéon tiende a evitar formas y esfuerzos
gratuitos. El avance de la arquitectura, ligado
al desarrollo cultural del hombre, llega a un
punto donde vuelve a reconocer valores mas
propios del pasado, destacando el caracter
racional, e incluso sostenible, de esta
arquitectura. “La  arquitectura  tradicional  se
caracteriza por el alto nivel de entendimiento y
adaptacion al medio. La topografia, el clima y la
disponibilidad de materiales para la construccion,
condicionan las formas de emplazamiento, creando
paisajes tinicos, otorgando ingentes valores de identidad
para cada comunidad.” (Tillerfa, 2010) Otro
aspecto a destacar de esta arquitectura es la
procedencia de los materiales de construccion.
En general, estos son extraidos localmente, lo
cual plantea dos temas altamente relevantes:
en primer lugar se encuentra la mimetizacion
de las construcciones con su entorno a partir
de una unidad visual establecida entre el
contexto y los materiales que las conforman, y
en segundo, el paisaje derivado de la
extraccion misma de los materiales. Su
extraccion deja huellas en el terreno que pasan
a formar parte del paisaje y de su historia.

Respecto a su valor y conservacion,
ICOMOS" en 1999 al ampliar la “Carta de
Venecia” establece principios para su cuidado
y proteccion a través de la “Carta del
Patrimonio  Vernaculo Construido”. Este
documento establece una serie de estrategias
de acciéon enfocadas principalmente a la
documentacién de los métodos y tipologias
tradicionales de construccion. Respecto a lo
vernaculo, la carta declara que este “Forma
parte de un proceso continno, que incluye cambios
necesarios y una continua adaptacion como respuesta a
los  requerimientos  sociales  y  ambientales. La
continuidad de esa tradicion se ve amenazada en todo
el mundo por las fuergas de la  homogeneizacion

cultural y arguitectinica.” (ICOMOS, 1999).

A pesar de la distancia geografica y
diferencias culturales, resulta interesante la

16 ICOMOS: International Council on Mouments and Sites.

posibilidad de reconocer una imagen tipo de
arquitectura vernacula de montafa alrededor
del mundo. Ya sea por la necesidad de
adaptarse a condiciones similares o a lo
limitado de la oferta de materiales locales, ha
surgido un lenguaje que automaticamente se
relaciona con la montafia. Dentro de la
generalidad, el desarrollo de  técnicas
constructivas  locales  integran  valores
culturales que diferencian y caracterizan la
arquitectura de los distintos grupos humanos y
que enriquecen la tradiciéon vernacula global.

(Figura 19).

En términos generales, los principales
valores que reconocemos en esta arquitectura
son su capacidad para la integracion con el
entorno y su trayectoria en el tiempo (Figura
20, Figura 21), algo se ha perdido en la
arquitectura contemporanea, donde prima el
formalismo y la economia cortoplacista.

A pesar de nunca haber sido un lugar
de ocupacién permanente, en Cruz de Piedra
es posible reconocer estructuras que caerfan
dentro del concepto de lo vernaculo (Figura
22), como por ejemplo los aleros y pircas. St
bien los aleros de piedra no son una
construccion per se, el hombre antiguo, a través
de su uso, proyecté en ellos un sentido
arquitectonico relacionado con la necesidad de
cobijo temporal. Respecto a la validez de estos
restos ~ como  arquitectura  —vernacula
especialmente- Uribe comenta que “e/ diserio
arquitectonico empieza cuando nos damos cuenta de
que cualquier forma de construir o de habitar estd
siempre sujeta al cambio y al perfeccionamiento como
consecuencia de la  legada de nuevos  tiempos,
costumbres, tecnologias y usos” (Uribe, 2010). En
este mismo sentido, las pircas surgen como
una conciliacién con el medio, a través de la
cual se completa el sentido de los aleros,
consolidando un uso que originalmente se
presenté de manera espontanea, dando origen
a una tradicion tipolégica y constructiva local.
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Figura 19 Tradiciéon vernacula global. Fuente: Elaboraciéon propia

Figura 20. Arquitectura vernacula en los alpes suizos. Imagenes de "Architektur Davoser
Alphutten", Ernst Ludwig Kirchners «Alte Sennhiitte» und ihr Vorbild, 2003
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Figura 21. Arquitectura vernacula en Nepal. Izquierda: Patar Durbar Square. Foto: Raiil Avilla.
Derecha: estudio de tipologias de templos en Nepal (fragmento). Imagen: “The traditional
architectur of the Kathmandu Valley ” Wolfang Korn, Ratna Pustak Bhandar (2014), 1989

Figura 22, Alero y pirca en el Predio Cruz de Piedra. Fotografia: Patricio Bustamante
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Son muchos los arquitectos que en
algin momento de su carrera han tenido la
oportunidad de construir en la montafa, sin
embargo su actitud al respecto ha sido tan
dispar como la propia disciplina. En general,
cuando los arquitectos contemporaneos
abordan lo vernaculo, esto no es una simple
copia de ‘estilo’, sino mas bien un replanteo
conceptual de la idea de lo tradicional,
particularmente en su elementalidad y arraigo,
sin comprometer su deber con la creacion de
un lenguaje propio y contemporaneo.

No se debe confundir el desarrollar un
lenguaje de arquitectura vernacula con
construir con una imagen de arquitectura de
montafia. La primera refiere, por un lado, a
entender el entorno en el que se estd
construyendo en profundidad, tanto a nivel de
la montafia en si como el lugar concreto en el
que se edifica, siendo ésta decision la mas
importante en la construcciéon vernacula. Por
otro, el conocimiento de las técnicas
constructivas locales, y de las habilidades de
aquellos que iban a ejecutarla. Constantemente
se construye arquitectura “con imagen de
montafia”, es decir edificios que no toman en
cuenta ni el lugar ni el contexto cultural, pero
que revistiendose con materiales que
asociamos con la montafia generan una falsa
imagen de pertenencia al contexto. A menudo
se justificar una ficticia arquitectura vernacula

Figura 23.
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con una referencia a lo tradicional, sin tener en
cuenta ninguna de las caracteristicas de éste y
sin entender sus motivos. La casa del inglés
Norman Foster en Saint Moritz (en Suiza, a
1820m de altitud) ejemplifica esta arquitectura
“de fachada” (Figura 23).

Unos afios después, Bearth &
Deplazes y Miller & Maranta, dos oficinas
suizas, construyen en el mismo periodo dos
refugios de montafia en los Alpes. El
programa es sencillo: una serie de habitaciones
para alojar viajeros en lo alto de la montafia, a
2.883 y 2.100 m de altitud respectivamente.
En su caso no refieren a la tradicién con el
uso de materiales, sino aplican criterios de
légica constructiva en la montafia con
cubiertas inclinada, ventanas muy pequefias y
gruesas fachadas. Entendiendo que el material
de terminacién es un revestimiento de la
fachada y que responde a la demanda de
plantearse cual es el material mas efectivo para
el proposito del desarrollo del proyecto, en
vez de una pregunta sobre el aspecto final que
debe tener. En ambos casos, la madera se
reserva al interior por ser un material calido y
agradable al tacto tras un frio dia de paseo por
la nieve. En el caso de Bearth & Deplazes es,
ademas, el material que soporta la estructura
del proyecto, fabricado mediante una
tecnologia desarrollada en el ETH Politécnico
de Zurich (Figura 24).

Norman Foster, Chesa Futura [" casa del futuro" en romanche], Saint Moritz, 2004



Figura 24.

Izquierda: Beart Deplazes, Monte Rosa Hut, Zermatt, 2009. Derecha: Miller Maranta,

St. Gotthard Hospiz, 2010

Seguramente, Peter Zumthor ha sido
el arquitecto que ha situado la arquitectura
vernacula de montafia en primera linea tras la
obtencion  del ~ Premio  Pritzker  de
Arquitectura” en 2009, tras muchos afios en
que los galardonados eran los llamados
starchitects. Teniendo una formacién como
ebanista antes que como arquitecto, construye
en el corazon de los grisones suizos utilizando
materiales tradicionales, buscando siempre dar
un paso mas alla del que ha heredado por
tradicion. En el pequefio pueblo de Vals
(Figura 25), en el cantén de los Grisones
suizos, construyé unas termas para un hotel
existente. El nuevo edificio se integra en el
paisaje con una cubierta verde que da
continuidad al entorno, pero al mismo tiempo
de despega de ¢l con una fachada de una
escala mayor abierta al paisaje mediante
huecos propredios que lo enmarcan desde el
interior y donde el vidrio, el material ajeno a
cualquier lugar por antonomasia, queda
retranqueado respecto la linea de fachada para
no mostrarse evidente. Emple6 para su
construccion lajas de piedra de una cantera
cercana, usandolas como encofrado romano
(algo no muy frecuente hoy en dia) vy

17 Mayor distincién a nivel mundial entregada anualmente a un
arquitecto cuyos proyectos y obras hayan contribuido al
“enriquecimiento de la humanidad y del entorno construido a
través del arte de la arquitectura”.

rematandolas con losas de hormigén armado.
Entre los primeros bocetos y su construccién
pasaron 6 aflos, lo que sin duda se reflej6 en la
sensibilidad e integracién con el entorno del
resultado.

En Vrin, valle vecino a Vals, desarrolla
su trabajo Gion A. Caminada. Profesor en el
Politécnico de Zurich, su trabajo se centra
fundamentalmente en viviendas para los
vecinos del pueblo, y algin pequefo
equipamiento para la regién como una escuela
o unos establos. Caminada, como Zumthor,
no renuncia a la investigacion material en
arquitectura y recupera la tradicién suiza del
strickbau (Figura 20), el apilamiento de troncos
de madera como material constructivo,
determina una relacién armoénica con el
entorno  por la  materialidad, por el
envejecimiento que provocara que al cabo del
tiempo tenga la misma apariencia que otras
construcciones mas antiguas. El uso de este
material conlleva una restriccion tipologica,
pero a su vez otorga unas leyes sobre las que
trabajar como si de un damero se tratase. El
aspecto exterior del edificio refleja esta técnica
constructiva, lejos de querer ocultar una su
interior con una falsa apariencia. Sus edificios
se suelen situar sobre un basamento de piedra
que lo protegera de la nieve en invierno, por
encima del cual surge el cuerpo de madera en
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el que se refleja las divisiones interiores en
fachada como consecuencia del
arrostramiento de elementos perpendiculares
entre s (Figura 27).

Japén es otro pais con un fuerte
enraizamiento a la cultura tradicional. Sin
embargo debido a las normativas frente a
terremotos no hay muchos edificios realmente
antiguos, por lo que la tradicién constructiva
no tiene el mismo sentido perenne ni se ha
heredado de la misma forma que Ia
arquitectura en piedra, por ejemplo la de las
catedrales goticas. Como respuesta a esta
fuerte tradicion la arquitectura de los dltimos
afios se ha distanciado y tomado una direccion
abstracta practicamente de renuncia a la
expresion material de la arquitectura, sin
embargo muy ligada a la cultura japonesa y a
su modo de habitar los espacios tradicionales,
con lenguajes que van desde los Metabolistas
que desarrollaron una arquitectura “sin lugar”
a la abstraccion del hormigén de Tadao Ando
o el vidrio como negaciéon del material de
Sanaa. Como vinculo entre ambos, una
generacion de arquitectos recogi6 la tradicion
constructiva relacionandola con las técnicas y
conceptos desarrollados tras el movimiento
moderno. Uno de los mas significativos es
Kazuo Shinohara (1925-20006), quien en la
primera de sus cuatro etapas como arquitecto,
sus edificios establecen una fuerte relacion con
el lugar y la 16gica constructiva precedente. En
la casa Tanigawa (Figura 28), por ejemplo, una
cubierta blanca y abstracta por el interior
cubre una porciéon de suelo dejando la como
piso el propio terreno, y relacionando ambos
con unas columnas escultéricas de madera que
no pertenecen a ninguno de los dos mundos y
se exhiben como objetos aislados de su
contexto.

Los paises escandinavos son otro
ejemplo de relacién entre la arquitectura
vernacula, en este caso ligada sobre todo a la
madera, y la arquitectura contemporanea en
un lugar con una fuerte presencia de paisaje.
En el norte de Noruega una iniciativa
consigui6 relacionar el paisaje, ocio y
arquitectura contemporanea. Se trata de las
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L : 18
llamadas “Carreteras Turisticas Nacionales”®,

2000 km divididos en 8 carreteras que ofrecen
una alternativa a la via rdpida y son al mismo
tiempo una ruta de paso y un punto de interés
en si, permitiendo al viajero disfrutar el paisaje
y del entorno, con “elementos arquitectinicos
espectaculares a lo largo del camino” (Figura 29),
tales como miradores y otros altos en el
camino para aparcar y hacer excursiones con
una serie de actividades relacionadas con el
lugar.

18 Mayor informacién consultar
http:/ /www.nasjonaleturistveger.no/en



Figura 25. Peter Zumthor, Termas de Vals, Suiza, 1996. Fotografia: Hélene Binet

Figura 26. Evolucién del “strickbau”. Imagenes de "Architektur Davoser Alphuiten", Ernst
Ludwig Kirchners «Alte Sennhiitte» und ihr Vorbild, 2003
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Figura 27. Arriba: Arquitectura tradicional de “strickbau”. Imagenes de " Architektur Davoser

Alphutten', Ernst Ludwig Kirchners «Alte Sennhiitte» und ihr Vorbild, 2003. Abajo: Casas de Gion
A. Caminada en Vrin

Figura 28. Kazuo Shinohara - Tanigawa House, Karuizawa, Japon 1974
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Figura 29

Imagen promocional de un mirador en el circuito de carreteras Nacionales de

Noruega

La idea de montafia como lugar de
ocio a gran escala es algo muy moderno.
Historicamente no se consideraba la belleza
del lugar como un atractivo, su valor recafa en
los recursos de los que se disponfa y la
capacidad de supervivencia que se derivaba de
ellos, sobretodo ligado a las posibilidades de
defensa. El lugar que se habitaba, como un
lugar de proteccion es tan antiguo como los
propios habitantes. Desde el inicio este
entorno dificil se ha transformado poco a
poco hasta llegar a convertirlo en aquello que
denominamos cominmente “hogat”, algo con
una significacién muy distinta a “casa”. Hogar
refiere a los habitos de los que ocupan la casa,
a sus costumbres y objetos cotidianos, a
aquello que no puede representarse de modo
directo en un plano. Estas casas, ya sean una
cueva, una cabafia nédmada o una estructura
perenne de piedra se agruparon por el caracter
social del ser humano, por una optimizacion
de los recursos y las energias, y por la
necesidad del intercambio en su sentido mas
vasto como beneficio mutuo para las partes,
hasta llegar a las ciudades.

Cuando el hogar produce el cobijo
necesario y las necesidades basicas estan
cubiertas surge entonces el concepto de ocio,
ya presente en las sociedades romana y griega.
De entre todas las formas de ocio posibles

esta el perder la relacién con la ciudad y
recuperarlo con lo natural. El hombre, como
en el mito de la cabafia primitiva de Laugier,
vuelve a los origenes. La montafa siempre ha
presentado dificultad para convertirse en un
lugar intervenido debido a su topografia, lo
que no ha evitado en ningun caso que se
hiciese cuando existfa la necesidad o la
voluntad (Machu Pichu, en Pert, es un caso
extremo). Por este motivo muchas ciudades
han reservado los cerros como lugares
naturales, que han ido modificando y dotando
de una infraestructura que permitiese el
acceso, poniendo en valor su naturaleza y las
vistas que se obtenfan desde la cumbre. En
Santiago el cerro Santa Lucia, a finales del
siglo XIX, y el cerro San Cristébal, a
principios del siglo XX, se han convertido en
grandes parques para la ciudad. El primero
destaca por la magnitud de la intervencion,
provocando una transformacién total del
lugar; en el segundo, en cambio, no se altera
en la misma medida pero se incorpora una
gran oferta de ocio que pueda dar respuesta a
la escala metropolitana de Santiago.

La primera intervenciéon que se ha
realizado en cualquier cerro ha sido dotarlo de
una infraestructura acorde a los usos y la
ocupaciéon que se planifica, teniendo la
topograffa como gran condicionante, por lo

253



que esta infraestructura ha incluido escaleras,
ascensores, teleféricos y funiculares. Durante
el ascenso, que incluye distintas opciones,
lugares de reposo y de contemplacion del
entorno, que culmina en la cumbre donde una
panoramica compensa el esfuerzo y se resume
el camino.

Entre los programas ligados a la
montafia encontramos geoparques,
ecoparques, y jardines botanicos, que
combinan usos ludicos con funcionales y
cientificos.

En Batrcelona, con motivo de los
Juegos Olimpicos de 1992, se realizé una gran
operaciéon en la montafia de Montjuic, un
cerro con una relacién similar con la ciudad a
la que tiene Santiago con el San Cristobal, para
convertirlo en un gran parque para la ciudad.
En primer lugar se doté de una infraestructura
que permitia tanto una relacién entre los usos
internos asf como con la ciudad. Por la escala
del lugar, resulté un lugar idéneo para situar
grandes equipamientos de uso masivo como
las instalaciones olimpicas, ademas de otros
usos que la ciudad requerfa. Algo fundamental
fue tratar de acompafiar la intervenciéon con
una arquitectura de calidad.

Entre los usos no olimpicos destaca el
Jardin Botanico construido sobre un antiguo
vertedero (Figura 30). La operacion se basa en
dotar el parque de una red de senderos
geometrizados que permite recorrerlo de
muchas formas, con un estudio muy atento de
la montafia que evita grandes movimientos de
tierra. Los elementos de servicio del jardin se
piensan como auxiliares a todo el cerro, como
el aparcamiento o el Instituto Botanico. Esta
interrelacién entre los distintos usos, que
permiten su visiébn conjunta o su uso
auténomo, se engloban dentro de una
planificacion global del cerro y de su estrecha
relacién con la ciudad, con el programa que
contiene y con la movilidad que de los dos
anteriores deriva.

Otro ejemplo de recuperacién de la
montafia es la 1Val/ de'n Joan, donde un
gigantesco vertedero (en parte de la ciudad de
Barcelona) se reconvierte, a través de un
sinuoso camino de ascenso a través de terrazas
agricolas, que sirve de acceso al Parque
Natural del Garraf y como conexién a un GR
(Gran Recorrido, red de senderos) (Figura 31).

Figura 30
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Figura 31

En ambos proyectos el objetivo no es
devolver el lugar a su estado natural, sino
generar un nuevo paisaje, con un aspecto
queridamente manipulado, donde se puedan
realizar nuevos usos y se ponga en valor el
entorno a través de la intervencion.

Anexo. Reglas para quien construya en
las montafias. Adolf Loos, 1913

“No construyas pintoresco. Deja tal efecto
para los muros, las montasias y el sol. E/ hombre que
Se viste de manera pintoresca no es pintoresco, sino un
payaso. El campesino no viste de manera pintoresca,
sino que lo es.

Construye tan bien como puedas. No mejor.
No te vanaglories. 'Y no peor. No te rebajes con
intencion  hasta un nivel mdis bajo del que fuiste
colocado por los campesinos en tu lengua. El abogado
vienés que habla con el campesino en el dialecto del
picapedrero tiene que desaparecer.

Fijate en las formas en las que construye el
campesino. Pues busca el porgué de la forma. Si los
adelantos de la técnica han hecho posible mejorar esa
Sforma, empléese siempre esa mejora. La hog es
sustituida por la trilladora. La llanura necesita nna
estructuracion arquitectonica vertical; la montaia, una
horizontal. La obra humana no debe competir con la
obra de Dios. El Habsburgwarte estorba en la cadena
del  Wienerwald, pero el Husarentempel  encaja
armonicamente.

La Vall de’n Joan, Garraf, Espaia. Batlle i Roig, 2003

No pienses en el tejado, sino en la luvia y en
la nieve. Asi piensa el campesino, y por ello construye
en las montanias el tejado mdis plano que le es posible
segiin sus conocimientos técnicos. En las montanas la
nieve no debe deslizarse cuando ella quiere, sino cuando
el campesino quiera. I campesino, por tanto, tiene
que poder escalar el tejado sin peligro para su vida,
para poder quitar la nieve. También nosotros tenemos
que construir el tejado mds plano que, segin nuestra
experiencia técnica, nos sea posible.

/8¢ veraz! La naturaleza solo se vincula con
la verdad. Vive en buena armonia con puentes de
hierro entramados pero a los arcos goticos con torres de
puentes y saeteras los rechaza.

No temas ser tachado de inmoderno. Sdlo se
permiten cambios en la antigna manera de construir si
representan una mejora, si no, quédate con el antigno.
Pues la verdad, aunque tenga cientos de anos, tiene
mds relacion intima con nosotros que la mentira gue

avanza a nuestro lado.” (Opel y Quetglas, 1993).

DESARROLLO DEL TEMA

CI1UDAD, NATURALEZA, ARQUITECTURA

En un contexto como el que sefiala
Rem Koolhaas en su texto “cQué Pasé con el
Utbanismo?” " la ciudad del siglo XXI es una

19 §,M,L, XL, OMA, (with Bruce Mau), The Monicelli Press,
New York, 1995, pp. 959/971.
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ciudad continua, en una pérdida de escala en
términos de cantidad. El urbanismo ha
desaparecido. Santiago es un ejemplo de una
ciudad suburbial pensada desde y para el auto,
con un crecimiento desmesurado y sin
planificacion, autorregulado por el mercado
del suelo. En este contexto, los espacios de
ocio natural se insertan de forma irregular en
la trama urbana y con grandes contradicciones
y diferencias territoriales.

El crecimiento expansivo de Santiago
ha significado histéricamente el traspaso de
sus barreras naturales, incorporandolas dentro
de su trazado. En paralelo, el aumento de
poblaciéon genera una constante demanda de
areas verdes. La american way of life que Santiago
tanto aflora no solo se refleja en su desarrollo
suburbial, sino ademds en su expectativa de
paisaje: el verde es esencial, a costa incluso de
su naturalidad plantando grandes areas de
césped en un clima semidesértico.

LLla normativa urbana vigente favorece
la proliferaciéon de pequefias areas verdes, ya
que no define un tamano minimo, sino
solamente la obligacion de destinar a este uso
un porcentaje del terreno que se urbaniza. En
este escenario, los urbanizadores destinan a
areas verdes los remanentes de suelo, en los
cuales no es posible construir viviendas,
cumpliendo sé6lo con el estandar de superficie
exigido. Debido a esta dinamica muchos de
los cerros que fueron absorbidos por la ciudad
se han ido transformando en parques. Si bien
se han incorporado de formas diversas en su
mayorfa se asocia a los cerros urbanos con
espacios recreativos, naturales en espiritu pero
artificiales en cuerpo, donde lo que vemos no
el lugar sino la intervencion sobre él. Los mas
emblematicos en Santiago son el cerro Santa
Lucfa y el cerro San Cristobal.

Si  bien las areas verdes son
fundamentales para el bienestar de la
poblacién urbana, en Santiago son escasas. A
pesar que no existe consenso respecto a
valores y porcentajes, se habla de que al ano
2009 existfan alrededor de 3,9 m2 de areas
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verdes disponibles por habitante” y se
encuentran distribuidas de manera desigual
entre las comunas mas ricas y las mas pobres,
con valores que fluctian entre 1,3 en Quinta
Normal y 18,3 en Vitacura. La OMS
recomienda, como minimo, contatr con entre
10 y 15 metros cuadrados de area verde por
habitante, distribuidos equitativamente en
relaciéon a la densidad de poblacion. Puente
Alto, la comuna con mayor poblaciéon de
Santiago, cuenta con 1,8 m2 por habitante.

La importancia para una ciudad de
contar con espacios verdes radica tanto en su
valor paisajistico como en su valor
recreacional, en tanto que operan como
espacios de interaccion social (Figura 32).
Existe una relacién directa entre el tamafio de
un espacio verde y el numero de habitantes al
que sirve. Esta relacion dicta que a mayor
tamafio pueden encontrarse a mayor distancia
la poblacién a la cual alimenta (suponiendo
una buena red de transporte puiblico), con lo
cual, para servir a la ciudad, no necesita estar
dentro de su area metropolitana, sino mas bien
ser accesible a sus habitantes.

Actualmente, Santiago ya no rodea el
parque sino que va a buscarlo en sus limites.
En el presente la ciudad recorta su borde
oriente contra la  cordillera; ZONas
tradicionalmente rurales hoy se consolidan
como urbanas y gracias a la conurbacién con
Puente Alto, Santiago hoy llega a los pies del
Cajon del Maipo. Debido a su cercanfa con la
ciudad, el Cajoén se ha transformado en la
reserva de naturaleza “virgen” de Santiago,
extendiendo afio a afio su oferta turistica,
muchas veces a costa de su patrimonio
natural. Por ejemplo en la Termas del Plomo,
dentro del propio Cajén, donde se permite
entrar en auto dentro del parque y estacionar a
escasos metros de las termas, eliminando la
experiencia de llegar a un lugar paso a paso
descubriendo el camino, y la atmésfera de las
termas que pudiendo ser un lugar tranquilo y
agradable se convierte en un sucio

20 www.observatoriourbano.cl, corresponden a un estudio
realizado por la Comisién Nacional del Medio Ambiente. El
principal cuestionamiento a las cifras arrojadas es que se
consideran sélo las dreas verdes de mantencién municipal.



aparcamiento con unas termas en el centro.
Independiente de la belleza del paisaje mismo,
la irrupcion de turistas deseosos de naturaleza
pero reticentes a dejar la ciudad atrés,
saturaban la atmosfera de tal forma que es
simplemente imposible en ocasiones distinguir
lo natural de lo artificial. Es necesario que el
visitante de la montafia entienda que debe
relacionarse con el entorno de un modo
distinto a2 como lo hace en la ciudad, con un
mayor respeto hacia el entorno y hacia la
experiencia que de él puedan tener otros
visitantes.

Desde que aprendimos a caminar
erguidos que buscamos dominarla, y adn

Brprrford im0 ek T e Hean e

cuando pareciera que lo estamos logrando, nos
damos cuenta que nos hace falta y queremos
volver a ella. Como dice Alessandro Rocca “e/
naturalismo actual se encuentra dominado por los
efectos del progreso cientifico. La imitacion de la
naturaleza encuentra sus modelos en el confuso reino
del microcosmos biotecnoldgico, el macrocosmos de la
astrofisica, los enigmas de la modularidad fractal, la
complejidad exiponencial de la inteligencia artificial, las
superposiciones de manipulacion genética. En estos
casos nosotros, la andiencia planetaria adicta a las
emociones  fuertes,  queremos  exceso,  transgresion,

paradoja, escape.”’(Rocca, 207).

Figura 32.

EF v o et e oot s TR Lo oA BN T

Ebenezer Howard, 1898, Garden Cities of Tomorrow. Un paradigma todavia no

alcanzado

El mundo en el que vivimos se
encuentra saturado de estimulos y a pesar que
los disfrutamos, a veces es necesario tomar
distancia. En un contexto global, Sudamérica
tiene el privilegio de contar aun con lugares
relativamente inexplorados. En este marco, el
Cajon del Maipo ofrece a Santiago una
posibilidad unica de consumir naturaleza a
corta distancia. Cruz de Piedra representa
frente a nuestra realidad citadina cotidiana el
exceso, transgresion, paradoja, escape al que
Rocca hace referencia. El lugar en si se

constituye como una reserva de experiencias
naturales impolutas en gran medida, las cuales
surgen como una propuesta alternativa a la
oferta de lugares y paisajes que ofrece su
entorno vecino.

Un lugar asi nos abre la posibilidad a
repensar nuestra relaciéon con el medio que
nos rodea y la manera en la que lo
construimos y habitamos. De una recreacion
del jardin perfecto y encerrado como son los
claustros, pasando por el jardin publico de la
ciudad, hasta el territorio como parque. La
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cualidad elemental de su paisaje nos hace
remitirnos a la  Cabana Primitiva y
cuestionarnos la forma en la que buscamos la
naturaleza en la practica urbana. De manera
inversa, también nos ayuda a revisar la forma
en la que nos adentramos en la naturaleza y la
intervenimos.

Frente a la naturaleza artificial de la
ciudad, el predio ofrece una reserva —limitada-
de experiencias y paisajes que no es posible
entender sin antes replantarnos nuestras
expectativas de lo que la naturaleza ‘tiene que
ser’ y comenzar a valorarla por ‘lo que es’.

En el universo construido, el hombre
se relaciona con la naturaleza a través de la
experiencia directa, y la plasma a través del
arte y de la arquitectura y, éstas a su vez, a
través del paisaje. Arquitectura y paisaje, como
manifestaciones culturales, surgen como una
amplificaciéon del hombre que media entre si
mismo y la naturaleza, generando una
infraestructura que permita una determinada
experiencia ya sea de observacion o de accion.

Heidegger” en “Construir, Habitar,
Pensar” sostuvo la importancia del rol
mediador de la arquitectura. Enfrentada a un
espacio natural, la arquitectura cumple una
doble funcién: ofrecer refugio y ordenar el
espacio en torno a ésta. El paisaje como
constructo surge como una racionalizacion del
entorno natural, no siempre alterando
fisicamente el entorno y geometrizandolo, sino
mas bien a nivel mental creando una serie de
hitos como referencias en posiciones
estratégicas y distancias asequibles entre ellos

(Figura 33).

Si bien la mediacién del hombre con la
montafia se hace dificil de reconocer debido a
su escala, al conectarlo con la arquitectura
vemos que ofrece a esta lo mismo que esta
ofrece al hombre, refugio y contexto. En
términos espaciales, arquitectura y paisaje
nacen como el resultado de “operaciones situantes
de indole espacial, mediante las que el espacio genérico
de la vastedad se transforme en otro ‘distinto’ es decir,

21 Heidegger, M. 1951; Construir, habitar, pensar. Traduccién
de Eustaquio Barjau. Ed. Serbal; Barcelona; 1994.
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distinguible’ en  lugares producidos artificialmente’
(Morales, 1984), que ayuden al hombre a
entender y dar sentido al mundo que lo rodea.
Al respecto el artista Alfredo Jaar (Santiago de
Chile, 1956) comenta: “E/ contexto lo es todo nna
obra representa la semiotizacion del contexto en el cnal
se inserta” (Shtromberg, 2013).

La relacion dimensional con el entorno
se produce a través del tamafio y la escala. El
tamafio refiere a los valores objetivos de las
medidas del objeto aislado, es cuantificable
con un valor numérico. La longitud de una
fachada, el vuelo de un alero, la altura de una
montafia o la longitud de un valle refieren a
este aspecto. Escala, por contra, es el resultado
de observar dos elementos distintos que
interaccionan por proximidad. Mide la
relacién que se establece entre ellos y también
es un valor objetivo pero no cuantificable, ya
que su materialidad (textura, tamafio vy
posicion de sus elementos, reflejo de la
superficie material y textura) es un valor
determinante para la percepcion de un
determinado objeto. Una construccion del
mismo tamafio puede tener dos escalas
completamente distintas situadas, por ejemplo,
en un barrio histérico o en lo alto de la
cordillera. La relacién que se establezca con el
entorno permitira aceptar un elemento como
armoénico con el entorno, ligado a su vez al
fondo cultural del observador.



Figura 33.

Cabaiia de Heidegger en la Selva Negra. Foto de http://edificioslhd.blogspot.com.

Una construccion geométrica enfrentada al paisaje

EXPERIENCIA E IMAGINARIO

El tema del imaginario colectivo en
relacién a la vida de montafia es relevante pues
permite comprender los preconceptos que se
manejan en torno a un lugar e incorporarlos
dentro de la discusion. El paisaje no es una
realidad fundamentada udnicamente en el
presente, sino una superposiciéon de capas que,
a través de la historia, cuentan sobre realidades
diversas, valores, formas de vida, enlaces y
rupturas, elecciones pasadas que han ido
modelando el territorio. A través del tiempo
nuestra lectura del paisaje y la percepcion de
este cambian, principalmente porque las
tematicas relevantes en distintas épocas le van

Figura 34

Sin embargo, existe la amenaza de caer
en la tentaciéon de la busqueda de una

entregando un significado y/o un valor
diferentes. “La fipologia de las edificaciones también
alude memoria. En Patones de Arriba y Patones de
Abajo (Esparna), la estrecha relacion entre vivienda-
edificacion auxiliar, con los tipos, corral, establo, pajar
y cuadra, muchas veces unificada, evidencian los
origenes agricola-ganaderos de este poblade” (Tilleria,
2010).

A partir de un contexto determinado
germina una arquitectura particular, reflejo de
la vida en el lugar. Con el tiempo este modo
de construir adquiere un valor tradicional, el
cual da paso a un ideario colectivo en torno al
cual giran todos los elementos que nos
recuerdan el lugar (Figura 34).

¢Una casa de madera en el desierto? Fuente: elaboracién propia

representacion sin contenido, justificaciones
vagas que busquen esconderse en un
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imaginario cultural asociado a un determinado
lenguaje, cuando el hecho construido es algo
ajeno al lugar. El uso de un determinado
lenguaje constructivo, es decir, de un material
y la disposicion de éste, la forma que tome el
conjunto, o que se asemeje O NO a una
determinada iconografia, no determina un
juicio a priori sobre la validez o no de un
proyecto  arquitectonico.  Seran  otros
parametros como la integracion en el entorno,
la escala de la construccién, y su capacidad
para  resolver las  necesidades  tanto
programaticas como ambientales las que
determinaran su validez. La arquitectura debe
ser, ante todo, funcional, entendiendo entre
sus funciones la durabilidad, el uso, la
emocion o la respuesta al entorno. Por este
motivo no existe la idea de buen o mal
“gusto” en arquitectura; porque es algo
determinado por el contexto histérico, cultural
y social y es caduco. La arquitectura debe
valorarse por la justificaciéon de sus funciones.
La belleza también sigue un canon estético
cultural, pero a mayor escala esta ligado a la
relacién que el ser humano ha establecido con
su entorno desde su origen, y que por tanto es
comun a todas las personas.

La definicién del imaginario™ surge a
partit de un enfoque holistico que proyecta
todos los elementos que conforman un
momento determinado en la mente social
colectiva que, alimentada por las proyecciones
de los medios, adquiere fuerza con las
identificaciones que se hacen de estos
momentos. En el paisaje, la vida del
imaginario se nutre de la vida material, y la
vida material a su vez nos permite, ya sea
como practica o recreacién de una naturaleza
racionalizada, que la arquitectura y paisaje se
desarrollen como contenedores de modos de
habitar. De su relaciéon con el medio natural
podemos encontrar sus caracteristicas: valores
y cultura de la gente, su ecologia e incluso
interpretar la realidad actual.

En la construcciéon de este imaginario
es fundamental realizar un levantamiento del

22 La RAE define el término ‘imaginario’ como lo que
nuestros sentidos y mentes perciben del mundo, y lo relaciona
con un vinculo emocional entre las personas y sus recuerdos.
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medio que se pretende definir para detectar
cuales de los elementos que lo componen son
efectivamente los que mas lo representan. En
algunos casos, esto no corresponde a lo que se
observa, sino a lo que se encuentra ausente del
entorno. El filésofo francés Jacques Derrida
define la traza [trace] "es la parte ausente de los
signos  presentes. Una sefial dejaba  por la  cosa
ausente." (Derrida, 1967). En el caso de Cruz de
Piedra, uno de los elementos mas evocativos
de su paisaje son los pocos restos de
ocupacion humana que existen, no tanto por
su valor patrimonial o escénico, sino mas bien
por su capacidad de establecer coordenadas y
dar cuenta de la trayectoria del sitio como
lugar. De vuelta a Heiddegger, habla del
puente como un lugar que “crea un espacio para
una estancia”, pero al mismo tiempo congrega
las orillas como fronteras de tierra adentro,
reestructurando un territorio en base a nuevos
hitos.

En Cruz de Piedra las construcciones y
restos de ocupacion se relacionan con el
camino y la necesidad de pernoctar o de
permanencias cortas relacionadas con el viaje
de un punto a otro. Una de las condiciones
que marcan el uso y la trayectoria del lugar es
su uso como espacio de transito entre los dos
lados de la cordillera, apoyado por su
conformaciéon morfolégica Al ser un paso
natural entre Chile y Argentina se registra
histéricamente su condiciéon de corredor;
desde el cruce a pie de indigenas, el traslado de
ganado y la construccién de un gasoducto, el
paisaje y la identidad del predio estan ligados
al transito. Cada ocupacién tuvo en cuenta las
que le precedieron, aprovechandose de ellas y
muchas veces afiadiendo algo que pudiese
servitr a los nuevos viajeros o a mismos
ocupantes en estaciones proximas. Existia al
mismo tiempo un sentido de fluctuacién y de
perennidad frente al lugar y lo que se dejaba
atras a medida del avance.

Sélo hoy se comienza a hablar del
predio Cruz de Piedra como destino. Destino
en un viaje de ida y vuelta, no de circulacién
entre dos extremos del camino. Frente a la
posibilidad hoy de cambiar su sentido vy
consolidarlo como un objetivo de visita per se,



es necesario pensar las nuevas infraestructuras
que acompaflaran este uso desde la
perspectiva de su tradiciéon y patrimonio,
entendiendo que, como los viajeros de antafo,
la infraestructura que se consolide debe tener
en cuenta todas las precedentes y las
venideras, sin destruir el patrimonio existente
ni con una intervencién desmesurada que
permita darle continuidad a su patrimonio y
sentido a su desarrollo.

EVIDENCIAS DE HABITAR. LAROCA Y LA
RUINA

De manera casi inevitable, el hombre
va dejando tras de si huellas que dan cuenta de
su paso o permanencia en un lugar. En Cruz
de Piedra, por ejemplo, los restos mas
evidentes son corrales y refugios -soporte para
la trashumancia-, el  gaseoducto  —
infraestructura territorial- o las acequias —
infraestructura local-.

Respecto a su trayectoria como lugar
habitado, en el predio encontramos dos
elementos que hablan de una progresion en el
proceso de ocupaciéon del sitio: la roca y la
ruina. En un estado primitivo, el hombre sacé
el maximo provecho a la topografia local,
buscando en ella seguridad y resguardo de los
elementos del clima. Estos abrigos naturales
pronto fueron intervenidos para mejorar sus
caracteristicas o simplemente, una vez que el
desarrollo de la técnica lo permitid,
construirlos ex movo. la roca, en primera
instancia, plantea una voluntad de adaptacién
transitoria al medio a través de un elemento
perenne  que no  permite  grandes
modificaciones, pero si un uso espontineo y
temporal. La ruina, por el contrario, informa
de wuna intencién especifica por crear
condiciones de habitabilidad y cobijo a partir
de la construcciéon de aquello de lo que el lugar
adolece en términos de confort, facilitando asi
una permanencia mas estable o prolongada.

“Al entrar en una cueva la humanidad puede
redescubrir formas de vida a partir de esos rasgos
geoldgicos. 'Y gradualmente empezar a asimilar sus
vidas a esa geomorfologia: las depresiones de la caverna
parecen apropiadas para dormir, su altura es adecuada

para comer, o los recovecos pueden ser pequeiios recintos
de intimidad. En vez de tratarse silo de un
[funcionalismo antoritario, en la cueva estamos ante un
Iugar que puede estimular y facilitar  distintas
actividades. Los seres humanos pueden descubrir ahi
nuevos usos cotidianos.”(Fujimoto, 2003-2010).

Observando el espacio a su alrededor
el hombre comienza inconsciente e
inmediatamente a establecer patrones de
orden, reconocer hitos, etc. Asimismo, le
otorga sentido y significado a determinados
elementos que de alguna forma van a ofrecer
respuesta a una necesidad (ej. roca/asiento,
arbol/sombra, etc.), estableciendo relaciones
entre elemento o forma y acciones, segun
referencias culturales y/o necesidades basicas.
A su vez, estos elementos cobran valor como
puntos de referencia, detonando un proceso
de estructuracion del entorno, a través del cual
comenzamos a reconocer comprender las
dindmicas que permiten funcionar a un
determinado territorio (Figura 35).

En recorridos complementatios por
otras zonas de la cordillera, se constata como
una caracteristica la presencia de la ruina como
hitos en el paisaje. Hoy las ruinas son trazas de
humanidad en el paisaje, donde “hay dos
vectores: por un lado son edificios que han perdido su
uso y que ya no estan habitados. En cierto modo han
fracasado, se han separado de la vida. Pero por otro
lado son edificios en la frontera, son una avanzadilla
de la civilizacion.””

Comparado con otros lugares del
Cajon del Maipo, Cruz de Piedra ofrece al
visitante una sensacion de atemporalidad, en la
medida de que el lugar parece funcionar en un
tiempo distinto al nuestro debido a la ausencia
casi total de signos contemporaneos. Asi, la
ruina  cobra un sentido sublime al
transformarse en referente de temporalidad y
lugaridad (Figura 36). En paralelo, ofrece un
campo de posibilidades ligadas a una busqueda

experiencial y estéticas.

23 Frediani, Arturo. Entrevista en Hic Arquitectura [en linea].
Disponible en el WWW:

http:/ /hicatquitectuta.com/2013/04/arturo-frediani-
entrevista_01-casa-planells/

201



“Las ruinas son el final de la arquitectura, es disenar ruinas con meticulosidad”’  (Fujimoto,
pero también su origen. Las ruinas representan lo 2003-2010).
imperfecto y las contingencias (...) Hacer arquitectura

Figura 35 La roca en el paisaje de Cruz de Piedra. Fotografia: R. Avilla

Figura 36 Ruina en el Predio. Fotografia: R. Avilla
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PLANTEAMIENTO PROGRAMATICO

Enfrentar una intervenciéon en el
predio Cruz de Piedra plantea una dicotomia
por el hecho de proponer una intervenciéon en
un lugar cuyo principal atractivo es el no haber
sido alterado. Si bien es cierto que existen
sighos de ocupacion en el lugar, han tenido
que ver con el paso del lugar y en una medida
muy pequefa en relacién a su entorno.

En términos propositivos, el presente
estudio pretende definir el rol de Ia
arquitectura en la experiencia en el lugar y los
elementos que condicionan la interaccion
entre el visitante y el espacio que lo rodea,
definiendo  estrategias de ocupaciéon del
territorio coherentes con las preexistencias,
con particular atenciéon en la experiencia del
habitar la montafla para “establecer vinculos
interpersonales, el vinculo del lenguaje, de las
costumbres, del mismo tipo de trabajo y del ocio. Y,
sobre todo, un paisaje deberia contener el tipo de
organizacion espacial que alberga dichas experiencias y
relaciones; espacios para encontrarse, para celebrar,
para aislarse; espacios que nunca cambian y que
permanecen  siempre  como  la  memoria e los
representa”’ (Brickerhoff,.2012) Se plantea una
conceptualizacion ~ de  los  potenciales
programas de uso a través de la interrelacién
de los mismos, los usuarios y el lugar en el
cual se llevarin a cabo de forma transversal,
evitando una posicion respecto al lenguaje
arquitecténico, material  constructivo o
volumen construido.

Toda intervencién es una agresion al
lugar. Esta agresiéon genera un impacto, por
pequena y sutil que ésta sea. Y genera un
cambio. Cada propuesta de uso deberfa definir
este impacto para valorar la factibilidad de la
misma, segin unos criterios a definir tales
como la intervencién fisica en el lugar y la
cantidad de personas que participaran, asi
como el modelo de gestion (logistica,
energética, residual...), el grado de aporte a la
experiencia del lugar para el visitante -y del
visitante al lugar-, y la relacién que establecera
con el resto de actividades. Es fundamental

entender que cualquier intervencién serd un
punto intermedio en un proceso continuo.

Usuarios

El predio debe dar respuesta a todo
tipo de usuarios interesados en ¢él, en todos sus
usos, en todas las posibles duraciones de la
estancia y de todos los grupos de edad. Se
plantea como posibles grupos de usuarios
educativos y formativos (cientificos, grupos de
escolares, aficionados a cualquiera de las
distintas especialidades), ladicos de corta o
larga estancia, espirituales y deportivos a todos
los niveles.

Usos

A pesar de que esta etapa no concluye
con el desarrollo de un proyecto de
arquitectura, se plantea una conceptualizacion
de los potenciales programas de uso a través
de la interrelacion de los mismos, los usuarios
y el lugar en el cual se llevaran a cabo de
forma transversal.

Con el objetivo de optimizar los
recursos en el lugar, los usos con mayor
intensidad de wusuarios y generaciéon de
residuos se deberfan situar en la entrada. A
medida que nos adentramos en el parque estas
tres variables deberfan decrecer para generar
zonas de mayor preservacion del lugar, de
modo que se produzca un filtrado de forma
natural de la gente hacia el interior. A
continuacién se enumera una posible
distribucion de usos segin la zona, partiendo
de la base de que estos usos de deberian
coordinar con todas las especialidades y que se
deben dejar abiertos a cualquier tipo de
cambio o modificacion futura (Figura 37).

"E/ pargue tradicional es una réplica de la
naturaleza equipada con un minino de instalaciones
necesarias para el disfrute del priblico |...]. No hay
duda de que el programa sufrird cambios radicales y
también es previsible que sea objeto de constantes
revisiones y ajustes a lo largo de la vida del pargue.
Mds que pensar en términos de diseiio, se trata de
proponer un método que combine la especificidad
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arquitectonica y la indeterminacion programatica en
., . . 24
Jfuncion de la constancia de los reajustes"

"E/ concepto de indeterminacion programatica permite

cualguier mutacion, modificacion o Sustitucion, sin
/NZS

perjudicar la hipdtesis inicia
Otro aspecto a tener en cuenta sera la
movilidad  dentro  del  parque, cuyo
condicionante vendra ligado al uso, pero a su
vez condicionara el mismo. (Figura 38) Una
sobreexplotaciéon del lugar eliminaria la
experiencia del lugar como ocurre en otros
lugares masificados del Cajon del Maipo.

1. En el conjunto del Predio

. Pabellones, observatorios, lugares de
contemplacion.

. Senderos Interpretativos. Circuito con
paradas e informacion clasificada segun
contenido (geomorfico, botanico) y
usuario (de familias a expertos).
Sistema de interaccion con el gran
volumen de informacién.

. Usos estacionales.

*  Turismo de intereses especiales
(geoldgico, biologico, arqueoldgico...).

=  Alojamiento, lugares de descanso en
relacion a las distintas actividades.

*  Nodos/ puntos de interaccion de
usos.

. Hitos.

2. Cota baja

En relaciéon con la llegada al lugar, y
por lo tanto a su primera imagen. Debe
permitir entrada y salida a mayor escala tanto
de visitantes como de recursos. Debe disponer
de una infraestructura de acceso, control y
servicios; y posiblemente un centro de
interpretacién o del visitante. Por su conexion
directa con la carretera a Santiago puede alojar
los centros de investigacién que no necesiten
encontrarse  en  un  punto  concreto,
alojamientos para el personal y visitantes.
Posible docencia asociada a la investigacién

2+ OMA (Office for Metropolitan Architecture) Rem
Koolhaas, Memoria para el concurso Internacional del Parque
de la Villete, Paris, 1983.

25 Idem
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(¢j. colegios) y aulas polivalentes asociados a
estos. Ejemplo: fundacion Alicia
(http://www.alicia.cat/es/). Potenciacién de
productos de gastronomia del lugar. Posible
buena ubicacién para desarrollar actividades
agricolas y jardines botanicos o display gardens.

3. Cota media

Se situarfa alrededor del Blanco. El
acceso a este punto serfa en menor medida
que en la zona baja, y en ningun caso mediante
vehiculo propio. Acceso a las termas vy
excursiones a pie, en bicicleta o a caballo. Por
ser un lugar mas alejado podtia ser un mejor
lugar para la observacion astronémica.

4, Cota alta

Sin acceso vehicular mas que para
emergencias. Trekking de alta montafia con
lugares para pernoctar en trayectorias largas,
lugares de retiro espiritual, deportes de alta
montafia. Ejemplos de funcionamiento:
Parque de Aiguestortes y Camino de Santiago,
ambos en Espafia.



Figura 37.

Desarrollo

Conceptualizacion de la intervencion
Tipo de intervencién (escala e impacto
de las intervenciones, integraciéon con
el paisaje, sistemas de agrupacion)
Propuesta de ordenacion territorial e
integracion al entorno

Programas /Usuatios/Lugares
(definicion y relacion)

Zonificacion por uso y cargas de
ocupacion: Propuesta de integracion de

Diagrama de programa y relaciones de uso. Fuente: Elaboracién propia

programas (segun dinamicas de uso
definidas en los puntos anteriores de
este capitulo).

Estructura territorial

Tras lo argumentado se concluye la
importancia de entender que cualquier
intervencion que se haga no sera ni la primera
ni la dltima, sino un punto intermedio en un
proceso continuo que inevitablemente sera
modificado a medio y largo plazo. La
estructura de ordenacién que se proponga no
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debera entenderse como definitiva, sino
generar un sistema de ocupacion del lugar que,
permitiendo variaciones y correcciones, sea
unicamente la necesaria para garantizar un
minimo impacto en el entorno.

Mas importante que los elementos
construidos en s{ sera la relacion que se
establecerd entre los mismos, siendo una
potencialidad  del  planteamiento  dicha
interrelacion para permitir la interconexion
entre los distintos programas que se puedan
desarrollar de forma que se complementen
fisica y funcionalmente. Se debe desarrollar un
sistema abierto integrado en el paisaje, no solo
a través del programa sino también de
espacios intermedios, que permita desdibujar
el limite entre interior y exterior y tengan en
cuenta la tradiciéon constructiva local. La
categorizacion de espacios exteriores permitird

definir niveles de intimidad que acomoden el
traspaso de una gran escala de paisaje a una
menor de habitacion. Como punto de partida,
y como ha sucedido siempre en el lugar, los
elementos naturales ofrecen un primer sistema
de referencia y sirven de soporte para
actividades humanas.

Finalmente, es necesario entender que
independiente de la carga programatica con la
cual se desarrolle a futuro el predio Cruz de
Piedra, esta debera plantearse como una
experiencia del lugar mas que un uso y, siendo
la arquitectura el soporte que debe permitirlo,
ofreciendo un enriquecimiento para el
visitante segun su grado de interés y en
cualquiera de los distintos campos que se
pretendan desarrollar sean profesionales o
recreativos.

Figura 38. RCR Arquitectes, Mas Salva, Palamés, 2007. Hostal para caballos y personas

CONDICIONANTES E INSERCION

A través del estudio y anilisis de las
distintas posturas que existen en la definicion
del término es posible constatar que el paisaje
es un hecho generado a través de la lectura de
distintos  niveles de conocimiento e
interpretacion. El paisaje en si encierra una
carga emotiva que se transfiere al espectador a
través de los sentidos y la mente, resultando
en una infinitud de experiencias extraidas a
partit de un mismo estimulo. En otras
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palabras, es un fenémeno complejo de
comprender, y por ende, de intervenir.

HOMBRE, TIEMPO Y REPRESENTACION

Tras el estudio, existen tres conceptos
que parecen ser claves en la construccion de
estas  experiencias: hombre, tiempo y
representacion. Hombre, en primer término,
como ente receptor y otorgador de sentido,
ademas de conferir una dimension espacial al
paisaje, al ser en sf un sistema de referencia.
Tiempo, en segundo, como la dimensiéon mas
compleja a abordar puesto que se presenta



como una dicotomia entre lo concreto y lo
abstracto. Finalmente, representacién, como la
huella visible de la trayectoria conjunta de los
dos términos anteriores, en tanto ofrece la
posibilidad implicita de intervencion.

El  concepto de paisaje estd
estrechamente ligado a una practica humana
de colonizacién del espacio natural. Incluso al
enfrentarse a terreno virgen sin intervencion
humana fisica de ningin tipo, el simple
prospecto de nombrarlo como paisaje ya lo

Figura 39

transforma en un hecho antrépico (Figura 39),
pues el origen mismo del concepto remite a
una practica cultural, y a través del
nombramiento de una determinada escena
como paisaje, estamos proyectando de manera
inmaterial sobre esta todos los valores vy
significados que nuestra cultura otorga. Si bien
fisicamente no lo alteramos, nuestra sola
presencia determina la construcciéon de un
paisaje.

Deception Island, Spencer Tunick, 2002. Paisaje natural entendido como hecho

antropico.

La dicotomia que plantea la posibilidad
de intervenir Cruz de Piedra en su condicién
de espacio virgen es inherente a la relacion
misma entre naturaleza y paisaje.

El tiempo juega un rol fundamental en
la experiencia de un paisaje. Probablemente
uno de los aspectos mas complejos a abordar
en una intervencion de este tipo es su caracter
de proceso en desarrollo constante. “E/ paisaje
estd inelndiblemente delimitado por los caminos del
proceso y el tiempo. En el paisaje no hay nada fijo,
estatico o inmutable; se trata de un medio dindmico y
cambiante, siempre en marcha (...). Este dinamismo es
lo que hace del paisaje un medio tan extraordinario y
experimentalmente rico y, al mismo tiempo, uno tan
desconcertante y dificil de  manipular”  (Corner,

2007). En el reconocer el paisaje como un
proceso vivo, se comienzan a distinguir
distintas facetas experienciales, las cuales van a
dar complejidad y profundidad al enfoque de

la intervencién.

Es inevitable, al hablar de tiempo,
pensar en la memoria como patrimonio
intangible como parte de las complejidades a
desarrollar. Wall®, de Andy Goldsworthy
(Figura 40) sintetiza este concepto de manera
excepcional. Se instala en una zona donde
pircas de piedra son tradicionales en el paisaje
como limite entre campos agricolas, de forma

26 Wall, Andy Goldsworthy, 1997-1998. Muro escultérico
ubicado en Storm King Sculpture Park, Nueva York.
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rectilinea y abstracta. El artista en este caso
busca reconocer el tiempo y la preexistencia
en el lugar a través de la construccién de un
muro de caracteristicas similares al de los
campos, pero esta vez serpenteando entre los
arboles, y con el tnico fin de reconocer a estos
como preexistencias. En este sentido la obra
tiene una doble lectura: por un lado esta el
tema de la preexistencia representada a través
de los arboles, que a su vez, al estar vivos y en
constante crecimiento, aluden a la nocién de
tiempo, y por otro, el descontexto, porque a
través de la descontextualizacion de las pircas
éstas se hacen visibles como elemento en si,
vale decir como herramienta de valorizacién

del lugar.

Por otro lado, podriamos reconocer en
Wall el tercer tema que convoca este apartado:
la representacion a través de las nociones de
identidad (muro) y tiempo (arboles).

Pablo Picasso dijo: "Yo no pinto lo que
veo, pinto lo que pienso". De este pensamiento es
posible reconocer que la representacion es
consecuencia de la reflexién, la cual, ademas,
se entrega cargada de sentido, a través de la
visiébn particular de quien la realiza. En
consecuencia, serfa posible hablar sobre la
naturaleza interpretativa de la representacion

(Figura 40).
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La representaciéon es la herramienta
fundamental en la creacion de una
metodologia de intervencion, pues conjuga las
dos anteriores en la medida que genera una
expresion material de ambas. El lenguaje de la
representacion, en tanto materialidad y forma,
estard sujeto a la reflexion poética sobre el
valor a resaltar en el paisaje.

Land of Giants (Figura 41), propuesta
de intervencién a gran escala, plantea el tema
de la representacion como sintesis de hombre
y tiempo. En 2008, Choi and Shine
Arquitectos ganan el concurso de ideas para
torres de alta tension en Islandia. Su propuesta
toma un caso absolutamente funcional y lo
transforma en una sublimacién reflexiva del
paisaje en el que se inserta. En esta, las torres
de alta tension se transforman en estructuras
antropomorficas de escala monumental, todas
en distintas posiciones, lo cual se logra a través
de variaciones minimas al prototipo original,
con el fin de responder de manera gestual a su
entorno. Asi, a través de su recorrido, las
torres cambian de postura, imitando los
movimientos de una persona escalando. El
hombre aqui se muestra de manera literal
como hito dentro del paisaje. El tiempo, en
cambio, se sugiere a través del tendido de las
lineas y los movimientos secuenciados, y
representacion es la forma en la que recibimos
el mensaje.



Figura 40

Wall, Andy Goldsworthy, 1997-98. Muros tradicionales y muros reinterpretados con

respecto a la preexistencia y el descontexto

Figura 41

Land of Giants. Choi and Shine Architects, Islandia, 2008. Naturaleza interpretativa

de la representacion

NATURALEZA MATERIAL

El concepto de naturaleza material
tiene relacion con el vinculo del hombre con
su medio y puede ser entendido a través del
pensamiento tedrico de José Ricardo Morales
en la relacién materia/material. “As/ se puede
advertir como la técnica desnaturalizadora transformo
la materia en material, al destinarla fdcticamente, a
una finalidad humana, nniéndose una de las técnicas
iniciales del hombre —la de cortar con el hacha- a nna
técnica mayor o arguitectnra " (Morales, 1984).

27 Fragmento de la reflexion que el autor hace sobre la
transformacion del 4rbol en madera, y posteriormente en
arquitectura. Esta idea surge a partir del desarrollo de la idea
del hacha como extensién del poder del hombre de ejercer
cambios sobre su medio. “El hacha intensifica el poder
agresivo de la mano (...) El hacha se emple6 como
instrumento carpintero y la ‘madera’ adquirié el sentido
general de ‘materia’ (...) La materia de la madera se convirti6
en material propio para la arquitectura, en cuanto fue
sometida a la decisiva accién técnica del hacha tajante y al

La materialidad nace de la relacion
entre la materia y su uso a través de la técnica
arquitectonica. Naturaleza aqui representa la
esencia, el principio fundamental de la
composicion de los cuerpos (RAE, 2013).

Materia y  material son  dos
dimensiones de un mismo proceso. En
cuando a definiciones, materia es la realidad
primaria de la que estan hechas las cosas, vale
decir, su naturaleza mias elemental. Material,
por el contrario, insinta desde su definicién en
el idioma castellano su condicién de artificio:
clemento que entra como ingrediente en
algunos compuestos (RAE, 2013).

Al hablar de técnica modeladora, que
opera a partir de la relacién materia/material,
se podria especular que la escultura explora la
materia, por cuanto representa un ejercicio

proyecto pensante que la remitia a determinada solucién
arquitectonica”.
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reflexivo al respecto. La arquitectura, en
cambio, tiende a trabajar con el material en la
medida que avanza a un mayor grado de
artificialidad al aspirar a no solo reflexionar
sobre la realidad, sino que a redefinirla. Sin
embargo, entre los arquitectos encontramos
casos que conjugan ambos  aspectos
materia/material. En Chile, la obra del
arquitecto Chileno Smiljan Radic refleja esta
bisqueda sobre la producciéon de sentido a
pattir del par materia/material. En su obra, la
incorporaciéon de la piedra surge como
gjercicio proyectual, a través del cual deriva
sobre el valor de esta como elemento mas que
como material. Asi, la incorporaciéon de la
piedra en su practica adquiere un caracter
sublime, donde se le infiere a la roca
solemnidad y nobleza en su condiciéon de
materia (Figura 42).

EL VERNACULO CONTEMPORANEO

Existe el caso en que en algunos
lugares se busque explotar un determinado
estilo de vida asociado con un territorio
particular, lo que da paso a que se exageren los
rasgos iconicos de su arquitectura tradicional
en pos de la creaciéon una imagen pintoresca
que atraiga visitantes o habitantes. Asi, lo
patrimonial da paso a estilismos vacios (Figura
43), los que a su vez, crean expectativas e
imaginarios en torno a una tradicion
particular. Si bien esta caricaturizacion de lo
tradicional resulte a la larga en un desgaste de
sus valores y una pérdida de su sentido, esto
nos demuestra el interés que lo vernaculo
despierta.

Malraux **declara que “/a tradicién no se
hereda, se conquista”’. 1a busqueda de identidad
no pasa por la copia de arquitecturas afines al
sitio, sino por una reflexion sobre su sentido y
trayectoria, tanto en lo material como en lo
inmaterial. “Lo verndculo no es un escenario de
volrimenes pintados de anil, sino un complejo ignorado
sistema  socio-espacial-constructivo, que habita  la
memoria de los territorios” (Tillerfa, 2010).

28 André Malraux, (1901-1976) Novelista y tedrico del arte
Francés.
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A primera vista se palpa que la forma
en la que se ha construido recientemente en el
Cajon del Maipo no logra establecer un
vinculo con el lugar ni dar cuenta del mundo
de experiencias que ofrece. Tras el estudio,
resulta evidente que la complejidad vy
diversidad de situaciones a las que se enfrenta
una arquitectura en el predio demanda nuevas
aproximaciones, nuevos modos de evaluar la
belleza y sentido de las formas, mas alld de lo
retiniano”.

El fin dltimo de un proyecto de
intervencion no tiene que ser imitar o hacerse
‘a la manera de’ una arquitectura local
importada al sitio, sino nacer del lugar mismo
como resultado de un proceso de estudio y
reflexién  particular para el tipo de
intervencion que se busque hacer. Al respecto,
Adam Caruso comenta: “A  pesar que los
arquitectos no pueden producir estructuras verndcnlas,
uno puede intentar recrear los procesos a través de lo
cual lo verndculo emerge en cada proyecto.” ™

El  desarrollo de una nueva
arquitectura tradicional no puede ser explicado
y planteado como un proceso lineal e
inmediato, ni tampoco traducirse literalmente
en construcciones visual y estilisticamente
homogéneas. Asimismo, esta nueva tradicion
no debe entenderse como una respuesta
absoluta y definitiva en el tiempo, sino mas
bien como un ciclo dentro de un proceso
desarrollo constante, matrcado fuertemente
por los cursos - culturales, sociales, materiales,
espirituales, histoéricos, técnicos, estéticos,
climaticos, programaticos, etc.- propios del
contexto a intervenir.

29 Marcel Duchamp utiliza la frase ‘olfativo y retiniano’ para
calificar el arte vacio de sentido, producido sélo con un
sentido estético. Octavio Paz retoma el concepto en
‘Apariencia Desnuda’ un ensayo sobre E/ Gran 1/idrio, obra de
Duchamp. Paz, Octavio. 1973. Apariencia Desnuda: La obra
de Marcel Duchamp. Editorial ERA, Ciudad de Méjico. 187

30 Adam Caruso. Arquitecto Inglés, partner del estudio Caruso
Saint John Architects en Londres. Su ensayo The feeling of things
trata sobre la complejidad y valor de lo vernaculo a partir de
una interpretacion contemporanea.



Figura 42

People Meet in Achitecture, Restoran Mestizo y Casa Pite. Rocas en la obra de

Smiljan Radic. Materia/Material

Figura 43

El paisaje es una construcciéon en
proceso, del cual la arquitectura es parte. Sou
Fujimoto comenta: “La sintesis de naturaleza y
arquitectura es clave —asin cnando la complejidad de
nuestro entorno natural esté inyectada de un sentido de
orden artificial () viceversa), haciendo emerger una
nueva definicion de espacio que responde a nuestros
tiempos cambiantes.” (Fujimoto, 2003-2010).

Asi, el gran desafio que el verniculo
contemporaneo plantea es una condiciéon de
constante  busqueda y experimentacion.
Materialidad, tipologia y programa, sociedad y
tecnologfa, son las wvariables elementales a
desarrollar. La nobleza a integridad de esta
nueva arquitectura se encontrara ligada
inexorablemente a la consecuencia con la que
se traduzcan en materia los principios y

Skyline de Las Vegas, Estados Unidos

valores constatados en tetreno, asi como
también la manera de incorporar las variables
anteriormente mencionadas.

La  construcciéon  del  verndculo
contemporaneo en Cruz de Piedra no es una
tarea limitada a la arquitectura, sino un
proceso colaborativo 'y multidisciplinario,
abierto a todos los actores que se involucran u
operan.

Adam Caruso se pregunta, "spor gué
todo debe reducirse a conceptos” (Caruso, 1999). En
su lugar, propone una arquitectura con efecto
emocional directo, donde "/l wverndculo no es
sobre  apariencia,  sino  presencia”.  Zumthor
complementa esta idea. “/z arguitectura es algo
[fisico y experimental. T tienes que preguntar: ;Conmo
se siente? ;Como se ve? Esto comienza con las
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emociones, mirando apasionadamente y tratando de

31
hacer parte de lo que se ve™".

Enfrentar una intervenciéon en el
predio plantea una dicotomia, la cual radica
principalmente en el hecho de proponer una
intervencién en un lugar cuyo principal
atractivo es el no haber sido alterado. Plantear
Cruz de Piedra como intervenciéon no pasa
s6lo por su estudio y conservacién, sino mas
bien por una reintegraciéon adecuada a la
realidad local contemporinea, asegurando la
trascendencia de su legado y valor, teniendo
como punto de partida una reflexiéon sobre el
lugar mismo y teniendo una postura firme y
fundamentada sobre qué valores se busca
rescatar y por qué, respetando el lugar y su
tradicién ya que una accién demasiado
agresiva sera dificilmente rectificable. En este
sentido, lo que se busca es activar su relacion
con su contexto y hacerla participe no sélo del
paisaje, sino de la vida del lugar.

“No se trata de rebacer el paisaje
tradicionalmente  existente, sino  trabajar con un
sistema abierto: identificar los temas que construyen la
narrativa del lugar y que pueden revelar mriiltiples
tdentidades da consistencia a la propia riquega de este
territorio” (Caron, 2008).

Una de las cuestiones mas importantes
a resolver es plantearse cual va a ser la
aportacion del lugar a cada uno de los
visitantes, y viceversa. Cabe preguntarse de
donde van a proceder estos visitantes, y que
intereses puede suscitar el predio en ellos.
Dada su proximidad con una metrépoli como
es Santiago se plantea como indispensable una
reflexién al respecto, y en qué medida puede
influir una nueva conexioén entre ambos.

En términos propositivos, el presente
estudio busca definir el rol de la arquitectura
en la experiencia en el lugar y los elementos
que condicionan la interaccién entre el
visitante 'y el paisaje que lo rodea,

31 Zumthor, Peter entrevistado por Melvin, J. 2006. Zumthor
Goes to the Essence of Things. Interview of the Royal
Academy of arts. Disponible en

http:/ /www.royalacademy.org.uk/archi-
tecture/interviews/zumthor,67,AR.htm! Ultima revisién 14-
Julio_2014.
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determinando estrategias de ocupacion del
lugar coherentes con las preexistencias y el
caracter sublime del paisaje que en el que se
inserta con particular atenciéon en la
experiencia y el imaginario que se desarrolla en
torno al habitar la montafa. Se debe tener en
cuenta que cada intervencién no es un paso
definitivo, sino parte de un proceso eterno y
constante de construccion de lugar.

REFLEXIONES FINALES

A modo de conclusiéon de todo lo
argumentado anteriormente, es necesatio
establecer un marco referencial del estado
actual de la arquitectura en lo que respecta a la
produccién de identidad y definir conceptos
que permitan abordar una intervencion futura
sin adentrarse especificamente en materia de
proyecto. La intencién ha sido levantar todas
las tematicas que informarfan un proyecto de
arquitectura sin  abordarlo  directamente,
sentando en  bases y  herramientas
metodolégicas para su fundamentaciéon y
desarrollo a nivel conceptual.

Respecto  a  los  modelos de
implantacién y referentes de intervencion la
arquitectura vernacula es instintiva, porque
trata de hacer las cosas del modo mas légico
posible, y evolutivo, porque forma parte de
una tradiciéon colectiva. Se hace cargo de las
necesidades y no de las pretensiones. En este
sentido, el desarrollo de intervenciones en el
lugar debera fundarse no sobre las bases del
leguaje ajeno, no sobre el estilo, no sobre
aprioris.

Como continuaciéon de este proceso
serfa necesario cruzar la informacién con las
otras disciplinas que han formado parte del
estudio. Aun sin entrar propiamente en
materia de proyecto, la definiciéon de la
relacién de lugar y programa, los modelos de
insercion, las cargas de ocupacion... deberia
ser analizada y estudiada para generar una
propuesta lo bastante abierta como para ser
interpretada, pero al mismo tiempo conseguir
evitar actitudes que puedan perjudicar el lugar.



Para una arquitectura con sentido que no
nazca de la imitacién, sino de la reflexion.
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