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RESUMEN

El interés por el paisaje, cuyo origen se re-
monta a la estética de las culturas orienta-
les, no es solo una caracteristica definitoria
de la estética del clasicismo, romanticis-
mo e idealismo, tanto en Europa como en
América, sino también un poderoso recur-
so que, con la necesaria mediacion de la
arquitectura, el urbanismo, el paisajismo y
el arte de la jardineria, constituye una de-
cisiva motivacion del turismo cultural de
nuestro tiempo de comienzos del siglo XXI.
El articulo estudia como deben combinarse
creativamente estos elementos de la cultura
artistica en la perspectiva de un intento de
repensar los fundamentos racionales de la
arquitectura como arte.

Palabras clave: Filosofia del arte, convi-
vencia civica, artes plasticas, arquitectura,
urbanismo.

SUMMARY

The interest in landscape, whose origin
goes back to the aesthetics of oriental cul-
tures, is not only a defining characteristic
of the aesthetics of classicism, romanticism
and idealism, both in Europe and America,
but also a powerful resource that, with the
necessary mediation of architecture, urban
planning, landscape architecture and the art
of gardening, constitutes a decisive moti-
vation for cultural tourism in our time at
the beginning of the 21st century. The ar-
ticle studies how these elements of artistic
culture should be creatively combined in
the perspective of an attempt to rethink the
rational foundations of architecture as art.

Key words: Philosophy of art, civic coex-
istence, plastic arts, architecture, urbanism.

“Atn habita el ser humano en vecindad con el campo,
sus tierras rodean pacificamente su techo rastico”.

Schiller (2009, p. 120-121).

“Hay que ver como el ser humano esta en el espacio; no lo esta como

un cuerpo fisico. Esta en el espacio en la medida que despeja el
espacio... El ser humano hace del espacio lo que da,

deja y hace espacio, y con ello libertad”.
Heidegger (2003, p. 82-83).
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1. INTRODUCCION

Los seres humanos habitan el paisaje estilizandolo y lo habitan para ser
libres. Los paises de la comunidad iberoamericana ofrecen, dentro de una gran
diversidad de caracteristicas geograficas, econémicas y sociales, algunas pecu-
liaridades comunes que nos pueden y hasta nos deben invitar a la reflexion para
su puesta en valor. En la era de los grandes movimientos migratorios, que trasla-
dan a miles de seres humanos del sur al norte, del interior a la costa y del centro
a la periferia, nuestra comunidad de lenguas y culturas, con sus diferencias y
con un acervo histérico comun, tiene como irrenunciable objetivo estratégico
convertirse en su diversidad en potencia turistica, e implementar su atractivo
como destino de viaje de cara a este primer cuarto de siglo, una vez superada
la pandemia del Covid-19, en la que se prevé que los paises y regiones mejor
posicionadas van a recibir una muy considerable cantidad de visitantes, proce-
dentes en especial de China y Japon, por un lado, y de los paises del Este de
Europa (Rusia y sus antiguos estados satélites), sin despreciar el flujo del norte
de América, que sigue siendo constante en el caso de Iberoamérica.

No es cierto que el romanticismo no haya tenido incidencia en todas las
artes. Se suele argiiir el caso paradigmatico de la inexistencia de la escultura y
la arquitectura romanticas, pero, ;/cémo puede entenderse la obra de Rodin, por
poner un sé6lo ejemplo que puede parecer algo lejano y diferido en el tiempo,
sin la revolucion expresiva y de ideas que supuso el clasicismo aleman (Klas-
sik) y el romanticismo europeo?; o ;qué decir de los movimientos historicista,
modernista o Art Nouveau y el definitivo triunfo de la Escuela de Chicago,
con la plena integracion de la arquitectura en el urbanismo y disefio de la ciu-
dad moderna? Lo que sucede es que no es posible considerar el romanticismo
como movimiento que se ajuste s6lo a un periodo de tiempo, sino que mas
bien hablar de una influencia e influjo que se extienden hasta bien entrado el
pasado siglo, por ejemplo, con arquitectos tan emblematicos como LeDuc, Le
Courbusier o Loos. Sin ir mas lejos, la estética de Hegel, como punto inicial de
consideracion, ha dedicado una atencidn muy pormenorizada a la arquitectura,
en la que destaca su definicion de “arquitectura romantica” como “aquella en
la que casas, iglesias y palacios son so6lo viviendas y lugares de reunion para
las necesidades y ocupaciones civiles y religiosas del espiritu, pero que tam-
bién, a la inversa, se configuran y elevan para si mismas de manera autobnoma”
(Hegel, 1989, pp. 465-466). Esta caracterizacion que puede parecer superficial
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no carece de importancia teorica, pues opone el modelo romantico al clasico,
representado por la arquitectura grecolatina, de construcciones extendidas a lo
largo y ancho de la superficie del territorio urbano, que da lugar a los desarro-
llos dieciochescos del modelo de urbe, que gravita y gira en torno a un centro
historico, comun tanto a Europa como a Iberoamérica. Frente a ese modelo, la
arquitectura romantica, que toma como emblema y simbolo la catedral gotica,
en una suerte de apelacion al nacionalismo del arte constructivo, del que no es
ajeno el propio Goethe, de edificacion a lo alto, no ha dejado de ser la secreta
tentacion del arte constructivo hasta el presente (Goethe, 2000).

Al desafiar y despreciar la medida del cuerpo humano como métron edi-
ficatorio, la libertad creativa sigue pretendiendo, podemos decir que hoy mas
que nunca, construir apuntando al cielo y desdefiar las raices terrenales de la
humanidad, su esencial localidad en el seno de una vivencia del espacio, alejada
de la medicion de este y situado segun la experiencia de los seres humanos. La
lucha, por momentos aversion, contra la pesantez y la voluntad de favorecer lo
esbelto y ligero, con la inestimable colaboracion del hormigon, el acero y el vi-
drio en el presente e inmediato futuro del aluminio, el titanio y otros materiales,
da lugar a una decidida opcion por edificios de desproporcionada altura, con el
socorrido complemento del helipuerto y la aparicion de la via aérea como via de
comunicacion rapida para los plutocratas, como sucede en la actual Sao Paulo.
Nada mas lejos de nuestra intencion responsabilizar a Hegel de los desmanes
y los problemas a los que lleva el actual modelo de desarrollo urbano, pero si
necesitamos replantear hasta donde nos ha llevado el gusto por las alturas. El
problema no es tan sélo la desigualdad econdmica entre el centro y la periferia
de las ciudades modernas, ni tampoco el exclusivismo de dedicar los rascacielos
a Bussines Building, sino algo mas radical, terrible y problematico. No estamos
ante la experiencia moderna de aquel texto de Petrarca, La ascension al Mont
Ventoux, 26 de abril de 1336, para el que la subida a un monte alpino supone
el alejamiento de los afanes humanos y el acercamiento a la divina beatitud
contemplativa (Petrarca, 2002). El problema de la arquitectura moderna y post-
moderna, de vanguardia y postvanguardia es que puede fomentar una idea del
habitar contraria a todo pensamiento y meditacion, a todo alejamiento, siquiera
momentaneo, de las tareas laborales. Asi las cosas, los edificios pueden llegar a
ser, casi de manera exclusiva, espacios para acrecentar el rendimiento econémi-
co, de modo que dejen de ser viviendas y moradas, para convertirse en oficinas
y alojamientos, muy especialmente en la coyuntura del llamado teletrabajo. La
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vivienda se polariza entre la gran mansion, con todos los servicios, confort y vi-
gilancia privada, destinada a los privilegiados, y los barrios populares con altos
niveles de degradacion urbanistica y hacinamiento. Necesitamos volver a pen-
sar el espacio urbano como paisaje artistico, para reflexionar sobre la libertad
humana como medida del habitar la tierra de modo constructivo.

II. EL MODELO ESTETICO DE LA PINTURA ROMANTICA DEL PAISAJE (PRP)

Sin duda es la libre vitalidad de la naturaleza lo que los humanos apre-
ciamos en el paisaje, que opera un tipo de concordancia. El arte que durante la
Edad Media se movié enteramente en la esfera religiosa, descubre a partir del
Renacimiento lo que podemos entender como la naturaleza en su libre vitalidad
con la que los seres humanos establecemos una armonia (Zusammenstimmen,
es el término que emplea Hegel, que literalmente significa acordar, armonizar
la naturaleza y el ser humano). Asi irrumpe el paisaje en la pintura, primero
como fondo, luego como protagonista de la representacion pictorica. Asi hasta
los comienzos del siglo X1, época en la que el paisaje pintado por si mismo, se
eleva a su maxima dignidad (Cfr. Hegel, 1970, p. 60; Hegel, 1989, p. 606). Los
paisajistas romanticos crean un estilo cuyas repercusiones, desde el punto de
vista de la libertad creadora y la emancipacion del arte de sus anteriores servi-
dumbres, no se han dejado de causar sus efectos hasta este comienzo del siglo
XXIy, en concreto, en las artes constructivas. La libertad en el arte encuentra su
raiz en el impresionismo, el expresionismo, el surrealismo y la pintura abstracta
y conceptual en general, en la medida en que el arte moderno y las vanguardias
han prestado especial interés al problema del espacio y su representacion visual.
Repensando de algin modo la estética barroca, y acusando de frialdad emocio-
nal al neoclasicismo ilustrado, cuyas reglas y normas no trasmiten sentimiento
alguno, los roménticos tienen una concepcion dramadtica e incluso tragica de la
pintura y del espacio en el que se inscribe (véase Goya, Turner, Friedrich, Ge-
ricault, David, Delacroix, etcétera). En el caso de los paisajistas, aqui tomados
como ejemplo significativo, tienden a interpretar la naturaleza como animada
por profunda inquietud, inestabilidad y desorden, como le ocurre a la propia
humanidad angustiada ante y por la Revolucion Francesa de 1789. Ahora el
paisaje esta vivo, en el sentido de que la naturaleza se nos ofrece cambiante,
dinamica y desafiante, como lo son los tiempos, y proporciona al hombre un
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modelo para entenderse a si mismo y la sociedad, como si se tratara de un pro-
ceso vital variable y continuamente renovado. Ante el hecho irreversible de la
creciente roturacion y explotacion de las tierras de labor, el campo no hollado se
ofrece y plantea ahora como un vecino casi humano, un lecho/techo providente
en su rusticidad, un amparo protector ante tanta inclemencia histérica. Lo que
tiene la tierra de rustica, lo tiene de pintoresca y paisajista, al menos segun la
PRP, y hasta la inclemencia climatica se convierte en acogedora del ser humano
curioso e inquieto.

Se puede decir que la filosofia del arte contemporanea surge cuando los
europeos de comienzos del siglo XiX, ante los cuadros paisajistas ingleses y
alemanes, se preguntan si eso es arte, en relacion con la historia del arte habida
hasta la centuria del ochocientos, ya recopilada, o en proceso de hacerlo, y co-
leccionada en los grandes museos nacionales (Louvre, National Gallery, Perga-
mon, Hermitage, Prado, etcétera). Lo que los artistas romanticos llevan a cabo
no llega a cuestionar el sentido mismo de las practicas artisticas. De tal modo
que quien no consiga captar conceptualmente el sentido, innovador, original e
incluso provocativo de la PRP, como movimiento artistico que inaugura el si-
glo, no se encuentra en condiciones de comprender el arte contemporaneo, ni el
paralelo intento de teorizarlo por parte del pensamiento filoséfico. No es facil
exponer la idea central ni la nocion nuclear que articula este movimiento artisti-
coy lo que exige tanto del artista como del espectador, esfuerzo que no siempre
estamos en condiciones de realizar, por lo que muchos lo abandonan si apenas
intentarlo. El alejamiento buscado y querido del espacio clasico de la represen-
tacion pictdrica, que ha sido relativamente homogéneo desde los origenes de la
pintura moderna, con Giotto por poner un hito hasta finales del siglo ilustrado,
convierte la PRP en una critica a la tradicion artistica en su conjunto porque, en
definitiva, supone un ataque frontal al principio de la imitacion y a la considera-
cion de la perspectiva clasica como regla de oro de toda representacion artistica.
A estos dos grandes supuestos se une otro, menos destacado por la historiogra-
fia del arte y la critica artistica, del cuestionamiento del espacio geométrico en
la pintura, con la consiguiente irrupcion de la nocion de locus, de lugar como el
sitio concreto de la feliz o infeliz estancia humana en la tierra, del espacio como
localidad donde estar. Los cuadros que se nos ofrecen a la contemplacion son
una propuesta critica, original y novedosa, para captar el tema de la naturaleza
y, en concreto, de la naturaleza paisajista, netamente diferenciada de la naturale-
za objeto de esfuerzo y labor. De manera que el arte viene a proponer un nuevo
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concepto de naturaleza o, lo que es lo mismo, de relacion entre la humanidad y
su entorno natural. Esta nueva teoria de la relacion entre arte y naturaleza que
propone la PRP, supone abandonar un cierto realismo, derivado de una con-
cepcion representativa del mundo y del hecho artistico, que tiene que ver con
la posicion de un sujeto cuya reflexion pone el mundo y la naturaleza como lo
otro de si, como algo cuyo definitivo fundamentum inconcusum veritatis es el
propio sujeto de conocimiento, el sujeto que pone el mundo externo como deri-
vado de su propia certeza y seguridad, obtenida de su propio autoconocimiento,
dicho en términos cartesianos, de la certeza y verdad del ego cogito. El espacio
se vuelve objeto y lugar de libre creatividad y estancia humanas, porque lo pen-
samos como objeto de libre disposicion.

Con anterioridad al paisajismo romantico como tendencia artistica, parece
como si los ilustrados hubieran idealizado la propia naturaleza en su represen-
tacion pictdrica. En consonancia con su ideal geométrico, de calculo y medida,
el ilustrado busca un terreno cuadriculado, un campo vallado, una hacienda
provista de grandes e importantes huellas de la industriosidad humana, en de-
finitiva, un paisaje con historia, que da lugar al modelo ilustrado de ciudad,
que rodea en circulos o cuadrados concéntricos un centro o plaza real. Frente
al afan de roturar y mensurar el espacio natural, en el que la ciudad y el campo
se dan la mano (Poussin, Lorena o, antes, el paisajismo holandés del xvi), la
PRP se esfuerza en devolvernos una relacion primigenia y cosmogonica con la
naturaleza; ama lo confuso e indeterminado, prefiere la naturaleza inhospita y
salvaje, solo hospitalaria para el solitario, que se siente comodo en el espacio
comun pero apartado de la campifia no parcelada. El pintor se encarama en las
rocas montafiosas, se pierde en las playas en las que ruge el mar, se engolfa con
tormentas, brumas y cielos neblinosos, se adentra en umbrias masas boscosas,
para devolvernos una experiencia que consideramos panteista, como el én kai
pan (lo uno en todo) que contrarreste el terrible efecto civilizador de 1o humano
sobre su entorno natural, propio de las inhdspitas e insalubres ciudades del xviil
y XIX.

Acorde con esta idea tenemos la de dotar a la naturaleza de una capacidad
expresiva. La naturaleza habla y el arte imita —jojo!, no copia— esa expresivi-
dad, la prolonga con el lenguaje articulado. Lo divino pasa a ser lo natural, la
naturaleza estd penetrada por un cierto halito mistico y religioso, por un toque
de misterio y sacralidad, que la hacen atractiva. Ha dejado de ser el tranquilo
reino de las leyes inmutables, para llegar a ser mas bien lo contrario, un escena-
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rio en el que se disputan el protagonismo, de modo antagdnico y feroz, los dis-
tintos elementos y fuerzas en conflicto. Segiin John Constable, la pintura deja
de pertenecer a las bellas artes: “La pintura es una ciencia y deberia practicarse
como una investigacion de las leyes de la naturaleza. ;Por qué, pues, no puede
considerarse a la pintura de paisaje como una rama de la filosofia de la natura-
leza, de la cual las pinturas no son mas que experimentos?”” (Lambert, 2005, p.
13). Carus, por su parte, plantea una accion tedrica previa al hecho creativo. “Al
conocimiento particular de los hechos de la naturaleza y la clasificacion y ex-
plicacion de sus datos aislados [debe] preceder una penetracion teérica formada
por una relacion mas general, que es experiencia contemplativa de la unidad de
la naturaleza. Esa condicion apunta a que se da una unidad entre la percepcion
sensible y la comprension tedrica”. Por eso Carus habla de un ideal de vision:
«El ojo libre, espiritual, que contempla en relacion con la unidad, junto a la
observacion fiel, sencilla, ordenada” (Carus, 1992, p. 30). El mismo Alexander
von Humboldt abre el cuarto libro de sus inestimables Cuadros de la naturale-
za, de 1808, con la invitacion siguiente:

Cuando el hombre interroga a la naturaleza con su penetrante curiosidad, o mide
en su imaginacion los vastos espacios de la creacion organica, de cuantas emo-
ciones experimenta, es la mas poderosa y profunda el sentimiento que le inspira
la plenitud de la vida esparcida universalmente. En todas partes y hasta cerca de
los helados polos, resuena el aire con el canto de las aves y el zumbido de los in-
sectos. Respira la vida, no sélo en las capas inferiores del aire donde flotan densos
vapores, sino en las regiones serenas y etéreas (Humboldt, 1994, p. 52).

Ha sido Joachim Ritter, en su magnifico articulo sobre el paisaje, que nos
ensefia que la PRP nos trae a la presencia la vieja nocion griega de theoria como
contemplacion de la totalidad de lo visible, de tal manera que convertir la na-
turaleza en paisaje es producto de una vision teorética, de no mirar lo concreto
y discreto sino lo general y universal (Ritter, 1986). El peculiar cielo roman-
tico, ejemplificado magistralmente por Turner, representa un kdsmos apenas
surgido del kdos primigenio, una vision de la totalidad que exhibe la capacidad
generadora y creadora de la physis. Lejos de ser protector, el cielo romantico
se representa como el que otorga lo bueno y lo malo, la gracia y la desgracia,
el amparo y el desamparo a las criaturas humanas. El paisaje roméntico quiere
ser toda la naturaleza como génesis de todo lo visible, como la instancia que
dicta al artista como ha de pintar el cuadro, por donde comenzar y hasta donde
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llegar. La copertenencia de cielo y tierra, como si cada uno fuese reflejo plasti-
co del otro, constituye la secreta aspiracion de la humanidad romantica, que ha
perdido para siempre su estar incursa pacificamente en la naturaleza. El exilio
de la naturaleza aparece reflejado en los intentos como el excursionismo, la an-
danza, el vagabundeo y la actual tendencia a redescubrir la naturaleza salvaje,
alla donde pueda encontrarse. A la forzosidad de nuestro desprendimiento de lo
natural, se corresponde la utopia de la representacion plastica de lo perdido, de
lo enajenado en las frias leyes de la ciencia fisico-natural. Es asi como, la na-
turaleza externa y extrafia de las leyes cientificas, condicion previa para el arte,
es complementada, a modo de Ersatz, por la intimidad y la gracia de la natura-
leza representada en el fuero interno como abrazo y arrullo a la inerme criatura
humana. Este género de pintura es como un soplo de aire fresco y limpio que
penetra en la representacion plastica con el proposito de atestiguar la coperte-
nencia del arte a la naturaleza y de ésta al arte, pero reservandole a ella el papel
protagonista y activo. En cualquier caso, se trata de una naturaleza salvaje, no
domesticada, que no se deja atrapar por el entendimiento analitico, que quiere
ser espiritu en la forma de &nimo atormentado, agitado con los pinceles o el 1a-
piz en la mano. El paisajismo romantico es materia artizada o arte naturalizado.
La naturaleza deja de ser patrimonio exclusivo del geodgrafo y del gedmetra,
para ser usufructuada también por el artista. Mucho de eso sucede también en
las artes constructivas.

Vale la pena remarcar que toda actitud romantica ante la naturaleza es,
digamos, consecuentemente idealista, en el sentido de querer imponer a la rea-
lidad su concepto, porque lo real es insuficiente o deficitario. En este sentido,
se trata de imponer un concepto creativo, de tal modo que se podria hablar del
primer arte conceptual europeo, cuya virtualidad consiste en sobreponer al es-
pectador respecto a la mera realidad senso-perceptual. Quiere decir al espec-
tador que lo real esta construido por ¢l mismo a partir de las sensaciones. El
artista quiere “imponer” a la realidad concreta y pragmadtica, carente de toda
poesia, su vision personal que, a modo de ensuefio, la desfigura e idealiza por-
que la eleva y la redime por encima de las impresiones sensibles. El cuadro y, en
adelante, el edificio, exploran las posibilidades que una vision libre y creadora
de la naturaleza aporta a la capacidad alusiva y poética del ser humano. Es asi
que el espectador se ve obligado a abandonar el viejo lenguaje de la “mimesis”
representativa, propio del academicismo normativo, para ingresar, no tanto en
la subjetividad atormentada del artista, en sus deseos y anhelos casi siempre
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frustrados, cuanto en la vision que proyecta hacia el exterior una intimidad que
quiere crear, que se ve con suficiente capacidad expresiva cuando contempla la
plena potencialidad de la naturaleza en movimiento, que se genera a si misma
cuando de ella surge el edificio.

La PRP configura un emblema y un simbolo de la nueva filosofia roman-
tica, por la que la obra no es sélo causa y motivo de contemplacion sino origen
de una proyeccion simpatética que conduce inexorablemente a la meditacion
sobre la esencia del ser humano y su encaje, o eventual desajuste, tanto en la
esfera de la naturaleza, como en la esfera de la sociedad. La naturaleza ya no
es objeto de una disponibilidad ilimitada, que la convierte en materia pasiva de
transformacion mecanica y técnica sino, al contrario, en fuente de placer y goce
como acogedora de la criatura humana potencialmente creadora. La sociedad,
por su parte, no es solo el lugar de la jerarquia y los procesos de distincion y
division estamental y clasista, sino que el arte propone un nuevo vinculo entre
los seres humanos, que es el lazo que aferra al creador poético con el espectador
creativo y, eventualmente, con su disfrutador y usuario (Kant, 2013). La poesia,
entonces, se convierte en propuesta de un nuevo vinculo interhumano mas laxo
y menos coactivo, idea esta que permea todas las artes, incluida la arquitectura,
como veremos a continuacion.

En definitiva, esta crucial experiencia estética, ejemplifica y compendia,
como ningun otro género de actividad, una manera de concebir el arte y la expe-
riencia humana en general, de manera que su verdad recae en la actividad crea-
dora y configuradora de mundos, que llevan a cabo conjuntamente, casi man-
comunadamente, el artista y el espectador / destinatario / usuario. Los tres han
de buscar en su interior el significado profundo de la obra; ambos carecen de un
canon, exterior y tercero, en relacion con la comunion a la que llegan, con el que
juzgar la obra y fundamentar el consenso necesario en cuestiones artisticas. Por
lo demas, aunque el artista aspira a ser reconocido por toda la especie humana
—a diferencia del gusto neoclasico reducido al terreno de los sabios, expertos,
degustadores y criticos—, sabe bien que su arte es polémico y conflictivo, que
tiene que pugnar contra las inercias artisticas del academicismo, que su labor
no es reconocida con facilidad (véase a este respecto la reciente divulgacion
cinematografica de la vida del pintor William Turner). Ain hoy constatamos
ciertas reticencias del espectador ingenuo, o poco avezado en el arte moderno,
que recela del alto valor estético de la PRP. Ese espectador desconoce que, des-
de el comienzo de la centuria decimononica, el arte es pro-vocacion llamada a
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la subjetividad creadora y coparticipacion y colaboracion de autor y espectador
en la constitucion del sentido de lo artistico. El espectador ingenuo no quiere ser
activo y creativo; digamos que es perezoso; espera recibir el sentido de la obra
ya listo y terminado para su aprecio y disfrute, por el parecido de personas o
lugares conocidos, por la evidencia inmediata de su utilidad; es vago e indeciso;
ignora que la verdad del arte radica en el acto creador de su contemplacion vy,
eventualmente, de su habitacion.

Las claves de esta comprension de las obras del paisajismo romantico hay
que buscarlas en una serie de problemas teoricos, de los que pueden ser objeti-
vados por el momento y, como guia de interpretacion de las artes constructivas,
los siguientes:

1. La nueva relacion que se pretende establecer con la naturaleza, de mar-
cado caracter panteista, presidida en todo momento por el intimo sentimiento
de copertenencia del ser humano a su entorno. La naturaleza, asi concebida, se
presenta en su aspecto mas terrible y convulso, sometida a permanente cambio
y creatividad, agitada por un dinamismo interno que la representa como fiel
imagen del sujeto humano. Todo lo construido a partir de lo natural pertenece
por derecho propio a esta identificacion con los fendmenos naturales.

2. Tomar como modelo de la creacion artistica a la propia naturaleza, en
tanto esta es movimiento y transformacion permanente. Se quiere captar el ins-
tante de algo que cambia de continuo, al modo como la criatura humana, vista
desde la su vida afectiva y sentimental, se toma a si misma afectada de morbida
mudanza del animo, propia del creador. El instante pasajero captado por los
pinceles se corresponde con el estado de animo del artista.

3. En toda la PRP se da una marcada vocacion de realismo, de verismo,
como impacto de las cosas sobre el sujeto, en lo que tiene el arte de intromision
en nuestra subjetividad, de fuerza que nos penetra y busca su reflejo en nosotros
mismos. Pero toda logica del entendimiento reflexivo y categorizador acaba
destruida ante la mera presencia visible de las cosas, objetivadas en manchas de
color, formas vagas y difusas, iluminaciones crepusculares, en definitiva, im-
pactos visuales inacostumbrados.

4. El papel del ser humano en esta estética es modesto pero importante; se
limita a ser testigo mudo de lo que acontece ante si: la composicion y recom-
posicion constante de la belleza en su forma mas natural, mas tragico-sombria,
incluso amenazante, que se ofrece tras los tornasolados tonos del amanecer o el
crepusculo. Nos asomamos al cuadro y ante nosotros una figura diminuta, ape-
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nas perfilada, mira en el mismo sentido que nosotros y se muestra insignificante
ante el espectaculo que estd sucediendo ante sus 0jos.

5. Para los artistas herederos de esta tradicion no hay reglas formales pre-
establecidas, sino que su disefio se abre a la libre imaginacioén para plasmar lo
que su ojo espiritual elabora en relacién con una realidad que no se deja captar
en su integridad por una alambicada construccion teorica. El espectador tiene
que poner de si algo, o mucho, para ser llevado por el cuadro a la contemplacion
de la realidad; necesita abandonar su lo6gica habitual, su modo cotidiano de ver,
representar y pensar la naturaleza, para construirla a partir de manchas de esbo-
70s y esquemas, de motivos y ensayos, que se invaden e interpenetran unos con
y en otros, que perspectivizan, valga el palabro, el arte-realidad. Solo el espiritu
es capaz artizar la retina del artista y el espectador.

III. DE LA PRP AL ARTE DEL JARDIN

Valga la anterior consideracion como necesario preambulo para fundamen-
tar la relacion primigenia, todavia oscura e indefinida, entre la PRP con el arte
constructivo. Pero ain tenemos que referir una consideracion precisa al modo
epocal como la PRP se convierte en inspiracion de un arte espacial y construc-
tivo, como es la jardineria artistica, que funge como pasarela entre lo pictorico
y lo constructivo para el disfrute humano. Una consecuencia de ese epocal an-
helo humano de proteccion y amparo de la naturaleza, propio del romanticismo
europeo, se corrobora con la irrupcion del concepto y la practica del jardin in-
glés, que va a revolucionar el moderno arte de la jardineria y que se convertira,
andado el tiempo y en cierto modo, en la dimension pragmatica y constructiva
del arte de la representacion espacial. No decimos que la jardineria paisajista se
derive logica y conceptualmente de la PRP, sino que esta inspira y se inspira en
un nuevo y especifico estilo de jardineria. Se trata de una interconexion recipro-
ca entre lo pictdrico, que Kant considera un arte figurativo, y el arte derivado
de la pintura que llam¢6 “jardineria placentera”, es decir, el cultivo y cuidado de
plantas y arboles con la sola finalidad de producir placer (Kant, 2013). Pero, a
diferencia del jardin ilustrado, magnificamente ejemplificado en los jardines de
Versalles, el jardin inglés opta por dejar a la naturaleza en libertad para que in-
teractien en ella las diversas especies vegetales, dejadas crecer, en cierto modo,
a su arbitrio, sin que apenas se note la mano humana que lé6gicamente interviene
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como no puede ser de otra manera. Este modo constructivo de jardineria tiene
un fundamento en el paso de un concepto geométrico-espacial del jardin, des-
crito en Ondina (La Motte Fouqué, 1994), a una acepcion del jardin como lugar
apropiado para la convivencia, el placer y la diversion al margen de los conven-
cionalismos sociales de la ilustracion, como afiadido de una arquitectura rigida,
como resultaba ser la dieciochesca, basada en modelos clasicistas.

Ya en la antigiiedad encontramos un antecedente del jardin paisajista en
aquellos parajes que los griegos consideran jardin, ejemplarmente descrito en el
comienzo del Fedro platonico, modelo de tantos y tantos jardines renacentistas
y modernos. Se trata de un lugar ameno y tranquilo, que invita a relajarse, en
el que el tiempo parece detenido y propicia la amistad y la conversacion sobre
lo més importante y digno: los sentimientos y, en especial, el amor (Beruete,
2016). Con esta breve y concisa referencia al jardin antiguo, pretendemos ob-
servar que el motivo del jardin en la historia del arte y la literatura no es mera-
mente el de un lugar circunstancial o mero marco ornamental y propiciatorio
para el pensamiento. Es algo mas de mayor calado especulativo. Nos referimos
a las concretas y significativas sugerencias de los poetas latinos, que tienen en
comun no solo el gusto por la descripcion de la belleza natural, sino del jardin
en especial como lugar privilegiado en el que la naturaleza y el arte actuan de
comun acuerdo, para favorecer la convivencia humana. En este sentido, s6lo
queremos apuntar que la tesis de que la naturaleza y el arte se imitan mutuamen-
te, maravillosa herencia de nuestra tradicion grecolatina permanece impensada
en toda su profunda dimension y densidad para iluminar el sentido de toda obra
artistica.

La idea helénica de jardin tiene su continuacion en los tratadistas renacen-
tistas de la jardineria moderna, que ponen por escrito no sélo sus métodos y
consejos para su practica como arte, sino también su uso como lugar de espar-
cimiento y disfrute intelectual. Mas tarde y frente a la concepcion geométrica 'y
ordenada del jardin ilustrado, ejemplificado en el Palacio de Versalles, el jardin
romantico o jardin inglés quiere representar, en escala reducida, la naturaleza
como paisaje (Paez de la Cadena, 1995; Pizzoni, 1999; Beruete, 2016). El eco
de la poesia grecolatina ha llegado con marcado interés a la literatura y la filo-
sofia inglesas del siglo xvii1, en especial, en autores como Shaftesbury, Pope y
Addison, incluso en Hume y Adam Smith. De ese modo, El jardin, topos natu-
ral de la reflexion que gira en torno al amor, representa en la tradicion clasica
y neoclasica un lugar especial para goce y disfrute de la alta sociedad europea,
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que ve en €l el marco para la actividad intelectual en contacto y estimulo con la
naturaleza. Como lugar del amor, el locus amoenus tiene a la figura de la mujer
como su secreto mas o menos explicito. En la literatura alemana del periodo del
clasicismo de Weimar, a partir del Vigje a Italia, de Goethe, el jardin rememora
las huellas del pasado en el pais en el que recién se aprecian los signos de la
utilizacion agrondmica de la tierra roturada, que van a producir ese producto
hibrido que es el parque ciudadano, complemento agricola de una urbanizacion
incipiente y, en demasiadas ocasiones, vergonzante. De manera que mientras en
el parque observa Goethe la reunion de belleza y utilidad, el jardin es solo bello,
no da frutos, es inutil (Goethe, 2001).

Los originales creadores de la forma de jardineria paisajistica (por ejem-
plo, los jardines que rodean la mansion Chiswick, cerca de Londres, o parte del
jardin del castillo Howard en Yorkshire, o el jardin Woburn Farm, que ocupa 60
hectareas al suroeste de Londres, etcétera), se van a ver profundamente influen-
ciados por la obra del pintor Constable, de manera que podamos hablar de un
motivo pictdrico en la concepcion romantica del jardin, y de un motivo jardine-
ro en la pintura romantica del paisaje. En consecuencia, como lugar de recreo y
solaz, el jardin carece de utilidad practica; incluso los frutales deben ser usados
por razones decorativas o para introducir en la vegetacion mayor variedad de
formas, colores y aromas. La busqueda, en un dmbito privado y limitado, de
emociones y sentimientos agradables, de dulzura, alegria e, incluso, de cierta
melancolia se obtiene resumiendo toda la naturaleza en una unica vista (a sin-
gle view), lo que, para entendernos mejor, diriamos que se trata de hacer de la
naturaleza una tarjeta postal, una pintura en miniatura, un bello compendio de
una totalidad sin maquillajes ni arreglos que desvirtiien la belleza natural. Hoy
en dia, la diferencia entre parque y jardin parece clara. Mientras el primero se
sitia en el interior de las ciudades, como espacio acotado, planificado y pen-
sado para una utilidad concreta, pequefio por definicidn porque parece que se
le ha robado a la voracidad constructiva de los constructores de viviendas, el
jardin, normalmente situado en un entorno periurbano, o en pleno medio rural,
consigue que perdamos por un momento la sensacion de urbanitas para vernos
a nosotros mismos, dentro de un terreno acotado pero de mayor tamafio, en un
ambiente acogedor, al tiempo que casi virgen.

Con el romanticismo se rompe con el neoclésico recinto acotado del jardin
limpido y traslicido que, a diferencia de la naturaleza libre y salvaje, lima la
aspereza, la agresividad y hasta el misterio de aquella, e instaura un orden cal-
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mo y convivencial, reflejo del orgullo de haber domenado y sometido lo rastico
(jecomo nos suena el afan no tan pretérito de urbanizar el suelo rustico!). El cla-
sicismo ha acotado un terreno, de acuerdo con el espacio euclideo, para mostrar
hasta qué punto los humanos podemos hacer de un seto un conjunto de figuras
geométricas, o de un arbol un objeto artificial por obra de una poda supuesta-
mente artistica. Claro ejemplo de esto lo tenemos en el Cementerio de Tulcan, en
Carchi (Ecuador). El clasicismo compone artificialmente, bajo el férreo manda-
to de lo geométrico, lo vegetal con el agua y la escultura. Al contrario, el gusto
romantico interviene rompiendo limites y linderos, desbordando cauces y sen-
deros, amenazando el paseo humano con pequefios obstaculos e inconvenientes,
como si la mano humana no hubiese intervenido, como si la naturaleza misma
se hubiese permitido el capricho de juntar en perfecta armonia especies origi-
narias de distintos habitats, crecimientos armoniosos de diferentes individuos
y composicion simultanea de variados géneros vegetales. También en Ecuador
tenemos magnificos ejemplos en los Jardines Botanicos de Quito y Guayaquil,
entre otros. Todo el conjunto del jardin invita a los humanos a inmorar (valga el
neologismo que traduce literalmente el aleman /nwhonen, en el sentido de un ha-
bitar simbolico en el seno de la naturaleza), a habitarlo sin destruirlo, a penetrar-
lo sin desflorarlo, a visitarlo morosamente sin establecerse permanentemente en
¢l, ni malbaratarlo con usos barbaros®. El ideal de que sea poco visible la mano
del jardinero se complementa con el ferviente deseo que la naturaleza plazca y
sea objeto del goce cuando ella misma dicta como debe ser representada, como
debe ser reproducida, como debe ser tratada, en definitiva, cuando ella misma es
sujeto de su propia representacion. En este tema seguimos y remitimos al lector a
las reflexiones de Aranda Torres (Aranda Torres, 2009; Ochoa y Aranda, 2023).
Nos gustaria poder contextualizar esta seccion del presente trabajo en una linea
de clara reivindicacion del arte de la jardineria como prolongacion de una actitud
contemplativa y creativa ante el paisaje. No solo de reivindicar, sino de contri-
buir a poner en uso y valor el inmenso tesoro de los jardines iberoamericanos,
ignorados por una gran parte de nuestros conciudadanos, tarea pendiente para
unos gestores integrales de la cultura en los paises de habla hispana.

Hablando de inmorar el ejemplo hegeliano puede resultar significativo en el siguiente texto: “El
templo de la arquitectura cléasica exige un dios que inmore (inwohnt) en é1” (Hegel (1970), p.
222; Hegel (1989), p. 695. El traductor espaiiol de esta obra traduce inwohnen por habitar, como
sinébnimo de wohnen, lo que parece suponer la presencia fisica del dios en el templo.
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La voluntad expresada en el jardin inglés se significa en especial en el
intento de hallar la naturaleza antes del pecado original y de la maldicion que
nos obliga a trabajar para ganarnos el pan. Por todo ello, el jardin como paisa-
je se convierte en testimonio de que no s6lo el uso agricola humaniza el suelo
terraqueo. En la actualidad, es una necesidad urgente introducir la variedad pai-
sajista en nuestro desolado horizonte agricola y en nuestro paisaje en continuo
proceso de hiper-urbanizacion, y luchar, con jardines a las afueras de nuestras
ciudades, contra la confusion y horrorosa mezcolanza de lo rural y lo urbano,
que se da en las regiones cuya principal fuente de riqueza es la agricultura.

Hoy en dia, en el que tanto prolifera el moderno parque urbano, pequeio,
limpio y cuidado, que se ha convertido en la guinda de la fiebre constructiva de
la vida en ciudad, entendido como espacio meramente decorativo, simple zona
verde entre el cemento, isla de color que separa grandes moles de edificios, la-
mentamos la ausencia de los jardines como lugares de trato humano y conversa-
cion, de esparcimiento y recreo, de conversacion amistosa y de intercambio de
efluvios amorosos. Se suele citar a Hyde Park en Londres, el Bois de Boulogne
en Paris, Central Park en Nueva York, o el Jardin del Retiro en Madrid, si que-
remos poner diferentes ejemplos de jardines urbanos, aunque ninguno de ellos
se corresponda exactamente a la idea de jardin inglés. En todos ellos se ha in-
troducido una neta division entre zonas verdes inaccesible, sendas para paseo y
lugares destinados para esparcimiento y juego: son espacios urbanizados, pues-
tos al servicio de las mas variadas y complejas demandas de los urbanitas, desde
el paseo con el carrito del bebé, hasta los circuitos para caminar (footing), si no
de patinaje o ciclismo, o la reciente moda del baile grupal. A todos sus posibles
e imaginables usos, siempre crecientes, se han subordinado la vegetacion, que
aparece podada y domefiada, casi de tramoya o decorado. Se han introducido,
como no podia ser menos, las flores, suponiendo que un auténtico jardin requie-
re del colorido y el olor de las flores. Todo esto estd bien para otros propdsitos,
pero dificulta el didlogo y la meditacion, la paz y el sosiego, el descanso y la
relajacion, sometidos al intenso aroma del jazminero, el galan de noche o el
modesto rosal, aromas nada despreciables por otra parte, que podemos destinar
para otros usos. A nuestro entender, las flores requieren su espacio especifico,
como las rosaledas, invernaderos y otros lugares pequefios dedicados a tal fi-
nalidad, como la Stufa Fria de Lisboa o la Rosaleda del Parque del Oeste de
Madrid. Cabe recordar lo dicho por Ortega y Gasset en un articulo de 1908, que
el olfato, que tanto parece gustar a ciertos degustadores del reino vegetal, “hace
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dobles los jardines, suscitando, junto al jardin de flores, un jardin de aromas”
(Ortega y Gasset, OC, 1, 1963, p. 431), en una peculiar sinestesia. Asi, nosotros
decimos que todo uso no paisajistico del jardin, como el doméstico, siendo muy
necesario, desvirtiia su naturaleza artistica (Beruete, 2016).

IV. DE LA ARQUITECTURA Y EL URBANISMO

(Como, se preguntara el sufrido lector de estas lineas, pasamos de la jardi-
neria a la arquitectura, si arquitectos los hay desde el inicio de la cultura humana
y no necesariamente pensaron en un jardin anexo al Partenon o que rodeara las
piramides egipcias? ;No es coger por los pelos un arte noble, tematizado por
tratadistas prestigiosos, para traerlo a la actualidad de la mano de la PRP y el
jardin paisajista? ;Podemos invocar en nuestra ayuda argumentos que acerquen
el lugar de la construccion y el del jardin paisajista? ; Tienen finalidades comu-
nes el habitar humano, con la moderna arquitectura habitacional y la jardineria?
Nuestra tesis nuclear, digdmosla sin rebozo, consiste en sostener que, prosi-
guiendo el paradigma de la pintura y la jardineria paisajista, el arte arquitecto-
nico tiene un cometido y una tarea semejantes. El paisaje ha llegado a ser arte
porque lo miramos con el ojo interior, con el ojo del espiritu, que no deja de ser
una forma particular de aisthésis, una impresion sensorial que busca complacer-
se en la contemplacion, con la secreta aspiracion de que ese juicio sea compar-
tido. En definitiva, el juicio de gusto aspira a ser un producto propio de la razon
o el sentido comn, que como sensus communis resulta de la coincidencia de
muchos, dado que la sociabilidad es la tendencia o disposicion natural a coinci-
dir con los otros. De modo que, incluso en la arquitectura, la norma estética es
la norma de gusto, resultante del caracter comunitario de la razon, que es pro-
ducto de una desconocida razéon comun, a la que s6lo conocemos cuando enun-
ciamos o escuchamos un juicio de gusto (Wieland, 2001). La consideracion de
la arquitectura desde el punto de vista estético no nos descubre la facultad de
ver: nos ensefla a corregir nuestra vision, a girarla, a enfocarla mejor para asi
encaminarla a la vision adecuada, como lo hace la lente Optica, que corrige los
defectos naturales de la vision. De ahi que la estética en el mundo contempo-
raneo ha aparecido como educacion artistica, tarea asignada, entre otras, a las
facultades de artes, educacion y filosofia, en el marco de nuestras instituciones
de ensefianza superior. La percepcion estética mira el paisaje, la construccion y
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la ciudad como obras de arte, porque convierte nuestra vision, desde la mera-
mente pragmatica a la desinteresada, placentera y gozosa. Un edificio es bello
cuando place desinteresadamente porque, entre otras cosas, armoniza con el
entorno natural, armoniza con el paisaje, cuando se ve como habitacion humana
que nos hace libres. No es preciso que nuestros edificios se encuentren rodea-
dos de jardines, sino que no impidan la cercania del medio natural. Cuando los
viajeros de la Ilustracion y el Romanticismo viajan por el sur de Europa o por la
América de habla espaiola, les impresiona la diversidad orografica, plasmada
en el contraste entre el paisaje de la serrania y los paisajes costeros, entre los
picos volcanicos andinos y las llanuras pluviales, entre las corrientes bravias de
agua y los deltas remansados de los rios (Humboldt, 1980). De entonces a aca,
nuestra tarea ha sido fundamentalmente constructiva, pues la poblacion ha cre-
cido considerablemente y, de la misma manera que del gusto por el paisaje han
nacido la pintura y la jardineria artistica, también lo ha hecho la arquitectura
moderna que quiere ser el contrapunto del medio natural, no su antitesis ni su
enemiga. Del mismo modo que consideramos el paisaje como obra de arte de la
naturaleza, s6lo accesible a la mirada “compasiva” humana, es posible derivar
el conjunto de artes constructivas, en la medida que se integran al modo pai-
sajista en el manto habitable de la tierra.

Si todo tiene que rendir tributo a la visualidad, si todo tiene que ser visto,
al modo como la obra humana se enmarca en la naturaleza, el sentido Gltimo del
paisaje es servir de mantillo nutricio, de suelo alimentador, de arraigo a la cria-
tura humana, también y de modo destacado para su faena constructiva. El ser
de la humanidad consiste en existir en condiciones concretas y especificas, en
localidades habitables, obra de la arquitectura y el urbanismo. Evidentemente,
en la criatura humana y en su existencia la localidad y la localizacion son siem-
pre algo fundamental, porque responden a la esencia vital de la vision, que no
es aérea ni planetaria. La vida humana no es algo que puede existir en cualquier
sitio, o que no diga relacion esencial a un lugar, sino que es consustancial con
el lugar en el que se desarrollan nuestras vidas, a pesar de que los humanos nos
desplacemos y cambiemos de lugar. La conciencia del lugar es la manera de
pensar el paisaje y sus construcciones; es tan artificiosa como lo es la imagina-
cion creadora de un arquitecto que idea una construccion en un lugar concreto,
para servir a determinado modo de habitar humano.
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IV.1. Unas minimas calas en los tratados modernos de arquitectura

Si tratamos por un momento de hacer unas calas en la historia de los trata-
dos de arquitectura, para observar como se hace referencia al paisaje, bien como
espacio constructivo, bien como lugar de vivienda, encontramos que esas con-
sideraciones han resultado opacadas, en cierto modo, por una concepcion espa-
cio-geométrica de los lugares constructivos. Vitrubio, que recomendaba ser di-
ligente oyente de los fil6sofos y no levantar una obra sin honradez y honestidad,
es el primero en afirmar en su libro De architectura que los edificios publicos
deben exhibir las tres cualidades de firmitas, utilitas, venustas, es decir, deben
ser solidos, utiles, hermosos, cualidades que se llaman las virtudes vitrubianas,
no olvidando que virtud es excelencia (areté) que no se puede medir ni pesar
del todo. Las raices griegas de la arquitectura se evidencian en que, segun el
arquitecto romano, la arquitectura es una imitacion de la naturaleza y, en conse-
cuencia, el maestro constructor se ocupa de temas que ahora entran en el &mbito
de lo que entendemos como la salubridad publica (saluberrimae regiones), in-
tervencion en el paisaje con fuentes de agua, aire sano y adecuada luminosidad.
En especial el capitulo cuarto del libro primero es un epitome de aquello que
la arquitectura no debiera olvidar nunca sobre los emplazamientos tanto de la
antigua ciudad amurallada como de las edificaciones y edificios, siendo, como
primer testimonio del arte constructivo, el iniciador de una linea teorética segun
la cual construir tiene que ver esencialmente con habitar, de manera que los dos
primeros topicos que pretendemos implicar, construir y habitar el espacio, son
el ABC de la arquitectura (Vitrubio, 1995; Heidegger, 1994), cosa que a ratos
parece haberse olvidado, como veremos mas adelante.

Ledn Battista Alberti puede considerarse la piedra angular de la arquitec-
tura concebida como disciplina intelectual de caracter cientifico. Se basa en la
geometria, que sienta las bases del espacio racional como el principio supremo
del arte constructivo, tomados sus fundamentos de la obra de Vitrubio que fue
conocida en Europa a partir de 1415, hasta el punto de poder considerarla una
sabia lectura de una tradicion de siglos (Alberti, 1992). En relacion con el ar-
quitecto leemos:

Llamaré arquitecto a aquel que sepa con método cierto y perfecto proyectar racio-
nalmente y llevar a cabo obras que, mediante el cambio de pesos y la reunion y
conjuncion de los cuerpos, se adapten lo mejor posible a las mas dignas necesida-
des del hombre (Alberti, 1992, p. 5).
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La relacion de la naturaleza y la arquitectura solo la encontramos rela-
cionada con un gran nimero de actividades que hoy calificamos propias de la
ingenieria civil.

En fin, mediante el corte de las rocas, la perforacion de montafias, la nivelacion
de valles, la contencioén de las aguas marinas y lacustres, la desecacion de los
pantanos, la construccion de naves, el encauzamiento de los rios, la construccion
de puentes y puertos, no s6lo ofrecen soluciones temporaneas, sino también abren
las vias a todas las regiones de la tierra. Asi los hombres podran intercambiar
mutuamente todo lo que contribuye a la salud y a la mejora de la vida: productos
de la tierra, perfumes, gemas, experiencias y conocimientos (Alberti, 1992, p. 6).

Como podemos apreciar, la labor del arquitecto se circunscribe a la utili-
dad para el Estado, con un concepto laxo y poco critico del sentido del construir
en relacion con la vida humana, mas alla de la dignidad, el ornato y el decoro,
caracteristicas que dicen relacion a las virtudes de las clases acomodadas del
Renacimiento italiano y, entre ellas y muy principalmente, la Iglesia Catolica,
a la que todos los artistas plasticos se ven obligados a cortejar y servir por su
patrocinio y generosidad. El tan presumido elitismo de los arquitectos, hoy dia
desdibujado, nace con las precisas consideraciones de Alberti, y apenas si en
nuestro tiempo comienza a ser cuestionado por el papel constructivo que des-
empefan los ingenieros civiles, a pesar de que hace a los filésofos blanco de sus
criticas porque dice que pensamos, pero no actuamos.

En definitiva, es util sefalar que el estado debe su seguridad, dignidad y decoro
al arquitecto; gracias a sus méritos, podemos emplear nuestro tiempo libre de
manera agradable, serena y saludable, y podemos dedicarnos a nuestras acti-
vidades incrementando nuestras riquezas: en ambos casos podemos vivir sin
peligro alguno y con dignidad. Asi pues, dado el atractivo y la belleza de sus
obras, su necesidad, el provecho y la comodidad de sus inventos y el beneficio
que se puede obtener en la posteridad, no negaremos que el arquitecto debe ser
considerado entre los primeros que merecen el honor y el aprecio de la humani-
dad (Alberti, 1992, p. 7).

Vemos, en definitiva, que la peculiar situacion sociopolitica de la arquitec-
tura moderna, desde Brunelleschi hasta la Bauhaus, se encuentra prefigurada en
la declaracion de Alberti, en la que evidencia que la suerte del arte constructivo
va paralela al devenir del estado moderno, de manera que tanto la vivienda pri-
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vada como el edificio publico estan politicamente, a nivel de emprendimiento
y finalidad, en manos de la autoridad estatal, de manera que ningun régimen
politico puede dejar de considerar a la arquitectura como un arte politico, bien
porque sirve a los poderes estatales, bien porque se inclina reverencialmente
ante el poder supremo del dinero, todo ello bien ejemplificado en el Renaci-
miento italiano por la Iglesia catdlica como institucion. El arquitecto deja de
ser el maestro cantero constructor de catedrales y edificios publicos, para pasar
a ser el que pone su ingenio y su talento al servicio de los poderosos. Si bien la
arquitectonica viola la naturaleza, lo hace para la utilidad, el placer y el decoro
de las clases privilegiadas.

IV.2. La filosofia y su pequeria/esencial contribucion.

A mediados del siglo xvii, la obra de Baumgarten Aesthetica, de 1750-8,
acuia el moderno concepto de estética y abre paso a una serie de considera-
ciones filoso6ficas sobre arquitectura, siempre inmerso en un sistema de lo que
se llaman en el siglo ilustrado las “bellas artes”. En este autor, la estética nace
como teoria de las artes liberales (/iberalium artium), como doctrina del cono-
cimiento inferior, como arte del pensar lo bello y como pensar por analogia de
la razon (analogi rationis), y se define como ciencia del conocimiento sensible
(scientia cognitionis sensitivae), que no es otra cosa que “la perfeccion del co-
nocimiento sensible como tal” (perfectio cognitionis sensitiva qua talis). Desde
este original punto de vista, comprobamos coémo los filosofos de la segunda
mitad del siglo, en especial los franceses, ingleses y alemanes, refuerzan sus
intentos por acercar al publico culto el interés por las obras de arte, su enten-
dimiento y deleite. Ademas, una determinada especie de critica artistica, en el
sentido de discriminacion y juicio de las obras de arte, forma parte de la dis-
ciplina filoso6fica; de lo contrario, €sta se convertiria en mera disputa sobre el
gusto, o0 en mero enjuiciamiento de lo pensado, dicho o escrito de manera bella
(Baumgarten, 1983).

Lo que pudiera parecer un debate terminologico en torno al término “es-
tética”, se convierte, por obra de Kant en un planteamiento teorético de largo
alcance, que sirve para inaugurar un nuevo saber, que no se puede llamar cien-
tifico, porque a la percepcion de los objetos bellos no se le puede aplicar cate-
gorias de validez universal, pero que tiene un fundamento de determinacion en
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la razoén comun a todos los seres humanos. Frente al topico de “ciencia de lo
bello”, atribuido a Baumgarten, Kant dice a este respecto:

Los alemanes son los tinicos que emplean hoy la palabra «estética» para designar
0 que otros denominan critica del gusto. Tal empleo se basa en una equivocada
esperanza concebida por el destacado critico Baumgarten. Esta esperanza consiste
en reducir la consideracion critica de lo bello a principios racionales y en elevar
al rango de ciencia las reglas de dicha consideracion critica. Pero ese empefio es
vano, ya que las mencionadas reglas o criterios son, de acuerdo con sus fuentes
[principales], meramente empiricas y, por consiguiente, jamas pueden servir para
establecer [determinadas] leyes a priori por las que debiera regirse nuestro juicio
del gusto. Es éste, por el contrario, el que sirve de verdadera prueba para conocer
si aquellas son correctas. Por ello es aconsejable [o bien] suprimir otra vez esa
denominacion y reservarla para la doctrina que constituye una verdadera ciencia
(con lo que nos acercamos, ademas, al lenguaje y al sentido de los antiguos, entre
los cuales era muy conocida la division del conocimiento entre aistheta y noéta
[sensible e intelectual], o bien compartir este nombre con la filosofia especulativa,
entender la estética parte en sentido trascendental, parte en sentido psicologico
(Kant, 2013, pp. 66-67).

Que la estética no es ciencia de lo bello es el presupuesto kantiano esen-
cial, porque de lo bello no hay mas que conocimiento empirico e intuitivo. Di-
cho de otra manera, para emitir un juicio de gusto no hay mas en comun que el
objeto de dicho juicio, pero no una manera universal de hacerlo.

No hay reglas ni criterios que rijan el gusto y los gustos de los humanos.
Las dos alternativas kantianas sobre la estética son:

1) la suya que entiende por estética la ciencia de las categorias universales
que permiten el conocimiento de los objetos externos y 2) un uso de la palabra
que se refiere a las condiciones de posibilidad de emitir un juicio de gusto, ba-
sadas en razones de tipo psicologico. En relacion con la arquitectura, Baumgar-
ten destaca su caracter visual como si se tratara de un cuadro, en el sentido de
sintesis de todas las artes figurativas (Baumgarten,1983).

No es posible dejar de aludir, siquiera minimamente, entre los antece-
dentes de la estética de la arquitectura, al nacimiento de la historia del arte,
que también se puede cifrar convencionalmente en la obra de Johann Joachim
Winckelmann, Historia del arte en la antigiiedad que, publicada originalmente
en 1764, hoy la leemos con la frescura de quien quiere establecer un vinculo
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estético desde los griegos hasta nuestro presente. Quede aqui, junto a la enca-
recida recomendacion de su lectura, el reconocimiento que sin esta obra y otras
muchas que le siguieron la filosofia del arte, como disciplina académica y como
saber mundano, no pudo nacer con una base solida. Otra cosa bien distinta es
constatar que entre Winckelmann y nosotros la historia del arte ha llegado a ser
en historiografia artistica, critica y rigurosa, en especial por la aportacion de la
iconografia y la iconologia, pero lejos del proyecto comun al clasicismo y al ro-
manticismo. Sobre la arquitectura, el historiador aleman la relaciona con todas
las artes figurativas y representativas; es su perfeccion porque las junta a todas
ellas (Winckelmann, 2011).

La paraddjica situacion de la arquitectura y el urbanismo como arte, su
tension esencial procede de tratar de cohonestar creatividad e innovacion, lo
original y lo novedoso, con la dimension pragmatica y utilitaria de lo construc-
tivo, lo que conduce necesariamente a la tension que se produce entre lo ideal y
el condicionamiento de los medios de su realizacion. El arte de la construccion
es juego creativo, es decir, juego que hace obra y despeja el mundo. La obra
constructiva fija, concreta y materializa un arquetipo, un modelo mental, un
eldos originario, anterior a toda realizacion y empresa arquitectonica. Pero el
problema subsiste y es preciso hacerse eco de la paradoja del profesional que
concreta sobre plano la idea pensada. ;Como lo ideal se determina en la forma
de lo constructivo, hasta el disefio y la planificacion del proyecto, que antici-
pa la labor de artes y oficios de todos los que intervienen en la produccion de
la obra? ;Como lo ideal se presenta de manera sensible en forma de proyecto
edificatorio? Contra toda prevision y anticipacion, aseveramos con contunden-
cia nuestra tesis: no hay arte ni arquitectura que no haga valer el derecho y los
derechos de lo ideal en lo real-sensible, en el espacio del paisaje. Arquitectura
es la practica del arquetipo, a fin de que el ideal como principio y causa de lo
real se sensibilice y materialice en la obra, para, de este modo, hacer posible
habitar la tierra con sentido y razdn, que es el principio ultimo de la edifica-
cion. La obra arquitectonica siempre es ejemplar en el sentido de que erige un
producto cuya génesis es una idea o un ideal, que es el paradigma constructi-
vo, en y sobre el espacio localizado. La obra de arte en nuestro terreno es obra
de los principios que interpretan la naturaleza, en forma de edificacion, que
prolonga el hacer de la naturaleza por otros medios, en este caso, por medios
materiales. Ademas, el arché del arquitecto es el principio temporal de algo,
de un proceso que se inicia con el proyecto, el comienzo y la causa de una ac-
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tividad, pero también es lo que impera, domina, manda y dispone en toda su
génesis y proceso.

En definitiva, el paisaje, de cuyo amor aqui hacemos encomio, es aquella
parte del mundo que existe real y efectivamente para cada individuo, que es
capaz de destacar el Monasterio de San Lorenzo de El Escorial, de “las moles
circundantes por la mayor fijeza y pulimento de sus aristas”, “arquitectura que
es toda querer, ansia, impetu” (Ortega y Gasset, OC, 2, 1963, pp. 553 y 557).
Pero s6lo una mirada atenta, detenida y morosa, puede crear no sélo el propio
paisaje sino, lo que es mas importante en este caso, lo que pretendemos que
pertenezca a ¢l de un modo esencial, como lo seria, segun nuestra propuesta, la
obra arquitectonica y, por extension, la urbanista.

Como hemos expuesto en anteriores lineas, hay dos modos de llegar a estar
presentes en los fendmenos: uno cuando los miramos con atencion y los obser-
vamos (observacion); el otro cuando dejamos la iniciativa a las cosas y compro-
bamos que nos invitan a que las representemos (contemplacion). Observar lo
hace el naturalista; contemplar lo hace el artista. En la observacion el sujeto es
activo; en la contemplacion, pasivo. En la medida en que la obra arquitectonica
despeja el lugar que gesta, recibe y encarna el acontecimiento de la verdad artis-
tica, en la contemplacion de las obras de la arquitectura atestiguamos de modo
ejemplar y paradigmatico que los humanos somos constructores, y que cons-
truir es uno de los modos esenciales de habitar e inmorar la tierra. Por cierto,
que nada mas coherente que la llamada “ordenacion del territorio”, que también
mienta el proceso de observar y contemplar, para introducir orden y correccion
en lo cadtico, para abrir y despejar el espacio y localizarlo para construir sobre
el terreno concreto que, de alguna manera, cobra vida humana cuando es ocu-
pado por la realizacion de un proyecto.

V. CONSTRUIR Y HABITAR (BAUEN UND WHONUNG)

Pero el construir arquitecténico como arte o, lo que tanto vale, la arquitec-
tura como practica artistica dice relacion, segiin entendemos las autoras de esta
contribuciodn, con el habitar humano conforme o de acuerdo con la naturaleza,
de manera que la humanidad determina, en el sentido de precisar y concretar, su
condicion natural en el propio habitar, en concreto, en lo que llamamos usual-
mente vivienda. La arquitectura, mas que cualquier otro arte, se resuelve en el
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modo creador y poético de habitar la tierra, si lo creativo, antes y después de lo
técnico, es el verdadero sentido de toda actividad artistica. Crear y poetizar vie-
nen asi a decir poco mas o menos lo mismo, esto es, que la humanidad no vive
en el espacio de la tierra, del que se ha apropiado, sin dejar de ser un ser creador.
Por lo demas, la humanidad atestigua su copertenencia a un espacio geografi-
co concreto, construyendo en ¢l su habitat, de tal modo que cada manera de
construir es una manera de habitar, que atestigua la peculiaridad y singularidad,
tanto del lugar como del modo adecuado de habitarlo. Nuestro punto de partida,
epistemologico y metodologico, consiste en partir del paisaje, con su rica diver-
sidad, como no podia ser de otra manera, para desde ¢l llegar a lo arquitectoni-
co. Nuestra propuesta es que tanto una fidelidad genérica al paisaje, al medio
natural, proporciona la regla y la pauta bésica de como debe ser modificado y
transformado, con una intervencion constructiva determinada y concreta.

Lo que sostenemos es que cierta desatencion al paisaje, propia de ciertas
urbes o conurbaciones modernas, como Chicago, Nueva York, Filadelfia, Van-
couver o Madrid, por poner tan s6lo unos pocos ejemplos, no dejan de ser un
problema y un desafio si se toman como ejemplos a seguir (Lynch, 1988). Todas
ellas responden al intento de resolver el urgente y creciente problema habitacio-
nal y de espacio para oficinas, sin ningun tipo de condicionamiento a no ser el
derivado de la geologia del subsuelo a causa de la cimentacion. Desde nuestro
humilde punto de vista ese modelo ha sido cuestionado simbolicamente, sin
que se lo propusieran sus criminales autores, con el derribo de las Twin Towers,
a pesar de que muchas iniciativas empresariales y urbanisticas quieran, de ma-
nera insistente, en definir la Sky Line por medio de elevadas construcciones de
dudoso valor estético. Decimos dudoso, porque entendemos que una construc-
cion, cualquiera que sea su naturaleza y destino, debe atestiguar su pertenencia
al paisaje y que, de modo complementario, el paisaje debe albergar y acoger,
digamos empéaticamente, toda construccion que lo modifique y ordene. El mo-
delo constructivo de esas y otras muchas ciudades como manera de disefiar y
construir ad libitum, llega a su mas elevado grado de paradoja con Sao Paulo,
en la que la, a todas luces, agobiante y opresiva concurrencia de construcciones
de gran altura no permite apreciar los valores creativos, de disefio y puramen-
te arquitectonicos de las obras singulares, firmadas por grandes artistas, por la
interferencia brutal que se produce entre cada uno de los edificios. La creencia
de que el espacio ideal y perfecto para la arquitectura es aquel que carece de
condicionamiento geografico-paisajista alguno, nos ha llevado a crear ciudades
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inhabitables, a dejar hacer que los intereses especulativos se aduefien y condi-
cionen el trabajo de los creadores, y que, en definitiva, subordinemos el arte al
capital, como poder que decide sobre la libre creatividad artistica.

La fidelidad al paisaje, en su multiple variedad geografica, que aqui se
propugna no quita ni condiciona la libre actividad del disefio y el proyecto cons-
tructivo y urbanista, sino que plantea la necesidad, en nombre de un arte libera-
dor y emancipatorio, de que los paisajes urbanos, como tantos en nuestra que-
rida Iberoamérica, con predominio de serranias y valles fluviales, con perfiles
de costa muy acogedores, con mesetas y pequefias llanuras en las que siempre
lo montafioso supone un bello marco y los rios condicionan la orografia, son
algunas de las senales y signos de que el paisaje debe ser respetado, conservado
y ennoblecido. En nuestros paises no disponemos de enormes llanuras extensas
en las que podamos insertar o desarrollar grandes concentraciones o agrupacio-
nes de edificios en forma de la clasica city, o desarrollos contrastantes con lo ya
existente. Podemos decirlo de otro modo, a las artes constructivas les habla el
paisaje, y no de manera susurrante y al oido con voz queda (sino alto y claro, y),
habla como lugar de acogida.

Pero, ademas, si las anteriores razones nos supieran a poco, la comunidad
iberoamericana cuenta con un patrimonio arquitectonico, tanto en las grandes
ciudades como en los pequeiios pueblos, que hay que conservar y, sobre todo,
respetar, no en el sentido de servir de modelo, lo que supone caer en un histori-
cismo trasnochado, pero si al menos, de inspiracion para el fomento de la libre
creatividad del artista constructivo. La libertad creadora de la arquitectura tiene
como limite no desatender la mediacion con la naturaleza, en este caso, la na-
turaleza paisajista, que resulta sublime en el sentido precisado por la tradicion
de la estética contemporanea, que significa que hemos de encontrar en nuestros
paisajes, de cimas volcanicas, de geo-parques, de sierras andinas o béticas, de
valles caudalosos y playas inmensas, esa infinitud, inaccesible a nuestro comiin
saber y entender, ese sub-limen, ese plus de ilimitacidon espacio-temporal que
concuerda con el estado de animo del creador, con la infinitud e inmensidad
del animo del que se pone a dibujar con el lapiz, al que inspira lo suprasensi-
ble, entendido como el libre juego entre la determinacion natural y la legitima
aspiracion a la libertad creadora. La arquitectura como arte ofrece una ambi-
giliedad, que no ambivalencia ni confusion, que consiste en jugar y trabajar con
los sentidos del término griego arjé, presente en la etimologia de arqui-tectura,
que tiene dos sentidos muy importantes, que permite ese juego creador impli-
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cado en el arte arquitectonico. Por un lado, el arjé es principio porque define
las causas y primeras razones de todo edificar y construir, lo principal, basico
y primordial de toda construccion (buscar un lugar adecuado, saber cimentar y
construir con solidez y fortaleza, etcétera). Pero también, por otro lado, porque
el conocimiento de las causas y principios le otorga al artista la responsabilidad
de dirigir, de ser el rector y el maximo responsable de la redaccion del proyecto,
su ejecucion y acabamiento como obra terminada. Ser arjé como director, al
modo de una orquesta o de un filme, de lo constructivo (téchton), es ser paradig-
ma y forjador de las ideas constructivas. La paradoja de la arquitectura consiste
en poder y saber mediar entre la determinacion del paisaje como lugar en el que
se erige el edificio, como el uso de los materiales de construccion adecuados,
la coherencia y solvencia del todo el proyecto y el ansia de libertad de los seres
humanos, que quieren ser libres en su habitar la tierra, en su habitacion, en su
cuarto, en su morada, como si se tratara del habitat apropiado de un vivir fiera'y
completamente humano (Aranda Torres, 2000). Esto no es un desideratum ni el
buen deseo de una arquitectura ab novo, sino mas bien un llamado a aprender de
las lecciones vivas que nuestro patrimonio historico nos proporciona todos los
dias. Un ejemplo espléndido lo constituye Zaruma, en la provincia ecuatoriana
del Oro, que tiene bien ganada su fama como ciudad patrimonial por la mara-
villosa correspondencia entre el paisaje montafioso y la arquitectura colonial.
Dicho sea de paso, se encuentra esta seriamente amenazada por la proliferacion
sin tasa de una mineria ilegal a la que la ciudadania zarumefia le importa muy
poco.

V1. CONCLUSIONES PARA SEGUIR PENSANDO: CONSTRUIR PARA LA CONVIVENCIA
civica

No hay peor cosa en el arte de la arquitectura que contrariar la naturaleza
del paisaje que ha criado a los seres humanos hasta este preciso instante, esto
es, oponerse forzadamente al modo de ser del paisaje y desoir sus sugerencias e
indicaciones; nada mas grave que desafiar no ya las leyes fisicas, como la gra-
vedad, la sismicidad o la resistencia de los materiales, etcétera, sino, lo que es
mas relevante desde el punto de vista humano, la voz del paisaje que de suyo
nos dice la manera de inmorar en el espacio, que, siempre y en todo caso, es el
modo humano de morar, que se resuelve, segin la propuesta de Heidegger, en
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un inmorar pensante. Pero el problema crucial de la filosofia de la arquitectura
es que no hemos pensado el espacio artistico en las que inscribe sus configura-
ciones, de manera que en la practica del arquitecto ese espacio como correspon-
sable y corresponsal del edificio permanece siendo un asunto oscuro, porque
parece que ese peculiar espacio atraviesa dominando la obra arquitectonica.
No compartimos del todo la tesis de Pallasmaa, seglin la cual “el fundamental
contenido mental de la edificacion es el alojamiento y la integracion”, si “ellos
proyectan nuestras medidas humanas en un espacio natural inconmensurable
v sin proposito” (Pallasmaa, 2014, p. 13). No es un problema meramente per-
ceptivo, para conseguir las sinestesias sensoriales en el espacio acotado por la
habitacion, lo que en principio puede parecer sugerente y motivador. El espacio
humanizado tiene el proposito de acoger el vivir humano. De aqui que el arte
del paisaje, su creacion y recreacion humana, y la arquitectura son elementos
inseparables de nuestra cultura artistica.

Nuestro esfuerzo se encamina a tratar de pensar el construir y el habitar
desde el punto de vista ontoldgico. Con Heidegger podemos establecer una je-
rarquia a los solos efectos de clarificar los conceptos en juego. La arquitectura
se basa en el construir cuya finalidad es el habitar. En este sentido, hemos de
repensar la intima relacion entre construir y habitar, a fin de aclarar conceptual-
mente la arquitectura como arte. El filosofo aleman nos sugiere que tal vez el
espacio constructivo no sea s6lo ni predominantemente el espacio de la fisica 'y
de la técnica del uso de los materiales, sino que la ocupacion del espacio por el
edificio a su vez despeja el habitar humano la tierra, en el sentido que crea su
espacio propio y peculiar. Solo sobre el espacio y habitandolo la criatura puede
ser libre, pero ese espacio es, en concreto, lugar. De aqui el caracter esencial
para la arquitectura del lugar, como lo que produce el despejar un terreno para
hacerlo habitable. Del lugar dice Heidegger, “que el construir abre en todo caso
el lugar de unos con otros (Gegend, como lugar de encuentro), que retine las
cosas como lo que se pertenece reciprocamente” (Heidegger, 2003, pp. 128-
129). El edificio como cosa no se limita a pertenecer al lugar; es el lugar. El
espacio artistico de la arquitectura se despliega en tanto este arte corporaliza el
lugar con la obra que lo singulariza. Frente a lo que pudiera parecer, el espacio
urbano moderno nos ofrece el claro ejemplo de albergar seres humanos y edi-
ficios en su mutuo corresponderse y pertenecerse. Ni el edificio toma posesion
del espacio ni se confronta con él: despeja un modo de habitar la tierra, en la
media que humaniza los lugares de la convivencia; procura un habitar de los
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seres humanos en medio de las cosas. De aqui que la arquitectura como la mas
monumental y volumétrica de las artes plasticas puede definirse en los siguien-
tes términos: “un poner-en-obra que corporaliza los lugares y que, con estos,
permite que se abran lugares de encuentro (Gegenden) de un posible habitar hu-
mano y de un posible permanecer/demorarse las cosas que circundan y atafien
a los seres humanos” (Heidegger, 2003, pp. 136-137). El modo como los seres
humanos estamos sobre la tierra es el habitar como un distintivo o componente
de nuestra existencia. Justo porque habitamos sobre la tierra como seres morta-
les, lo que hacemos cuando construimos es proteger y cuidar la tierra; en ningiin
caso transformarla ni destruirla. De ahi la afirmacién de que “construir no es
producir”, ni la vivienda es un producto sin mas, sino un erigir, un levantar o
enderezar algo para facilitar el habitar. Edificar, desde su etimologia latina aedi-
ficare, es cuidar, a pesar del frecuente olvido de esta importante mision del arte
constructivo. En definitiva, la arquitectura instaura habitos convivenciales, que
son modos especificos de vivir como cuidar y proteger, y de este como el ser
propio y pleno del ser humano (Heidegger, 1994, pp. 127-129 y ss.). No cabe
entender lo que decimos como una guerra abierta al edificar; todo lo contrario,
pero siempre poniendo el énfasis en el habitar que es cuidar y tratar bien, en la
medida en que todo cuidado libera. En este sentido, habitar es cuidar y procurar
liberar al ser humano, lo retine y lo agavilla, de tal modo que el conjunto de los
lugares habitables es y constituyen propiamente la espacialidad de los seres hu-
manos.

Es importante dejar constancia que la arquitectura moderna adolece de
un adecuado tratamiento estético, esto es, de un tratamiento ontoldgico, que
interrogue por el ser propio de la obra de arte arquitectonica, tal y como la he
ensayado Heidegger en relacion con los conceptos de espacio y lugar, y en el
marco de la tension que produce el entrelazo entre el construir, el habitar y el
pensar. Ni qué decir tiene que con lo dicho apenas si bordeamos el tema de la
verdad de la obra, pero tal vez suponga la inica via de acceso a esa dimension
veritativa de la propia arquitectura. Aun cabria preguntarse, en este mundo des-
quiciado de la globalizacion, ;por qué vivir pensando, o no es preferible vivir
sin pensar? ;No es pensar un lujo que no podemos permitirnos, ante otras nece-
sidades mas imperativas y urgentes? El inmorar humano en un lugar, en lo que
tiene de reflexivo, sensato, respetuoso y civico, es un morar para la convivencia
civil y pacifica, que permite a los moradores de una ciudad, pueblo, territorio,
nacion o estado, convivir de manera civilizada y en paz, que hace posible un
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tipo de convivencia a la que denominamos politica. La convivencia civica es
una norma y, en consecuencia, un valor propio de la cultura y el espiritu, pero
no es una norma arbitraria, artificial e injustificada. La vida en la ciudad que
es polis, en el sentido de vida compartida y comun, resulta ser el mejor modo
que ha ideado la humanidad para hacer posible la vida buena y la felicidad. La
unica condicion posible de la vida buena es saber/poder vivir en colectividades
ordenadas y organizadas racionalmente, bajo el imperio de la ley fundada en
constituciones democraticas. Pues no hay felicidad sin libertad, ni libertad sin
convivencia ordenada y pacifica, ni convivencia sin comunidad politica, ni co-
munidad humana que no esté regida por los principios de libertad, igualdad y
justicia. La ciudad urbanizada es la ciudad ordenada y organizada, luego cons-
truida, segiin un principio rector de como es posible vivir racionalmente para
que podamos ser libres los unos con los otros. Dice un lema del poeta Schiller, el
mismo autor que encabezaba este ensayo, que existe “una imposibilidad abso-
luta de explicar la naturaleza misma mediante leyes de la naturaleza” (Schiller,
1991, p. 233). Transformar el mundo fisico con medios, materias y materiales
naturales, como lo hace el arte constructivo, tiene un sentido ultimo y supremo:
garantizar la libertad, autonomia y dignidad de los seres humanos, que son los
sujetos que tienen derecho a la vivienda, tal y como recogen y garantizan nues-
tras constituciones politicas. ;Hasta cuando no terminaremos de entender que
se construye para vivir libremente de acuerdo con la naturaleza? ;Hasta cudndo
no entenderemos que, en el mundo interconectado y globalizado, que se incli-
na por el turismo, en el que la cultura es un valor anadido primordial, nuestros
paisajes ibero-y-latinoamericanos son nuestro mayor tesoro de cara al turismo
sosegado y tranquilo al que aspira la civilizacion tecnologica?
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