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1. Introduccion

Este breve escrito pretende establecer algunas reflexiones sobre las nociones de Materia o materialidad y su
empleo en la praxis proyectual de los disefiadores de interior, con el fin de alumbrar esa praxis mediante la

revision de aquellos criterios e instrumentos conceptuales en los que la nocion de Materia juega un rol
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protagoénico. Para ello sera menester revisar ciertos conceptos estructurantes de nuestro marco teérico,

estipulando los rasgos fundamentales de aquellos términos que los constituyen.

Comencemos por sefalar que hablar de disefio interior implica hablar de una practica proyectual
especificamente orientada a la configuracion eficaz de entornos habitables o espacialidades arquitectonicas
organizadas para estimular, permitir y plenificar el desarrollo de practicas sociales estructuradas mediante

ceremonias y rituales que requieren objetos y espacialidades coherentes con aquellas.

El disefiador de interiores operara proyectualmente dentro y desde la espacialidad arquitecténica
intencionadamente estructurada para una o varias practicas sociales compatibles, tomando esta configuracién
inicial como “materia prima” de su accién proyectual. Esta consistira basicamente en la seleccién y distribucion
armonica y coherente de objetos de equipamiento necesario para cada practica social, asi como del
adecuamiento del conjunto de elementos o superficies que constituyen la envolvente arquitecténica de la

espacialidad envuelta.

Sera obvio que para seleccionar y distribuir objetos, asi como para intervenir eficazmente en la envolvente, el
disefador debera saber establecer el grado de coherencia existente entre la envolvente dada y la practica social
a la que esta destinada, potenciando o modificando, segun el caso, los rasgos que no tiendan a plenificar esa
practica. Para ello debera ser capaz de comprender los limites y posibilidades de cada tipo espacial
arquitecténico, sus légicas de coherencia y el modo en que estimulan experiencias estéticas, asi como los

requisitos simbdlicos, conductales y emocionales que cada practica social requiere.

Sinteticemos diciendo, desde este enfoque, que la accion proyectual del disefiador de interiores consiste en
producir una “Forma” que organiza la relacién armonica entre practicas sociales, objetos y envolventes; siendo
estos elementos conceptuales y fisicos la inicial “materia” de trabajo que impone, a su vez, posibilidades y

limites.

Una ambientacion espacial eficaz y creativa, que tienda a potenciar y mejorar el desarrollo de las conductas
humanas mediante el incremento de las experiencias estéticas que esta ambientacion estimula, exige
comprender profundamente las relaciones existentes entre Forma-Conducta, Forma-Emocién, y Forma-
Significado. Es por ello conveniente aqui profundizar y extender los conceptos inherentes a la relacion Forma-

Materia intentando construir una mirada rigurosa que guie un accionar mas rico.
2. Revisando la relacion entre Forma y Materia

Ya sabemos que las nociones de Forma y Materia constituyen un par dialéctico en el que tiende a originarse
toda accion proyectual. Esta tension dialéctica a la que los antiguos griegos llamaron “Hilemorfismo” ha
preocupado a generaciones de filésofos y disefiadores. (Ferrater Mora, 1997, pp. 842-844) Veamos, por
ejemplo, que Gastén Breyer (1977) (1978) (2003) sostiene que la Forma nace cuando la masa informe, amorfa,
de Materia Bruta (la Hyle de los griegos) es organizada por la razén e impuesta como demanda y deseo.
Interesa aqui destacar que, para Breyer, siguiendo a Aristoteles, la Materia no tiene “Forma” previa, es “amorfa”,
“bruta”, sin embargo tiene ciertas caracteristicas o cualidades que estimulan al productor de formas a

“organizarla” dandole un principio de orden que permita satisfacer ciertas necesidades o deseos humanos. En



rigor, la Materia solo es “amorfa” desde cierto enfoque filoséfico generalista, pues en cuanto le descubrimos esos

rasgos o cualidades especificas advertimos sus potencialidades y limites configurativos.

Podriamos decir que la Materia es, en sintesis, un conjunto de datos a ser interpretados.

Para Héctor Federico Ras (2006) la nocion de Materia se sustituye por la de “energia” al decir que la Forma es la

expresion de la energia organizada.

Recordemos que para Aristételes la nocion de Forma representa la esencia del objeto, aquello que hace que
una cosa sea lo que es, mientras que la Materia es, simplemente, “aquello de lo que esta hecho algo”. (Ferrater
Mora, 1997, p. 716)

La Forma tiene “Telos”, principio de accion o sentido; la Materia conceptualmente pura, no. Pero ya hemos
advertido que los disefiadores trabajamos con “materiales” que ya no son materia bruta y pura sino formas

primarias, datos, que exigen y estimulan interpretacion y organizacion.

Estos “materiales”, al exigir una interpretacion correcta sobre sus posibilidades de uso tienden a establecer o
estimular criterios valorativos sobre el modo en que se emplean, determinando posiciones conceptuales sobre la
percepcion correcta o incorrecta, verdadera o falsa, de su expresion. La cultura ha construido dos términos
especificos para estas cuestiones: la palabra “Reologia” alude al comportamiento “natural” de los materiales, y la
palabra “Etopeya” refiere al uso habitual y desempefio atribuido a objetos y materiales. Es desde este enfoque
que podemos entender a Louis Kahn (2012, p. 344) cuando preguntaba enigmaticamente cual era la forma
adecuada de la viga de ladrillo y contestaba que la viga de ladrillo “es un arco”..., ya que el ladrillo no puede

absorber esfuerzos de flexion.

En un sentido parecido Roberto Doberti (2003) advierte “Las apariencias enganan, las Formas no”. Y en esta

frase no so6lo alude a la nocion de forma emparentandola con la de estructura (matriz inmaterial que organiza las
Formas. Lo que no cambia en la evolucion de ellas), sino que emparenta a la apariencia o mostracion superficial
de las formas y envolventes, con la capacidad de “mentir”, estimulando la busqueda de la verdad subyacente en

la Forma que sostiene la apariencia...

Y aqui interesa como se vinculan las nociones de “verdad” y “belleza” en la expresion de los materiales,
influyendo durante afos en los criterios de disefo de la habitacion humana. Recordemos, por ejemplo, como en
el siglo XIX, a tono con el espiritu moralista victoriano, John Ruskin (1964, p. 62) formula entre las Siete
lamparas de la arquitectura la “Lampara de la verdad” planteando una nueva relacién entre Forma y Materia,
cuestionando como “mentiras” arquitecténicas: “la sugerencia de una forma de estructura o soporte que no es la
verdadera”, tanto como “las superficies pintadas imitando algun otro material distinto al que es en realidad”, asi
como “ll uso de ornamentos de cualquier clase, hechos con molde o mecanicamente”. Ruskin cuestionaba los
efectos de la Revolucion Industrial en la arquitectura y el diseio. Para él una obra genuina deberia manifestar la
armonia entre las leyes “naturales” de los materiales utilizados y el empleo de los mismos de manera artesanal;
es por eso que exige “verdad” en la construccion, marcando su preferencia por materiales como madera y

piedra, y sentenciando que “la verdadera arquitectura no admite el hierro como material constructivo”...



Pensamiento similar expresa hacia 1925 Egon Friedell (1931, pp. 299-300) quien cuestiona la artificiosidad de

los interiores de la alta burguesia en Viena:

Las suyas no eran viviendas, sino casas de empefio y tiendas de curiosidades... Tenian mania por articulos de
decoracion enteramente desprovistos de significacion..., mania por superficies de raso: por la seda, el raso y el
cuero lustrado; por los marcos dorados, los estucos dorados y los bordes dorados; por el carey, el marfil y la
madreperla, asi como por articulos de decoracion enteramente desprovistos de significacion... () En conexién
con esto, habia una clara ausencia de todo cuanto pudiese aludir a alguna utilidad o funcion; todo estaba alli

para ser visto.

Sefialando criticamente, al igual que Ruskin, que en aquellos interiores “Todos los materiales empleados
intentaban aparentar mas de lo que eran. Mascaras de hojalata pintadas de blanco pasaban por marfil; el cartén

piedra, por palo de rosa; el yeso, por fulgido alabastro; el vidrio, por énice suntuoso...”1

Durante la naciente modernidad, en la Escuela de la Bauhaus los problemas emergentes de la relaciéon entre
Forma y Materia alcanzaron un papel protagonico en torno a la definicion de los disefios. Sin embargo, a partir
de 1927 cuando asumiera la direccion de la institucion Hannes Meyer el compromiso politico y social del
disefador seria prioritario, debiendo servir a satisfacer las necesidades de los sectores mas vulnerables,
evitando las tentaciones formalistas y esteticistas que habian guiado el quehacer de otros movimientos como el
Arts and Craft y la Deutsche Werkbund, de manera tal, que la relacion Forma-Materia deberia ser mediatizada
por la Utilidad, lo que no era otra cosa que volver a la clasica triada vitruviana. Es por ello que Luis Arenas
(2008, p. 10) sostiene que en ese periodo de la Bauhaus “Tanto un edificio como una modesta silla era el
producto de una planificacién sistematica que debia estar acorde con las exigencias del material y con las
necesidades del usuario”. En 1927, siguiendo la impronta marcada por Meyer, Mies van der Rohe (1927, p. 59)

sefalaba que no existian problemas de forma, sélo problemas de construccion...2

Es obvio que con esto Mies (1923, p. 1) queria romper el desprecio academicista por los problemas
tecnologicos, pero menos evidente es el vinculo profundo que durante la dé- cada del veinte y comienzos del
treinta se establecio entre el Circulo de Viena y la Bauhaus. De tal modo que el aparente rechazo explicitado
hacia la Forma no es otro que la oposicion a la metafisica que sostiene el positivismo Iégico. No es casual

entonces que el Manifiesto del Circulo de Viena concluyera con:

Experimentamos como el espiritu de la concepcidn cientifica del mundo penetra en creciente medida en las
formas de vida publica y privada, en la ensefanza, en la educacion, en la arquitectura, y ayuda a guiar la
estructuracion de la vida social y econdmica de acuerdo con principios racionales. La concepcion cientifica del

mundo sirve a la vida y la vida la acoge. (Hahn-Neurath-Carnap, 2002, p. 124)

Al mismo tiempo que el ubicuo Mies afirmaba de manera similar “una forma real presupone una vida real. () La
vida es para nosotros el factor decisivo”. En ese contexto es que la conferencia que dictara en la Bauhaus en
1929 Rudolf Carnap, miembro del Circulo de Viena, se llamaria “Ciencia y vida” mientras que simultaneamente
Hannes Meyer definiria al acto de construir como la organizacion de los procesos vitales. Es interesante notar
que Kenneth Frampton (1987, p. 9) destaca la “desmaterializacion materializada” de la arquitectura de Mies, ya

que éste “veia el material como una substancia en sentido fenoménico, esto es, lo consideraba un material



nuevo que habia que abordar mediante la inversion de los modos tradicionales de la concepcion y la percepcion
arquitecténica”.

Durante la vigencia del Movimiento Moderno, a pesar de numerosos dichos acerca de la importancia del empleo
de nuevos materiales y tecnologias, asi como de la industrializacion de la construccion, el nuevo par, celebrado
por el funcionalismo, establecié la potente relacion entre Forma y Funcion. Vale en este sentido mencionar la
investigacion realizada oportunamente por Juan Pablo Bonta (1977, pp. 220-232) sobre la inasible materialidad

constructiva del Pabellon Aleman realizado por Mies en Barcelona...

Recordemos asimismo dos definiciones: Alison y Peter Smithson (1965, p. 590) estipulaban que:

Esencialmente una arquitectura moderna fue (a) Cubica, o parecia tallada desde cubos. (b) Organizada
geométricamente y muy abstracta en su interpretacion de las actividades humanas. (c) Algo completo, en si
mismo. (d) Colocada, no enraizada a su sitio. () Normalmente blanca y de colores fuertes, o hecha de
materiales brillantes. (f) Los materiales naturales cuando eran usados aparecian como substitutos de materiales

artificiales todavia no inventados.

Coincidiendo en este punto con las consideraciones que Frampton formularia sobre Mies Mientras que Montaner
(1993) dice que:

Tres son los principios formales basicos de esta arquitectura: la arquitectura como volumen, como juego
dinamico de planos mas que como masa; el predominio de la regularidad en la composicion, sustituyendo a la
simetria axial académica; y la ausencia de decoracién afiadida que surge de la perfeccion técnica y expresividad

del edificio a partir del detalle arquitecténico y constructivo.

En estas dos caracterizaciones la materialidad se expresa como un aspecto menor del disefio, quedando, de
esta manera, el material constrefido a la tecnologia empleada, con la implicita condicion que la categoria
textural del material —ligada a las técnicas artesanales superadas— desapareciera en pos de alcanzar una
maxima abstraccion geométrica. Este propdsito manifestaba la paradoja tecnoldgica de la modernidad: alcanzar

una materialidad inmaterial o como diria Frampton “desmaterializada”.

En su serie de libros sobre Materiales de Proyecto, Helio Pifidn (2005, p. 5) sostiene en el prefacio que:

Al situar el proyecto de arquitectura en el ambito de las ideas, e identificarlas con la manifestacion de meras
intenciones, se desvanece su condicion esencialmente formal —estructurante, ordenadora—, lo que provoca

el eclipse de la nocion de materia: en efecto, la consideracion del material constructivo —elementos fisicos con
que se afronta la construccién— es obviada, en general, por considerarla un momento secundario respecto de “la

idea”, de modo que a menudo ésta se describe sin ninguna alusion a la materialidad del objeto.

Esta devaluacion de la materia, en su sentido mas cotidiano —el de material de construccién— que reaparece de
una manera nueva en el siglo XXI, se diferencia de aquel otro desprecio de lo constructivo que tuvieran los
arquitectos a fines del novecento que implico la diferenciacion entre el oficio del ingeniero orientado a operar con
la prosaica materia y el del arquitecto que se definia a la manera de Alberti como “decorador de fachadas”, como
un manipulador de la etérea belleza. En este tiempo presente que vivimos, los materiales no son ya un obstaculo

prosaico para la idea sublime: la forma puede practicamente materializarse de muchas maneras...



Observemos por cierto que Piion (2005, p. 5) le da un nuevo enfoque a la nocion de “Materia”, y esto va

entrafar:

Hablar de material de proyecto, es decir, aquellos elementos, criterios, o soluciones, pertenecientes a la
experiencia propia o ajena, que constituyen la materia prima del proyecto a la que el sentido del orden de quien

proyecta conseguira dotar de estructura formal.

Esta definicion abre el juego hacia un numero importante de “materiales”, es decir todo aquello que tendra en
cuenta el disefiador en el momento de iniciar su proceso proyectual, desde los requerimientos, recursos y
condicionantes que se explicitan en esta instancia germinal hasta aquellos otros, no tan obvios ni conscientes
que constituyen la estructura conceptual, los referentes, los valores, la sensibilidad o las herramientas

proyectuales que posee el propio disefiador.

3. Los materiales en el Disefio de Interiores: lo espacial y lo textural

Cuando hablamos de Disefo de Interiores debemos diferenciar entre el espacio configurado y los materiales
configurantes. Sin embargo estos configurantes, al perder su papel de estructura soporte y abrigo (dominados
por la arquitectura) quedaran limitados a su mostracion superficial o textura, textura que debe ser reconquistada
en todas sus cualidades. Respecto al hueco configurado debemos recordar los trabajos iniciales de Arnheim
(2001) y Ras (1989) (1999) (2006), asi como la taxonomia elaborada por Pokropek (2015) donde se redefinen
las nociones de patio, claustro, ambulatorio, enclave, recinto adscripto y recinto adyacente, asi como las
espacialidades ambiguas como la particion de un continuo y la fusién en continuo, incluyendo también los

intersticios espaciales entre figuras plasticas o volumenes macizos...

En funcién de la condiciéon material o virtual, es decir, llena o vacia, de las figuras protagonicas, podremos
establecer tres grandes grupos o “estados” de la espacialidad organizados categorialmente, es decir, sobre un
eje que vincula nociones opuestas en cada extremo y establece un territorio intermedio de ambigiedad o

equilibrio.

Desde este enfoque clasico tendremos en un extremo del modelo polar al conjunto de las organizaciones
formales cuyas entidades o figuras protagonicas pueden describirse como recintuales, vacias o virtuales por
tratarse esencialmente de lo que solemos denominar “Recintos” o “Habitaciones”. Podemos advertir que al
experimentar estas espacialidades el sujeto se percibe “dentro” de una burbuja o membrana virtual que, merced
a sus proporciones es perceptualmente mas nitida o pregnante que el conjunto de entidades materiales que la
configuran. El universo formal de las figuras huecas o “recintuales”, es vasto y merece oportunas

profundizaciones futuras. (Pokropek, 2015)

En el extremo opuesto del eje categorico encontramos las espacialidades compuestas por entidades o figuras
protagodnicas factibles de percibirse como “llenas”, macizas o “plasticas”. Tradicionalmente llamamos a estas
organizaciones formales como “sostén de figuras plasticas” por estar “sostenidas” o “consistir” en conjuntos de
volumenes perceptualmente llenos o macizos, oponiéndole los sistemas formales definibles como “sostén de
figuras recintuales”. El lenguaje es estricto al respecto: se esta “dentro” de un recinto o se esta “entre volumenes

macizos” o “en” un territorio intersticial.



Siguiendo a Ras (2006) recordemos ahora que la nocion de “Intersticio” alude a una condicion espacial carente
de la suficiente fortaleza formal o aptitud figurativa que impide leerla como figura protagoénica. En el caso de las
espacialidades del tipo “Sostén de figuras Plasticas” el territorio intersticial constituye el necesario y fundamental
“fondo” donde se recortan o leen las “figuras”. Obvio es sefialar que intersticios espaciales puede haber tanto
entre figuras plasticas como entre figuras recintuales. Su proliferaciéon y protagonismo formal en algunas

espacialidades pueden llevarnos a clasificarlas, oportunamente, como “fusiéon en continuo”.

Reinterpretando la nocion de “ambito” empleada por Ras, diremos que, para nosotros, “Fusion en continuo”
reemplaza este término ambiguo, e involucra al conjunto de espacialidades cuya organizacion formal presenta
un equilibrio dinamico, homogeneizador entre las diversas partes del sistema que dificulta percibirlas como
individuos para subsumirlas en una sensacion de globalidad e ilimitacion donde radica la coherencia del sistema.
Segun Ras, el tipo configurativo “Ambito” (Fusién en continuo) tiene su principio de consistencia en percibir
precisamente como protagodnica la relacion equilibrada entre las diversas partes, pudiendo ser éstas: Plasticas,
Recintuales o Mixtas. Este equilibrio dinamico depende fundamentalmente de la distribucién relativamente
homogénea de las partes del sistema y de su capacidad de subordinacion figurativa en funcién del todo merced

a una “fusion textural” que dificulta segregar cada entidad del conjunto.

Para Ras las tramas espaciales, cuando se expresan no como organizadoras de una figura sino como
protagodnicas participantes de la organizacion formal, tienden a constituir un @mbito (fusion en continuo en
nuestra nomenclatura). La interioridad selvatica es, asimismo, otro ejemplo posible donde la nocion de textura
vegetal se impone a la percepcion de cada planta. Desde ese mismo enfoque un conjunto ilimitado de recintos
transparentes tiende a percibirse como fusidn en continuo. Actualmente se estan explorando organizaciones
formales a partir del plegado de una entidad laminar protagonica (Toyo Ito, Ben van Berkel, etc.) la cual, en
funcion de sus desplazamientos espaciales tiende simultaneamente a fragmentar y vincular inestables recortes
espaciales que tienden, segun el caso, a proponerse como vacios figurativos. Advirtamos que una organizacién
espacial asi configurada debera clasificarse como fusién en continuo mientras se lea como figura protagonica
del sistema a la relacién dialéctica entre los pliegues de la lamina material y sus intersticios espaciales o vacios
no figurativos. No sucederia lo mismo si, manteniendo un equilibrio dinamico entre llenos y vacios, los pliegues
laminares tendieran a configurar vacios figurativos. En este caso estariamos en presencia del cuarto tipo

configurativo espacial basico nominado tradicionalmente por Ras como “Particion de un continuo”.
Recordamos que, segun Ras:

Se entiende por “particion de un continuo” al sistema formal en el cual la fortaleza figural de los elementos
plasticos que lo integran se equilibra con la de las formas huecas que ellas proponen. Es un caso de

ambigliedad en la categoria de consistencia.

Observemos que la experiencia espacial que el sujeto experimenta al recorrer una organizacion formal del tipo
“Particion de un continuo” consiste en advertir la tension espacial generada en la insatisfaccion configurativa de

los vacios con vocacion recintual merced a la estratégica disposicion y tamano de placas o laminas materiales.

Clasificar y nombrar “Particion de un continuo” a este particular sistema formal ubicado en la zona de
ambigliedad entre las espacialidades recintuales y plasticas, obedece al deseo de expresar lo mas diafanamente

posible la compleja pero no inefable experiencia mental de percibir simultaneamente un continuo espacial a



punto de fragmentarse en sucesivos recintos, o un débil recinto a punto de diluirse o fluir en un continuo

espacial... Experiencia frecuente en museos o galerias de arte.

En sintesis, habiéndonos “metido” en la organizacion formal de una espacialidad interior merced a que ésta es
penetrable y recorrible, advertiremos que las entidades o “figuras”, materiales (“llenas”) o virtuales (“vacias”), que
constituyen la organizacion formal, poseen caracteristicas especificas de ubicacién que determinan la estructura

del sistema, y caracteristicas especificas de mostracion o apariencia que determinan su textura.

Arnheim (2001) senala que:

El disefio, naturalmente, no es ni mas ni menos que la creacion de las formas tangibles y visibles de un edificio.
¢,Como, entonces, el disefo puede llegar a ser considerado como algo de lo que se puede prescindir? () ¢O
esta aversion es una protesta contra una cruzada mas reciente de desnudez, que esconde la variedad de los
impulsos humanos en una geometria pura pero a menudo vacia? Sea cual fuere la causa, cualquier intento de
evitar la responsabilidad ultima del arquitecto debe ser vano. Se puede desdenar la forma de un objeto, pero no

es posible prescindir de ella.

Esta sentencia de Arnheim pareciera ser una respuesta a aquel ambiguo Mies de 1927. La geometria pura no
elimina al disefo, la racionalizacion no reemplaza en modo alguno a la experiencia perceptual de un sujeto que
interactua en, dentro o entre estas espacialidades. Sin embargo la nocién de tangibilidad termina cruzada por lo

perceptual, de tal modo que real y virtual muchas veces se cruzan y se desdibujan...

En este sentido recordemos que las estructuras pueden ser explicitas o implicitas segun la materialidad o
inmaterialidad de las entidades que la forman. Para su percepcion sensible requieren de una materialidad visible
que expresa ciertas caracteristicas formales. Ya dijimos que esta expresion de la materialidad sensiblemente
percibida recibe el nombre de textura o mostracién superficial. Ras (2006, p. 24) dice que se puede definir la
textura como la modalidad segun la cual se pone de manifiesto la superficie o volumen de un objeto, “in
abstracto” de él. Ras también propone un listado de categorias formales texturales cuyo empleo frecuente

permite establecer patrones en las relaciones forma-conducta, forma-emocion.

Los pares categoricos texturales mas empleados en el andlisis de las espacialidades asi como en su
configuracion intencionada son: homogéneo-heterogéneo, denso-diafano, transparente-opaco, esquematico-
farragoso, céldico-ambitual, luminoso-oscuro, brillosomate, permeable-impermeable, rugoso-liso, aspero-suave,
calido-frio, artificial-natural, blando-duro, etc. Categorias que podrian ser expresadas con diferentes materiales
fisicos y cuya concrecion dependera de aspectos perceptuales o fenoménicos y de la intencionalidad estética
propuesta. Vale en este sentido mencionar el clasico analisis de Sven Hesselgren (1973, p. 323) donde vincula
los aspectos Opticos con los tactiles en los tradicionales materiales de construccion: “el hecho de que la
percepcion tactil da expresion al material no parece resultar de la experiencia individual ni de asociaciones
privadas, sino que parece ser, evidentemente, un fenomeno humano espontaneo y comun (intersubjetivo)”. Es
interesante ademas notar que estas “transferencias metaféricas” entre sentidos habian sido ya reconocidas por
Nelson Goodman (1990, p. 25) cuando, por ejemplo, se califican categorias visuales con predicados atribuibles a

lo auditivo o tactil como es el caso de estridente y atenuado, o suave y aspero....



Esta convergencia fenomenoldgica y sensorial puede apreciarse en la caracterizacion que realiza Simon Unwin
(2010, p. 215) de los Bafios Termales de Vals, obra de Peter Zumthor donde sostiene que “se trata de un edificio
que ofrece para todos los cinco sentidos, la vista, el tacto, el oido, el olfato y gusto, pero promete otras

sensaciones también...”

Sefialemos que los listados posibles de caracteristicas texturales o estructurales pueden extenderse segun la
conveniencia del disefiador, quien podra hacer uso protagénico de categorias formales aqui no enumeradas. El
mismo Peter Zumthor (2006, p. 22) rescata lo que el denomina la “consonancia de los materiales”, ya que éstos
tienen miles de posibilidades de empleo, pero no cualesquiera, dependiendo su uso de la sensibilidad del
proyectista, destacando asimismo como estos materiales pudieran reflejar la luz y el sonido, lo cual redunda
obviamente en la experiencia espacial. Parecida conclusion formula Christopher Williams (1984) quien sentencia

que:

Todos los materiales poseen sus caracteristicas idiomaticas. El idioma de ese material es una exigencia
formulada a su usuario, para que comprenda su identidad personal y su significado, sus fuerzas y sus

debilidades, su estructura, sus formas mas comodas, su mejor uso.

Es por ello que Luis Moreno Mansilla (2005, p. 146) pareciera concluir diciendo que: “porque la materia no
cambia cuando la miramos, pero nuestros ojos si. El espacio de la arquitectura es entonces el instante en que se
desdobla el perfil de las cosas, de la materia.” No podemos en este punto eludir tanto las exploraciones actuales
de Herzog & Meuron en torno a lo textural, de Toyo Ito, Kazuyo Sejima y Shigeru Ban sobre la porosidad de los
elementos configurantes, como aquellas otras iniciadas entre el 50 y 60 por Franco Albini, Carlo Scarpa y Mario
Ridolfi que implicaron no sélo una oposicion a la abstraccion moderna sino también una critica al brutalismo
entonces vigente, tarea que se fundamento a partir de la consideracion que “el ejercicio de analisis y de
explicitacion del material provisto por las leyes de construccion y conformacion del objetivo arquitecténico era la
substancia principal...”, lo cual habia significado por un lado tanto la “negacion del valor de la construccion como
material portante...” como “un renacimiento de interés por la decoracion, o0 mejor por el ornato (segun la

distincién que Rogers hacia de estos dos términos)”. (Gregotti, 1985, p. 2)

Vale también en este sentido observar obras que enfatizan los aspectos texturales de los configurantes como los
interiores del nuevo hotel en Atenas de los hermanos Campana, el Museo Groninger de Alessandro Mendini, el
restaurante Switch de Dubai de Karim Rashid o el Hotel Mandarin Oriental de Barcelona de Patricia Urquiola,
texturas que contribuyen a la ambitualizacion espacial, e incluso a la propia desmaterializacién de los

configurantes...

4. Conclusiones provisorias

Esta breve reflexion sobre la relacion entre la nocion de Materia y la praxis proyectual de los disefiadores de

interior debe, necesariamente, intentar ofrecer una sintesis que guie esa praxis.

Digamos entonces que, como hemos sefialado, la nocion de materia admite desdoblarse en dos grandes grupos

conceptuales basicos.



En un grupo ubicaremos aquellas materias o materiales de caracter abstracto, intangible o simbdlico al que
Pinén conceptualizara como “Materiales de Proyecto”, es decir al conjunto de ideas, preexistencias proyectuales,
y requisitos especificos de las practicas sociales. Este conjunto de datos previos, de interpretacion inevitable y
creativa, orientara la estrategia proyectual, instrumentada mediante operaciones de disefio sobre materiales
tangibles, concretos, con estructura y textura dada, con historia propia y significados intrinsecos y atribuidos, asi
como respuestas percetuales especificas que tienden a estimular emociones y conductas prefijadas en el

receptor habitante mediante cddigos interpretativos de origen filogenético y ontogenético3 .

Profundicemos en estos ultimos dichos por su importancia para el saber hacer proyectual. Ya dijimos que el
receptor-habitante al percibir el conjunto de elementos que configuran un entorno habitable intencionado para
satisfacer una practica social experimenta diversos estimulos traducidos en sensaciones e interpretados
simbodlicamente que pueden organizarse para producir una experiencia estética cuando el principio de orden que

los guia produce un efecto de sentido que trasciende las funciones utilitarias para alcanzar la funcién estética.

Interesa aqui hacer hincapié en la importancia de la relacion estimulo-respuesta. Hemos mencionado que el
receptor-habitante experimenta su entorno fisico mediante un mecanismo mental que los psicdlogos de la
Gestalt llaman “mecanismo de transformaciones propioceptivas”. Este mecanismo establece que todas las
percepciones visuales tienden inevitablemente, en traducirse experiencialmente como percepciones olfativas,
gustativas, auditivas y hapticas. Asimismo estas percepciones encadenadas armdnicamente determinan
interpretaciones o lecturas de significados intrinsecos a la organizacion formal y a su mostracion textural.
Hablamos entonces de calidez o frialdad, solemnidad o espontaneidad seguin el modo en que el entorno ha sido

organizado.

Desde este enfoque sera fundamental que el disefiador de interiores sepa establecer mediante la sabia
seleccion de texturas, organizaciones espaciales y objetos aquellas cadenas armdnicas perceptuales que

tiendan a estimular intencionadamente la adecuada relacion entre emociones, conductas y significados.

El habil manejo de categorias sintacticas enhebradas armoénicamente en funcion de una intencion estética

constituye el nucleo del saber hacer proyectual.

La distancia entre espacialidades que estimulen experiencias opuestas, tales como la espiritualizacién animica
versus la sensualidad o el hedonismo, dependen, insistimos, de la seleccidén de cadenas armonicas de polos que
guien la seleccion y el disefio de las texturas del entorno. La interpretacion de espacios espiritualizados,
propicios para practicas solemnes y simbodlicamente trascendentes, suele organizarse dentro del borroso
concepto de “minimalismo”, un sistema formal definido, esquematico, céldico, frio, homogéneo, diafano, con
iluminacion difusa que tiende a interpretarse como ascético, sobrio, esencial, “verdadero”, y por lo tanto,
espiritualmente profundo. Propicio para el pensar pero no para el amor y la gula. El goce erético convoca, en
cambio, lo indefinido, farragoso, ambitual, calido, heterogéneo, con iluminacion escasa o sectorialmente
focalizada y, atmosfera densa. Estas categorias tienden a leerse como protagonicas de una espacialidad rica,

exuberante, amable por blanda y versatil, propicia para reuniones sociales distendidas y alegres.

Las nociones de lujo, elegancia, juventud, libertad, alegria o tristeza, se “materializan” mediante texturas y

|6gicas organizativas. Sobre ellas y desde ellas debe trabajar el disefiador de interiores, respetando en principio



la I6gica proyectual propuesta inicialmente por la espacialidad arquitectonica dada, y por la adecuacion a la

practica social protagoénica. Por ahora, nada mas

Notas

1. Friedell, Egon (1932). A Cultural History of the Modern Age,, Alfred Knopf, Nueva York, Pag. 299-300.
https://monoskop.org/images/a/ae/Friedell_Egon_A_Cultural_History _of the Modern_Age_Vol_3.pdf

Citado también por (Janik, - Toulmin, 1998, p. 121)

Parecido “horror vacui” se presenta en la crénica del casamiento de Carlos Maria de Alvear con Maria Mercedes
Elortondo segun una nota publicada en el diario El Nacional de mayo de 1882 en el se describe el Palacio de la

familia.

2. Citado también en (Banham,1985, p. 271) (Drexler, 1961, p. 7) (Neumeyer, 1995, pp. 393-394).

3. Recordar la funcion primaria y secundaria de Umberto Eco...
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Abstract: This paper reflects on the notions of materiality and its use in the design praxis of interior designers.
The purpose is to review those criteria and conceptual tools in which the notion of Matter has a leading role. With
this object we will inquire about the relations that are established between Form and Matter, as well as about the

dialectical tension between configured space and superficial display.

Key words: Form - Matter - Configured space - specialities - Superficial display - Texture

Resumo: este artigo apresenta uma reflexdo sobre as no¢des de materialidade e seu uso na pratica Projetual
dos designers de interior, com a inteng¢ao de revisar critérios e instrumentos conceptuais onde o conceito de
matéria tem um papel primordial nessa pratica. Com esse objetivo, se indagara nas relagdes que se
estabelecem entre Forma e Matéria, assim como a tenséo dialética entre espago configurado e expressao
superficial.

Palavras chave: forma - matéria - espago configurado - espacialidades - expressao superficial - textura.

Algunas precisiones sobre la borrosa nocion de “Materia” para el disefio interior fue publicado de la pagina 15 a

pagina27 en Cuadernos del Centro de Estudios de Disefio y Comunicacion N°70



