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Podría decirse que toda técnica es epocal, lleva en la frente escrito el nombre de su 
tiempo. Pero sería más exacto pensarlo al contrario: que es la técnica la que hace a su 
época, la que la escribe. La época de los trenes que cruzan Europa, la de la pólvora, la 
del comediscos, la del sextante, la del teléfono portátil -como en tiempos se dijo la 
Edad del Hierro o la del Bronce. Son los hallazgos técnicos los que escriben las líneas 
del tiempo que recorre la historia de la humanidad. 

"Al apagarse las luces del teatro una luz brillante aparece en el lado izquierdo de la 
pantalla. La pantalla se ilumina.  
Ser nadie ... En la pantalla aparece la sombra de una escalera y un soldado incinerado por 
la explosión de Hiroshima. 
Ser todo el mundo ... Muchedumbres, disturbios, pánicos callejeros.  
Ser yo ... Una bella muchacha y un atractivo joven se señalan a sí mismos.  
Ser tú ... Señalan a la audiencia".  

Algunospensamientos 
sueltos arte técnica. acercade y

William Burroughs, La revolución electrónica. 

   Imaginemos un mundo en que los objetos 
se hablan entre sí, como si fueran elementos 
o engranajes de una máquina global. El 
idioma en que se hablan es la técnica -
justamente aquello que se exigen 
mutuamente de fidelidad a un código de 
intercambio. La técnica como esperanto del 
sistema de los objetos. 
 
   La tecnología, definitivamente, es el 
destino. 
¿Y cómo podría serlo, si no, el sexo? (Al fin y 
al cabo, ¿no es también el sexo una 
tecnología?) 

    Me gusta pensar la técnica como un 
lenguaje, como el lenguaje que hablan entre 
sí los artefactos. Un abridor mordiendo 
milimétricamente la chapa de una botella de 

cocacola, el dibujo de una rueda frenada con 
ABS aferrándose implacable a un nuevo tipo 
de asfalto desarrollado para las autopistas 
de alta velocidad, la curva de una 
microantena que recoge las invisibles ondas 
que pueblan el aire infinitamente cruzado 
de una ciudad moderna ... Hay como un 
juego de concavidades y convexidades 
constante -estrictamente sexual, desde 
luego- en el que todos los objetos se arrojan 
mutualidad. Esa mutualidad del mundo de 
los artificios, pensada época a época, 
instante a instante, se llama: técnica.  
El pensamiento más intolerable -en relación 
a la "cuestión de la técnica": imaginarla 
neutral. Es preciso saberla culpable, juzgarla 
siempre con implacabilidad. Ella nos trae el 
mundo que tenemos. 
   

Artículo cedido por el director de la publicación www.aleph-arts.org 
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de escapar del embrujo. Esta era su naturaleza 
contradictoria...
La Casa en Utrecht de O. Rietveld, que se incluyó en 
la exposición 'El Estilo Internacional' de 1932, puede 
darnos una clave para reconsiderar la arquitectura 
moderna. La casa responde perfectamente a la idea 
de composición. Qué impresionada debió quedarse 
la gente en Europa con la calidad vanguardista de 
este edificio cuando apareció en 1924! La casa, tanto 
interior como exteriormente, está diseñada como un 
fantástico artefacto. Es bellísima, de igual rnodo que 
lo puede ser una pieza de mobiliario, o como Le 
Corbusier hubiera dicho: en el mismo sentido en que 
es bello un coche, por ejemplo, un Bugatti Tipo 
35.(…) La aspiración de reducir la arquitectura a su 
condición constructiva es, más exactamente, la 
ambición de modelar el espacio por medio de 

forjados, paredes, columnas y cubiertas— un 
intento de alcanzar el orden utilizando la 
geometría. El objetivo es nada menos que crear 
una condición 'antinatural', esto es, un espacio que 
no pueda existir en la naturaleza. La arquitectura 
se convierte entonces en un intento de 
resguardarse de la lluvia y del viento por medio de 
una cubierta, precisamente creando una cubierta 
que no se da en la naturaleza, liberarse de la 
gravedad y separarse del terreno. Baste observar el 
podio clásico, o para poner ejemplos más 
modernos: la terraza y el suelo de la Casa de Edith 
Farnsworth en Illinois, de Mies van der Rohe, o la 
primera planta de la Casa Dom-ino de Le 
Corbusier.”
(EXTRACTADO DEL TEXTO HISTORIA Y 

CONTEMPORANEIDAD EN LA ERA MODERNA DE WARO KISHI EN:  REVISTA EL CROQUIS NÚMERO 
77(II).  BARCELONA 1996. 

“Se trata de mirar más de cerca. Disipación y 
recogimiento se contraponen hasta tal punto que 
permiten la fórmula siguiente: quien se recoge ante 
una obra de arte, se sumerge en ella; se adentra en 
esa obra, tal y como narra la leyenda que le ocurrió a 
un pintor chino al contemplar acabado su cuadro. 
Por el contrario, la masa dispersa sumerge en sí 
misma a la obra artística. Y de manera especialmente 
patente a los edificios. La arquitectura viene desde 
siempre ofreciendo el prototipo de una obra de arte, 
cuya recepción sucede en la disipación y por parte de 
una colectividad. Las leyes de dicha recepción son 
sobremanera instructivas.

Las edificaciones han acompañado a la humanidad 
desde su historia primera. Muchas formas artísticas 
han surgido y han desaparecido. La tragedia nace 
con los griegos para apagarse con ellos y revivir 
después sólo en cuanto a sus reglas. El epos, cuyo 
origen está en la juventud de los pueblos, caduca en 
Europa al terminar el Renacimiento. La pintura sobre 
tabla es una creación de la Edad Media y no hay 
nada que garantice su duración ininterrumpida. Pero 
la necesidad que tiene el hombre de alojamiento sí 
que es estable. El arte de la edificación no se ha 
interrumpido jamás. Su historia es más larga que la 

de cualquier otro arte, y su eficacia al presentizarse 
es importante para todo intento de dar cuenta de 
la relación de las masas para con la obra artística. 
Las edificaciones pueden ser recibidas de dos 
maneras: por el uso y por la contemplación. O 
mejor dicho: táctil y ópticamente. De tal recepción 
no habrá concepto posible si nos la representamos 
según la actitud recogida que, por ejemplo, es 
corriente en turistas ante edificios famosos. A 
saber: del lado táctil no existe correspondencia 
alguna con lo que del lado óptico es la 
contemplación. La recepción táctil no sucede tanto 
por la vía de la atención como por la de la 
costumbre. En cuanto a la arquitectura, esta última 
determina en gran medida incluso la recepción 
óptica. La cual tiene lugar, de suyo, mucho menos 
en una atención tensa que en una advertencia 
ocasional. Pero en determinadas circunstancias esta 
recepción formada en la arquitectura tiene valor 
canónico. Porque las tareas que en tiempos de 
cambio se le imponen al aparato perceptivo del 
hombre no pueden resolverse por la vía 
meramente óptica, esto es por la de la 
contemplación. Poco a poco quedan vencidas por 
la costumbre (bajo la guía de la recepción táctil).”

(EXTRACTADO DEL TEXTO:  “DISCURSOS ININTERRUMPIDOS” EN LA OBRA DE ARTE EN LA ÉPOCA 

DE SU REPRODUCTIBILIDAD TÉCNICA DE WALTER BENJAMIN)
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   La pregunta es: ¿está en nuestras manos 
decidir la forma y la estructura que deba 
adoptar la determinación técnica? Es esto lo 
que quienes la proclaman neutral pretenden 
hacernos creer -que la responsabilidad por lo 
que hagamos que la técnica nos dé como 
destino estaría en nosotros, y no en su 
propia dinamicidad. Esto es un engaño: 
encubre que nosotros mismos, y aún nuestra 
capacidad de conocer y de querer, somos el 
resultado de la propia eficacia de la técnica -
el yo, como producto de una cierta 
ingeniería de la conciencia. 

   El yo, desde luego, es una tecnología. Pero 
también los universos de la conciencia y la 
voluntad -soportan la mediación de una 
tecnología. La construcción lingüística del 
mundo de los artefactos, la ley que rige el 
sistema de los objetos, ¿cómo podría no 
proyectarse y determinar implacablemente la 
esfera de la conciencia -cuando en realidad 
ella es justamente la escritura que ésta, por 
su parte, dispone sobre el mundo real, 
objetivo? 

   Es hermoso el empeño heideggeriano en 
invitarnos a contemplar en la técnica el 
espectáculo grandioso de nuestro papel en 
relación con el ser, el de custodiar su 
desocultación. 
Que ese desocultar pueda ser presentado 
como precisamente el objeto de la técnica -
bien entendida, digamos: como poética, 
como tecné: como un traer al mundo aquello 
que vibra por aparecer- no debe sin embargo 
confundirnos. Somos libres de configurar el 
mundo, y técnica es el nombre de aquello 
que nos permite -y nos destina- efectuar la 
forma que queramos decidirle. Pero suponer 
que disponemos del tiempo abstracto que 
nos permitiría por un momento habitar otro 
espacio que el de la propia técnica -y 
reconducirla así antes a un desocultar 
poético que a un explotar provocante, es un 
pensamiento demasiado piadoso, demasiado 
complaciente y consolador. En esta cuestión, 
empeñarse en dibujar el horizonte de un 
happy end resulta, siempre, demasiado 
insoportablemente "moralista". 

   Me gusta saborear este pensamiento, en 
cambio: que no es posible transformación e 

del mundo -que no sea técnica. No hay revolución que no 
sea técnica. Es impensable no ya un mundo mejor, sino 
cualquier "otro mundo posible", fuera de la eficacia de la 
técnica. Sólo el tener el poder de la técnica convierte al 
hombre en "ser político", capaz de "acción 
revolucionaria". En el fondo, nunca el pensamiento 
heideggeriano estuvo tan cerca de la revolucionaria 
ontología marxista de la mercancía -como cuando 
profundizó en la naturaleza de la técnica. Lo que eso 
demuestra: que incluso un profundo reaccionario puede 
transfigurarse tocado por la imponderable magia de la 
técnica. 

   Démosle la vuelta. Si "no hay revolución que no sea 
técnica", ¿podría también decirse: "no hay hallazgo 
técnico que no sea revolucionario?"
Probablemente. 

   No nos equivoquemos, sin embargo. La naturaleza 
revolucionaria de la técnica no asegura su carácter 
liberador, su virtualidad emancipatoria. Todo lo contrario: 
la ambivalencia del hallazgo técnico, determinando 
simultáneamente siempre una posibilidad emancipatoria y 
otra despotizadora -es irrevocable. Y, cuidado, eso está 
bien lejos de presuponerle algún carácter neutral. La 
neutralidad estaría en un punto medio, ambiguo. Donde se 
sitúa el carácter ambivalente de la técnica es justo en el 
punto extremo, allí donde las dos posibilidades se aseguran 
a la vez -esperanzadora y terriblemente. 
Como aseguraba el hermoso poema citado por Heidegger -
"allí donde habita el peligro, crece también lo salvador". 
Por supuesto, él también hablaba de la técnica. 

   El célebre texto de Benjamin sucumbía al pavor que 
semejante ambivalencia no puede dejar de provocar. Con 
una intuición exquisita, Benjamin sospechaba cuánto a la 
vez de salvación y condena late en el hecho -que él veía ya 
entonces como irrevocable- de que lo técnico se constituya 
en destino. Que intentara pensar positivamente -y 
enfatizar el efecto revolucionario que la transformación 
técnica estaba por determinar- no logra encubrir un 
indudable terror, que puede reconocerse entre líneas. No 
ya la escalofriante alternativa -entre fascismo y 
propagandismo comunista- que sentenciaba, a su modo de 
ver, el necesario devenir político del arte. Sino la 
certidumbre de que su abandonar los repudiados terrenos 
de la religión -sólo se cumplirá para quedar en manos de la 
institución que a partir de entonces gestionaría su 
irrevocable forma contemporánea: la que habría de 
adoptar en el seno de una industria de la cultura. 

   En esto, Benjamin mentía menos que Heidegger. 
Heidegger lo pintaba como si el elegir entre técnica-como-
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medida como factor de la arquitectura: la 
influencia en la construcción del método de 
ejecución. El arco apuntado, se decía y se dice aún, 
es un símbolo.  El símbolo de fuerzas que aspiran 
al cielo. En realidad se trata de una forma 
inevitable cuando se intenta construir la bóveda 
de crucería con arcos del mismo radio, es decir, con 
sillares cortados del mismo modo.
Un segmento de bóveda en una catedral de planta 
cuadrangular tiene cuatro arcos sobre los lados de 
un cuadrado, y dos arcos sobre las diagonales. Los 
arcos sobre las diagonales son más largos que los 
arcos sobre los lados. Si aquéllos han de recibir la 
forma semicircular de los arcos de los lados, los 
arcos tendrán diferentes alturas. Para evitarlo se 
alzan los arcos diagonales a semicírculos y se 
transforman los arcos de los lados en arcos 
apuntados, de modo que su radio de curvatura es 
entonces igual que el de los arcos diagonales. Las 
bóvedas se confeccionan en el modo de la 
manufactura.

Lo que parece ser sin más el nacimiento de un estilo, 
no es sino la optimización de un método de 
ejecución mediante la alteración de la forma. Pero 
los historiadores del arte tienen aún menos 
experiencias prácticas en la construcción que los 
actuales arquitectos. Se interpreta entonces la forma 
como expresión de una metafísica, como idea. La 
forma deja de ser la forma de manifestarse una 
situación práctica. La forma es portadora de un 
significado superior, la forma se torna símbolo, lo 
que no es sino una medida máxima en la 
racionalidad del hacer se convierte a los ojos de los 
historiadores del arte y, por ende, a los ojos de todos 
quienes creen en su clase de ciencia, en símbolo 
suprasensible, espiritual y superior. Se sustituye la 
razón concreta, la inteligencia empírica por una idea 
artística de pura espiritualidad. Se despoja a la 
piedra y el material, a la materia, de sus 
determinaciones, sus condiciones y su contenido, 
ellos son simple masa pasiva. “

(EXTRACTADO DE:  AICHER OTL.  EL MUNDO COMO PROYECTO. 
 ED. GUSTAVO GILÍ. MÉXICO 1994.)

“La contemplación en una iglesia es una búsqueda 
de recogimiento, es una búsqueda dentro de uno 
mismo, mientras que la contemplación museística 
es una búsqueda de la emoción. Más allá de su 
sostenibilidad y de su inteligencia, la arquitectura 
debe ser una fábrica de emociones, y eso no 
debemos olvidarlo nunca. La luz favorece la 

contemplación de una manera sutil, y es 
precisamente la luz la que hace uso del espacio. 
Considero que en los lugares expositivos el 
arquitecto no puede imponer ni su estilo ni su 
inteligencia. Se debe hacer un uso ligero de 
inteligencia y técnica.”

(EXTRACTADO DE UNA ENTREVISTA A RENZO PIANO SOBRE LA FUNDACIÓN BEYELER EN: RENZO 
PIANO. ARQUITECTURAS SOSTENIBLES. MONOGRÁFICO ARQUITECTURA. 
EDITORIAL GUSTAVO GILÍ. BARCELONA 1998)

“...La idea de la composición era una estrategia que se 
adoptó… Pero la arquitectura moderna no es lo 
mismo que la pintura abstracta. Los pintores 
abstractos leen sólidos puros en la naturaleza, y 
reduciendo éstos—y el tiempo— a dos dimensiones, 
los convierten en abstractos. Por el contrario, un muro 
que se hace de forma abstracta blanco y plano 
permanece sencillamente como un muro que ha sido 
pintado de blanco. Es característico de la arquitectura 
moderna el que la materialidad coexista con una 
contradictoria voluntad de abstracción.
La arquitectura en el sentido clásico aspiraba al status 

de construcción— algo que tuviera suelo, 
paredes, columnas y cubiertas— y esa aspiración 
le aseguraba un orden. La arquitectura moderna 
sustituyó 'construcción' por 'composición', y en 
lugar de apuntar directamente a la propia 
disciplina eligió un camino que daba el mayor 
rodeo posible. El proceso de mitificación puede 
que ya se hubiese completado en los años 
treinta, pues el hecho de que el movimiento 
moderno estuviera bajo el embrujo del carácter 
tectónico de la arquitectura resulta 
comprensible, aunque también existiese el deseo 



“El hombre tiene, por suerte, la generosidad de 
lanzarse por caminos en los que siente una sólida 
congruencia íntima. En materia estructural solemos 
proceder como si el campo de conocimiento 
estuviera completamente definido y bastara 
profundizar en lo ya conocido. Esto es falso en este 
campo de la técnica y seguramente en todo lo 
demás. El tiempo que se gasta en reflexionar con la 
cabeza libre en los problemas que nos pone la 
realidad es demasiado menor al empleado en seguir 
estudiando lo ya estudiado por otros. Si se nos 
presenta un camino interesante, debemos 
aventurarnos por él con medida confianza; eso es lo 
que hicieron los creadores de las técnicas que tanto 
admiramos...”

Técnica y precisión.

“El saber que algo puede hacerse y cómo, es el 
primero y más grande paso. A quien pueda pensar 
que la insistencia en la precisión de formas y 
dimensiones es una suerte de manía y que esos 
errores no son percibidos por quienes han de usar la 
obra, habría que recordarle la maravilla de justeza, 
precisión y expresividad de los instrumentos de 
labranza y de las construcciones espontáneas, que 
fueron hechas por gente sencilla, con el gusto no 
pervertido por la seudocultura con que nos aturden 
los medios masivos de comunicación.”

La sociedad industrial y los caminos del hombre. 

“Es muy probable que en el porvenir tengamos 
una civilización en que mucho, si no todo, se haga 
por grandes organizaciones en las cuales el uso de 
la máquina será aún más grande que el de hoy, 
pero esas organizaciones y esas máquinas deben 
ser alimentadas, alguien tiene que pensar en los 
prototipos y los procesos; y me parece que hay un 
gran riesgo en dar por supuesto que los caminos 
que hoy dominan, primarán en el futuro. Si así 
fuera, lo único razonable sería perfeccionar lo que 
ya conocemos; pero no lo creo, porque las falencias 
de nuestra admirable civilización actual son 
demasiado evidentes como para no estar seguros 
de que nos encontramos en vísperas de cambios 
tan fundamentales como los que trajo la 
civilización industrial. El tipo de personas que se 
embelesa con la civilización maquinista del futuro 
y teoriza sobre ella no suele ser gente que "hace"; 
lo que dan por definitivo e inmutable es más bien 
lo de ayer que lo de hoy y su actitud se debe a un 
deslumbramiento un poco infantil frente al poder 
y a la eficacia de las naciones poderosas de hoy.
No estamos, pues, frente a un mundo cuyos 
problemas y soluciones estén claramente 
planteados; somos el eterno caminante que tiene o 
debiera tener su brújula, saber sus fines. Creo que 
lograríamos un amplio acuerdo si pusiéramos como 
fin compartible la plenitud y la felicidad del 
hombre; fin al que ciertamente daríamos distintos 
fundamentos según nuestra filosofía de la vida o 
nuestra religión.”

(TEXTOS EXTRACTADOS DE:  DIESTE, ELADIO. LA ESTRUCTURA CERÁMICA. COLECCIÓN SOMOSUR 
NO 1 EDITORIAL ESCALA. BOGOTÁ 1987)

“…Yo me hice mayor dentro de la compleja 
estructura de una catedral. el acceso técnico y 
profano a la arquitectura que de ese modo tuve, 
muy pronto hizo que la teoría del romanticismo 
alemán hasta Wólfflin, según la cual una catedral es 
en cierto modo una plegaria petrificada, un 
enderezamiento místico a las alturas, hacia el más 
allá, me dejara desconcertado.
En Viollet-le-Duc, que escribió en la época del 
historicismo un tratado sobre la construcción de 
iglesias neogóticas, pude luego prolongar el 
desencantamiento del gótico y la deducción desde 
principios constructivos de todas y cada una de las 
formas características del gótico. Y así existe hoy 

para mí —dentro del concepto total de la 
arquitectura— una estrecha relación entre 
Notre—Dame de París y el centro Pompidou, que 
sería reconocible desde una consideración usual de 
los estilos y los rasgos estilísticos, y lo que es y no es 
arquitectura moderna lo he aprendido en la 
arquitectura medieval, por paradójico que esto 
pueda sonar.
La relación de reciprocidad entre material, 
construcción y forma se me hizo inmediatamente 
clara en una catedral cuando hube barrido la 
hojarasca que los historiadores del arte del siglo 
XIX depositaron sobre el gótico. Y aprendí algo 
que de otro modo acaso no habría conocido en tal 
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 Algunos textos sobre arquitectura, arte, técnica y construcción
Dossier

explotar-provocante, y técnica-como-desocultar-poético -y 
por tanto el elegir entre un destino alienado o el de 
ocupar nuestro lugar en medio del ser- fuera cosa 
exclusivamente nuestra. Benjamin, en cambio, sabe 
perfectamente que lo que ha de decidir aquí -es la 
determinación que en la historia del hombre escribe la 
forma de su relación social. El capitalismo. 

   Que el capitalismo decide la forma de darse la técnica es 
algo tan obvio para Benjamin -como puede serlo entonces 
que ésta indudablemente tenderá siempre a darse como 
un explotar provocante. A salvo de la acción 
revolucionaria, desde luego, que lograra su inversión, su 
transformación al menos. 

   He aquí una reflexión que haría de la ecología algo más 
que un lacrimoso bienpensar burgués. 
Pero Benjamin también se consiente, en esto, un 
pensamiento piadoso -aunque en realidad es menos un 
pensamiento suyo que un pensamiento adoptivo, de 
época. Ese iluso, el más iluso, confiar en que sus 
contradicciones internas -habrían de determinar su 
superación. Hoy, que en cambio sabemos que de la 
profundidad y tensión de esas contradicciones es 
precisamente de lo que el capitalismo vive y se sobrevive, 
cómo podríamos todavía adoptar aquel programa -que 
sabe que el destino revolucionario de la técnica sólo puede 
obrarse allí donde se consiga revolverla contra el signo 
calculador del capitalismo. 
¿Cómo -hoy? Es ésta la mejor de las preguntas, la más 
difícil de responder, la más necesaria de sopesar. Es 
necesario hacérsela -y sin la cobardía que tan a menudo 
hoy paraliza, intentar responderla. 

   En última instancia, la pregunta de la técnica sucumbe 
hoy a un inescapable "círculo de tiza caucasiano". La 
técnica misma es el instrumento de inscripción en el 
sistema de la realidad de los movimientos de la conciencia -
pero estos movimientos, ¿acaso están determinados por 
algo otro que la misma presión "técnica" que organiza las 
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mediaciones del espíritu objetivo -ese 
pavoroso descubrimiento que, en 
escalofriante oxímoron, hemos llamado 
"industria de la conciencia"? 
   
   Bien leído, el análisis de Benjamin sabe que 
tiene aquí su nudo gordiano. La presión 
técnica empuja al arte a un devenir 
secularizado, desauratizado, desplazado de 
su significación ritual -incluso es ella misma 
la que genera una forma más democratizada 
de distribución social. Pero es también esa 
misma presión la que sanciona su destino 
irrevocable en una forma industrializada -
cuya calculabilidad viene en todo caso 
decidida por la misma naturaleza de la 
forma técnica de su distribución pública, de 
su "reproductibilidad". 
Que a partir de ello al arte no le queda 
históricamente sino ser "industria de masas" 
-y no digo meramente arte de masas: sino 
"industria de masas" (es decir, literalmente, 
"fábrica de masas")-, parece algo tan 
terrorífico como irrevocable. Benjamin, a 
quien esto se le aparece meridianamente 
claro, no duda que, a partir de ese momento 
histórico, sólo queda, en relación al arte, la 
decisión de quién, o qué programa, le 
instrumenta. Fascismo o comunismo, plantea 
él. Sin cerrar tanto el abanico -a dos formas 
de "ingeniería social" igualmente 
periclitadas hoy- el problema subyace: 
¿significa eso que del arte, ya, sólo puede 
esperarse que sirva a la "producción de 
masa", a la "organización de consenso" -y 
desde luego parece obvio que si tanto 
políticos como medios de masas coinciden en 
interesarse tanto en el arte es 
exclusivamente por esto? 



   Y si el arte aceptara que su destino 
histórico se resuelve en el seno de una 
"industria de la conciencia" -que determina 
su forma como una de "cultura de masas", 
gracias a la mediación técnica que posibilita 
su "distribución" expandida a grandes 
superficies del tejido social-, entonces qué 
poder le restaría para resistir, para ejercer la 
fuerza de aquella "acción revolucionaria" -
que le permitiría trastornar el resolverse de 
lo técnico como explotación y calculabilidad 
(resolverse que es seguro en el seno de un 
orden del espíritu "industrializado").
Ninguno -ningún poder, ninguna fuerza. 

   O, dicho de otra manera: ¿qué distinguiría 
entonces al arte de cualquier "industria del 
entretenimiento", qué impediría que la 
lógica de su recepción social se sustrajera a la 
ley -por ejemplo a las leyes de modas y 
mercados- que decide su significación 
pública como "espectáculo"? 
Nada. Absolutamente nada. 
Así: que donde se supone reside la mayor 
fuerza revolucionaria de la técnica -en la 
extensión de la recepción pública de las 
obras de arte- es justamente donde se 
efectúa su más siniestro efecto alienador.

   Como en tantas otras cosas, es preciso 
liberar al arte "tecnológicamente 
democratizado" de sus bienintencionados 
predicadores. Cualquier alabanza de la 
técnica en relación al arte -realizada desde el 
fervor de la ampliación del receptor que 
procura- es pura demagogia populista.
Y, sabido es: no hay fascismo -que no brote 
de un populismo. 
Peor todavía: cuando les da por defender -a 
los bienintencionados, digo- que la fuerza 
revolucionaria de lo técnico en el arte reside 
"en la interactividad" de una obra que 
posibilita al receptor no ser puramente 
"pasivo". El argumento es tan simple, tan 
jesuítico, que no merece la pena ni 
esforzarse en refutarlo. 
Probablemente, pocas obras ha habido tan 
idiotas -y aún idiotizantes- como esas que 
reclaman un espectador moviendo palancas 
o tocando botoncitos. Aún cuando sólo fuera 
porque, a reverso, pretende dejar negado 
que la lectura -y la contemplación- siempre 
ha sido un proceso activo, productivo, 

incluso alucinatorio, es preciso precaverse 
también contra esta forma de santurronería. 
Como sugiriera Paul de Man -y tantas veces 
se ha repetido: "la dificultad de la lectura 
nunca debe ser menospreciada".   
   En tanto señorea el universo de las 
formaciones de la conciencia para 
articularlas conforme a los intereses de una 
industria de la cultura, la técnica sólo sirve al 
propósito alienador de una u otra ingeniería 
de masas -reduciendo en ellas el poder del 
arte al papel de actor secundario de las 
industrias del entretenimiento. 
Sólo en tanto encuentre el modo de resistir a 
esa servidumbre liberará la técnica su 
energía emancipatoria. 

   Cuando, sin embargo, logra hacerlo, la 
energía que se libera en el hallazgo técnico 
es de una potencia tremenda, monstruosa, 
casi ilimitada. Es la potencia de lo que al 
advenir allí donde antes no estaba, obliga a 
cada partícula del universo entero a 
resituarse -una reacción aún más fuerte que 
toda la de fisión junta: un auténtico big 
bang del universo expandiéndose en efecto 
mariposa. 

   La potencia de su impacto en el sistema de 
los objetos es instantánea: como una oleada 
en todas direcciones -la técnica modifica y 
trastorna a cada instante el modo de darse el 
universo de los objetos, transfigurado en una 
sucesión infinita de fantasmagorías cuyo 
asentarse decide el status quo de cada 
tiempo, de cada época. 
En los órdenes de la conciencia, sin embargo, 
el efecto parece más lento. Pero esa lentitud 
es sólo apariencia -es sólo la lentitud 
aparente que lo instantáneo tiene para 
percibirse a sí mismo. O, digamos, la lentitud 
de lo que inevitablemente ocurre -un 
instante más tarde, siempre en diferido. 
 
   En todo caso, hay una primera membrana 
porosa por la que el hallazgo técnico se hace 
determinación de los órdenes de la 
conciencia: en una era en que estos se hayan 
sometidos a la estructuración masiva de los 
medios de masas -hecha posible por su 
definición técnica, precisamente- el pulso de 
ésta se escribe como "contrafirma" del 
destinatario, del receptor. Toda formación o 
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alumno de Thomas Reed . Como masón, 
Reed perteneció a la logia estrella del 
Tequendama en Bogotá, pero aún se 
desconoce si continuó su vinculación a la 
masonería en Ecuador y otros países en los 
que permaneció. 

   En 1854, Reed participó activamente en la 
guerra contra el dictador Melo. Por ese 
entonces se encontraba en la capital el 
ingeniero y geógrafo Agustín Codazzi, 
motivo por el cual es muy probable que se 
hayan conocido y compartido experiencias.
Hasta la fecha se desconocen los motivos por 
los cuales Reed abandonó Colombia para 
dirigirse al Perú. Posteriormente, hacia 1863 
y según una carta original, invirtió sus 
ganancias adquiridas (al parecer de la 
construcción de una penitenciaria en Lima),  
en otra empresa en las islas Galápagos, 
donde perdió toda su inversión y se vio 
obligado a ir a la ciudad de Quito en busca 
de una mejor suerte. Cabe anotar que Reed 
abandono Colombia hacia 1860 dejando 
empezadas varias obras y  nunca regresó 
para terminarlas o para verlas concluidas, es 
el caso del Capitolio y la Penitenciaria de 
Cundinamarca.

Reed en Ecuador  (1863-1878)
   En 1863 Reed llegó a la ciudad de Quito. 
Allí fue contratado por la administración del 
entonces presidente Gabriel García Moreno, 
quien conformó un grupo de profesionales 
ecuatorianos y extranjeros capaces en 
trabajar en el adelanto y desarrollo de los 
proyectos progresistas que tenia para la 
nación. Reed llegó a convertirse en uno de 
ellos y por esto se desempeño como el 

arquitecto de la nación y permaneció en este puesto entre 
1863 y 1875, año en que es asesinado García Moreno. 
Durante este tiempo se dedicó a proyectar casas de 
personajes de la vida política, como la del mismo 
presidente García Moreno. Como ingeniero proyectó y 
dirigió la construcción de varios puentes entre ellos el de 
Jambelí y el puente y túnel de la Paz. 
   
   Sin duda la principal obra de Reed en Ecuador fue el 
Panóptico de Quito que en la actualidad funciona como el 
penal García Moreno. En las condiciones para la 
construcción de este edificio penitenciario, Reed señala 
que consulto el libro del filántropo ingles Jhon Howard “El 
estado de las prisiones en Inglaterra y Gales” y además 
había visitado algunos ejemplos de prisiones en los EE. UU 
y Europa.  Durante el terremoto de 1864 con epicentro en 
la provincia del Imbabura, Reed participó haciendo un 
avalúo de las perdidas y dando un diagnostico de los 
trabajos a seguir en procura del restablecimiento de la 
nueva ciudad de Ibarra. 

Al final de sus días, Reed se había convertido en 
un rico hacendado de la región de Daule en la 
Provincia del Guayas. Allí vivió con su esposa y 
cinco hijos hasta su muerte en enero de 1878, 
mas exactamente en su hacienda la Chonana 
(Daule) al norte de Guayaquil.

3

3 
Los planos originales de la Penitenciaría de Cundinamarca, elaborados por Reed, se encuentran en el Archivo General de la Nación en Bogotá. AULA  85

1. 
Cundinamarca.ca. 1852
2. Puente y túnel de la Paz, 
Quito,ca.1880.
3. Perspectiva del edificio para 
la Sociedad Filarmónica de Bogotá. 
Basado en el grabado original de Reed. 

 

El puente sobre el río Apulo, 
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EnBuscadeThomasReed
arquitectura y política en el siglo XIX

   Este libro responde a tres preguntas 
principalmente ¿Quién fue el arquitecto 
Thomas Reed? ¿Qué hizo? ¿Cómo se puede 
denominar la arquitectura hecha por Reed?. 
Las respuestas están expresadas en tres 
capítulos: el primero trata de los aspectos 
biográficos y primeras actuaciones de Reed a 
su paso por Venezuela y Colombia entre 1843 
y 1860; la segunda parte pone al descubierto 
las obras y participaciones de Reed en su 
estadía en Ecuador entre 1863 y 1878; la 
tercera parte titulada “La arquitectura de 
Thomas Reed en el contexto del 
cosmopolitismo arquitectónico del siglo 
XIX”, presenta a Reed como el arquitecto 
que ejerció notable influencia en la 
transición de la arquitectura colonial hacia 
esa nueva manera de hacer edificaciones 
conocida como repúblicana. Igualmente, se 
exponen las diversas evaluaciones que ha 
tenido la obra de Reed desde la voz de 
diferentes historiadores y críticos a lo largo 
del siglo XIX y XX.       

Reed en Venezuela (1843-1846)
   Según un aviso de prensa publicado por el 
mismo Reed en 1843, sus estudios como 
arquitecto los realizó en una "academia 
europea". Sin embargo se desconoce en que 
universidad o escuela de arquitectura 
adquirió los conocimientos necesarios para 

1proyectar y construir edificios . Se sabe que 
llegó a Venezuela en 1843 ocupándose de los 
planos para la construcción del Teatro de San 
Pablo (1844) y la cárcel de la Guaira 
(inaugurada en 1857). A comienzos de 1846 
Reed fue contactado por Manuel Ancizar 
(Ministro plenipotenciario de Colombia en la 
ciudad de Caracas) para encargarle el diseño 
de un edificio que sirviera como espacio 
donde albergar los altos poderes públicos de 
la República. El presidente Tomás Cipriano 

de Mosquera realizó el contrato con el arquitecto para que 
viniera desde Caracas a Bogotá y se diera inicio a la larga y 
compleja construcción del Capitolio o edificio conocido 

2como el “enfermo de piedra” . La estadía de Reed en 
territorio venezolano tan solo fue de tres años, motivo por 
el cual sus actuaciones y obras son prácticamente 
desconocidas.

Reed en Colombia (1843-1860?)
   A su llegada a Bogotá en junio de 1846, Reed trabajó 
bajo la administración del entonces presidente Mosquera. 
Inicialmente, se encargó de la construcción de los 
cimientos, zócalo y terraplén del Capitolio Nacional y la 
proyección de un bosquejo para la Cámara de 
Representantes en Bogotá. Reed fue el primer profesor en 
dictar clases de arquitectura y albañilería en el Colegio 
Militar de Bogotá; proyectó varias casas en Bogotá y un 
puente sobre el río Apulo (Cundinamarca), cuya obra se 
desconoce si se llegó a ejecutar.

Reseña Libro

José Alexander Pinzón R. (Co-autor)

   En la actual plaza de San Victorino y en el costado nor-
oriental efectuó los planos para el edificio de la Sociedad 
Filarmónica de Bogotá y como músico hizo parte de la 
misma, desempeñándose como violinista. La segunda obra 
mas importante de Reed en Colombia es el edificio para la 
Penitenciaria de Cundinamarca, hoy Museo Nacional de 

3Colombia.  Este edificio fue proyectado hacia 1852, pero 
tan solo hasta 1874 se dio inicio a la obra. El contrato se 
firmó con Ramón Guerra Azuola, a quien se atribuye el ser 

1

1 Aviso de prensa. En el Venezolano, trimestre I del año cuarto. No. 161. martes 14 de febrero de 1843, 33 de la Independencia. Hemeroteca Nacional. Caracas, 
Venezuela. 
2 Se desconoce el paradero de los planos originales del Capitolio. Es probable que se hayan quemado en 1901, en el incendio de los archivos que reposaban en el edificio de 
las Galerías de Arrubla, ubicado en el costado occidental de la actual plaza de Bolívar. 84  AULA AULA  9 

discursiva o práctica significante lleva en su 
frente el marchamo de su transportista, de 
su distribuidor, de su "comunicador". Antes 
de decirnos "éste es mi mensaje", o acaso 
"éste es mi autor", nos avisa: "por éste canal 
vengo, a éste receptor busco, éste impacto 
genero..." 
Los pocos rastros que en el mundo alcanzan 
los órdenes discursivos a dejar dependen, 
obviamente y en primera instancia, de la 
potencia del instrumento y la mediación 
técnica que a él les trae ... 
Hasta aquí, en todo caso, la calculabilidad de 
su efecto sobre el mundo histórico -la del 
efecto de lo técnico sobre las formaciones 
discursivas- pertenece todavía al orden de 
una economía industrializada: esperar de 
ellos algún efecto emancipatorio resultaría 
por tanto ilusorio. Es sólo a dejar las cosas 
como están a lo que esa gestión mediática 
de los órdenes discursivos sirve. Pero, eso sí, 
con una lección que el universo técnico de 
las ingenierías sociales tiene ya bien 
aprendido: "es preciso que todo cambie, 
para que todo siga igual" -es su astuta 
divisa. 
Y el periodismo cultural su indisputable -y 
mediocre- imperio. 
   
   Es por esto que el pretendido "pensar no 
técnicamente la técnica", el pensarla "en su 
esencia", es una pura ilusión. Pues el mayor 
efecto contemporáneo de la técnica no se e 

produce sobre el sistema de los objetos -sino 
precisamente sobre el del pensamiento. No 
es la nuestra tanto época de altas 
tecnologías en el universo de los artefactos -
cuanto en el de las industrias de la 
conciencia. La tecnología por excelencia de 
nuestro tiempo -es la del pensamiento, la del 
cálculo, la de la información. A su paso, el 
"pensar" mismo se ha convertido en 
tecnológico. A salvo de aquella retirada que 
Jünger denominaba "emboscadura", cómo 
podría hoy pensarse "no técnicamente". Esto 
es: fuera de un espacio de la expresión 
pública definido por la intervención de unos 
medios de comunicación de masas -ellos sí 
irrevocablemente constituidos en un orden 
"altamente tecnologizado". 

   Ocurre que, en todo caso, el espacio de lo 
técnico a que se refiere ese universo 
industrializado de la dimensión pública del 
pensamiento -es, precisamente, el de los 
objetos. 
O dicho de otra manera: que el orden de 
cosas a que sirve la disposición pública del 
pensamiento regulada por la industria de la 
conciencia es, precisamente eso: un orden de 
cosas -el estado de cosas presentemente 
existente. 
Es por esto que toda tecnologización del 
pensamiento es ideológica: no porque 
suponga servidumbre a una representación 
interesada de las ideas -sino porque supone 
servidumbre a una representación interesada 
del orden de las cosas -la de éstas, "tal y 
como son". 

   La ideología de un pensamiento 
tecnologizado no puede nunca ser otra que 
ésta: el realismo. A partir de hacerse 
evidente ello, importa poco ya decidir si la 
tecnologización de los universos de la 
conciencia permite representar el mundo tal 
y como es "en realidad", o, más bien, 
producirlo como realidad segunda, inducida, 
generada -ambas cosas son, en realidad, una 
y la misma.

   Lo ideológico de un pensamiento 
habitante de su forma tecnológica -esto es, 
residente en el espacio dominado por una 
industria de la conciencia- es exactamente 
esto. No que ofrezca una visión deformada 
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de lo real -sino que asume por entero el encargo de 
producir (o confundirnos respecto a) la única forma en que 
lo real puede a partir de entonces darse: la que hay. 
    
   Que el orden de las cosas repite el orden de las ideas es 
hipótesis que se verifica escalofriantemente cuando éste (el 
de las ideas) se cumple, precisamente, en un universo 
técnico. En la técnica, en efecto, el pensamiento se 
redondea como un inductor de realidad -pero el orden de 
las cosas a que esa inducción de realidad deja lugar es, 
exclusivamente, el de lo ya real y presentemente existente. 
Un pensamiento técnico es entonces, por necesidad, 
únicamente el afloramiento (en un orden de lenguaje) de 
un orden de cosas cumplido, cerrado. 
En el pensamiento sometido a gestión técnica el mundo se 
dice entonces como lo que ya es, como presente-pasado, 
sin la mínima holgura cronológica que hubiera permitido 
abrir un juego de transformación, introducir la hipótesis de 
un juego de escritura de la voluntad del hombre en la 
historia. 
Este es el carácter profundamente reaccionario con que lo 
técnico tiñe al pensamiento cuando lo somete al dominio 
de su forma orgánica pública, industrial: que a su paso éste 
se convierte en mero testigo, obligadamente cómplice, de 
lo que hay. 

   La técnica es, sí, esa lengua muda de los objetos. Cuando 
habla desde ella, también el pensamiento se anula a sí 
mismo en la pura expresión de su implacable ley -sometido 
él mismo a cálculo, a fondo explotable. 

   La técnica sentencia esta expropiación del tiempo 
heurístico del pensamiento (su capacidad de especular 
sobre un otrosí, sobre un alibi -pasado o anticipatorio). Es 
éste el dominio en que lo técnico se apropia, en "tiempo 
real", de lo imaginariamente real de la totalidad del 
tiempo como tiempo vacío de la historia, como ahora 
pautado por la energía técnica. 

   Sustraído, sin embargo, a la formalización técnica que 
sentencia su devenir en el seno de una industria de masas, 
el pensamiento que se aproxima a la tensión que en la 
forma inscribe la determinación técnica se convierte en 
fuerza subversiva -de hecho se constituye como lo 
subversivo mismo en su esencia.

   No abandonándose a la sumisión que determina su 
forma tecnológica como forma depotenciada de expresión 
de un orden de cosas muerto -es decir: en el correr el 
riesgo del tensamiento técnico- el pensamiento se revela 
en su verdadera naturaleza alumbratoria, vidente. Se 
constituye en fuerza de tracción al mundo de auténtica 
novedad, narración inaugural, potencia de mito inagotada. 

   Cuando el pensamiento se relaciona con la 
técnica bajo este régimen de "insumisión", 
su resultado se llama: arte. 

   Es así que si el pensamiento toma por 
asalto a lo técnico y, confrontándolo, se 
impone resolver la tensión inédita -en la 
"forma"- que ello impone a la relación entre 
el orden de las cosas y el del discurso que lo 
regula, entonces el pensamiento alcanza la 
ocasión de expresarse con toda su fuerza, 
como potencia de apertura de mundos, 
como poética desocultación de aquello que 
vibra por advenir, como la capacidad de un 
atraer al mundo lo que aún no es, como 
expresión máxima entonces del dominio que 
la conciencia, ejercida como voluntad de 
poder, posee sobre el mundo, sobre el 
paisaje anonadado del ser. 

   Es por esto que un pensamiento que se 
inscribe en el espacio de lo inesperado 
técnico logrando ejercer el control de sí 
mismo -entregado sólo a su propio vértigo- 
corona un tremendo poder de subversión -
es, de hecho, expresión de la esencia misma 
de lo subversivo. 
La naturaleza ambigua de lo técnico -su ser 
constelación escalofriante de dos poderes de 
dirección contraria: lo máximamente 
alienador y lo máximamente emancipatorio- 
se proyecta dondequiera lo técnico tiene 
incidencia sobre los órdenes del 
pensamiento: sea al nivel de su producción, 
sea al de su distribución, sea al de su 
recepción. 
   
   Al de su recepción: promueve una 
secularización del ritual en que ésta se 
produce -pero contrariamente: un 
empobrecimiento y desintensificación de la 
experiencia. 
Al de su distribución: determina una 
amplificación vertiginosa de las redes -pero 
contrariamente: descualifica los contenidos 
de la información, banaliza su contenido, 
rebaja los niveles de definición de los 
productos que acceden a circular en ellas. 

   Queda por pensar todavía -pues es nítida la 
intuición de lo catastrófico del efecto que a 
los niveles de su producción tiene lo técnico 
sobre la del pensamiento- dónde se sitúa lo 
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todos sobre la vida de San Francisco de Asís. Estos cuadros, 
por su antigüedad, por la grafía de sus leyendas, y estilo de 
pintura, datan de los primeros años de la conquista, y dos 
de ellos, los que se encuentran colocados al entrar a mano 
derecha, deben ser obra de los primeros pintores quiteños, 
y los otros dos, seguramente fueron traídos de España por 
los primeros franciscanos que vinieron a Pasto. Estos 
cuadros, no tanto por su valor artístico, como por ser 
reliquia histórica, deben conservarse.”

 “A los hombres que navegan largamente por los océanos 
y mares encabritados les arrecia el deseo de una ciudad.
 En 1537 llegaron a Hatunllacta, después de pasar el río 
caliente, sobre del gran valle de los Atures, estaba la 
ciudad de Pasto, donde las casas tienen balcones  labradas 
de maderas selváticas con serpentinas  enredadas desde la 
última  fiesta de comienzos de enero. Y se fabrican  con 
todas las reglas  del arte de los luthiers flautas y guitarras y 
unas cajitas cubiertas con la resina brillante del árbol del 
mopa mopa, donde el caballero encuentra tras los biombos 
y rejillas una moza que sabe a azucenas; y una mala mirada 
provoca una gresca inmediata con el paisano que viste de 
ruana o paño extranjero.
 En todas esas cosas pensaba el marino de Génova cuando 
soñaba la ciudad.
Pasto es pues, la ciudad de sus sueños, con una diferencia, 
La ciudad soñada la habitaba joven.   La verdad, a ella 

   Los cuadros descritos, ya no están en esta noche y antes 
que las nostalgias nos asalten, prefiero convocar 
solidariamente, el pensamiento del filósofo francés Paúl 
Virilio, cuando dice “es tiempo de escapar al 
ordenamiento”… hace algunas décadas el hombre 
construía el pensamiento… ahora el mismo pensamiento 
construye al hombre… ahora, en este mismo instante… lo 
que pienso puede ser realidad… y por las urgencias que 
exige el sistema  economicista desmedido… cada cual 
asuma su cuidado,… hacemos parte de nuevos procesos 
impuestos…las cartografías radicales nos proponen los 
nuevos modelos para armar, como el juego del Puzzle,… y 
como Pastuso de colombia, prefiero reemplazar, armar por 
construir, para decir, que estamos hartos, estamos 
hastiados de las armas, y queremos construir una sociedad 
humana con equidad, con sueños de localidad, con el 
apoyo de albañiles, arquitectos, sabedores, disoñadores y 
utópicos. 

   Con pleno conocimiento de localidad y, la memoria que 
provoca e incitan los ESCENARIOS DE FE, PEREGRINACION 
ARQUITECTÓNICA POR EL VALLE DE ATRIZ, sueño una 
ciudad con el ímpetu de los nuevos navegantes y llamo 
aquí al amigo, poeta, pastuso, Arturo Bolaños Martínez, 
cuando decía hace 9 años de lejanías e incontables lunas:

  

nunca llegó. En el parque hay unos bancos 
en círculo desde dónde los jubilados miran 
pasar la juventud: él pasa entre un grupo de 
estudiantes. Sus sueños ya nos los  recuerda.”

Son diversos, los cómplices de esta 
investigación, como diversas las 
construcciones arquitectónicas que nos 
invitan a la unidad.  Al Arquitecto Jaime, le 
acompañan su compañera: LUZ MARINA 
MUÑOZ, la diseñadora. Sus hijos Tomás y 
Lorenzo, los nietos de Pacho y Pachita, los 
sabedores de la lengua pastusa, quienes 
domingo a domingo dictan su cátedra 
magistral sobre el ser pastuso y por ese ser 
pastuso, imploramos una oración, basada en 
una versión libre del texto de la película 
“Nacido Inocente”.

…En el nombre del Padre,
En el nombre de la historia,
En nombre de la música,
Debo mirar atrás
y  no debo arrepentirme.

En nombre de lo cotidiano,
En nombre de la esperanza,
En nombre de las religiones,
En nombre de la tolerancia,
En nombre de la Libertad,

Si aún estás allí
Para ver el sol y la luna brillar.

En nombre del Padre,
En nombre de la interrelación,
En nombre de lo que digo,
En nombre de esta tierra que nos acoge,

En nombre del estado de cosas,

En el nombre del padre, 
En nombre  de su espíritu,

Por lo que vive,
Por lo que hizo,
En nombre de la equidad, 
En nombre de la certeza,
En nombre del padre…
En nombre de nuestros hijos...



Otro mundo posible reclama en esa tensión llegar -y toda la economía de la 
representación se revela en su inconsistencia, en su extrema inestabilidad. 
El canto que entona el pensamiento atraído a ese su propio vértigo -en lo técnico- 
dice: nuevo relato, nuevo mito, potencia inaugural de otro absoluto orden del 
discurso, de otra radicalmente distinta posibilidad de darse el mundo, de otro 
completo orden de civilidad, de otra economía del ser, ... 

Extremo -aunque apenas instantáneo, del orden de la fulminación- poder simbólico 
del pensamiento liberado a la fuerza de su potencial puro -allí donde se resiste a la 
sumisión del orden presentemente existente. Allí donde se entrega al cumplimiento 
de su más alto y terrible destino -el nuestro.
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positivo del impacto que sobre la producción 
del pensamiento posee todavía lo técnico. 
¿Qué es lo que fuerza que éste haya de ser, 
a propósito de una reflexión sobre lo 
técnico, precisamente el último 
pensamiento? 
   Lo reaccionario del pensamiento se da allí 
donde un orden del discurso se aplica a 
estabilizar un orden de las cosas -allí donde 
asienta una jerarquización dada del espacio 
de la representación. Allí donde su forma de 
darse es ratificación y expresión pura de un 
orden establecido, tensión estática de una 
forma generalizada de organización 
despótica de los mundos de vida que asienta 
su imperialismo, merced a la mediación de 
las formaciones del espíritu objetivo, en 
todo orden humano. 

   El pensamiento que, tentado por el abismo 
de lo técnico, acierta a contener el vértigo, 

logra mirar de frente al lugar en que ese 
castillo de naipes asienta su piedra angular. 
Y si se abandona entonces a su extremo 
potencial, consigue lanzar su suave soplo 
precisamente allí sobre ese lugar donde el 
espejismo, como muro de Jericó, se 
derrumba al paso de su estremecedor canto 
triunfal. Lo técnico le dice entonces al 
pensamiento: justo aquí -no llegabas. Y el 
pensamiento se lanza a su propio abismo, 
susurrándole al mundo: sígueme. 

   Sobre la forma que expresa una cierta 
organización del discurso -y ésta un 
asentamiento epocal de un orden de las 
cosas- la presión que lo técnico ejerce 
efectúa un efecto subversivo: él trastorna ese 
orden y le revela pura arbitrariedad 
contingente.
 

j o s é     l u i s b r e a 

   La Historia y los trabajadores de la misma, han 
demostrado con suficiencia, que la ciudad, como un 
artificio de construcción humana es la depositaria de la 
memoria de una comunidad, porque allí se alberga todo lo 
que los hombres y mujeres deben tener: la naturaleza, la 
comunicación, el hogar como sinónimo de fuego y abrigo, 
el hospedaje, el alimento, el por qué trabajar, el amor, la 
estupidez de la guerra y la muerte… el otro.   La ciudad en 
nuestra América ancestral también es territorio y 
territorialidad, entendida en su máxima expresión, que 
desborda y con mucho, el pensamiento de la polis (en la 
ciudad griega),  la ciudad ancestral ha sido desde siempre y 
lo será, el espacio y tiempo, sitio y lugar habitado por el 
hombre y la mujer nacidos de las barbachas que penden de 
los árboles de la selva, comprendida la selva como el jardín 
cultivado por el pensamiento y amasado en el limo de la 
palabra, como lo expresan sabiamente los ancianos 
amazónicos.

   Por esta síntesis, resulta un reto,  intentar interpretar el 
texto que nos convoca en esta noche de luna menguante, 
en la capilla de San Antonio de Juanoy: ESCENARIOS DE FE, 
PEREGRINACION ARQUITECTÓNICA POR EL VALLE DE 
ATRIZ, investigación adelantada por el arquitecto JAIME 
ALBERTO FONSECA GONZALEZ.   Son varias las 
circunstancias que rodean el trabajo que esta noche se 
comparte con este connotado auditorio y en tan 
importante recinto:  el día trece de diciembre, trece los 
años de espera para publicar el resultado de esta 
investigación, trece los años que cumple el niño Tomás, 
trece las primeras capillas doctrineras que se construyen el 
Valle de Atríz, trece mas la unidad,  las estaciones que 
describen la pasión del Cristo que penden de las paredes 
de este recinto, la unidad representa una posibilidad de 
romper el agüero o sortilegio sobre el número trece.

   La Peregrinación Arquitectónica por el Valle de Atríz que 
sugiere el arquitecto Jaime Fonseca a través de su valiosa 
investigación, constituye una amable invitación a repensar 
el sentido que se ha dado por las interpretaciones ligeras, a 
la omnipresencia de los 21 pueblos que circundan a la 
Ciudad de San Juan de Pasto y, que pese a que varias de 
estas unidades han dejado de ser rurales y rururbanas, para 

referirse como barrios, aún siguen siendo 
unidades culturalmente identificables: 
Anganoy, Aranda, Buesaquillo, El Señor de la 
Buena Esperanza de Cabrera,  la Inmaculada 
Concepción de Canchala,  Maria Auxiliadora 
de Cujacal, Chapal, Gualmatán, nuestra 
señora de la Natividad de Jamondino, 
Jongovito, San Antonio de Juanoy, 
Mocondino, Jesús Nazareno de Obonuco,  la 
Virgen del Rosario de Pandiaco, Pejendino 
de los Reyes, Puerres, San Fernando, San 
Pedro de la Laguna y Tescual, son los sitios 
patrimoniales nombrados nuevamente esta 
noche por las artes y magias de la 
investigación científica del arquitecto, es 
decir del experto en la construcción, del 
experto en comprender a través de la 
arquitectura social, los elementos 
fundamentales en la articulación de una 
ciudad, la disciplina del experto 
identificando los materiales nobles que 
componen una construcción, el diagnóstico y 
la valoración patrimonial de los sitios y 
lugares.

   Dicen que “olvidar también es memoria” y 
esta palabra amasada, nos quiere hacer 
creer, que el destino que le hemos dado a la 
ciudad con todos los elementos que la 
componen,  Es, y Ahora, como  conocemos a 
nuestra generación, una sumatoria de 
sueños, éxitos y errores cometidos 
colectivamente.  

   En la Reseña Histórica de Don José Rafael 
Zarama  que se editó por primera vez en 
1942, con motivo del IV Centenario de la 
posible fundación de la ciudad de Pasto, 
hace la siguiente descripción en la página 54: 

   “En el norte de la ciudad, y en un 
pintoresco lugar situado a orillas del río 
Pasto, existe una humilde ermita que se 
conoce con el nombre de San Antonio de 
Juanoy,  y en ella se encuentran cuatro 
cuadros al óleo de grandes proporciones, ros, 
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