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EDTORIL

ste niimero de AREA presenta a los lectores un conjunto de temas diversos aunque

en cierta forma interrelacionados. Debo aclarar, no obstante, que la mayor o menor

diversidad temdtica, asi como las conexiones entre los articulos, son muchas veces
producto del azar —salvo por el ordenamiento elegido dentro de un mismo nismero—, ya
quie los manuscritos se publican por orden de fecha de aceptacion (con la tinica restriccion de
no incluir trabajos del mismo autor en nikmeros sucesivos).

En un articulo sobre la investigacidn acerca del proyecto arquitecténico, Jorge Sarquis
traza una resefia con ribetes histdricos de las distintas maneras en que se abords el proceso de
prefiguracion del espacio, analizando los aspectos tedricos, los procedimientos y las técnicas
proyectuales. Eltrabajo de Herndn Casakin también constituye una investigacidn metodoldgica
sobre el diseio, ya que estudia, a través de una experiencia realizada en el Instituto Tecnold-
gico de Israel, la influencia que tiene el uso de imagineria visual en el resultado de un proyec-
to. Ricardo de Sdrraga, por su parte, pone en evidencia la falta de conocimiento del medio
social con que los arquitectos abordan generalmente la resolucién de viviendas, como si se
tratase siempre de dar respuesta a una familia tipo con la cantidad de hijos como dnica
variable, que se traduce en un proyecto estereotipado con mayor o menor cantidad de dormi-
torios, ignorando que en la actualidad hay estructuras de convivencia muy dispares, que
incluso varian en el tiempo. Yendo al campo de la reflexion sobre problemas urbanos, Helen
Barroso y Francisco Mustieles analizan los modos de intervencidn en la periferia de las ciuda-
des, y especialmente en la ciudad venezolana de Maracaibo, planteando una estrategia de
urbanismo de borde como propuesta para las acciones oficiales en materia habitacional. Tam-
bién en relacion a cuestiones urbanas, pero en un estudio de corte netamente histérico, Verdnica
Paiva traza los origenes y la evolucién de las reflexiones y prdcticas profesionales que se dieron
entre 1850 y 1915, y que pueden considerarse como antecedentes —no suficientemente reco-
nocidos o investigados— de la actual concepcidn del “medio ambiente urbano”. Finalmente,
en el campo del andlisis sobre la prictica profesional de los arquitectos, Alejandro Aldasoro
presenta una investigacion que revela con datos estadisticos la situacidn profesional actual en
la Argentina y en especial en Buenos Aires.

Quiero recalcar que si bien AREA se edita en la Facultad de Arquitectura, Disefio y
Urbanismo de la Universidad de Buenos Aires, y por lo tanto suele darse naturalmente una
mayor proporcibn de articulos escritos por profesores de la casa, la revista estd abierta a autores
de cualquier parte del mundo. Para alentar ademds el envio de articulos por quienes no
dominan el espaiiol pero st el inglés, se incluye al final la version inglesa de los lineamientos

para la presentacidn de manuscritos. Por lo pronto, espero que disfruten de este niimero de
AREA.

José Luis Caivano

AREAS, dicembre 2000 I ] " e



NOVEDADES, ANUNCIOS / NEWS, ANNOUNCEMENTS

REVISTAS / JOURNALS

Morphia, revista sobre la problemadtica de las formas visuales, N° 1, agosto
2000. Contenidos: J. Bermiidez y R. Hermanson “Cultura virtual y cultura
material: una lectura arquitecténica”. G. Anceschi “La anticipaci6n critica del
design”. D. Varela “Disefio textil, forma y estructura”. V. Devalle “Modernidad
y pérdida de la cultura: el pensamiento de Georg Simmel”. N. Bryson “La
mirada en el campo expandido”. Dossier “Oskar Schlemmer”. S. Pescio y H.
Wainhaus “Didlogo con Gastén Breyer”. ® Informes:
morphia@interlink.com.ar

Contextos, revista de la Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, N° 2,
septiembre 2000. Tema: Seres urbanos. Contenidos: E. Catalano “Una flor para
Buenos Aires”. J. Solsona “Imagenes del ser urbano Solsona”. R. Blanco
“Objetos”. M. Zatonyi “El modelo inmutable”. J. Mele “Psicografias urbanas”.
M. Marcos “Un cédigo del espacio piiblico”. J. La Ferla “Valdez around the
cities”. J. Galay “El instante congelado”. F. Purini “El fin de la ciudad”. M.
Vila “Buenos Aires: parques urbanos”. P. Ferreiro “Crénica de una ciudad
disponible”. E. Bekinschtein et al. “Los mapas de la memoria”. A. Saltzman
“Del cuerpo al objeto y al espacio”. ISSN 0329-241X. « Informes:
contextos@fadu.uba.ar

Casa y Estilo, 1a revista internacional de disefio y decoracién en espafiol.
Editada en USA para el mundo. Unico medio grafico donde el profesional
argentino puede hacer conocer sus disefios y productos en el exterior.

o Conéctese: 4825-0798 / 4821-4859 / 15 4415-1794

Laprida 1608 3° A (1425) Bs. As. Argentina

12182 SW 128 Street Miami FL. 33186

En esta seccién se incluyen revistas publicadas en el tiltimo afio (deben encuadrarse dentro de los objetivos y
alcances de AREA). Se invita a autores y editoriales a enviar ejemplares para ser incluidos.

Journals published in the last year are included in this section (they should be framed within the aims and
scope of AREA). Publishers are invited to send current issues for inclusion.
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INVESTIGACION PROYECTUAL: HISTORIA DE LAS TEORIAS, LOS
PROCEDIMIENTOS Y LAS TECNICAS
—THEORIAS, PRAXISY POIESIS

arquitectura
architecture

teoria

theory

P?’OJ/EC!O
project

procedimiento
procedure (proceeding)

investigacidn
research

creatividad
creativity

Projectual inquiry: history of the theory,
procedures and techniques —theorias, praxis
and poiesis

The shaper procedure of the architectonic spatial
form, known today as the project —the only way or
method that architecture has to reach concretion—,
was not always performed in the same way. If at
the beginning this procedure was the composition
through invariable types established by social
consensus, whose parts are organized in an organic
whole, as a paradigm of the classical thinking, in
the Renaissance the idea of creative liberty was
introduced —leaving behind the one of mimesis
and theology as constructive principles— through
the notion of project and representation. The
Mfuminism provokes a big revolution in all aspects,
and accentuates the idea of modernism against the
classic supremacy. The artistic vanguard and the
architectonic modernity are installed definitively,
and in the middle of the 20th century another cri-
sis—more frequently every time—, now against a
universal modernity, drops the architecture and its
procedures in the hands of the own authors,
without any possibility of exterior legitimation.

Jorge Sarquis

Centro Poiesis

Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, UBA
Ciudad Universitaria Pab. 3 piso 4

1428 Buenos Aires, Argentina

Tel/fax (particular); (54-11) 4831-7599

E-mail; jsarquis@fadu.uba.ar

El procedimiento configurador de la forma espa-
cial arquitectdnica, conocida hoy como el proyecto
—el verdadero método o camino por el cual la
arquitectura llega a su concrecidn—, no siempre
se realizd de la misma manera. Si en sus origenes
fue la composicidn mediante tipos estabilizados y
consensuados socialmente, cuyas partes se organi-
zan en un todo orgdnico, como paradigma del
pensamiento cldsico, en el Renacimiento se intro-
duce la idea de libertad creadora —abandonan-
do la de mimesis y la teologia como principios
constructivos— a través de la nocidn de proyecto y
representacién. El lluminismo provoca una gran
revolucion en todos los dmbitos, y se acentiia la
idea de lo moderno contra el predominio de lo
cldsico. Las vanguardias artisticas y la moderni-
dad arquitecténica se instauran definitivamente,
y a mediados del siglo xx otra crisis—cada vez
mds frecuentes—, ahora contra una modernidad
universalista, deja a la arquitectura y sus procedi-
mientos en manos de los propios autores, sin la
mds minima posibilidad de legitimacién externa.

Este articulo fue premiado en la Bienal de Arquitectura de
la Sociedad Central de Arquitectos y el Consejo Profesional
de Arquitectura'y Urbanismo 1995-1996, en enero de 1997,
en el rubro “Teoria de la arquitectura”. Su titulo fue “La
investigacion proyectual, una reoria, metodologia y técnica
de formalizacién arquitecténica contempordnea’.
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e la teoria como interpretacion
del mundo prefigurado

Una de las crisis fundamentales de las
disciplinas tiene que ver con las exigencias de
una realidad cambiante que no se atiene a cémo
el mundo constituyé y dividié los saberes; ellos
fueron producto de un momento histérico y
eran funcionales para ese momento, pero esta
situacién exige hoy ser modificada. Esta fue una
preocupacion de la filosoffa, y fue Aristételes,
trescientos afios antes de Cristo, quien concre-
té un mapa de fragmentacién del saber como
modos de estar en el mundo: theoria, praxisy
poiesis. Esta particién ha perdurado de distin-
tas maneras hasta la crisis de la modernidad que
comienza en el Renacimiento, aunque perdura
en las diversas trilogfas que podemos advertir
ya en Vitruvio, cuando divide la arquitectura
en venustas, firmitas y utilitas, y que luego la
historia desplegard con diferentes énfasis en di-
versas épocas y autores. Una particién seme-
jante es la que adopta Kant cuando postula las
wres Criticas: a la razén pura —la que entrega
fundamentos para la ciencia—, a lz razén pric-
tica—sobre la ética—, y finalmente a [z critica
del juicio—sobre la estética. La misma divisién
la observamos respetada en Weber y en
Habermas, el filésofo de la modernidad, cuan-
do fragmenta la realidad en las esferas de la cien-
cia, la ética y el arte.

Es dable observar que los campos se refiguran
permanentemente y ademds se crean nuevos y
se integran otros para abordar objetos de cono-
cimiento que asi lo exigen. La investigacién
cumple un rol fundamental en este proceso de
renovacién de los saberes, sin dejar de lado la
préctica, que ante los nuevos desafios debe dar
nuevas respuestas, no siempre verificadas de
antemano para garantizar su éxito.

La arquitectura no ha instaurado, como mu-
chos otros saberes, un campo de investigacién;
y mucho menos en torno a las cuestiones del
proyecto, como tiene en torno a la formacién y
ala préctica profesional. Plantear configurar un
campo legitimo de investigacién en arquitec-
tura implica colocarlo en paridad y competen-

e = s 4 I Jorge Srquis

cia con otros campos de saber que tienen sus
propios espacios de investigacién, con sus pro-
pios medios para una finalidad basica: producir
0, mejor, crear conocimientos para cada cam-
po en principio y de cardcter general después.

Tal como hemos comprobado en un articu-
lo previo (Sarquis 1995), el trabajo de creacién
se realiza en los momentos de creacién especi-
fica de cada campo, es decir, cuando se transita
el camino de la formulacién de las nuevas ideas,
o sea, el tiempo metodoldgico de la profesién y
la formacién, y no solo el de la investigacién.
Pero si la creacién es la condicién que los igua-
la, la diferencia es que en la investigacién se
exigen otras cosas como protocolo de los expe-
rimentos: métodos especiales y sobre todo jus-
tificacién y validacién de los hallazgos o crea-
ciones producidas. Esta coincidencia del mo-
mento de la creacién de lo nuevo en todos los
campos suele generar no pocas confusiones en-
tre las 4reas de desarrollo en cada campo.

Insistimos que es en ese momento, ni antes,
en el momento del establecimiento de las cau-
sas previas (creaciéon propia de la historia), ni
después (creacién de las técnicas constructivas),
cuando se concretan las creaciones proyectuales.
Es en el camino o proceso de gestacién, o me-
diacidn, tal como ademis lo definid Aristételes
cuando establece los “mediante”: 1) el hacer
teérico busca la verdad mediantela contempla-
cién de los entes que ya son; 2) el hacer pricti-
co busca la justicia y la pertinencia mediantela
accién en la vida cotidiana; 3) el hacer poiético
busca la produccién o fabricacién de artefactos
mediante la proyectualidad previa de los entes
que “todavia no son” (Dussel 1980: cap. 5). Esta
rigida fragmentacién sufre interpenetraciones
desde la primera modernidad, y asf sabemos que
el hacer poiético requiere de la rheoria para orien-
tar su accién en el sentido deseado, y ademds
requiere saber dénde estd la verdad de lo
éticamente correcto para colocar su artefacto
entre ello mediante el proyecto. Artefacto que
ingresard a la vida cotidiana para su uso pricti-
co mediante ciertas leyes del habitar.

El émbito propio de la poiesis es éntico, na-
tural o material como punto de partida, pero
se refiere semdnticamente a artefactos o al mun-



do cultural. La categorfa propia es la de la cohe-
rencia formal del artefacto, su principio operativo
es el de la proyectualidad poiética. Siguiendo con

esta logica, se establece la diferencia entre teorta,
practica y produccién, donde hay métodos o hi-
bitos del hacer distintos (Tabla 1).

Tabla 1: Cuadro aristotélico de los saberes.

THEORIA

PRAXIS

POIESIS

Hacer teérico, busca la verdad
mediante la contemplacién de
los entes que ya son (hoy se sabe
que la verdad se construye).

Hacer prixico, busca la justi-
cia y la pertinencia mediante
la accién en la vida cotidiana.

Hacer poiético, busca la pro-
duccidn o fabricacién de ar-
tefactos mediante la proyec-
tualidad previa de los entes
que “todavia no son”.

Para el conocer teérico: la fi-

Para el obrar préxico: la pru-
P P

dencia encarnada en los saberes

preexistentes (ética, moral, de-

Para el fabricar poiético: la
tejné o los principios cons-
tructivos de las obras.

El mérodo del logos praxico es
deliberativo (la retérica que
convence o demuestra verda-
des e intercambia opiniones).

El método del logos poiético
es proyectual (cuya especia-
lizacién es la investigacién
proyectual).

El fruto del /ogos praxico es una
decisidn (accién) justa y pru-
dente (decisién judicial o co-
tidiana).

5
23 | losofia y los principios de las

'E [;‘3 ciencias particulares.

e recho).
5 ?% El método del logos tedrico es

R demostrativo (saberes particu-

'g —é lares basados en este método).

& =

52 El fruto del Jogos tedrico es una

'—E‘D = conclusidn cierta expresada en

R forma de texto.

R

El fruto del /ogos poiético es
un arte-facto u obra con co-
herencia formal (estético
funcional).

Filosofia y estética

Etica, normas, leyes

Ingenierfa,

arquitectura, disefio

Cada campo de conocimiento de la realidad
realiza las investigaciones con sus propios medios,
es decir en sus espacios de mediacién, que son los
de investigacion. La historia lo hace mediante el
andlisis de las fuentes para los juicios interpretativos
sobre los valores y sentidos de los objetos y aconte-
cimientos pasados. La tecnologfa, mediante la ex-
perimentacién para innovar en materiales y técni-
cas de produccién. La semiologfa, mediante el a-
ndlisis para reformular los sentidos cristalizados.
La sociopsicologfa, mediante encuestas, entrevis-
tas y observaciones para una mejor comprensién
dela sociedad. La arquitectura, mediante el trabajo
proyectual para la iluminacién de problemas urba-
nos y arquitecténicos y creacién de soluciones.

En el lluminismo, el debate sobre la teorfa de
la arquitectura era acuciante. Conviene aquf re-
cordar a Quatremére de Quincy (1832: voz “Teo-

tfa’), quien ya diferenciaba tres tipos de teorfas
con las respectivas actitudes proyecruales: 1) la
teorfa prictica “de los hechos y de los ejemplos”,
2) la teorfa did4ctica, aquella “de las reglas y de los
preceptos’, y 3) la “teoria de los principios de las
razones sobre las que se apoyan las reglas, y que es
llamada teorfa metafisica”. Mientras el primer gra-
do estd situado en un nivel cotidiano de la pura
empiria, la experiencia se pone como una adqui-
sicién insustituible, el segundo grado, el did4cti-
co, constituye “la ensefianza cotidiana de la es-
cuela’. Finalmente, el tercer grado se representa
como aquel fundamental: éste “se remonta a las
fuentes de donde emanaban las leyes”. “El origen
en cuestion —o sea aquello que funda la arqui-
tectura en cuanto arte— es literalmente una
surgente, una fuente de la cual emanan leyes su-
periores.”
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De los pocos acuerdos que hay en estos tiem-
pos, uno es que la investigacidn produce conoci-
mientos. Este es el objetivo de toda investigacién,
y ¢l objeto son los problemas que se consideran
irresueltos en el campo disciplinar a indagar, en
nuestro caso los de la arquitectura. Otro acuerdo,
aunque ya no tan generalizado, es considerar que
todo objeto de investigacién, si es un saber, debe
poseer: a) una dimensién tedrica que enmarque e
ilumine ia concepcion y el sentido del objeto, en
nuestro caso, la arquitectura; b) una dimensién
metodolégica, el camino por el cual el objeto lle-
ga a su creacion, siendo en nuestro caso el proyec-
to, verdadero procedimiento configurador de la
forma que anticipa lo que no existe; y finalmente
c) una dimensién técnica que permitird colocar
ese objeto en su mdximo estado de concrecién,
construir la obra.

El asunto de este texto es el estudio del desa-
rrollo histérico, hasta la actualidad, de los meca-
nismos de prefiguracién de la forma arquitec-
tonica en todas sus dimensiones. Ello nos colo-
ca inmediatamente en la consideracién de los
problemas de la arquitectura, que desde sus as-
pectos tedricos hasta sus obras concretas con-
diciona y es condicionada por estos procedi-
mientos anticipatorios.

La teoria como la dimension de mayor abstraccion

Cada una de estas dimensiones admite su
apertura triddica en las mismas categorfas di-
mensionales, para tener una visién completa del
problema. Esto no significa un trabajo enci-
clopedista que pretenda barrer sistematicamente
todas las cuestiones de la arquitectura, ni que
las dimensiones se relacionen armdnicamente
ocultando los conflictos reales que en la mo-
dernidad y no sélo en ella supone la relacién
entre teorfa, metodologfa y técnica.

Podrfamos afirmar que no existen tareas
carentes de teorfa (Sarquis 1992) y menos atin
en relacién pacifica con su practica. Esto vale
mds ain para las tareas artisticas de la moder-
nidad, incluidas las aparentemente menos re-
flexivas y més espontdneas (ver Trfas 1991: 229).

() W o S

La arquitectura, una prictica social compleja,
implica ineludiblemente teorfa, desde que
Alberti en el siglo xv la incorporé a las artes
liberales —junto a la pintura y la escultura—
desafectdndolas de las artes mecdnicas. No obs-
tante, no es sencilla la definicién de qué es hoy
una teorfa especifica para el campo de la arqui-
tectura, el urbanismo y los disefios, incluso sa-
biendo que en estos campos existen diferencias
que hacen dificil la formulacién de una teoria
abarcativa —ontoldgico histdrica— del proce-
dimiento prefigurador de tales saberes y practi-
cas sociales.

Es claro que no se trata de una teorfa cienti-
fica particular que formula leyes generales ob-
jetivas y de necesario cumplimiento. Las dis-
tintas teorfas de la arquitectura y los disefios,
como aspectos o no de una teorfa del arte, tie-
nen su propia historia que comienza con Plinio
y Vitruvio en el pensamiento cldsico y
recomienza con Alberti en el Renacimiento, y
mds adelante con los tratadistas del Iluminis-
mo. Tras el acople e identificacién conflictiva
con la prictica que sufriera la teorfa desde los
primeros maestros de la modernidad de princi-
pios del siglo xx, que en su lucha contra el
academicismo neocldsico e historicista provo-
c6 el rechazo de la teoria junto con los estudios
histéricos, en la actualidad la legitimidad de
reconstruitla y la eficacia de su existencia es
aceptada mds alld de los intensos debates que
suscita.

Para la arquitectura y los disefios se trata no
s6lo de imaginar la existencia misma de estas
pricticas tedricas, y cudles son, sino de pensar
si estan dadas las condiciones de posibilidad para
la formulacién de teorfas de influencia efectiva
sobre estas practicas especificas. Una teorfa hoy
—al menos desde esta postura— debe recono-
cer la existencia de un conjunto de componen-
tes en pugna en un espacio de friccién. Entre
ellos, las finalidades externas o condiciones de
posibilidad heterénomas y las internas o con-
diciones —irrenunciables— de posibilidad de
una existencia auténoma, que se expresan de
manera diferente segtin sea la concepcién teé-
rica de la arquitectura. O bien, comprometida



con la cultura y la sociedad, con un modus
operandi cercano a una de las variantes de la
investigacién proyectual propuesta, como el
modo mds apropiado para dar respuesta a las
exigencias de los protagonistas mencionados
(exigencias externas de los usuarios, internas de
la propia disciplina y postura ideolégica y
deseante de los actores), y que en este escenario
puja por instalarse, en clara oposicién al proce-
dimiento como proyecto instrumental o dispo-
sitivo que condiciona y determina hoy el ope-
rar profesional en general. En un texto altamen-
te recomendable por lo esclarecedor sobre este
tema, Morales expresa (1992: 93): “a la teoria
le pertenece suponer y proponer las condicio-
nes para que lo posible o habido se constituya
en determinada realidad. Esto implica la nece-
sidad de poner condiciones a la teorfa para que
sea en rigor constituyente de realidad”.

Muchas veces se insiste —y con razén— en
que los arquitectos no tienen teorfas, y en rigor
es cierto si hablamos de teorfas conscientes y
en el sentido fuerte del término, pero en nues-
tro caso la palabra teoria debe leerse como
teorizaciones o como concepciones de la arqui-
tectura. En este sentido, las reflexiones sobre
las condiciones de la formacién de la teorfa
quedan expresadas con toda claridad en Ferry
(1997) y se complementan con la idea de Kuhn
de “tensidn esencial” (1959), como el modo en
que se instauran las nuevas teorfas en cualquier
campo. Ferry plantea que todos los saberes tie-
nen al mismo tiempo dimensiones tedricas y
pracricas, y que en todo hacer hay un proceso
de transformacidn, tanto en los objetos con-
cretos como en los objetos simbélicos. Propo-
ne un esquema para analizar los distintos mo-
mentos de la conformacién de los diversos ni-
veles desde el puro hacer a la teorizacién de
mayor nivel de abstraccién, y que coincide en
gran medida con lo expresado en la Tabla 1,
aunque con mayor discriminacién de los nive-
les de integracidn.

Define un primer nivel, de la préctica o del
hacer, coincidiendo con el primer nivel de
Quatremere. Aqui el operador no guarda nin-
guna distancia con el objeto, es decir, con rela-

cién a su practica. Es pura produccién empiri-
ca; serfa el hacer (obras) sin reflexién teérica.

El segundo nivel se produce en el momento
—muy posterior— en que se realiza un discur-
so sobre el hacer que intenta responder a la pre-
gunta del cémo hacer y que surge por disputa
entre los realizadores que poseen distintas ma-
neras de hacer. Es decir, es un discurso empiri-
co que formula indicaciones, como si fueran
recetas de cocina. Se ha producido un distan-
ciamiento con el hacer, en el momento que for-
mulo las recomendaciones, aunque breves, dejo
de lado la accién. Este segundo grado de la es-
cala se identifica con un nivel técnico. Es decir
que el técnico no es un simple practicante, sino
que posee y domina un saber. Se presenta como
el primer nivel de conocimiento, nivel de co-
nocimiento técnico.

Existe un tercer nivel, a través del por qué
hacer. Y en este nivel se incorporan nuevas va-
riables que intervendrdn en el hacer. Es decir,
ya no se trata solo de cémo hacer sino ademds
del para qué hacer y qué hacer. Ferry lo define
como nivel praxiolégico, es decir, se refiere a la
praxis (que no es solo la prictica): “la praxis es
la puesta en obra de diferentes operaciones en
un contexto dado que es necesario analizar y
en el que tomar decisiones referentes al plan de
ejecucién de lo que se hace”, es decir, la gran
diferencia estd en que frente a un problema
(transformar un programa en proyecto) no solo
se precisard de una capacidad técnica sino que
se deberd preguntar sobre la significacién de la
demanda e interpretarla. Al realizar toda esta
operacién se estard en el nivel praxioldgico. Y
en este nivel ya podemos, segtin Ferry, empezar
a hablar de teorfa; va a aparecer una mediacién
(con textos, obras, discusion con colegas, etc.)
que implica una reflexién tedrica. Y en este ni-
vel cita a Schon (1992) y al préctico reflexivo,
como aquel que pone de manifiesto esta capa-
cidad de pensar la précrica.

Finalmente define un cuarto nivel: lo hace a
partir de decir que aqui se produce un corri-
miento que va mds alld de la accién, el nivel
cientifico. Su objetivo es conocer y entender
cémo funciona un sistema y cémo funcionan
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los actores de este sistema, y no pensar necesa-
riamente en una mejor accién posible. Este
cuarto nivel presenta un compromiso entre
pricticay accién de otro nivel, lo que Bachelard
llama la préctica de la teoria. Este nivel de la
préctica teérica es el momento que trata final-
mente de cubrir mi propuesta, de comprender
cémo funciona el sistema y sus actores, cudles
son sus unidades de andlisis—Ilos proyectos rea-
lizados y los experimentales o académicos—, las
variables a tener en cuenta en los distintos tipos

de intervenciones —red vial, tejido de la cons-
truccion del hébitat, espacios verdes—, y los
indicadores para evaluar —parametrizando series
en funcién de estos indicadores— cada una de
estas variables y la totalidad del proyecto. Por tlti-
mo, los conocimientos que es dable esperar de
ellos deben ser discriminados por los pares, ex-
pertos o usuarios de las futuras obras. La Figura 1
representa estos cuatro niveles, segtin Ferry.

Si este fue el origen de instauracién de las
teorfas, su proceso de renovacién queda expre-

4to NIVEL DE LA PRACTICA TEORICA (Para entender cémo funciona ¢l sistema y sus actores)

7 7
3er NIVEL PRAXIOLOGICO
(Reflexién sobre el por qué y qué hacer)
i y - 4
2do NIVEL TECNICO f
(Reflexién sobre el cémo hacer) i
o @ o} o]
ler NIVEL ;
EMPIRIA PURA /
(Hacer sin i
reflexién) ; i E h
OG- DO DO >0 O* o) o) 0

R1 R2 Rn

Figura 1: Cuadro de los cuatro niveles de la relacién teorfa-prictica, segin Ferry (1997).

sado por Kuhn (1959) en la idea de que existe
una “tensién esencial” entre los objetos que se
incorporan al sistema de los objetos desde la
pura empiria y las teorfas existentes que no los
explican. Al ser relacionados por alguien se crea
lo que podrfamos llamar segundidad. Y por l-
timo, cuando se constituye una nueva teorfa
general —terceridad— que los explique, se ins-
tituye una nueva teorfa que es dadora de senti-
do y fija las reglas del cémo hacer para todas las
producciones que sobrevienen.

El procedimiento proyectual es reconocido
por nuestra hipétesis como lo més especifico
de la disciplina, aunque su razén de ser sea la
construccion de las obras. La proyectualidad estd
condicionada por una realidad que exige abrir
la disciplina a la comprensién de las finalidades
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externas, con la ayuda de otros saberes no sélo
de cardcter técnico sino sociales y humanisticos.
Las finalidades internas —intradisciplinares—
tienen con el arte su ligadura mds potente y
una larga tradicién en ello; en cambio, las ex-
ternas s6lo pueden hacerlo en la medida en que
se lo planteen como un proceso de investiga-
cién, que debe entrar en ese “espacio de fric-
cién” mencionado para ser -trascendido en la
forma final.

Es posible rastrear y reconocer entonces en
el momento actual aquellas 16gicas ordenadoras
o estrategias del procedimiento que venimos
sefialando y que con toda intencién hemos evi-
tado denominar “proyecto” para remarcar que
éste es un modo y momento especifico de la
modernidad, y que si bien es atin hegemdnico



existen sobrados indicios de que se ha incor-
porado un modus operandi de caricter
transdisciplinar que denominamos investiga-
cién proyectual. Si bien no es necesario atin
discriminarlo totalmente del proyecto, como
modo general, al adoptar aquf para la investi-
gacién proyectual un cardcter transdisciplinar,
éste afecta inevitablemente a los otros modos
proyectuales dedicados a la formacién y muy
especialmente a la profesion. Si bien es cierto
que la investigacién proyectual propuesta po-
see orientaciones y la més técnica o concreta
se acerca mucho al ejercicio profesional, exis-
ten diferencias notables entre ambas. Dichas
orientaciones' van desde los planteos utépi-
cos que se lanzan como anclas al futuro, a otros
que aislan variables para explorar a fondo sus
posibilidades de cambio, produciendo series
de proyectos preliminares ponderados. Algu-
nas incluso la plantean casi como una précti-
ca profesional innovadora que compite con la
proyectualidad instrumental y comercial de
la mayoria de la prictica profesional. De he-
cho, esta idea de utilizar el proyecto como ins-
trumento de investigacién se ha alimentado
de los proyectos realizados por profesionales
tales como Eisenman, Koolhaas, Zaera Polo,
y otros que establecen una suerte de conti-
nuidad desde una docencia que investiga y que
se aprovecha en la profesién.

Podriamos augurar, tal vez con demasiada
audacia, que la condicién de posibilidad de cre-
cimiento de la arquitectura implica aceptar una
intima y fluida relacién dialégica —es decir de
didlogo de ida y vuelta— de los proyectos
formativos y profesionales con la investigacién
proyectual, como el procedimiento anticipador
y prefigurador ms apto para la creacién de co-
nocimientos y para indagar las nuevas exigen-
cias que se van presentando. Para ello vamos a
explicitar las diversas estrategias que se han dis-
criminado como convivientes y qué caracteris-
ticas posee cada una de ellas.

L. En septiembre de 1999 se organizé en la FADU-UBA
un congreso titulado “El Habitar: Una Orientacion parala
Investigacidn Proyectual”.

Pero ;existe alguna relacién entre la crisis de
la arquitectura y los disefios y el procedimiento,
estructura, manera o “arquitectura’ que adop-
tan estas prdcticas sociales en el despliegue de su
saber? Nuestra hipdtesis es que el debilitamiento
del rol social de la arquitectura y los disefios es
una consecuencia directa de la forma y manera
en que se introducen las condiciones sociales o
“finalidades externas”, posibilitando o
distorsionando el despliegue de sus valores espe-
cificos o finalidades internas. Y la forma y ma-
nera, o los métodos o, mejor atin, las légicas que
siguen hoy —al desentenderse del es-
clarecimiento de sus finalidades externas
(Wellmer 1985 [1993: 129])— van quedando
reducidas a ser mera “razén instrumental”
—acritica y consoladora— de un modo de
produccién neoliberal que reduce a los “discipli-
nados” actores a cumplir estrictamente con los
indicadores de la légica del costo-beneficio, pro-
pio de las ideas hegemdnicas de esta sociedad.

Reiteramos entonces, éstas condiciones ex-
ternas —planteo y exigencias de la sociedad a -
la disciplina, pero que ésta asume como condi-
cién de existencia y posibilidad de creacién—
no pueden ser atendidas sin el apoyo de otros
saberes, en los que las ciencias humanas cum-
plen un rol fundamental. De igual modo —las
condiciones de posibilidad del desarrollo de las
finalidades internas— se enmarca en el contex-
to de la pérdida de la unidad orgdnica de la obra
y se enfrenta a la aporfa de una sociedad escin-
dida que la obra debe trasuntar y que al presen-
tarse con apariencia de unidad —hecho al que
no puede renunciar— no expresa la verdad res-
pecto a la sociedad en que le toca actuar. Am-
bas instancias irrecusables —externas e inter-
nas— operan desconociendo la existencia de
un actor social —el arquitecto o disefiador— que,
motorizado por su deseo —tanto de satisfaccién
subjetiva como de produccién de lazo social—,
transforma estos materiales o pre-existencias en el
territorio mediador de lo que se denomina proce-
dimiento configurador anticipatorio segtin 1gi-
cas intradisciplinares e histéricas.

Es necesario entonces reconocer la impor-
tancia de la dimensién tedrica y comprender la
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arquitectura y los disefios como saberes parti-
culares, en los que surge la necesidad de una
epistemologia critica o metateoria para los
saberes del entorno construido, con sus teorias
particulares —sean o no cientificas— para com-
prender la arquitectura y los disefios como fe-
némenos de la cultura. La especificidad del pro-
cedimiento prefigurador que advertimos (en la
actualidad el proyecto), emerge como condi-
cién de posibilidad de la misma, y en €l se jue-
ga la friccién entre determinaciones hete-
rénomas (la tan negada funcién) y la aurto-
referenciada autonomia (la forma), para lo cual
es necesario desentrafiar la légica que lo sostie-
ney los margenes de libertad creadora que per-
mite y compromete éticamente.

No siempre la realizacién de una obra re-
quirié del proyecto, sea anticipador o
hermenéutico critico, ni tuvo la configuracién
el procedimiento y el lenguaje expresivo que
hoy le conocemos. Este instrumento, media-
dor por excelencia,® no fue siempre la herra-
mienta que los agentes de la produccién del
hébitat utilizaron para concretar sus objetos.
Como todo producto histérico, no es ni natu-
ral ni neutro, estd intimamente comprometido
con los momentos de cambio o crisis de la dis-
ciplina y la sociedad,? y nos deja los siguientes
interrogantes: ;Fue siempre el proyecto —tal
como hoy lo conocemos— el mediador privi-
legiado para arribar a la forma arquitecténica?
:Es el tinico y mejor método posible para pro-
ducir arquitectura hoy? ;Cémo juegan su rol
hoy los arquitectos en la gestacién y control de

2. Para el desarrollo de esta hipdtesis se extraen algunos pasajes
del texto “El procedimiento proyectual como problema, en
el contexto de una teoria critica de la arquitectura y la inves-
tigacion proyectual”, donde se describen algunos aspectos de
los elementos intervinientes en los diversos momentos de la
proyectualidad, sus relaciones, sus légicas, sus actores, roles,
eic., conducente a la construccion de una epistemologia cri-
tica de la arquitectura, en vias de realizacién (Sarquis 1992).

3. Es necesario dejar en claro que hablamos tomando parti-
do tedrico por una concepeién de la arquitectura que nace y
es entendida como construccidn intencionalmente diferen-
ciada de aquella que se produce, ingenua o predisciplinar-
mente, sin posicién tedrica para configurar el hibitat.
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la forma arquitecténica en los mediadores dis-
ponibles? ;Cémo ingresan los usuarios al pro-
yecto? ;Cédmo incide la arquitectura en la sub-
jetividad y cémo el hombre condiciona la ar-
quitectura?

De los procedimientos como instru-
mentos configuradores y sus logicas

Para predicar sobre la historia de las teorfas
de los procedimientos —como categoria disci-
plinar y no genérica— es conveniente hacerlo
comprendiendo su desarrollo actual, para
contextualizarlo luego histéricamente e inda-
gar sobre su genealogfa que lo sitda como el
medio mds especifico y el lenguaje apropiado e
irremplazable para anticipar la construccién de
las obras de arquitectura y disefio. No siempre
lo hizo a partir de transformar las finalidades
externas —~éticas, sociales y econémicas— en
internas —formales, estéticas y técnicas— me-
diante teorfas, metodologias y técnicas especi-
ficas que modelan materiales histéricos condu-
cidos por actores sociales preparados académi-
camente para tal fin. En palabras de Adorno
(segin Wellmer 1985), “la arquitectura da res-
puesta a ciertas finalidades, mediante ciertas
formas y con ciertos materiales”.

Esta situacién, configurada histéricamente,
no surge por generacién espontdnea ni capri-
cho personal, sino como resultado de matrices
sociales de accién, entretejidas a medida que
fueron apareciendo en las diversas condiciones
en que le toc6 producir el hdbitat, y hoy convi-
ven con diversos grados de presencia, tal como
lo entiende Williams (1977: cap. 2, ap. 7) cuan-
do sostiene que en la produccién de los bienes
simbdlicos y culturales coexisten conflictiva-
mente diversos tipos de materiales: hegeménicos
o dominantes, emergentes 0 NUEVOS, ¥ arcaicos
o residuales; todos inciden con pesos diversos
en la toma de decisiones para la configuracién
de la forma.

Nos interesa situarlo histéricamente para
relacionarlo con un interrogante fundamental.
:Es posible modificar individual y socialmente



el procedimiento proyectual de la arquitectura
y los disefios? A los efectos de no caer en “idea-
les metodologicismos abstractos con pretensio-
nes de universalidad” alejados de las reales con-
diciones del operar disciplinar, es necesario tra-
bajar en las descripciones de las operaciones
concretas. En otros términos, y aunque semeje
un juego de palabras, si el tema de este texto es
“la arquitectura del procedimiento”, es impres-
cindible contextualizarlo en el 4mbito de lo que
es imposible negar: “la crisis y falta de proyecto
de la arquitectura y los disefios” como activida-
des culturales diferenciadas, realizadas por dis-
ciplinados actores de estas practicas sociales es-
pecificas.

Su antecedente primigenio, la composicién
original de griegos y romanos, vigente en ple-
nitud desde el Renacimiento hasta los comien-
zos de la modernidad de principios del siglo
XX, oper6 regida por tratados y manuales que
asumian el control total del proceso de organi-
zacion estético-utilitario-constructivo del arte
de la arquitectura, componiendo partes cono-
cidas en una totalidad orgdnica en la que es im-
posible no reconocer la interdependencia de las
mismas, que funcionan subsumidas en el cuer-
po jerdrquico de la obra como totalidad corpé-
rea unitaria. Alli prevalece la idea de hilemor-
fismo —intima relacién entre materia y for-
ma—, pero que paraddjicamente, si bien toma
al hombre ideal como base de sus medidas y
proporciones, lo hace solo de sus estables par-
tes externas, sin atender a sus aspectos internos
mds inestables o dindmicos tanto fisiolégicos
como emocionales.

Es Alberti quien incorpora a mediados del
siglo xv la arquitectura —junto a la pintura y
la escultura— en las artes liberales o del espiri-
tu, integradas hasta entonces por el #rivium —
gramadtica, dialéctica y retérica—, como las ar-
tes del decir, y el cuadrivium —geometria,
musica, matemadticas y astronomfa—, como las
artes de lo dicho (Gimpel 1968: cap. 3). De
esta manera, destierra a la arquitectura de las
artes manuales en las que se encontraba subsu-
mida como e¢jemplo de una fejnéy una poiesis
griega, con principios tedricos e indicaciones

de sentido poco difundidos, salvo los tratados
de Vitruvio y Plinio, que anticipaban las reglas
de un hacer racionalizado, donde la rati0 indi-
caba las raciones o partes en que se dividia el
cuerpo a construir y la mansindicaba las medi-
das y proporciones aritméticas a respetar por
necesidad para producir una obra per-fecta, lo
mejor o bien hecha, a la que no se puede agre-
gar nada, que ademds para ser bella debifa cum-
plir con la perfeccién imitativa de la idea de
totalidad integrada por partes, como ocurre en
la apariencia del cuerpo humano.

La historia de los Tratados y Manuales —
que produjo no solo excelentes obras de arqui-
tectura sino que hizo ciudades en todas las me-
trépolis occidentales— no es sino la de su alte-
racién y transformacién hasta su extincién irre-
cuperable, como material histérico de utilidad
compositiva. Caido el sistema que operaba com-
poniendo partes preexistentes, significativas
socialmente dentro de un cddigo o lenguaje
compartido, el proyecto asume en la moderni-
dad el rol protagénico de mediador imprescin-
dible entre el pedido de la sociedad y la obra
construida.

Pero sin duda, en la misma idea de inven-
cién que se instala en el Renacimiento anida el
germen de la idea de proyecto que se despliega
y emerge con fuerza en el lluminismo y, con la
precisa denominacién hoy conocida, en las van-
guardias histdricas. Antes del Renacimiento, los
cédigos compositivos de partes identificadas
para cada sitio (las naves, los atrios, los transep-
tos, los patios, las galerfas) en las iglesias, con-
ventos o palacios eran inamovibles. Esto no
ocurre a partir del quinientos, cuya alteracién
del sentido de las partes en la totalidad orgdni-
cay de la obra misma pone en cuestién el ca-
récter sagrado de ciertas formas y las utiliza con
el cardcter profano que conocemos —como
Palladio—, realizando actividades proyectuales
en el sentido profundo del término.

Por el contrario, a partir de la hegemonia
del proyecto, en la modernidad, no sélo se pro-
ducen reiterados intentos de retorno de mate-
riales histéricos superados —las tipologias
rossianas, por ejemplo— sino que en la misma
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préctica proyectual anidan restos arcaicos del
sistema compositivo cldsico que produce, mira
y juzga los proyectos con ojos e ideas que in-
tentan recomponer la unidad imposible y el
equilibrio pacifico de partes.

La asuncidn de la posibilidad de la inven-
cién del espacio moderno encuentra en el tér-
mino “proyecto” el instrumento privilegiado de
la ideologfa del progreso, hegeménica hacia fi-
nes del siglo XIX y comienzos del xx, cuya apa-
ricién de hecho surge con la propia disciplina
en el Renacimiento —y opuesta a la nocién de
composicién (Colquhoun 1991: 55-79;
Herndndez 1995)—, se afianza en el Iluminis-
mo y se hace hegeménica y consciente a partir
de las teorfas de los primeros modernos y he-
rramienta de la experimentacién con la prime-
ra Bauhaus.

Esto se comprueba ademds en el origen
etimolégico (Corominas 1974) de ambos tér-
minos. Proyecro (1737) proviene de abyecto,
“arrojar hacia adelante un proyectil”, y también
de conjetura o hipétesis, claramente indicado
en la accién de proyectar, respecto de un fun-
cionamiento futuro a verificar en la realidad;
de igual modo significa objectum, como objeto
u objetivo propuesto; también sobjeto, subjectus,
sujeto, sometet, poner bajo el control de un
individuo las representaciones del mundo y con
ello lo que vendr4, y ademds trayecto, travesia
como proceso y recorrido. Progreso proviene
curiosamente de agredir, familiar de “arrojar
hacia adelante proyectiles”; en €l se deben in-
cluir zransgredir, como cambio de una situacién
estabilizada, y también regresar (es decir, no
siempre avanzar). En ambos casos se advierte la
incorporacién de la idea de #Zempo, de la que se
toma clara conciencia en la modernidad. Tam-
bién el término pro da cuenta de la idea de cau-
sa, y se encuentra presente en los pioneros de la
arquitectura moderna, no sélo por estar en pro
o a favor de algo sino de luchar para conseguir-
lo, tal como era el espiritu hegeménico en el
primer tercio del siglo xx. Composicidn, en cam-
bio —donde la idea de progreso y tiempo care-
ce de relevancia—, proviene de componery de
cum, como “con’, y posicién, como “poner en
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relacién partes entre sf, o unas cosas con otras,
o la distribucién equilibrada, formando un con-
junto armdnico, de los diferentes elementos que
figuran en una obra de pintura, escultura o ar-
quitectura”. Un término familiar utilizado en
la filosofia es composible, como potencial de
pasar del estado de imposibilidad al de posibi-
lidad. En musica, pintura, escultura, literatura,
poesia, el término composicidn atin se utiliza (re-
sulta curioso que a un arquitecto jamds se lo
llamé compositor) y no ha sido reemplazado
ni por proyecto ni por disefio. Por dltimo, dise-
7io recibe multiples denominaciones, desde la
accién de idear y dar forma bi o tridimensional
a la idea, hasta “dibujar” o “designar”, como
insiste Baudrillard en la Economia politica del
signo. De todas formas, alrededor de los sesenta
los arquitectos utilizaron disefiar como hoy se
entiende proyectar en el lenguaje comtin.

En un breve rastreo de la historia contem-
pordnea advertimos que la consigna de los pri-
meros modernos fue utilizar el proyecto como
construccion libre —opuesto a la idea de com-
posicidn cldsica— para “inventar un espacio y
una forma”. Apoyados e impulsados por una
falta, la de un c6digo comun establecido —aun-
que en la conciencia inédita de trabajar con
materiales comprometidos con la época—, y a
partir de considerar la subjetividad como fuen-
te inspiradora de la libertad creadora individual,
ésta se constituye en la herramienta privilegia-
da para tal cometido, olvidando, o en contra
de la historia disciplinar y en consecuencia del
sistema compositivo que lo asistia.

Tal certeza inicial, ante el relativo fracaso
social de una forma y espacialidad abstracta, se
encontrd con sus limites hacia los cincuenta en
la idea de que el genius loci, el genio del lugar
de Norberg-Schulz (1967), se podia constituir
en la inspiracién genuina para el proyecto. Se

4. Resulta curiosa la siguiente definicion de composicidn:
“En la terminologia artistica, se emplea esta palabra desde
el :zg[a XviiL, habldndose basta entonces de la invencion, para
designar la idea determinante de una obra artistica, su asun-
to y al aspecto definitivo después de ejecutada’.



encontrardn allf las claves a descifrar para ali-
mentar el proyecto con un material objetivo y
legitimo que en las manos del creador deber4
generar un buen proyecto. Segin Sola-Mora-
les, en la situacién actual y a partir de los ochen-
ta no se puede inventar la forma y el espacio
desde la subjetividad creadora ni desde las cla-
ves contenidas en el sitio y decodificadas por el
proyectista. La condicién de posibilidad de sos-
tener a la disciplina con un rol social consisten-
te estriba en imaginar una espacialidad a partir
de la sociedad y en la que se genere la posibili-
dad del acontecimiento’ y se albergue el inter-
minable y cambiante flujo de significados® e
informacién.

Deciamos que la historia del hombre mues-
tra que desde sus origenes y en cada perfodo
fue construyendo su propio hébitat con carac-
teristicas definidas. De este quehacer emergid,
en un momento determinado —y segtin ver-
siones diversas—, esta préctica social diferen-
ciada llamada arquitectura que generé modos o
maneras —en definitiva mediaciones, siempre
anticipatorias— adecuadas para configurar tal
arquitectura. Parece légico que para producir
los distintos hébitats y arquitecturas se hayan
adecuado las herramientas para organizar sus
objetos y que éstos se gestaran seguin fueran las
condiciones de posibilidad de la disciplina —
de modo mis general e intemporal— y sus con-
diciones de existencia concretas en cada mo-
mento y lugar. Veamos entonces cada una de
estas ldgicas.

5. Acontecimiento, en el sentido de Badiou (1989: cap. 8),
con posibilidad de instalar una verdad y constituir un suje-
to, para lo cual la arquitectura —como saber particular del
campo del arte— posee tal condicion genérica, mientras no
se “suture” a la filosofla y accione provocando “excesos” que
convoquen al pensamiento filosdfico a componer categorias
que comprendan el fendmeno y lo nombren.

6. Desde este posicionamiento tedrico, la obra de Gebry en
Bilbao seria un buen ejemplo, ya que la obra y lo que alli
ocurre se han transformado en un acontecimiento que esca-
pa a la comprensidn de las categorias tradicionales de la
darqurtecturd.

a) Logicas de los primeros procedimientos: el
predisciplinar, el protodisciplinar, la compasicion

Es claro que existié un largo recorrido del
pre al post-disciplinar. El desarrollo histdrico
de esta concepcién inespecifica del proyecto
como instancia de prefiguracién (méds abstrac-
tay previa) de una idea que alcanzard a posterio-
ri un mayor grado de concrecién, tiene una
primera formulacién en lo que hemos denomi-
nado el predisciplinar. Refiere al que operé dan-
do respuestas a las exigencias del medio am-
biente con estrategias y materiales naturales y
que hoy se sintetiza —aunque de manera di-
versa— en las profesiones y disciplinas tradi-
cionales. Para la arquitectura y el disefio actual,
el predisciplinar es en primer término el usua-
rio y luego el alumno que ingresa en dichas ca-
rreras, habiendo desaparecido el constructor
idéneo de los poblados europeos o aborigenes
—la mds pura rejné, formada por el hdbiro rei-
terado de hacer sin innovar. En términos de
Ferry (1997) seria el primero y segundo nivel
de teorizacién, con planificaciones guiadas por
principios técnicos, mitos y convenciones so-
ciales. Este saber predisciplinar construyé, en
sus mejores momentos, valiosos edificios sin ar-
quitectos, objetos sin disefadores y ciudades sin
urbanistas, pero este resultado ocasional se dio
en situaciones especiales de la Edad Media y
no ha vuelto a repetirse, salvo en circunstancias
de grupos no disciplinares que en los sesenta,
con el movimiento hippie y en rechazo de la
cultura urbana, intentaron construcciones sin
arquitectos que resultaron irrelevantes.

Como anticipamos, cada procedimiento, en
cada momento histdrico, tuvo caracteristicas di-
versas. Veremos en detalle los componentes y
las l6gicas que orientaban a cada uno de ellos
como herramientas prefiguradoras.

El didlogo ontolégico histérico que propo-
nemos para comprender la actual convivencia
tensa y conflictiva entre los distintos procedi-
mientos prefiguradores de la forma se inicia por
aquellos componentes mds arcaicos y paraddji-
camente también mds actuales: las formas que
los usuarios del hédbitat van incorporando en
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su acervo cultural y que coinciden —en nues-
tra teorfa— con el saber de los jévenes dispues-
tos a ingresar a “ser disciplinados por los cultores
de un saber milenario”, que en nuestras inves-
tigaciones hemos denominado los predisciplina-
res de la arquitectura y el disefio. En ese saber
surgen diversos modos de organizar el espacio
que alcanzan niveles de calidad y originalidad,
interfiriendo forma con utilidad, basindose en
una estrategia de adicién de unidades
habirativas, de actividades exteriores o interio-
res, con diversos grados de jerarquia y uso. Des-
de sus origenes, este rasgo estd presente en los
sucesivos procederes configuradores. Como re-
gistro de su operar originario se pueden apre-
ciar pueblos enteros, tanto en Europa —Espa-
fia, Italia, Dinamarca, Francia y otros— como
en Africa, Asia y América, que han dejado cons-
trucciones verndculas de lo que se ha dado en
llamar “arquitectura sin arquitectos” 0 —como
hemos afirmado desde nuestra investigacién—
arquitectura predisciplinar. En ella se posee una
tejné que se transmite —sin teorfa— por con-
venciones, mitos y hébitos constructivos. Con-
jeturamos que es en esta zgjné donde se incuba
la idea de ordenar estas construcciones por par-
tes ya probadas en su utilidad e integrando una
totalidad unitaria. En general s6lo se visualizan
hoy para esta légica la existencia de construc-
ciones degradadas de sectores urbanos periféri-
cos que, sin concepciones tedricas —aunque
con cierta fejné de escasas y a la vez rigidas
teorizaciones— realizan de manera directa las
obras sin representaciones previas y respondien-
do a fines externos directos que se presentan
como problemas pricticos a resolver.

Es en el Renacimiento cuando se configura
definitivamente la disciplina como un saber que
requiere de saberes previos y teorfas explicitas,
tanto para componer sus obras como para cons-
truirlas, Este saber alcanza desde entonces y has-
ta la modernidad de las vanguardias histéricas,
atravesando el [luminismo, distintos niveles de
desarrollo y riqueza significativa en las obras
que concreta, configurando la mayor parte de
las ciudades occidentales y otorgando a las més
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valoradas el calificativo de obras del arte de la
arquitectura que son producidas por sujetos de-
nominados artistas y mds tarde genios (Jauss
1977). En paralelo, decae la produccién pre-
disciplinar de calidad y perdura una produc-
cién cada vez mds inespecifica y degradada,
hasta configurar en nuestros dias las cadticas
periferias urbanas.

En el mismo registro de estas obras caracteri-
zadas por la belleza y perfeccién alcanzada o
por la ruptura que producfan respecto de lo esta-
blecido, abriendo nuevos campos a la produc-
cién simbdlica, emergen algunas propuestas que
son apenas ideas y dibujos que no lograron su
concrecién, y en consecuencia no fueron acep-
tadas fécilmente en el interior de una discipli-
na que ponfa fuertemente el acento en la légica
de la dura piedra, el hierro o el ladrillo. No obs-
tante, jamds dejaron de producirse y valorarse
aunque fuera extradisciplinarmente. Asf, tanto
Leonardo y Miguel Angel como Piranesi,
Boullée, Soane, Wren, Ledoux, Marinetti y
Williams incursionaron en exploraciones for-
males y espaciales que legitimamente hoy deno-
minarfamos experimentaciones arquitecténicas.

Pero la puesta en superficie de esta incipien-
te forma de investigacién proyectual coincide
con la instauracién de un momento caracteri-
zado por la puesta en crisis de todos los valores
y las reglas de la disciplina para conseguirlo. Vi-
vimos una etapa de crisis disciplinar que debe-
14 reconstruir, sobre las ruinas de la disciplina,
nuevas reglas del juego de un saber milenario e
imprescindible.

Este recorrido filogenético podrifa semejarse
al ontogenético que un individuo hace cuando
elige —desde su predisciplinar inconsciente—
la profesién de arquitecto. Ingresa a la facultad
y egresa a un campo de précticas que vive una
etapa desintegradora y a la vez de reconstruc-
cién disciplinar que ofrece como alternativa,
ante la diseminacidn, el todavia inseguro cami-
no de la experimentacidn, que bien puede in-
tegrarse como parte central de la investigacién
proyectual, que pretende indagar nuevos ejes
disciplinares de teorfas, reglas y materiales.



b) Ldgicas de los dispositivos disciplinares: la
composicion protodisciplinar, la composicion
proyectual, la exploracion mediante la composi-
cion proyectual, el proyecto compositivo, el pro-
yecto instrumental

Dado que no es este un trabajo de historia,
se tomardn los procedimientos hegemdnicos co-
nocidos de cada momento —desde los autores
citados y no mediante un trabajo con fuentes
primarias, que convocamos a realizar en pro-
fundidad por los expertos—, sus puntos de in-
flexién, pero no las causas y razones de dichos
cambios. Partimos de registrar las diferentes
maneras de que se valié la disciplina para con-
cretar sus objetos en largos perfodos y los mo-
dos hegeménicos utilizados.

Sostenfamos que un milenio antes de Cristo,
en la Grecia y Roma antiguas, surgié en la cultura
occidental lo que llamamos en sentido lato argui-
tectura—en Iigor, protoarquitectiid—, COMO Cons-
truccién diferenciada de la habitual zejné Nocién
compleja que llega hasta nuestros dfas y que tiene
una primera divisién entre artistica e ingenieril en
el mundo griego, a la que le sucede una segunda
entre hacer util e indtil en la fase de la constitu-
cién auténoma del arte y los saberes, desde el Re-
nacimiento hasta el lluminismo.

Desde alli avanza hasta la modernidad de las
vanguardias histéricas, en que se instituye defini-
tivamente como practica social auténoma —pro-
ducto inevitable ademds de la divisién social del
trabajo—, y con la aparicién de los diseios—como
expresién de la dltima modernidad, heredera de
las artesanfas milenarias— llega a la produccién
industrial seriada y selectiva.” Conjeturamos que
estos procedimientos tuvieron una larga historia,
previa a la institucién del operar disciplinar, hasta
que se dieron las condiciones de posibilidad para
que emergieran primero como saber compositivo
y luego como saber proyectual.

7. En el texto precedente lo denominamos globalmente ‘dis-
positivos” para evitar la designacion de “proyecto”, por co-
rresponder éste a un determinado perfodo histérico, que ahora
advertimos como no generalizable.

La composicion protodisciplinar

De aquella l6gica quedan en el interior del sis-
terna compositivo cldsico trazas y modos de o-
perar que se absorben en éste y que configuran la
manera mds extendida de prefigurar la ar-
quitectura, al punto que “resiste” casi dos mil afios
a todos los cambios dando respuesta eficaz a to-
das las exigencias que se sucedieron en la historia.
Es conocida como la estrategia cldsica, instituida
en lo que podriamos llamar el tiempo del origen
disciplinar —atin no institucional— de la arqui-
tectura, tal vez del urbanismo y las artesanfas con
fines utilitarios o religiosos y espirituales.

Lo acontecido como importante en Grecia
y Roma —fundante para la cultura occiden-
tal— es la creacién de la diferencia. Diferencia
entre construcciones del poder —palacios, tem-
plos, monumentos—, con carga significativa y
un orden visible, y la extendida construccién
predisciplinar habitual. Aqui se puede conside-
rar el inicio de la disciplina de la arquitectura,
con todas las determinaciones que impone esa
primaria tejné, y que alcanza su punto cumbre
con los conocidos textos fundantes de Plinio y
Vitruvio (siglo I d.C.) donde se legitima el sis-
tema compositivo de ejes y proporciones —la-
tente en el predisciplinar—, ritmos y armonfas,
mimesis y unidad orgdnica que se venia insti-
tuyendo y cuya bisqueda central era la perfec-
cién mimética de la belleza.

A posteriori —sin claridad histdrica ni acuer-
dos sobre el tema—, los textos y obras realizan
un largo recorrido subterrdneo, atravesando el
medioevo hasta hacer su reaparicién con Alberti
en Iralia. El componente principal sobre el que
se apoyd la produccién del periodo fue un idea/
de belleza que se instauré no sélo en la arqui-
tectura sino en todas las artes y perdura hasta
nuestros dias con diversas vicisitudes y adqui-
riendo expresiones varias.

De ese periodo, conocido como Edad Me-
dia —que carecia de la idea de autor y desco-
noce la subjetividad de los constructores—, que-
da el rol social idealizado de los productores de
belleza mediante la #ejné compositiva discipli-
nar, sin una extendida concepcién tedrica, pero
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con una metodologfa y técnica cada vez més
ajustada. Sin interrogarse por fines externos, que
respondfan al poder politico o religioso, co-
mienzan a fundarse las finalidades internas
mediante el paradigma de la belleza —por
mfmesis, buscando la perfeccién—; la estrate-
gia compositiva configura un rigido pero ar-
ménico “cuerpo orgdnico” integrado por un
todo y partes inseparables e irremplazables.

La composicion proyectual

En la base de la composicién cl4sica estd la
valoracién de una concepcién corpdrea de la
arquitectura (Morales 1999: 105 ss), entendien-
do este cuerpo como un integrum, idea de cuer-
po inanimado —soma— integrado por partes.
Esta idea de capturar la totalidad por partes pro-
viene —segtin Morales— del temor a una inm-
ensidad desconocida, incomprensible e inatra-
pable como objeto de conocimiento. Estas par-
tes son raciones —pro-ratio— que pueden tan-
to integrarse como dividirse —seire— para su
clara inteleccién. Esta forma de componer se
presenta como necesaria y no deja lugar a la
libertad compositiva tal cual se la comprende
en el Renacimiento. Esta concepcidn se entien-
de mejor cuando a ella le suceden la concep-
cién funcionalista y la espacial de la arquitec-
tura.

Es entonces en el Renacimiento cuando se
instaura esta particular y trascendental estrate-
gia ordenadora disciplinar. Se sabe que ademds
se constituye institucionalmente como saber
sistematizado en un cuerpo disciplinar donde
la figura social del arquitecto tendrd la respon-
sabilidad de realizar los proyectos y la direccién
de la obra. Si bien se sefiala a Brunelleschi como
el “primer arquitecto”, serd el Tratado de la ar-
quitectura de Alberti el que instalard a la arqui-
tectura definitivamente en las artes del espiri-
tu, como una préctica que requiere de saberes
previos, teorfas explicitas y reglas prescriptivas,
tanto para componer—con ejes, armonfa y pro-
porcién— sus obras como para construirlas.

Si bien en lo manifiesto se trabaja sobre la
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idea de composicién, en lo latente se anida en
el elogio de la libertad —presente en los textos
de Alberti— la idea de creacién propia de la
nocién de proyecto guiado por el principio
constructivo organizador del todo y las partes.
Con esa misma concepcién se realizan los gran-
des aportes a la arquitectura desde Palladio hasta
las vanguardias histdricas.

Adorno es claro al respecto, comienza a
trabajarse subterrdineamente con la idea de pro-
yecto —aun no mencionado como tal—, cuya
l6gica es la del principio constructivo: “La cons-
truccién es la tnica figura posible de la racio-
nalidad del arte, al igual que en su comienzo,
en el Renacimiento, la emancipacién del arte
de su heteronomfa cultual coincidié con el des-
cubrimiento de la construccidn, entonces llama-
da composicidn” ... “La construccién se diferen-
cia de la composicién ain en su mds amplio
sentido, que incluye la composicién pldstica,
porque sojuzga tirdnicamente todo cuanto des-
de fuera le llega y también todos los elementos
inmanentes.” En este perfodo, que transita del
siglo Xv al X, se piensa que se estd desplegando
en toda su potencia la idea de composicién y
en realidad, hipotetizamos, se estd asistiendo al
crecimiento —en el interior del sistema
compositivo— de la nocién de proyecto, en el
sentido explicitado por Adorno de estar guiado
por el principio constructivo.

Por otra parte, siendo el hombre y la racio-
nalidad no cultual la que funda el desarrollo de
la ciencia positiva, es la técnica y la 16gica de la
tecnologfa —tecténica— la protagonista cen-
tral que se va a agregar a la belleza cldsica
—aunque modificindola—, postergando la in-
dagacién rigurosa sobre el uso que albergard la
forma arquitecténica generada a partir de la
belleza y la técnica.

Si la filosoffa sittia el comienzo de la moder-
nidad en Descartes (1596-1650), en pleno auge
del Renacimiento, cabe interrogarse por qué la
arquitectura alcanza la modernidad hacia fines
del siglo X1X, justamente cuando en el pensa-
miento de lo que constituye el circulo de la sos-
pecha (Nietzsche, Marx y Freud) la ponen en
crisis por el exceso de una racionalidad estable-



cida por el cartesianismo y relanzada por Kant
hacia 1750, no para hablar de una posmoder-
nidad —por la distorsién que ha sufrido el tér-
mino— sino para pensar otra situacién atin sin
denominaci6n. ;Se corresponde la “composi-
cion proyectual” que describimos para este
momento con un atisbo de modernidad real
incipiente?

La exploracion mediante la composicion
proyectual

El espiritu de libertad creativa y ruptura de
las convenciones naturalizadas que anidaba en
la idea de proyecto y que controlaba la “com-
posicién proyectual” generd y albergd otra po-
derosa e imaginativa corriente, mds subterri-
nea atin, que hard su primera y fugaz eclosién
en el siglo de las luces (1750-1800) para luego
opacarse por mds de un siglo y renacer en el xx
apelando a la invencidn disciplinar mds extre-
ma para la época.

La utilidad social y disciplinar de estas ex-
ploraciones proyectuales radicaba en la antici-
pacién de formalizaciones que —insegura de
sus resultados— tanto la sociedad como el cam-
po disciplinar no estaban aiin en condiciones
de aceptar. Pero estas im4genes o visiones de
futuros probables o escenas posibles se consti-
tufan en elementos indispensables para dinami-
zar el desarrollo del debate de ideas tanto al in-
terior como al exterior de la disciplina, estable-
ciendo una cadena de transmisién entre la so-
ciedad y la arquitectura.

Asi, estas opiniones —en muchos casos ver-
daderas utopias— fueron constituyendo un
campo disciplinar especifico y no siempre uni-
versitario o académico, regido por una légica
irregular e inconsistente, recién ahora legitima-
da a partir de las teorfas contemporineas del
caos, los fractales, los rizomas o las catdstrofes,
en desarrollos lineales y no lineales que, dife-
rentes en cada dimensién, pueden posibilitar
experiencias innovadoras del habitar.

Este saber “otro” con cierto grado de “ilegali-
dad” se constituyd, por este mismo caricter, en

un espacio de especulacién “teérica” en el sen-
tido de un producto que va a quedar en la mera
formulacién y no va a alcanzar la construccién
concreta tal cual se lo ha formulado, pero va a
fundar una produccién caracterizada por el “ex-
ceso’, es decir por un plus de significacién
—atin innombrado e impensado—, y para el
que hay que crear las categorfas y conceptos que
permitan pensarlo y nombrarlo.

Es decir, se ha generado y legitimado un pro-
cedimiento que produce conocimientos® de los
que se carecia hasta entonces en el campo de
las imdgenes, conocimientos no de hechos sino
de comprensién de problemas, no del todo vi-
sibles, cuya resolucién formal arroja luz sobre
los mismos. A esta actividad y producto postu-
lamos denominar como una orientacién im-
prescindible de la investigacidn proyectual, aun-
que se advierte su cercanfa con la proyectuali-
dad formativa y profesional.

El proyecto compositivo

Este modo de operar —conocido como pro-
yectual a secas— que se identifica con el pro-
yecto moderno y que conjeturamos se instald
con los primeros maestros de la modernidad y
acompano a las vanguardias histéricas emergen-
tes a principios del siglo XX, es una modalidad
de trabajo que podemos considerar heredera de
la subterrdnea “exploracién proyectual” antes
mencionada y de la manifiesta “composicién

8. En este sentido es interesante la descripeidn de Wagensberg
(1985: 95) —un epistemélogo de la ciencia que sin adver-
tirlo sostiene la posicion tedrica del arte como lenguaje y
comunicacion—, quien nos habla de que ambas prdcticas
—la ciencia y el arte— poseen principios tedricos y formas
de verificacidn, pero son distintas. La ciencia se guta por el
‘principio de objetivacidn de complejidades finitas e
inteligibles” y su verificacidn se da en la comprobacion de
sus teorias —desde el creador a infinitos sujetos receptores—
en todos los campos de aplicacidn, y no se admite ninguna
excepcidn a la regla. El arte se guia por el “principio de
comunicacion de complejidades infinitas no inteligibles” y
su verificacién se da cuando se logra al menos una comuni-
cacion entre autor y receptor del problema tratadb.

AREAB, diciernbre 2000 6l ﬂ ke 3 Y



proyectual” de ese perfodo y que aqui se podria
denominar, invirtiendo la prioridad, “proyectual
compositiva’. Coexisten en el interior de esa ma-
nera de operar estrategias compositivas que desde
el Cinguecento se guiaban por el principio cons-
tructivo del todo y las partes, y que en muchos
momentos de la contemporaneidad —por ejem-
plo tipologfas rossianas en los sesenta— emergie-
ron guiando la légica de los procedimientos y pri-
vilegiando las composiciones por ejes —en prin-
cipio balanceados y luego simétricos— muy ale-
jados de los principios de los primeros maestros.

Esto implica privilegiar el principio construc-
tivo del proyectar, pero sin liquidar la légica
compositiva, influyendo en el interior de la
proyectualidad —el hecho que se la llame enton-
ces “composicién balanceada” da una idea de su
peso— que incluso mantiene el nombre de Com-
posicién para la materia central de las facultades
de arquitectura del pafs hasta casi los afios sesenta,
en que se cambia sucesivamente por Disefio, Pro-
yecto y finalmente Arquitectura.

No obstante, podemos afirmar que lo que se
conoce como proyecto es en realidad una parte
de un procedimiento organizador de la forma mds
abarcativo que lo trasciende —al menos desde las
definiciones conocidas y desde Adorno— porque
se incorpora una exigencia, la funcidn —que se
agrega a la belleza (ahora originalidad) y a las in-
venciones que aporta la técnica como subsidiaria
simbdlica de la ciencia positiva—, que se presenta
con el conocido apotegma “la forma sigue a la
funcién”. Asf se difunde, instaura y legitima una
teorfa de la arquitectura que nunca alcanza la efi-
cacia de las expectativas que crea. Y no solo eso,
sino que oculta en la palabra misma, de origen
bioldgico, las mldples actividades, hibitos, de-
seos, costumbres, en fin, el ezbos, que es lo que
realmente era necesario indagar para incorporar a
los proyectos, en los cuales sigue prevaleciendo la
imagen del cuerpo proporcionado de origen clé-
sico como patrén de comparacién y valoracién.
La nocién de funcién en el campo de la biologfa
trae consigo la idea de finalidad y estructura que
luego se adapta para la arquitectura.

En sintesis, de los protagonistas que se han
identificado en el m4s dominante y actual proce-
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dimiento configurador, ya aparecen hastaaqui casi

todos los componentes o integrantes, a saber:

* La concepcién teérica —explicita o impli-
cita— que orienta la tarea hacia el cumpli-
miento del motivo inicial se hace inexistente
y se postula ligada indisolublemente a la
préctica. Se advierten hasta aqui cambios
en los principios constructivos y légicas
proyectuales, asi como en las técnicas espe-
cificas de concrecién.

e El motivo inicial o los fines —externos en
la pregunta por el sentido e internos en las
cuestiones estético formales— de la disci-
plina estdn presentes y por primera vez se
toma conciencia de los materiales que apor-
tan y las hipétesis de trabajo que generan.

Si bien se proviene de una légica que tiene
presente al autor individual como protagonis-
ta, se comienza a valorar el trabajo en equipo,
atn disciplinario, y en caso de ser interdiscipli-
nario lo es de las especialidades técnicas nece-
sarias para resolver las exigencias de los nuevos
tiempos provocados por los avances de la tecno-
ciencia, aunque se desconocen todavia las 16gi-
cas diferenciadas de los actores en los distintos
roles y momentos del proyecto compositivo.

El proyecto compositivo deviene el dispositivo
instrumental del partido

Tal vez como nunca en este perfodo de ins-
tauracién del capitalismo financiero, o tardo ca-
pitalismo informdtico globalizado, del hombre
hipercosificado e hipercodificado y previsible,
que suprime todas las diferencias, se hace nece-
saria la existencia de un sistema de prefiguracién
o anticipacién de la forma arquitectdnica to-
talmente instrumental a estos fines y soporta-
do por una razén que no se interrogue por los
fines y esté atenta sélo a los medios mds efica-
ces y racionales para maximizar ganancias y re-
ducir pérdidas. Tal como lo anunciaran Ador-
no y Horkheimer (1944), en aquel célebre tex-
to anticipatorio de lo que vendrfa: una razén
instrumental, ciega a los verdaderos intereses o



fines del hombre y atenta sélo a una razén ins-
trumental que cumpla los fines impuestos por
los intereses de quienes lo imponen, por un
camino que puede o no ser racional.

Este modo de prefigurar la forma adopta
lenguajes estabilizados por los primeros maes-
tros e incorporados por la sociedad, sea un
internacionalismo de base “racional”, que llega
a un curioso pintoresquismo en las grandes
obras urbanas o a un racionaltecnicismo de co-
loracién miesiana, muy lejos de las intenciones
criticas e irénicas de Mies sobre la necesidad de
no olvidar la tecténica ain cuando las nuevas
técnicas obliguen a la invencién de un lenguaje
realmente moderno.

Esta situacién alcanza su mayor grado de indi-
ferencia y pérdida de valor en los setenta, cuando
ante el clamor de un posmodernismo que llamaa
reinstalar la diferencia, sélo consigue legitimar un
“vale-apelar-a-todo”, que en realidad significa un
vale cualquier cosa, y muy especialmente una suer-
te de arquitectura de baratijas, de cristales espejados
en los casos més estridentes, o una falta de calidad
constructiva desgarradora que ha perdido hasta
los minimos valores de una construccién histéri-
ca que rivalizaba dignamente con la arquitectura,
segin Loos, desde una técnica sin pretensiones
significativas aunque conservadora y eficaz.

Aqui no podemos hablar de 18gicas especifi-
cas de configuracién de la forma, porque care-
ce de interés para sus operadores, y el hecho de
consignarla en este texto tiene el sentido de
advertir su presencia, que aunque estentérea y
rimbombante se introdujo subrepticiamente en
muchos espiritus disciplinados, bien intencio-
nados e inteligentes que perdieron el rumbo de
una busqueda auténtica en aras de producir
obras significativas que terminaron siendo me-
ros alaridos sin trascendencia cualitativa.

En la versién argentina, el partido, prove-
niente del parti de la Ecole de Beaux Arts fran-
cesa, por diversas razones se instala en las facul-
tades de arquitectura como opuesto a la idea de
composicion cldsica —escasa de imaginacién y
creatividad—, y produce en las primeras déca-
das excelentes obras de arquitectura, pero lue-
go reproduce un mecanismo apto para una ra-

z6n instrumental atenta a apurar los mecanis-
mos de produccidn de la arquitectura.

¢) Ldgicas de los dispositivos disciplinares
refigurados: la exploracion y experimentacion
proyectual, la investigacion proyectual

Hemos creado este apartado con la idea de
la existencia de una préctica transdisciplinar —
y a lavez, reconocemos, temeraria y provocativa-
mente propuesta como postdisciplinar— que
instituye una denominacién que pretende ser
abarcativa hacia finales de un siglo dominado
por la diseminacién del campo disciplinar. Pero
en realidad deberfamos hablar —para ser fieles
a nuestras intenciones— de la disciplina refi-
gurada, ya que postular una disciplina trans-
disciplinar no es sino contribuir a la disemina-
cién disciplinar que criticamos y lamentamos.

Esta nominacién ha nacido en el interior de
una reflexién sobre los procedimientos especi-
ficos del proyecto, mds preocupados por variar
los modos de control y produccién de la forma
que por una concepcién de la arquitectura que
responda a las nuevas condiciones de su pro-
duccién. Sin intencién de renombrarlo —nos
referimos al procedimiento conocido desde
principios de siglo de manera hegeménica como
proyecto—, de hecho derivé en la situacién con-
tempordnea en dos lineas bésicas. Por un lado,
la de aquellos que intentaron aceitar un disposi-
tivo instrumental® existente y casi hegemdnico,
pero a todas luces reconocido impotente como
metodologfa —en los sesenta— para “mane-
jar” la innumerable cantidad de datos que las
nuevas exigencias econémico sociales le reque-
rfan al proyecto, pero sobre todo, era evidente,
tentados en aprovechar los avances de la infor-
mdtica y aplicar a la arquitectura la nocién de
problem solving tan difundida en los medios

9. Se utiliza aqui en el sentido que Foucault (1969) habla
de dispositive, un hacer no controlado explicitamente, del
que se desconocen sus supuestos tedricos, pese a operar como
herramienta, instrumento o proceso de una tarea.
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ingenieriles americanos, sin advertir que la ar-
quitectura es antes que nada un problema cul-
tural que muchas veces acentta la existencia de
estos problemas, que no pretende resolver sino
exponer con su mayor crudeza. La segunda li-
nea, a la que llamamos experimentacién proyec-
tual, con multiples orientaciones que van del
expresionismo subjetivo a lo Gehry a las racio-
nalidades mds extremas de un Eisenman, que
en sus inicios podrfamos colocar en el haber de
una incipiente exploracién proyectual, no lle-
gb atn al campo profesional ni a la ensefianza
de modo explicito. En la opcién racional, no
lograron, entre otros factores, crear mecanismos
eficaces de produccién ni de control de la for-
ma, dejando como saldo una creciente desilu-
sién sobre las posibilidades de aplicar al proce-
dimiento proyectual mediaciones de racionali-
dad y dejando librada la creacién de la forma a
las intuiciones de los creadores con la distinta
suerte que ello implica.

No obstante, y tal como ocurre en la histo-
ria de la disciplina, la racionalidad sistematiza-
doray el expresionismo subjetivo —aunque pa-
rezcan opuestos— comparten el objetivo de su-
perar la utilizacién del instrumento proyecto
como un dispositivo —casi como un piloto au-
tomdtico que produce la forma, sin ningin tipo
de conflicto para el creador ni para el recep-
tor— al servicio de la razén instrumental antes
senalada.

Por otro lado, se acentda la idea sembrada
por el Team X que lo que importa cambiar es la
arquitectura y que en todo caso los métodos
serdn una consecuencia de estos cambios sus-
tanciales en la concepcién de la arquitectura.
Esto lo capta, con las caracteristicas tan bien
sefialadas, Cacciari (1981), quien resume los tres
tipos de proyectos ya marcados, del segundo
de los cuales es posible desprender la idea de
un tipo de proyectualidad —profesional y for-
mativa— ligada por necesidad a una idea de
investigacién proyectual, tal como la que esta-
mos proponiendo y que explicitaremos con
mayor detalle en préximos escritos.

Estos modos se presentan en la actualidad
conviviendo de diversas maneras, no siempre
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conscientes ni pacificamente, determinando
mds de una de las decisiones que definen las
formas de los objetos producidos y con los cua-
les convivimos. Estas légicas conviven hoy en
el compésitum del instrumento prefigurador
actual, cuya mayor dificultad de identificacién
en la descripcién radica en que en el dltimo
tercio del siglo xx oscila, no sin tensiones, entre
ser un dispositivo instrumental o asumirse como
las muchas orientaciones de la investigacién
proyectual, algunas de las cuales se encuentran
muy cerca de la tarea profesional de los arqui-
tectos mds innovadores de este fin de siglo —
sean los mayores, como Eisenman o Koolhaas,
o los jévenes, como Zaera Polo, Greg Lynn,
Abalos y Herreros, o Ben Van Berkel—, en to-
dos los casos intentando cargar la accién
proyectual de un alto grado de racionalidad y
en definitiva de objetividad, aunque reconocien-
do la dimensién poética de sus elecciones forma-
les, llevadas a cabo mds directamente por extre-
mos expresionistas a lo Gehry o minimalistas a
lo Herzog & de Mouron.

Este compésitum de ambas situaciones que
opera hoy en la interioridad del actual procedi-
miento organizador de la configuracidén, al que
denominamos dispositivo para la proyectualidad
instrumental (y no decimos profesional dado
que no siempre es funcional a esta instrumenta-
lidad ciega a los fines) y experimental para las
intenciones de innovacién, se fue constituyen-
do en cada fase de su desarrollo histérico' y se
relacioné dialécticamente con las anteriores,
creando sus propias teorfas, metodologfas y téc-
nicas, es decir su racionalidad y su légica —la
mds de las veces inconsistente—, aunque fuera
de manera incipiente, imprecisa y sabiendo que
los conceptos hoy utilizados no siempre tuvie-
ron en la historia la misma significacién.

Es necesario y posible discriminar tres di-
mensiones o instancias a experimentar (y hasta

10. Que no se desplegard, pero deberta ser motivo de un
estudio especial, que dé razones de su existencia y modifica-
ciones.



podriamos denominar grupos de aspectos), a
considerar entre los componentes de los proce-
dimientos y cuyas relaciones son mds o menos
intensas segun se trate de las primeras estrate-
gias compositivas o de las actuales como el hege-
mdnico dispositivo proyectual instrumental o la
emergente experimentacion e investigacion proyec-
tual como partes de la cultura material del
hébitat: 1) las teorfas con sus légicas, estrate-
gias y técnicas objetivadas; 2) las metodologias,
motivos, finalidades externas e internas a la dis-
ciplina; 3) las técnicas encarnadas en el autor y
la 16gica de sus roles subjetivos y sociales.

Observando en detalle estos componentes
dimensionales y sus conflictivas relaciones
—que se vinculan segiin una légica aleatoria e
inconsistente—, configurando un proceso esca-
samente previsible, se podrd comprender me-
jor el proceso heuristico devenido hoy dispositivo
proyectual instrumental y hegemdnico, y que de
modo mds abarcativo se podrfa denominar ds-
positivo configurador de la arquitectura del
hdbirat.

De la situacién actual, nominada por
Lyotard como “condicién posmoderna”, o hi-
permoderna —segtin Wellmer y Tafuri— por
su radicalizacién de la modernidad —siempre
y cuando sea rescatada de sus estereotipos—,
emerge un procedimiento prefigurador de las
formas de la arquitectura al que apostamos
como posibilidad de rescate del saber discipli-
nar, que hemos denominado de investigacién
proyectual. Su puesta en superficie coincide con
la instauracién de un momento caracterizado
por la crisis de todos los valores y las reglas de la
disciplina para conseguir la forma arquitectd-
nica.

Vivimos una etapa postdisciplinar que de-
berd reconstruir, sobre las ruinas de la discipli-
na, nuevas reglas del juego de un saber o con-
junto de saberes milenarios y contempordneos,
que atin consideramos imprescindible para con-
figurar el entorno fisico del hombre. Este modo
emergente de organizar el espacio arquitectd-
nico —que conjeturamos se da ligado a los
quehaceres mds innovadores del urbanismo y
el disefio— ya no es el del proyecto compositivo

condicionado como dispositivo instrumental,
aunque sea hegemdnico, sino la investigacién
proyectual como articuladora imprescindible
entre la formacién y la profesién, y que cree-
mos acertado denominar asi por sus claros ras-
gos diferenciales.

Como en un juego de mamushkaso de circu-
los concéntricos, desde el pre y protodiscipli-
nar a los disciplinares —compositivo y proyec-
tual compositivo—, hasta el actual investiga-
dor proyectual transdisciplinar, en el que po-
demos incluir la distorsién operada con el dis-
positivo instrumental, cada cambio en la me-
todologfa utilizada para prefigurar la forma-
lizacién del espacio incluye los anteriores, tal
como lo senala Williams en su teorfa de la cul-
tura material (1977: cap. 2).

Proponemos tres indicadores que se han iden-
tificado integrando la investigacién proyectual
como aspectos determinantes de la misma:

¢ Una concepcién tedrica explicita (no sélo
implicita) que oriente la tarea hacia el cum-
plimiento del motivo inicial y explicite su
metodologfa, su técnica, los principios que
poseen los procedimientos configuradores,
sean 0 no constructivos, las légicas proyec-
tuales que poseen, y su discusién abierta en
las escuelas y publicaciones especializadas.

* La necesidad de esclarecer el motivo inicial
o fines externos y de hacerlo de manera
interdisciplinaria dada la complejidad de los
problemas actuales. La necesidad de traba-
jar fines internos a la disciplina a partir de
reconocer la existencia de los materiales his-
téricos que se aportan y las hipétesis
proyectuales que se generan en la relacién
entre ambos fines.

 Laexistencia de un individuo creador, pro-
yectista (investigador proyectual) con un
fuerte componente de autor. El conocimien-
to de las operaciones con légicas diferen-
ciadas de los actores en los distintos roles y
momentos del dispositivo —propositivo y
critico— prefigurador, advirtiendo que sélo
se conocen aquellos que les afectan en tan-
to fines de la razén instrumental.
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En consecuencia, podemos afirmar que la
investigacién proyectual conlleva—a partir de
los experimentos proyectuales— la revisién de
las teorfas, las metodologfas y las técnicas de la
arquitectura, y los productos se valoran segin
el gradiente de creatividad en cuanto a planteo
arquitecténico innovador, de modo tal que ese
conocimiento puede ser titil para derivar desde
allf una serie de proyectos arquitecténicos, ahora
sf con destino a la formacién o a la profesién.
De esta manera es posible establecer un campo
de investigaci6n sistemdtico, ttil para la profe-
sién y la formacidn, ya que sus productos pue-
den ser la base que permita desarrollos poste-
riores a partir de ellos como proyectos cabezas
o inicios de series del arte de la arquitectura.

De las técnicas como la dimension de
mayor concrecion

Al considerar la problemdtica de la técnica
en la parte final de este articulo que comenzé
apoyindose en la divisién aristotélica de los
saberes, actividades o modos de estar en el mun-
do entre theoria, praxisy poiesis (y a esta tiltima
considerada actividad auténoma, aunque des-
prendida de la praxis), con sus determinantes
estéticas propias, creo necesario cerrarlo con una
reflexién complementaria que relaciona de ma-
nera directa la pozesis—modo fabril de estar en
el mundo— con la #¢jné, uno de los cinco mo-
dos que la razén tiene para llegar a la verdad,

segun las ideas que plantea el estagirita, y don-
de la palabra #ejné adquiere muchos significa-
dos y se entrelaza en muchos de ellos con la
idea de poiesis.

Pero la nocién de zejné es una nocién ge-
nérica y comin previa a sus distintas
especificidades. Aunque en esta nocién
impera el sentido de lo técnico sobre lo
artistico, esto no quiere decir que tal zejné
no pueda especificarse hacia el valor be-
lleza y no a la mera aplicabilidad o utili-
dad. Efectivamente, el concepto designa
antes que nada trabajo manual. Viene de
tekp, raiz indoeuropea que sefiala trabajar
la madera. En el griego primitivo T€YT®V
(tecténico) sefiala ya la nocién de arqui-
tecto que se menciona en los poemas de
Homero. (Aspe Armella 1993)

Prueba de esto es que hasta para la retérica
hay que poseer una técnica apropiada. En defi-
nitiva, estamos hablando de habilidades y des-
trezas en el manejo de cualquier tema y cual-
quier material.

Por ello la zejné, en tanto modo o camino
hacia la verdad, es un conocimiento. Estos tres
conceptos, técnica, poiesis —fabricar con arte—
y conocimiento, son en dltima instancia los tres
aspectos que intentamos relacionar en la investi-
gacién proyectual de la arquitectura como pro-
duccidn fundante de la cultural material.
Aristételes, segtin Aspe Armella (1993), mani-
fiesta que son cinco los modos de llegar a la
verdad que tiene la razén: tejné, phrinesis,

Tabla 2: Cinco modos de llegar a la verdad, relacionados con tres actividades que competen a esas formas de conocimiento.

ACTIVIDADES

CAMINOS, MODOS, METODOS, MANERAS

THEORIA
(orden especulativo)
Tres modos tiene la razén de abordar el ser
necesario

EPISTEME (si va a las causas préximas del ser)
SOPHIA (si investiga las causas primeras del ser)
NOUES (si se atiene a los primeros principios del ser)

PRAXIS

(el fin de la accién esta en sf misma)

PHRONESIS (busca el bien absoluto del ser)

POIESIS

(el fin de la accién no est en sf misma)

TEJNE (tiende al bien particular del ser contingente)
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epistéme, sophiay noiis,"' pero sélo tres las acti-
vidades que competen a esas formalidades
cognoscitivas: 1) theoria como actividad de la
epistéme, sophia'y nodis; 2) praxis como activi-
dad del hdbito prudencial phrdnesis; 3) poiesis
como actividad de la zejné (Tabla 2).

Si bien Aristételes hace una primera divi-
sién entre la teorfa y la préctica, a esta tltima la
divide en dos, segtin que la accién recaiga con
el fin en sf misma, pues una accién bien hecha
es ella misma un fin, o en la poiesis cuando el
fin, la produccidn, cae fuera de su principio.

En el conocimiento cientifico la verdad del
conocer es la verdad del ser, es decir, allf la verdad
no se construye sino que el conocer busca la iden-
tidad con el ser. Mientras que en el conocimiento
artistico la verdad implica precisamente la no iden-
tidad, puesto que versa sobre seres que todavia no
son. El conocimiento por #¢jnéimplica que el su-
jeto construya aquello que en dltimo término serd
laverdad del arte: la obra, el ser. Por ello, Aristdteles
afirma categéricamente: “Para conocer las cosas
que queremos hacer, hay que hacer las cosas que
queremos saber.” O como lo dirfa Pareyson, “el
arte es un hacer tal que mientras hace inventa el
modo de hacer”. A este respecto, Jauss (1977: cap.
5) cita a Valéry en su libro El método de Leonardo,
donde explica que la poiesis busca la verdad allf
donde el hombre con su hacer la ha construido.
Aqui podriamos acufiar una frase de la investiga-
cién proyectual que resulta de la inversién de la
frase anterior: “para conocer las cosas que quere-
mos saber, no hay que hacer las cosas que sabe-
mos hacer sino las que no sabemos hacer”.

Cuando afirmamos que la investigacién
proyectual, segin sean las orientaciones, puede
también esclarecer problemas, es porque tinica-
mente utilizando la herramienta del proyecto, es
decir, haciendo de determinada manera, podemos
aportar un conocimiento sobre un determinado
problema, si bien ésto no es exclusividad de esta
proyectualidad sino que puede setlo de las otras.
Lo que ocurre es que al comprometerse a partir

11. Tejné significa técnica; phronesis, prudencia (o luci-
dez); epistéme, conocimiento; sophfa, sabiduria teérica; ¥
nots, la cualidad mds elevada del esptritu que capta los
primeros principios, cuando es activa es nofis poietikés.

de nuevos principios y a innovar en algunas varia-
bles, en algunos casos los resultados pueden ser de
tres tipos: planteamientos arquitecténicos
innovadores en algunas variables, iluminadores de
problemas —generalmente de fragmentos urba-
nos— o buenos proyectos de arquitectura pero
no necesariamente innovadores.

El dmbito del arte y el de la moral son intelec-
tuales, puesto que son modos de conocimiento,
pero esto no implica ni el orden de la especula-
cién ni el del silogismo especulativo. Si es
intelectualista en tanto que la voluntad supone a
la inteligencia para moverse hacia su objeto pro-
pio; también es intelectualista en tanto que la teo-
ria es la forma suprema de la praxis; pero no es
intelectualista en tanto que todo conocimiento,
al ser intelectual, versa sobre lo universal y necesa-
rio. El orden préctico de la razén no es derivado
del orden especulativo, son genéricamente distin-
tos, aunque proceden ambos de una misma inte-
ligencia. El fundamento dltimo del arte y de la
prudencia es el nodsy no la emiaTNUN, epistéme.
Esto lleva a establecer la diferencia genérica entre
el silogismo especulativo y el practico. Las premisas
del silogismo practico por arte nunca son verda-
deras, sino probables, y por ello la actividad pro-
ductora no puede ser adecuacién sino invencién.

Conocer esta dimensién de la técnica, vista
desde su constitucién histdrica en la Grecia cldsi-
ca y especificada en su hacer poiético, nos resulta
imprescindible; pero de igual manera su compli-
cada concepci6n actual, en Heidegger (citado por
Trfas 1991: 279) como expresién final de la me-
tafisica—en su al fin conquistado dominio sobre
la naturaleza externa e interna de los hombres—,
no puede ser ignorada para no caer en los facilismos
vigentes de celebracién banal en la sociedad y en
su relacién con la arquitectura del imaginario se-
ductor del “high tech” que se aplica acriticamente
en paises centrales y periféricos.

En consecuencia, en general —y en este
apartado especifico en particular— se observa-
ré a la técnica desde una perspectiva mayor —
a la vez posicional y valorativa—, referida no
sélo a las técnicas de concrecién de las obras en la
historia de los procedimientos configuradores y
las teorfas que los respaldaban, sino llegando in-
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cluso a la historia de los sistemas de representa-
cién de la arquitectura, es decir, a la dimensién
técnica del proyectar, especialmente en el siglo xx.

No nos vamos a referir al movimiento de las
habilidades y destrezas de los actores proyectistas
en posesion de los principios constructivos, re-
glas y materiales, porque lo desconocemos en
las diversas fases de la historia, si lo haremos
sobre el momento actual con mayor detalle mds
adelante.

De la técnica en acto

Sobre la técnica es imposible predicar, solo
cabe gozarla o padecerla, toda indicacién cae
en aquella sentencia de Wittgenstein: “de lo que
no se puede hablar es mejor callar”. Cualquier
extensién discursiva caerfa en las descripciones
que ya hemos realizado en los apartados ante-
riores, o serfa una lejana representacién, segu-
ramente falsa u opaca, mis all4 de las intencio-
nes del autor, traicionando el sentido de toda
esta investigacion.

Si podemos afirmar que el momento de la
poiesis proyectual es similar en los tres proyectares
citados. Si bien el proyectar no es un acto sino
una sucesién de actos, es posible identificar dos
tipos de momentos en todas las fases del proceso:
uno es un impulso a proponer algo y el otro, pos-
terior, es una reflexion sobre lo hecho, donde el
creador dialoga con su propio interlocutor imagi-
nario (Martinez Bouquet 1989) acerca de esa pro-
puesta. Es en este micromomento cuando la con-
cepcién general incide y orienta el momento
propositivo subsiguiente hacia la finalidad pro-
puesta: obtener un conocimiento, y en este caso
atender a la innovacién de las variables expuestas.
En cambio, si se trata del aprendizaje de la zejné
proyectual, las variables estdn alli para ser apren-
didas. Si en cambio se trata de hacer una obra, el
trabajar con todas las dimensiones de la realidad
condiciona el objetivo perseguido.

Los dispositivos disciplinares refigurados

En dltima instancia se trata de refigurar la ar-
quitectura del proyecto. Y a ésto nos referimos
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cuando hablamos de revisar el propio procedi-
miento proyectual para incorporar las disciplinas
que sean necesarias y proponer un nuevo modo
de articularlas para una nueva manera de hacer
arquitectura, tal como lo vienen proponiendo en
el mundo las tendencias mds audaces que advier-
ten la crisis en que se encuentra sumida la forma
tradicional de hacer arquitectura. Serfa como
enunciar: asf la arquitectura no tiene proyecto, el
proyecto de la arquitectura depende cada vez mds
de la arquitectura del proyecto.

Epilogo

Este répido recorrido por las maneras que se
adoptaron en distintos momentos histdricos (s{-
mil filogenético) en el procedimiento prefi-
gurador de la forma, encuentra su homdlogo
en la dindmica ontogenética que un individuo
hace cuando elige —desde su predisciplinar in-
consciente— la profesién de arquitecto. Ingre-
sa a la Facultad de Arquitectura porque entre
las opciones de la pricrica siente que su yo
predisciplinar elige la de constructor del hdbitat.
Y lo hace seleccionando entre los saberes
prototipicos arcaicos incorporados al sujeto en
su experiencia vital hasta la juventud (sea de
médico, guerrero, juez, gobernante, religioso o
constructor del hébitat), sin la conciencia ple-
na de sus potencialidades.

Durante la carrera se lo instrumenta para
desempeiiar las tareas especificas de esa disci-
plina, y se lo hace —salvo excepciones— repri-
miendo su saber predisciplinar, que le otorgé
su experiencia sensible y por lo cual eligié ésta
y no otra disciplina.

Cuando egresa al campo de la prictica, vive
hoy una fase de crisis disciplinar que le ofrece
una falsa dicotomfia de alternativas, ante las que
tiene que tomar conciencia: la diseminacién dis-
ciplinar o la proyectualidad instrumental. Alli,
y en muy pocos casos, se le informa que existe
el inseguro pero fructifero camino de la inves-
tigacién proyectual, que pretende indagar nue-
vos ejes disciplinares de teorfas, metodologfas y
técnicas en reglas y materiales.
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EL USO DE REPRESENTACIONES VISUALES

representaciones visuales
visual representations

imdgenes visuales

visual displays

esguEcios
sketches

resolucidn
de problemas de disedio
design probiem-solving

proceso de disedio
design process

cognicidn visual
visual cognition

The use of visual displays in design problem
solving

The use of visual displays is generally considered to
be a powerful tool for assisting problem solving.
However, the use of visual representations has not
yet received enough attention in the study of
cognitive tasks such as design problem solving.
Although some studies have been done in this field,
there is not enough empirical evidence on
designers using visual representations for design
problem solving. With the aim of understanding the
use of visual displays, and verifying their influence
for enhancing design quality, an empirical study is
carried out.

EN LOS PROBLEMAS DE DISENO

Hernan Casakin

Facultad de Arquitectura y Urbanismo
Technion - Instituto Tecnoldgico de israel
Haifa 32000, Israel

Enviar correo a: Prof. Dinur 18/4

Kfar Saba 44245, Israel

Tel.: (972-9) 766-0756

E-mail: hernan@techunix.technion.ac.il

Las imdgenes visuales son usualmente conside-
radas una eficaz herramienta capaz de brindar
asistencia en la resolucion de problemas. Sin
embargo, el empleo de representaciones visuales
10 ha recibido atin suficiente atencion en el
estudio de tareas cognitivas tales como la reso-
lucién de probiemas de disefio. Si bien se han
desarrollado algunos trabajos en este campo, no
existe suficiente evidencia empirica del uso que
los disefiadores hacen de las represertaciones
grdficas en la resolucion de problema: de dise-
7io. Este articulo explica la realizacion de un
estudio empirico con el propdsito de verificar el
uso de las imdgenes visuales y su influencia en

la mejora de la calidad del disefio.

ntroduccion

En las tempranas etapas del proceso de di-
sefio, arquitectos y disefiadores emplean fre-
cuentemente representaciones graficas tales
como imdgenes visualesy esquicios. El uso de esta
clase de representaciones visuales (imégenes gra-
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ficas producidas por el disefiador) ha sido ple-
namente considerado debido a su trascenden-
cia en la creacién de formas innovadoras de di-
sefio. Es sabido que el empleo de medios visua-
les puede potencialmente ayudar a desarrollar
ideas y conceptos, especialmente en tareas
creativas. Sin embargo, aun cuando son desa-
rrolladas ¢n forma rutinaria, la evidencia empi-
rica que su-tenta y convalida este tipo de acti-
vidades es relativamente escasa. Esto induce a
preguntarse tanto por el rol que las representa-
ciones visuales cumplen en disefio, como asi
también por los procesos cognitivos (procesos
mentales) involucrados en el uso de dichas re-
presentaciones visuales.

El propésito de este trabajo es proveer indi-
cios basados en evidencia empirica sobre las
posibles ventajas de emplear representaciones
visuales en disefio, intentando al mismo tiem-
po ahondar en Jos procesos cognitivos que ca-
racterizan esta actividad. Ademds, nuestro es-
tudio propone verificar en qué medida el nivel
de experiencia del disefiador puede llegar a afec-
tar la aplicacién de las fuentes visuales sobre el
problema a resolver.

Pensamiento visual en disefo

Tradicionalmente, la literatura sobre el pen-
samiento visual ha dedicado su atencién a te-
mas relacionados con el arte, particularmente
concernientes al producto en si mismo, en vez
del proceso general que le ha dado origen
(Arnheim 1969). Por otro lado, investigacio-
nes realizadas en el terreno de las ciencias
cognitivas han focalizado en el campo de la vi-
sidn, pero aquellos aspectos relacionados con
la cognicion visualno han sido tratados con igual
interés. Una singular excepcién es la investiga-
cién realizada sobre el tema de las representa-
ciones visuales internas (o imagineria) y su re-
lacién con la resolucién de problemas. Pione-
ros de la Gestalttales como Wertheimer (1959),
pensadores como Arnheim (1974), e investiga-
dores en el campo de la imaginerfa visual han
realizado su aporte a través de trabajos en pensa-
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miento visual y pensamiento creativo. Un ejem-
plo contemporineo es el de Finke (1990), y Fin-
ke, Ward y Smith (1992, 1995), quienes se han
interesado en explorar cémo operamos con #d-
genes visuales mediante el pensamiento creativo.
Finke ha sugerido que el uso de imaginerfa im-
plica mucho mds que la extraccién de informa-
cién del interior de la mente. El uso de imagine-
rfa permite la manipulacién de formas y figu-
ras para la creacién de nuevas formas. El razo-
namiento a través de la imaginerfa visual es apa-
rentemente Wtil en una variedad de tareas, par-
ticularmente en actividades creativas. En acti-
vidades tales como el disefio, la manipulacién
mental de formas es asistida por la produccién
de representaciones externas, generalmente
constituidas por esquicios y dibujos.

El uso de esquicios como herramienta
de representacion en disefo

La generacién de esquicios es conocida como
una actividad que data desde cientos de afios
atrds. Esta es realizada cotidianamente y com-
prende la produccién de diferentes clases de
dibujos, los cuales representan ideas e image-
nes almacenadas en la memoria. En los campos
del arte y del disefio, el esquicio se distingue
por poseer caracteristicas ambiguas y amorfas,
las cuales son titiles a los fines de mantener la
elaboracién y consolidacién de ideas en un es-
tado de “suspensién” (Do, Gross y Zimring
1999). Perkins (1981) y Goldschmidt (1994)
afirman que la produccién de esquicios a mano
alzada constituye un medio econémico, espe-
cialmente efectivo para las actividades creativas.

La gran mayorfa de los arquitectos y
disefiadores realizan un abundante niimero de
esquicios a mano alzada, fundamentalmente en
las etapas tempranas del proceso de disefio
(Rowe 1987, Casakin 1998, McGrown et al.
1999). Una de las funciones mds interesantes
de los esquicios en disefio es la representacién
o externalizacién de imdgenes almacenadas en
la mente (Goldschmidt 1991 y 1995, Blackwell
1997, Larkin y Simon 1997, Basden 1998).



Dado que la tarea del disefiador es generar for-
mas que no existen ain y por lo tanto no pue-
den ser percibidas o extraidas del interior de la
mente, la produccién de esquicios es un medio
efectivo tanto en la clarificacién de ideas exis-
tentes como en la generacién de ideas nuevas
(Fish y Scrivener 1990, Koutamanis 1999). Mds
atin, podemos asegurar que la ambigiiedad del
esquicio es una caracteristica que contribuye a
la confeccién de representaciones abstractas, las
cuales son necesarias para la discriminacién de
informacién visual relevante de la irrelevante.

Dada la complejidad que implican los pro-
blemas de disefio, la generacién de representa-
ciones visuales, aunque importante, es general—
mente insuficiente. Con el fin de ampliar co-
nocimientos sobre el problema a resolver, el
disefiador debe considerar fuentes de informa-
cién adicionales.

Representaciones visuales en disefio

Rodeado por un prolifero medio ambiente
visual y dedicado a una activa produccién de
esquicios, es generalmente durante el proceso
de exploracién de soluciones alternativas cuan-
do el disefiador se entrega al empleo de repre-
sentaciones visuales, Estas pueden ser tanto in-
ternas como externas. En disefio, las imdgenes
externas consisten en ilustraciones gréficas de
objetos que pueden pertenecer al mismo do-
minio del problema en cuestién o bien a otro
dominio. Cuando la imagen visual y el proble-
ma pertenecen al mismo dominio o a un cam-
po cercano, esta representacién grafica es de-
nominada imagen del “mismo campo” (within-
domain display). Un ejemplo en arquitectura
puede ser la informacién visual en forma de
planos de edificios, constituida por plantas,
cortes, fachadas, etc. En otros casos, cuando la
imagen visual pertenece a un contexto diferen-
te al del problema, ésta es denominada de “en-
tre campos’ (between-domain display). Ejemplos
ajenos al campo del disefio arquitecténico, pero
que suelen ser considerados en tareas de dise-
fio, pueden ser las obras de arte.

Investigadores tales como Goldschmidt (1995)
y Henderson (1999) han observado que las imé-
genes visuales contienen informacién que es re-
presentada de modo pictérico, tal como es nece-
sario en el proceso de disefio. Determinadas imé-
genes externas pueden contener valiosas claves o
pistas que sirven no solamente para reestructurar
el problema a resolver, sino ademds para ayudar a
extraer relevantes imdgenes internas almacenadas
en la mente del disefiador. Schon (1983) y
Goldschmidt (1991) han argumentado que es
posible la identificacién de pistas visuales como
parte de un dindmico didlogo interactivo entre
imdgenes internas y externas. En relacién a este
proceso asociativo y su influencia en la produc-
cién de formas en disefio, Goldschmidt (1992,
1995) ha manifestado que lejos de existir en la
mente antes de ser representadas sobre el papel,
las formas arquitectdnicas son el resultado de un
proceso interactivo en el cual ambas clases de re-
presentaciones —internas y externas— se cons-
truyen unas sobre otras mientras las formas son
transformadas hasta ser consideradas satistactorias
alos fines del disefio. Arnheim (1993) agrega que
la dindmica interaccion efectuada entre represen-
taciones internas y externas es constantemente
guiada por los objetivos del problema a resolver,
los que se manifiestan en cada etapa del proceso.
En el campo del disefio, la utilidad del didlogo
interactivo puede ser enfatizado al considerar el
poder de abstraccién de representaciones visuales
en forma de esquicios. Dado que el acto de dise-
fiar consiste en generar y transformar imdgenes
con el propésito de producir nuevas formas, pro-
ponemos que la mayoria de los disefiadores em-
plean representaciones visuales internas y exter-
nas de modo rutinario.

Investigacion empirica

La utilizacién de imdgenes visuales ha sido
reconocida como un instrumento eficiente para
la resolucién de problemas. A pesar de ello, son
escasos los estudios cognitivos realizados sobre
el uso de informacién gréfica en materia de reso-
lucién de problemas. Si bien se han desarrollado
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algunas investigaciones en el campo del disefo,
no existe atn suficiente evidencia empirica del uso
que estudiantes y arquitectos hacen de las image-
nes visuales en los problemas de disefio. En la
préxima seccién, se informa de un estudio
exploratorio llevado a cabo con el fin de arrojar
luz sobre estos interrogantes. Debemos sefialar que
si bien este estudio puede ser tenido en cuenta
como una contribucién desde la perspectiva de la
psicologia cognitiva, el mismo debe ser principal-
mente considerado como una contribucién em-
pirica al campo del disefio. Por lo tanto, la ta-
rea empirica presentada en esta seccién debe ser
vista como un estudio exploratorio. Primero des-
cribimos los objetivos e hipétesis del estudio, y a
continuacién describimos la tarea empirica.

Objetivos e hipdtesis: Dado que en la litera-
tura de disefio los ejemplos de arquitectos que
usan imdgenes visuales son en su mayoria
anecdéticos, un objetivo de este estudio es exa-
minar en forma empirica el uso de imdgenes
visuales como estrategia cognitiva en la resolu-
cion de problemas de disefio. En particular, qui-
siéramos determinar en qué medida el uso de
imdgenes visuales externas puede ayudar al
disefiador a mejorar la calidad de las soluciones
de disefio, fundamentalmente en las etapas tem-
pranas del proceso de diserio. Por otro lado, qui-
siéramos comparar disefiadores profesionales
con estudiantes de disefio en relacién a su ca-
pacidad para emplear satisfactoriamente im4-
genes visuales en problemas de disefio. Las hi-
potesis de este estudio proponen que la provi-
sién de imdgenes visuales puede ayudar a me-
jorar los resultados de disefio, aun cuando no
se den instrucciones precisas sobre el uso posi-
ble de dichas representaciones visuales. Se esti-
ma que el empleo de las imdgenes visuales be-
neficiard tanto a los experimentados arquitec-
tos como a los estudiantes de disefio.

Descripcion de la investigacion empirica

Sujetos: Los 46 sujetos que participaron en
esta tarea empirica pertenecen al campo de la

g )| B8 Hoin Casi

arquitectura y poseen diferentes grados de ex-
periencia. Se clasifican en dos grupos indepen-
dientes: a) 21 arquitectos profesionales con mds
de 7 afios de experiencia; b) 25 estudiantes de ar-
quitectura pertenecientes al Technion - II'T en los
tltimos tres afios de la carrera (3er, 4to y Sto afios).

Condiciones de la tarea empirica: Para llevar a
cabo los objetivos de este estudio se plantearon
dos condiciones empiricas, en las cuales tanto a
estudiantes como a arquitectos les fue requerido
resolver idénticos problemas de disefio. Todas las
sesiones de disefio fueron individuales.

1) Condicidn de prueba: Resolucién de proble-
mas de disefio con imdgenes visuales. En
esta condicion, cada sujeto fue provisto de
material escrito conteniendo una descrip-
cién del problema de disefio a resolver e ins-
trucciones generales de procedimiento. Ade-
mis le fue asignado un variado surtido de
imdgenes visuales, tanto del mismo domi-
nio del problema a resolver como de otros
dominios ajenos al problema de disefio. Los
sujetos no recibieron ningin tipo de ayuda
o instrucciones donde pudiera insinuarse el
uso potencial de las imdgenes visuales para
resolver el problema. La idea fundamental
fue intentar reproducir condiciones simila-
res a la rutina diaria, donde el disefiador
debe enfrentarse a tareas de disefio y el uso
de imdgenes visuales queda librado a crite-
rio individual.

2) Condicién de control: Resolucién de proble-
mas de disefio sin im4genes visuales. En esta
segunda condicién, una tarea similar fue en-
comendada a sujetos poseedores del mismo
tipo y grado de experiencia de disefio que los
de la condicién de prueba. Asimismo, éstos
fueron provistos de una descripcién del pro-
blema de disefio idéntico al planteado en la
condicién anterior. Sin embargo, a diferen-
cia de la condicién de prueba, estos sujetos
no recibieron imégenes visuales de ninguna
clase para la resolucién del problema.
Durante las sesiones de disefio, a cada suje-

to se le requirié que resolviera uno o dos de los

tres diferentes problemas de disefio denomina-



dos: a) el complejo de viviendas, b) la prisidn,
c) el punto panordmico (ver Apéndice).

Procedimiento: La tarea empfrica fue llevada a
cabo mediante sesiones individuales (cada uno de
los sujetos trabajé en forma individual y aislada).
Para la resolucién de las tareas se asigné un pro-
medio de entre 15 y 20 minutos. Mientras resol-
vian el problema de disefo, se les solicité que “pen-
saran en voz alta”, al tiempo que cada sesién era
filmada. Sobre esta base, se confeccionaron luego
una serie de protocolos conteniendo transcripcio-
nes de externalizaciones verbales y esquicios reali-
zados por cada individuo. El moderador que su-
pervisé la sesién contestd preguntas y aclard posi-
bles dudas de procedimiento, pero se abstuvo de
intervenir durante la resolucién del diseio. Algu-
nas excepciones fueron hechas en casos en que el
moderador debid recordar a los sujetos que no
dejaran de verbalizar sus pensamientos.

Varios de los sujetos resolvieron mds de un
problema de disefio en las condiciones de prue-
ba o control (con imdgenes visuales o sin im4-
genes visuales). Pero debe hacerse notar que en
esos casos, éstos siempre resolvieron los proble-
mas en la condicién de control antes de hacer-
lo en la condicién de prueba.

Materiales y equipamiento: El laboratorio de
investigacién empleado para llevar a cabo las

sesiones constaba de una sala aislada especial-
mente acondicionada a tal fin. Los sujetos fue-
ron provistos de una mesa de dibujo, hojas de
papel (medida A3) y marcadores de color. En
la condicién de prueba, cada sujeto tuvo al al-
cance visual informacién en forma de image-
nes dispuestas en un panel de 0,70 x 1,00 me-
tros. Cada panel incluyé un promedio de dos
docenas de imdgenes, entre las cuales se en-
contraban fotografias y dibujos de arquitectura
pertenecientes al mismo dominio del problema
asignado (imdgenes del mismo campo), asi como
imdgenes de dominios remotos y ajenos al disefio
a resolver (imdgenes de entre-campos) (Figura 1).

Escala de evaluacién: El criterio adoptado para
la evaluacién de los resultados estuvo basado en el
andlisis del concepto o la idea original de disefio
planteada por el sujeto, como respuesta a los re-
quisitos formulados en el problema, y el nivel de
desarrollo y profundizacién alcanzados en la so-
lucién final (para la descripcién de los problemas
de disefio, ver Apéndice). Se usé una escala ordinal
de 1 a5 puntos para evaluar la calidad de las solu-
ciones planteadas. Se asignd una escala inferior de
1 a 2 puntos cuando la solucién de disefio no al-
canz6 a satisfacer los objetivos de disefio. Se esta-
bleci6 una escala superior de 3 a 5 puntos cuando
la solucién propuesta satisfizo los objetivos plan-
teados.
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Figura 1: Ejemplo de imdgenes visuales provistas para la resolucién del problema de las viviendas.
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Evaluacion: Tres arquitectos experimentados
actuaron como jueces para la evaluacién de los
disefios. Estos asignaron puntaje basindose en
los esquicios confeccionados por los sujetos (fo-
tocopias codificadas de los esquicios origina-
les). A fin de intentar reducir al mdximo posi-
bles efectos de influencia y subjetividad, los jue-
ces trabajaron de modo independiente en la
tarea de evaluacién, aislados unos de otros, y
sin conocer las diferencias existentes entre am-
bas condiciones experimentales. Con el fin de
verificar las diferentes hipétesis de trabajo, los
puntajes asignados por los jueces fueron some-
tidos a anilisis estadisticos (T-test). Las dife-
rencias entre los grupos de sujetos fueron con-

sideradas significativas a un nivel del 90 % (p <
0,1).

Estudio cualitativo sobre el uso de
imagenes visuales

En esta seccién describimos procesos indi-
viduales de disefio extrafdos de los protocolos
de dos estudiantes. El objetivo es ejemplificar
cémo el uso de imdgenes visuales puede jugar
un importante rol en la resolucién de proble-
mas de disefio. Con este propésito presentamos
el andlisis cualitativo de dos ejemplos con dife-
rentes niveles de solucién. En el primer caso el
sujeto resuelve satisfactoriamente el problema
de disefio con la ayuda de imégenes visuales
provistas. En el segundo caso el sujeto no dis-
pone de imdgenes visuales que puedan ayudar-
lo a resolver el problema, logrando un resulta-
do menos exitoso (para una completa descrip-
cién del problema de disefio, ver el Apéndice).
Queremos destacar que ambos ejemplos son
provistos con fines meramente ilustrativos, con
lo que esperamos contribuyan a una mejor com-
prension de la tarea empirica y sus resultados.
El andlisis cuantitativo de la totalidad de los
problemas de disefio resueltos por los sujetos
que participaron en las sesiones de disefio es
presentado en la seccién siguiente.
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Ejemplo de una satisfactoria resolucion de
disefio mediante imagenes visuales provistas

El sujeto es un estudiante que comienza la
tarea de disefio analizando los requisitos del
problema planteado. Mientras centra su aten-
cién en el aspecto referido al contacto entre las
unidades prototipicas y el grado de relacién con
el exterior dice: “Las viviendas deben tener un
perimetro exterior minimo...; las unidades de-
ben ser repetitivas”,

En una etapa posterior del proceso, el estu-
diante hace referencia al tipo de organizaciones
que en ese momento tiene en mente para in-
tentar satisfacer las necesidades de disefio. En-
tre ellas menciona: “Se podria pensar en una
especie de organizacién que aglutine a todas las
unidades en un tinico complejo habitacional”.

Luego comienza a inspeccionar las imdgenes
provistas intentando descubrir algtin principio or-
ganizador que se relacione con el problema y con-
tribuya a dar forma mds concreta a sus intencio-
nes de disefio. “Miro las im4genes y trato de bus-
car alguna idea que pueda ayudarme ... tal vez las
imdgenes puedan darme alguna pista.”

El sujeto centra su atencién en diferentes
imdgenes hasta que finalmente logra identifi-
car y seleccionar una fuente visual de relevan-
cia. Fijando la vista en la imagen de la alfombra
(Figura 2), dice: “Bueno, hacen falta 20 unida-

Figura 2: Imagen visual identificada por el estudiante
durante la resolucién del problema planteado.




des. Hay que tratar de que exista un minimo
de contacto con el exterior... Creo que algo den-
$0 y compacto, es decir con gran contacto en-
tre los lados de los cuadrados [de la trama de la
alfombra], podria ser una posibilidad de dise-
fo.”

El estudiante logra hacer una abstraccién de
laimagen de la alfombra y extraer un principio
organizador basado en “méximo contacto en-
tre cada cuadrado de la trama y los cuadrados
linderos”. Mientras realiza un esquicio sobre la
posible organizacién del complejo de vivien-
das, establece un mapeo de relaciones entre la
fuente visual y el problema a resolver (ver Figu-
ra 3). El sujeto comenta: “Hacen falta 20 uni-
dades repetitivas, es decir 10 de cada lado de la
hilera... de este modo el contacto entre unida-
des es maximo, y [por ende] el contacto de cada
unidad con el exterior es minimo. Sin tener en
cuenta las unidades de los extremos, y conside-
rando solamente las unidades repetitivas, el con-
tacto con el exterior se da a través de una sola
fachada... que es en realidad el lado de ingreso
de la vivienda.”

El esquicio le permite concretar la dltima
fase del proceso, en el cual logra transferir y
aplicar el principio descubierto en la fuente vi-
sual al problema de disefio. Inducido por la
imagen visual descrita y ayudado por la pro-
duccién de esquicios, el estudiante aplica el
principio de solucién en el esquema de organi-
zacién de las 20 viviendas, y disefia una de ellas

T -+

(Figura 4). Este principio organizador contribuye
a concretar su propuesta de disefio exitosamente.

Ejemplo de una resolucién de disefio no
satisfactoria, sin imagenes visuales provistas

Al igual que en el caso anterior, el estudian-
te comienza por el andlisis del programa de di-
sefio requerido. Pero en vez de intentar la com-
posicién de un esquema general de organiza-
cién mediante el chequeo de posibles relacio-
nes entre las 20 unidades, decide iniciar la se-
sién de disefio analizando la distribucién inte-
rior de una unidad prototipica. “Primero veo
que las viviendas deben ser de un piso. La super-
ficie de 25 metros cuadrados..., estudio el pro-
grama... bafio, cocina, dormitorio, living-come-
dor... Considerando el programa, voy a colocar
el living-comedor en el centro y el resto de las
funciones alrededor de éste, tratando de man-
tener el bafio alejado de la cocina.”

2
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Figura 3: Organizacién de las viviendas. Esquicio pro-
ducido por el estudiante en la sesién de disefio asistida
con imégenes visuales.

Figura 4: Concepto de una unidad de vivienda tipo.
Esquicio producido por el estudiante en la sesién de di-
sefio asistida con imdgenes visuales.
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Con el objetivo de aclarar ideas relaciona-
das con su concepcién de vivienda tipo, el sujeto
realiza su primer esquicio (Figura 5), y comen-
ta: “Comienzo a hacer todo tipo de intentos
para ver dénde y cdmo puedo acomodar las
funciones [de la vivienda]. Por otro lado, quie-
ro ver cémo disefio la unidad del modo mds
compacto posible. Todo en un solo piso.”

En la etapa siguiente realiza un nuevo esqui-
cio con la distribucién interna de la vivienda.
En el centro ubica la cocina-living-comedor, y
en los extremos ubica el bafio y el dormitorio,
respectivamente. Es de hacer notar que el suje-
to no hace distinciones de drea entre estos am-
bientes, por lo que zonas de diferente superfi-
cie son tratadas en el esquicio con idénticas pro-
porciones (Figura 6). Consecuentemente, el di-
sefio resulta en un nivel totalmente esquemdti-
co. “Hay que dividir las superficies de acuerdo
a lo que me parece se debe asignar a cada fun-

Figura 5: Concepto de una unidad de vivienda. Esquicio
producido por el estudiante en la sesién de disefio sin
asistencia de imdgenes visuales.
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Figura 6: Disefio del esquema una unidad de vivienda,
incluyendo distribucién interna funciones.
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cién; 6 metros cuadrados serdn para el dormito-
rio... aproximadamente 3 metros cuadrados se-
rin para el bafio; la cocina puede estar incluida
dentro del living-comedor. Quedan algo asi como
15 metros cuadrados para el living-comedor.”
Continta la sesién evaluando la relacién
entre la vivienda tipo y el complejo de vivien-
das en base a los requisitos formulados en el
problema de disefio. Piensa en el tema de la
iluminacién de los diversos ambientes, y por
otro lado establece dénde estard ubicado el in-
greso de la vivienda, el cual parece tener un va-
lor estratégico para la organizacién general del
complejo de viviendas. El sujeto agrega: “Otro
punto es ver dénde se colocardn las ventanas
de los ambientes. No se puede llegar a la situa-
cién en la que los dormitorios no tengan con-
tacto con el exterior. Algo muy importante es
establecer dénde estard ubicado el ingreso de la
vivienda... pues ésto puede llegar a afectar el
modo de organizacién y contacto entre las 20
unidades. Por otro lado, el sistema [complejo
habitacional] debe estar fundado en la idea que
las unidades sean repetitivas, pero que permitan
de algin modo ser giradas con comodidad [y ast
ofrecer otras alternativas de organizacién].”
Analiza el tipo de relacién con el exterior de
cada uno de los lados de la vivienda y decide
que los lados A y B deberdn ser libres, y los
lados Cy D deberdn estar en contacto con otras
unidades vecinas. Con el fin de verificar el modo
de encastre con las unidades vecinas, realiza un
nuevo esquicio (Figura 7), y comenta: “Voy a
agregar otras dos unidades similares... pienso

B

Figura 7: Disefio basado en una organizacién lineal de
viviendas, con dos lados libres.



que este tipo de agrupamiento me va a ayudar
a disefiar el resto del complejo”.

El sujeto desarrolla una organizacién lineal
con dos lados libres por unidad. Esto aumenta
sensiblemente la cantidad de perimetro expues-
to al exterior. Por otro lado, el complejo encastre
entre las unidades tipo no resulta demasiado
apropiado para satisfacer los requisitos de vi-
vienda compacta. A pesar de producir un ni-
mero de esquicios superior a los del caso ante-
rior, la falta de imdgenes visuales no ayudé ni
estimulé al estudiante a desarrollar un disefio
suficientemente refinado y que respondiera a
los requisitos fundamentales del problema. Po-
siblemente, su escasa experiencia como
disefiador impidié extraer experiencias o imd-
genes visuales relevantes al problema previamen-
te almacenadas en su mente.

Estudio cuantitativo sobre el uso de

imagenes visuales: resultados

En esta seccién presentamos resultados es-
tadisticos sobre el uso de imdgenes visuales ob-
tenidos en los diversos grupos de sujetos que
participaron en la tarea empirica. De acuerdo
con las hipétesis postuladas anteriormente, es-
peramos que la calidad de las soluciones de di-
sefio alcanzadas por aquellos sujetos a los que
se les ha asignado imégenes visuales sea mayor
que la de aquellos que no fueron provistos de
estos medios. Asimismo, postulamos que cuan-
do las imdgenes visuales son facilitadas, tanto
los estudiantes de disefio como los experimen-
tados arquitectos estdn igualmente capacitados
para emplear satisfactoriamente el material gra-
fico.

Para poder examinar estas hipdtesis, hemos
llevado a cabo la tarea empirica previamente
descrita. El desempefio individual de estudian-
tes novatos y experimentados arquitectos fue
comparado en las condiciones de prueba y con-
trol. Se obtuvieron 41 soluciones de disefio en
la condicién de prueba, en la cual fueron pro-
vistos de imdgenes visuales (19 realizadas por

arquitectos y 22 realizadas por estudiantes). En
la condicién de control, en la cual los sujetos
trabajaron con los mismos problemas de dise-
fio sin ser expuestos a imdgenes visuales, fue-
ron obtenidas 46 soluciones (21 realizadas por
arquitectos y 25 realizadas por estudiantes).

El postulado que predice que la provisién
de imdgenes visuales puede ayudar a mejorar la
calidad de las soluciones en disefio fue comple-
tamente confirmado para ambos grupos (estu-
diantes y arquitectos). Los resultados obrteni-
dos han revelado una significativa diferencia
entre las condiciones de prueba y control: #=—
1,35y p < 0,092 para los estudiantes, #=—1,72
y p < 0,046 para los arquitectos. El muestreo
de promedios da cuenta de que aquellos suje-
tos que fueron asistidos por imégenes visuales
alcanzaron un puntaje significativamente supe-
rior a los que no fueron expuestos a estos me-
dios. En la condicién de prueba observamos
que el promedio (M) fue: M = 2,742 para el
grupo de estudiantes y M = 3,122 para el gru-
po de arquitectos. En la condicién de control
hallamos: M = 2,373 para los estudiantes y M
= 2,650 para los arquitectos. Comparando las
soluciones de disefio entre ambos grupos, se
puede apreciar que los arquitectos superaron en
promedio a los estudiantes. Sin embargo, estos
resultados no son estadisticamente significati-
vos: t=-1,05, p < 0,151, En consecuencia, el
postulado que predice que el uso de las image-
nes visuales puede beneficiar tanto a los experi-
mentados arquitectos como a los novaros estu-
diantes se da por confirmado.

Discusion general y conclusiones

Los resultados obtenidos en la tarea empiri-
ca realizada con estudiantes y arquitectos han
validado la hipdtesis en la cual disefiadores con
diferentes niveles de experiencia pueden valer-
se del uso de im4genes visuales externas para
mejorar la calidad de disefio. Por otro lado, la
comparacién de desempefio entre ambos gru-
pos en cuanto al uso de imdgenes visuales en la
resolucién de problemas de disefio demostré
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que si bien existen diferencias de resultado a
favor de los arquitectos, estadisticamente ha-
blando éstas no son significativas. En este con-
texto, podemos inferir que existirfan indicios
de que los estudiantes poseen capacidades
cognitivas similares a las de los arquitectos.
Observaciones efectuadas en la condicién de

prueba de la tarea empirica evidenciaron que la
mejora de calidad de disefio de la vasta mayoria
involucré el uso de las imdgenes mediante ra-
zonamiento analdgico visual. Corroborando
resultados hallados en estudios anteriores (por
ejemplo Rowe 1987, Novick y Holyoak 1991,
Casakin y Goldschmidt 1999, 2000), las co-
rrespondencias analdgicas establecidas entre el
problema de disefio y las fuentes visuales pro-
vistas (ilustradas en el primer ejemplo del estu-
dio cualitativo descrito en la seccién anterior)
incluyeron los siguientes procesos cognitivos:

1) Identificacidn y seleccién. Aun cuando no fue-
ron asesorados sobre la relacién de las imdge-
nes con el problema a resolver, en la primera
etapa del proceso la mayoria de los estudian-
tes y arquitectos identificé y seleccioné una o
varias fuentes visuales relevantes para el pro-
blema de disefio, y descartd las restantes.

2) Abstraccion y mapeo. Luego de identificar y
seleccionar las mencionadas fuentes, los su-
jetos realizaron abstracciones de la informa-
cién grafica en un nivel ideal, el cual les
posibilité encontrar similitudes con el pro-
blema de disefio. Mediante un proceso de
mapeo, se establecieron subsecuentes corres-
pondencias entre elementos y relaciones de
las fuentes visuales y el disefio. Esta etapa es
de fundamental importancia, ya que un
mapeo satisfactorio puede potencialmente
facilitar la transferencia del principio de
solucién al problema planteado. En los ca-
sos en que los sujetos arribaron a una solu-
cién satisfactoria, el mapeo entre la imagen
visual y el problema disefio fue acompafia-
do por una produccidn de esquicios a mano
alzada en forma de diagramas o esquemas
(ver seccién sobre estudio cualitativo del uso
de imagenes visuales). Numerosos trabajos
han analizado esta actividad (por ejemplo
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Goel 1995, Gross 1996, Suwa y Tversky
1997, Purcell 1998), la cual es frecuente-
mente desarrollada en las etapas tempranas
del proceso de disefio. En nuestro estudio,
la produccién de esquicios contribuyé enor-
memente en la clarificacién de ideas y el
discernimiento de informacién relevante.

En particular, hemos comprobado que la

ambigiiedad del esquicio ha cumplido un

rol esencial en la abstraccién y representa-
cién grifica de informacién visual de rele-
vancia.

3) Tiansferencia y aplicacion. Luego que el mapeo
ha sido realizado, se requiere un proceso de
transferencia para poder aplicar el princi-
pio de solucién obtenido de las fuentes vi-
suales ajenas al problema de disefio. Esto
implicé por parte de los disefiadores cierta
adaptacién de la solucién ofrecida por las
fuentes visuales, para poder emplearla de
acuerdo con la nueva situacién de disefio
(Flemming 1999). En la mayoria de los ca-
sos, la transferencia se realiza casi en forma
simultdnea con el proceso de mapeo, por lo
que no siempre es posible una clara distin-
cién entre ambas etapas.

Como recordamos, en ningtin caso los suje-
tos que participaron en la tarea empirica fue-
ron instruidos sobre el posible beneficio de
emplear las representaciones visuales en sus res-
pectivos disefios. Aun bajo estas condiciones,
tanto los experimentados disefiadores como los
estudiantes han contado con suficiente capaci-
dad para aplicar exitosamente la informacién
visual provista durante el proceso de disefio. Este
hallazgo coincide con experimentos realizados
por Gick y Holyoak (1980) y Verstijnen et al.
(1999), en los cuales los sujetos fueron capaces
de resolver el problema planteado mediante el
empleo de informacion grafica, sin recibir ins-
trucciones sobre el uso de las imagenes.

En una serie de investigaciones, Gick y
Holyoak (1983) y Reeves y Weisberg (1993)
han encontrado que los procesos de abstraccién
y mapeo raramente son realizados sobre una
tinica fuente visual. Cuando esto ocurre, gene-
ralmente involucra a caracteristicas irrelevantes



de la imagen visual, las que no conducen a una
solucién exitosa. Proponemos que la rica colec-
cién de imdgenes gréficas ha contribuido a au-
mentar las posibilidades de realizar abstracciones
y mapeos entre las representaciones visuales y el
problema a resolver. Es posible que ademds haya
servido como un factor estimulante en el proceso
de disefio, lo cual podria ayudar a explicar la pre-
sencia de la gran cantidad de material visual en
muchos de los estudios y lugares habituales de tra-
bajo de los disefiadores.

Por otro lado, trabajos realizados por inves-
tigadores tales como Beveridge y Parkins
(1987), Novick (1988) y Pasman y Hennessey
(1999) han debatido sobre el rol desempefiado
por las fuentes visuales en la resolucién de pro-
blemas. Los dos tltimos encontraron que el
empleo exitoso de las imdgenes visuales estd
fuertemente condicionado por el nivel de defi-
nicién grifica que éstas poseen. Por ende, el uso
de imdgenes previamente abstraidas podria ser
estéril a los fines de mejorar el desempefio del
disenador. Dado que el variado surtido de im4-
genes visuales provistas en la presente tarea
empirica han sido en su gran mayoria figurati-
vas (detalladas), asumimos que esta condicién
ha sido un aspecto positivo para ayudar a au-
mentar la calidad del diseno.
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Apéndice: Problemas de disefio

Problema A: El complejo de viviendas. Se re-

quiere el disefio y la organizacién de un grupo

de 20 viviendas repetitivas, de tal modo que
sean compactas y con un minimo de contacto
con el medio exterior. Todas las unidades
habitacionales deberdn ser dispuestas en planta
baja y deberdn respetar una geometria
ortogonal. Cada vivienda podra tener un maxi-
mo de 25 metros cuadrados, y deberd incluir
funciones tales como un salén comedor, un
dormitorio, un bafio y una cocina-lavadero. Las
condiciones topograficas del terreno donde de-
berd implantarse el complejo habitacional po-
drén ser propuestas por el disefiador.

Problema B: La prisién. Se requiere el disefio
de una unidad carcelaria de un solo piso, com-
puesta por 80 celdas. Cada celda deber4 tener 6
metros cuadrados y como minimo una pared ex-
puesta al exterior. Asimismo deberdn asignarse 50
metros cuadrados para servicios generales de los
prisioneros y 40 metros cuadrados para servicios
generales de los guardias. El disefio de la prisién
no deberd exceder los 650 metros cuadrados en
planta, incluyendo la superficie de circulacién. Un
requisito adicional es que los guardias tengan con-
trol visual directo sobre los prisioneros. Las con-
diciones topograficas del terreno donde deberd
implantarse el complejo carcelario podrén ser pro-
puestas por el disefiador.

Problema C: El punto panordmico. Se requiere
el disefio de un mirador de 30 metros cuadra-
dos situado en la cima de un monte de 16 me-
tros de altura. Tendr4 dos espacios claramente
diferenciables: uno de ellos debera tener méxi-
mo contacto con el terreno y el otr> deberd te-
ner minimo contacto con el terreno. Adecudn-
dose a los requisitos de disefio arriba plantea-
dos, las caracteristicas topogréficas particulares
donde deberd implantarse el mirador podrin
ser propuestas por el disenador.
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Teone doladeonicn Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, UBA, 1999, 121 pégs.

Horacio Pande

Contenidos: Conceptos generales sobre técnica, tecnologia y
tecnociencia. Historia de la técnica: las tres revoluciones tecnolégicas y
las industriales. El hombre técnico. El espacio como técnica. El hombre y
el espacio. El espacio construido: ciudad - arquitectura. El ser biol6gico y
el espacio. El tiempo. * Informes: sicyt@fadu.uba.ar

La fragilidad de la memoria: Representaciones, prensa y poder de una
ciudad latinoamericana en tiempos del modernismo. Mendoza, 1885/

. 1910, por Jorge Ricardo Ponte. Mendoza: Fundacién CRICyT, 1999, 452
 pégs. ISBN 987-97965-0-0. Contenidos: La prensa como espacio piiblico
de debate. Pueblo viejo versus ciudad nueva. La realidad urbana entre
1885-1910. La puesta en escena politica. Las representaciones en torno a
Emilio Civit. El higienismo finisecular, entre representaciones y control
social. El nacimiento de la ciudad-bosque. Del Parque Oeste al Parque
San Martin. La administracién modernista a través de sus representacio-
nes y de las politicas urbanas. Los nuevos valores y précticas sociales en
la construccién de la urbanidad moderna. Mito, utopia y representaciones
en la Mendoza modernista. ® Informes: rponte@lab.cricyt.edu.ar
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tiene 65 ponencias y conferencias presentadas en el congreso, divididas
en tres secciones: El color en las artes y la cultura, El color en el disefio y
la arquitectura, Tecnologia, sistemética y visién del color.

* Informes: jcaivano @fadu.uba.ar
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Horacio Pando. Buenos Aires: Facultad de Arquitectura, Disefio y Urba-
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IMPLICANCIAS GENERALES SOBRE LA PROYECTACION HACIA

viviendas
housing

formas de convivencia
ways of living together

ciclos vitales
vital cycles

familia
family

roles
roles

individualismo
y comunicacion
individualism and communication

flexibilidad y rigidexz
flexibility and rigidity

unidad segregable
unit segregate

separatismo y contencidn
separatism and containment

General implications about the architectural
project for the “normal” family

The ltext intends to cope with an interdisciplinary
approach to the prospect building. There is a
special criticism on the normalization of behaviors
and evolution of couples living together with two
children (apart from the lack of economical, cultu-
ral, historical, and climatic considerations). It is
possible to emphasize certain social aspects for the
systematic construction of the city. We believe that
the lack of knowledge about the ways of living
together in Buenos Aires is one of the major points
that bring about too rigid answers set up on formal
and functional resources.

UNA FAMILIA “"NORMAL"

Ricardo de Sarraga

Secretaria de Investigaciones en Ciencia y Técnica
Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo, UBA
Ciudad Universitaria Pab. 3 piso 4

1428 Buenos Aires, Argentina

Tel. (particular): (54-11) 4572-0758

E-mail: propur@fadu.uba.ar

El texto pretende trabajar el acercamiento
interdisciplinario a los habitantes de las cons-
trucciones proyectadas. Se hace especial llama-
do critico a la normalizacién de conductas y
evoluciones de la convivencia compuesta por la
pareja y dos hijos —ademds de la falta de con-
sideraciones econdmicas, culturales, histéricas y
climdticas. Es posible enfatizar ciertos aspectos
sociales para la construccién sistemdtica de la
ciudad. Entendemos que la escasez de conoci-
miento trabajado disciplinarmente sobre las
convivencias en Buenos Aires es uno de los fac-
tores fundamentales que concurre a provocar
respuestas demasiado rigidas, refugiadas en
recursos formales y funcionales.

Este articulo fue elaborado en 1995, al final de la Beca de
Investigacién UBACYT sobre “Proyectos de programas para
las actuales formas de convivencia grupal”. Si bien estd re-
dactado en la etapa de direccién de la arg. Giordano (La-
boratorio de Morfologia), el texto conserva la influencia
iniciada en el Centro Poiesis (director arq. Sarquis). La Beca
investigd el desarrollo de 13 tipos convivientes detectados en
Buenos Aires. Este texto desarrolla uno de los tipos mds rele-
vantes, la convivencia de pareja y dos hijos o “familia nor-
mal” (sintesis apretada de un sector del trabajo de la beca;
ver Sarquis y col. 1995).
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ntroduccion

En nuestras latitudes, cada vez que se habla
de familia pareciera que todos pensamos en la
familia “tipica 0 normal” con dos hijos. Cono-
cemos aparentemente su composicién, compor-
tamientos y problemdtica. Ciertamente, este
tipo de agrupacién es la mis difundida en la
sociedad de Buenos Aires, sudamericana y en
gran parte del mundo occidental y no occiden-
tal. Se manipula su condicién popular, consi-
derindola cimiento y modelo de conductas,
base de la sociedad, formadora moral, etc. Tam-
bién es adoptada como prototipica en la con-
feccién de programas habitativos que se utili-
zan al disefiar conjuntos habitacionales, como
si ese modo particular de agrupacién estable-
ciera la norma, como si cualquier otra forma
de convivencia fueran familias “normales” m4s
grandes o mds chicas, a las que se debe respon-
der con unidades del tipo “departamento”, agre-
gando o quitando dormitorios de esa célula ini-
cial bésica que estandarizarfa los ritos, ceremo-
nias, comportamientos y conductas posibles.

:Existe la familia “normal”? ;Qué se entien-
de por familia “tipica” ;Qué sabemos los ar-
quitectos de la dindmica interna de este modo
particular de convivencia, de sus relaciones in-
ternas y vinculaciones en un contexto social?
;Cudles son sus comportamientos, ciclos vita-
les, modalidades, relaciones vinculares en las cla-
ses medias? ;Varian con el tiempo? ;Es necesario
contemplar las influencias culturales? Privilegia-
remos el acercamiento interdisciplinario entre
conocimientos vinculados al terreno social (psi-
cologfa y antropologfa, sin olvidar historia, litera-
tura, etc.) con la construccidn sistemdtica del
hébitat (arquitectura) a fin de enriquecer las posi-
bilidades proyectuales y; concretamente, la consi-
deracién hacia las convivencias familiares, niicleo
significativo primordial del habitar urbano.

“No se busca estandarizar las necesidades y
cémo aplicarlas, sino crear una base de sus-
tentacién mayor acerca de los conocimientos que
el arquitecto tiene sobre el hombre, con el fin de
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que resulte un minimo de apoyo a un disefio res-
ponsable” (Broadbent 1976: 10). El estudio del
“otro”, redundar4 en beneficio mutuo. La ganan-
cia producida no solo valorizar4 las variables y datos
aportados aqui, sino que se intenta reconocer parte
de la complejidad y diversidad de la trama de
multiples factores implicados, que interaccionan
y colisionan. Se persigue decantar elementos rele-
vantes para una proyectualidad no simplificadora,
ni visionaria hacia modelos seriales.!

Implicancias generales

Aspectos cuantitativos

a) La familia con dos hijos en el seno de las
convivencias de la sociedad

“Nada aparece tan variable y heterogéneo
como las necesidades, las costumbres, y todas
las multiples situaciones de una poblacién resi-
dente en determinada regién” (Behrens 1928).

Si nos atenemos a una vertiente histérica,
hasta la Argentina de principios y mitad de si-
glo xxlas convivencias ampliadas tenfan un pro-
medio de 3,8 habitantes por hogar. Pero fuera
del promedio, la cantidad de integrantes se
mantiene significativa hasta 6 7 personas por
unidad. Lo que sugiere algo as{ como tipos con-
formados por la pareja, 2 6 3 hijos m4s algin
otro (familiar o no). Ademds debemos rescatar
que las convivencias familiares eran muy diver-
sas,”> de composicién variable, y que por otro lado
los habitantes diurnos no coincidfan en absoluto
con los comensales (mediodfa o noche) ni con la
cantidad de camas (para ampliar el tema, ver de
Sérraga 1997). El enfoque de los censos naciona-
les de 1936 y 1947 es totalmente distinto entre s

1. Aqui solo figura un encuentro interdisciplinar en el 2do
escaldn de abordaje (ver Sarquis y col. 1995), base previa
de futuros trabajos para el 3er escalén de abordaje, que con-
tendrd ademds de esta fase preliminar, a sectores concretos
con personas “reales”.

2. Basta revisar cierta filmografia conocida; podemos men-
cionar Asi es la vida, de Enrigue Carreras, 1970.



y con el de 1991, por lo que es absolutamente
imposible fijar pardmetros similares para unida-
des significativas tan disfmiles.

El dltimo censo realizado en la Argentina
(INDEC 1991) ha demostrado que el recorte
aqui convocado de pareja y dos hijos represen-
ta casi un 30 % del total del espectro. Esta cifra
se ha asentado desde hace cierto tiempo dentro
de un sentido (para clases medias) totalmente
fragmentado con otros tipos —como pueden serlo
las convivencias extendidas (numéricamente es-
casas y poco frecuentadas en el imaginario social
urbano), y también las convivencias unipersonales,
las ensambladas, etc. Todas convocan hoy a es-
pectros funcionales y reproductivos diferentes. Sin
embargo, en la programacién de vivienda oficial
se mantiene el imaginario de la familia bdsica como
centro de conductas. Por decirlo rdpidamente, el
Estado y la sociedad en su conjunto centran la
atencién en ese 30 % de la totalidad, como si esa
porcién fuera un ejemplo para el 70 % restante.
:Cémo podemos suponer que se valora un acer-
camiento a las personas cuando no se discute su
significacién interna? Ademds se suele representar
las calidades formales de esos edificios en las revis-
tas especializadas nacionales, pero en forma total-
mente escindida de la significacién interna (in-
cluso en descripciones de proyectos y memorias).

b) Convivencias derivadas de la familia
nuclear bésica

Se denomina asf al conjunto de tipos forma-
dos por un niicleo (la pareja) y muchas veces la
presencia de hijos, que forman parte del total del
espectro de las convivencias. Segtin el cuadro se
atomizan con modalidades bastante diversas:

1) Pareja sola 18,19 %
2) Pareja con dos hijos (mdximo) 24,19 %
3) Pareja con més de dos hijos 8,88 %
4) Hogar de jefe (mujer)

sin cényuge (hasta dos hijos) 7,62 %

5) Hogar de jefe (mujer)
sin cényuge (con mds de dos hijos) _1,10 %

Total 59,98 %

La unidad de convivencia de familia bésica
con dos hijos (24,19 %), motivo que nos con-

voca, Contiene tantas parejas con un nifio como
con dos; en otras épocas las familias tenfan des-
cendencias de cuatro hijos (y m4s también) jun-
to con tios, abuelos y otros. Hoy debe indicarse
un retroceso de esas convivencias derivadas de
la familia nuclear ampliada. Son muy frecuen-
tes los hogares de dos generaciones. Este 24,19
% igualmente puede presentar variaciones en
su conformacién: a) parejas jévenes que comien-
zan a tener hijos en plena crianza; b) parejas de
edad media con hijos que entran en la adoles-
cencia; c) parejas mayores donde la descenden-
cia podria estar en el final de su adolescencia
(aspecto dificil de determinar en las condicio-
nes de escasez laboral actual) y entrar en la
adultez; d) también suele considerarse la inclu-
sidén en esta modalidad de las parejas de segun-
das nupcias donde los cényuges conviven con
uno o dos hijos —quizd mayores, de este ma-
trimonio o del anterior— en forma permanen-
te, pero esta consideracién es un tanto recorta-
da, ya que las asf denominadas “familias ensam-
bladas” acumulan muchos hijos (de ambas unio-
nes), hasta abuelos y mucamas, pues poseen una
trama vincular mds amplia, con un sentido del
limite y la transaccién interna que la ubican
como una convivencia con otra especificidad.

Variables a considerar en la familia
nuclear con dos hijos

a) ;De dénde parte la idea de familia “normal”?

Esta convivencia es considerada asi pues se
le atribuyen roles que han sido tomados como
modelo durante décadas. Una madre encarga-
da de las tareas domésticas y reproduccién de
la fuerza de trabajo, con piel blanca por el con-
tinuo transitar en el hogar protegido de los ra-
yos solares y brazos acostumbrados al esfuerzo
fisico de tareas tales como lavado en piletones,
planchado y barrido continuos. El hombre lle-
vaba en sus hombros la responsabilidad del sos-
tén econémico para el mejor desarrollo del ho-
gar; también su palabra era considerada la au-
toridad médxima, determinante en la fijacién de
limites en general, y no era posible la desobedien-
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cia pues se tomaba por falta de respeto (tampo-
co se fumaba en su presencia). Luego de la es-
cuela, los hijos varones heredan tales responsa-
bilidades, sobre todo el mayor, y las hijas debian
colaborar en el hogar como prictica hacia un
futuro cierto. Estos moldes fueron fuercemente
instituidos, y nada podfa escapar a sus reglas. De
alli seguramente se adoprta la idea de familia “nor-
mal”, y esta no es una idea contemporinea, sino
todo lo contrario.

Pero esa familia “normal” se sigue adoptando
en la concepci6n de programas. ;En base a qué
pardmetros, si no es ante el vacio de reflexién
sobre el modo de vida contempordneo? Justa-
mente la sociedad actual estd signada por la cai-
da de paradigmas y modelos. El modo de convi-
vencia hoy representa el 25 6 30 % del total,
pero ;cudnto representa en cada nivel
socioeconémico? Ademds, como la condicién
actual privilegia una transaccién cotidiana entre
los distintos miembros de un cuerpo social, y en
el seno de la familia, arribamos a la falta de sen-
tido de normativizar formal y significativamente.

b) Roles actuales, ciclos evolutivos,
transformaciones

:Qué entendemos por familia? ;Qué tipo de
agrupacion representa y cudles son sus objeti-
vos? ;Cémo se ha modificado?

La unidad familiar no es un conjunto indi-
ferenciado de individuos. Es una organiza-
cién social, un microcosmos de relaciones
de produccién, de reproduccién y de distri-
bucién, con una estructura de poder y con
fuertes componentes ideoldgicos y afectivos
que cementan esa organizacién y ayudan a
su persistencia y reproduccién, pero donde
hay también bases de conflicto y lucha. Al
mismo tiempo que existen tareas e intereses
colectivos, los miembros tienen intereses
propios, anclados en su propia ubicacién en
la estructura social. (Jelin 1994: 31)

En momentos que la actualidad contempo-
rinea imparte modificaciones ostensibles en
numerosos aspectos vitales (economfa, cultura,
politica), se han desdibujado criticamente cier-
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tas referencias, y la sociedad —junto con la fa-
milia— ha entrado en mutacién de valores. Pero
ello no implica que no existan pautas o que las
existentes resulten incoherentes. Es imprescin-
dible atender los cambios en los roles conside-
rados hasta ahora bésicos, ya sea individuales o
grupales. La primera transformacién abarca una
concepcion diferente de la antigua divisién de
dos roles en la familia segin el sexo: produc-
cion (salir a trabajar) y reproduccién (reproduc-
cién cotidiana de la fuerza de trabajo, que im-
plica los aspectos de generacién, el preparar a
los otros para que salgan a trabajar o a la escue-
lay encargarse de las tareas del hogar para que
se multiplique el dinero obtenido en el traba-
jo). O sea, el hombre se encargaba del trabajo y
la mujer de la casa. En épocas de escasez labo-
ral que se evidencian mds fuertemente desde
mediados de siglo XX, la mujer paulatinamente
se vio obligada también a salir a trabajar, y no
pudo atender de la misma manera los manda-
tos acostumbrados. Para evitar el desequilibrio,
entonces, se recurre a ayuda extra de abuelos o,
en la mayoria de los casos, a la presencia
extrafamiliar rentada (mucama o doméstica).
Por otro lado, ha cambiado el ideal de mujer,
hoy bronceada, no tan refugiada, y con un ideal
de delgadez que expresa una figura dindmica
activa, con piernas acostumbradas a la gimna-
sia atlética.

La inclusién de la mujer en la fuerza de pro-
duccién ha mejorado su autoestima, pero sufre a
su vez una sobrecarga de roles, pues las tareas de
lavar, planchar, limpiar, cocinar, escuchar los pro-
blemas de los otros, etc. no tiene una reparticién
exactamente igualitaria entre los miembros de su
grupo, aunque existen modificaciones al respec-
to; hay personas mds auténomas que otras. La
solucién final resulta de una transaccién sobre la
que no hay normas. A su vez, esta cotidianeidad
se enmarca en los ciclos evolutivos:

El desarrollo de la familia comienza en la
etapa de “formacién”, cuando un hombre y
una mujer comienzan a cohabitar y forman
asf un hogar nuclear de pareja joven. El na-
cimiento del primer hijo marca el comienzo



de la etapa de “expansién”. A esta seguird la
etapa de “consolidacién”, que se extiende a
lo largo de los sucesivos nacimientos y la
crianza de los hijos, hasta que éstos comien-
zan a dejar el hogar paterno, marcando el
inicio de la etapa de “disolucién” del hogar
de procreacién, que encontrard nuevamen-
te a la pareja sola, ahora en edad madura.

(Wainerman y Geldstein 1994: 208)

Estos ciclos marcan transacciones diferentes
segun la edad marital, los hijos y las expectati-
vas personales, ya que una pareja joven con hi-
jos en plena crianza suele tener un sentido de
contencién diferente que durante su estadio de
recuperacion de intimidad cuando sus hijos son
adolescentes. Ello enfatiza la importancia de
responder a la necesidad del cambio en la uni-
dad fisica.

En los espacios normales se suele adecuar la
mal denominada familia incompleta. Han cre-
cido enormemente los hogares de separados con
jefe mujer a cargo de los hijos, junto con una
iniciacién sexual de la mujer cada vez mds tem-
prana que influye segiin las estadisticas en una
desproteccién de la maternidad, de las relacio-
nes sexuales, asi como avanza también el per-
feccionamiento de todas las técnicas de
anticoncepcién. Algunos autores consideran
que se evidencia la “modificacién del lugar del
matrimonio como espacio privilegiado de la
sexualidad, asf como la identificaciéon de la
sexualidad con la reproduccién” (Jelin 1994).
La observacién atenta de la realidad indica un
aumento de deseo de intimidad por parte de la
pareja, lo que agrega una variacién (o
complejizacién) en la dedicacién a los hijos, que
no necesariamente debe significar menor capa-
cidad de comunicacién. También coexisten fac-
tores importantes de cambio, como la dismi-
nucién de la fecundidad y el aumento de las
expectativas de vida.

Debemos considerar diversos procesos com-
plejos (politicos, culturales, econémicos, de
consumo) que conceptiian un mundo indivi-
dualista, de los deseos y expresiones personales
con mayor autonomfa de los roles pretéritos

impuestos. Ello debilité en gran medida un
poder patriarcal con menor jerarquia econémi-
ca.? Y han influido en tal medida que, como se
sefial6, han aumentado enormemente los ho-
gares unipersonales, fundamentalmente de ado-
lescentes (25 a 30 afios) y ancianos (general-
mente mujer) que se alejan del nicleo padre-
hijo. Hoy en dfa los ancianos en soledad repre-
sentan un 10 % considerable acompanado al
descenso de la familia ampliada, y sus activida-
des son heterogéneas: algunos colaboran con
sus hijos, otros tendrin mds independencia, y
hay partes importantes perviviendo en
geridtricos.* Podemos considerar que las mate-
rializaciones construidas que tienen un grado
de rigidez alto, dificiles de refuncionalizar o
modificar, no colaboran en una sociedad com-
puesta por individuos 4vidos por lograr un lu-
gar propio en donde resguardar su intimidad y
sus diferencias dentro de un marco de conten-
cién familiar que posibilite la transaccién y el
intercambio. Podemos inferir que de existir
construcciones mds flexibles no sélo se favore-
cerfa la transaccién cotidiana sino que las con-
vivencias —hipotéticamente— podrfan liberar
otras configuraciones grupales, retroalimentdn-
dose mds arménicamente.

Encuadre de la proyectacion

Yo dirfa que lo que se supone que es la fami-
lia tipo ni siquiera tampoco es toda la fami-
lia tipo. Es un espectro de la familia tipo
supuesto de la clase media. En realidad estd
planteada solamente para un usuario de la
clase media, un usuario tipo que no sé si
existe, pero es un usuario de clase media que
se comporta segin unas medidas. Tiene un
living de 3 X 6 metros, la cocina junto al
living (pero no come en la cocina, alli sola-

3. Aunque los padres siguen siendo los jefes de estos hogares
enun 97,3 % (INDEC 1991),

4. La familia ampliada de pareja, dos hijos y un abuelo
ronda hoy el 5 %; con mds integrantes son el 2 %.
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mente se desayuna, ya que la cocina tiende
a ser un espacio cerrado), mantiene la
privacidad y la relacién del bafio con los dor-
mitorios; estos ultimos son dos o tres, de 3
X 3 metros cada uno, con placard y pared
lateral. Esta es una situacién absolutamente
abstracta. Para una pequefia poblacién de
provincia, esta planta no existe. Puesta en el
norte de la Argentina tiene otra légica, puesta
en el sur tiene otra légica. No tiene ajustes
de acuerdo al nivel social, ni siquiera regio-
nales. El desconocimiento del usuario, de la
realidad social con respecto a los programas
de vivienda es muy duro. La prueba es que
cuando se termina de construir un conjun-
to de viviendas pasa a ser automdticamente
transformado por sus habitantes. Quiere
decir que es casi una situacién normal de
nuestra cultura nacional..., el grueso de la
vivienda que se produce es para la familia
tipo, la vivienda de dos o tres dormitorios es
el clésico, una especie de Ford Falcon de la
produccién de vivienda..., tiene el living, ni-
cleo sanitario, los tres dormitorios comple-
tando el rectdngulo. Esa serfa la planta cldsi-
ca de vivienda, de ancho de 7 metros, diga-
mos que es la que compone todas las varia-
bles, ya sea en vivienda unifamiliar o vivien-
da colectiva... El desencuadre entre la vivien-
da que se produce y los habitantes es casi
absoluto. Y me animaria a decir que el
desencuadre es casi absoluto en la mayor
parte de la cultura occidental. (Jorge
Moscato, arquitecto, entrevistado en 1994)

Suele decirse en 4mbitos académicos que en
encargos particulares el cliente es conocido,
entonces se generarfa una situacién de confec-
cién a medida —situacién desfavorable por su
rigidez inicial. Sin embargo, cada vez mds es-
cuchamos la critica que todos los diplex son
iguales, las casas internamente también se pa-
recen mucho, entrando generalmente en una
légica de produccién sistemdtica. El problema
radica en parte en una formacién académica
no preparada lo suficientemente para captar de
una manera precisa y abarcativa al ser humano
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habitante.” Esto es notorio con la designacién
“usuarios” para los actores que vivirdn en el he-
cho proyectado y construido; ese nombre es més
apto para indicar utilizaciones de servicios que
para alguien que volcard su vida, sus ilusiones,
su pertenencia a un lugar.

Es por ello que este estudio postula un inte-
rés por el conocimiento de algunos aspectos no
abarcados hasta ahora desde y para la arquitec-
tura. ;Desde dénde oye el arquitecto al cliente,
si no tiene la posibilidad de comprenderlo en
aspectos vitales como es la evolucién de su ci-
clo familiar o individual? ;Cudles son las
implicancias de significado de las formas que
podré producir, si la relacién entre un hébitat a
proyectar y construir y el sistema del habitar
que queda entonces remanente, incluido, en-
carcelado, no es fluida, con determinaciones
mutuas? El hecho de producir un acercamien-
to con las personas tenderia a generar una mo-
dificacién donde se integrarfa a un profesional
que se ha refugiado fundamentalmente en as-
pectos considerados como propios de su inte-
lecto, aquellos mds cercanos al estudio de la
forma, la estilistica, y una funcién supuesta re-
lacionada con ellos.

a) Correspondencia entre la casa y el modo de
vida de sus habitantes

“La vivienda es expresién de los conflictos
de la pareja”’ (Ana Scheltini, psicéloga de fami-
lias, entrevistada en 1994). “El espacio es la
escenificacién de la modalidad vincular... El uso
del espacio y su materialidad concreta (paredes
de ladrillo, piso, techo) puede brindar en algu-
nos casos reflejos del espacio psicoldgico de cada
uno” (Hilda Abeleira, en Poiesis 1992). “Dans
Iart de I'architecture, la maison est certainement
ce qui caractérise le mieux les moeurs, les gofits
et les usages d’une population; son ordonnance,

5. En el asentamiento humano colectivo el arquitecto for-
ma parte de un proceso donde interviene en los diltimos tér-
minos de la concrecion de un espacio. Pero ello no implica
que acomparie al desconocimiento general y el desencuadre
fundamental que producen los presupuestos infimos y las
decisiones politicas.



come sa distribution, ne se modifie qu’a la
longue. [En el arte de la arquitectura, la casa es,
desde luego, lo que mejor caracteriza las cos-
tumbres, los gustos y los usos de un pueblo; su
orden, como su distribucién, no se modifica
mds que a lo largo de mucho tiempo]” (Viollet-
le-Duc i.1867-1873: 214). “Estos muros, estas
puertas, no son de mentira, son el alma nuestra
... morada interior ... esta casa es nuestro modo
de ser” (Walsh 1989).

Siempre se desprende la presencia de dos ne-
cesidades aparentemente superpuestas, pero
también complementarias. Por un lado cada in-
dividuo en nuestra sociedad necesita su propio
espacio, tener por lo menos un lugar significa-
ble para si, donde guardar cosas intimas, dor-
mir, hallar su pertenencia; por otro lado existe
la necesidad imperiosa de la comunicacién con
los demds, la interrelacién, la contencién del
grupo humano que lo cobija. Las familias con
dos hijos necesitan por su estructura poner én-
fasis en la contencién por sobre la fragmenta-
cién, pero no creamos que es la tinica que re-
clama dicha modalidad; tenemos en nuestra
sociedad otras convivencias como las de mujer
sin conyuge a cargo de los hijos, donde la nece-
sidad de la contencién no es una metdfora. Tam-
bién se encontrardn variantes que tenderdn mds
a la diferenciacién, y hasta incluso la necesidad
de crear en algunos casos una parte como uni-
dad segregable. Cada modalidad de conviven-
cia debe tender a responder a esa dualidad de
una manera armédnica, inclinando la balanza
hacia el lado pertinente de una manera no dese-
quilibrante.

Quizé uno de los errores mds comunes con-
sista en que se ha respondido con premura, tal
vez aprioristicamente, al primer término de la
ecuacién, la individualidad, atendiendo a la
férmula de un dormitorio para cada uno, como
un mandato ya estipulado desde el existenz-
minimumen la primera mitad del siglo xx. Este
postulado respondfa a otro tipo de pensamien-
to y sociedad positivistas, con valores y signifi-
cados en relacién a su época. El adoptar hoy
esa misma postura irreflexivamente, trasladada
en el tempo, obstaculiza la amplia trama de

relaciones del ser contempordneo. Complejiza
el panorama el egoismo imperante que impul-
sa la acumulacién obsesiva y consumista de
objetos. Ello imprime a las conductas mayor
estatismo, generando inconexién cara a cara,
viéndonos envueltos en una marafia donde la
comunicacién no se simplifica, siendo condu-
cidos con la especulacién inmobiliaria a una
tabicacién feroz y obsesiva sin respuesta favo-
rable a las convivencias y a las urbes. Al ofrecer
mayor intimidad, sanitarios exclusivos, etc.,
acompafiado por procesos profundos como la
liberacién sexual de la mujer, se logran espacios
para la recreacién de la vida privada. Pero no se
acompafa de un estudio de la contencién ne-
cesaria, ni de la responsabilidad que surge de
los vinculos naturales humanos, separando en
“paquetes” distintos a dreas que podrian confi-
gurarse mds libremente. La flexibilizacién es-
pacial posibilita la apertura a la interrelacién;
ésto resultard beneficioso —sin lugar a dudas—
desde el punto de vista de la salud mental.

Pero es menester respetar la individualidad a
fin de conservar la parte positiva de este bien y
evitar las estructuras hipercontroladoras. Esto debe
ser aprovechado. Las parejas necesitan de su inti-
midad. Los abuelos a veces querrdn participar ac-
tivamente, el compartir diario, simples visitas, pero
en otros momentos el retiro y el descanso serd su
busqueda primordial. A medida que los hijos cre-
cen desean cada vez ms independencia, hasta que
luego tal vez se instalen en otra unidad indepen-
diente. Aislar a los adolescentes es recomendable
para los demds, el nivel de ruido que producen no
invita al acercamiento sino al rechazo. La posibili-
dad de que una parte integrada de la casa se recree
a posteriori como unidad segregable podria ayu-
dar en varios ciclos vitales.

La familia nuclear suele centrarse en la vida
familiar en comdn, sobre todo cuando los ni-
fios son pequefios es imprescindible como prin-
cipio de formacién. Esta etapa fundacional para
la personalidad de los nifos es adoptada habi-
tualmente con responsabilidad por los proge-
nitores. Son necesarios los lugares dindmicos y
recreables, como puede ser el comedor diario
(tarea escolar, émbito de trabajo), para otorgar
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a la construccién cierta flexibilidad funcional.
Para captar las distintas etapas del bebé, desde
la cuna al paulatino alejamiento del lecho con-
yugal, podrian disenarse superficies libres ad-
yacentes a la cama con posterior transforma-
cién en dreas destinadas a expansién o trabajo.
En la medida que el tiempo transcurre, la ma-
dre va transformando su cordén umbilical in-
visible en distancias mayores, hasta variarse la
relacién a un vinculo que necesita ya dos cuar-
tos separados; aqui necesita oir al chiquito, no
tanto verlo. Este proceso se acompafia también
con el cuidado de la intimidad de la pareja.

Siempre se estd de alguna manera poniendo el
énfasis en el estrato superior de los padres, en
cuanto tienen una habitacién mds grande... hay
una estructura mds o menos autoritaria den-
tro de la familia, que es replicada en el espacio
de esta manera. Y yo creo que los chicos nece-
sitan los cuartos mds grandes. Lo interesante
es tener una vivienda que tenga cierta sime-
trfa..., no inferiorizar la habitacién de servicio
o de los familiares que ayuden..., no inferiorizar
tampoco las habitaciones de los chicos incluso
con menos equipamiento, los grandes gene-
ralmente tienen bafio en suite, pueden tenerlo
los dos; aqui el tema es fundamental, porque
debe tener la mayor accesibilidad para todos.
El hecho de tener la vivienda mds homogé-
neamente distribuida hace que sea mucho més
ficilmente reciclable en todas las etapas de la
vida familiar. Que no tengan habitaciones muy
diferenciadas, sino que todas sean m4s o me-
nos iguales, hace que sea mucho més adapta-
ble a medida que va cambiando el ciclo fa-
miliar. (Herrdn, en Poiesis 1991)

El especialista Herrdn aporté que algunos
nucleos familiares ampliados poseen dos uni-
dades, una mayor y otra menor préxima (no con-
tiguas). La primera lleva en sf todo el desarrollo
familiar nuclear. En la otra viven los abuelos; cuan-
do ellos no estén alli podria trasladarse el hijo o
hija mayor e independizarse paulatinamente. M4s
adelante podria servir como estudio, consultorio,
dmbito de trabajo, o simplemente ser rentada. Esta
opcidn servirfa para muchos ciclos creando un
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pulmén, combinando la necesaria cooperacién
entre ambas unidades independientes.®

b) Actitudes, casos, experiencias, posibilidades
En la Argentina existe la actitud general
adoptada, ya sea demandada o proyectada, de
concebir la vivienda segin los ciclos evolutivos
de méxima ocupacién de expansién y consoli-
dacién. Ello no tendria porqué ser-asi, pues lle-
ga la etapa de desgranamiento o disolucién,
donde los hijos toman rumbos fuera del hogar
familiar, muchas veces en el momento en que
la casa se termina de construir o de pagar. Para
los padres parece que todo el esfuerzo de tantos
afios ha sido en vano, y quedan esos dormito-
rios detenidos en el tiempo, intactos, sin
resignificarse con otros usos.” Podrfa imprimir-
se mayor dinamismo a las construcciones si se
considera al lapso que la pareja convive con los
hijos como una de las etapas posibles de dura-
cién extensa pero mensurable al fin.? La espe-
cialista Scheltini trazé un paralelo comparativo

6. Relevamos esta situacion de dos unidades o mids cercanas
—o en el mismo terreno—, miy comiin en las situaciones
de pobreza, donde la colaboracién mutua es un bien que
suele ser cotidiano y muy necesario.

7. Casos: 1) Parejas con grandes conflictos para armar su fami-
lia; casi siempre tienen casas sin terminar, avin no teniendo
inconvenientes econdmicos. Suelen ocuparse de otros aspectos
dandoles mds importancia, relfgzmda la construccién 'y, ﬁndfz'm—
cion de su casa. Generalmente no las terminan, y la pareja no
se puede ocupar de la vida. 2) Familias donde la dificultad
reside en no poder separarse de los hijos. Pese a casi haber termi-
nado el arreglo o construccidn de la casa no pueden ni saben
ocuparla de la manera en que fue pensada. Los chicos siguen
durmiendo en el living (como cuando se refaccionaba la plan-
ta alta) y de los dormitorios solo se usa el placard, el vesto puede
ser solo depdsito. 3) Familia abocada a la construccién de ln
casa, que demora muchos afios. Generalmente es paralelo al
nacimiento y crecimiento de los hijos. El crecimiento de la casa
es aqui una metdfora del crecimiento de la familia y cuando la
casa se termina, los szo: 507 MAYOYEs Y COMIENZAn d irse, 4)
Familias violentas; tienen problemas con los limites espaciales.
Golpean las puertas, ya desvencijadas y violentadas hasta el
punto que no cierran bien, traban o rompen el picaporte (Ana

Scheltini, psicéloga de familias, entrevistada en 1993).

8. Los indios guaranies del drea mesopotdmica argentina
(siglos xviI, Xvill y hasta Xix) eran cazados con boleadoras
por los portugueses esclavistas. Una de las interpretaciones



entre estos casos y la sexualidad humana: una
pareja tiene hijos y luego acaba la reproduccién,
pero el sexo no pierde sentido sino que debe
seguir funcionando, resignificarse, y deben se-
guir actuando como hombre o mujer.”

En la cultura de los indios mapuches (Argen-
tina) los padres queman las habitaciones del hijo
que se va, que ha crecido y forma su pareja ar-
mando su propia choza. Es un sentido de puri-
ficacién, de aceptacidn, de modificacién vincu-
lar; y también marca que el que se va no tiene
camino de regreso. Una apuesta al futuro para
ambos: el hijo realiza su familia y los padres
resignifican el lugar. En el caso de los clientes
argentinos antedichos, pareciera que esos dor-
mitorios estdn siempre dispuestos para el regreso
del hijo. ;No incluyen un lamento profundo
por la falta, lo que dificulta su resignificacién?
;Se podran reavivar proyectos anteriores de la pa-
reja que estdn aletargados o nutrir otros nuevos?

mds importantes explica que al ser culturizados (arte, agricul-
tura, etc.) por los jesuitas se potenciaron en miltiples senti-
dos logrando su defensa y florecimiento. La organizacién
social (San Ignacio Mini) consistié en familias nucleares,
con prohibiciones de incesto y entrecruzamiento de parejas.
Habitaron edificios similares a estoas, en piezas de 5 a 6
metros de lado. Cuando el indio cumplia doce aios abando-
naba la familia y se trasladaba al pabellén de solteros. Allf
habia varios jévenes por sala, con comunicaciones variables
en conjuntos de a dos o tres piezas, todas hacia el exterior.
Las indias jévenes iban a vivir al Cotiguazil, claustro cerrado
y apartado donde compartian con desamparadas, solteras,
viudas, y usos hospitalarios. A los 17 afios (varones) y 15
afios (mujeres) eran aptos para casarse en la gran Iglesia y
les otorgaban piezas en cantidad variable (tres cuando te-
nian muchos hijos) en las estoas. Interesa la manera en que
los hijos se van, fundando una nueva etapa con otros de su
edad en pabellones colectivos (con muchas entradas en cada
pz'ezd) basta la etapa del matrimonio.

9. La cultura occidental en ese sentido abarca experiencias
marcadamente distintas. En el norte de Europa (Holanda,
Suecia, Finlandia) pueden asignar viviendas mds chicas o
mds grandes segiin el periodo familiar. Cuando la composi-
cidn varia, cambian de hogar. Entendemos que el sistema
no habria tenido el resultado esperado, y se supone que la
formacién del individuo de nuestras latitudes tampoco lo
aceptaria. Aqui la casa se significa como un bien inmueble
arraigado. Hay sentimiento de pertenencia y afecto, que no
permitiria cambiar tanto. Sin embargo, en Buenos Aires los
hijos se retiran de la casa hogareiia cada vez mds jévenes.

Si bien esos momentos criticos quizd no sean
fécilmente resolubles, enfatizaremos la necesi-
dad de ampliar la base formativa disciplinar.

En el polo opuesto geogréfico y cultural, la
casa japonesa minka tiene la virtud de resig-
nificarse todo el tiempo. La relacién entre es-
pacio y contenido esta relativizada por diversas
funciones que pueden ocurrir; incluso la forma
de cada ambiente puede variar. Es menester
observar el valor de la adaprabilidad existente
en esta casa, pues choca con la escasa flexibili-
dad que poseen muchas de las células comuni-
tarias construidas en occidente que cuentan con
una incompatibilidad al cambio de conductas,
acentuada atn por la creciente complejizacién
en las convivencias contempordneas (de Sdrraga
1996). En otros tiempos, los edificios domésti-
cos de nuestras latitudes contaban con espacios
més indefinidos. El ejemplo mds cercano es la
casa “chorizo” que puebla atin la ciudad de
Buenos Aires, como un digno exponente de un
espacio (fines del siglo x1x, principios del xx)
que todavia hoy puede ser readaptado con po-
cas modificaciones. La definicién del modo de
habitar estaba connotada mds por el
equipamiento, a veces de escala grandiosa: gran-
des cabeceras de las camas, tremendos placares,
mesas amplias y decoradas de presencia imbo-
rrable. El reciclado se debe a que la casa “chori-
zo” tiene una estructura de piezas mds
indiferenciadas, una al lado de la otra, adicién
muy simple. La quita de tabiques internos y
aprovechamiento de alturas generosas permite
readecuaciones actualizadas. Una estructura que
permite el cambio continuard con un tiempo
de vida dril hasta el momento miximo que se
lo permitan sus materiales.

Una posibilidad serfa enfatizar el cambio,
unidades dindmicas que se agranden o dismi-
nuyan, segun el ciclo vital. Esto podria darse
utilizando expansiones, terrazas u otros elemen-
tos que se decidan cerrar, vaciar, sacar, ocupar
o reinstalar con nuevos significados en un nue-
vo objeto. Serfa interesante corroborar qué su-
cederd posteriormente con esos dormitorios li-
bres. ;Volveran a ser terraza, jardin de invierno,
estudio, etc., devolviendo el aire libre purifica-
do? ;Tendrédn otra actividad nueva? Algo de ello
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sucede en muy pocos emprendimientos, pero
no pareciera concientizarse de esta necesidad.

Un criterio que pareciera no resultar conve-
niente en nuestras latitudes es la entrega de
unidades inconclusas a las clases mds
desfavorecidas. En situaciones de pobreza ex-
trema, los elementos sin terminar tienen una
alta probabilidad de resultar definitivos, dada la
escasez laboral, los altos indices de cambios fami-
liares y a veces los conflictos sociales o territoria-
les. Esto complejizaria el sentido de apropiacién y
favorecerfa el ripido deterioro. Podria tener un
significado distinto en las clases medias, aplican-
do presupuestos generales mds reducidos, dismi-
nuyendo el costo del acceso a la vivienda. Pero
también es altamente discutible, ya que muchas
veces hay niicleos convivientes que pasan varios
afios habitando una construccién que no se ter-
mina sino muy lentamente.

Serfa extenso explicar las implicancias cul-
turales. Con la visién del proyecto norma-
tivizado se suelen dejan de lado usos locales
tradicionales de patios o terrazas: arreglos
como aserrar, martillar o pintar, el asado
parrillero (distinto al barbecue americano)'
aunque sea en lugar reducido, lavar ropa, de-
sayunar, que forma parte de la critica del ciu-
dadano. También es ardua la relacién que
existe entre los lugares exteriores (o
semiexteriores), la cultura y el clima al cual
pertenecen. La casa japonesa minka posee
una relacién muy fluida entre exterior e in-
terior materializada con tabiques de papel,
ya que su clima cdlido y himedo asi lo re-
quiere, y desde el punto de vista de la densi-

10. Cada zona tiene su clima, orientaciones, sonidos y olo-
res propios. En cuanto a los aromas (el estudio de ésto en si
es otra investigacién), en las calles de distintos lugzzr.es se
encuentran diferentes olores. Hay paises mds floridos que
otros, y también hay zonas donde se suele cocinar con fuer-
tes ingredientes, lo que les agrega tintes caracteristicos. La
manera de orientar las cocinas puede contribuir a ello, ya
que en nuestro pats se suele sentir dromas propios de aqui,
sin que ello sea considerado de mal gusto; mientras que es
conocido el olor desagradable de los palieres mal ventilados
que incluso poseen acceso directo desde cocinas con ventila-
cidn deficiente.
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dad es una gran necesidad; sus galerias son
un espacio definido en si mismo, y a la vez
mediador entre dos situaciones. En la casa pa-
tio del norte de Africa, las piezas dan a un
patio muy encerrado y protegido con som-
bras parciales para el desarrollo general, don-
de se bafia, lava la ropa y cocina, pues es el
sitio mds confortable. En Sicilia y Turquia hay
espacios mds cerrados atin por el viento ca-
liente, seco, polvoriento. En la casa musul-
mana o drabe, en verano el techo se utiliza
para dormir porque est4 fresco, mientras los
muros irradian calor; y en dias soleados
invernales se permanece afuera bastante por-
que allf es m4s confortable. Pero notaremos
que existen muchos casos donde se traslada-
ron conformaciones (y comportamientos) de
una latitud a otra, adecudndolos con rasgos
diferenciados. La casa patio nace en el norte
de Africa, tiene su influencia en el sur de Es-
pafia y luego se traslada a los climas cdlidos
romanos. Posteriormente es transformada en
monasterios con claustros, y las expansiones
con patio se fueron llevando al norte de Eu-
ropa, con climas frios, como recepcién im-
ponente. Las casas romanas en Inglaterra tam-
bién tenfan patio, con otro destino y sentido.
En las colonias de Sudamérica, el patio va
cambiando sus proporciones, manteniendo
galerfas, columnatas, tejas coloniales, aljibe en
el centro, camino en forma de cruz simétri-
co, desde la Alhambra hasta casas coloniales
en la Argentina. (Martin Evans y Silvia de
Schiller, arquitectos investigadores, entrevis-
tados en 1994)

La transculturacién no es algo que un arqui-
tecto pueda decidir en soledad desde su estudio,
pero cuando sus clientes solicitan rasgos fordneos
el profesional podrfa mediar en una adecuacién
favorable de caracteres. La arquitectura de Bue-
nos Aires actualmente se parece més a la del norte
de Europa, no sélo porque esto forme parte del
encargo mds solicitado sino porque parece ser base
del imaginario proyectual local. Hay sin embargo
ejemplos notorios y conocidos donde las relacio-
nes entre clima, espacio exterior con buenas posi-
bilidades de apropiacién, y la vida interior que se
produce en los edificios son mds dindmicas, con



mis propensién a la adecuacién climdtica y la con-
tinuidad de una tradicién en exteriores que viene
de la época colonial, como en el caso del Barrio
Los Andes, del arquitecto Bereterbide, o el tradi-
cional rancho correntino.

Cada persona tiende a significar un espacio
desde su historia personal, que actuard como
un tamiz selectivo. Cerca o lejos pueden ser co-
sas diferentes segin cada individuo o grupo, y
la posibilidad de cambio permite adecuar las
distancias. Un especialista consultado relat6 un
caso que hacia especial hincapié en cémo a tra-
vés del tiempo se podia cambiar la nocién de la
distancia en relacién a modificaciones de la vi-
da.'' Se desprende entonces el valor de la flexi-
bilidad para lograr diferentes tipos de situacio-
nes: aislamiento relativo, bastante conectividad,
disponibilidad en la practicidad de édreas, posi-
bilidad de usos simultdneos en ambientes como
el bafio, que no haya 4reas de conflicto; hace
falta cierta independencia y tal vez mds de una

11. Una macre muy apegada a su bebita vivia con su pareja
en un depamzmmm monoambiente ¥ trabajaba en el lmgm'.
Cuando se movia hacia el bafio llevaba el moisés, lo mismo
cuando se dirigia hacia la cocina, la cama o el sillon. Todo el
departamento resultaba asi una ampliacién del moisés. Nunca
dejaba sola a su bebita. Mds adelante la pareja se muda a
una vivienda mds amplia y tiene una segunda hija. Pero en
este caso el comportamiento de la progenitora es diferente. Al
tener una segunda hija se sintid mds segura de si misma y de
sus hijos. Apoyan este sentimiento circunstancias de su vida
personal y la adquisicién de una nueva casa. Es asi como con
su segunda hija actud con mds independencia, dejando por
algunos momentos a su bebita con la nifia mayor. Ya no pre-
sentaba tanto conflicto para ella. Y el comportamiento de sus
dos hijas en la vida fue absolutamente distinto. La mayor
(que no se separaba de su madre) arrastrd durante gran parte
de su vida y su historia personal algunos conflictos, dentro de
los cuales figura el hacer crisis en las separaciones. Estas crisis
demuestran que para ella tener su gente cerca, en la proximi-
dad, a poca distancia, es importante. Sin embtzrgo s f?ijzz
menor no actud ast. Vivié desde su mds temprana edad con
mayor independencia, su desarrollo fue en esos aspectos mds
rdpido y con mayor madurez. Esta chiquita no necesitd de
estas distancias. Un exceso de proximidad fue perjud