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INTRODUCCION

El gran hombre, aislado, solitario, puede ser un gran pintor
o0 un gran compositor, pero sélo el gran hombre que ama a la
gente puede ser un gran arquitecto.
E. Raskin

La obra presentada es el resultado de mi fascinacién por el
espacio en general. Es también, en lo particular, la suma minu-
ciosa de mi acftividad profesional y diddctica en el campo de la
arquitectura en un periodo de cerca de 40 anos, y a la vez es la
recopilacidon de mis investigaciones y pensamientos - frutos de los
Ultimos 20 anos de labor diddctica en las escuelas superiores de
México. La preocupacion por el bien de la arquitectura universal
ha sido el motivo que me ha acompanado siempre, desde mis
tiempos en la universidad en Polonia hasta las Ultimas fechas de
mi labor en la ciudad de Puebla; esa premisa anima y aparece
en todas las partes integrantes de este escrito, plasmada con un
deseo ferviente y muy profundo de poder fransmitir las adquiridas
experiencias al publico en el sentido mds amplio posible, y en pri-
mer lugar a los estudiantes y mis colegas. La idea rectora de la
obra, su plan, el esbozo preliminar surgen como resultantes de
mis experiencias y convivencias con la arquitectura.

Tomando en consideracion el hecho, de que siempre existe
y existird la necesidad de aprovechar al fondo el potencial de la
actividad creativa de los arquitectos y urbanistas, deseo agregar
unas migajas de mi saber, vivencias y connotaciones al tesaurus
del pensar arquitectonico.

La tarea se ve justificada por el conocimiento de la materia
de mi profesion, por ser participe, en el pais y el extranjero, de
todas las manifestaciones del quehacer arquitecténico: desde el
disefio y ejecucidon de la obra, las investigaciones cientificas, la
participacion en concursos nacionales e internacionales, hasta la
ensenanza en las universidades. Contacto tan completo e ininter-
rumpido con la arquitectura sobre todo, pero también con la
urbanistica y el disefo de interiores, ha abierto ante mi la po-
sibilidad de exponer mi propio punto de vista en el tema de la
arquitectura, el cual puede tener una resonancia en el trazo de
nuevos e independientes horizontes, en el senfido muy directo,
del disefo arquitecténico.

El concepto total de otra visibn, muy diferente de las que
existen hasta ahora en esta rama de la ciencia, desemboca en
una propusta que cumple los requisitos establecidos con anterio-
ridad para concretar, y después definir, la idea de un proceso
innovador de diseno y sus elementos e ingredientes. La formacion
de la teoria ha sido siempre acompanada de una reflexidon sobre



la posibilidad de su aplicacién en prdctica. Solamente la continu-
idad permanente de ensayos y experimentos aunados a la buUs-
queda de muestras para confirmar la realidad y factibilidad del
proceso, por medio de desarrollo de fodas sus partes, pudo
haber llevado a la elaboracion hasta el mds pequeno detalle lo
que lleva el nombre del sistema tridimensional de diseno arqui-
tectonico (STDA).

Para definir bien la extensidon de un sistema tedrico nuevo se
ha infroducido un esquema de condiciones, las cuales después
de ser cumplidas puedan presentar con claridad los objetivos
y alcances de la obra en curso. Para eso ha sido necesario pre-
parar algunas preguntas cardinales:

a) sson correctos los métodos que hoy aplica el arquitecto?

b) el proceso del pensar ses planteado de tal manera, que
garantiza lograr un mdximo de las posibilidades creativas en un
generalmente preestablecido periodo de fiempo?

c) los medios, insfrumentos y herramientas, los que acostum-
bra utilizar el arquitecto para formar un cuerpo espacial, gson los
mds adecuados a la materia de su actividad?

d) sel arquitecto busca de manera correcta en cada etapa
los mds apropiados medios de expresiéng

e) ses légica la estructura de las sucesivas etapas de trabajo
creativo del arquitecto?

f) sde qué modo se puede perfeccionar, animar, modificar
y actualizar el proceso de diseno?

Los puntos mencionados arriba fueron seleccionados entre
varios posibles y presentan un minimo indispensable, pero sin
duda alguna necesario para construccion de esta obra. El paso
gue viene después es concluir, mostrando unas pruebas muy pre-
cisas y convincentes.

Para fomentar las bases y dar razones que opten por la
busqueda de modificacion de un modelo establecido desde
siempre, podemos apoyarnos en un fragmento de la obra de
Leibniz, fitulada Ensayos de teodicea sobre la bondad de Dios, la
libertad del hombre y el origen del mal del ano 1710: [...] nada es
sin que haya una razdén para que seq; es decir, todo ocurre por-
que hay una razén para que ocurra de esta manera y no de otra
- segun él, razdn suficiente, (1) y también [...] Nada ocurre sin
que haya una causa o por lo menos una razén determinante,
o sea algo que pueda hacer posible la razén a priori, porque lo
que existe, existe mds bien que no existe, y porque existe asi'y no
de ofro modo. (Théod., & 44)

! Teodicea: pruebas de justificacion de Dios de acusacion de exis-
tencia del mal e iniquidad en el mundo. Apud: G. W. Leibniz,
Monadologia y discurso de metafisica. Madrid 1985, p. 37.



Aqui no se frata de buscar o establecer un parentesco con
el determinismo u ofra doctrina filoséfica; se trata mds bien de
subrayar el papel e indicar el motor de accion, que dé una
fuerza motriz muy especial, sostenida por el encanto por la arqui-
tectura; esta fuerza de atraccién, que estd muy por encima de
los imaginables limites de una rama escogida de entre una infi-
nitud de profesiones muy interesantes, que también aseguran al
individuo los medios indispensables para su mantenimiento, se
convierte en un argumento superior, en razén de ser. Esta es pre-
cisamente la razén de la cual habla Leibniz; si esta razdn existe,
entonces desaparecen todo tipo de prejuicios y dudas, y lo Unico
gue queda es simplemente cumplir, rendirse ante esta pasién de
crear.

Otra opinidn, que confirma la presencia de aquella razén
y su fuerza peculiar de atfraccién viene de las palabras de
Eugene Raskin: [..] el arquitecto es un artista, quizd su pre-
ocupacion principal sea por la belleza en la forma, en la pro-
porcion, en el color y ornamento. El que esta preocupacion sea
congruente con las exigencias sociales y econdmicas de la
época ya es todo un arte. No fue mera casualidad que nuestros
antepasados llamaran a la arquitectura la Madre de las Artes.
Cualesquiera que sean las obligaciones de un arquitecto, él estd
dedicado al ideal de la belleza, esto es lo que distingue a un
arquitecto de un consfructor y hace que su labor sea tan
absorbente, tan excitante, fan recompensante, aunque a veces,
hay que admitirlo, tan angustiosamente frustrante. Aun asi, el
arquitecto, desde sus mds remotos disefios de cavernas hasta sus
mas recientes penthouse-estudios, no cambiaria su tarea por
ninguna otra.2 (2)

Nunca cambiaria su tarea por ninguna otra.
Lo esencial entonces en el frabajo del arquitecto seria confirmar
con certeza absoluta su seleccidén, no una sola vez, sino echar
siempre una mirada a su obra con un sentir sincero y una safis-
faccioén interior por sus decisiones, y eso le permitiria encontrar las
posibilidades de presentar resultados positivos, que vienen como
culminacién de un periodo de pruebas.

La presente obra es una muestra de cdmo entrar en nuevas
regiones de percebir y crear la arquitectura, y eso por medio de
proponer un nuevo paradigma de disefio arquitectdnico. La tesis
de esta obra establece, que es posible el diseno de la arquitec-
tura (modelado) segin un procedimiento innovador:

2 E. Raskin, La arquitectura y la comunidad. México 1978, p. 22-23.
(Todas las citas de las fuentes en el idioma espanol traducidas por el
autor.)

1. Mdquina - calculador mecdnico
de Leibniz (1646-1716). Se trata de
crear un cdlculo para raciocinio
(calculus ratiocinator), a que con-
duzca automdticamente al resul-
tado, como el hilo de Ariadna,
ayudando a salir de manera infa-

lible del laberinto.

2. Diversas formas dominadas por el
movimiento. Musicon en Bremen,
2000, D. Libeskind
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a) utilizando el espacio externo como una matriz fri-di
(tridimensional),

b) mediante aplicacién de un método alternativo, es decir,
un sistema tridimensional del disefio arquitecténico (STDA).

Para confirmar esta tesis serd puesta en marcha una prueba,
que tendrd por objetivo mostrar la realidad, efectividad, honesti-
dad y rapidez de este tipo de operaciones en relacion a las acti-
vidades proyectuales definidas de manera muy estricta.

La tarea de un proyectista transcurre siempre segun etapas,
donde solamente la primera de ellas — la labor de investigaciéon
preliminar y analitica — se desarrolla hasta cierto grado en dos di-
mensiones; toda la demds actividad proyectual estd dirigida
exclusivamente al pensar en tres dimensiones, hasta la etapa de
delinear, o sea, presentar las plantas, cortes, fachadas, pers-
pectivas y detalles, cuando por primera vez — el proyecto, como
producto final, aparece en dos dimensiones. El objeto de dichas
consideraciones se concenira en el fronco creativo del proceso
de disefio, en todas las acciones vinculadas con la conversion
del pensamiento en una forma espacial.

La atribucidon de un gigantesco significado al espacio en la
creatividad arquitecténica es uno de los rasgos caracteristicos
que deja el siglo XX., de su legado. En textos de varios tedricos de
la arquitectura de aquel periodo se puede observar la atencion
prestada al espacio interno, no sélo en el proceso de crear una
obra, sino también en la definicion de las nociones arquitec-
ténicas — lenguaje de la arquitectura. Mientras tanto el espacio
externo como materia de la arquitectura, que sin duda alguna
puede tener influencia directa en la forma del cuerpo disenado,
no se presenta en sus consideraciones casi nunca. Un dilema in-
teresante entre la teoria y la praxis.

De ahi surge un interés especial del autor de la presente
obra en encontrar las razones suficientes para elevar el rango del
espacio externo, como objeto de pleno valor en la accidén arqui-
tectdnica, al grado que permita justificar y convencer hacia una
cooperacion armoniosa de ambos géneros del espacio. En el
transcurso de presentacion de pruebas se podrd ver que la equi-
dad de dos tipos de espacio en el trabagjo del arquitecto es
posible, beneficiosa, simplemente imprescindible y precisa, no
solamente en razén de su valor prdctico, sino también por el
nuevo e inimaginable papel del espacio externo en el proceso
de diseno. Por este motivo no se considera el espacio externo
como algo acompanante, una cola o una anadidura al objeto,
puesto que en un caso asi el objeto ocuparia el primer lugar, sino
se pone, entre el objefo (espacio interno) y sus inmediaciones
(espacio externo) el signo de igualdad. Eso lleva a la conclusidon
preliminar, de que el significado vy el valor de ambos géneros del
espacio son idénticos y dignos de atencién, por lo cual en el



mismo grado deben de estar sujetos al modelado arquitec-
ténico.

La bUsqueda del meollo de lo creativo en el disefo arquitec-
ténico, de algo que también refleje los aspectos esenciales de la
existencia humana, encuentra su manifestacién en los textos te-
dricos en América Latina; entre ellos los que mds atencidén mere-
cen son los del autor mexicano Enrique Ydnez. El esbozo general
del documento comentado y su idea rectora se pueden ver con
claridad mediante la lectura de unos fragmentos de la obra de
este autor. En la parte citada Ydanez trata de definir el espacio
arquitectdnico, su estructura y partes fundamentales de siguiente
manera:

El espacio arquitectdnico es el espacio artificial creado por
el hombre para la realizacién de sus actividades en condiciones
apropiadas. El espacio arquitectdnico requiere ser delimitado del
espacio natural mediante elementos constructivos que lo confi-
guran credndose asi un espacio interno (El) y un espacio externo
(EE) vacios, separados por un espacio construido (EC).

En el espacio externo (EE) la arquitectura participa del am-
biente en conjuncién con ofras obras artificiales o con elementos
naturales. Venturi dice que en el encuentro del espacio interno
(El) y el externo (EE) estd la arquitectura, definicion interesante
que no obstante enfra en contradiccidon con la primacia que la
teoria moderna concede al espacio interno (El). El espacio en la
obra arquitectdnica constituye la materia bdsica. “El espacio es
el protagonista de la arquitectura”, dice Bruno Zevi.3

En la presente investigacién se pone atencidn a los nuevos
puntos de vista de los hechos ya conocidos y elaborados, pero
donde la interpretacion actual provoca hoy o puede hacerlo en
un futuro ciertos problemas, debido a la diferencia de opiniones
en cuanto a la manera de expresar el espacio; a veces pasa in-
advertida y sin comentarios la definicién de los componentes del
espacio sin darse cuenta de que fodo el esfuerzo se apoya en la
visidn del mismo en dos y no en tres dimensiones. Pero hay tam-
bién escritos, donde sus autores indican amplias posibilidades de
entfrar en territorios, que todavia se encuentran fuera de las inve-
stigaciones tedricas, y donde se podria seialar y desarrollar una
serie de enfoques originales e innovadores del proceso de di-
sefo. Eso deja un campo libre de accién para autores compro-
metidos con esta problemdtica, donde el abanico de posibles
suplementos y correcciones en la esfera de opiniones comunes
sobre el tema de como ver y fratar el espacio es muy vasto,
puesto que abarca tanto el espacio entendido por nocidén bd-
sica en la creatividad arquitectdnica, como también sus partes
principales — espacio interno y externo.

3 E. Yahez, Arquitectura. Teoria. Disefio. Contexto. México 1996, p. 34.
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Las antedichas constataciones se refieren a la manera de
entender sdlo aspectos muy concretos, definidos del espacio,
a diferencia del espacio en una dimension general, el cual es
objeto de interés ya desde los albores de la arquitectura. Sigfried
Giedion en una de sus obras presenta la teoria sobre el tema de
evolucién de modo de fratar esta cuestion.4 Segun él, se pueden
distinguir fres concepciones principales del espacio:

La primera concepcidn menciona la ventaja del espacio
externo frente al interno y se caracteriza por la contemplacion
del objeto arquitecténico desde el exterior, prestando su interés
principalmente a la fachada y reduciendo la utilizacién y signi-
ficado de los interiores; este fipo de espacio predomina dentro
de las culturas de la Anfigledad, desde la prehistoria hasta los
tiempos de la Grecia antigua.

La segunda concepcidn se apoya en la fradicidon opuesta
del modo de uso del espacio, por medio de poner un énfasis en
su funcionalismo, con un cambio evidente en costumbres de pre-
star mds atencion al diseno del espacio interno; esta etapa cubre
el periodo desde los fiempos de la Roma hasta el siglo XIX.

La tercera concepcién da respuesta a la transformacién
tecnolégica por medio de los cambios que se manifiestan en la
arquitectura del siglo XX; trata de comprender ambos géneros
del espacio, tanto externo como interno y se caracteriza por un
interés en las relaciones mutuas, incluyendo zonas de penetra-
cién entre el uno y otro.

Las palabras de Giedion hacen referencia a la totalidad de
la arquitectura, vista bajo el prisma del espacio en un enfoque
histérico. Otros autores que también se dedican a la teoria del
espacio en la arquitectura contempordnea presentan opiniones
muy importantes para este documento, por ejemplo:

- Yoshinobu Ashihara — autor de varias obras sobre el espacio
externo, en las cuales habla de zonas y sectores; introduce el tér-
mino arquitectura sin techo, repetido después por Tadao Ando;

- Simon Bell — autor del conceptfo de espacio externo no-
tural;

- Edward White - autfor que considera por separado el
espacio positivo y negativo;

- Robert Gillam Scoft — habla de la plasticidad del espacio;

- Enrigue Ydnez - autor de la definicién de la arquitectura,
toma en cuenta ambas partes del espacio: interno y externo;

- Christian Norberg-Schulz - justifica presencia del espacio
existencial;

- Leland M. Roth - distingue varios tipos o géneros del
espacio;

4 Cfr. S. Giedion, Architecture and Phenomena of Transition. The
Three Space Conceptionsin Architecture. Barcelona 1969.



- Robert Venturi — toca el concepto de presidn entre una
y ofra clase de espacio, tomando como base los términos:
positivo y negativo;

- Antonio Turati Villardn - propagador de la idea de envolvi-
miento espacial;

- Burle Marx — autor de una serie de trabajos en el campo de
la arquitectura de paisagje.

Los mencionados autores han desarrollado su labor princi-
palmente en la segunda mitad del siglo XX, de aqui la vigencia
de sus aportaciones para el tema de percepcidén del espacio
externo, que es una de las partes fundamentales del documento.

El objetivo del trabajo consiste en probar la regularidad vy efi-
cacia del sistema tridimensional del diseiio arquitecténico (STDA)
en el proceso de proyectar las obras arquitectdnicas. El objetivo
viene ampliado por una necesidad de llamar la atencién de los
creadores de la arquitectura hacia las limitaciones, que surgen
como resultado de un vacio provocado por falta de una retro-
accién entre la estructura espacial de un objeto en proceso de
diseno y el ambiente que lo envuelve, de un lado y entre la
ciudad vy su sociedad, de ofro lado. Es un asunfo de gran im-
portancia y su solucién podria abrir, y después, con el tiempo,
llenar, los canales de comunicacién entre los componentes de
un ambiente urbano, o seq, el creador y los usuarios.

El proceso de argumentacién va a considerar las lineas de
accién y datos indispensables para dar testimonio a la tesis, de
que el diseno en tres dimensiones, es decir, el modelado directo
en magueta, en varios puntos rebasa asi llamado “dibujo de la
arquitectura”, y que su ventaja muy clara hace presencia parti-
cularmente en la fase de transicién que va del concepto a la
expresion, y también como una accidén muy superior a la fradi-
cional en el marco del contacto con el estudiante o cliente.

La prueba consiste en identificar razones, que indiquen que:

- el dibujo tfradicional de la arguitectura ya ha perdido su
posicion dominante y privilegiada,

y tfambién que:

- desde el origen del arte de disenar la arquitectura nunca
se ha intentado hacer una rectificacion radical del método Uni-
co de diseno, con una idea de abordar de manera correcta
y completa las dos cosas: la fridimensionalidad de los objetos di-
sefados - de un lado y la aplicacién de medios, instrumentos
y herramientas tridimensionales — del otro. Esta inadvertencia
o descuido es dificil de entender, explicar y defender.

La estructura de frabajo posibilita la demostracion de vera-
cidad de las suposiciones, por ello después de la | parte, dedica-
da al andlisis de problemas clave de disefo de la arquitectura
contempordneaq, y la |l parte, titulada Materializacion del pensa-
miento tridimensional, la cual constituye un armazén tedrico del
propuesto sistema, sigue la presentacion de funcionamiento del

13
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sistema STDA, la cual concluye en un andlisis comparativo,
donde se lleva a cabo evaluacion de ambos modos de disefo,
o seq, el Método (dibujo fradicional) y el Sistema (STDA). En este
capitulo se hace ver la estructura l6gica del Sistema de disefio en
fres dimensiones (STDA), los principios de su modo de funcionar
y las visibles ventajas sobre el método de dibujo. Con base en
este aspecto se apoya la conclusion, de que el intento de elevar
el rango del espacio externo al grado de la materia de la arqui-
tectura es un asunto de gran importancia.

En los siguientes capitulos se someten a prueba en un andlisis
detallado adicional también otfros aspectos, que hablan a favor
del diseno fridimensional en maqueta, p.e. efecto de la luzy som-
bra, facilidad de ejecutar cambios en cada etapa de trabagjo,
etc.

El disefio segun el presentado sistema STDA consiste en la
solucion simultdnea de problemas caracteristicos para el espacio
interno (arquitectdnico) y el espacio externo (urbanistico), donde
el primer espacio estd asociado con la forma positiva y el se-
gundo con la negativa. Esa es la esencia del sistema fridimen-
sional de disefio arquitectdnico: es un proceso paralelo en lo que
se refiere a la accidn del proyectista. En el encuentro de estos
dos espacios aparece una tension dindmica que indica que el
edificio disenado no termina exactamente donde estd marcado
el limite de su contorno.

En la prdctica, lo susodicho significa que en el momento de
partida del proceso de diseio todo el terreno de intervencion
estd tratado como un volumen tridimensional Unico. Este “todo”
es precisamente el material sujeto al proceso de modelado por
parte del arquitecto. De hecho el diseno comienza con la divi-
sibn del volumen total del todo en dos, por lo menos, partes,
regulares e irregulares, de las cuales una cubre el espacio
tridimensional interno y se entiende como una forma modelada
y ofra, cubriendo el espacio tridimensional externo, es un molde.
La forma y el molde también se modelan entre si.

El objeto de trabajo toma en cuenta un esquema de argu-
mentacion donde el primer plano ocupa el intento de dar res-
puesta confirmativa a la cuestibn de influencia del espacio
externo (urbanistico o negativo) sobre el proceso creativo de di-
seno (modelado) del cuerpo de edificio, tratado en su totfalidad
como un espacio interno (arquitectdnico o positivo).

Espacio externo es presente aqui por su propio valor, por ser
tratado asi como es en realidad, tridimensional. Al poner esta
premisa mayor que es a la vez punto de partida para el sistema
STDA - se vuelve ella una herramienta real de modelado en pro-
ceso creativo de cuerpos arquitectdnicos. La opinidon de esta in-
dole se puede ver como una novedad que abre una serie de
notables experimentos y conclusiones que después de compro-
bar su papel prdctico en la diddctica y trabajo profesional del



arquitecto pueden tener influencia en las bases tedricas de la
arquitectura.

El cambio cardinal, que aporta el sistema STDA, es la filosofia
del propio diseno, la cual tfiene presencia en tres dimensiones en
todas sus fases y etapas. Es también a la vez el camino mds
corto, que lleva a conexién directa, sin desviaciones, entre la
fase de “nacimiento” del concepto, entendido como un acto
espacial, no plano, y la fase de creacién y ejecucion - también
en fres dimensiones.

Sin embargo, los cambios mds radicales tienen lugar en la
cuestion de accidén en el espacio externo, en la idea de tratarlo
como una parte integra de un sistema  espacial mayor.
La intencidén de mostrar la operatividad y eficacia de tal forma
de frabajo presenta recursos de nuevas heramientas de diseno
junto con un listado de nociones.

El problema, visto en el marco del sistema tridimensional de
disefo arquitectdnico, puede llegar a una solucion por medio de
eficiencia de funcionamiento de principios bdsicos, probando
que:

- es posible un diseno totalmente en tfres dimensiones;

- el espacio externo es la materia equivalente de la arqui-
tectura;

- el propuesto sistema de diseno funciona en presencia del
espacio positivo y negativo;

- el sistema STDA puede ser aplicado con éxito tanto en un
drea mayor, p.e. para un proceso creativo completo, como en
sus respectivas partes y fases;

- la solucién del problema tiene lugar hasta después del uso
del espacio externo, negativo, materializado en forma de una
matriz para el objeto disenado.

El material de investigacién estd sometido a un andlisis de-
tallado en base a unas herramientas principales, tales como:

a/ esquema de subrogacion, que consiste en colocar dado
elemento en un lugar del espacio externo, y pasarlo a prueba, es
decir, averiguar lo correcto de su ubicacién en la funcién y com-
posicion de todo el conjunto espacial;

b/ esquema de exclusion (separacion temporal) e inclusion
de rasgos caracteristicos, donde cada uno de elementos del
espacio externo estd refirado de su sitio con el objetivo de
llevarlo a un proceso andlitico; después de cerrar el andlisis, el
elemento regresa a su lugar en el orden inicial y deja su papel al
elemento siguiente, con el mismo propdsito;

c/ matriz tridimensional, considerada como un volumen total
del espacio externo envolvente junto con todos los elementos de
accién y reaccién exterior (la organizacion espacial existente,
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configuracion natural del terreno, la vegetacién, elementos de la
infraestructura, pero también: ruido, contaminacidén ambiental,
billboards, graffiti, etc.), donde cada uno de los elementos de la
matriz ya dentro del andlisis estd examinado, estudiado, y pos-
teriormente ubicado en el proyecto, influyen de manera decisiva
en el producto final, que es el cuerpo de edificio. Aqui hay una
similitud con un suceso que tiene lugar en otras dreas de la vida,
donde para hacer cualquier forma industrial o producto de con-
sumo, se utiliza precisamente una matriz, que también es objeto
de un estudio y diseno.

La segunda fase de andlisis consta de una revision de todas
las partes del espacio, también de las externas (urbanisticas, ne-
gativas), lo que permita concentrarse en un estudio de las rela-
ciones espaciales:

- infernas con internas

e

- infernas con externas.

Elaboracion de resultados consiste en presentacién de de-
talles de andlisis para un objeto disefiado. Segin el método pro-
puesto puntos seguidos del procedimiento de diseno indican de
manera clara la secuencia de desarrollo del concepto y subro-
yan los bordes de contacto, o seaq, la linea final de una etapa,
que es ala vez la linea inicial de la siguiente.

La colindancia y el contacto de ambas partes del espacio
se define provisionalmente como unidn tipo hembra y macho,
y la propia matriz puede recibir dos nombres, como:

- matriz de la actividad por presidon horizontal,

- matriz de la actividad por presion vertical.

Cabe mencionar, que la matriz de actividad por presién ver-
tical, aqui estd solamente nombrada por el autor para comple-
mentar todas las matrices que toman parte en el diseno arquitec-
ténico, pero para obra en curso de manera detallada y exclusiva
se tiene contacto solamente con la matriz del primer tipo, es
decir, de actividad por presidn horizontal. A la problemdtica de
la matriz de actividad por presidn vertical el autor planea dedi-
car un frabajo aparte. Aunque como herramienta confiene ella
el mismo potencial que la matriz de actividad por presion hori-
zontal, la matriz de actividad por presion vertical es un método
de diseno de parte del espacio interno y externo totalmente dis-
tintfo y puede ser definido como un “complemento” del diseno
total en fres dimensiones, entonces por el momento no se con-
sidera necesaria su presentacion independiente ahora, como es
el caso de la matriz de actividad por presidn horizontal.

En resumen, introduccién de matrices abre dos caminos de
diseno total en tres dimensiones:

1) sola y exclusivamente con aplicacién de la matriz de acti-
vidad por presién horizontal, como estd presentado en el docu-
mento de la tesis, y



2) mediante aplicacién de dos tipos de matrices juntas, pero
bajo la condicién de que se siga el orden:

a) matriz de actividad por presidon horizontal primero, y hasta
después:

b) matriz de actividad por presidn vertical.

Un razonamiento mds cuidadoso sobre premisas anteriores
lleva a la conciencia una simple pero asombrosa verdad sobre la
existencia de un espacio externo, el cual es igual de valioso que
el espacio interno - es de hecho el mismo espacio, pero que
desde los albores de la humanidad ha estado tan cerca del ser
humano, llenando por completo su entforno inmediato — de que
tal vez por causa de esta cercania ha sido fratado como algo
“invisible” para los sentidos y por eso no ha sido percibido e in-
cluido por la mente humana. Sin embargo, el reconocimiento
y entendimiento de este don de la naturaleza, que es el espacio
externo que nos rodea agranda el significado de ese asunto de
manera extraordinaria.

En el caso presentado la espaciosidad, es decir, la fridimen-
sionalidad volumétrica se manifiesta como un modelo, que tiene
vinculacidn directa con el tema principal y deja su huella en
todo el proceso de diseno, y no exclusivamente en los versos del
tema presentado, que por su naturaleza invitan a ocuparse de
esta parte del problema. En el frabajo esta cuestion estd comen-
tada con base en un andlisis de varios ejemplos seleccionados
de una serie de corrientes, que han hecho su apariencia en la
arquitectura de por lo menos tres Ultimas décadas, senaladas por
sus principales propagadores y corifeos, tales como p.e. J.
Derida.

Al evaluar la ufilidad del propuesto sistema de frabajo en la
prdctica profesional se puede observar, que queda abierta posi-
biidad de subir el rendimiento de trabajo en oficinas de diseno
y despachos, conservando o hasta elevando la calidad de pro-
puestas arquitecténicas. El alcance del sistema es amplio, ini-
ciando por la urbanistica, pasando por la estructura de la forma
arquitectdnica y concluyendo con los interiores. Aqui todo estd
bajo confrol y entendido por todos. No solamente por los arqui-
tectos y urbanistas, pero también por los simples usuarios del
espacio.
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La presente disertacién consta de las siguientes partes: Intro-
duccidn, cinco capitulos y epilogo.

La primera parte tiene nombre El Desarrollo del Pensamiento
Tridimensional y se concentra en un intento de encontrar las re-
laciones estrictas, directas y logicas entre el pensamiento del
arquitecto y la materializacion del mismo, es decir, en la conver-
sion del efecto del pensamiento en la expresion del producto
final. Los capitulos siguientes tratan de desarrollo gradual del pro-
ceso del pensamiento tridimensional, dirigido a la asimilacion de
nociones tanto existentes como nuevas, y también de formas
y métodos de su uso. Lo anterior estd vinculado con el reconoci-
miento y definicion de problemdticas que caracterizan el es-
pacio en el sentido general, pero con atencién puesta en sus ele-
mentos parciales. Como resulfado de entendimiento del meollo
del espacio se hace posible lograr un cambio de pensar en dos
sentidos: en primer lugar, en lo que se refiere a la indefinicion y no
limitacién, y eso da pauta a la definicion de los limites o marcos
establecidos intelectual y fisicamente, y en segundo lugar, dicha
definicién ya va a poseer en cierto modo orden, y serd apoyada
en los principios de composicién, puesto que el sistema con-
struido siempre va a nacer como efecto de algin plan, alguna
idea, que tiene un objetivo de cumplir las funciones practicas
y estéticas definidas.

Dentro del mencionado contfexto programas de estudios
y ejecuciones de obras tedricas dedicadas a la arquitectura en
escala global presentan un complemento adicional, pero todo
bajo la condicidon de que la arquitectura en su sentido genérico
no establezca ningunos limites en cuanto al significado de este
término. Hay que subrayar que observacién del espacio desde el
punto de vista de su universalidad y territorialidad se apoya en los
confactos personales del autor con la arquitectura en dos con-
tinentes, y también se basa en aprovechamiento de conexiones
adecuadas con obras hechas por ofros autores fuera de fron-
teras de su pais.

El pensamiento del disefo basado en el sistema STDA estd
dirigido de manera mds persistente hacia el urbanismo, y por eso
requiere de un control de propuestos procedimientos también
desde el punto de vista de los procesos urbanisticos, tomando en
consideracion ante todo lo que estd vinculado con la espaciosi-
dad de la arquitectura (su fridimensionalidad). Percepciéon de la
arquitectura como una parte intfegral del urbanismo admite una
libre manipulacién con esquema del espacio como una menor
o mayor parte de un territorio (es decir, barrio, ciudad, efc.) para
asegurar la consonancia de la composicidon en distintos niveles
y equilibrio del espacio urbanistico.

La parte clave del Desarrollo del pensamiento tridimensional
representa el capitulo dedicado a las interpretaciones y defini-
ciones del espacio. Por defecto una nueva y clara definicién del



término arquitectura permite el uso del mismo en partes seguidas
del tfrabagjo, formando asi la espina dorsal del raciocinio pos-
terior, y guiando también a la redefinicién del concepto Entre-
espacio®, el que surge como elemento de anclaje del espacio in-
terior y exterior. Por esta precisamente razén se hace posible en-
tender la validez de llevar a la existencia una disciplina fotal-
mente nueva llamada arquiurbanistica.

Lo segunda parte, fitulada la Materializacién del pensa-
miento tridimensional abarca poner en prdctica la realizacién de
procesos mentales en forma de un proyecto el que surge como
seguimiento y a la vez, efecto de un andlisis expuesto en la pri-
mera parte. Esta fase, igual que la primera, opera en un am-
biente de tres dimensiones, por lo cual, como se ha dicho antes,
el frabgjo conceptual encuentra una via mds corta para su
expresion directa. Puesto que toda la segunda parte se percibe
como desarrollo de la idea de materializacién, entonces se co-
loca como parte principal de totalidad de la obra.

El primer paso en el rubro de la materializacién del pensa-
miento fridimensional consiste en explicacion preliminar de los
componentes del proceso creativo, enfre ellos las herramientas
analiticas y proyéctales. Después viene la division del espacio to-
tal en Estrato-dreas, lo que posibilita los primeros trazos del con-
cepto, y es seguida por la Matriz espacial exterior tridimensional.
La Matriz invita al procedimiento de la Presién, la que tiene ofro
nombre Lucha a la cuerda. La Prolongaciéon del proyecto (edi-
ficio) permite observar el objeto ya no como una parte rigida en
proceso de creacion, subordinada de manera servil a la impor-
tancia de la construccién y funcidn, sino como un organismo
vivo, eldstico, susceptible a un niUmero de intervenciones justi-
ficadas, las cuales pueden llevar al enriquecimiento de la forma
disenada (riqueza espacial). Todos los procedimientos anteriores
son causa y efecto del mismo proceso, el cual consiste en una
actividad permanente de juntar los hilos del disenado espacio en
el marco de un coordinado plan de accidn del arquitecto.

El capitulo que cierra temdtica de la materializacion del
pensamiento fridimensional especifica las herramientas para el
diseno, en primer lugar la maqueta, la que hasta ahora ha sido
fratada exclusivamente como un instrumento. Resulta, que por
medio de una aplicacion diferente, su papel en el proceso crea-
tivo cambia y la maqueta puede convertirse en un medio para
proyectaciéon directa de la arquitectura.

Como efecto del cumplimiento de los estadios anteriores, ya
dentro de la tercera parte llega el momento de sumar los logros

5 De entre-espacio, espacios indirectos y “huellas y vistas” de la arqui-
tectura en el tejido urbano ha hablado y escrito J. Krenz en sus cursos
en el Departamento de Arquitectura de la Universidad Técnica de
Gdansk.
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de tfrabajo, lo que da testimonio al funcionamiento correcto del
Sistema tridimensional de diseno arquitecténico STDA. La parte
consta de 4 etapas de frabajo proyectual, donde cada una de
ellas, para su mejor recepcidn estd senalada con un color, segin
el orden siguiente: blanca, amarilla, verde y azul, y eso también
con el propdsito de marcar de manera simbdlica el cardcter de
las intervenciones seguidas.

| Etapa blanca se ocupa de seleccidén de una metodologia
adecuada para un proyecto dado. En general cubre los esque-
mas preparados para probar la validez del ejercicio. Aqui tiene
lugar la formacién de la estructura, la que hace posible aplica-
cion de soluciones en el momento de juntar todos los datos indis-
pensables, y complementar después los requisitos de componen-
tes tedricos.

Il Etapa amarilla da inicio al asi llamado proceso de bos-
quejo en tres dimensiones, con el uso de maquetas de dos tipos:
volumétricas y espaciales.

lll Etapa verde, en la cual aparece y domina la nocién de la
maitriz exterior tridimensional, la que estd representada en la fase
de ejecucion por el concepto del colchdn, y que indica, de que
manera se puede aplicar el proceso de presién, es decir, el di-
sefo por presion.

IV Etapa azul tiene por objetfivo la divisibn del espacio
externo por medio del trazo de las cintas o cinturones, y eso hace
posible la aplicacién de un sistema de células.

La cuarta parte se ocupa de la comparacion del sistema
STDA con el utilizado comUnmente método convencional de di-
bujo de arquitectura. Dentro de la comparacién se presentan los
elementos y fases del proceso del sistema STDA, los que le dan
ventaja sobre el método, y por este motivo hablan a favor del
cambio de la prdctica actual al respecto. La comparacion ter-
mina con las conclusiones que indican el estado del problema
y el peso del sistema STDA.

En el marco de la quinta parte entra en vigor la utilidad del
sistema STDA en la ensenanza de la arquitectura. Aqui se anexa
la descripcién de los modelos diddacticos, particularmente el in-
ductivo-deductivo e hipotético-deductivo, lo que permite enten-
der que el dibujo no es la técnica suficiente en la ensefianza de
la arquitectura, y también que el pensamiento espacial, apoya-
do solamente en el diseno por computadora puede resultar no
ser suficiente y eficaz. De ahi viene un postulado de insistir mds en
el desarrollo de la visibn espacial, que significa que hay que
aumentar el nUmero de ejercicios directamente en tres dimen-
siones (maqgueta), considerdndolo en conexién directa con los
cambios que vienen en el campo de la ensenanza a distancia.



Debido a la insuficiencia y falta de unicidad de algunas no-
ciones y para dar mds legibilidad a la obra, se propone corregir
definiciones de algunas de ellas, o en su caso proponer nuevas,
dejando también varias en su significado actual.

- Arquitectura

- Urbanistica

- Arquitecténica

- Arquiurbanistica

- STDA: Sistema tridimensional del diseno arquitecténico
- Método de dibujo

- Poética del espacio
- Metdfisica del espacio
- Percepcioén

- Lugar

-Zona

- Sector

- Campo arquitectdnico

- Espacio
- interior, inferno
- exterior, externo
- exterior natural, externo natural
- positivo
- negativo
- existencial
- urbanistico

- Arquitectura sin techo
- Arquitectura de paisaje

- Hipdtesis morfoldgica

- Plasticidad del espacio

- Volumetria del espacio

- Imagen negativa (molde)
- Forma positiva

- Imagen bidimensional

- Imagen tridimensional

- Volumen

- Imaginacién del espacio

- Proporcién del espacio

- Escala del espacio

- Equilibrio de la composicién
- Entre-espacio

- Entre-escala
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- Modelado
- Vaciado
- Zonificaciéon

- Magueta
- Modelo

- Matriz

- Prototipo
- Diseno

- Maqueta espacial
- Maqueta volumétrica

- Modelo conceptual (maqueta conceptual)
- Modelo inductivo-deductivo
- Modelo hipotético-deductivo

- Diseno esbozado (bosquejado) en tres dimensiones
- Diseo por presion en tres dimensiones

- Bosquejo volumétrico

- Zonificacioén volumétrica

- Estrato-drea

- Convexidad (relieve)

- Matriz tridimensional
a/ de accidn por presion horizontal
b/ de accién por presion vertical

- Colchén

- Cintas, cinturones (circulacioén)

- lucha a la cuerda

- Prolongacién del proyecto

- Presién

- Envolvimiento espacial

- Subrogacién

- Células

La presentacion tan amplia de términos, entre ellos de el fe-
némeno de espacio en su expresion muy diferente de los utiliza-
dos hasta hoy, estd dictada por la seriedad del tema, que en-
globa en si varias lineas del pensamiento. Se hace mdas facil
enfender el espacio, y a la vez se propone un nuevo aparato lin-
guistico, el cual exige cualquier presentacion de un método inno-
vador. Esta situacién puede ser considerada como un argumento
vdlido y el que invita a la busqueda continda de propuestas con
el objetivo de enriquecer la visidbn de relaciones espaciales, las
que le acompanan al arquitecto en su prdctica profesional.

Vale la pena subrayar el hecho de que la propuesta del sis-
tema del disefo tridimensional STDA, siendo resultado de una via
nueva hacia el descubrimiento de ofro papel y significado del



espacio exferno, se presenta como un arquetfipo del pensa-
miento arquitectdnico, el cual se apoya en su totalidad en con-
cepto de la percepcion espacial de la realidad. Es también un
efecto de recapitulacion de investigaciones y rastreos del autor,
dirigidos a la generacion de una nueva visidn del proceso crea-
tivo del arquitecto, con la decision preestablecida de rechazar
o limitar parcialmente los universalmente conocidos esquemas
del pensamiento y métodos de creacion, pero guardando pleno
respeto para los logros de la arquitectura. El resultado de las
investigaciones da por sentado una serie de nuevas herramientas
Utiles en la toma de decisién en el proceso de disefio de la
arquitectura, que permitan la conexidn harmdnica e integral del
mismo con la estructura del espacio externo. Lo antferior fiene
mds fundamento por el hecho, de que dicho procedimiento del
proceso totalmente en fres dimensiones no ha existido tfodavia.

El sistema tridimensional de disefio arquitectdénico ahora ya

es una realidad como cumplimiento de las premisas expuestas
arriba.

Puebla, febrero de 2004
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| PARTE

DESARROLLO DEL PENSAMIENTO TRIDIMENSIONAL

1. Papel del espacio en el proceso creativo de la arquite-
ctura

2. Formacién del espacio

3. La universalidad de la arquitectura

4. Metodologia del disefo

5. El pensar creativo

6. Base y métodos

7. La interpretaciéon del espacio. Definiciones

1. Papel del espacio en el proceso creativo de la
arquitectura

El espacio universal siendo a la vez la Unica infinitud y tota-
lidad es el punto de partida para las préximas consideraciones.
El conocer el espacio mds de cerca permite pasar en un mome-
nto oportuno de la fase del pansamiento fridimensional a la de la
materializacién, y sacar a la luz el producto - el proyecto final.

El espacio, por su continuidad, es una materia pldstica, sus-
ceptible a la labor del arquitecto y como tal, hace posible la ex-
presidén de un sinnUmero de formas. Este rasgo superior decide
sobre el papel que ejerce el espacio en el proceso de diseno,
donde las facultades creadoras se pueden ver en concordancia
con lo que hace el espacio en el marco de si mismo, es decir:
crear siempre algo de una parte de si mismo, pero dentfro de si
mismo. Esa direccién toma la filosofia del pensamiento tridimen-
sional, que expresa, en resumen, una estructura similar a la del
proceso creativo: la funcion, la forma vy la estructura.

: Punto de vista filoséfico sobre espacio

Espacio se entfiende como una extension tridimensional ocu-
pada.

Espacio real: la extensidn que se considera como un ser ya
ocupado por un cuerpo actualmente existente.

Espacio imaginario: la misma, pero despojada de todo limi-
fe.

Espacio absoluto: la extension que abarca todos los es-
pacios antes dichos, sin principio ni fin espacial, ni temporal.

6 5. R. Manriquez, Compendio de filosofia. México 1985, p. 240.
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El espacio es, en el sentido filosdfico, uno de los principales,
al lado del tiempo, rasgos de la materia, caracterizado en ge-
neral como un conjunto de relaciones que suceden enfre objetos
materiales coexistentes, es decir, su mutua disposicidon o distan-
cias, sus dimensiones y formas, definidas por distribuciéon de la
materia en movimiento. En filosofia el problema general con-
cerniente al espacio, ha sido el campo de mutuas relaciones
entre el espacio y asimilacion sensorial de cualidades espaciales.
Segun concepto de Platdn el espacio ha sido formulado como
un factor de mediacion entre un mundo de ideas y un mundo de
cosas, accesible a los senfidos, mienfras espaciosidad ha sido re-
conocida como una propiedad comun Unica de estos objetos.
Aristoteles, ligando espacio con materia, ha puesto las bases
a las opiniones sobre el cardcter objetivo de espacio, como ne-
cesaria y universal calidad de cosas. Descartes ha tratado el es-
pacio (esténsidbn) como un atributo de materia (ha negado la no-
cidén de un vacio, es decir, espacio sin materia). Mientras tanto
Newton lo ha proclamado por un ser en si mismo, independiente
de la materia (concepto del espacio absoluto). Kant, cuestio-
nando objetividad de espacio, o ha definido como una “forma
de sensualidad” dada a priori, 0 seq, algo especial de la mente
humana, constituyendo condicidn de toda perceptibilidad.
La teoria de relatividad de Einstein, revelando la estrecha unidon
de tiempo y espacio (nocidn tiempo-espacio) y refutando la tesis
de lo absoluto (autonomia) de espacio, ha aducido bases cienti-
ficas para la tesis sobre el cardcter atributario de espacio, en re-
laciéon a la materia.”

: Punto de vista etimolégico sobre espacio

Espacio - zona entre ciertos limites; universo: latin spatium,
espacio, amplitud, extension, distancia, alejamiento.8

Espacio: libre, delimitado; interplanetario, fridimensional.
Espacio infinito del mundo. Circular en espacio (de cuerpos ce-
lestes). Algo ocupa cierto espacio. En lengua ordinaria se asocia
con otros términos, tales como:

- lugar (para cultivo, construcciéon; ocupar lugar amplio);
drea (forestacioén);

- ferreno (operacional, de una obra, de exhibicién, para
cultivo; preparar, investigar, sacar escombro);

- territorio (ajeno, en disputa, territorio del pais, de la ciudad;
enconfrarse en un territorio extranjero, poblar cierto territorio);

- campo (eléctrico, magnético; campo visual, de fuego, de
ataque);

7 Cfr. Nowa Encyklopedia Powszechna PWN. Varsovia 1996, t. 5.

8 G. Gémez de Silva, Breve diccionario etimolégico de la lengua
espanola. México 1995, p. 272.



- zona (de seguridad, neutral, fronteriza, de fuego, fropical,
polar, climatica).

Antes el término ha sido utilizado también en el significado:
esfera.? y 10

: Punto de vista fisico y matematico

El término espacio en fisica es equivalente al significado de
la palabra utilizada comunmente — extension tridimensional ilimi-
tada (drea), o su parte, comprendida entre algunas fronteras,
también lugar ocupado por un objeto. Esta nocidén se somete al
cambio conforme al desarrollo de la fisica experimental y tedrica.
El espacio segun la teoria de Newton es un espacio euclidiano tri-
dimensional, un “contenedor” inmdvil que contiene cuerpos ma-
teriales y depende de ellos. Espacio en la teoria singular de rela-
tividad es una parte de tiempo-espacio, geometria de espacio
es una consecuencia de la geometria de espacio de Minkowski.
Tiempo-espacio en la teoria singular de relatividad es homo-
géneaq, es decir, idéntica en todas sus partes, en cambio geo-
metria de tiempo-espacio en la teoria general de relatividad de-
pende de distribucién y movimiento de las masas. Nocién de
espacio aplicada a la teoria general de relatividad se acerca
mds a la realidad, puesto que esta postura permite circunscribir
mds que todo sobre los fendmenos. No obstante, hay que es-
perar que la nocién de espacio en fisica va a seguir evolucio-
nando junto al progreso de teorias fisicas.

Espacio en la matemdtica contempordnea es una nocién
bdsica y forma un conjunto de libres objetos (p.e. funciones, vec-
tores, nUmeros, figuras geométricas, estados de cierto sistema fi-
sico), entre los cuales se han establecido relaciones de natura-
leza geométrica, algebraica o abstracta. Estos objetos tienen
nombres de puntos o elementos. En historia de las matemdticas
como el primer espacio por considerar aparece el espacio eucli-
diano tridimensional E3 (entendido como un conjunfo de punfos
que cumplen cierfos axiomas establecidos), que constituye un
aproximado cuadro abstracto de espacio real. El conceptfo ge-
neral de espacio se ha precisado y formado conforme al de-
sarrollo de la geometria, mecdnica vy fisica. Los primeros espacios,
diferentes del espacio euclidiano tridimensional E3, han apareci-
do en las investigaciones matemdticas de la | mitad del siglo XIX;
aquellos han sido espacios no euclidianos y espacio euclidiano
mulfidimensional. En el ano 1854 G.F.B. Riemann ha infroducido
a las matemdticas espacios generales (espacios de Riemann).

? Cfr. Stownik wyrazéw bliskoznacznych. Red. S. Skorupka. Varsovia
1989, p. 171. Cfr. también voces: cancha, extension, sitio, distancia.
También ahi.

10 Cfr. Stownik etymologiczny j. polskiego A. Brickner, Varsovia 1985.
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En actuadlidad en las matemdticas se estudia una serie de ofros
géneros de espacio, p.e. espacios de proyeccién, de dimensio-
nes infinitas, funcionales, topoldgicas y varios mds; conjunto, en el
cual se define la nocién de distancia entre elementos de espacio
se denomina espacio métrico; aqui se utiliza el concepto del li-
mite, aprovechando el término de distancia. Las diferentes clases
de espacios abstractos investiga, entre otras, la teoria de funcio-
nes reales y andlisis funcional.!!

: Terminologia aplicada (determinaciones)

Luego, el punto de vista en cuanto a la nocién de espacio,
adoptado para el cardcter de esta obra, es el siguiente:

Hay que subrayar con toda conviccidon el hecho, de que en
realidad existe solamente uno, y no varios espacios. En el pasado
han aparecido varias teorias diferentes, y en su forma han tenido
influencia distintos factores (juicios y nivel de conocimiento de
época dada, situacion politica e histérica, tendencias en el arte,
etc.), decidiendo tanto del contenido de ideas, como de la ter-
minologia de aquellas teorias transitorias. El presentado trabajo se
apoya en la certeza en cuanto a lo efimero e inestable de este
tipo de términos, teorias y definiciones, los que no encuentran
fundamento en la realidad; ésta, sin embargo, muestra de ma-
nera clara, que el espacio, siempre y dondequiera que seq, es
uno solo. En el momento mismo de aceptar la existencia de mds
gue un espacio (dos, tres, etc.), por légica se hace posible la
aceptacion de un sinnUmero de espacios, y eso lleva al absurdo.
El espacio es y puede ser solamente uno, universal, infinito.

No obstante, para asegurar la necesaria fluidez en la demo-
stracién de la tesis postulada, se establece la “existencia” de dos
géneros, tipos o variantes del mismo espacio:

- interno, arquitectdnico o positivo, y

- externo, urbanistico o negativo.

Esta division se establece para cierto confort, legibilidad
y factibilidad del uso; ya después, para objetivos prdcticos, en
diferentes capitulos se van a aplicar los términos por turno:
género, tipo, variante o parte de espacio, teniendo siempre en
cuenta partes de una totalidad del espacio indivisible.

Se frata ante todo de plasmar una base de referencia co-
muUn para todas las situaciones predecibles, de abrir una puerta
para percepcion precisa de los resultados, incluyendo las no-
ciones y definiciones construidos en la obra.

11 Cfr. Nowa Encyklopedia Powszechna PWN, op. cit.



Al fratar de comparar algunas definiciones a veces es facil
confundir o entender mal la nocidén de espacio, puesto que se
dice dlli tanto del espacio tridimensional (p.e. en filosofia), como
bi y fridimensional (p.e. en etimologia).

De similar manera, es decir, no correctamente de un exire-
mo a ofro o de plano erréneo, formulan sus nociones algunos
autores que escriben sobre el espacio en la arquitectura, p.e.
Y. Ashihara: Tal como menciondbamos con anterioridad, el es-
pacio arquitectdnico se determina por tres planos: un suelo, una
pared y un techo. Pero el espacio exterior, considerado como
“arquitectura sin techo”, se puede definir sélo con dos: un suelo
y una pared; es decir, es un espacio que se crea a fravés de la
utilizacién unicamente de dos dimensiones, un elemento menos
que en la creacidon de espacios arquitectdnicos interiores.

Como consecuencia, los planos del suelo y de la pared son
los determinantes de mayor relevancia en este tipo de diseno.
La consideracién del espacio exterior como “arquitectura sin
techo” y no como naturaleza de extension infinita, permitird em-
prender una planificacion inteligente.

El espacio exterior se disefia mediante dos Unicas dimen-
siones, razén por la cual debe prestarse la mdxima atencién en el
diserio del plano horizontal.1?

La declaracién del autor japonés parece ser una simplifica-
cion, como también lo es su resumida y superficial atencién dedi-
cada a la verdadera relacion entre lo que es una realidad y cual
es la forma de su expresion, (disefio de objetos espaciales con el
uso de imdgenes planas (dibujos)) — y en este caso no se debe
dejar el problema “dormido”, o pasar este asunto por alfo.

Para cerrar la cuestion de divergencia en alcance del signi-
ficado de la definicién de espacio, se toma en cuenta la version
etimolégica de la palabra “plano”, la que en espanol expresa lo
que sigue:

Plano - llano, horizontal, igual, uniforme: latin planus - plano.

En el Diccionario de la lengua polaca se puede leer:

Plano —no convexo y no céncavo, él que no tiene elevacion
y cavidad; él que forma una superficie plana, derecho;

Esto es. De manera breve y concisa, el significado de pala-
bra se cierra en dos dimensiones.

Al confrontar el significado de la palabra “plano” con la
acepcién de la palabra “espacio” en el sentido etimoldgico, con
toda certeza se puede decir que: "espacio” puede ser “plano”,
pero “plano” no puede ser "espacio”, y aplicando lo anterior a la
geometria: “espacio” puede ser bidimensional, pero lo bidimen-
sional no puede ser "espacio”, en el primer sentfido, y que: lo
tfridimensional puede ser “plano”, pero lo "plano” no puede ser
fridimensional, en el segundo sentido. De ello resulta, que la pri-
mera afirmacion puede ser l6gika e ildgica, mientras que la se-

12y Ashihara, El disefio de espacios exteriores. Barcelona 1982, p. 14.

29



30

gunda es decididamente ilégica. El susodicho raciocinio confir-
ma, que la definicidén etimoldgica no es clara, precisa y univoca,
y como tal puede conducir a la dualidad en la interpretacion de
la nocidn del “espacio”.

Debido a que el indicado mds arriba, ambiguo punto de vis-
ta, presente en la literatura en obras de ofros autores que tocan
el tfema de espacio externo, es totalmente contrario al punto de
vista que prevalece en la obra presentada, se considera como
obligatoria para esta obra la plena aplicacién de determinacio-
nes formuladas, con el propdsito de fratar de evitar las posibles
confusiones en cualquiera de sus partes.

: Espacio interno (positivo). Espacio externo (negativo)

En la Intfroduccion E. Ydhez presenta las partes que compo-
nen el espacio arquitectdnico: espacio interno El, espacio exter-
no EE y espacio constructivo EK, y ademds adorna el espacio
arquitectdnico con el adjetivo “artificial”, diciendo que requiere
ser delimitado del espacio natural. El caso citado es una ilustra-
cion de las tipicas divergencias causadas por falta de concentra-
cion y precisiéon en el momento de formular las nociones y de-
finiciones bdsicas, que pueden tener una importancia vital desde
el punto de vista de un proceso creativo.

Ydnez menciona, que un espacio, siendo natural antes de
aparecer un edificio, se vuelve artificial después de su materia-
lizacién.

La parte comentada de la definicién es, tal vez, el resultado
de una formulacién no muy afortunada de sus pensamientos: el
espacio arquitecténico requiere ser delimitado del espacio na-
fural, mienfras tanto cabe subrayar, que todas las partes del
espacio, independientemente de cualesquiera que sea el adje-
tivo que acompane al término clave, son el espacio natural.
El hombre no puede crear un espacio, y el arquitecto tampoco;
como resulfado de sus acciones no puede surgir una entidad
nueva, artificial, del espacio, puesto que el espacio ya existe.
Luego, lo que el hombre (y el arquitecto) puede hacer y lo que
hace es apartar, aislar, separar, etc. las partes del Unico espacio
que hay vy las puede tener a su disposicién dentro del espacio
mismo.

Después de esta suposicion, asimilando la existencia de dos
partes de uno y el mismo espacio, es decir, la parte interna y la
externa, se hace posible la formulacion de nuevas nociones, de-
rivadas del espacio Unico.

Lo anterior desarrolla el siguiente ejemplo: (3 ay b)



espacio -P espacio-N

e

3ay b. Espacio positivo y negativo.

La primera clase de espacio:

El dibujo de la izquierda presenta dos figuras: la figura
A (color blanco), envuelta por la figura B (color negro). Vector de
la figura B se dirige directamente hacia su cenfro. Si vemos el
espacio B que envuelve el cuerpo A como un espacio total,
podemos captar el B como positivo respecto al A y definir asi el
B como espacio positivo (espacio-P) en relacion al A.

La segunda clase de espacio:

El dibujo de la derecha también presenta dos figuras: la
figura B (color blanco) rodea la figura A (color negro). Vector de
la figura A, parfiendo del centro, se orienta hacia el exterior.
Si percibimos el espacio B que sélo rodea el cuerpo A como un
espacio natural, carente de infencionalidad humana, entonces
el B se captard como negativo en cuanto al A y, por con-
siguiente, definido como un espacio negativo (espacio-N) res-
pecto al A.13

Los mencionados arriba vectores, siendo una demostracién
invisible de energia contenida en el espacio, interpretan:

- en primer ejemplo - la actividad (accién) del espacio B,
denominado espacio positivo (espacio-P), y que puede dar lugar
a nombrar este espacio como activo;

- en segundo ejemplo - la actividad (accidn) del espacio A,
y falta de actividad (pasividad) del espacio B, presentado como
negaftivo, y que puede dar lugar a nombrar este espacio como
neufral, inerte o pasivo (espacio-N).14

13 Cfr. Ibidem, p. 20-21.

14 Activo — en actividad, enérgico; en operacion. Pasivo — sin iniciativa,
inerte, involuntario, indiferente. Cfr. W. Kopalifski, Stownik wyrazéw
obcych i zwrotdw obcojezycznych. Varsovia 1986.
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El acto de envolver y rodear el espacio son las denotacio-
nes clave para la interpretacion correcta del espacio. La sub-
stancia colindante, en el acto de envolver origina una presion
sobre la substancia rodeada y lleva a un juego de fuerzas en lu-
gares de contacto; influye en la expresidon estilistica, provoca las
formas de percepcioén, etc.

:: Espacio inverso

Para entender el espacio inverso, es absolutamente nece-

sario ftomar en cuenta las relaciones y dependencias, cuales se
hacen presentes en un andlisis cauteloso del cuerpo disefado
junto con el espacio colindante, que lo envuelve, abriga, y don-
de se considera de gran utilidad un estudio de estos espacios in-
versos, es decir, el resulfado que da la aplicacién de un juego
o conjunto de formas y dreas en relacién lo vacio - lo lleno o lo
negativo — o positivo.
De ejemplo puede servir plan de la ciudad italiana. (4 a y b)
Segun Ashihara: La reversibilidad del espacio interior y exterior es
extraordinariamente sugestiva para el andlisis espacial y para
llegar a concebir la idea del “espacio inverso”.

Dado que en un plano de una ciudad italiana los espacios
libres, no edificados, son todos ellos plazas y calles -o seaq, las
consfrucciones son colindantes con las calles- , desde un plan-
teamiento de espacio inverso, no perjudicaria en absoluto si las
partes blancas y negras del plano se intercambiaran. En el diseno
de un espacio exterior es fundamental que el disehador exprese
plenamente sus intenciones, incluso en el “espacio inverso”.
Cuando el arquitecto concede atencion suficiente no sélo al
espacio que ocupan los edificios que disena, sino al que resta -es
decir, al espacio inverso-, enfonces se disenan los espacios en-
volventes de los edificios como positivos; o bien, cuando se con-
templa la ubicacién de la edificacion como una pieza arqui-
tectdnica total y las partes no cubiertas como espacio exterior,
entonces empieza realmente el auténtico diseno del mismo.!°

Esta problemdtica serd complementada y enriquecida en
un capitulo mds adelante, el que trata de la Arquiurbanistica.

15 Cfr. Y. Ashihara, op. cit., p. 16.



4 avyb. Elmapa presenta, en blanco y negro, los edificios y espacios libres (calles
y plazas). Un ejemplo fipo para la ciudad italiana, donde la plaza significa
algo mds que unos cuantos metros cuadrados de espacio abierto: es un estilo
de vida. Puede dafirmarse, que los italianos tienen los dormitorios mds redu-
cidos, pero las salas de estar mayores de Europa. La plaza, la calle y la acera

son su espacio de estar, su cuarto de juegos, su salén principol.]6 Extfraido del
mapa de Roma, 1748, G. Nolli

Ofro ejemplo expresa desarrollo del anterior e inicia con la
ubicacion de la figura A dentro de la figura P1, entonces la fi-
gura Al se encuentra envuelta por la figura P1, la cual repre-
senta el espacio positivo. Existe un espacio-N1 fuera del mismo
marco del espacio-P1, incluso cuando fenemos un espacio posi-
fivo en torno al cuerpo Al. Si el espacio-N1 circundante pasa
a ser positivo, un dmbito como N1, hasta entonces negativo, se
transformard en un espacio-P2.

En el exterior de este Ultimo surgird, a pesar de todo, otro
espacio negativo. Por consiguiente, la aparicion de espacios
P v N se repite indefinidamente. La cuestion mds importante
para los arquitectos es definir hasta dénde llega su campo de
actuacién en el disefio de los espacios exteriores.

Cuando este campo se amplia, se convierte sucesivamente
en planificacién urbana, regional, nacional, e, incluso, universal,
superando holgadamente los limites en los que se mueve habitu-
almente el arquitecto.!” (5)

Después Ashinara refuerza, pero a la vez complica su punto 5. Serie de fransformaciones de

de vista en la cuestidon del espacio positivo y negativo:

16 Ibidem, p. 16.
17 Cfr. Ibidem, p. 25.

dado espacio-N en espacio-P.
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6. Movimiento en movimiento.
Centro Getty en Santa Modnica,
Cdlifornia, 1984 -1997, R. Meier

7. Movimiento en reposo, o descanso
en movimiento. Actividad y pasivi-
dad expresadas en fachada, en
colindancia de espacio positivo y
negativo. Media Lab — MIT, 2002,
F. Maki
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A fin de que el espacio positivo tenga posibilidad de emer-
ger, y tal como sugeri en el apartado “Espacio positivo y espacio
negativo”, es preciso establecer una linea fronteriza, y, una vez
conseguido esto, se genera un orden centripeto en el espacio
interior. Segun el vocabulario de la psicologia de la Gestalt, este
limite corresponde al contorno que se requiere para la forma-
cién de una figura.

Los conceptos de “espacio positivo” y “espacio negativo”,
que introduje primeramente en este libro, acaso se captarian
me-jor si los sustituyéramos por los de “figura” y “fondo”.

Sea como fuere, estos limites o contornos crean una demar-
cacion entre fuera y dentro, e imponen un orden compuesto por
los reinos del “interior” y del “exterior”.18
Como conclusidon de la opinion anterior surge la observacién, de
que tanto los conceptos “figura y fondo"”, como “espacio posi-
tivo" y “espacio negativo”, pero también “fuera” y “dentro”,
expresan y reflejan la fridimensionalidad. (6, 7)

Esta acentuacion es importante y sirve para conservar en cada
momento la conciencia de verdadera vision y evaluacién del
espacio, ya que solamente asi serd posible manejar las relaciones
correctas enfre lo que es espacial y lo que es plano. (8)

8. Observaciéon del espacio y plano. Monumento al musico
Amancio Williams, Parque Vicente Lépez, Argentina, 2000,
C. Vekstein

18 Ibidem, p. 141. El tema expuesto por Y. Ashihara en la Conferencia

Mundial de Disefio (Design) en Japdn en el afo 1960.



El desarrollo del orden: espacio inferno — espacio externo
permite entender que el segundo tipo del espacio, el externo, es
un espacio inverso para con el primero, por lo que sube su papel
y utilidad en todas las fases de diseno. El espacio inverso consti-
tuye para el arquitecto una excelente materia, mediante la cual
puede expresar ideas de su proyecto, y lo puede dominar de la
misma manera como lo hace con el espacio tradicional.

Es totalmente correcto el hecho, de que él dedica toda su
atencion al espacio, dentro del cual se desarrolla el proyecto
(disefia accesos, estacionamientos, dreas verdes, agua, etc.),
pero en el momento en que el arquitecto incorpora, al lado del
cuerpo arquitecténico disenado, también el espacio directo ad-
yacente, el que rodea - el inverso -y lo trata de modo negativo-
positivo como una materia arquitecténica homogénea, es por
aquel enfonces cuando se embarca asimismo en el diseno ge-
neral.’? Por lo anterior, el espacio interno y espacio externo se
vuelven el mismo espacio. (2 ay b) (10)

En ejemplo de Tadao Ando, la naturaleza abraza la cruz, y después la iglesia.

En ejemplo de George Sexton, la ciudad es el anfitrion, deja esconder el simbolo,
que es la cruz. Diferentes arquitectos, remotos lugares, similar modo de ver la idea
de espacio, entendido como una coherente fotalidad.

:: Espacio existencial

El espacio, que Ydinez denomina con el nombre arquitec-
ténico, para otro autor Christian Norberg-Schulz tiene caracte-
risticas distintas y él lo expone de modo diferente, como un
espacio existencial. El se apoya en su discurso en la psicologia,
donde el término corresponde a esquemas de acciones y com-
portamientos manifestados por el hombre en relaciones mdtuas
con el ambiente, para asegurar las adecuadas condiciones
y desarrollo safisfactorio. La concretizacién de este espacio,
entendido también como un entorno inmediato del hombre, es
aqui de suma importancia. Se podria decir que el “espacio
existencial”, siendo una de las estructuras psiquicas que forman
parte de la existencia del hombre en el mundo, fiene como
contrpartida fisica el espacio arquitecténico”.20

Las ciencias tales como la sociologia o psicologia confirman,
que el hombre puede vivir casi como ‘“inscrito” en asi llamados
espacios sociales. Espacio social de cada hombre se extiende
en tres niveles de sociedad y estd estirada entre la comunidad
“grande”, es decir, sociedad nacional (soy Polaco), sociedad
“mediana”, que abarca la vida de toda una regién o ciudad,
(soy Kaszub, habitante de Gdansk), y sociedad “pequena), apo-
yada en las estrechas uniones y dependencias familiares, pro-

19 Cfr. Ibidem, p. 143.

20 Cfr. Ch. Norberg-Schultz, Existencia, espacio y arquitectura.
Barcelona 1975, p. 46.

9 a. Composicidn de conjunto en

plano. La busqueda persistente
y eficaz de una forma refinada de
depdsito del agua en comunidn
con la capilla. La ubicacion de la
cruz exterior y 4 cruces interiores
resueltos con gran esmero. Iglesia
sobre el agua en Yufutsu — Gun,
Hokkaido, 1985-1988, T. Ando

9 b. Un espacio: externo e interno

abrazado por ambiente. El autor
rinde homenaje respecto a la na-
furaleza, del cual su obra es
apenas una microscépica parte.
Ando opina, que la arquitectura
no necesita hablar demasiado.
Debe permanecer en silencio y
dejar que hable la naturaleza,
conducida por la luz y el viento.
Iglesia sobre el agua en Yufutsu
—Gun, Japdén, 1985-1988, T. Ando

10. Areas de intervencion de arqui-

tecto — abrazo por la ciudad.
Heart of Jesus Church en Munich,
2001, G. Sexton Associates

35



- s

11. Hacinamiento. Existencia expre-
sada por medio de estructuras de
asentamientos humanos. Techos
de Dubrownik. Fot. S. Allan

12. Existencia y confort. Cumpli-
miento de un “simple” sueno del
hombre de una vida en casa cé-
moda. Villa Mairea, Noormarkku,
Finlandia, 1937-1940, A. Aalto
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fesionales, etc. (soy arquitecto y me llamo...). En cada uno de
estos esfratos existe la frontera entre sacrum y profanum. La
“pequena”, el mads directo espacio social del hombre, marcado
por la natividad y terminacion, vida familiar y nexos de amistad,
frabajo y relajacién, comprende el territorio privado (casa, habi-
tacion, cuarto propio) y numerosos estratos comunes: lugares de
culto (iglesia y cementerio), de trabajo (escuela, universidad, fa-
brica), de servicios sociales de todo fipo (fienda, lavanderia, hos-
pital, ayuntamiento) y, en fin, lugares de diversién (cafés, bares,
restaurantes).?!

En lo que se refiere a la expresion arquitectdnica, todo ese
espacio contiene una infinitud de formas y estd realizado de di-
versas maneras, condicionadas no sélo por la funcién directa y la
estética dominante en momento dado, pero también por los
factores mds generales, tales como: condiciones geopoliticas,
histéricas y culturales, mds la situacién existencial de individuos
y todas las sociedades. Aqui las costumibres, normas de condu-
cta y coédigos de leyes estdn dictando ciertas “reglas de juego”
por igual con el arquitecto. P. ejemplo, de enfre toda gama de
form de espacio existencial del hombre, es suficiente llamar
algunas oposiciones binarias: superpoblado pueblo mediterrdneo
o favela brasiliana - residencia de alto confort; piso de soltero
— apartamento de lujo; plaza de reuniones en centro de la
ciudad - erem aislado en monasterio de contemplacién; barrios
de Nueva York o Paris, como Manhattan o Montmarire — archi-
piélago de islotes en el océano. (11, 12)

:: Espacio femenino; espacio masculino

Descripciéon diferente de espacio y su ofra division presenta
Paola Coppola Pignatelli. Ella expresa una opinidn, de que a lo
largo de siglos pasados, segun dependencia del lugar, momento
y circunstancias, se han formado dos formas fundamentalmente
distintas de ver, afrontar y proyectar el espacio.

Una es la de considerar el espacio como un “recurso”, como
el agua o las plantas, a disposicidén de la humanidad para un uso
razonable y contenido. El sujeto de esta concepcidn espacial es
el usuario que se mueve en el interior del espacio, lo utiliza, 1o
goza y le exirae elementos para su subsistencia y bienestar.

Es el espacio de la evidencia sensible, de la percepcién inme-
diata, del aqui y ahora; es el espacio que no se impone sobre el
tiempo, que no deja necesariamente huellas indelebles de si.
El espacio de la arquitectura espontdnea, desde las chozas
hasta los pueblos, de las aldeas medievales, de los aglomerados
mediterrdneos, de las casas coloniales americanas. Es el espacio
que se ha configurado sobre los ritmos diarios y sobre las
necesidades coftidianas, sobre el quehacer activo de la mujer,
que lo ha definido y le ha dado un sentido. El muro sigue el gesto

21 J. Krenz, Architektura znaczeri. Gdansk 1997, p. 37.



que nunca es rectilineo, las calles siguen los trayectos que nunca
son ortogonales. La arquitectura ufiliza la naturaleza y sus ma-
teriales, conserva amorosamente las plantas, sigue y subraya el
recorrido del agua. Este es el espacio que puede definirse como
“femenino”.

La ofra forma es la de considerar el espacio como una “con-
quista”. El hombre, cazador antes y guerrero después, se apropia
del espacio; lo corta con tramos rectilineos, establece las refe-
rencias, lo imagina de manera abstracta en un tfriedro de coor-
denadas, lo pica y realiza su plan derrumbando drboles, creando
claros, excavando surcos y devastando montanas. Es el espacio
de la abstraccion, de la geometria, de las proporciones; es el es-
pacio que quiere dominar el fiempo. Es la arquitectura de los mo-
numentos, de la cuadricula urbana, del racionalismo: en sintesis,
el espacio “masculino” .22

De similar manera observa y divide espacio A. Walker, quien
pone una atencidén excepcional particularmente a dos leyes de
la arquitectura: de la unidad y polaridad. Son ellas, las que
a continuacién indican que cada cosa representa un género de-
finido: femenino o masculino.

Segun Walker, [...] La Unidad es la primera ley de la arqui-
tectura. La segunda es la Polaridad; cada cosa fiene un sexo:
femenino o masculino; en la arquitectura encontramos el con-
facto continuo entre lo masculino (simple, directo, positivo, pri-
mario, activo) y lo femenino (indirecto, complejo, derivado, pa-
sivo, negativo); “las formas duras, derechas, fijas, verficales son
masculinas; las suaves, curvas, horizontales, fluctuantes, son fe-
meninas”. La columna es masculina; el arquitrabe femenino;
efc.23 Al seguir la huella de pensamiento de Walker, se puede lle-
gar a la tentacion de una descripcidn preliminar del espacio in-
terno como el masculino (ya que es delineado, trazado, dimen-
sionado y sopesado) y externo como femenino (ya que libre-
mente y suavemente encajay fluye).

Ambas presentadas arriba formas de ver y entender la arqui-
tectura — construidas en la oposicidn masculino-femenino - la en-
riquecen, la hacen mds amplia - otorgan mds sentido universal,
cubren la demanda de la recepcidn individual de gusto, estética
y belleza.

22 Cfr. P. Coppola Pignatelli, Andlisis y disefio de el espacio que
habitamos. México 1980, p. 9.
23 Cfr. A. Walker, The Romance of Building. Londres 1921.
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:: Ofros tipos (géneros) de espacio

Leland M. Roth distingue los siguientes tipos de espacio:

- espacio fisico, o sea, volumen del aire delimitado por las
paredes,

- espacio perceptible, es decir, el que se deja observar,

- espacio imaginado, como una imagen llevada en mente;
no necesariamente en concordancia con las leyes de fisica,

- espacio funcional, dentro del cual estdn en movimiento el
proyectista y el cliente o usuario,

- espacio entrelazado, que aparece como fluido, y en este
sentido indivisible; unidn de varios espacios,

- espacio estdtico, dividido con claridad en otros espacios,
separados con delimitantes fijos,

- espacio dirigido, expresa atraccidén a una meta definida,

- espacio no dirigido, presenta una gama posibles senfidos
a escoger,

- espacio positivo, es decir, vacio, definido por la cdscara
que lo envuelve,

- espacio negativo, cdscara hueca por dentro, se forma por
vaciarla de algo sélido, que ya existe,

- espacio personal, se caracteriza por la distancia que sepa-
ra los hombres.24

Esta compilacién indica la diversidad de géneros o tipos de
espacio; es obvio que el nUmero puede ser mayor.

: El volumen

La asi llamada onomdstica, es decir, un catdlogo de tér-
minos obligatorios en la arquitectura no estd elaborado de una
manera inequivoca y homogénea en todos los continentes y en
todas las zonas culturales. En la literatura profesional se dejan ver
varias descripciones y definiciones, p. ejemplo, de la nocién de
espacio, muy diferentes entre si, distanciadas de la precision,
a veces ambiguas, o simplemente contradictorias.

Repetidas veces entran en uso los modismos, provocando
cierta confusién, y muy a menudo la recepcién falsa de mensaje.
Por esta razén, en la presentada obra se frata de construir el cur-
so de los sucesos de tal manera, para que se pueda establecer
un estrecho contacto con algunas de las principales definiciones,
obligatorias también en las ramas afines de la ciencia.

24 Cfr. L. M. Roth, Entender la arquitectura. Barcelona 1999, p. 47-57.



Uno de los términos controvertidos, que debe enconftrar la
forma de precision, por su papel dominante en el pensamiento
tridimensional es la nocién de volumen.

Volumen - del latin volumen, “rollo”. En la arquitectura, por-
cion de espacio contenida en el interior de un recinto tridimen-
sional. Volumen (segin Breve diccionario etimoldgico de la
lengua espanola) dice en la p. 725: “la parte del espacio que
ocupa un objeto de tres dimensiones; latin volumen “volumen,
rollo escrito, rollo de pergamino, movimiento circular, vueltq,
accién o efecto de enrollar, de volvere ‘“girar, enrollar” + men
“producto o resultado de una accién”. En el polaco antiguo la
palabra (wolumin, wolumen) ha sido asimilada a definicién del
tomo o libro. En la arquitectura encuentra aplicacion para des-
cribir partes de espacio contenida denfro de una forma espa-
cial tridimensional.25 En las matemdticas por un volumen se en-
tiende univoco la figura giratoria o cuerpo. El mismo término
volumen expresado en unidades cuUbicas, se lo practica para
determinar valor de un espacio, que ocupa algin objeto tri-
dimensional.2¢

El Diccionario de la lengua polaca dice: volumen es un
valor, un tamano, medido en unidades cuUbicas; para un libro,
revista, etc. es el nUmero de pdginas; volumen de una carta,
texto mecanografiado. Volumen de un recipiente, tamano de
una parte de una substancia. Espacio delimitado por planos,
medido en unidades cubicas. En fisica: espacio ocupado por
cuerpos solidos, liquidos y voldtiles. En matemdticas: el nimero
real no negativo subordinado de modo definido y univoco a un
cuerpo.?’

En la arquitectura de paisaje, segun S. Bell, la palabra
“volumen” determina las siguientes nociones:28 (13) 27(14)

1. Volume is the three-dimensional extension of a two-
dimensional plane. Volume can be solid or open. Solid volumes
can be geometric orirregular.

Buildings, landforms, frees and woods are all solid volumes
- mass in space. Open volumes are defined by planes or other
solid volumes - enclosed space. Intferiors of buildings, deep
valleys and the space beneath the forest canopy are all open
volumes. (15)

25 Cfr. Ibidem, p. 584.
26 Cfr. Volumen, Enciclopedia Encarta 2000.
27 stownik jezyka polskiego PWN. Varsovia 1996.

28 5. Bell, Elements of Visual Design in the Landscape. Londres, Nueva
York 1993, p. 22.

27 |bidem, p. 24.

13. Cuatro cuerpos de izquierda —
volumenes geométricos sélidos,
regulares segun Euclides; dos de
derecha — volUmenes sélidos ir-
regulares.

14. 1zquierda — volUmenes abiertos
regulares; derecha — voluUmenes
abiertos irregulares.
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15. Interaccion entre las formas
irregulares y regulares:

a)

b)
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regulares denfro de
irregulares,
iregulares dentro de
regulares.

2. From two dimensions we move fo three and so gain
volume. There are two types of volume:

- Solid volume - where the three-dimensional element forms
a volume or mass in space.

- Open volume - where a volume of space is enclosed by
other elements such as planes.

El material susodicho hace entender que el término volumen
se aplica en el senfido de un desenvolvimiento fridimensional de
un plano bidimensional. Hasta después del acto de transicidon de
la enfidad considerada de dos a fres dimensiones, se formard el
volumen.30

: El espacio y el volumen

Con base en lo anterior se puede decir, que el volumen en si
es susceptible a la medicidn y el dibujo, a diferencia del espacio,
que podemos expresar, definir y medir sélo con apoyo de las
caracteristicas de volumen, entonces la definicidn de pardmetros
de espacio se logra de manera indirecta, mediante aplicaciéon
de ofras enfidades (sélido, plano, linea, punto).

:: Sélidos

Se entiende por cuerpo sdlido algo, que se caracteriza por
constancia de su forma, algo que fiene volumen, que se expresa
por proyeccién en las tres dimensiones del espacio. Puede ser
integramente sdlido, como un blogue de piedra, o eldstico, fle-
xible, blando y susceptible; puede ser sujeto a una base rigida
o estar encimado, puesto sobre ella; macizo o ligero, de una
pieza compacta o calado. Puede estar relleno por dentro
o0 puede ser hueco, como la terracota o como un edificio.
La percepcidn en cada caso es idéntica, si se frata de su
significado de un elemento espacial y volumétrico a la vez.
Su calidad visual es la misma.

:: Planos

Con el término plano se define una superficie plana, que tie-
ne una propiedad, segun la cual para todas las rectas es sufi-
ciente tener con ella dos puntos comunes, para tener comunes
todos los puntos.

En geometria, un plano sélo tiene dos dimensiones, ancho
y largo, que significa, que es sélo una nocidn, puesto que como
tal realmente no existe. En el espacio no es posible expresar un
plano sin espesor. Tiene que existir como material, tiene que existir
en tres dimensiones. Si el largo y el ancho dominan con respecto
al espesor, la forma se percibe como un plano, pero, la dife-
rencia entre un sélido y un plano es relativa. En ofras palabras, el
hecho de gque una forma se inferprete como plana o espacial

30 Cfr. Ibidem, p. 22.



(sdlida), depende, en gran parte, de la naturaleza de los demds
elementos de la composicion, también de herramientas y modo
de interpretar.

:: Lineas

La linea es una formacion geométrica que tiene tan sdlo una
dimensidn: largo. Su representacién grdfica es una raya (figura,
contorno). Se repite aqui el caso del plano: en un espacio real no
se puede expresar el largo con un material sin darle espesor. Aun
asi, la cantidad de masa que una forma de esa clase puede
contener y seguir aun siendo interpretada como una linea, es un
asunto relafivo y en cada caso puede estar sujeto a la con-
sideracién individual.

:: Puntos

El punto se entiende como un apunte o signo grdfico,
cerrado en una especie de redonda manchita, parte de algin
definido espacio (p.e. fierra, objeto), recorte del espacio, asi-
mismo considerado como lugar, que concenfra e inicia caminos
que van en varios sentidos. Punto de salida y punto muerto, co-
mienzo vy fin. Punto de apoyo, y para agregar una fuerza a un
cuerpo material, y también meollo del asunto. La particula mi-
nima, la que — duplicada — da un drea mayor.3! En la arquitec-
tura contempordnea el punto ha tomado mds relevancia des-
pués del concurso para El Parque La Villette en Paris (la obra
galardonada de Bernard Tschumi).

El nUmero minimo de respectivos tipos de elementos que
sirven para expresar espacio:

- 1 puntoy 2 lineas (vertical, inclinada, ofra),

- 1 punto y un plano (vertical, inclinado, regular,

iregular, otro),

- 1lineay un plano,

- 2 planos,

- 1 cuerpo sdlido.

Estos fipos de elementos abren un abanico impresionante de
posibilidades de formacion de nuevas combinaciones y configu-
raciones, pero las actividades de los fres elementos materiales
son los que originan ofro: el espacio. El espacio, en si, se con-
vierte en un elemento pldstico.

31 Cfr. Stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.
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16. Vision espacial de la obra de
Eisenman. Por medio de aplicacién
de lo que él llama, pliegues, logra
encontrar la comunicacién con la
configuraciéon del terreno. Es como
una vuelta completa de parte del
autor hacia su labor anterior, lo que
se repite después en el proyecto de
Staten Island. Como él define, un
pliegue es un simbolo diferente, ya
que no se frata aqui sélo de la re-
presentacion del ideograma, sino
mds bien del indice y mapa de la
cosa en el fiempo, como de un
acontecimiento o espectdculo pe-
culiar. El pliegue no pretende de-
volver ni lugar ni tiempo en su co-
rdcter anterior, sino cumple deseo
del arquitecto, que es la inclusidn
de lugar y fiempo en el pliegue.33
Ciudad de la Cultura de Galicia,
Santiago de Compostela, Espana,
P. Eisenman

42

En arquitectura, por ejemplo, es un elemento principal. Los otros
son importantes ante todo como un medio de organizacion de
espacio .32

Los presentados ejemplos ensenan una muy clara diferencia
entfre lo que se establece con la denominacién de volumen vy la
nocién del espacio:

Volumen - espacio ocupado por algin cuerpo, delimitado
por los planos;

Espacio — extensidn tridimensional, indefinida y no limitada,
donde acontecen todos los fendmenos fisicos.

2. Formacion del espacio

El proceso de formacién inicia con la accién consciente,

organizada, ordenada vy disciplinada del proyectista. En el drea
de su infervencién surgen cambios sobre la materia que estd alli
presente “en espera” a esa intervencién de su parte en el pro-
cedimiento del modelado. Entra en juego el hilo conductor
y viene el cambio de pensar en lo que se refiere a la definicion
de los limites. Dicha definicién ya posee en cierto modo orden,
estd apoyada en los principios de composicién, puesto que el
sistema construido nace como efecto de un plan, una idea, con
el objetivo de cumplir las funciones prdacticas y estéticas.
Este proceso puede tener varios nombres: configuraciéon del
espacio o creaciéon de nueva forma espacial, también de hacer
la forma contenida en el espacio, obediente a la voluntad crea-
tiva o imprimir el signo de la época. Pero en cualquiera de los
casos siempre tiene que ver con la misma actividad: dejar el
pensamiento presente sobre la materia del espacio, marcado
dentro de una definida composicién. (16)

Reconocimiento y atencién de las cualidades de espacio en el
sentido general, mds insistencia en aquellos componentes, que
deciden de la calidad de composicién y posibilidades de forma-
cion libre en un espacio tridimensional, permiten tener siempre
a mano criterios tan importantes, como estilo y estética, valores
por encima de lo individual y de fodo el fiempo. Son estos rasgos
que en aspecto general deciden de que la arquitectura es un
arte universal y extraterritorial.

32 Cfr. R. G. Scott, Fundamentos del disefio. Buenos Aires 1976, p. 141
- 143.

33 Apud: S. Alberti Levati, Universidad de Guadalajara, México.
Vid: http://foreigner.class.udg.mx/~alberti/theory5.html




: Espacio como material en el modelado arquitecténico

Al hacer referencia a la terminologia senalada en el Objeto
de la Obra, particularmente al *“modelado” de espacio, es po-
sible ir mds lejos en el marco de este raciocinio y profundizando
en el tema decir también de su “vaciado”. Eso significa el poner
en marcha la otra facultad de precisar los atributos, los que en el
mayor grado expresen la manera de existencia de espacio, y a
la vez — ya en propio estrato linguistico — impliquen las activida-
des concretas: el espacio es un “material plastico” susceptible al
proceso de modelar o vaciar.

:: Plasticidad del espacio

El sentido del término “pldstico” tiene en este caso estrecha
relacién con el modelado de parte del espacio, y mds preciso
— el modelado de imagen del espacio contenido en un volumen,
guardando la posibilidad de plasmar de ello la forma deseada,
aplicando materiales “pldsticos”, tales como cera, arcilla, yeso
y ofros. Las formas que se crean con estos materiales tienen ofra
caracteristica: como son fridimensionales, existen en el espacio.
Cuando la luz incide sobre ellos, se ven como un esquema de luz
y sombra, y es en este Ultimo sentido cuando se habla aqui de
elementos pldsticos. Se entiende por ello los elementos bdsicos
que sirven para construir un esquema tridimensional, donde la
composicién serd vista como una configuracidn de contrastes,
cambio de tono y gradaciones de valor. Aqui cualquier material
fridimensional que se deja modelar ya sea a mano, con herra-
mientas o con mdquinas, es pldstico. La plasticidad del espacio
es por su naturaleza tridimensional, de aqui su representacion
mds adecuada seria por medio del uso de una magueta o un
modelo .34

La natfuraleza del problema de espacio, siendo un etero
conflicto entre la nocién tedrica y su expresion, consiste en los
esquemas de relaciones que suceden en el mismo espacio mds
entre elementos que lo forman, y el principio de su expresion en
dos dimensiones, tal vez establecido por conveniencia. El des-
enredo de esta “interna” contradiccion se hace muy Util para el
entendimiento del pensar tridimensional, que se puede examinar
muy de cerca en ejemplo del contraste, que hace resaltar entre
el disefio en dos y en fres dimensiones.3°

Al crear esquemas bidimensionales, sdlo debe interesar una
relacién con respecto al observador (entendido aqui como un

34 pPl&stico — el que tiene claramente trazada la figura; convexo, volumi-
noso; figurado, viviente, colorido; el que se deja modelar en formas
libres; el que se adapta; ductil durante el fratamiento.

Cfr. Kopalinski, op. cit.

35 Cfr. E. T. White, Manual de conceptos de formas arquitectdnicas.

México 1991, p. 67-86.
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creador y receptor modelo); requiere también de aplicacion de
un lenguagje (en cierto sentido convencional, conocido por to-
dos) y subordinacion a definidas reglas de juego, y estrecha vin-
culacién entre él y lo que aparece en una hoja de adecuado
formato a una escala de costumbre. Se puede decir que el di-
seno tiene una sola faz, y esto es una enorme ayuda, pues todos
los problemas pueden resolverse bajo este Unico aspecto. El pro-
ceso visto bajo este dngulo parece igual en el caso de diseio
tanto en dos, como en tres dimensiones. Ya no ocurre lo mismo
cuando proyectamos composiciones en el espacio real. Para
componer nuestra forma tenemos que considerarla desde todos
puntos de vista, y lo mismo sucede con el observador: no puede
comprender o apreciar la forma si no la mira de todos lados, es
decir, sin poner en marcha la vision espacial, tridimensional.

Esto significa algo muy importante: no estamos tratando con
un sistema estdtico de relaciones, sino con una serie de sistemas
de interrelaciones. Por supuesto existe un sistema fundamental;
objetivamente, es el disefo, y en él la continuidad y el cardcter
homogéneo de respectivos elementos de la composicién, los
que por lo general se entienden en fres dimensiones, consideran-
do su futura existencia en realidad y el uso previsto. Entonces, el
arquitecto tiene que incorporarse en el rol del futuro usuario de
espacio, puesto que esta clase de composicion tiene diferentes
aspectos que deben todos ellos en gran parte ser compuestos en
si mismos. Mds aun: cada impacto visual debe llevar al siguiente.
A diferencia de la composicion bidimensional que debe man-
tenerse dentro del formato, la composicidén tfridimensional, por
muy efectiva que sea la manera de observar, fracasa si no lleva
a explorar sus relaciones variables. Este es un problema dificil.
La sensibilidad y la comprensidn que se ha estado desarrollando
deben extenderse a este nuevo sistema de relaciones.

Por esta razén, el caballete del escultor es giratorio. Hace gi-
rar continuamente su composicidén mientras trabaja. La estudia
desde todos los dngulos. Cada plano y contorno tiene un nuevo
valor y expresion al cambiar su relacién con respecto a él o la de
él con respecto ala obra.



Por la misma razdén usan los arquitectos la proyeccion orto-
gonal para separar los enfoques claves de sus edificios y para
estudiar las relaciones entre ellos.

Por lo general, mantienen su frabajo en un modelo a escala,
de modo que es posible visualizar estas relaciones mds exacta-
mente.36 (17, 18)

Los disenadores industriales practican con pequenos mode-
los pldsticos de arcilla y maguetas de yeso (u otros materiales si-
milares) de rdpida solidificacion para el mismo propdsito.

Estos estudios pldsticos son muy importantes. Ayudan enor-
memente a visualizar las relaciones complejas, que son por un
lado algo como un inevitable e inseparable “efecto lateral” del
proceso de diseno, y a la vez el meollo del asunto — el elemento
gue decide de éxito de futura realizacion.

Con base en lo anterior, es posible poner una hipdtesis, de
que si los disenadores industriales y los arquitectos dedican su
tiempo a pura confirmacién de resultados de su trabajo en un
modelo a escala, entonces se encuentran a un paso que dar,
siguiendo ejemplo de escultores, hacia diseno directo en un mo-
delo a escala, durante todo el proceso.

:: Continvidad del espacio
El contraste entre el interior y el exterior puede ser una de las
manifestaciones principales de la contradiccién en la arquitec-
tura. Sin embargo, una de las mds poderosas ortodoxias del siglo
XX ha sido la necesidad de confinuidad enfre ellos: el interior
deberia ser expresado al exterior.
R. Venturid”

La continuidad por su cardcter en el tiempo y espacio es
una unidn permanente, una serie de hechos, procesos, acciones
nunca interrumpidos; de aqui el espacio, como una extension tri-
dimensional, es vulnerable a todas las transformaciones vy libertad
creativa posibles en la imaginacién del creador; es un denomi-
nador comun del concepto y ejecucion.38 (19) En el caso de una
forma arquitecténica, esa continuidad no queda rota ni siquiera
en la transicién de un espacio al ofro, cuando se hace presente
el contraste entre el interior y el exterior; el cambio del ambiente
influye en su expresion, pero siempre conserva su continuidad.

36 Cfr. R. G. Scott, op. cit., p. 139.

37 R. Venturi, Complejidad y contradiccién en la arquitectura.
Barcelona 1995, p. 109.

38 Cfr. Stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.

17, 18. gEstudio en un modelo o disefo
con aplicacion de una maqueta?
Museo de la Universidad Catdlica,
Louvain, Bélgica, 1990, K. Kurokawa
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19. Continuidad e infinitud. Imagen
de la forma espacio-tiempo se-
gun los matemdaticos-topdlogos.
Mapa de la botella de Klein,
Japén, Klein-Dytham Architectes
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Aqui se presenta un fendmeno, que se puede definir como
conflicto aparente enfre la actividad creativa y resistencia de
materia que estd sujeta al tratamiento, y al mismo tiempo la
materia se entiende en este caso no solamente como el espacio
interno, pero también externo.

La confinuidad de espacio es un aspecfo que acompana
a la plasticidad de espacio, puesto que también se refleja en el
turno de frabajo del arquitecto, que se caracteriza por la con-
tinuidad del pensar en el proceso de readlizacién de un estadio
de disefo, en el marco de una metodologia del diseho, abierta
al andlisis de todas las variantes de formas y relaciones entre los
componentes del espacio.

Como se ha mencionado antes sobre el caso de una forma
arquitectonica, la continuidad no queda interrumpida en la linea
de transicion del espacio interno al externo, la que en si misma
es un asunto intrinseco de reflexion del creador, y por supuesto,
un tema del mismo proceso de diseino. Surgimiento de esta linea
de paso ocasiona, que independientemente de la estrategia de
su solucion (fuertes acentos — movimiento ascendente suave),
aparece alli el contfraste entre el interior y el exterior, lo que pro-
voca que espacio en el momento mismo de fransicidn de un
ambiente al otro cambia su expresidn y cede a una - sea ape-
nas sentfida, o sea muy visible — conversién. Pero nunca deja de
ser el mismo espacio y atesora su continuidad. (20)

20. Accidn del estrato envolvente: claridad del espacio mediante la insercidon
consciente en terreno. Segun el autor “Estructura del proyecto se apoya en
mundos circulares y cuadrados, unidos por caminos. Mds que concentrarse
Unicamente en la geometria, experimenta con espacios formados de las
iregularidades del terreno. Intenta crear un nuevo estilo de jardin, algo como
una combinacién de jardin japonés tradicional de paseo con un jardin de

paseo occidental".3? Awaiji — Yumebutai (Awaiji Island Project), Hyogo, Japén,
1997-2000, T. Ando

39 p. Jodidio, Tadao Ando. Colonia 2001.



:: Fluidez del espacio

La infroduccién de ofro ejemplo de la continuidad del
espacio, el espacio fluido, hace posible la comunicacién de la
esfera interior y exterior y conserva su cohesién, mediante la se-
leccidn de lugares de penetracién, contacto y conexién entre
ellos. La separacion entre lo interior y lo exterior es menos evi-
dente. Ambos tienden a estar tan estrechamente relacionados
que resulta arbitrario decir que uno es exterior y el ofro, interior.
(21) Desarrollo de la nocién tendrd lugar dentro de Entre-espacio.

21. Claridad en el manejo de la forma — dominante en contexto. Exterior
abraza el interior (objeto). Auditorium of Tenerife (Opera House), Espana,
2003, S. Calatrava

Este portento advierte R. Venturi: Quizd la contribuciéon mds
atrevida de la arquitectura moderna orfodoxa fue el llamado
“espacio fluido", que se usd para conseguir la continuidad in-
terior y exterior. La idea ha sido recalcada por los historiadores
desde el descubrimiento realizado por Vincent Scully de su evo-
lucién primitiva en los interiores de estilo Shingle, hasta su flo-
recimiento en la Prairie House y su culminacion en el De Stijl y en
Pabellén de Barcelona.

El espacio fluido produjo una arquitectura de planos hori-
zontales y verticales relacionados. La independencia visual de
estos planos ininterrumpidos se consiguid con la inclusiéon de
zonas qacristaladas: las ventanas como agujeros en el muro des-
aparecieron y se convirtieron, en cambio, en interrupciones de
muro que la vista reducia a elementos positivos del edificio. Tal
arquitectura sin esquinas implicd una continuidad total del
espacio .40

De similar manera caracteriza el problema Z. Szparkowski en
su libro 41

40R. Venturi, op. cit., p. 110.

41 Cfr. 7. Szparkowski, Zasady ksztattowania przestrzeni i formy archi-
tektonicznej. Varsovia 1993, p. 29.
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La busqueda de unidad del espacio interno y externo, o seq,
la fluidez del espacio se puede estudiar en ejemplo del espacio
(o forma) abierto.

La forma abierta es la antitesis de la forma cerrada, siendo
ésta una estructura, que se rige con sus propias leyes, sin vincula-
cidn con el entorno, y que es de cierfto modo autosuficiente, con
sus composiciones pldsticas que estdn contenidas dentro de un
simple volumen de encierro - centrada en, y confrolada por si
misma; al mismo tiempo hay que considerar esta cuestibn no
tanto en un aspecto histérico, sino mds bien como condicionado
por la actitud de inversionista de centros contempordneos de di-
version y comerciales, donde todo ocurre dentro de ellos y no se
proyecta nada hacia el exterior - actitud total frente al fun-
cionamiento del mundo interno. En el caso de la forma abierta el
factor de control no es un volumen envolvente, sino un nudcleo
central que puede o0 no estar expresado.

Elementos de volumen asi comprendido quedan en estricta
dependencia de fuerza, que emana el cenfro (cuerpo), y de,
también, cdmo se manifiesta su cooperacién - prevista en el pro-
yecto y mds adelante realizada durante exploataciéon prdctica.
Aqui hay un caso de, filoséficamente entendida, materializacion
de plenitud e integracion con ejemplo de una especie de com-
plementariedad (algo parecido a lo de fisica, donde, segin Niels
Bohr, uno y el mismo acontecimiento se puede describir de mds
gue de un punto de visién), con la comprensidon del mundo (p.e.
por la ciencia contempordnea) como una integrada interior-
mente totalidad, pero con la aparentemente diferente capa ex-
terior de sus respectivos componentes.#? El esquema caracte-
ristico tiene mucho mds en comuin con las formas de desarrollo
de la naturaleza. Tales formas no estdn aisladas del espacio que
las rodea. Simplemente lo penetran y se embuten en la fotalidad,
como resultado de una homedstasis natural. La tendencia de la
arquitectura contempordnea es la forma abierta, tanto al pro-
yectar como en la composicion visual, rechazo a la percepcion
de fendmenos en aislamiento, que significa en prdctica que, p.e.
ya no da plena satisfacciéon vivir en series de cajas aisladas con
aberturas por donde atisbar ocasionalmente el exterior, mds bien
en lugar de esto — poner atencidon a la expresion individual, en
consonancia con el contexto.

Observacién de los elementos separados de espacio abierto
lleva a precisar nuevas variantes de expresion de espacio:

- espacios que fluyen dentro y fuera de los demds,

- espacios que pueden unirse o separarse ala voluntad,

- espacios que enlazan lo interior con lo exterior,

- espacios que fraen la naturaleza a nuestro dmbito y pro-
yectan la vida fuera de é1.43

42 Cfr. W. Heisenberg, Czesé i catosé. Varsovia 1987.
43 Cfr. R. Gillam Scott, op. cit., p. 143-145.



R. Gillam Scott propone la quintaesencia de las susodichas
consideraciones: (...) gozamos también de la libertad que la
forma abierta hace posible. Compdrese la casa colonial de
Nueva Inglaterra con la casa Kaufmann, de Frank Lloyd Wright.
En la primera, la simple envoltura rectangular impone un limite
rigido a la distribucion del espacio. Resulta necesaria una serie
de células regulares con fuerte cerramiento. La Ultima es libre
y flexible. Del ndcleo central surgen planos y masas que respon-
den a una organizacién liberal del espacio. La casa emerge del
paisgje. Integra el medio ambiente tanto como la cascada
sobre la cual estd posada.#4 (22, 23)

Aquella fluidez de espacio, ese fluir y refluir “Ycesa” en mo-
mento dado, y el observador mira hacia la frontera del “silencia-
dor” por la voluntad del arquitecto — y es precisamente entonces,
cuando al espacio se le pone la imagen definitiva de la forma
abierta. Scott de manera infalible indica dos indispensables de-
terminantes en campo de percepcion de la arquitectura, que
permiten encontrar un denominador comdn para espacio inter-
no y externo. Ellos son: abrir o cerrar la forma 43

: El arte y la arquitectura

:: La escultura y la arquitectura
La escultura nunca es habitable, (24) pues sdlo la arquitec-
fura posee espacio interno y por ello el espacio interno constituye
para Zevi la esencia de la arquitectura.
E. Yanez4¢

La escultura es la de bellas artes, en la que en el grado mds
amplio se puede enconfrar la semejanza con la arquitectura
y sus rasgos: la plasticidad, la fluidez y la continuidad de espacio.

Arazdn de su cardcter, la arquitectura requiere de una habi-
lidad de trabajo en maqueta (recortar, pegar, modificar, agre-
gar, quitar, extraer, completar partes elementales), entonces pre-
cisamente "esculpir”’, mds que tiene lugar en el dibujo o pintura.
Al disenar en la maqueta, se crea algo como si fuera una escul-
tura, en la que todos los estratos, tanto de espacio intferno como
y externo son importantes. Sin embargo, tomando en cuenta el
hecho de que la arquitectura estd constituida a realizar las fun-
ciones de utilidad - y no solamente estéticas, lo que sucede en el
caso de la escultura — funciones que tienen que satisfacer de
manera éptima todas las actividades humanas, se puede con-

44 bidem, p. 144-146.
45 Cfr. Ibidem, p. 146.
46 E. Yahez, op. cit., p. 35.

22. Integracién al entorno - fusién
con paisaje. Fallingwater, 1939,

F.L. Wright

23. Naturaleza y obra del hombre
una unidad. Fallingwater, 1939,
F. L. Wright
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24. Espacio continuo - enfoque
caracteristico para el autor.
Mujer descansa sobre su codo,
1931, J. Lipchitz
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firmar de que precisamente en este campo surge la diferencia
principal de lo esencial (tanto ontoldgica como funcional) entre
estas dos formas de la expresidn creativa.

La historiografia del arte en la cual se incluye la arquitectura,
obra en su mayor parte de especialistas que no son arquitectos,
desconoce por lo general el concepto espacial aplicando and-
lisis y descripciones al espacio construido (EC), que caracteriza
diversos estilos. En cambio Giedion, Zevi y, Chueca Goitia, p.€].
enfocan sus juicios a los tres aspectos del espacio arquitectdnico
que se han senalado (El, EE y EC), y preminentemente al espacio
interno (El).

El conceptfo espacial de la arquitectura constituye una
revolucidn tedrica, una inversion conceptual de positivo a nega-
fivo, del molde al moldeado o del continente al contenido.

No obstante al acentuar el valor del espacio interno no hay
que menospreciar la importancia del espacio construido que en
su relacion con el espacio exterior proporciona elementos muy
importantes del lenguaje que la arquitectura emplea en su fun-
cién de comunicacion .4’

Aqui seria conveniente subrayar y puntualizar lo que sigue:
como menciona Ydnez, un interior arquitectdnico constituye, en
el sentido comun, la construccidn de muros y pisos, entonces
todo aquello que se encuentra bajo un techo - el volumen de
locales y equipo. En cambio, o que se propone en la obra es una
visidn de la arquitectura concebida con apoyo de una matriz
negativo-positiva - todo el “cuerpo” como resultado de diseno
de la “forma"” (espacio interno) por medio de una impresion del
“molde” (espacio externo), del cual la primera estd “recortada”.
Entonces, el “espacio interno” resultante se entiende aqui como
algo ya completo ensi, un “cuerpo sdlido", apartado fisicamente
de un mayor espacio con apoyo de superficies planas; todo estd
hecho de materiales de construccion de cierto grosor, con su ca-
ra interior y exterior, su parte superior y su fondo - recordando
una especie de capa, cascardn o piel. Para mdas claridad, si vol-
vemos a un momento a las consideraciones del campo de geo-
metria, tanto el “molde” (espacio externo), como la “forma”
(espacio interno) deben de ser fratados como valores con un
volumen definido.

47 |bidem.



En los pdrrafos que a continuacion se transcriben Geoffrey
Scoftt, reconocido como precursor de la expresién espaciosidad
de la arquitectura en el sentido de su significado real, actual de
concepto, pone énfasis en partes muy importantes para el desa-
rmollo de la obra presentada y también, tdcitamente seiala la
cuarta dimension: (...) Pero junto a los espacios que tan sélo pro-
porcionan longitud y anchura -o lo que es lo mismo, superficies
a las que miramos- la arquitectura nos facilita espacios de fres di-
mensiones en las que permanecemos. Y aqui tenemos el centro
mismo del arte arquitectdnico. La funcién de las artes se entre-
mezcla en muchos puntos; es algo que la arquitectura tiene muy
en comun con la escultura (25) y que comparte mucho con la
musica. Pero también tiene su dmbito propio y un placer que es
tipicamente el suyo. Posee el monopolio del espacio. La arqui-
tectura es la Unica de las artes que puede dotar al espacio de
fodo su valor.

Nos puede rodear con un vacio de tres dimensiones; y cual-
quier deleite que podamos derivar de este hecho constituye el
don exclusivo de la arquitectura.

La pintura puede describir el espacio; la poesia como la de
Shelley, puede evocar su imagen, la musica puede darnos su
analogia; pero la arquitectura utiliza directamente el espacio;
usa el espacio como un material y nos sitia en su centro.

[...] desde un punto de vista utilitario nuestra meta es Idgica-
mente el espacio; el objefo de la edificacidon es incluir un es-
pacio, cuando construimos no hacemos mds que separar unad
conveniente extension de espacio, aislarla y protegerla, y toda la
arquitectura nace de esa necesidad. Pero estéticamente el
espacio fiene todavia mds importancia. El arquitecto modela el
espacio como un escultor la arcilla. Modela su espacio como
una obra de arte; esto es, intenta a través de sus medios pro-
vocar un cierto humor en quienes penetran en él.

2Cudl es su método? Una vez su recurso es el movimiento.
En realidad el Espacio es libertad de movimiento. Ese es el valor
que encierra para nosotfros y como tal enfra en nuestra con-
ciencia fisica .48

Los comentarios de Katarzyna Kobro sobre la creacion en su
disciplina que es la escultura se ajustan en toda su extension a la
visidn de espacio y la arquitectura, pronunciados por Scott, par-
ficularmente aquellos fragmentos, que pueden ser admitidos
como referencias no exclusivamente a la escultura, sino también
a la arquitectura: (26)

No hay limites preestablecidos, los que todavia antes de
nacer la obra escultdrica hubiesen definido sus fronteras. [...]
De aqui su ley natural debiera de ser [...], que le fuera permitido
no cerrarse en el cuerpo, sino conectarse con todo el espacio,

48 G. Scott, The Architecture of Humanism. Londres 1947. Apud:
E. Ydnez, op. cit., p. 39.

25. Esta escultura de Lipchitz es ofro

ejemplo del mismo problema. Las
masas se abren y dejan penefrar
el espacio como las celdas de un
panal. Se estiran como pseudo-
podios de una ameba para
abarcar el espacio circundante.
Es imposible definir la envoltura
formal. Las formas estdn contro-
ladas por el movimiento dindmico
que irradia del nucleo central per-
ceptivo y que vuelve a él nueva-
mente. Rescue Il, 1947, J. Lipchitz

26. La obra de Katarzyna Kobro obli-

ga a reflexionar sobre la linea de
pensamientos de la arfista. El ges-
to contiene todo un arsenal de
posibles soluciones. Acto de una
doncella, (yeso), 1948, K. Kobro
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27. Disgregacion del cuerpo real
lleva a comprender su esencia fri-
dimensional. Violin, 1913, P. Picasso

28. Volumen y profundidad en dos
dimensiones. Una de las obras tar-
dias del autor. Guitar at the Seaq,
1925, J. Gris
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con la infinitud del espacio. La unidn de escultura con espacio,
saturacion de espacio con la escultura, embutido de la escultura
en espacio y amarrén de ella con espacio — estipulan la ley
orgdnica de la escultura 4’

:: La pintura y la arquitectura

La pintura es otfra de bellas artes, en las que se puede en-
confrar la similitud con la arquitectura y con lo que la caracteriza:
plasticidad, fluidez y continuidad de espacio. Con frecuencia se
la compara con la arquitectura, tratada como arte. Eso estd, por
supuesto, justificado, siempre y cuando se apoya en referencia
a los elementos planos (superficies), que también encuentran su
lugar en la composicion arquitecténica de espacio; en cambio,
obra pictdrica, siendo por excelencia el arte bidimensional puro
no entra en el dmbito de relaciones con los elementos exclusiva-
mente espaciales, esto es, volumétricos por su naturaleza.

Un edificio es producto de la arquitectura, pero también es
la arquitectura. El arquitecto, o el usuario, estdn dentro del pro-
ducto de la arquitectura, pero estdn también dentro de la
arquitectura.

Un cuadro es producto de la pintura, pero también es la
pintura. El pintor, o el observador, estan fuera del producto de
la pintura, tampoco estdn dentro de la pintura, no hay posi-
bilidades, para que puedan fisicamente enconfrarse en su in-
terior — pueden hacerlo unicamente de modo mental y espiri-
tual, mientras que en la arquitectura eso es posible también en
el sentido fisico. Y esa es precisamente la diferencia principal
enfre esos dos campos del arte.

Aparicién, tal vez Iégica, del cubismo en la pintura del siglo
XX ha mostrado de manera clara, que los artistas pintores han
tenido conciencia de estas discrepancias ontoldgicas. En sus au-
daces acciones creativas, como en sus declaraciones, han mani-
festado su anoranza y deseo de superar aquella contradiccion
interior, por fratar de fransmitir su mundo, el mundo tridimensional
en un fondo plano de dos dimensiones. Aqui vale la pena anadir,
que las nociones tales como profundidad, volumen o cuerpo, en
la pinfura tradicional han sido fratadas siempre a un modo por
conveniencia, y ademds, este convenio, determinado por el
pintor en su cuadro, ha tenido que ser obligatorio también para
su receptor. Las opiniones de A. Ozenfant y Le Corbusier, pre-
sentadas, p.e. en el libro de A. Colguhoun, confirman la bus-
queda de los cubistas, dirigida hacia la precisibn de nuevos ne-
xos enfre la pintura y la arquitectura (27, 28) - dato muy acen-
tuado sobre todo ahi, donde y cuando los autores subrayan que
existe en el verdadero Cubismo algo orgdnico que va del interior
al exterior. El Cubismo fue el primero en querer hacer el retrato

49 K. Kobro, Konstrukcja Wiszqca i Tekxt 02. Vid: http://kobro.art.pl




de un objeto, y no una especie de panorama como en la an-
tigua pintura.50

También en la arquitectura en el pasado, y hoy en dia, han
tenido y fienen lugar las pruebas de acciones en el senfido
inverso, es decir, dirigidas hacia encontrar manera para que el
edificio se viera exactamente igual a laimagen de un cuadro de
pintor. No obstante, en caso como este, a pesar de perdurar la
estética, se tiene Unicamente un documento de una peculiar
actividad pero en apariencia, puesto que en su esencia — por
medio de anadir una dimensién adicional (volumen) y formacion
del “interior" — se cambia la funcidén del objeto, y eso decide
también del cambio del modo de su existencia: el objeto deja de
ser un cuadro plano, y se convierte en |la arquitectura no-plana.
(29 aib)

El Cubismo, como forma de expresion creativa, ha causado

29 a. Composicion pictdérica infrodu-

una gran influencia en la arquitectura de la primera mitad del cida a la arquitectura. Rizzi Haus,
siglo XX, particularmente de los afios veinte y treinta.! Brunszwik, Alemania, 2003, J. Rizzi.
La pintura ha sido una inspiracion para varios protagonistas Fot. J. Krenz

de la arquitectura de este periodo, y en particular en el caso de
la corriente De Sfijl, formulado por modernistas agrupados en
momento dado alrededor de Mondrian, ha encontrado una
conjuncidn estilistico-formal con la arquitectura casi perfecta.
(30)

29 b. Animacién del paisaje urbano.
Rizzi Haus en Brunszwik, Alemania,
2003, J.Rizzi. Fot. J. Krenz

30. Cumplir el dogma: dngulo recto, colores de cuadros de
Mondrian. Casa Schréder, Utrecht, 1924, G. Rietveld

S0 Cfr. La Peinture moderne, Paris 1927. Apud: A. Colquhoun,
Modemidad y tradicion cldsica. Madrid 1991, p. 199.

51 Cubismo - la corriente en pldstica formada en Francia, que abarca
el cubismo analitico (desde 1906 hasta 1912); desmembracion de
objeto en planos y formas geométricas, observada a veces simultd-
neamente desde varios puntos de vista) y cubismo sintético (desde
1912 hasta los afos veinte); disposicidon y correlacion arbitraria de
contornos y sus partes en el cuadro, a veces sin referencia al objeto.
Cfr. Kopdalinski, op. cit.
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:: La danzq, el teatro y la arquitectura

Sin embargo, ni la pinfura con su plano de fondo bidimen-
sional, ni la escultura, percebida no mds que por su exterioridad,
no dejan “pasar al interior”. Luego, no son las disciplinas del arte,
con las que se puede o se debe comparar la arquitectura, para
deducir una analogia. No obstante, la arquitectura “aguanta” la
comparacion con las ramas de artes espaciales, tales como el
teatro, la épera, el circo, y también el Ultimamente de moda,
performance, entonces fodos aquellos campos, los que el obser-
vador percibe como “escenas en el interior”, y a la vez de algu-
na manera parficipa en ellos.

La danza es indudablemente una de estas disciplinas artisti-
cas de interés. El arquitecto R.J. Yudell caracteriza explicitamente
la dependencia entre el movimiento y el espacio: No es exfrano
que prestemos normalmente mds atencién a las formas que al
espacio o los movimientos que se producen en su interior. El es-
pacio se suele entender como vacio o como ausencia de ma-
teria y el movimiento como algo separado de su existencia en el
espacio.

Podemos considerar el caso de la danza para dar un sentido
vivo a estos conceptos. Los bailarines hablan muchas veces de lo
que es “sentir” el espacio. Ese aire a través del cual la mayoria de
nosotros mira para detenerse en los objetos sdlidos, es para el
bailarin una “materia” real. Martha Graham, gran figura del baile
moderno en nuestro pais (EE.UU), utiliza como base de algunos
de sus ejercicios habituales la experiencia hdptica del espacio;
pide a sus alumnos que fraten de sostener, empujar y tocar par-
tes del espacio y lugares concretos dentro de él.

Como resultado natural de este fipo de enfrenamiento, fodo
el cuerpo se va sensibilizando progresivamente hasta poder to-
car y sentir el espacio con lo que el movimiento deja de ser un
conjunto de acciones reflejas indeterminadas e indescifrables
para convertirse en una interaccidén organizada y profunda-
mente senfida con la materia positiva del espacio. El bailarin y el
espacio aparecen asi como companeros inseparables que se
inspiran mutuamente 52

En su libro el autor mexicano Antonio Turati Villardn invoca la
opinidn del otro arquitecto mexicano Alvaro S&nchez sobre mé-
todos diddcticos, que tienen por objetivo desarrollar las capaci-
dades creativas del estudiante. Una parte de la respuesta de
A. Sdnchez se enfoca en la idea de la danza y su importancia en
relacién con otras artes. El menciona: [...] una educacion artistica
mads o menos amplia. El desarrollo de las capacidades necesarias
para percibir no sélo las artes hermanas de la arquitectura sino
una capacidad para percibir las cualidades de la musica o la

52K, C. Bloomer y Ch. W. Moore, Cuerpo, memoria y arquitectura.
Introduccidn al diseno arquitectdnico. Madrid 1982, p. 69y 70.



literatura; la danza, para mi, ensena mucho del movimiento del
hombre dentro del espacio.>3

En el teatro, pero también en la dpera vy la filarmdnica, existe
la cldsica divisidn de papeles entre los intérpretes y espectadores,
los cuales, a parte de ser observadores de desarrollo de aconte-
cimientos escénicos, puesto que se encuentran de ofro lado de
las candilejas, dirigiendo su rostro hacia el escenario, entonces,
por decirlo asi, en frente de accidn, pero a la vez son también
actores de aquel espectdculo, comprometidos emocionalmente
y de manera activa con la accién y reciben los sucesos con
todos sus senfidos. Este compromiso ocasiona, que a pesar de la
mencionada division, existe entre ellos un contacto, y ambas
partes participan en una vivencia comun, se encuentran en el
interior de un solo (aunque no homogéneo) espacio.

:: “El décimo arte” y la arquitectura

En general es posible ratificar, de que solamente las discipli-
nas del arte, las que fienen su actividad y desarrollo en el am-
biente tridimensional (o hasta cuatridimensional, si agregamos el
factor tiempo, que, nota bene, es una condicidn inseparable de
permanencia del ser humano en el interior de la arquitectura),
pueden ser consideradas como un material adecuado para lle-
var a cabo una analogia con la arquitectura. Entonces, el cine
o la television ya no entran en campo de interés de esta analo-
gia, por el motivo de que el actor del cine o presentador de la
television no quedan en contacto directo con otro actor impor-
tante, que es el observador, sin mencionar el hecho, de que
ambos “espectdculos” se desarrollan en la pantalla plana.

Al ampliar el tema, se puede decir que el observador, mi-
rando hacia una pantalla del cine, de la televisibn o computa-
dora, a diferencia del espectador en el teatro, no se encuenira
en el interior de cierto mundo comun, pero estd separado de él
por el plano de una pantalla. En este caso el hombre en frente
de la pantalla efectua una incesante operaciéon intelectual, in-
terpretando el mundo plano de la pantalla al lenguaje de no-
ciones que describen la realidad tridimensional, como si él estu-
viera viendo algo distinto de lo que estd mirando. La situacion
estd mds compleja, cuando lugar del espectador ocupa el arqui-
tecto, en frente de una hoja de papel, albanene o bristol, o, res-
pectivamente - pantalla de una computadora, en sustitucion de
las hojas. Independientemente de lo que va a disenar y en que
fase del proyecto se uncuenire, siempre, disenando, todo va
a mirar: desde arriba, de frente o de lado. Eso significa, que en
ningin momento va a ocupar lugar del observador redl
o usuario. Al disenar en dos dimensiones, el arquitecto es ejecutor
de las actividades concentradas en un plano. Si es asi, entonces,

53 A. Turati, La diddctica del disefio arquitecténico. Una aproximacion
metodoldgica. México 1993, p. 35.
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el dibujo de un plano u ofra parte del proyecto arquitectdnico
lleva a asociar esa relacion mds bien con el proceso de observar
algo desde fuera: un cuadro, una escultura - bajo varios dngulos.
Nunca pues, en ninguna etapa de frabagjo, él no se va a encon-
tfrar en el inferior del objefo disenado.

Mientras tanto la arquitectura que él estd creando, es - va
a ser — parte de un espacio real y el arquitecto, igual que el
usuario en un futuro, debe de enconfrarse siempre dentro de
este espacio, exactamente asi como en el teatfro: ser actor,
espectador, participe pasivo y/o activo, simultdneamente poco
a poco de todo. Siempre, puesto que siempre tiene — o puede
tener — contacto con ofra persona, la que también aprovecha,
ufiliza, en una palabra, vive, o seq, “juega” en el mismo espacio.
Hay solamente una cosa que les diferencia: aunque el arquitecto
es el director® de nuevos espacios existenciales, creando esce-
nario, en el que las escenas inscribe después franscurso de cada
dia, pero... él es sélo el director a priori, mientras que el futuro
usuario los va a dirigir en cada momento de su vida.

Entonces el hombre, usuario, como actor. A este tema pone
también la atencion Paola Coppola Pignatelli: El hombre en con-
tacto con la colectividad, asume una actifud, una forma de ser
especifica, definida como “persona”. La Persona (del latin, mds-
cara) es, de hecho, esa mdscara o comportamiento que el indi-
viduo asume en el papel social aceptando las normas, los pre-
ceptos y las actitudes de la colectividad. Un compromiso, pues,
enfre las exigencias del ambiente y la estructura intima del indi-
viduo. Una defensa, si queremos, que como una piel externa,
protege al individuo que no gusta de descubrirse en pUblico.>
Papel social del individuo dentro del espacio entra también en el
campo de interés de Jean Piaget: En un conjunto los elementos
estdn constantemente subordinados al todo, y cada modifica-
cién local determina un reordenamiento del conjunto.

La primera ley de las totalidades perceptivas es, por tanto,
que no sdlo existen propiedades del “todo como tal”, sino que
también el valor cuantitativo del todo no es igual al de la suma
de las partes (por ejemplo, un espacio dividido parece mads
grande que uno no dividido).

En el terreno de la percepcion la Gestalt sostiene todavia
mas claramente que el sujeto no es simplemente “el teatro en
cuyo escenario se representan obras independientes de éste: él
es el actor y frecuentemente, también el autor de estas estruc-
turaciones”. Lo cual propone a la atencién del proyectista la
importancia del sujefo-usuario del espacio o de la variabilidad de
la percepcién misma.5é

54 Cfr. J. Krenz, op. cit., p. 69.
55 p. Coppola Pignatelli, op. cit., p. 102.
56 |bidem, p. 58.



: El arquitecto como director del espacio

El taller de frabajo de arquitecto se delimita frecuentemente
a un bloc de bosquejos, una hoja de papel o albanene y un lapiz
- de un lado, o, a una computadora con un programa para
disefio - de otro; sucede asi porque en la prdctica diaria de
diseno por lo general no se utiliza un medio muy poderoso, el que
es el modelado en tres dimensiones. En este lugar se puede ima-
ginar, por ejemplo, a un escultor, el que dibuja su escultura,
y después, ya en el mismo final, como si no lo quisiera o por la
curiosidad, por la necesidad también, por fin hace el modelo de
su escultura. Exactamente asi es como actua un arquitecto,
mientras que el efecto de trabagjo creativo de un escultor (la
escultura) y de un arquitecto (un edificio) se expresa siempre en
tres dimensiones, para servir después en esta forma durante mu-
chos anos o siglos.

Todos quienes no tenéis misericordia para los errores de los
arquitectos, os habéis dicho que quizd, Unicos entre los artistas
y los productores, deben acertar al primer intenfo. Para ellos, no
cabe repeticidn, ni tachadura. Trabajan al dia, a la vista del pu-
blico y no ven su obra sino cuando estd acabada. 2Quién de
vosotros aceptaria tan terrible responsabilidad? Los autores dra-
maticos y liricos pueden modificar su obra al pary al paso que la
estudian. Los pintores, que abandondis y volvéis a aplicar los pin-
celes sobre cartones y telas, cuando os place, y que no entregdis
los cuadros hasta que los juzgdis perfectos; los escritores, que
podéis corregir copias y ponerlas en limpio asi como repasar
pruebas de imprenta, hasta que os sentis satisfechos, 2qué decis?

En este picaro mundo, se hace todo a base de ensayos; se
prueban los zapatos y los frajes antes de entregarlos, el cocinero
cata sus salsas antes de servirlas; sdlo los arquitectos deben an-
dar sin tentar y, sin cespitar, al primer disparo han de colocar la
bala en la diana del blanco. Por mi parte, he metido muchos
proyectiles fuera del objetivo, pero, no importa. A despecho de
ello, retiro mi carnet de tirador sin ruborizarme demasiado por la
torpeza. Asi se expresaba Charles Garnier tras haber erigido la
Opera de Paris. °7 (31)

Valdria la pena aprovechar la oportunidad y profundizar el
asunto de la responsabilidad del arquitecto por su obra. Resulta
que difiere de manera sustancial de |la del escultor o pintor, sim-
plemente por eso, que no es una prdctica muy usual o comun la
de quitar un objefo mal disenado y fampoco lo es la de
“"scomo?” quitar el diseno obsoleto de un edificio, mienfras que

57 Ch. Garnier, Le nouvel opéra. Paris 1881. Apud: R. Auzelle,
El arquitecto. México 1983, p. 34.

31. Gran esfuerzo del artista dedica-
do al acentuar la division de la
fachada. Opera de Paris, 1861,
Ch. Garnier
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32. Responsabilidad del arquitecto y
su expresion en 138 anos después
de levantar la obra de Garnier.
Opera en Plaza de Bastilia, Paris,
1983-1989, C. Oft
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eso ocurre fdcil en caso de una escultura o pintura mal hechas.%8
E. Raskin comenta esta cuestién de modo siguiente:

Al arquitecto entonces, se le considera mds que un simple di-
senador de edificios, por hermosos, elegantes, encantadores
y funcionales que sean. Su trabagjo principal es el de ser delinea-
dor, definidor y escultor de la historia de su fiempo y la naturaleza
del hombre contempordneo. Asi pues, su responsabilidad es
enorme, ya que si bien las obras del escritor, el historiador y el
erudito [...] las ven sélo aquellos que se toman la molestia de ir
a las bibliotecas y los museos, la obra del arquitecto no escapa
a la vista. Todo estd a nuestro alrededor, todo el dia, todos los
dias. La comprensidn de nuestros tiempos, quizd de nosofros
mismos, depende mucho de la arquitectura, que significa nuestro
ambiente de por vida. Cuando el arquitecto se dispone a deli-
near, hace mucho mds que disefiar un edificio. Estd describiendo

su sociedad, para si'y para el futuro.5?

El punto de vista presentado arriba sobre la gran responsa-
bilidad del arquitecto comparte en su totalidad Robert Auzelle:
La arquitectura exige ideas tanto mds rigurosas, cuanto que el
arquitecto no puede interrumpir y reanudar su obra tan fdcil-
mente como, pongamos por caso, el dramaturgo el suyo: es casi
imposible sentirse arrepiso de lo hecho. Ahi estd la grandeza y la
servidumbre de nuestro oficio .60 (32)

: La magia y la mistica de la arquitectura

La arquitectura se apodera del espacio, lo limita, lo cerca, lo
encierra. Tiene el privilegio de crear lugares mdgicos, totalmente
obra del espiritu.

A. Perretol

El tema de la responsabilidad del arquitecto lleva tras si la
necesidad muy natural de ver caminos de una satisfaccion
y formas de compensacion, los que pueden surgir a la luz o no,
dependiendo del resultado de un esfuerzo creativo. En casos
muy frecuentes, cuando el nombre del autor de proyecto queda

58 Entre las contadas excepciones se encuentran las realizaciones de
M. Yamasaki en St. Louis, demolidas en el ano 1972 (Vid: J. M.
Montaner, Después del movimiento moderno. Arquitectura de la
segunda mitad del siglo XX. Barcelona 1993, p. 110) y de E.
Beaudouin en Lyon-Vénissieux - tres edificios liquidados en el ano
1983 (Vid: W. Ostrowski, Wprowadzenie do historii budowy miast.
Ludzie i Srodowisko. Varsovia 1996, p. 252y 532).

59 E. Raskin, op. cit., p. 21.

60 R. Auzelle, op. cit., p. 34.

81 V. Kaspé, Arquitectura como un todo. Aspectos tedrico-prdcticos.
México 1986, p. 18.



desconocido para la opinidn publica, la respuesta es un silencio,
y eso se puede entender sin escuchar nada: mds de lo mismo.

En cambio, cuando el apellido se da conocer, sobre un edificio
se dice "ese es Le Corbusier” o “he pasado al lado de Mies van
der Rohe", y entonces el autor recibe el grado mds alto de satis-
faccioén: el reconocimiento. Sin embargo, lo que hay que decir es
gue independientemente de la forma de gratificacién, la arqui-
tectura misma, el privilegio de ejercer esta profesion tan digna
lleva consigo un gran premio: permite al creador estar en con-
tacto con el misterioso mundo de la forma. Y precisamente en
esto se encierra la magia y la mistica de la arquitectura. (33)

Todo el arte consiste, en esencia, en la creacion de formas,
en una transformacion que se manifiesta, finalmente, en la rea-
lizacién de una estructura. Simultdneamente, toda forma, sea na-
tural o creada por el ser humano, tiene, potencialmente, informa-
cion, es decir, puede transmitirse en el proceso que se llama co-
municacion.t2 La obra de arte es asi un vinculo entre quien la
produce y quien la observa y experimenta. El arte es una inter-
accién, constituye un proceso peculiar, que consiste en “cola-
boracion” del creador y receptor, destinatario, que de manera
muy propia estd marcado en la arquitectura.

Sobre todo la percepcién, como resultado de reaccion de
érganos sensoriales a estimulos externos, estd “utilizada” en pro-
ceso de visibn de una obra arquitectdnica. El usuario-receptor no
solamente ve, oye y toca, no solamente utiliza el espacio de
acuerdo con la funcidn programada, pero también lo siente,
reacciona a él emocionalmente, recibe sensaciones, que tienen
influencia en sus pensamientos, sentido de bienestar, estado de
dnimo. La arquitectura tiene en si un poder causativo de todos
estos sentimientos. En esto consiste su magia: que no sola y sen-
cillamente es, sino que decide de la calidad de salud y vida de
la persona, del sentido de felicidad, seguridad y tranquilidad.
Aparte, vale la pena ftener presente, que en cada caso la con-
templacion influye en dos zonas de espacio: la zona penetrada
por la vista en el interior y la de el exterior.

El hecho de estar en un espacio hace aprenderlo involun-
tariamente de memoria, por medio de inscripcidén de su topo-
grafia primero en la conciencia, para pasarla después al sub-
consciente. (34, 35)

A estos dos sentidos (la vista y el oido) viene a anadirse un
tercer elemento: la representacion sensible, el recuerdo, la per-
sistencia de las imdgenes que cada contemplacion infroduce en
la conciencia, donde son ordenadas en categorias generales
y donde se establecen entre ellas, por la fuerza de la imagina-
cidén, unas relaciones y una unidad tales que a partir de entonces
la realidad exterior asume una existencia interior y espiritual,
mientras que lo espiritual, por su parte, asume en la repre-

62 Cfr. J. Krenz, op. cit., p. 12.

33. Magia de la estructura descubier-
ta, vista desde exterior e interior a
la vez. El coloso estructural solidifi-
cado. Estadio, Oita, Japdn, 2002,
K. Kurokawa

34. Un parecido casi mdgico. En una
época de sus estudios T. Ando es-
taba en México. Museo Vitra, Veil
am Rhein, 1993, T. Ando

35. Austeridad, seriedad. Los Clubes,
México, 1968, L. Barragan
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36 b. ...después edificar ... crece...

36 c. ... por fin el resultado. La obra
cerrada. No hay puntos, planos,
volumenes para detenerse el ob-
servador, para que pueda admi-
rar la obra maestra, no sdlo en
movimiento, sino también en re-
poso. Es una escultura digna de
verla desde todos los sentidos.
Museo de Guggenheim, Bilbao,
Espana, 1997, F. Gehry
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sentacién una forma exterior y llega a la conciencia en forma de
existencias particulares y yuxtapuestas.é3

El término “magia”, infroducido a la descripcion de la arqui-
tectura, puede ser fratado como una prueba de poner mds signi-
ficado a la influencia que ejerce sobre sus destinatarios. Eso signi-
fica, sin embargo, que la arquitectura no sélo proporciona la in-
formacion, la que se puede nombrar, medir y pesar, tampoco so-
lo provoca imresiones, que pueden ser expresadas por medio de
claras interpretaciones, pero mds bien que despierta emociones
dificiles de captar, a veces incomprensibles, imposibles de des-
cribir, ya que rebasan la imaginacién y dreas de una experiencia
“normal”. Es, ala vez, un festimonio, de que al lado de su ufilidad,
guarda la arquitectura una funcion mds: habla al alma y espiritu.

Y, 5Si no es la magia, también, cuando “de un dia al ofro”,
casi ante los ojos de todos, en un espacio abierto y libre, nace de
repente de cero o nada, totalmente nuevo, atrayendo la aten-
cion, objeto: una casa, una tienda, una torre, una iglesia?

El Museo de Guggenheim en Bilbao (36 a, b y ¢), la estacion
de ferrocarril en Lyon, el puente de Calatrava en Lisboa. Una
calle, barrio, ciudad, etc. Empero bien se sabe, que con esto no
basta. No es suficiente construir. La arquitectura todavia tiene
que “inscribirse”, integrarse con el espacio colindante, crear una
estética nueva, bien pensada y armoniosamente disefada, plas-
mada en equilibrio con la naturaleza, para que el hombre pueda
gozar de ella. Y cuando se vuelve realidad, cuando el hombre
asi lo va a sentir, entonces él va a poder decir, que lo rodea una
belleza “mistica”. (37, 38)

37. El creado espacio origina emociones misticas. Faltan palabras, para expresar
el hechizo del lugar. El fiempo se detuvo - el hombre quedd pensativo y
mudo. Parque Roberto Burle Marx (antes la residencia de Olivo Gomes), Sao
José dos Campos, Brasil, 1950-1966, B. Marx

63 G.W.F. Hegel, Arquitectura. Barcelona 1981, p. 18.



Existen varios ejemplos de realizaciones, que merecen la
aplicacién del término magia, mds cuando, como se ha dicho
arriba, son resultado de un acto creativo, un signo materializado
de inspiracién. Lo que es interesante y sinftomdtico, tales obras
maestras surgen generalmente en momento de épocas de
cambio, dejando impresa su huella en una serie de logros pos-
teriores del mismo u ofros autores.

La declaracion susodicha puede ser Iégica, considerando
que la creacién es un proceso a la vez mental y espiritual, en
que por igual toma parte el conocimiento e imaginacion. Con
relacién a esta premisa vale la pena subrayar que opiniones
sobre posibilidades de un proceso creativo programado, auto-
matizado o mecanizado son por lo menos dudosas o simple-
mente no tienen razén de ser, como demasiado generalizadas
y mds, de antemano condenadas al fracaso, siempre y cuando
se tome en cuenta precisamente esto, que un proceso creativo
no puede funcionar sin un factor irracional, que es lo inasequible
e inmensurable dentro de experiencia interior - magia y mistica.

3. La universalidad de la arquitectura

Después de llegar a un bosquejo general de la nocién de
espacio, es apropiado someterla a la evaluacién desde el punto
de vista de su universalidad y exiraterritorialidad, suponiendo que
en su extensidbn genérica no establece ningunas fronteras en el
sentido fisico de la palabra.

La universalidad de la arquitectura, su significado tan pecu-
liar para cada época, no una sola vez llama a la mente la deno-
tacidn “la arquitectura sin fronteras”, ya que las modas, tenden-
cias y corrientes aparecen independientemente de las fronteras
geogrdficas o nacionales, “explotan” simultdneamente en varios
lugares, para después sin darse notar, pero de manera visible
cambiar las imdgenes de ciudades, poniendo nueva expresion
a la existencia humana. No ha sido sin causa el aparecer, en
cierta etapa de historia moderna el término “la arquitectura
cosmopolita” (estilo internacional — Philip Johnson, 1932), o seq,
algo que no ha tenido ningUn nexo nacional, que depende mds
del desarrollo global del pensamiento tecnoldgico y civilizacion,
que de las tradiciones locales o reglamentos; es la arquitectura
de una expresidn universal para todos rincones del mundo,
donde desaparece la divisidbn en continentes, paises y regiones.

Es dificil decidir, en que grado ha influido en tema el hecho
de que algunos arquitectos ilustres han abierto sus propios des-
pachos en otros paises, en Asia, América y Europa (F. Gehry, B.
Tschumi, D. Libeskind, T. Ando y varios mds), o tal vez ellos han
sido obligados por las circunstacias laborales. El capitulo en curso
abre las consideraciones vinculadas al ano 1966, lleno de suce-
sos importantes en el campo de la arquitectura, de los cuales dos

38. Composicion compuesta, vuelo
de imaginacion, riqueza de pro-
puestas. Proyecto del Parque
Oriental, Caracas, Venezuela,
1956-1961, B. Marx
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40. Universalidad de la arquitectura
(su alcance). El proyecto final ela-
borado en el Departamento de
Arquitectura en Tel Aviv en el ano
2000. A pesar de la distancia en el
fiempo y espacio, un inesperado
parecido temdtico y formal con el
proyecto final del autor de esta
obra. Muelle portuario, Haifa,
2000, M. Malik
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en particular llaman la atencidn: edicidon de la obra de A. Rossi,
La arquitectura de la ciudad y publicaciéon del libro de R. Venturi,
Complejidad y contradiccién en la arquitectura.

Para el autor de presente obra el ano 1966 ha sido también
importante por el motivo de finalizar su maestria e iniciar el tra-
bajo profesional, mientras que las nociones de universalidad y ex-
traterritorialidad de la arquitectura en gran medida han influido
en génesis de su tesis de maestria. (39a vy b)

39 a y b. Base de Pesca de Alta Mar en Gdynia. Tesis de maestria del autor
realizada en el Departamento de Arquitectura en Gdansk en el aino 1966
bajo la tutoria del prof. W. Prochaska. El proyecto fue publicado en la revista
mensual Architektura Nr 1/230 en enero de 1967, pag. 31-33, y en el libro de
T. P. Szafer, Nowa architektura polska: diariusz lat 1966-1970. Varsovia 1971.

Puesto que el problema de la praxis estd fratado en diversos
niveles, tales como: contacto personal del autor con la arquitec-
tura en dos continentes, conjunto de ideas rectoras de obras re-
dlizadas fuera de respectivos paises, y, en fin, cuestion de pro-
gramas de estudios y dreas de estudios tedricos de interés co-
mun, dedicados a la arquitectura a escala global - en proceso
de formulacion del tema de la tesis han dominado dos tenden-
cias principales: la tarea de formacién profesional del arqui-
tecto-prdctico (prdctica y aplicacién — destreza en empleo del
saber en prdctica) y cuestion del conocimiento tedrico indispen-
sable. Al mismo tiempo ambos asuntos estdn comprendidos no
sélo a escala de la arquitectura misma, sino en mds amplio com-
plejo de problemas vinculados directamente con la visibn ade-
cuada de funcidn de espacio en su extensidn universal, también
de su funcién en fiempo. La conexidn de estas dos materias da
en efecto una resultante en forma de conclusiones, que invitan
a la creacion de un nuevo lenguaje de nociones comentadas.



La arquitectura, como uno de los inmanentes componentes

de la vida, es susceptible a una gama de tensiones y contrastes,
tanto en el modo de pensar, como y en proceso de readlizaciéon
creativa. (41-43) Aquellas tensiones y contrastes pueden llevar,
a veces, casi a la “fision del ndcleo atémico”, como sucede en
caso de chocantes conclusiones o definiciones, formuladas por
algunos autores, a los que, sin embargo, no se les puede negar su
exactitud intelectual, lo que incluso frecuentemente inclina hacia
una reflexion critica, a pesar de ciertas visibles contradicciones
internas y posturas no rara vez totalmente contrarias a las co-
munmente aplicadas formas de pensar, a primera vista no con-
gruentes con esquemas considerados correctos desde el punto
de vista, p.e., de la ética profesional.
Como muestra, basta indicar la opinion de la autora italiana,
P. Coppola Pignatelli,¢4 segin la que el arquitecto es una per-
sona que a lo largo de toda su vida creativa y profesional no
hace mds que manipula con el espacio. Habla también de Ia
manipulacién de espacio otro autor, M. Leland Roth, pero, que
es interesante, siempre en el sentido positivo del término.é°

A finales de los anos cincuenta y principios de los sesenta se
va evidenciando la definitiva crisis y ruptura respecto a la heren-
cia del Movimiento Moderno. Empieza a perder influencia e im-
portancia un grupo prominente de arquitectos de la generacion
anterior, activos en la primera mitad del siglo XX, creadores, pro-
pagadores y defensores del Modernismo, asociados en la CIAM,
mientras al escenario entra “la juventud” arquitecténica, agru-
pada dentro de una asociacién llamada Team X. El choque
entre las dos generaciones de arquitectos se hace inevitable.

Pero, ni siquiera la division artificial del mapa del mundo
entre dos campos antagdnicos: de la democracia de corte occi-
dental y de los paises socialistas, ha podido detener o frenar el
progreso. La arquitectura y ha querido y tenido que desarrollarse.
Tras las dudas irdn surgiendo diversas alternativas metodoldgicas.
Asi gran parte de la arquitectura de los anos sesenta y setenta
tomard como referencias directrices metodoldgicas totalmente
nuevas, alternativas al método internacional generado por las
vanguardias. (44)

Enfre estas nuevas metodologias destacan las definidas por
Aldo Rossi, Robert Venturi y, mds tarde, ya en los afos ochenta,
por Peter Eisenman.66

64 Cfr. P. Coppola Pignatelli, op. cit., p. 35.
65 Cfr. L. M. Roth, op. cit., p. 47.

66 Cfr. J. M. Montaner, Después del movimiento moderno. Arquitectura
de la segunda mitad del siglo XX. Barcelona 1993, p. 259.

La universalidad lleva a la extra-
territorialidad, y ambas estdn en-
frelazadas de modo natural. Los
ejemplos presentan soluciones
que fienen un denominador co-
mun: deseos de cada autor de
expresar su sentir en relacién a
la arquitectura.
41. Televisa — estacién de television
privada, México, E. Norten
42. Rouen Concert Hall, Francia,
1998-2001, B. Tschumi
43. The Church of the Year 2000,
Roma, 1996-2000, R. Meier
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44 a. Ejamplo de una composicién

plana, una invitacién para entrar.
Ayuntamiento en Murcia, Espana,

1991-1998, R. Moneo
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Al aparecer estas obras, se ha iniciado una discusion amplia,
en la que un lugar privilegiado han ocupado varios problemas
cardinales, tales como:

- entendimiento de la época en desarrollo de la arquitectura
y un debate de alta resonancia en el tema de oposicion de no-
ciones: espacio o lugar (segun B. Zevi y Ch. Norberg-Schulz);

- consideraciéon de papel especifico de la ciudad como un
factor determinante de influencia directa sobre la actividad del
arquitecto (vinculado con la intervencién de A. Rossi), debido al
deterioro del tejido urbano de varias conurbaciones, en general
a causa de las actividades bélicas;

- “rebelién de jovenes” como derivada directa de ‘“inter-
cambio de generaciones”; iniciafiva en contra de fijos (entonces
fosilizados) y tradicionales (estancados) cdnones (Robert Venturi).

44 b. Totalidad integra. Ayuntamiento en Murcia, 1991-1998, R. Moneo

: Aldo Rossi y su Arquitectura de la civdad

En 1966 Aldo Rossi publica su obra mds trascendental y a la
larga uno de los libros mds influyentes de la arquitectura del siglo
XX. Un texto que alcanza papel representativo similar al de los
tratados de la época cldsica. Este libro se titula La arquitectura
de la ciudad vy su pretension es la de entender siempre la arqui-
tectura en relacion a la ciudad, a su gestidén politica, memoria,
ordenanzas, frazado y estructura de la propiedad urbana. En su
lioro, Rossi habla poco de arquitectura y de arquitectos; con-
struye el sabio tejido del libro a partir de los diferentes puntos de
vista desde los que puede contemplarse la ciudad: desde la
antfropologia, la psicologia, la geografia, el arte, la novela, la
economia, la politica.é’

67 Cfr. Ibidem, p. 142.



Algunas de sus opiniones merecen una atencién especial.
En primer lugar, la declaracion, de que el contenido del espacio
urbano (la ciudad) influye en la formacién del espacio arqui-
tectdnico. Después, que la forma del espacio arquitectdnico
(objeto, construccién) queda en estrecha dependencia del en-
torno de aquel espacio, lo que a confinuacién lleva a la con-
clusion, de que si la arquitectura decida subordinarse a esta influ-
encia, eso significa, de que en su dimensidn espacial tendrd que
incorporar un conjunto de elementos, que son como directrices
o indicadores para el disefio; significa también, que la arquitec-
tura, por medio de cumplir el postulado de reaccién activa a la
vecindad de la ciudad, acciona a la vez en el sentido contrario
(es decir, su presencia va a influir en la ciudad), lo que hace
posible asegurar, por lo menos en teoria, un equilibrio entre la
arquitectura y la urbanistica. Al poner la hipdtesis de que papel
del arquitecto consiste en construir la arquitectura mediante
aprovechar datfos, que proporciona la misma ciudad, Rossi
expresa opinidn, de que las formas urbanas presentan datos de
dos estratos esenciales: de la morfologia urbana vy tfipologia de
edificios, es decir, de formas y distribucion espacial de “compo-
nentes” de la ciudad, y después ensefa, de que manera el
arquitecto disenando los edificios, puede extrapolar datos, que
surgen del tejido urbano.é8

Al estudiar la morfologia del tejido urbano, es factible llegar
con facilidad a la opinién, de que el estado existente, o seq, lo
que ha sido edificado en el pasado, fodo, lleva referencia al
tiempo pretérito, mientras que la actividad del creador tiene lu-
gar en el momento, en tiempo presente, con la idea de hacer
a favor del futuro. De ofro lado, aquella “enconfrada” substancia
urbana es, en realidad, un sindnimo del pasado, pero el hombre,
el usuario es el que le pone su sentido de existencia, y él no es un
personaje de ofros siglos, sino pertenece siempre al tiempo pre-
sente, enlaza su pensar y actuar con el dia de hoy y con el futuro.

Y si es asi en la realidad, entonces resulta, que existe mayor
coincidencia de intereses e intenciones entre un representante
de la estructura social de la ciudad (habitante) y un tedrico
o proyectista que entre los mismos, tedrico y proyectista y el teji-
do, que, como ya se ha dicho, ha sido construido hace varios
anos, o tal vez siglos.

68 En este momento se presenta una reflexion: suponiendo, que es asi,
como lo afirma Rossi, vale la pena meditar, que es primero - 3la fipo-
logia o la forma?2 3Puede existir la forma sin la tipologia? La respuesta
es: si, puede. Pero, sPodemos hablar de tipologia sin forma? Si pode-
mos, pero no en la arquitectura, puesto que tanto principios de su
funcionamiento como y modo de su existir estdn contenidos en la
forma, entonces clasificacion y ordenamiento légico de elementos
segun la regla de comparacién — es decir, precisamente las activi-
dades tipoldgicas — no pueden surgir sin existencia de la forma.
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45. Arquitectura y lo cotidiano. Rossi
y Porfzamparc en papel de veci-
nos. Porizamparc elegante, Rossi,
como siempre, reservado en ex-
presion formal. La Villette, Paris,
1984-1992, Ch. De Portzamparc y
A. Rossi

46. Rossi y agua. Teatro del Mundo,
Venecia, 1979, A. Rossi
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Al seguir adelante el curso del raciocinio, se puede decir en-
tonces, que la escenografia de las ciudades en grado predomi-
nante no es reflejo de la época actual, pero los actores presen-
tes en el escenario, es decir, el usuario y arquitecto, si son la
gente contempordneaq, la que muy poco, y a veces simplemente
nada tiene en comun con la escenografia histérica, en la que se
ha encontrado y en la que interpreta papeles del momento. (45)

Al regresar aqui a las consideraciones de Rossi, se puede ver
que su método marca ejecucién de un paso adelante, el que en
esencia no es ninguna ofra cosa que un paso atrds. Se ve fam-
bién con claridad, que modo similar de pensar tiene Unicamente
una aplicaciéon parcial: como indicacién de método de accidn,
como proposicidn de formacién de cddigos locales a base de
principio de extrapolacién, y no como una simple continuacién
o imitacion de patrones.

Como un complemento de las antedichas observaciones es
el punto de vista presentado en el frabajo colectivo, y expuesto
por el autor mexicano, Antonio Toca Ferndndez: La tentacién de
ligarse a un pasado histérico pleno de significacion, y por lo tanto
de valores, es sin duda irresistible para algunos arquitectos.
Sin embargo, como el pasado ya se dio, sélo queda de él la refe-
rencia formal que, de esta manera, se aprovecha sin el soporte
de la sociedad que lo gestd y que es ahora radicalmente dife-
rente. Es por esto por lo que el historicismo resulta dfil tanto a sis-
temas totalitarios como a liberales. Asi el valor simbdlico de cual-
quier arquitectura del pasado puede manipularse abiertamente
para decorar a ofra sociedad - diferente a la que la produjo
- y dotarla de los valores de la primera. (46) Aunque la profunda
heterogeneidad de las sociedades postindustriales ha sido una
de las causas que se invocan para justificar la arquitectura pos-
moderna, es evidente que una arquitectura de fragmentos sélo
serd la suma de sus partes y nunca la integracion de sus ele-
mentos.é?

Entonces, resumiendo lo que se ha dicho, 3se puede formar
la opinién de que el contexto de edificacién existente, hay que
fratarlo como un freno en el diseno?

sQué hubiera contestado a una confirmacién semejante,
por ejemplo, un tal John Ruskin, siempre profundamente conven-
cido de que la grandeza consiste en la reconstruccion de formas
antiguasg’0

67 A. Ferndndez, D. Gonzdlez, R. Lopez, |. Sola-Morales, E. Subirats,
A. Toca, Mds alla del Posmoderno. México 1987, p. 152.

70 "No necesitamos un nuevo estilo en la arquitectura, puesto que ya
reconocidas formas arquitecténicas son para nosotros suficiente-
mente buenas, incluso mucho mejores que las que Nosofros mismos
podriamos crear”. J. Ruskin, Seven Lamps of Architecture. 1848.
Apud: Gillian Naylor, Bauhaus. Varsovia 1977 p. 10.



: Robert Venturi, sus aportaciones tedricas y realizaciones

La principal obra, en la que Venturi expone sus puntos de
vista en el tema de la arquitectura, es editado también en el ano
1966 por MOMA en Nueva York, el libro fitulado la Complejidad
y confradicciéon en la arquitectura, con el prélogo de Vincent
Scully. Al comentar el libro, Charles Jencks ha expresado opinién
de que la disenada por Venturi Guild House (1960-1965), con sus
91 habitaciones para la gente de edad avanzada, ha sido el pri-
mer objeto realizado de nueva época - postmodernismo.

En su libro Venturi deja ver varias atrevidas, abiertas, nova-
doras propuestas, una salida al encuentro a las tendencias por
nacer, las que promueven totalmente nuevas soluciones en com-
prension y visidbn de la arquitectura en primeros decenios de la
segunda mitad del siglo XX.

Vale la pena subrayar también que el autor pone cdtedra
en su trabajo, patricularmente ahi, donde cuestiona las bases del
funcionalismo, enfre ofras el orden, sencillez, etc., y propone, en
su lugar, tomar en cuenta llamada complejidad real urbanistico-
arquitectdnica.

Deja también lugar a una serie de opiniones criticas, que de
un lado pueden conmover por su agudez e infransigencia (como
p.e. la constatacién de que los procesos de la cultura arquitectd-
nica estan constituidos por una mera sucesion de individualida-
des, entendidos como suma de sus logros), pero por ofro lado,
llenan de confianza en cuanto a las posibilidades de la arquitec-
tura del futuro, a pesar de que rechaza la idea, de que la arqui-
tectura, y en consecuencia la ciudad, tengan sélo un significado
Unico referido a su utilidad (funcién), y a la vez postula la multi-
plicidad semdntica.

Mds adelante Venturi critica y se opone a algunos apre-
ciados en el modernismo paradigmas, tales como: “menos es
mas”, y “lo uno o lo otro”, y pregona sus confrarios: “mds, en vez
de menos”, y también: “lo uno y lo otro”.”!

Con base en sus opiniones y propuestas se perfila como algo
determinante, el juicio sobre el tema de la arquitectura contem-
pordneaq, de lo que sucede en este campo hoy, en relaciéon al
pasado. Aparicion de cada nuevo objeto trae tras de si diversos
portentos sociales y culturales y su percepcién siempre se dis-
grega en dos estratos: la recepcién directa por el usuario, y ref-
lexiéon tedrica, generalmente llevada a cabo mediante la com-
paracidn con el pasado. (47)

71 Cfr. A. Ferndndez, D. Gonzdlez, R. Lopez, . Sola-Morales, E. Subirats,
A. Toca, op. cit., p. é4.

b

47. Pruebas de R. Venturi. Casa de

madre, Chesnut Hill,
R. Venturi

1961-1964,
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: Peter Eisenman y sus obras tedricas y concursos

Los articulos de Peter Eisenman de los afos ochenta equi-
valen, en cuanto a su importancia, a los dos escritos de Robert
Venturi y Aldo Rossi en los anos sesenta.

La secuencia de labor tedrica de Eisenman, sumada a sus
obras, representa una propuesta mds definida de unos anos de
la década de los ochenta, marcados por la dispersidn y ausencia
de la teoria.

Como referencia primordial en la obra y teoria de Eisenman
estd la gran ciudad, el mismo universo artificial que fascina a los
jévenes del OMA (Office for Metropolitan Architecture), a Bernard
Tschumi, efc. Pero a diferencia del Movimiento Moderno, que
pretendia establecer un orden racional sobre ésta, para estos
arquitectos lo afractivo de la ciudad es su caos, su mestizaje, su
densidad, su congestién, su cardcter laberintico y contradictorio.

La evolucidon que han ido siguiendo los escritos de Eisenman
-que ha partido siempre de una critica al realismo y al funcio-
nalismo y de una decidida busqueda de formas abstractas
y conceptos que faciliten la ruptura hacia una nueva época-
culmina en el escrito “El fin del cldsico” (1984).

En este articulo, Eisenman insiste en el fin de las fres ficciones
convencionales: de la representacion, la razdn y la historia. Dice,
que durante quinientos anos, desde el Renacimiento se han
desarrollado estas tres ficciones, dentro de una manera cldsica
de pensar la arqguitectura, de la que el Movimiento Moderno
tampoco consiguid escaparse.

La ficcién de la representacion va relacionada con la simu-
lacién del significado; la de la razén, con la simulacién de la
verdad; y de la historia, con la de la eternidad.

Tras la caida de estas fres ficciones no hay modelo alter-
nativo.

En el presente, la arquitectura se considera como un pro-
ceso de invencidon de un pasado artificial y un presente sin futuro.
Recuerda un futuro que ha dejado de serlo.



Estd en contra de una posmodernidad de lo trivial o de la
nostalgia y defiende una posmodernidad critica, como la de
filosofia, la ciencia o la teologia. Como contrapartida, Eisenman
infroduce la defensa de la atopia y la conciencia de la necesi-
dad de entrar en una edad no cldsica-’2

A diferencia del soporte histérico que daba solidez a los
planteamientos de Rossi y Venturi, que interpretaban la historia
como un caudal sistemdtico de conocimientos y sugerencias,

como un contfinuum y una consfruccién légica y coherente, |

para estos arquitectos -Eisenman, OMA, etc. - la historia es inter-

pretada de manera negativa, como lastre y sélo es utilizada de |
manera selectiva, discontinua, fragmentaria y arbitraria. En esto |

sincronizan con el espiritu de las vanguardias de principios del
siglo y dan primacia al planteamiento de pensar unas formas
que miran estrictamente hacia el futuro. (48) En el caso de
Eisenman podemos hablar de antimemoria.’3

: Nuevos tiempos, nuevos medios. James Steele y Joseph
Maria Montaner

James Steele, en su publicacion mds reciente, Arquitectura
y revolucidn digital después de breve presentacién de historia del
pensamiento arquitectdnico, invita al encuentro con el dia de
hoy en los grandes despachos arquitecténicos, en donde se to-
man decisiones en cuanto a la expresiéon y el sentido de la arqui-
tectura de los afos y decenios venideros. En subtitulo Una nueva
relacion espacio-tiempo analiza el grado, en que acceso a la
computadora en servicio de la arquitectura ha cambiado
-y sigue cambiando - las relaciones actuales.

El cambio radical que se ha producido en la concepcién de
la arquitectura se ha llevado a cabo en el mds caracteristico de
sus territorios: el espacio, el medio intangible mds habitual para el
arquitecto y que ha distinguido a esta profesion, a través de su
manipulacién y buen hacer, de la experiencia mucho mds pra-
gmatica de la edificacion.

72 Atopia - gr. atopia, estar fuera del camino, y de ahf singular,
extraordinario. med. Predisposicion hereditaria a presentar una
forma de alergia de tipo inmediato con antficuerpos circulantes.

73 Cfr. J. M. Montaner, op. cit., p. 231-233.

[N J
48. 3Es la configuracion del terreno?2

Ciudad de la Cultura, Sanfiago de

Compostela, Espana, P. Eisenman
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49. Asi es Peter Eisenman: al lado de
formas muy ricas — unos palillos fin-
giendo vegetaciéon y “modestia”
del espacio externo. Carnegie
Science Center (Concurso),
Pittsburg, 2001, P. Eisenman

50. Por ofro lado, Peter Eisenman un
buscador incesable, no deja de
expresarse en la arquitectura.
Instituto de Arte y Ciencia, Staten
Island, 1997, P. Eisenman
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El ordenador ha precipitado una reevaluacién funda-
mental del espacio y del tiempo; en poco mds de un siglo se ha
pasado de una condicién preindustrial al ciberespacio. Si la
antigua percepcion del espacio era ciclica y diurna, su relaciéon
con el espacio tenia un cardcter mds subjetivo y absoluto,
como se estd empezando a demostrar en los recientes estudios
de la relacién existente entre Stonehenge vy la forma del paisaje
a su alrededor.

Este tipo de monumentos, abrazando toda su evoluciéon
hasta llegar a las catedrales gdticas de la edad media, eran pro-
yectos comunitarios construidos por y a fravés de distintas gene-
raciones. Con la llegada del tiempo que marca el reloj, asociado
a la producciodn, la relacién entre espacio y tiempo se convirtid
en secuencial, objetivo y, rdpidamente, en relativo. Einstein, en su
teoria de la relatividad, mostrd que espacio y tiempo son as-
pectos de una misma entidad, postulada en un principio como
contfinuum espaciotemporal; puntualizd, también, que el espacio
tridimensional se percibe de forma distinta segun la velocidad
y el punto de vista del espectador.”4 (49, 50)

Mds adelante, en el mismo texto de Steele, aparece la de-
finicion de perceptibilidad sensual del ciberespacio:

Entre las definiciones de trabajo que se han propuesto para
el ciberespacio, una de las mds completas es la de Michael
Benedict, quien ha escrito ampliamente sobre el tema. Benedict
define el ciberespacio como ‘“una realidad “virtual”, artificial
o mulfidimensional, una red conectada global, alimentada, sos-
tenida y generada por los ordenadores”, pero, a esta definicion
cuidadosamente delimitada, le afade ofra mucho mas lirica,
casi antropomérfica, relatando su florecimiento “en cualquier
lugar donde se recojan, acumulen y almacenen datos. Sus en-
frafas se alimentan de cada imagen, palabra o numero, de la
suma de cada confribucién, hecho o reflexiéon. Sus horizontes se
alejan en fodas direcciones; su respiracion se hace cada vez mds
intensa, se hace mds compleja, te abraza y envuelve. Inflamable,
centelleante, humeante, chasqueante, a la caza, una biblioteca
imaginaria de Borges, una ciudad, intima, inmensa, sdlida y liqui-
da, reconocible e imreconocible, todo al mismo tiempo.”®

Con todo lo anterior no hay que olvidar, de que la com-
putadora es una herramienta, la que estd utilizada Unicamente
en la fase conceptual de disefio, el llamado por tradicion pro-
ceso creativo, y hasta ahora no muestra signos de interés por
apoderarse de su parte materializada, la ejecucion de la obra
- sigue en este papel de instfrumento.

Eso parece ser inevitable, algo como cuestidn de tiempo,
y que pronto aparece esta posibilidad — cuando la computacion

74 Cfr. J. Steele, Arquitectura y revolucién digital. México 2001, p. 21.
73 Ibidem, p. 26.



va a dominar también la fase de terminacién y después de
explotacion de edificio — asi como sucede en el caso de fao-
bricacion de barcos, automoviles y otros productos del hombre,
donde funciona en “complot” con procesos de la tecnologia
robdtica. Sin embargo, asi como se ha dicho antes, la verdadera
arquitectura no es solamente la forma y el material, es algo mds,
algo que da pauta a que nazca genius loci — el espiritu del lugar.

A continuacién, J. M. Montaner se dedica a un resumen de
las corrientes en la arquitectura de la final del siglo XX, y com-
prueba, que en diez anos hemos pasado de hablar de las cua-
lidades del lugar y la magia de las heterotopias, a aceptar el
anonimato de los no lugares, la frialdad de la realidad virtual, la
promesa de un ciberespacio que es puro presente, este término
que William Gibson inventd en su novela Neuromante (1984), con
unos seres ndmadas, llenos de proétesis artificiales, que malviven
en los hoteles, en las entranas de redes informdticas tridimen-
sionales y en lanzaderas espaciales.”é

Montaner opina que no hay duda de gque el espacio virtual
constituye la mds alta creacion de la ambicion humana, con-
figurando un mundo laico totalmente fuera de las leyes de la
naturaleza. (51)

Si Claude Lévy-Strauss habia considerado la ciudad como la
maxima creacion del hombre, ahora podemos senalar al ciber-
espacio no sélo como la mdxima creacion de la inteligencia y la
ciencia sino también de la imaginacion y la ficcién, de la capa-
cidad del hombre para sofiar y crear.””

Entonces, esto significa que hay una crisis de las ideas
o ideales del hombre, 3Es asie — la pregunta es mia y Montaner la
desarrolla en parte posterior de su texto, pero antes formula las
preguntas de esta manera: 2Cudl es el alcance de la crisis de la
idea ya convencional de lugar antfe el acoso de una nueva re-
alidad basada en arquitecturas ndmadas, espacios medidticos,
no lugares e interconexiones en el ciberespacio?

2Se disolverd la arquitectura como espacio y la ciudad co-
mo esfructura arficulada o, por el contrario, siempre se ne-
cesitardn el espacio y el lugar por su funcion de legibilidad
e idenfidad?

En el futuro, los contenedores, con interiores poblados por
sistemas de objetos, no configurardn ya un espacio sino un am-
biente medidtico; el protagonismo, entonces, ya no serd de la
arquitectura sino de la ingenieria y del disefio industrial.

En cualquier caso, al concepto central del lugar le ha sur-
gido recientemente la contraposicion del no lugar. De todas for-
mas, los conceptos y experiencias del espacio y el lugar estdn en

76 Cfr. J. M. Montaner, La modernidad superada. Arquitectura, arte
y pensamiento del siglo XX. Barcelona 1997, p. 49.

77 Ibidem.

51. Ni principio, ni fin. Expresion de

espacio como en
M.C. Escher.

la obra de
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contfinua transformacioén e, incluso, disolucion. El lugar y el no
lugar -como el espacio y el antiespacio- son polaridades limite.

El espacio casi nunca es delimitadamente perfecto de la
misma manera que el antiespacio casi nunca es infinitamente
puro. Tampoco el lugar podrd nunca ser completamente bor-
rado ni el no lugar se cumple nunca radicalmente. En nuestra
condicién presente, espacios, antiespacios, lugares y no lugares
se entrelazan, complementan, interpenetran y conviven.’8

Como conclusién de lo anterior surge una reflexidon de indole
filosdfica: entonces el "no-lugar” no hay que entenderlo — semdn-
tica y existencialmente — como un sinénimo de “falta de lugar”;
aqui no se habla de una oposicidn como un principio tipo 1:0,
sino 1:-1. Es paraddjico, que la mente humana ha ofrecido algo,
qgue hasta el momento, desde el punto de vista de las ciencias
naturales y de filosofia, entonces lo que con tanto esfuerzo se ha
conquistado a lo largo de centenares de ciencia, ha parecido
ser imposible e irreal: ha consfruido un espacio virtual, sin dimen-
siones y volumen, el que a pesar de esto ya el dia de hoy forma
un estrato importante de la vida real.

Pero por el momento el “no-lugar” en el sentido global es
una cuestién del futuro. Al mirar bajo dngulo de este Ultimo co-
mentario de Montaner, se puede constatar que no hay lugar
para preocupacidén en cuanto al futuro de la arquitectura.
Las soluciones, igual los medios para su comprobacién en
prdctica, mds tarde o temprano van a aparecer, lo que sucede
con frecuencia en los tiempos de grandes cambios, y van a re-
sultar soluciones dptimas como respuesta al nivel actual de cono-
cimiento.

78 |bidem, p. 51-52.



La arquitectura no conoce fronteras. Ese sentir que acom-
pana a cada arquitecto, estd contenido en el universalismo de
lenguaje de formas, el que aplica en su frabajo diario, como
también en el intransferible derecho a la exposicidn creativa
individual. Entre estos dos polos — el cédigo universal y el indivi-
dualismo creativo - se extiende el drea de las prospecciones me-
todoldgicas presentadas en la obra, las que tienen por objetivo
concluir en la construccidon de un eficaz y universal sistema de
diseno. (52)

4. Metodologia del diseio

No existe — puesto que no es posible — el Unico modelo uni-
versal de la metodologia de disefo, aprobado para su aplica-
cion general en el disefo arquitectdnico. Es asi por la naturaleza
de esta profesion, por reunir en si la universalmente admitida lo-
gistica y aceptacién de las soluciones tecnoldgicas vigentes con
la individualidad del acto creativo - ese don, por el cual siempre
aparecen nuevos estilos, corrientes, tendencias y modas. Aquella
fluctuacion de opiniones estéticas ya ha sido presentada antes
como ejemplos de las teorias, que han aparecido en la arquitec-
tura en los anos sesenta del siglo pasado. En este momento es im-
prescindible regresar a dicha época para observar, de que ma-
nera se ha fratado el mismo proceso de diseno. Generalmente,
se ha propagado un modelo abierto, suscepftible a los perma-
nentes, y a veces impetuosos complementos, evoluciones, cam-
bios. Semejante actitud se ha articulado también durante una
conferencia importante, que ha tenido lugar en ese periodo y la
gue ha sido dedicada a la problemdtica de metodologia, de
gue hace mencién E. Yaiez en su libro. El escribe lo siguiente:

A partir de 1960 varias manifestaciones senalan ya la exis-
tencia de una preocupacion generalizada de tedricos de diver-
sos paises por elaborar, y discutir sus respectivos criterios en el
campo del disefio, funddndose en disciplinas cientificas ten-
dientes a restarles las caracteristicas de fendmeno artistico. Se su-
ceden conferencias, y simposiums y se publican libros y articulos
en los que incursionan a su gusto ya no sélo arquitectos y dise-
Aadores sino fildsofos y psicélogos. Por ofra parte, en la década
que mencionamos ya se encuentran desarrolladas varias disci-
plinas cientificas que se toman como apoyos sustanciales para la
elaboracion de una ciencia del disefio: ingenieria de sistemars,
ergonomia, investigacion de operaciones, teoria de la informa-
cion, cibernética, computacion, topologia, frutos de las Nuevas
Matemdticas que desarrollaron técnicas que han parecido apli-
cables al diseno en general.

52. Delimitacién de parte de espacio
cerrdndolo desde arriba. Univers
Multi-media  Theatre,  Aarhus,
Dinamarca, 1996, Asymptote
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Uno de los sucesos [...] mds importantes fue el Symposium
sobre Metodologia del Diseno Arquitectdnico que tuvo lugar en
Portsmouth, Inglaterra a fines del ano de 1967, cuyos antece-
dentes y desarrollo han sido resefiados en el libro “Metodologia
del Diseno Arquitectdnico” de G. Broadbent. A este Symposium
asistieron numerosos representantes de las dreas de docencia de
varios paises, habiéndose presentado diversas ponencias en las
que predominaron las de tendencia cientificista, psicolégica,
matemadtica o ingenieril, no obstante que la mayoria de los
autores eran arquitectos.”?

Este fermento intelectual no se ha debilitado en el transcurso
de anos. Sin duda alguna, han influido sobre esto los cuatro fac-
tores esenciales: la aceleracién de tiempo de surgimiento (y esfu-
macion) de nuevas tendencias y teorias en el arte, la globaliza-
cion y la doble aceleracién de desarrollo tecnoldgico: tanto en
esfera de disefo (computadoras), como de edificacion (nuevos
materiales y tecnologias).

Yanez con razén ha indicado la causa, la que ha ocasio-
nado, que la metodologia de disefo se ha hecho una especia-
lidad tan complicada y multifacética. Ha sido la mencionada
por él inclusién de nuevas disciplinas de la ciencia (ingenieria de
sistemas, ergonomia, teoria de informacién, electrénica, topolo-
gia, cibernética, etc.) al proceso de diseio, y eso ha exigido ne-
cesidad de revisar los tabues y posturas metodolégicas ante-
riores, llevar a cabo un andlisis del estado actual y proponer las
nuevas bases tedricas.

: Morfologia

Morfologia - ciencia de silueta, configuracion y estructura
de organismos de animales y plantas. Configuracién geoldgica
de la Tierra, formas de superficie de la Tierra, formas del terreno.
En lingUistica, parte de la gramdtica que abarca la flexion y for-
macioén de palabras, ciencia de la estructura y conjugaciéon de
palabras.

Los resultados de actividad de seguidores del racionalismo
no han tardado en llegar. Ignasio de Sola-Morales recuerda los
acontecimientos de aguel momento en la publicacion titulada
Neorracionalismo vy figuracién, donde presenta una tesis, que el
hecho fisico de la ciudad es el punto de partida, la base ma-
terial de todo andlisis, el lugar en el que debia reconocerse el
frabajo de la arquitectura con independencia de la escala
o de la consideracién funcional, figurativa o estilistica de los he-
chos arquitectdnicos. Reconociendo la ciudad como el hecho
(factum) arquitectdénico primordial se borraba toda frontera

7? E. Yd&fez, op. cit., p. 97.



entre disefo arquitectdénico y urbano y se asumia toda inter-
vencién fisica segun las condiciones materiales de su construc-
cion. A partir de este dato primero, que suponia romper con la
|6gica lineal, productiva y taylorista -del elemento a la ciudad-
propia del Movimiento Moderno, las técnicas de andlisis dis-
ponibles eran fundamentalmente dos:

- la topografia y cartografia,

- el andlisis morfoldgico de la ciudad y su arquitectura.

Una enorme dificultad se hace patente a la hora de pasar
del andlisis a las proposiciones formales. La produccion del pro-
yecto parece resistirse ante el atractivo que las técnicas de and-
lisis producen y ante la novedad que su elaborada representa-
cion permite. Este es en realidad el problema crucial: cémo pa-
sar del andlisis al proyecto. Dicho en otras palabras: cémo se
pueden encontrar en los procedimientos analiticos algo mds que
unos conocimientos sobre el lugar, la estructura urbana o los po-
sibles repertorios formales; cédmo puede hallarse algo mds que
una informacién de hecho, que nada decide sobre el cardcter
que la intervenciéon arquitectdnica pueda tener. Porque, obvia-
mente, el andlisis en si mismo no ofrece otra cosa que la orde-
nada y clara descripciéon, en funcidon de unos criterios dominan-
tes pero sin que éstos puedan de ninguna manera tomarse como
determinaciones del proyecto a realizar.&0

: Imitacion — mimetismo

Imitacién - cosa que imita a ofra cosa, objeto hecho de un
substituto, de un material mds barato, suceddneo, falsificacién,
muestra artificial. Copia de algo a semejanza de un modelo.
Objeto semejante o parecido a ofro.

Mimetismo — manera de adaptarse, de proteccién, de varias
especies de animales, de emparejarse con su forma, color, di-
seno en la superficie del cuerpo, al ambiente que rodea.

Propiedad que poseen algunos animales y plantas de ase-
mejarse, en color y la forma, a los seres y objetos entre los cuales
viven, con la finalidad de no ser percebidos.

El debate entre innovacién y necesidad reinfroduce una vie-
ja querelle: la de la teoria de la imitacién frente a la teoria de la
invencién. Para el neorracionalismo hay que defenderse de la
arbitrariedad formal de la vanguardia apelando a la necesaria
imitacion que la arquitectura debe hacer en este caso en si
misma.

80 Cfr. A. Ferndndez, D. Gonzdlez, R. Lépez, |. Sola-Morales, E. Subirats,
A. Toca, op. cit., p. 89, 93.
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La arquitectura no inventa puesto que sus repertorios ya
existen desde siempre. Siempre han sido iguales y los mismos
y la accién de la arquitectura se produce, en todo caso, en un
movimiento limitado en el interior de esta peculiar “naturaleza”
que es la tradicion arquitecténica. La nocidn de imitacién su-
pone, en su elaboracidén mds depurada, que el contenido de la
arquitectura no se inventa ni se crea a partir de unas nuevas
convenciones linguisticas que el arquitecto propondria en cada
proyecto, sino que este contenido sélo es viable en cuanto esté
referido a la arquitectura misma, a su fradicidon, de modo que
se construya como su metalenguagje: una operacién redun-
dante por la que la arquitectura habla de si misma, se repre-
senta y en esta presentacién renovada redliza la accién esté-
tica bdsica de imitar su propio quehacer.8!

: Diacronia - sincronia

Diacronia - desarrollo o sucesidn de hechos (cosas) a través
del tiempo.

Sincronia - método de andlisis lingUistico que considera a la
lengua en su aspecto estdtico, en un momento dado de su exis-
tencia histérica; se opone a diacronia, que la considera desde el
punto de vista histdrico, evolutivo.

El problema de este racionalismo, del neorracionalismo, se
encuentra, por consiguiente, en una concepcién del proyecto
arquitectdnico cuya limitacién queda establecida por la tradi-
cion arquitectdnica y cuyo campo de accidon estd por tanto 16-
gicamente recortado por el eterno retorno de tipos, frazados
y elementos bdsicos entendidos como permanentes e inmutables
en una sincrénica concepcion de los datos aportados por la tra-
dicién y la historia. Las dificultades que el método estructuralista
tiene con la diacronia histérica, fruto de su concepcién estdtica,
fixista y formal de sus objetos, aparecen finalmente en la con-
cepcidn neorraciondlista para la cual también los supuestos de
sincronia pasan por encima de su aparente apertura a lo
histérico.

Como resultado, en lugar de una libertad creativa (en aquel
entonces el término entendido mds bien de manera muy pe-
culiar, como cambios “revolucionarios”) mds que nada, se recibe
una concepcidn rigida, formalizada y a pesar de que si es evo-
lutiva, pero por su naturaleza — estdtica, es decir, como si fuera
una cosa que llega a hacer todo lo posible, para que en lugar
de desarrollarse, tratar de mantener, a toda costa su status quo,

81 Cfr. Ibidem, p. 89, 91- 92.



y mds, a pesar de una aparente apertura a todo lo que es
historico.82

: Semantica de la obra arquitecténica. Signo y significado

Semiologia (del gr. semeios - signo y logos — ciencia) - es-
tudio de los sistemas de signos.

Semidtica (del gr. semeiotikos — trata del signo) - la teoria
general del signo, que comprende semdntica, sintdctica y pra-
gmdtica, se dedica a la problemdtica de tipologia de varias
formas y variaciones de signos, de su esencia y papel, que cum-
plen en el proceso de comunicacién de seres humanos.

Semantica (del gr. semantikos - significante) — parte de lin-
guistica, que trata de investigacion del significado de las pa-
labras. Estudia el significado de los signos lingUisticos asi como de
sus combinaciones y evolucion.

J. M. Montaner, en momento dado entra en una especie de
polémica con Alan Colguhoun sobre el tema de la metodologia
en lo general y de diseio arquitectdnico en lo particular. En intro-
duccién a la obra de L. M. Roth, encuentra oportunidad de pre-
sentar sus opiniones respecto a posibles rubros de accién de la
metodologia, tomando en cuenta, mds que nada, el futuro de
las relaciones entre el historicismo y la semiologia:

En su articulo seminal El historicismo vy los limites de la semio-
logia (1974), Alan Colquhoun realiza un repaso a las dos metodo-
logias contempordneas bdsicas -el historicismo y la semiologia- y
senala la necesidad de sintetizar un pensamiento dual en el que
diacronia y sincronia se concilien.

La interpretacién diacrénica de la historia, estudiando su
evolucion, otorga sentido y significado. La interpretacion sincro-
nica, propia de la linguistica estructuralista, permite conocer
a fondo los signos y los elementos.

[...] en los sistemas no linguisticos, o, como yo los llamo, siste-
mas de segundo orden, ha de presuponerse un conjunto de sin-
tagmas complejos, y no simplemente una estructura minima que
proporcione muchas posibilidades combinatorias.

La provision de un juego de piezas Unicamente permitird, en
si misma, una combinacion mecadnica y sdlo dard significaciones
momentdneas que degenerardn rdpidamente. Ese grado cero
de la arquitectura, que implica el modelo semiolégico regresivo,
soélo puede ser auténticamente creativo y socialmente significa-
fivo si se logra mediante una reevaluaciéon confinua de la tradi-
cion de signos complejos existente en un momento dado.
Por eso, en mi opinién, la semiologia tiene unos limites naturales
en cuanto herramienta operativa. Es decir, Colquhoun defiende

82 Cfr. Ibidem, p. 93.
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esta alianza entre historicismo y semiologia, diacronia y sincronia,
evolucién y conceptualizacidon, reevaluacion continua de la tra-
dicién y conocimiento de los sistemas de signos.83

Renato de Fusco estd percibiendo la problemdtica de similar
manera, y describe el significado del espacio como sigue:

En la semiologia de los sistemas no linguisticos, la materia se
insinda enfre los dos componentes del signo. El significante, co-
mo mediador del significado inmaterial, estd hecho de materia
[...] Un paralelo enfre significante y significado, y espacio
externo-interno nos parece perfectamente legitimo.

La definicion de los componentes del signo arquitectdnico
depende de las caracteristicas espaciales de esta forma de
arte [...] Porque como el cardcter especifico de la arquitecturaq,
considerada por Schmarsow como Raumgestalfung, o sea con-
formacion espacial, es el de estar formada por un espacio tridi-
mensional hueco, podemos considerarlo como “el significado”
y el espacio externo como “el significante”.84

La cita presentada arriba contiene muy valiosa para la obra
oposicidon de conceptos (interior-exterior). El mismo problema co-
menta también Cesare Brandi:

La estructura base de la espacialidad arquitectdnica, ca-
pital en cualquier cédigo arquitectdnico, es, en su expresion
mds simple, la oposicion de lo interno y lo externo, entendido,
no de modo fenomenoldgico, sino estructuralmente.

El concepto de oposicidon pone en claro que exterior e in-
terior se condicionan entre si, y que ninguno de los dos términos
puede subsistir solo, en el senfido estructural y no fenomeno-
I6gico en que se entienden. La obra de arquitectura tendrd
entonces, un interior y un exterior, pero el interior deberd ser
también exterior en si mismo, y el exterior, interior en si mismo; el
exterior de un interior no serd el exterior del edificio, ni el interior
de un exterior, serd el interior efectivo del edificio mismo.85

Charles Jencks y George Baird tratan de sintetizar los tér-
minos “significante” y “significado”, y dicen que [...] el signifi-
cante es una representacion de una idea, o de un pensa-
mientfo que constituye el significado. En la lengua, el sonido es
el significante y la idea el significado, mientras que en la arqui-
tectura, la forma es el significante y el contenido el significado.

83 L. M. Roth, op. cit., Infroduccién, p. XXX.

84 R. de Fusco, Architettura come mass medium. Note per una
semiologia architettonica. Bari 1967. Apud: B. Zevi, Saber verla
arquitectura. Buenos Aires, 1951, p. 196. Cfr. también: L. Nyka,
Architektura wspdtczesna w kontekscie natury. Cracovia 2002.

85 C. Brandi, Struttura e architettura. Torino 1967. Apud: B. Zevi, op. cit.,
p. 197-198.



El hecho de que todos los signos tengan, por lo menos, esta
doble naturaleza, se llama doble articulacion 8

Segun E. Ydnez, [...] Existe confusion respecto a los vocablos
Signo y Simbolo que aparecen en la Semidtica. El Diccionario
de Filosofia de Nicola Abbagnano asienta que ambos designan
lo mismo y asi parece confirmarlo diversos ejemplos. Sin em-
bargo, a mi juicio, se tiene la tendencia a considerar el Signo
como una forma concreta, concisa que convencionalmente
dice algo de indole diversa pero tambien concreta como la
existencia de un objeto, un hecho que acontece, una accidn
por efectuar, una deferminada cualidad, efc., en tanto que
Simbolo se aplica a elementos formales de magnitud no restrifi-
gida, de materia distinta y caracteristicas diversas que repre-
sentan ideas, conceptos, sentimientos.

Se tienen en el primer caso signos de caminos, taquigrd-
ficos, matemdticos y en el segundo el color negro que simboliza
luto, la paloma que simboliza paz o la Bandera que simboliza
Patria, pero ejemplo discordante del sentido que senalo es de
los simbolos que se emplean en la Quimica 8’

Enfre varios autores aqui presentados, particularmente las
opiniones de Brandi y de Fusco son de ufilidad para las conside-
raciones posteriores, puesto que estdn girando alrededor de los
temas vinculados con el espacio, y por lo mismo se acercan al
hilo conductor establecido para la obra.

5. El pensar creativo

El procedimiento aplicado a la obra se apoya en el Objeto
de investigaciones, resultante de los datos definidos en la Intro-
duccidn, los que toman en cuenta el punto de vista innovador,
que establece nuevos horizontes, observados desde la perspec-
tiva del contacto personal con el proceso diddctico, como
también con la prdctica diaria de la profesién del arquitecto.
Es aparte el efecto de la curiosidad cientifica del autor, con-
vencido de lo correcto del postulado de la creatividad, en la
buUsqueda de libres estrato-dreas, no tocados por ofros autores,
los cuales podrian convertirse en una herramienta eficaz de
estudio e investigacion. De gran ayuda y como punto de partida
para estas indagaciones han sido las observaciones de ofros
autores, experimentados dentro de la exploracién de estos
campos, como la creatividad y el proceso de diseno arquitec-
ténico, indicando la factibilidad de un movimiento eficiente por
varias partes, que componen un proceso creativo. En lo parti-

86 Cfr. Ch. Jencks y G. Baird, Meaning in Architecture. Londres 1969.
87 Cfr. E. Yafez, op. cit., p. 86.
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cular, un modo muy interesante de tratar el tema presenta Arthur
Koestler.

El declara, que [...] El actfo creativo consiste en combinar
esfructuras previamente no relacionadas, de manera tal, que se
obfiene un resultado mds importante que las partes compo-
nentes en si. En un contexto de cambio dindmico, las ideas se
propagan y mejoran en dmbitos propios y ajenos. En otros aspec-
tos, la creatividad es la capacidad de desarrollar resultados fi-
nales desde dngulos insospechados.

Segun Koestler, en el acto creativo se distinguen varias fases:

Fase légica: En la cual se suceden la formulacién del pro-
blema, la recopilacién de datos relativos a ese problema y una
primera busqueda de soluciones.

Fase intuitiva: Es la mds importante del nuestro proceso, ya
que se genera en el subconsciente del creador; el problema se
va haciendo auténomo, antes de ser elaborado y comienza la
incubacion de la solucién, maduracién de las opciones, durante
un periodo que a veces puede ser extenso en la etapa de ma-
duracion, se produce la iluminacién, es decir, manifestacion de
la solucidn.

Fase critica: Durante la cual el inventor se entrega al andilisis
de su descubrimiento, procede a la verificacion de la validez del
mismo y le dé los Ultimos toques.

Dentro de rasgos creativos aparecen la flexibilidad y la ori-
ginalidad. La flexibilidad y la originalidad [...] ocupan un lugar
sobresaliente, pero a estas aptitudes se le pueden agregar,
segun Guilford, la de sintefizar, la cual estd ligada con un po-
tencial de disociacion de los conjuntos de elementos.

Un empleo mds complejo de este método consiste en intro-
ducir [...] atributos de sinéctica. Sinéctica significa, en griego, la
union de elementos distinfos y aparentemente irrelevantes.
Es una teoria operacional que utiliza conscientemente los
mecanismos psicoldgicos de los modelos preconscientes, pre-
sentes en la actividad del hombre 88

Seria dificil y complicado presentar una opinidén hipotética,
de que el considerado esquema de actividad del arquitecto es
la Unica variante equitativa de todas, de las que pueden pasar
por una prueba, pero lo susodicho no excluye un hecho, de que
la demostracién de operatividad del esquema seleccionado
conduce a la confirmacién y solucidon del problema presentado
en la Intfroduccién.

88 Cfr. A. Koestler, The Act of Creation. Nueva York 1989.



: Lazos de simetria

La conviccién del autor en cuanto a la necesidad de buscar
nuevos caminos de expresidn en el arte arquitectdnico se refleja
en los escritos de uno de los autores mds prominentes, de Bruno
Zevi, en especial en los mds caracteristicos, donde habla de su
inconformidad con la perspectiva, la simetria y la geometria,
postulando una nueva via hacia el proceso creativo. La fuerza
de su protesta es extraordinaria y fan expresiva, que se considera
muy conveniente presentar aqui algunos fragmentos de su grito,
y esa intervencion también puede servir de un cierre sugestivo de
la parte tedrica del documento, abriendo a la vez un trayecto
para las siguientes etapas del trabajo.

: Bruno Zevi - una mirada critica

A comienzos del siglo quince se produjo la hecatombe |[...]
el friunfo de la perspectiva. Los arquitectos dejaron de ocuparse
de arquitectura, limitdndose a dibujarla. Los estropicios fueron
enormes, se multiplicaron con el franscurso de los siglos, siguen en
aumento con la construccion industrializada. Esta paradoja tal
vez no tenga paralelo en ofras actividades: entre el arquitecto
y la arquitectura se abre una sima que no puede colmarse.

La perspectiva es una técnica grdfica destinada a repre-
sentar una redlidad tridimensional sobre una hoja de papel
bidimensional. Para facilitar la labor, indujo a cuadricular todos
los edificios, reduciéndolos a prismas regulares. De pronto, quedd
inutilizado un gigantesco patrimonio visual compuesto de curvas,
asimetrias, desviaciones bruscas, modulaciones, dngulos que no
eran de 90° el mundo pasd a componerse de caqjas y los
“ordenes” sirvieron para distinguir partes superpuestas o yuxta-
puestas. La perspectiva hubiera tenido que ofrecer los insfru-
mentos para adquirir con un mayor conocimiento de causa la tri-
dimensionalidad. En cambio, la anquilosé hasta el punto de con-
vertir su representacion en algo mecanico, casi inutil.

El clasicismo renacido, que gira alrededor de la perspectiva,
depauperé de manera drdstica el lenguaje arquitectdnico.
Dejaron de inventarse espacios propios para la vida humana
para pasar a disenar envolturas que sirven para enfundarla. [...]
Con la perspectiva dejé de dominar la arquitectura para dejar
que dominara su contenedor.®?

[...] La simetria es la fachada de un poder ficticio, que quie-
re parecer indestfructible. Los edificios representativos del fascis-
mo, del nazismo y de la URSS stalinista son todos ellos simétricos.

87 B. Zevi, £l lenguadje moderno de la arquitectura. Buenos Aires
1978, p. 35.
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[...] Los de las dictaduras sudamericanas, simétricos. Los de las
instituciones teocrdticas, simétricos, a menudo, con una doble
simetria.?0

Todos los absolutismos politicos geometrizan, ordenan el es-
cenario urbano en ejes y mas ejes paralelos y ortogonales. Todos
los cuarteles, las cdrceles, los edificios militares son rigidamente
geométricos. No se permite a un ciudadano que se vuelva a de-
recha o a izquierda con un movimiento orgdnico, siguiendo una
curva: fiene que hacer un salto de 90°, como si fuera una mario-
neta. De manera similar, los tejidos urbanos estan disenados con
un urdido en parrilla;

[...] El arquitecfo se encuentra tan condicionado por una
geometria artificiosa e inhumana que la siente “natural” y “es-
pontdnea”; no conoce otra lengua. Es un cdncer ancestral, re-
forzado con los mismos instrumentos de dibujo: regla T, escuadra,
compases, tecnigrafo.

Desde el final de la Edad Media se ha perdido el gusto por
la liberacién de la geometria regular, que coincide emblema-
ficamente con el gusto por la libertad fout court. [...] Un edificio
como el Palazzo Vecchio, de Florencia, conjuntos como Siena
y Perusa, parecen pertenecer a otfro planeta; los arquitectos ya
no saben dibujarlos, su lengua no se lo permite. Para volver
a educarlos, habria que prohibir las reglas T, las escuadras, los
compases, los tecnigrafos, todo el arsenal preparado en fun-
cion de la gramatica y de la sintaxis clasicistas.

La antigeometria, la forma libre y, como consecuencia, la
asimetria y el antiparalelismo, son invariantes del lenguaje mo-
derno. Significan la emancipacion de la disonancia.?!

La voz de protesta de Zevi, presentada tan ampliamente, es
una clara llamada por romper con la fuerza paralizante de cos-
tumbres, facilitaciones, hdbitos, paradigmas, cdnones, etc. Es la
voz que opta por entrar en otros rubros de pensar. La conclusién,
que surge de su reflexion, es la confirmacién de una exigencia de
formas totalmente nuevas del proceso creativo.

20 |bidem, p. 27- 29.
21 Ibidem, p. 34.



6. Base y métodos

Desde el momento de formular la definicién de la arqui-
tectura para las necesidades del trabajo, el espacio serd fra-
tfado en un aspecto diferente, no exclusivamente como un valor
vinculado directamente con la obra arquitectdnica, sino tam-
bién como algo que entra en su entorno, que es un maderaje
del tejido urbano, y a la vez constituye una base substancial de
problemas, dentro de los cuales opera la arquitectura en con-
juncidn con la urbanistica. Eso sucede siempre en un esquema
de espacio entendido como un menor o mayor territorio, es de-
cir, una calle, un barrio, una ciudad, efc., para garantizar la im-
pecabilidad de composicidon y equilibrio del espacio urbano.
La base bien entendida y preparada se dirige de manera mds
decidida hacia la urbanistica, por eso requiere de una revisidon
de procedimientos de diseno también desde el punto de vista
de procesos urbanisticos, teniendo siempre presente sobre todo
lo que estd vinculado con la espaciosidad de la arquitectura, es
decir, su tridimensionalidad.

Al presentar el problema elegido para la obra, ha sido ne-
cesario definir los indicadores que determinen su alcance. Se ha
establecido que es posible diseno de la arquitectura (modela-
do) segUn un procedimiento innovador siguiendo el esquema:

a) totalmente en tres dimensiones,

b) ufilizando el espacio exterior como una matriz tri-di

(tridimensional),

c) mediante la aplicacién de un método alternativo, es
decir, un sistema tridimensional del diseno arquitecténico
(STDA).

El problema asi formulado impone, que todas las operacio-
nes sean vinculadas de manera indisoluble con la idea de con-
struir espacio con el uso de el punto, la lineay el plano, lo que tie-
ne relacién directa con fres dimensiones. (53) El raciocinio com-
parativo presentado abagjo indica también en la regularidad
y consecuencia de diseno y representacion de la arquitectura en
fres dimensiones.

Hipotesis I: La arquitectura como el arte plano bidimensional

- existen técnicas de diseno arquitecténico en dos dimensio-
nes (2D),

- técnicas de disefio en dos dimensiones reflejon exacta-
mente y con precisidn intenciones del proyectista,

- el proceso de disefio en dos dimensiones puede ser mds
breve de ofros procesos conocidos,

- el proceso de diseno en dos dimensiones puede resultar
mds fidedigno de otros procesos conocidos.

Luego: El diseno, que fiene lugar en dos dimensiones, repre-
senta la arquitectura como el arte plano bidimensional.

53. Presente ejemplo ilustra el pensar
de Bernard Tschumi y es conver-
gente con el esquema bdsico de
espacio, en que se apoya la obra
(punto, linea, plano). La Villette en
Paris, 1982-1991, B. Tschumi
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54 a y b. El impetu del espacio in-
terno armoniza con la inmensidad
de la parte exterior. Ciudad de la
Cultura, Santiago de Compostela,
Galicia, Espana, 2000, P. Eisenman

84

Hipétesis 2: La arquitectura como el arte volumétrico,
espacial, tridimensional

- existen técnicas de disefio arquitectdnico en tres dimensio-
nes (3D),

- técnicas de disefio en tres dimensiones reflejan exacta-
mente y con precisién el proyecto,

- el proceso de diseio en fres dimensiones puede ser mds
breve y eficaz de otros procesos conocidos,

- el proceso de diseno en tres dimensiones puede resultar
mds fidedigno de otros procesos conocidos.

Luego: El disefo y representacion del arte volumétrico, tridi-
mensional, espacial, tiene lugar en fres dimensiones.

Si quisiéramos decir, que la arquitectura es por su naturaleza
el arte volumétrico, espacial, tridimensional, entonces no pudié-
ramos decir, que ella es simultdneamente el arte plano, bidimen-
sional. En el caso de la arquitectura, asi como y en caso de otras
disciplinas del arte lo que decide de su clasificacién, no es el pro-
ceso, sino el producto. Y eso significa, que tienen suma impor-
tancia las fases respectivas de su creacion, igual que su mani-
festacion en forma de una obra acabada. (54 ay b)

El proceso de creacién de la arquitectura consta siempre de
dos etapas: de la fase de creacion y fase de materializacion.
En la primera de las dos hipdtesis presentadas mds arriba, la pri-
mera fase se desarrolla en dos dimensiones y hasta la segunda
hace que la obra cobra tres dimensiones. En la hipdtesis se-
gunda, ambas fases se desarrollan en fres dimensiones. La reso-
lucidon de las ventajas de un proceso sobre el otro — o de su
equilibrio — es cuestion no tanto de pruebas, como de efectos
reales en el trabajo proyectual cofidiano.

El fildsofo francés Jacques Derida, en su momento llamado
cada rato para sostener a los arquitectos tales como Tschumi
y Eisenman, declara lo que sigue:

Lo que se perfila en esta reflexion (habla sobre la reflexion
respecto al tema cenftral, tipo: concepcidon del mundo teocén-
trica y anfropocéntrica) puede ser entendido como la apertura
de la arquitectura, como el inicio de una arquitectura no repre-
sentativa. En este contexto podria ser interesante recordar el
hecho de que, en sus comienzos, la arquitectura no era un arte
de representacion, mienfras que la pintura, el dibujo y la escul-
fura siempre pueden imitar algo de cuya existencia es parte.

Me gustaria recordarle de nuevo a Heidegger, y sobre todo
“El origen de la obra de arte” (en Holzwege), en donde se hace
referencia al Riss (frazo, hendidura). Es este un Riss que debe
considerarse en un sentido original, independientemente de cier-
tas modificaciones como Grundriss (plano, planta), Aufriss (al-



zado) o Skizze (esquicio, boceto). En la arquitectura hay una
imitacion del Riss, del grabado, la accion de hendir. Esto hay que
asociarlo con la escritura. De aqui deriva el intento por parte de
la arquitectura moderna y posmoderna de crear una forma dis-
finta de vida, que se aparte de las antiguas convenciones,
donde el proyecto no busque la dominacién y el confrol de las
comunicaciones, la economia y el fransporte, etc.

Estd surgiendo una relaciéon completamente nueva entre lo
plano -el dibujo- , y el espacio -la arquitectura-. El problema de
dicha relacién ha sido siempre central.??

Medios de expresion y herramientas de trabajo en el diseho
tridimensional

En el sistema de diseno propuesto en el documento espacio
es interpretado sola y exclusivamente en fres dimensiones, con el
uso de las maqguetas volumétricas y espaciales. Entonces, en pri-
mer lugar es conveniente definir que es una maqueta, como se
debe entender cada uno de sus tipos, en que consiste un pro-
ceso de disefo en una maqueta, etc. Por ese motivo, para la
claridad de mensaje, en principio se dan definiciones de términos
clave para el franscurso de la demostracién, entre ofros:

- maqueta,
- prototipo,
- matriz - modelado - vaciado.

: Maqueta

Maqueta (fr. maquette, ital. macchietta) es un modelo de la
composicién espacial, p. ejemplo, de edificio, monumento, de-
coracion o del cine, etc., ejecutado a escala reducida de mao-
dera, yeso, chapa, y otros materiales; es también un bosquejo
que presenta un plano grdfico de columnas de una revista, un
lioro o algo otro impreso, preparado para facilitar el tfrabajo de
compaginacioén y ajuste.??

El estudio del significado del término maqueta segun lo que
muestra el diccionario permite constatar que en este caso apao-
recen las mismas discrepancias terminoldgicas como en el caso
de una variedad de definiciones de espacio, lo que se ha men-
cionado con anterioridad. Si es asi, que de un lado la maqueta
es un modelo de alguna composicidn espacial, y del ofro un pla-
no de combinacién grdfica, eso significa que la palabra puede
ser entendida de doble manera: en primer caso como algo es-
frechamente vinculado con fres dimensiones, y en el segundo

?2 J. Derida. Vid: Domus, 671, 1986, p. 16-24.
73 Stownik wyrazéw obcych. Varsovia 1967.
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55. Unidad y cooperacion tienen su
manifestacion en unién espacial,
en mutua penetracion de interio-
res y espacio externo, en enfrada
del mundo exterior y viceversa.
Centro de Investigacion y De-
sarrollo de Calidad, Palaiseau,
Architecture-Studio

56 a y b. Resultado interesante con
la aplicaciéon de simples formas
de expresidn. Kyonggi Universty's
Teleconferencing Auditorium,
Seul, Corea del Sur, 2002, Cannon
Design — maqueta del cuerpo de
edificio.
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- con dos. (A menos que tratarémos la hoja de papel no como
algo plano, y la tinta de imprenta como una impresién plana
tampoco, sino todo de cierto grosor real, y agregando a eso el
grosor de las letras grabadas).

Maqgueta, representaciéon tridimensional a escala de una
obra compleja. En general, para la construccidn de edificios,
plantas industriales, barcos, aviones o piezas variadas, se utilizan
planos. Los planos son representaciones a escala, en dos dimen-
siones, de la obra que se pretende constfruir o se ha consfruido.
En algunos casos la informacién que suministran los planos es in-
suficiente, por lo que se recurre a las maquetas. Su utilizacion des-
vela problemas constructivos que sélo con los planos no se
habrian visto. En los planos, la visién espacial no es intuitiva, en las
maqguetas si. Aunque aparicién de los potentes ordenadores
o computadoras para diseno (CAD/CAM) ha sustituido en gran
medida a las maquetas como herramientas de construccion, se
siguen utilizando aun en la construccion naval y en general en la
industria, aunque hoy se emplean mds para dar una vision
ESPACIAL de lo construido que como ayuda durante la con-
struccion. 74

Molde (segUn Breve diccionario etimoldgico de la lengua
espanola) dice en la pag. 463: "matriz que sirve para dar forma
a una substancia pldstica; latin modulus “medida pequena”,
diminutivo de modus "medida”. Molde se ufiliza en el proceso de
fabricacién de los barcos, en la construccién, acuiacion de mo-
nedas, en las artes (escultura), etc. (55) Podria ser de utilidad po-
nerse en este momento a razonar, si eso es el efecto palpable de
“la revolucion ideogrdfica”, o simplemente una prueba de faci-
litar la vida al usuario mediante la unificaciéon del mensaje en un
nivel accesible para un destinatario promedio (asi como antes lo
ha sido la "Biblia Pauperum”), que puede tener, por ejemplo, una
frascendental importancia en el momento de un peligro o de
una averia. Sobre un asunto no hay ninguna cuestion: en un
mundo de las computadoras la maqueta sigue teniendo su lugar
y afronta bien las tecnologias mds recientes. (56 ay b)

: Prototipo

La primera parte del término (proto-) significa la prioridad en
tiempo o furno de lo que menciona la segunda parte. Entonces,
el prototipo significa literalmente: modelo primitivo de algo, lo pri-
mero que es ejecutado segin una documentacién, una ma-
quina o un artefacto de nuevo tipo, un ejemplar experimental,
patrén, a escala 1:1 con el objetivo de comprobar su utilidad, efi-
ciencia y regularidad de funcionamiento, antes de dirigirlo a la
fabricacion en serie.

24 Cfr. Maqueta, Enciclopedia Encarta, op. cit.



: Matriz - modelado - vaciado

Matriz - (alem. Matrize, franc. matrice, Iatin matrix — matriz),
en la imprenta la forma metdlica céncava para moldear ca-
rdcteres de imprenta (matriz linotipo y monotipo); forma para
configurar, generalmente metales, mediante presién, p. ejemplo
para grabado, cuno de monedas, medallas, etc.; en galvano-
plastia la forma de hacer reproducciones. Igual como troguel
(ital. stanza, alem. Stanze), es decir, un pistén de acero o bronce
con bordes lisos o afilados, de forma o disefio igual a la que serd
estampada o recortada en ofro objeto. Es también la forma de
modelado, en la que se da figura a la substancia derrefida
antes.? La matriz estd utilizada en la construcciéon de barcos, en
la edificacion, en acuiacién de monedas, en el arte (escultura,
monumenftos), etc.

Matriz (segun Breve diccionario): molde en que se da forma
0 una substancia derretida.

Modelado - (franc. modele, ital. modello, latin modulus, es
decir "medida pequena”, diminucidén de modus “medida, mo-
delo”.?¢ Modelo: un objeto para contrahacer, en escultura, arqui-
tectura, técnica; prototipo de algun objeto, ejecutado en dimen-
siones mds pequenas y de los materiales substitutivos. El mode-
lado consiste en anadir o elaborar formas. Se utilizan para ello
materiales blandos y flexibles a los que se puede dar forma sin
dificultad, lo que permite una ejecucion rdpida. Asi el escultor
puede captar y registrar impresiones en un fiempo aproximado al
gue un pintor necesitaria para hacer un boceto. Los materiales
utilizados desde la antigbedad para modelar una escultura han
sido la ceraq, la escayola y la arcilla o substancias de tipo pare-
cido a éste que, en ese caso, se cuecen para incrementar su
resistencia.?’

Vaciado - el Unico método para conseguir la perdurabilidad
de una obra modelada es vaciarla, es decir, fundirla en bronce
o en cualquier otfra substancia imperecedera. Existen dos méto-
dos de vaciado: a la cera perdida y a la arena. Ambos métodos
se han venido utilizando desde la anfiguedad, aunque el pro-
ceso a la cera perdida es el mds corriente.

El vaciado a la arena es un proceso mds complicado en el
que se utiliza una clase de arena muy fina y de gran cohesion,
mezclada con una pequena parte de arcilla para obtener un
modelo positivo y un modelo negativo algo mds grande que el

25 Cfr. G. Gémez de Silva, op. cit., p. 463, como también: Stownik wyra-
z6w obcych, op. cit.

?6 Cfr. op. cit, op. cit.
?7 Cfr. Escultura, Enciclopedia Encarta, op. cit.
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original del artista, y entre ambos se vierte el metal y se deja que
al enfriarse endurezca.?®

Procedimiento para hacer figuras o esculturas, que consiste
en vaciar una substancia en el interior de un molde vacio.

7. La interpretacion del espacio. Definiciones

No sélo el método (de dibujo), sino también el sistema (STDA)
tienen que ver con el mismo objeto de accién, que es en este
caso la arquitectura. Es por eso tan importante, para que en esta
etapa, con base en el presentado hasta ahora aparato tedrico,
clara y legiblemente se defina la nocién de la arquitectura, que
permite en efecto en las partes seguidas de la tesis tomar la for-
mulada aqui definicion como un respaldo para continuacion de
razonamiento. Dentro de este objetivo es necesario probar, pri-
mero, que la esencia de la arquitectura consiste en operar en un
espacio fridimensional, o seqa, volumétrico. Asi construido el enun-
ciado ayudard a conocer, y después tomar a su aplicaciéon la
interpretacién de la nocion que es cardinal para la demostracion
—la del espacio tridimensional.

: Entre pensamiento y concretizaciéon. Un proyecto - dos
vias

Traduccién de una idea arquitectdnica en forma concreta
— gque incluso en lenguaje tradicional (“llevar ideas sobre papel”)
funciona como una actividad “bidimensional” — es en su principio
nada diferente de una concretizacién del espacio. Eso puede su-
ceder de doble manera: con ayuda de un dibujo bidimensional
y con utilizacidén de una maqueta o modelo en tres dimensiones.
En ambos casos se tiene que ver con la prdctica y formal inter-
pretacién’’, con la materializacion del concepto, pero los modos
de articulacién serdn totalmente distintos.

A diferencia del dibujo de la arquitectura, llamado método
de dibujo que es un método cldsico de disefio en dos dimensio-
nes, el sistema tridimensional de disefio arquitecténico STDA se
apoya en una coordinada y ordenada légicamente relacion de
sus elementos, que constituyen una totalidad, tanto del objetivo,
como de los medios aplicados. Este es un procedimiento integro
de eliminacidn, y consiste en subrogacién de variables y elemen-

?8 |bidem.

?? Interpretacion — aclaraciéon, comentario de algo, explicacion, como
también el modo de reproducir, realizar (p.e. una pieza musical), re-
presentar un papel por un actor, etc.

Cfr. Stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.



tos intercambiables. En el caso de cesar las actividades de sub-
rogacion el sistema se detiene, y vuelve a ser un proceso con-
vencional, ufilizado habitualmente en el diseno fradicional — re-
gresa a su papel del método de dibujo. También es importante
subrayar que por la definicidn del esquema de subrogacion
algunas de acciones pueden resultar falsables, que significa que
una proposicion dada serd efecto de una intencion falsa.'00

Este es el momento de analizar, cuales son los medios de
interpretacion que fienen a su disposicion cada uno de los nom-
brados métodos de trabajo. Asi pues, en el caso del mismo
espacio, expresado una vez como dibujo bidimensional, y ofra
con el aprovechamiento de maqueta o modelo en fres dimen-
siones, en primer caso la interpretacién puede decir solamente
de la traduccién del espacio a un lenguaje convencional, por
reducir de tres reales a dos dimensiones convencionales. Serd
entonces nada mds que una serie o conjunto de informacién
sobre espacio, y no una interpretacion real o imaginacién.
No serd tampoco una simulacién de situacién real en condicio-
nes del experimento, como lo seria en el caso de una interpre-
tacion tridimensional. En ofras palabras, un dibujo asi serd uni-
camente una traduccién de un lenguaje al ofro completamente
distinto, aplicado para las necesidades de comunicacion, pero
que no tiene mucho en comun con la esencia espacial, tridi-
mensional del fendmeno.

Es posible, por supuesto, decir, que una interpretacion asi en-
riquece el discurso por medio de echar otra luz, pero serd, sin
embargo, exclusivamente una interpretacién incongruente a la
realidad, luego confiene una voluntariedad conceptual, y eso
requiere de una verificacion simultanea, entonces de la siguiente
reinterpretacién. En caso de llevar a cabo un experimento, con
el objetivo de manejo del proceso en el sentido contrario — eso
es, la reinterpretacién del dibujo y modelo mediante regreso a la
descripcién verbal para comprobar la precision de sus mensajes,
podria resultar, que su articulaciéon formal es congruente a la
articulacién de ideas en un grado muy diferente.

Nota bene, se puede decir aparte, que la misma arqui-
tectura es una interpretacion peculiar del espacio, suponiendo,
que el entorno ha sido un campo de reflexidén del proyectista.

: La forma del espacio

La existencia de espacio se expresa por medio de la forma,
configurada de modo natural, o con la mano del hombre. Es el
momento de precisar el significado de la palabra configuracion.

100 Cfr. W. Marciszewski, lll. Klasyczny rachunek zdar. Swiat funkcji
prawdziwosciowych.
Vid: www.calculemus.org/lect/logsoc/03/log3.pdf
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57. Riqueza de la parte interior del
espacio frente a carencia de fra-
tamiento formal del espacio ex
terno. Aronoff Center for Design
and Art, Cincinnati, Ohio, 1988-96,
P. Eisenman
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En apariencia, se supone, que en su modo perfectivo (algo ha
sido configurado) estd contenido un sinbnimo de inmutabilidad
y duraciéon (ha sido configurado una vez para siempre). Mientras
tanto nada es mds errdneo: simplemente, fuerzas de la naturo-
leza (estaciones del ano, fendmenos atmosféricos, cataclismos,
etc.), transcurso del tiempo (envejecimiento, ley de entropia), asi
como el desarrollo incesante del pensamiento humano, todo
esto influye en que también las formas de espacio estdn sujetas
a cambios eternos e ininterrumpidos.

Algo similar sucede con el fendmeno de la ciudad, donde el
organismo urbano se entiende como una substancia viva, que
representa una inconstancia y variedad de formas, igual que
numerosos elementos de esta substancia, es decir, casas, calles,
puentes, plazas, parques, etc. Ya la misma estructura, comun
para la ciudad y sus respectivos componentes, presenta una
prueba, que ninguno de ellos no puede ser expresado de otra
manera que en fres dimensiones, ya que el considerar el asunto
en dos dimensiones podria ser una decisidon no sdlo simplificada,
sino a la vez falsa. En otro aspecto, fratando de analizar la mor-
fologia de la ciudad, se estudia su forma, siempre en combina-
cion con espacio (otra vez en tres dimensiones), luego, seria una
posicién inadecuada, usar el mismo término a la descripcién de
la forma en dos dimensiones, enfonces plana, por ejemplo estu-
diando fachadas de las casas o perfiles de las calles, porque la
propia fachada o perfil no son representativos para el tejido
urbano, el que por su naturaleza es volumétrico. La solucién seria,
tal vez, aplicar para este tipo de exploraciones las formulaciones
compuestas: forma plana - forma espacial.

: La ciudad - el negativo y positivo de una forma comdn

La problemdtica del espacio urbano, como negativo y po-
sitivo, se hace muy evidente en la lectura de la obra del autor
nortfeamericano Leland M. Roth.

En este contexto, el espacio negativo puede definirse como
espacio abierto que se ha dejado tal cual, una vez construidos
los edificios, mientras que el espacio urbano positivo es aquel
que ha sido configurado y definido deliberadamente segin un
plan preconcebido.!0! (57)

El proyecto urbanistico define el espacio urbano en la ma-
gueta como aire o vacio (espacio abstracto) y el espacio arqui-
tectdnico como voliUmenes macizos, sostenidos dentro de este
espacio abstracto por la fuerza de gravedad. En este fipo de fra-
bajo no hay ofra posibilidad de presentar aquel espacio urbano
en plano, fuera de una combinacidn dibujada (perspectivas,
visualizaciones y simulaciones por computadora), a pesar de que

101 Cfr, L. M. Roth, op. cit., p. 54.



en realidad el espacio es fridimensional. Sin embargo, ni dibujo
plano, ni perspectiva dibujada no pueden disponer de la pro-
fundidad (fondo = cero), que da maqgueta espacial; también la
visualizacién por computadora, independientemente de la pro-
fundidad ilusoria, en el sentido ontfolégico recuerda mds bien una
pelicula irreal que una realidad fisica.

Susodicha observaciéon sobre discrepancias en posibles ma-
neras de exponer la imagen del espacio urbanistico cobra mds
importancia mientras se ponga atencidn sobre la cuestién de su
valor de identidad con el espacio externo, que puede ser un
asunto de interés precisamente para los urbanistas. Aqui en pri-
mer lugar, la urbanistica puede aprovechar para sus objetivos la
experiencia acompanante al espacio externo, entendido como
una totalidad, digamos, por lo menos para una diferente inter-
pretacidn del contacto entre los campos de intervencién de
ambas disciplinas. En segundo lugar, eso puede resultar propicio
a la confirmacién y consolidaciéon de idea sobre equivalencia
de ambas en el proceso de diseno.

El postulado de que la inclusidon del espacio externo a un di-
seno pueda provocar cualquier fipo de dificulfades no parece
ser algo real, considerando que eso es el mismo espacio, es

decir, urbanistico, lo que significa, que mandan alli las mismas

leyes y principios. La Unica diferencia consiste en tratar espacio
alrededor del edificio como su prolongacién directa — y en la
insercion de esta problemdatica dentro de la de elaboraciéon del
proyecto.

La nocién de prolongacion del diseno (58) serd muy Ufil en
el franscurso de esta obra, al menos en la fase de determinacién
del alcance del proceso de diseno fridimensional, ya que mue-
stra de manera sugestiva en que consiste la fransmisién de una
extensiéon de espacio (edificio, objeto), en ofra (ciudad, calle).

La aprobacién de la presentada postura proyectual puede
también tener una influencia trascendental en otros aspectos de
planificacién en el proceso creativo urbano, a escala de una
region, o incluso de un pais. Al observar la problemdtica desde el
punto de vista de la materia de planeacidn, se puede constatar,
que, por ejemplo, la divisibn de esta especialidad en la plani-
ficacién urbana y planificacién rural no estd justificada, ya que la
planeacion de la ciudad debe estar, por necesidad, estricta-
mente sujeta a la planeacién de colindantes dreas rurales,
y viceversa.102

Por analogia, la division de especidlidad de disefio en el di-
sefo arquitecténico y urbanistico no estd justificada, puesto que,
de acuerdo con lo que se ha ensenado arriba, ambas disciplinas
por igual estdn comprometidas tanto con el espacio interno,
como externo.

102 Cfr. B. Malisz, Zarys teorii ksztattowania uktaddw osadniczych.
Varsovia 1981, p. 15.

58. Prolongacién del disefio segun el
ejemplo de la obra del arquitecto
finlandés. Biblioteca, Tampere,

Finlandia, 1978-1986, R. Pietila
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: La arquitectura - prueba de una nueva definicion

La arquitectura, segun la definicion cldsica, es el arte de mol-
dear espacio, que se expresa en el diseno, edificacion y forma-
cion artistica de todo género de construcciones. 103

Independientemente de las opiniones de tedricos en cue-
stion de espacio, antiespacio, espacio cibernético, en su sentido
fradicional o cualquier otro, es importante, sin embargo, con-
statar, que siempre va a haber una necesidad de determinar, en
un dibujo o una maqueta, la distancia entre unos y otros elemen-
tos separadores (membrana, diafragma, cortina), que dividen
(aungue sea simbdlicamente) el espacio abstracto para los pro-
pdsitos proyectuales. Aquel espacio, contenido entre los delimi-
tantes, es precisamente la arquitectura.

Entonces, se puede decir, que la arquitectura es una serie
de delimitantes que trazan, separan y forman una nueva calidad
espacial, recortdndola del espacio actual existente. Estos delimi-
tantes son la construccién con el relleno — el muro que separa la
parfe inferna de la externa. Disponen de dos caras: la intferior,
tangente a la parte interna del espacio, y la exterior, tfangente
a la parte externa del espacio.

En un esquema asi la definicién se ve mds completa de las
definiciones tradicionales, puesto que se hace factible la posibi-
lidad de influir ambos fipos de espacio en la forma de la obra
arquitectdnica, reforzada por un principio bdsico de coexistencia
de estos dos componentes del espacio, que es su Congruencia.
La definicién formulada de esta manera es también necesaria
para la recepcidon mds plena de el disefio arquiurbanistico.

: El signo de nuevos tiempos: arquiurbanistica

La urbanistica es una rama de la arquitectura y una ciencia
que frata de principios de la planificacion espacial de ciudades
y asentamientos humanos, y también del origen e historia de su
desarrollo.104

La vinculacién de esta definicidn con la definicion de la
arquitectura forma base para la investigacion de relaciones que
suceden en el espacio. Un previo andlisis indica que el rasgo co-
mun del espacio interno y externo estd presente en su con-
gruencia, o que puede llevar el raciocinio en dos sentidos:

- el primer sentido se ocupa del tacto (toque) mUtuo del
espacio — puede fener su actividad en dos y tres di-
mensiones;

103 Stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.
104 stownik jezyka polskiego PWN, op. cit.



- el segundo sentido se ocupa de la penetraciéon mutua del
espacio y tiene actividad solamente en tres dimensiones,
en las maqguetas volumétricas y espaciales.

Maqgueta volumétrica — presentacion de algin objeto espacial
complejo en tres dimensiones y a escala.

Maqgueta espacial - presentacion de algin objeto espacial
complejo y partes que lo forman (internas) en tres dimensiones
y g escala.

En el franscurso de la argumentacion se emplean los tres
elementos que especifica E. Yanez en su definicién del espacio
arquitectonico:

- espacio interno (El),

- espacio externo (EE),

- espacio construido (EC),
mds formulada arriba la definicién de la arquitectura.

El primer senfido abarca la colindancia o tacto (foque)
mUtuo de espacios a lo largo de linea de contacto de la fachada
del edificio con su entorno y esa interpretacion se acerca mds
a la del campo de interés de la urbanistica. Un estudio detallado
permite observar el siguiente cuadro de acciones y relaciones:

En el momento de separar cualquier parte del espacio, que-
da inmediatamente aislada ofra u ofras partes colindantes por
medio del mismo elemento separador, es decir, de una linea en
un dibujo o de un plano en una maqueta. La misma linea o plano
es tanto para el espacio inferno, como para el espacio externo
no solamente una linea o plano de divisién, sino fambién de
contfacto, de colindancia. El espacio separado se vuelve un es-
pacio interno, como lo es en la redlidad. El espacio, que después
de separacion se queda por fuera del cuerpo del edificio, tam-
bién se vuelve para si mismo un espacio interno, aunque no lo es
en la redlidad. Y bueno, si vuelve ser un espacio inferno, siendo
en realidad un espacio urbanistico, luego externo, entonces el
elemento separador - linea o plano — de hecho puede ser sola-
mente exterior. Eso también explica, el porqué cuando se habla
de un espacio interno, se dice solamente de linea o plano se-
parador exterior. El espacio externo “clava” al muro exterior del
cuerpo de edificio y ahi se detiene.

El segundo sentido va mucho mds alld, puesto que habla de
la penetracién muUtua de elementos del espacio. Aqui el cuerpo
arquitectdnico y su entorno directo forman una unidad no por el
hecho de tocarse uno con el otro, fampoco por estar en colin-
dancia, sino porque ambos penetran mutuamente sus areas fron-
terizas. De aqui la conviccidn de que no se puede hablar de ellos
por separado, y que lo que hay que hacer es poner en evidencia
una nocién nueva, habilitada para el manejo de este fendmeno.
Denfro de una materia como la arquiurbanistica, considerada
como quintaesencia del pensamiento tridimensional, las posibles
acciones y relaciones se pueden ver de esta manera:

En el momento de separar cualquier parte del espacio, que-
da inmediatamente aislada ofra u ofras partes colindantes por
medio del mismo elemento separador, es decir, de una capa
(serie de delimitantes segin la nueva definicién de la arquitec-
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tura). La misma capa es tanto para el espacio interno, como
para el espacio externo solamente la capa exterior. El espacio
separado se vuelve un espacio interno, como lo es en la reali-
dad. El espacio, que después de separacion se queda por fuera
del cuerpo del edificio, también se vuelve para si mismo un es-
pacio inferno, aunque no lo es en la redlidad. Y ofra vez, si vuelve
ser un espacio interno aparente, siendo en realidad un espacio
urbanistico, luego externo, entonces el elemento separador — la
capa - de hecho puede ser solamente exterior. Eso también
explica, el porqué cuando se habla de un espacio intermno, se
dice solamente de la capa separadora exterior. El espacio
externo fluye por el muro exterior y después de vencerlo, “clava”
al espacio interno. Ese “clavar” del espacio externo (y viceversa)
ocasiona, que ya no hay NADA enifre ambos espacios, que se
juntan y forman un solo espacio. Esa es a la vez la causa, por la
cual la arquitectura y la urbanistica “deben”, o hasta “tienen
que” ser una sola disciplina. El espacio inferno y el externo se
hacen, porque lo son, de hecho, el mismo espacio.

Los dos tipos de espacio, el interno y el externo vienen
acompanados, pero también reforzados por la razén de existir el
tercer elemento, aquél “espacio construido” de Ydanez, el que en
si es un entre-espacio peculiar, que pertenece simultdneamente
a ambas partes del espacio, las que delimita y separa, creando
por su valor una nueva calidad espacial.

: Enfre-espacio

El enfre-espacio ilustra las capas del edificio (delimitantes),
y la zona de acciones y tensiones espaciales a lo largo del con-
tacto de ambos espacios, el interno y el externo, pero a la vez
exterioriza la vida latente de siguiente modo:

Las capas (delimitantes) que separan y forman una nueva
calidad, una criatura tfridimensional, disponen de cierta parte del
espacio. Por su discernimiento logistico constituyen un drea de
una saturacién mayor: son ellas las que deciden de la forma del
espacio disenado y su estructura, de la funcién y destino, de es-
tilo del autor y significado de un edificio dado, tanto en el sentido
practico como simbdlico, y también sobre un contexto mds am-
plio de su ubicacidn, que es la ciudad, la regién o el pais.

Para un andlisis de la forma es posible quitar mentalmente
las capas, dejando asi un vacio como lugar para campo de ba-
talla de fuerzas de mUtua penetracion y superposicion, expre-
sadas por la fuerza centrifuga del espacio interno y la de empuje
del externo. En este choque, buscando el “cdmo” apoderarse de
partes libres, la parte vacia de entre-espacio ofra vez se llena
y vuelven a aparecer dos entidades, cada una con un botin de
“algo” del enfre-espacio en disputa, a pesar de que su capo-
cidad de penetracion les permite llegar hasta sus limites:

- la parte interna penetra y se detiene en la linea (plano)
de la cara exterior del edificio,



- la parte externa penetra y se detiene en la linea (plano)
de la cara interior del edificio.

Puesto que esta accién sucede simultdneamente, en el re-
sultado de la doble penetracidon se va a dar también la super-
posicion de estos valores, lo que se puede observar muy facil
aceptando colores convencionales para marcar las partes res-
pectivas del espacio, p.e.:

- amairillo — para el espacio interno,

- azul - para el espacio externo,

- verde - para el entre-espacio, o sed, zona comUn de
ambas partes de espacio, que constituye drea de penetracion
y superposicion, entonces de transiciéon (lat. transitio) de una
zona a otra.

El color verde entonces va a indicar de manera clara el
espacio comun, que por si mismo también posee dos superficies
fronterizas:

- el espacio externo va a tener dos superficies: la exterior
en el lugar de contacto con el espacio interno, y la super-
ficie interior,

- el espacio interno también va a tener dos superficies: la
exterior, del lado de contacto con el espacio externo y la
interior.

Al caracterizar el entre-espacio, se puede constatar, que:

1. El enfre-espacio deja separar las zonas y establece:

- zona del didlogo entre espacios (lleva a la tensién o la

armonial),

- zona de penetfracidén del espacio (direccidon horizontal,
anchura),

- zona de superposicion del espacio (direccidon vertical,
altura).

Ambas direcciones corresponden al concepto de estrato-
dreas.

2. El andlisis de interaccidén de entre-espacio entendido
como una capa envolvente del cuerpo de edificio muestra, que
el mismo fiene influencia en:

- expresion pldstica del cuerpo,
- cardcter individual de interiores.

En este aspecto la capa se vuelve una heramienta de in-
vestigacién de mutuas relaciones interior-exterior mds eficaz que
una linea o un plano.

3. El enfre-espacio permite el flujo y conduccién de la in-
formacion:

- de lado del espacio externo — como portador de datos
desde la ciudad,

- de lado del espacio intferno — como la zona de con-
densacidn de deseos y demandas del usuario.

El hecho de que la arquiurbanistica estd vinculada no  sola-
mente con el tacto (ftoque) en los puntos fronterizos de espacios,
sino fambién con la penetraciéon y superposicidn de los mismos
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significa, que tantfo el arquitecto, como el urbanista son creo-
dores de la misma categoria de entre-espacio, y no simples re-
ceptores de ideas realizadas de modo independiente: la con-
cepcidon urbanistica de la ciudad vy los objetos arquitectdnicos,
inscritos en ella. (59 a-c)

59 a-c. Imagen de enfre-espacio. Obra dedicada a la memoria del ceramista
innovador de América, George E. Ohr. The Ohr - O'Keefe Museum of Art,
Biloxi, MS, 2001, F. Gehry

Con base en los argumentos presentados, hace aparecer la
imagen de una nueva disciplina, la que es la arquiurbanistica.
Su alcance presentan las siguientes constataciones:

Fachada de un edificio es su capa exterior, que consta de
dos superficies: de la interior y exterior, o, de manera mds amplia:

Fachada de un edificio (superficie o drea exterior) es el en-
volvente o envoltura o limite del espacio exterior o negativo (su
parte o drea interior) que consta de dos superficies: de la interior
y exterior.

Superficie exterior de la capa del edificio (fachada) consti-
tuye a la vez la superficie interior de lo que la rodea.

El entforno del edificio es el llamado espacio externo, o seq,
urbanistico. (60)

Fachada cumple entonces un doble papel: constituye capa
exterior del edificio (cuerpo arquitectdnico, es decir, espacio in-
terno), y es a la vez la parte interior de la capa exterior del es-
pacio urbanistico (externo) que la rodea.

El resultado es el mismo, si se lleva a cabo el razonamiento
en el sentido confrario, eso es, en referencia a la urbanistica:

La capa exterior del espacio urbanistico también consta de
dos superficies: de la interior y exterior. Enfonces cumple un doble
papel: a/ su superficie exterior ejerce funcidén del propio limite
(espacio urbanistico) y b/ su superficie interior ejecuta funcidn del



estrato exterior de la capa del edificio, frazando su fachada
arquitectonica.

De lo anterior resulta, que:

1. El disefio arquitecténico y el disefo urbanistico son dos
procesos del mismo objeto: unidades de la arquitectura, que in-
tegran una totalidad mayor: urbanistica. (60)

2. No deben ser, entonces, fratados por separado en ningu-
na fase de diseno, lo que en este estado da inicio a una nueva
disciplina: disefio arquiurbanistico.

Al prescindir de las cualidades de la forma, tales como su
funcién, estructura interior o estética, se puede decir, que:

1. En el momento, en que se pretende poner en un espacio
libre algun delimitante (diafragma), este espacio ya va a estar
sujeto al modelado desde dos sentfidos principales: a/ desde la
infinitud (o algun ya existente delimitante) hasta la cara exterior
del elemento puesto, y b/ desde la parte interior del delimitante
(elemento puesto) hasta el elemento mds cercano, que se en-
cuentra dentro del cuerpo creado (p. ejemplo una pared del
drea de estar, etc. — su cara exterior). Esto es posible como res- 60. El objeto no descansa en vacio,

. . . i t& inscrifo en un espacio
uesta a la vigencia de entre-espacio. SIno- e . K
P 9 P definido. Se deja notar un andlisis

2. La secuencia del pensamiento contenida en la obra, em- de relaciones espaciales, planos
pezando desde la Introduccion y la definicion de E. Yanez, po- cercanos y lejanos, que amarran
sando después por las consideraciones sobre el papel de es- la forma al entorno. Un ejemplo
pacio, con su expandida divisién en la parte interna y externa, inferesante de una_ distribucion

L L, K correcta del espacio; se siente,
y proposicion de una nueva definicion de la arquitectura, ha fe- que el edificio no estd metido,
nido por objetivo llevar a la culminaciéon en forma de presentar sino que tiene aire, puede respirar
una disciplina nueva - la arquiurbanistica. La labor ha exigido de libremente. Museo de Van Gogh,

Amsterdam, Holanda, 1990-1998,
K. Kurokawa

una transicion total al pensar tridimensional durante el periodo de
formacién de bases tedricas, y por lo mismo, de suspensidon de
cualqguier contacto y vinculo con la bidimensionalidad. (61)

]
E %
61. BUsqueda de expresion en contexto con la naturaleza y la ciudad. Kyoto

Concert Hall, Kyoto, 2002, A. Isozaki
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El producto de este compromiso, la arquiurbanistica, abre
camino hacia el método, o seq, el sistema STDA, lo que se da por
medio de aplicacion de la matriz de presion fridimensional.

Al finalizar es justo comentar, que el nombre propuesto, la
arquiurbanistica — no es una cuestion principal del asunto de co-
hesidn e indisolubilidad de las dos disciplinas de diseio: la arqui-
tectura y la urbanistica. (62) El critico Bruno Zevi ya hace tiempo
ha puesto de manifiesto su desasosiego por el hecho de prescin-
dir, los tedricos de la arquitectura, de esta tan importante pro-
blematica, proponiendo en su caso el término Urbatektura.!05

62. Interpretacion compleja del tema - insistencia en la parte arquitecténica,
con un tratamiento perspicaz del lado urbanistico. Kaiser Hospital Roof
Garden, Oakland, 2000, T. Osmudson & J. Staley

105 Cfr. B. Zevi, op. cit., p. 91.



Il PARTE

MATERIALIZACION DEL PENSAMIENTO TRIDIMENSIONAL

1. El andlisis preliminar de relaciones espaciales
: Del espacio al ambiente
: De la luz; del aire; de la vegetacioén; del agua
2. El diseno de relaciones espaciales
: Estrato-dreas del espacio
: La maitriz
: La presion. Lucha a la cuerda
: El contexto
: Prolongaciéon del proyecto
: Campo arquitecténico
: Componentes del espacio interno
: Componentes del espacio externo
: Escala y proporcion
3. Herramientas para diseno en 3D
: Magueta —instumento; maqueta - medio
: Modelado en tres dimensiones - maqueta
: Taller

La conclusién general, que surge de la | parte titulada
Desarrollo del pensamiento tridimensional, dedicada al papel de
espacio en el proceso de creacién de la arquitectura, es de po-
ner énfasis en una nueva manera de ver no solamente el mismo
espacio, sino sobre todo espacio como materia arquitectdnica
principal y su aplicacién prdctica como herramienta en el pro-
ceso creativo. La perifrasis de los dos sentfidos de accién: materia
- herramienta, lleva directamente al meollo, que es la formacion
de bases para la materializacién del pensamiento tridimensional.
Aqguella materializacion casi en su totalidad se cierra dentro de
tres dimnsiones, y por ello, como ya se ha mostrado, la accién
mental encuentra la via mds corta hacia su expresidn directa.
El punto de partida es, practicamente como en el diseio cldsico,
andlisis de datos, sin embargo, a diferencia de aquel disefno, el
pensamiento tridimensional pone atencién en mds amplio grupo
de problemas, no solamente debido a echar a andar durante el
diseno la vision tridimensional y aprovechar para este propdsito
las herramientas adecuadas, pero ante todo como resultado de
la inclusidn del espacio externo al proyecto arquitecténico.
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63. Espacio negativo decididamente
definido por medio de separa-
cién, subordinado a la accidn del
arquitecto. California Scenario,
Costa Mesa, 1983, I. Noguchi
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1. El andilisis preliminar de relaciones espaciales

El andilisis incluye la descomposicion de la arquitectura en
elementos, una técnica que uso frecuentemente aunque sea la
opuesta a la integracion, que es el objetivo final del arte.

R. Venturil06

El conocimiento de un nuevo sistema de frabajo — en caso
del disefo arquitecténico — permite alejarse del esquema domi-
nante en actualidad, y entrar a nuevas rutas y niveles de accién.
Asi sucede en el presentado tema. La incorporacién al proceso
de diseno de un elemento adicional, que es el espacio externo,
y formacién de él de una forma negativa da la posibilidad de un
modelado libre, no restringido, en un espacio tridimensional. Deja
ver no sélo las cubiertas y delimitantes reales, sino también ofros
elementos, los cuales aunque a veces inalcanzables para la
vista, son resultado de una decisibn proyectual consciente.
Un frato equivalente de todos delimitantes, visibles e invisibles
lleva a una definicion territorial y programdtica precisa de
ambas partes del espacio: interna y externa. (63)

En el principio de las constataciones estd puesta una pre-
misa, que el espacio es uno. Estd cortado y formado, sometido
a una serie de distintas infervenciones, pero a lo largo de todo el
tiempo estd grabado en memoria un hecho, de que constituye
una, aungue no homogénea, pero totalidad. Esa es la causa,
por la cual las acciones preliminares, las que adelantan el arran-
que del diseno en 3D segun el sistema STDA, deben de contener
andlisis de un posiblemente amplio spectrum de los elementos
esenciales del espacio.

: Del espacio al ambiente

[...] En un mundo contempordneo, que persigue la uniforma-
cién — que inevitablemente conduce a la gradual extincion de
los de hasta ahora valores de la existencia humana - se hace im-
portante no sélo conservar el sentido del ambiente espacial, sino
también enriquecerlo de manera consciente y controlada.

[...] Como una rama estrechamente entrelazada con la re-
alidad, es la arquitectura una forma material inscrita al ambiente
espacial, en estricta dependencia del tiempo, en que se ha for-
mado.

J. Krenz!1%7

106 R, ventur, op. cit., p. 19.
107 . Krenz, op. cit., p. 69, 70.



Es vdlido decir que no puede existir un ambiente directo del

hombre sin espacio. El espacio rodea al hombre, guedando inin- ¢

terrumpidamente a su alcance. Vale la pena recordar, que por
esta nocién se entiende no sélo el aire, sino todo el contenido
del espacio. | nadie mds, sino precisamente el hombre decide
de que forma hay que ponerlo denfro de su ambiente. (64)

El ambiente es un conjunto de todos los objetos, también
sus atributos y relaciones entre ellos. Para la comunidad humana
el ambiente es todo lo material que resta del Universo, y ademds
los objetos de este ambiente son de dos géneros: sus propie-
dades no dependen del hombre, o, al contrario, son ellas estric-
tamente enlazadas con el comportamiento civilizador o bio-
l6gico de la populacién humana. La primera categoria de ob-
jetos forma llamado ambiente natural (naturaleza) y fradicional-
mente abarca la corteza, parte de la atmdsfera (froposfera
y nivel bagjo de la estratosfera), aguas (hidrosfera), subsuelo,
vegetacién y el mundo animal; los objetos de la segunda cate-
goria forman los edificios, poblados, aeropuertos, puertos, tan-
ques de agua arfificiales, etc., es decir, el ambiente civilizador en
el senfido amplio del término. La frontera entre ambas cate-
gorias no es clara; algunos objetos, que por milenios quedaban
fuera de una accién significativa del hombre, en actualidad re-
sultan ser deformados mds fuerte por la civilizacion contem-
pordneaq, ejemplo de que pueden ser los cambios bioldgicos o la
degradacién fisica de propiedades de los mares y océanos,
como desaparicidn de ciertas especies de animales maritimos,
efecto de exagerada pesca o contaminacion de cuencas ente-
ras, siendo resultado de procesos econdmicos sin control.
Después, los animales de la misma especie pueden pertenecer
al ambiente natural o civilizado, segun si viven en libertad o son
objeto de cria. Interaccién entre el ambiente bilateral y la popu-
lacidn humana — el hombre cambia (explota) el ambiente
natural, convirtiendo sus objetos en objetos del ambiente civilizo-
do, y el ambiente en respuesta influye en rasgos fisicos y bio-
l6gicos de la populacidn humana; intensidad y calidad de estas
interacciones pueden decidir en el destino de la civilizacion
humana.

El ambiente social integra la totalidad de condiciones que
se establecen como resultado de convivencia social y actividad
de la gente, y juegan un papel preponderante en la formacion
de personalidad social del hombre y marcan, en gran medida,
su comportamiento. Conjunto de factores, que componen un
ambiente social, abarcan entre otros: actitud aceptada en gru-
pos sociales, los cuales frecuenta un individuo, reglas de la con-
ducta, juicios y conceptos, normas y jerarquias de valores mo-
rales, estéticos, etfc., sistema de sanciones sociales, expectativas
vinculadas con ciertos roles sociales, sistemas educativos.

64. Espacio para reposo y movimien-
to. Plaza Pershing, Los Angeles,
1991, R. Legorreta y R. Hanna/L.
Olin
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65 a y b. Dos mundos percebidos
desde dos sentidos: mundo de
la Naturaleza y mundo de la
Técnica. Concentracién en el
tema de la ecologia. Nube de
Grupo Extasia, sobre el lago en
Yverdon - les Bains. Normal
Group for Architecture
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Abarca también, entre otfros, condiciones socio-econdmico-
politicas, tipos de lazos sociales, modos de fabricacién de me-
dios para safisfacer las necesidades vitales y grado de su cum-
plimiento.108

Cada intervenciéon del hombre en el ambiente natural, (65 a
y b) puesto que de cierto modo rompe su equilibrio, debe tratar
de cumplir los esténdares establecidos de acuerdo con criterios
definidos por arquitectos, en colaboracién con urbanistas, ecé-
logos y socidlogos, planificadores y futurélogos, todos los que de
una u ofra manera intentan sacar conclusiones del cumulo de
experiencias y acontecimientos, para poder prever el futuro cur-
so de los hechos y vias de desarrollo de la humanidad, y también
con fildsofos, encargados de tareas de encontrar respuestas
a las preguntas clave sobre el sentido y objetivo del ser. Por
medio de este tipo de acciones puede ser incluido a la exi-
stencia un paradigma del desarrollo sustentable: en el proceso
de disefo tender a tomar en consideracion todas las premisas
esenciales para solucion correcta del problema proyectual que
derivan del entorno.10?

: De la luz; del dire; de la vegetacion; del agua

:delaluz

Como siempre, aunque ahora mds que en cualquier otro
momento, aspirando a un ambiente coherente, el arquitecto
debe acordarse de sus principales habilidades y obligaciones.
Debe recordar, de que para lograr una cohesion en condiciones
de divergencia de intereses, es necesario mucho mds que sola-
mente conocimiento de planificacién, capacidad de construir,
y elevados estadndares técnicos. Para conseguir eso, es indispen-
sable también una predileccién por la belleza, respeto a la per-
sona humana y el planeta. Hay que tener bien presente, que en
las manos competentes la ventana, en lugar de ser un simple
agujero en la pared, puede volverse una fuente de este mara-
villoso impulso, que es la luz, que da a luz dificil de describir fend-
meno — el espacio.

Boletin del Consejo de Arquitectos de Europa, p. 5.5110

La luz, al lado del aire, agua y vegetacion, constituye una
condicion bdsica e indispensable para un desarrollo normal del
hombre. No hay que convencer a nadie, de que la luz fiene in-

108 Cfr, Encyklopedia PWN, op. cit.

109 A. Baranowski, Projektowanie zréwnowazone w architekturze.
Gdansk 1998, p. 98.

110 Rada Architektéw Europy, Europa i architektura jutra. Biata Ksiega.
Varsovia 1995, p. 84.



fluencia esencial en varios aspectos de futura explotacion, tanto
en lo estético (acompana al color, acentlUa juego de cuerpos
geométricos), como emocional (mejora el estado de dnimo,
confiere a interiores una imagen acogedora, hace posible el fun-
cionamiento después de oscurecer, etc.). En este sentido perte-
nece a los componentes mds importantes del espacio, tanto in-
terno, como externo, puesto que decide de sus valores y los
hace resaltar, que tiene influencia sustancial en la percepcién.
La luz estd sujeta al proceso de diseno, igual que la materia
de construccién y constituye un componente equivalente de
acciones arquitectdnicas tanto en dos, como en tres dimensio-
nes, y ademds, que es un dato relevante, el efecto de la acti-
vidad de la luz puede ser evaluado solamente en fres dimen-
siones, enfonces en la maqueta, donde lo que es tridimensional
se refleja de manera natural, y nunca en dos dimensiones, en

una hoja de papel, ya que alli el efecto se puede lograr sola- === A

mente con el uso de una técnica de sombreado. 66. Objeto envuelto de luz y sombra.
La luz natural abraza el edificio. (66) Penetfra al interior por los Centro Getty, Santa Ménica,
vanos existentes, dando el efecto que se llama claroscuro. California, 1984-97, R. Meier

Después de la puesta del sol y en la noche hay tres fuentes
de operaciéon de la luz, cuales son:

a) la luz de la lung,

b) la luz artificial en el espacio externo, contfrolada (prevista
en el proyecto de alumbrado),

c) la luz artificial en el espacio interno (edificio), controlada,
su uso depende del usuario. (67 ay b)

67 b. En este ejemplo (la noche) la
orientacion correcta o errénea pasa
al segundo plan. Centro Getty,
Santa Modnica, California, 1984-1997,
R. Meier

67 a. Solucién correcta de orienta-
cién asegura un clima adecuado a
los interiores y acentua valores pld-
sticos del proyecto.
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68. Escalera en forma de caracol
que conduce a la oficina del di-
rector tiene un acceso restringido
para los visitantes. La torre del
Foro de la Cultura Austriaca en el
centro de Manhattan, abierto en
abril de 2002. Ofro ejemplo de
aplicacién de la luz y color, dos
variables importantes para el
diseno de interiores. Cenfro de la
Cultura Austriaca, Nueva York,
2002, R. Abraham
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Sin embargo, lo que es obvio, la palabra “controlada” indica un
efecto planeado, pero no siempre realizado asi por el usuario. En
condiciones reales, a veces como algo inesperado, se pueden
manifestar los efectos especiales, cuando las tres fuentes se jun-
tan y mezclan de manera incontrolable, o, cuando la decisidon
del usuario es ofra de la estudiada por el proyectista.

En la arquitectura la fuente de la luz es un elemento esen-
cial, por eso cada decision del proyectista precede un andlisis
perspicaz de interiores, en que se pone atencién a la actividad
de la luz natural (dimensiones y altura de locales en relaciéon a di-
mensiones y altura de ventanas, etc.) y la planeacidén precisa en
cuestion de distribuciéon, cantidad y potencia de la luz artificial.
(68) EI mismo trato tiene lugar con espacios externos, donde la luz
natural y artificial estdn operando de distintas maneras en con-
tacto con la superficie de la fachada del edificio (dureza, dngulo
de inclinacién, tipo de acabados, color, textura, etc.), y con los
cuerpos volumétricos, como p. ejemplo los drboles u otros ele-
mentos de la flora (suavidad, aspereza, grado de absorcion de la
luz, etc.). Es muy importante la colocacion de fuentes de la luz de
alumbrado y control de la luz natural por medio de marquesinas
U otfras cubiertas vy, en fin, lo que es esencial, la orientaciéon ade-
cuada de edficios en relacion a las cuatro partes del mundo.

:: del aire

El aire es otro tipo de elementos que acompanan a la vida,
algo, que se encuentra en todas partes, y a la vez — paraddjica-
mente, puesto que no lo podemos ver — en ningun lado, pene-
trando cada molécula de espacio de cierfto modo, “silenciosa-
mente". Su ubicacion, a pesar de que estd disenado de manera
indirecta por medio del volumen de la forma arquitectdnica,
tiene influencia directa en estado de dnimo del usuario de es-
pacio, en su recepcién. Por eso es importante, que el arquitecto
siempre recuerde, que el edificio tiene que respirar (que se pue-
de lograr hoy en dia con nuevas tecnologias que lo hacen tex-
tualmente) puesto que el objetivo y papel de la arquitectura no
es solamente que “se viera bien"”, pero también que le asegu-
rara al usuario — de casa particular, de oficina publica — el sentido
de pleno confort, satisfaccion y seguridad. El aire, igual que la luz
juega aqui un papel primordial. (69)

No siempre ha sido un postulado posible de cumplir: para el
hombre primitivo, por ejemplo, mds importante ha sido encontrar
un escondite, una obscura y enmohecida, a veces, cueva.
En otros tiempos, el oligarca medieval ya disponia, en su castillo,
de habitaciones y salas llenas de luz y aire. Estudiando la historia
de la arquitectura se puede ver, que durante los siglos ambos
componentes se prestaron a una especie de combinacién: el
que tenia los espacios claros y amplios a su disposicién, llevaba
también ventaja y poder sobre los que no lo tenian. Que es



todavia mds curioso, la privacién de luz y aire se puede entender
como algo de “castigo en castigo”, cuando los prisioneros por
sus delitos cumplian su sentencia en calabozos, sétanos, torres
—sin luz y sin aire fresco.

phato credit: John Gollings 1959

69. Aire. Ejemplo del espacio externo, que constituye pulmones para la ciudad.
Olympics 2000 Sydney - Fig Grove, G. Hargreaves

Hoy se sabe, que sin duda alguna, la luz y el aire deben de
ser un incesable derecho del hombre. Para el arquitecto eso si-
gnifica agregar otfros postulados a la lista de funciones, que tiene
que cumplir el edificio disefado por él.

Se puede decir, ya por siguiente vez, que proyecto no sélo
es el espacio en si mismo, delimitado por los planos, sino también
el espacio equipado en significados y funciones.

:: de la vegetacion

Al lado de indiscutibles valores estéticos, la vegetacion re-
aliza numerosas funciones dentro del entorno del hombre. Ante
todo, es un proveedor del oxigeno, sostiene la vida bioldgica.
Es insustituible en un espacio recreativo.

En la arquitectura “lo verde” juega un papel importante:

- es un complemento del cuerpo arquitectdnico,

- participa en la construccién del spacio externo,

- suaviza la fransicidén del espacio interno al externo,

- da sostén para la visidn,

- fraza senftidos,

- construye la composicidon espacial.

La suavidad de follaje ablanda las lineas rectas de paredes,
nivela las afiladas aristas del cuerpo y angulosas esquinas, dando
a veces un estrato adicional de aislamiento (muros cubiertos de
enredaderas, techumbres de tepe).
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70 a y b. Proyecto y a su alrededor
un tapiz verde. Abgjo la ejecucion -
hay diferencia. Estadio para Mundial
2002, Oita, Japdn, K. Kurokawa
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70 c. La redlidad a veces marca la diferencia con las suposiciones del pro-
yectista. Asi ha sucedido en este caso: la cUpula ya no estd envuelta de ve-
getacién, y por eso no es tan perceptible el contraste, que anuncia el arqui-
tecto japonés en su proyecto, seguin la ilustracidon ubicada del lado izquierdo.

Agrupamiento de vegetacién o un drbol separado pueden
leerse como una linea del fondo o una dominante de composi-
cion del entorno. (70 a-c) Puede servir también como un deter-
minante de orientacién en terreno y un elemento del frazado de
carreteras. Como es sabido, en fiempos remotos las avenidas
fueron pobladas de drboles no sélo por motivos estéticos, pero
también funcionales, lo que tenia su justificacion histérica: en el
pasado, cuando no habia farolas, durante las noches sin luna
u otras inclemencias del tiempo (lluvia, nieve), la calle de drboles
servia de indicador para un peregrino.

:: del agua

Las cascadas, cataratas, rios y riachuelos, deltas y terrenos
mojados, mares y océanos — agua como una de las fuerzas na-
turales, y a la vez uno de los elementfos de organismos vivos, ya
desde los albores de la existencia ha despertado un interés en
cada proyectista — un constructor, jardinero, alfarero. Al tener
bien presente, que sin agua no hay vida, el ser humano buscaba
los medios para dominarla, cambiar su ruta, obligar a su servicio,
subordinar la fuerza impulsiva a las necesidades cofidianas del
individuo vy las sociedades. De ahi también surgian las pruebas de
frenar o delimitar su fuerza catastrofica.

De presencia del agua en la existencia diaria del hombre,
a su servicio han decidido dos necesidades principales: la de hi-
giene personal y la de nutricidn. Ambas han resultado ser el mds
eficiente e ingenioso disenador. Desde la Antigiedad en el asen-
tamiento humano empiezan a aparecer recipientes y depdsitos
de agua: cubos y pipas, jarros y cubetas. Con el avance del



tiempo el agua empieza a servir para la comodidad y placer,
y a contfinuacién satisface las necesidades principales (fina y du-
cha, ferma y sauna, bano y piscina).

Puesto que el agua es un ingrediente inseparable de la vida,
estd presente también en el espacio que rodeq; serd una fuente
en la plaza, un charco en el parque, alberca en el jardin o cha-
poteadero en el bano. Por eso, cada arquitecto en todo lo que
disena, mds temprano o tarde tiene que ‘“disefar el agua”.
En primer lugar, debido a los problemas de indole técnica, los
que requieren de definir tales cuestiones, como la permeabilidad
del terreno (dimensiones y resistencia de cimentacion, aislamien-
to vertical), desagle de las cubiertas (canaldn, rejillas, etc.).
En segundo lugar, por las exigencias de la funcién, cuando es ne-
cesario suministrar el agua a la cocina y el bano (grifos, bajantes,
desaguUes, sistema hidrdulico y alcantarillado). Y por fin, en tercer
lugar, por razones de estética, cuando en el entorno aparecen
las fuentes y piscinas, muros llorones verticales, riachuelos, chapo-
teaderos y arroyos, puentes y pasarelas, que sirven no para un
objetivo concreto, sino mds bien para dar la alegria, frescura
y relajamiento. (71)

Al lado del "agua en tierra”, que ya es un campo de accion
del hombre, también se intenta cambiar los mares y océanos en
“terrenos de construccién”. El dia de hoy ya aparecen las pla-
taformas de perforacion, puertos de transbordo y bases de pes-
ca. Tampoco se puede excluir, que en un futuro cercano van
a crecer en los mares fururistas islas-ciudades.

| W

71. En este ejemplo de disefo del espacio externo la atencién estd puesta en
detalles que sirven directamente al usuario. Hannepin Avenue, Minneapolis,
1966, L. Halprin
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2. El diseno de relaciones espaciales
Infroduccién del pensamiento tridimensional.

Desde el mismo momento de comenzar frabajo sobre pro-
yecto, el espacio externo urbanistico se presenta como el men-
sajero de la ciudad y declara sus derechos y expectativas, lle-
gando a ser un dictado peculiar para el arquitecto. (72)

: Estrato-dreas del espacio

B o e RaReE (T T o e e g v 110N
72. Planificacién del desarrollo urbano del centro de Berlin ha establecido las
zonas de espacios publicos y de vivienda. La propuesta tfrata del tercer eje
del centro de la ciudad: Potsdammer Platz representa el eje comercial; el
Reichstag y Bundeskanzleramt son ejes del poder institucional y Heidestrasse

(propuesta proyectual) forma eje social. Heidestrasse, Berlin-Mitte, 20021

Al dejar al lado, por un momento, la vision tradicional de las
tareas del arquitecto como creador de la forma arquitecténica,
se puede percibir que su dominio no es el poner las paredes
y delimitantes, sino la configuracién del “espacio encontrado” de
una manera nueva. Como resultado de acciones, de aquel es-
pacio quedan separados mds pequefios moédulos en forma de
nuevos estrato-dreas, y siguen como particulas del espacio en-

111 | g obra ha sido publicada en la revista alemana A-matter, como
seleccionada de entre varios frabagjos estudiantiles enviados al con-
curso internacional de la UIA en Berlin 2002. Arq. J. A. Gonzdlez de la
Pena ha sido en dos ocasiones estudiante del autor de presente
Tesis en los semestres de otono de 1997 y 1999, durante sus estudios
en la Universidad de las Américas, Puebla, México.

Datos segun: www.jagparguitectos.com/jantonio/studios.htm




contfrado. Ellos deciden de expresion exterior del cuerpo disefa-
do y sus partes internas, y del espacio externo. Ya que aquellos
mini-mddulos ocupan un delimitado volumen, tienen su referen-
cia en la planta (direccién horizontal) — son dreas; igualmente, la
accién similar en el sentido vertical lleva a la creacion de estra-
tos, y cada uno también tiene su comrespondencia - en el corte.

En un momento anterior sa ha demostrado que el espacio
interno y externo es el mismo espacio, que es continuo en el sen-
tido ontoldgico y dividido por sus delimitantes. Gracias, precisa-
mente, a esta confinuidad es posible libre movimiento del usuo-
rio, el que puede temporalmente permanecer en una u otra par-
te del espacio — entra, y después se sale, perdura en el interior,
para dejarlo mds tarde, etc. — en dependencia de su voluntad
0 necesidad, pero casi nunca confinuamente o para siempre, ya
que no se dice aqui de situaciones de constrefiimiento o vio-
lencia, se encuentra sélo en uno de ellos. Para el disenador eso
significa, que debe prever de antemano todo un conjunto de
situaciones de estar en ambas partes de espacio, o, en aspecto
mds amplio, en ambos ambientes, y por eso han de encontrarse
en ellos los elementos de equipo, indispensables para el usuario.
Al mismo fiempo elementos de uno y del ofro pueden ser los
mismos o casi iguales (reflejo), o unos pueden ser suplemento de
otros, segun el programa.

De acuerdo con la susodicha determinacion (situaciones de
estar), el objeto de diseno no sélo es el “*acondicionamiento” de
un espacio definido y mutuas relaciones entre sus partes, sino
ante todo la aspiracién de lograr una plenitud de metas estable-
cidas para mayor parte de espacio, no para un edificio solo.
Entre los elementos del mismo espacio tiene lugar un incesante
juego, una prueba de fuerzas, o, segun la descripcién figurativa
anterior — lucha a la cuerda. De aquel juego, de esta tendencia
hacia la armonia se deriva la esencia de inspiracion, que puede
tener influencia significativa en la forma definitiva de la obra.
Es obvio, que una armonia similar asegura también un proceso
l6gico precisamente planeado (deduccidn) y logistico (elabora-
cion de una estrategia), los que dan bases para definicion de
premisas correctas de la concepcion.

: La matriz

Como ya se ha dicho antes, el objefivo de este frabagjo es
llamar la atencién a una parte del espacio externo, la que lite-
ralmente rodea - envuelve por medio del contacto directo - la
superficie del cuerpo arquitecténico, copiando con exactitud
del modelo su forma (macizos, vanos, cubiertas, etc.) Para ha-
cerlo evidente, se ha llamado imagen de un colchdén inflado,
que actua como una especie de molde - matriz negativa.
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73 a y b. Imagen de la matriz
construida  con apoyo del
esquema de la subrogacion.
Krist residence, 1999, P. A. Zeliner

74 y 75. Imagen de una de las fa-
ses de desarrollo del concepto del
espacio externo. En ejemplo pue-
den distinguirse siluetas de cada
uno de ambos espacios. Sin crear
la matriz y el colchén, la observa-
cion de interacciones entre el es-
pacio interno y externo puede ser
sélo unilateral, es decir, en el senti-
do desde dentro hacia fuera, ya
que la parte plana del espacio
externo, siendo bidimensional, no
puede influir sobre el cuerpo del
objeto. Modelo de la escuela de
Weatherhead en University Case
Western Reserve, Cleveland, Ohio,
1997-2001, F.Gehry
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El postulado de tratar precisamente este molde como si fuera
una matriz de formas industriales, utilizada para concebir imagen
de futuro cuerpo arquitectdnico, tiene por objetivo enriquecer
y ampliar la visidn e imaginacién espacial del proyectista, y por
consiquiente lograr convencerlo al frabajo en tres dimensiones
desde inicio, ahi donde la idea encuentra su interpretacion tridi-
mensional directa.

Eso permite al arquitecto “prolongar el proyecto” con la in-
clusién de un estrato de contacto de las mds cercanas partes del
espacio, del estrato-drea del espacio externo, el que en la prd-
ctica anterior ha sido generalmente prescindido. El proyectista
casi de inmediato “ha saltado” al espacio del entorno en el pla-
no mds lejano, dejando lo que se enlaza con el cuerpo disefa-
do como “para después - si tenga tiempo”, pues ha sido “sélo”
su vecindad complementaria, un agregado y decoracion.
Por esta causa, la busqueda de unidad de composicién y con-
texto se ha desarrollado siempre con atencidén de estrato-dreas
ubicados lejos, y con omisidon de los que quedan mds cerca.

La matriz espacial exterior (de presidon) ocupa la totalidad
del espacio externo que queda dentro del campo de interven-
cion del arquitecto, entonces es desde un principio concebida
como una cudlidad ftridimensional. Puntos de los elementos
verticales o inclinados, naturales y/o artificiales, unidos con lineas
rectas, forman una superficie curvilinea compleja, la cual, siendo
situada en siempre diferentes y variables alturas, cierra y delimita
desde arriba el espacio externo, contenido enfre los elementos
verficales o inclinados de las superficies exteriores de muros de
edificios, formando asi una matriz de presion. (73-75) Los ejemplos
presentados al lado y abajo ensenan, de que manera puede
llegar a concretarse dicha matriz.

:: Duadlidad del espacio en M. Graves

Charles Jencks, en el capitulo Inversiones positivo/negativo,
de su obra inicia el tema invocando un fragmento del ya citado
lioro de Venturi, donde dice de las contradicciones que pueden
existir entre “el interior y el exterior” de un edificio, para presentar
después su propio punto de vista. El comparte la opinidn con
ofros arquitectos de que el dominio del espacio urbano exterior
respecto al espacio y funciones interiores conduce a una ambi-
gUedad, y alguna vez a una inversidbn entre el espacio positivo
y negativo. Al seguir este camino, seria posible llegar a desesta-
bilizar el orden tradicional, y a invertir las relaciones implantadas
entre el espacio positivo y negativo, o sea, como lo definian los
posmodernos, entre el macizo y el hueco. El espacio es positivo
y el volumen de edificios y funciones es negativo (o excedente).



Cabe la posibilidad de leer el espacio como negativo y el vo-
lumen como positivo, entonces se produce la inversion, o doble
significacidn, que tanto interesa a los posmodernos.'12

La descripcidon de la obra de M. Graves (casa Crooks) se re-
lacidéna con el concepto de la matriz de presién. (76 a-d)

A\

76 a. Casa Crooks, Fort Wayne, Indiana, 1976, M. Graves

El primer frabajo significativamente posmoderno de Michael
Graves fue el proyecto de la casa Crooks (1976); en él continud
el desarrollo de las inversiones positivo/negativo hasta alcanzar
un nivel en el cual el gjardinamiento se convierte en la forma
constructiva y la estructura arquitecténica se fragmenta y estalla
para articular la fachada frontal publica, la zona de aparca-
miento y el solemne jardin. Graves consigue aqui la inversion
positivo/negativo entre el edificio y el paisgje.

76 b y c. Plano de azoteas y plano de situacion de la casa.

112 Ch. Jencks, Arquitectura internacional. Ultimas tendencias.
Barcelona 1989, p. 209.



76 d. Agrupacion de drboles lleva
formas espaciales “casi” de la
matriz fridimensional.
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El mencionado autor Michael Graves, en su libro sobre la
casa Crooks House en Fort Wayne, Indiana (1976) describe asi sus
intenciones: The typical suburban solution to the problem of
privacy, as evident in the surrounding houses, is to locate the
building as an isolated object in the approximate center of the
site, thereby leaving the landscape as residue.

While privacy is accomplished by isolation in the surrounding
fract houses, the Crooks House derives its privacy by freating the
formal gestures as fragments of a larger organization, thereby
setting up a dependence of object and landscape. Rather than
a single center, a succession of centers is produced both in the
building and in the landscape. These centers are linked and can
be understood as a spatial continuum. 113

En su compromiso creativo del cual habla arriba, Michael
Graves se ha encontrado a un paso que dar, para llegar a des-
cubrir el concepto de la matriz. El paso ha sido: cerrar el espacio
(aire), que se encuentra enfre las refinadas formas de vegeto-
cion vy las fachadas de la casa paradas en frente. (76 d)

:: Trinity Church

También muy cerca de ver y resolver la imagen y concepto
de la matriz tridimensional exterior han estado, en el ano 1966,
Robert Venturi y sus colegas, John Rauch, Gerod Clark y Arthur
Jones, en su propuesta presentada al concurso para Copley
Square, que es facil de comprobar después de lectura del texto
elaborado por el mismo Venturi: (77 a-c)

Las reglas del concurso delimitaban el drea que debia ser
disenada en la zona definida por las aceras interiores de las fres
calles y la acera diagonal del lado noroeste de la Trinity Church;
por supuesto, nosofros no podiamos cambiar ni prever alguna
modificaciéon en ninguno de los dispares edificios que rodeaban
el espacio. Asi que nosofros hicimos una no-piazza, llenamos el
espacio para definir el espacio [...].

El meollo del asunto consiste en que nunca lo han llenado.
Ha faltado poco para que se cierre (real o mentalmente) el es-
pacio creado (aunque invisible - aire), contenido enfre la volu-
metria del diseio, presentada en I[dminas y descrita en memoria
detallada del concurso, y los elementos verficales o inclinados
de objetos, ubicados en frente en la zona de intervencion de los
proyectistas.

113 M. Graves, Buildings and Projects 1966-1981. Nueva York 1982, p. 83.
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77 a. Plaza Copley, Boston, 1966, R. Venturi

Si este espacio se hubiera cerrado, real o mentalmente,
tendria que formarse un espacio fridimensional externo, y lo que
va después, tal vez la matriz.

Venturi continua su muy detallado informe del trabagjo:

Lo llenamos con una materia no densa, una cuadricula de
drboles regular aunque rica. Estos drboles estdn demasiado sepa-
rados para constituir un bosque tradicional [...] estdn lo suficiente-
mente separados para filtrar la luz con variedad y para esconder
la iglesia [...] tienen una forma rigida que define el espacio
e identifica el lugar. Su forma global, sin embargo [...] no es una
forma escultdrica emplazada dentro de un espacio porque po-
dria competir con la Trinity Church.

Es una disposicién tridimensional y repetitiva que no tiene un
climax, separada de los alrededores por la acera de las calles,
y que confrasta con la Trinity Church que actia como foco
y acentua suficientemente toda la composicion.

Es algo significativo, cuando Venturi, en referencia a la tridi-
mensionalidad, aplica una expresidon “no tiene un climax”, que
quiere decir que algo le falta a la tridimensionalidad plena.

En su texto relata también la estructura de presentada pro-
puesta: esta cuadricula refleja en tamano reducido la disposicion
en cuadricula de la parte de Boston que rodea a la plaza
Copley. Imita la jerarquia de calles, grandes, pequenas y me-
dianas que se encuentran en la ciudad real. Al igual que en la
ciudad real cuadriculada, contiene “avenidas” diagonales que
facilitan la circulaciéon y cuya yuxtaposicion crea islas especiales
y residuales.

77 b. Plano de situaciéon del tema.
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A continuacion sigue una afirmacion importante en cuanto
a los elementos de equipo: Este equipo, como las farolas, estd
compuesto por elementos convencionales, a los que se da un
nuevo valor por su nuevo contexto. La cuadricula de drboles,
farolas y equipo de calle, y la cuadricula jerarquizada de calles,
estan desfasadas a lo largo de los ejes norte-sur.

Los fragmentos citados son un ejemplo éptimo para las con-
sideraciones, puesto que enumeran, uno por uno, los elementos
gue constituyen la base de construccién de la matriz de presién.
De su disposicion depende en gran medida la forma posterior
del espacio externo.

También presta Venturi la atencidn a la escala y proporcion:
hay un juego de escala que crea dentro de la disposicion tanto
un cierto tipo de monumentalidad como de ambigiedad y ten-
sion. Implica una relacién especial entre el tamafio y la pro-
porcion.

Las yuxtaposiciones de calles de diferentes famanos en la
cuadricula produce como resultado islas de tamanos diferentes
pero de proporciones similares y la combinacion de drboles, uno
grande y dos pequenos, denfro de la disposicion en cuadricula,
crea una relacién similar de elementos de diferente tamario,
pero con la misma proporcién. 114

; : 78. Otro ejemplo, sobre el que se
=8 / e »> puede, en cierto grado imaginar, en

iy G j i
—in | que consiste crear la matriz espacial.

77 c. Clara presentaciéon de la propusta de R. Venturi para concurso. Empathy (Pequena escuela), trabajo

114

semestral de Mariano Molina (prof.
Mack Scogin), Harvard 2001.

114 R Ventur, op. cit., p. 215-221.



Ofro objetivo de presentar gama tan amplia de citas de
Venturi, confenidas en la memoria descriptiva de una de sus
obras de competfencia ha sido demostfrar, con que cuidado
y aficién se dirige al disefio de espacio externo.!1°

:: Concepto de colchén

La matriz de una actividad de tensidon horizontal y/o vertical,
es decir, un espacio negativo, es un espacio cambiante, pulsan-
te, vivo (p.e. vegetacion, estaciones del ano), en movimiento
(viento, condiciones atmosféricas), flexible. (79, 80) Para fines
practicos, operativos la matriz estd representada por el colchén
tridimensional, Util en cuanto a que por medio de “inflar” permite
cambiar a voluntad la configuracién de espacio. Puede tam-
bién constituir una herramienta bdsica durante formacién de
espacio denfro del esquema de subrogacién. Es algo similar
a una capa de pldstico envolviendo el cuerpo de edificio: hasta
después de inflarla con el aire, se vuelve, precisamente, un col-
chdén; en caso contrario queda solamente la imagen plana del
espacio tridimensional.

Un colchdén en si es una zona del cambio, donde se efectua
la transmisién de un estado (ciudad, calle) en otro (objeto, edifi-
cio). Dentro de él, justamente en limites de una unidad o con-
junto urbano, culmina el ciclo de disefio. Idea del colchdn se en-
tiende de tal manera, que el disenado espacio externo (o seq,
negativo), abraza el objeto, el que, como en la fradicién, estd
expuesto para hacer alarde, descubierto y, como si fuera un rey,
“desnudo”, y abrazdndolo, aqguella capa exterior lo cubre hasta
cierto grado, y a veces incluso en su totalidad. Sin embargo,
aqui se trata no tanto de “cubrir la desnudez”, sino mds bien de
si admirar al “rey”, pero ya de ofra perspectiva, conservando la
escala humana, garantfizada por lograr mirar desde el interior
del colchdén o a través de él. (81)

Este procedimiento es también valioso porque trata de ro-
cionalizar y enriquecer el taller de disefio arquitectdnico, desde
el punto de vista tanto profesional como utilitario.

115 Nada estd en contra, para que los estudiantes durante sus estudios
se apoderaran de plenitud de su fantasia, y probaran expresar en
forma escrita (ensayo) imagen espacial del tema de su tarea. Eso
seria la utilizacién practica y directa de ideas de J. Zérawski, y
también de ejercicios senalados por J. Krenz.

Cfr. J. Z6rawski, O budowie formy architektonicznej. Varsovia 1973,
p. 126. Cfr. J. Krenz, op. cit., p. 18.

79. Ofro caso del espacio externo e
interno - las conchas que flotan, soste-
nidas por juncos amarillos y fosfores-
centes. Neuchdtel, Expo.02., Normal
Group for Architecture

80. Formas dindmicas del espacio ex
terno. Exposicion “What a Wonderful
World! Music Videos in Architecture”,
Groningen, 1990, Coop Himmelblau

81. Proceso de inflar parcialmente el
colchén. Un ejemplo para explicar la
nocién. Trans-Ports 2001, Rotterdam,
1999, K. Oosterhuis
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: La presién. Lucha a la cuerda

El disenar tanto desde fuera hacia adentro como desde
denfro hacia afuera, crea tensiones necesarias que nos ayudan
a hacer arquitectura. Ya que el interior es diferente del exterior,
el muro - el punto de transiciéon - pasa a ser un hecho arquitec-
ténico. La arquitectura se da en el encuentro de las fuerzas in-
teriores y exteriores de uso y de espacio. Estas fuerzas interiores
y ambientales son generales y particulares, genéricas y circun-
stanciales.

La arquitectura como muro entre el interior y el exterior es el
registro espacial y el escenario de este acuerdo. Reconociendo
la diferencia enfre el interior y el exterior, la arquitectura abre
una vez mds sus puertas al punto de vista urbanistico.

R. Venturillé

El espacio externo desde siempre ha estado a alcance de la
accién del arquitecto, sin embargo, de manera completa lo ha
utilizado al diseno muy rara vez, asi como si no se hubiera dado
cuenta de que disenando exclusivamente el cuerpo, se priva el
mismo de posibilidades creativas, cerrando un camino a lograr la
plenitud de expresién.

Tal vez ese ha sido el mofivo, de que no se ha podido
construir un puente entre la urbanistica y la arquitectura, lo que
ya ha sido mencionado en la parte que corresponde a la arqui-
urbanistica. Mientras tanto, la totalidad del espacio externo debe
ser fratada como un elemento de “prolongacién” tanto del pro-
ceso de diseno, como del mismo objeto diseiado; lo Ultimo lleva
a una consecuencia natural, es decir, a un acto de “presionar”
aqguel objeto desde la posicidn del urbanista, que tiene que ver
no con un plan plano, sino con un espacio en tres dimensiones.

El significado de arquiurbanistica y entre-espacio tiene mu-
cho que ver con las relaciones transmitidas entre el interior del
cuerpo y su entorno exterior; se puede constatar que en lugar de
la transicién, es decir, de contacto entre ambos géneros de es-
pacio, interno y externo, se pone a la vista la presién, o sea, una
permanente e ininterrumpida accidn y reaccién entfre dos varia-
ciones de espacio, una peculiar lucha a la cuerda, a favor de
una u otra de ellas. (82)

116 R Ventur, op. cit., p. 138-139.



82. Presién visible a lo largo de la fachada. Museo de Dinosauro,
Katsuyama, Fukui, 1996-2000, K. Kurokawa

: El contexto

También existe fuera de la arquitectura el contraste y el con-
flicto entre las fuerzas exteriores e inferiores. Kepes ha dicho:
“Cada fendmeno - un objeto fisico, una forma orgdnica, un sen-
fimientfo, un pensamiento, la vida de nuestro grupo - debe su for-
ma y cardcter al duelo existente entre tendencias opuestas; una
configuracion fisica es un producto del duelo entre la constitu-
cién nativa y el medio ambiente externo”. (83)

R. Venturi!1”

Con base en las consideraciones anteriores, ahora ya ine-
quivocadamente se puede confirmar, que Venturi no dice de
ningun ofro aspecto, sino de lucha a la cuerda.

Precisamente ahi, en la frontera de distintos “mundos”, en
lugar de encuentro de dos diferentes zonas de espacio se hace
ver un complejo nudo del significado, esto es, todo lo que enfra
dentro de las nociones: contexto — contraste — conflicto. Se frata
aqui no sélo de las iniciativas formales, constitucion de la estética
con base en principios de la composicion, pero también de el
estrato del significado, que aparece en respuesta a los procedi-
mientos indicados. De dindmica y coincidencia de varios aspec-
tos de artficulacion formal, la que une y separa a la vez las dos
clases de espacio, creando un nuevo valor: entre-espacio. De un
"algo” inasequible, cuando las atrevidas decisiones fomadas por
un arquitecto provocan comentarios de que él no respeta el
confexto. (84-86)

117 Ibidem, p. 133-134.

i

83. La propuesta, en que el énfasis
estd puesto en disefo del espacio
externo, donde se ve claramente la
circulacién. Water garden, Costa
Mesa, USA, 1985, Austin Co. Business
Park
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84. Nuevo cdédigo arquitectdnico
en el tejido urbano. La punteria en
cuanto a seleccién de la localiza-
cion dudosa. La fuerza de expre-
sion del objeto requiere mds terre-
no. A primera vista se nota un ma-
nierismo en tratar de meter una
forma espacial agresiva a un lote
reducido. Ampliacion del Museo
de Victoria y Albert, 1996-2006, D.
Libeskind

118

La opinién anterior tiene base, cuando hay una conciencia
de estos dos ambientes (interior y exterior), de su presencia junta.
Hasta entonces se puede empezar a buscar sus relaciones mu-
tuas y referencias, las que tienen una indudable influencia en la
plasticidad, continuidad y fluidez del espacio disenado.

85 a y b. Contexto. El autor ignora la colindancia directa de su obra.
Ampliacion del Museo de Victoria y Albert, 1996-2006, D. Libeskind
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86 a y b. Contexto. Un ejemplo de distanciamiento frente al contexto. Proyecto
parece volar sobre la plaza. Kunsthaus en Graz, 2002, P. Cook y C. Fournier

:: Fachadas nocturnas

De inmediato empecé a estudiar el aspecto exterior de los
edificios durante la noche, pues me habia dado cuenta de que
la belleza de un paisaje urbano nocturno se logra por medio de
la “fransparencia” de los edificios que se consigue con una
carpinteria exterior iluminada. Durante el dia la estructura del
edificio define su conforno y da lugar en el paisaje a una “figu-
ra” distinta. Sin embargo, de noche las partes no transparentes
del edificio -es decir, las paredes- pasan a ser indeterminadas,
y sdlo es visible la carpinteria iluminada.

Y. Ashihara.l18 (87)

118y Ashihara, op. cit., p. 141.
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87.Inverso de pared y ventana, equiparable al diagrama vaso-caras, de Edgar Rubin (Por. Y. Ashihara s. 141).

Y. Ashihara ha descubierto un aspecto importante para su
creacion - la estética de fachada nocturna - lo que ha contri-
buido en ampliacién de su taller creativo y arsenal de medios de
expresidon. Ha sido resultado de confirmacion de un hecho, de
que la arquitectura no duerme en la noche, que sigue despier-
ta, que siempre es, y que mds, que esa existencia nocturna es
distinta del modo de existir de dia, en general por la causa de la
luz (o de su falta, por lo menos parcial). Después de pensar mds
al fondo sobre este asunto se puede ver, que no es una simple
transmision negativo-positiva, como lo es en caso de una peli-
cula, tampoco consiste en esconder la forma en obscuridad, ba-
jando la “cortina de tinieblas” (particularmente en condiciones
urbanas). (88 a y b) Sobre la forma nocturna deciden varios fac-
tores, tales como:

- cardcter de intervencion escultdrica en la fachada (relieve
mds profundo da mds sombra),

- plasticidad escultérica del cuerpo (algunos fragmentos
y mddulos se “cubren” mutuamente,

- fextura de superficie (confraste: aspereza-lisura de la pie-
dra pulida, comportamiento en la obscuridad del metal, vidrio,
madera, agua, vegetacion, etc.),

- juego de la luz natural (luna) y artificial (farolas, alumbrado
exterior de edificio, la luz que fluye del interior).

Un estudio de las “fachadas hocturnas” puede tener unain- 88 a y b. Vista diuma y nocturna.
fluencia muy seria también en la forma “diurna” del edificio, en- Oficina  de Abogados, Viena,
riqueciendo los medios estético-formales, o los que pueden “ju- 1983-1988. Coop Himmelblau
gar” Unicamente en la noche.
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89.

90.

Fuerza de elementos formativos
del espacio. Garden of Fine Arts,
Kyoto, 1994, T. Ando

e e
La propuesta puede ser definida
como intencidn de prolongacién
de proyecto. Sinfénica Meyerson,
Dallas, 1981-1989, I. M. Pei

120

: Prolongacion del proyecto

La accidn anterior (presién o lucha a la cuerda) lleva a la
prolongacion del proyecto. Tanto la prolongacién como la pre-
sidbn son causa y efecto de las mismas actividades, que consisten
en juntar hilos conductores del espacio disenado, de acuerdo
con un coordinado plan de accidén del proyectista.

Esta novedad deja ver el edificio ya no como una parte ri-
gida en el proceso de creacion, subordinada de manera servil
a la importancia de construcciéon y funcién, sino como un orga-
nismo vivo, eldstico, susceptible a un nUmero de intervenciones
jus-tificadas, las cuales pueden llevar al enriquecimiento de la
forma disenada. (89, 90)

De similar manera se puede decir, que mencionada elas-
ticidad en fratar el problema del cierre de la forma, infroducida
conscientfemente, de cierfo modo admitida a la existencia ya
durante la creacién del proyecto, va a dar frutos también en la
explotacion posterior, provocando, que el objeto va a participar
en el sentido mucho mds amplio en relaciones que tienen lugar
en el entorno.

Es importante subrayar, que la prolongacién del proyecto
no consiste exclusivamente en correr afuera, en entrar directa-
mente en un “terreno gjeno”, asi como realmente sucede en el
caso, cuando una parfe del espacio interno se derrama del in-
terior, ubicdndose en el espacio externo (cuerpos salientes al
exterior, prolongadas alas, adornos que sobresalen del muro,
hileras pegadas, etc.), y también al reves, cuando el espacio
externo “echa una mirada al interior” (patios, atrios, jardines en
azoteas, cascadas de agua y fuentes, plazas urbanas y drboles
vivos en el patio interior). Este tipo de prolongacién puede es-
tribar también en salirse en pensar sobre el proyecto, fuera de la
forma espacial del cuerpo, en equiparlo en funciones adiciona-
les y significados, en concederle un cédigo estético y emocio-
nal. Todas estas tareas se puede en cierto grado ejercer me-
diante definidas acciones formales, aunque no siempre y no
hasta el fin estdn vinculadas con las decisiones puramente arqui-
tectonicas. A la paleta de soluciones técnicas es preciso agregar
y ofras, las que en la creacién de la arquitectura toman parte de
modo indirecto, es decir: la luz natural, fachadas diurnas y noc-
turnas, etc., el aire, la vegetacién, el agua. Aqui estd presente
también toda esfera de la direccidn de diversas impresiones,
como, p. ejemplo, la construccidn del contexto, con base en
principios de armonia — contraste — conflicto. (91, 92)
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91. Prolongacién del proyecto o intento de salir con el 92. Prolongacién del proyecto.

proyecto al exterior. Muy esmerada la composicion Esquema conceptual de la
de conjunto. Estadio olimpico, Munich, 1972, G. escuela recortado en muro.
Behnisch Escuela Galinski, Berlin, 1991

-1995, Z. Hecker

:: Interior — exterior

Para explicar el concepto de prolongacién del proyecto de
manera mds pldstica, y hacer entender en que consiste echar
una mirada al interior, es suficiente decir, que el procedimiento se
basa aqui en dos métodos opuestos de construir partes del es-
pacio, vigentes en la prdctica escultérica. De la misma forma
gue tenemos dos maneras de esculpir, una anadiendo algo a la
materia existente y otra elimindndolo -trozos de piedra y madera,
por ejemplo- , también existen dos formas de crear un espacio,
construyendo arquitectura centrifugamente, de dentro a fuera,
o centripetamente, de fuera a dentro. En la primera, se fija inicial-
mente el interior, y seguidamente se procede desde éste hacia
el exterior; (entonces, a través del entre-espacio hacia algo, que
se encuentra o se va a encontrar fuera); las partes se combinan,
multiplican y prolongan dentro de un conjunto orgdnico, paso
a paso, después de estudiar con detenimiento las funciones y es-
pacio interno. (93 a y b) En la segunda, lo que se determina al
principio es el exterior, y el proceso creador va del exterior al in-
terior; la construcciéon total se analiza, fragmenta y se levanta
hacia adentro, con arreglo de algin método, tras un estudio
profundo de la escala del conjunto, y a una distribucion sistemd-
tica del espacio interior, senalando que el estudio se elabora en
relaciéon a la escala de la ciudad.
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94. Prolongacién del proyecto. El

“Saliente” del espacio ubicado
en el 2-do nivel se dirige hacia
adelante, al espacio externo.

Museo del Arte Contempordneo,

M&nchengladbach, 1972-1982,
H. Hollein

122

93 ay b. Visidon “simultdnea” de dos espacios: el interior y exterior.
Prefectural and International Hall en Fukuoka, 2000, E. Ambasz

Precisamnte el estudio precedente se elabora en relacién a la
escala de la ciudad, incluso cuando temporalmente eso puede
causar cierto defrimento para el interior.11? (94)

:: Dentro - fuera
Lo que estd afuera siempre estd adentro.
Le Corbusier!20

Solo en la metdfora, dentro y fuera, forman una dialéctica
de exclusion al grado de convertirse en mito, enajenacion y, por
tanto, agresividad.

Gaston Bachelard!?!

En arquitectura los dos conceptos estdn siempre presentes
al mismo tiempo y son dialécticos.22

La dialéctica dentro-fuera puede, y con razén, ser conside-
rada como la premisa tanto funcional como arquetipica de
cada forma de construccidn. Dentro de esta légica podemos
enfonces intentar a interpretar a la arquitectura como un con-
junto constituido por dos matrices fundamentales: las barreras
y los pasos. En este contexto se entiende por barrera cualquier
elemento de delimitacién del espacio, de cualquier forma y de

119 Cfr. Y. Ashihara, op. cit., p. 124.
120 p, Coppola Pignatelli, op. cit., p. 119.

121 Cfr, G. Bachelard, La Poética del Espacio. México 1973. Apud:
[dem.

122 Cfr, P. Coppola Pignatelli, op. cit., p. 119.



cualguier material; mientras que por paso cualquier interrupcion
de la barrera que permita la comunicacidén del ambiente deli-
mitado con el exterior o con otro ambiente delimitado. Las ba-
rreras en arquitectura pueden ser de diferente género y natu-
raleza: sin embargo, deben delimitar un espacio (ya sea cerra-
do o abierto) y hacerlo impermeable al paso de personas, co-
sas, ruidos, luz, agentes atmosféricos, etc.

El paso es, en cambio, contrario; es permeable a estos fe-
némenos y facilita la continuidad entre lo que estd dentro de la
barreray lo que estd fuera.'23

: Campo arquitecténico

De hecho la arquitectura puede ser considerada como un
“campo” en el cual intervienen, segun las hipdtesis de los gestal-
fistas, acciones y reacciones similares a las del electromagne-
fismo. El comportamiento del hombre con respecto a las estruc-
turas del ambiente, ha escrito también Portoghesi, tiene algo de
andlogo al comportamiento de una carga magnética dentro de
un campo. Los componentes materiales del objefo arquitec-
ténico, paredes, coberturas, pisos, se comportan andlogamente
a las puntas del imdn que produce el campo, cuya intensidad
varia en funcién de la distancia y por tanto si se admite que
cualquier cuerpo, ya sea concavo o lleno, influye en la per-
cepcion y se comporta como un polo transmisor, la diferencia
entre las percepciones arquitectdnicas internas o externas serd
sélo de orden cuantitativo. En el interior de un edificio, por
ejemplo, el campo arquitectdnico prevaleciente serd el produ-
cido por la envolvente, pero esto no excluird por completo la
influencia de los ofros campos que configuran el ambiente
externo: mienfras que en el exterior la situacion serd solamente
mas compleja, porque los campos producidos por los edificios
circundantes o por el mismo ambiente natural, interferirdn entre
ellos sin otra jerarquia que no sea la producida por su intensidad.

P. Coppola Pignatelli 124 (95, 9¢)

123 Cfr, Ibidem, p. 123.
124 bidem, p. 38.
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95. Prudencia, moderacion, integracion. WDR Radio Station Headquarters, Colonia, 1993-94, G. Bohm
96. Integracion fuerte y animosa al tejido existente, proporciona un acento a la ciudad (remate visual).

Hanss Hollein, por medio de aplicacién de fachada acristalada, logra el efecto de ligereza y no
aplasta los edificios colindantes. Edificio Haas, Viena, 1985-1990, H. Hollein

Al elaborar el proyecto desde inicio en 3D, el arquitecto le-
vanta su edificio de un modo mental, y por lo consiguiente todo
el tiempo puede sentir la actividad de agquel campo energético,
o, como dice P. Coppola Pignatelli, de la fuerza electromagné-
fica. Este campo provoca una peculiar dindmica de tensiones,
que se presentan en interior, en exterior y en colindancia de los
espacios creados. El pensar de la totalidad en cada etapa y en
todas las fases no solamente permite cumplir los requisitos técni-
cos, sino también ayuda a construir ciertos pardmetros inmen-
surables, tales como la inscripcién al paisaje o expresion estética,
como también la comodidad y sentido de seguridad del usuario.

Al resumir, se puede constatar, que el ambiente espacial
durante todo el fiempo, “sigue” al usuario, igual como el usuario
camina en el ambiente. Y eso significa, que también en el pro-
ceso de disefio no deben existir algunas dreas mds o menos im-
portantes desde el punto de vista de sus necesidades. Por este
motivo el compromiso del disenador es — y debe de ser — el mis-
mo en relacién al todo proyecto.

Ya se ha dicho, que el proyecto arquitectdnico no sélo trata
de la futura forma, ya que estd comprometido con un vasto es-
cenario de esferas de vida del usuario, “se sale” lejos del con-
torno de muros del edificio. Su aparicién en el espacio se ingiere
no tanto en el espacio, como en un total espacio-ambiental.

De aqui el desarrollo del concepto del cuerpo arquitectd-
nico y espacio interno debe constituir un proceso integro con los
trabajos de la concepcidn del espacio externo, con base en un
andlisis de sus rasgos ambientales. Ambos conceptos deben for-
mar una interaccién. Este tipo de diseio conjunto se entiende



como una cadena mental, en la que el edificio (objeto fridimen-
sional) aparece como recorte de una fotalidad mayor, la que
representa el espacio externo, tiene su “techo” o “cubierta”
aparente, y ocupa toda la parcela, que estd a disposicidn del
proyectista.

: Componentes del espacio interno

Interior — fr. Intérieur, lat. interior ‘(mdads) interior; puesto Mmds
profundo’ — interior arquitectdnico; com. inter- en compuestos:
entfre-, $rod-; mutuo, wspdt-; dentro-; lat. ‘entre; al lado; en;
entre’ 125 (97)

" iy _
97. Propuesta para el concurso de Queens Plaza. Se encuentran fodos los ele-

mentos esenciales para composicién del espacio interno. Queens Museum
of Art, Nueva York, 2001, E. O. Moss

[...] No tenemos que ver todo el interior para saber que
aspecto tiene. Resplandor de la Idmpara sobre la mesa forma un
circulo, que concentra tal vez a la familia durante la comida
vespertina; llamas en la chimenea, recordando uno de los mds
fuertes y antiguos arquetipos, afraen la vista y liberan de prisa de
cada dia; ventanas y puertas del balcén dan al jardin lleno de
rosales y enredaderas de kaprifolium y glicinia...

J. Krenz!2¢

125 Cfr, Kopalinski, op. cit.
126 j Krenz, op. cit., p. 53.
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98. Ejemplo - hall exterior e interior.
University of Alaska Museum,
Fairbanks, 2000, Hommel, Green
& Abrahamson

99 ay b.,Cuatro pisos de frans-
parencia” — prueba de formar

una plaza para Gannett y USA
Today e Instituto de Economia
Internacional. Gannett y USA
Today en Washington, 2000,
KPF (Kohn, Pedersen, Fox)
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El andlisis del ambiente espacial interno permite especificar
sus componentes, tales como:

a) escala,

b) proporcién,

c) ritmo,

d) repeticion,

e) eje,

f) jerarquia,

g) relacién,

h) concavidad (convexidad),
i) acento.

En la prdctica proyectual la elaboracién de interiores se di-
vide, por lo general, en cuatro zonas principales:

- hall exterior e interior, (98)

- conector entre el hall y los locales (cuartos),

- locales (cuartos) principales,

- locales (cuartos) adicionales segun la peculiaridad del uso
de un objeto,

como desarrollos de fragmentos de bosquejos volumétricos
realizados en maquetas espaciales.

:: Fase de llamadas células

Un apoyo adicional brinda aqui la nocién de células (el tér-
mino infroducido por Tomds Garcia Salgado), previstas para las
soluciones proyectuales parciales. Enfrada de este concepto
hace mds facil dominar la de por si compleja, pero mds estratifi-
cada y densificada en esta etapa, materia de diseno. Definidas
partes de espacio, separadas entre si y del resto por el entre-
espacio, son para una célula el interior y para otra el exterior.
La transicién de una a ofra célula se asocia con el cambio de
papel y funcidon que juegan en relacién a las partes seguidas de
espacio. Hay una similitud en cuanto a agrupacion de células.

Andlisis con el uso de células es viable para interiores, y tam-
bién para la matriz del espacio externo en su version ejecutiva,
es decir, cuando la matriz se manifieste con la imagen del col-
chén, que envuelve el cuerpo del edificio. En ambos casos se
puede notar una filosofia cercana y un sistema similar de no-
ciones, debido a la existencia en el espacio externo funciones
afines a aquellas, que tienen su presencia en el espacio interno.
Las células pueden poseer las formas regulares e irregulares e in-
fluir mutuamente en su configuracién, como y en el la aparien-
cia de su colindancia.'?”

127 Cfr. T. Garcia, Notas sobre teoria del disefio arquitecténico. México
1985.



Un rumbo importante y Util de estudios adicionales es prueba
de desenvolvimiento de todas las superficies, definidas como in-
teriores, (cuartos, locales, conectores, etc., junto con las dreas de
pisos, plafondes y cubiertas), acompanado de un andlisis simul-
taneo de “fachadas interiores” de conectores (pasillos o corredo-
res) y vestibulos (99-101), y sus volumenes (es decir, junto con sus
delimitantes — pisos y plafondes). Consideracion de estos elemen-
tos como “células” y grupos de células, y a continuacion, su ob-
servacion y andlisis se hace posible después de “quitar” la facha-
da principal u ofra, dejando corredores (conectores), que cierran
los demds cuartos o locales. Eso permite construir un modelo de
circulaciéon, combinado con un diagrama de actividades, lo que
por si solo permita recortar del espacio las “células” de locales.
De este modo el arquitecto no va a estar obligado a “cortar”
con rayas, en papel, un drea mayor en mds pequenas, para fra-
zar las dreas de utilidad (lo que tiene poco que ver con el disefio
de verdad), sino serd invitado al diseno creativo de interiores
desde principio en fres dimensiones, mediante el frazado de fro-
gmentos del espacio con apoyo de elementos separadores (por
lo general verticales) y diseno de relaciones mutuas entre ellos,
en maqueta. (102-104)

— | iy
100 a y b. Izquierda: amplia escalera fransmite el espiritu de esqueleto ex-
terior adenftro. Vista para arriba, rumbo al otro nivel. Derecha: vista de
la pared de una forma compleja que continua hacia nivel mds bajo.
Proyecto de Mdusica Experimental, Seattle, Washington, 1999-2000,
F. Gehry

101. Conector parcialmente abierto,
de gran gama de tensién. Premio
AlA 2002. Stealth Building, Culver
City, California, 2002, E. O. Moss

102. Desenvolvimiento de superficies

que forman espacio. Operaciones
a escala de partes de seccion y
planta. Rendering de Graphisoft.
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104. Operacién a escala de todo el espacio externo. Ejemplo de formacion de locales
(cuartos). Swimming Pool Complex, Leipzig, 1999, G. Behnisch

: Componentes del espacio externo

Fr. extérieur. apariencia, aspecto exterior; lat. exterior -
grado mayor de exter(us) ‘exterior’ de ex, ver. ex- en compuestos
no separados, en general: de-, wy-, de (que), roz-; laf. ex ‘de,
de(que)’.'28 (105)

105. Unién de una variedad de elementos y conjuntos Utiles en la composicion
del espacio externo. Science City of Ghangzhou, China, 2002, Architecture
-Studio

128 Cfr, Kopalinski, op. cit.



El entorno que envuelve el edificio, consta de la totalidad
del ambiente exterior, y también estd formado de estrato-dreas.
Crea su propio mundo, se relaciona con el usuario, y mantiene
estrecha comunicacién con el espacio interno, que rodea.

Algunos de los datos necesarios para el desarrollo del diseno
de colchdn - envolvimiento del cuerpo arquitectdnico:

1. datos preliminares (de saliday):

- estado actual (inventario),

- datos del campo de andlisis del lugar y terreno,

- datos geobioldgicos (lineas de Hartmann, entfre ofros),

2. datos seleccionados para el trabajo:
- funciones previstas

- soluciones técnicas y de materiales

- cédigo estético-formal

- presupuesto de inversion.

:: Componentes de composicion del espacio externo

El espacio externo o el ambiente exterior forman los mismos
componentes que el ambiente interior:

a) escala,

b) proporcién,

c) ritmo,

d) repeticién,

e) eje,

f) jerarquia,

g) relacién,

h) concavidad (convexidad),

g) acento.

Sin embargo, ambos ambientes (inferno y externo) se difie-
ren enfre si en un aspecto importante. En cuanto al espacio in-
terno: en un principio estd creado como resultado de medita-
das y planeadas actividades del diseno del hombre (indepen-
dientemente si es una choza de bamblU o un moderno rasca-
cielos de high-tech), y hasta después en el uso real queda so-
metido a una variedad de acciones cadticas, desorganizadas
y no planificados, mientras tanto en el ambiente externo el senfi-
do siempre es inverso: el hombre entra en un terreno ya exis-
tente, configurado por las fuerzas de la naturaleza, y en este
orden natural frata de encontrar algunos principios de composi-
cién o introducir nuevos, de acuerdo con las expectativas de la
gente, con los obligatorios preceptos estéticos o dictados de
funcién o moda.
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Todo lo que el hombre encuentra en el espacio natural, y lo
que el mismo intfroduce en él con un objetivo definido (vivienda
u oficinas, ciudad o campo, transporte o zona recreativa, etfc.)
desde el punto de vista de la geometria se divide en:

- cuerpos volumetricos naturales y artificiales,

- planos naturales y arfificiales,

- lineas naturales y artificiales,

- puntos naturales y artificiales

y cualquiera de sus compuestos y combinaciones. (106)

106. Un esquema de divisién de

un espacio externo. Plaza del
Senador Salgado Filho, 1938,
B. Marx

Al tomar en consideracién el hecho de que todas las formas
pueden dividirse en ciertos grupos, a continuacion es posible cla-
sificarlas bajo el dngulo de su valor en la composicion (forma di-
ndmica, estdtfica, regular e irregular). Puesto que todas ellas
- nota bene, como en el espacio interno - independientemente
de que si se han configurado de manera natfural, se han
encontrado ahi de casualidad o como resultado de una inter-
vencién consciente del hombre, son hechas de algin material,
se puede constatar, que como indicador de cada una de ellas
- al lado de la forma - serd también la caracteristica del ma-
terial, como por ejemplo:

- plasticidad-invariabilidad,

- suavidad-dureza, (107 ay b)

- flexibilidad-falta de agilidad,

- elasticidad-no elasticidad,

- ductibilidad-rigidez

- susceptibilidad-resistencia a la deformacion,

- fragilidad-solidez.

| 4
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= 3 W— ; - * - I e
107 a y b. La decision de operar con las formas suaves readlizada de manera con-
secuente en el cuerpo arquitectdnico y alrededor de él. Museo de Civilizacion,

Hull, Quebéc, 1989, D. Cardinal

:: Naturaleza

a) Elementos naturales:

- drboles,

- arbustos y enredaderas,

- flores, malas hierbas, hierbas en estado silvestre,
- agua (rios, albufera, lagos, costas maritimas),

- rocas,
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- configuracion natural del terreno.

b) Elementos artificiales:

- parterres,

- céspedes,

- drboles y arbustos decorativos (locales y exdticos),
- agua (depdsitos de agua, canales, costeras),

- configuracion del terreno artificial.

:: Equipamiento de la ciudad

En cada asentamiento humano, serd un pequeno pueblo
0 una gran ciudad, sus limites urbanos estdn trazados por medio
de dos rejillas principales: la red de edificios existentes y la red de
la infraestructura.

Los componentes que deciden del orden del significado y él
simbdlico:

- edificios de utilidad publica (oficinas, escuelas, hospitales,
teatros, etc.),

- lugares de tradicién y culto (iglesias, cementerios, etc.).

En el campo de interés, y también en el marco del andlisis
gue adelanta el inicio del disefio se encuentra un gran nimero
de elementos complementarios del equipamiento de la ciudad,
tales como:

- farolas, (108)

- postes de anuncios,

- tablillas de informaciones y avisos (billboards),

- tablas y muros para el graffifi,

- protectores contra ruido,

- paradas de autobus,

- estaciones de ferrocarril y lineas ferroviarias,

- aeropuertos,

- kioscos,

- bancomatos, parcometros,

- techados y estantes para bicicletas,

- cajas para teléfonos,

- subestacion de transformadores, hidréforos, etc.,

- gasolineras,

- cercas, bardas,

- macizos de flores de tabique, concreto, madera, ofros,

- monumentos,

- ldpidas conmemorativas,

- obras del arte (esculturas en los parques), (109)

- rampas y declives,

108. lluminacién exterior. Biarritz,
Francia, Eslatec Lighting

109. La escultura en el paisaje urba-
no. 1968, H. Moore
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110. Elementos de la composicion
del espacio externo. Light Train

Competition, 5 Projects of Tel
-Aviv University, 2001, Students
Third Year

111. Incisiones del espacio — color
rojo senala la plaza. Puzzle House,
Proyecto, 1996, D. Jakob, B. Mac

Farland

112. Efecto de la organizacién del
espacio externo. Atencién pue-
sta en su funkcién, significado y
expresion pldstica. El arquitecto
entiende su papel y lugar - dise-
na todo, no sdélo el objeto.
National Campus for the
Archaeology of Israel, Jerusalén,
Israel, 2007, M. Safdie
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- escaleras exteriores,

- muros de contencidn, gradas,

- aceras,

- alamedas, paseos arbolados,

- bancos,

- botes para basura,

- pistas para bicicletas,

- boca de incendios,

- instalaciones para discapacitados,

- instalaciones de suministro del agua,

- instalaciones de riego,

- instalaciones de desague y alcantarillado,

- instalaciones de suministro de energia eléctrica,
- instalaciones de energia pasiva - calefaccion y eléctrica,
- basureros,

W.C. publicos.

:: Cinturones, cintas, incisiones — acciones y reacciones

Después de asimilar la filosofia de pensar, vinculada con las
nociones tales como matriz negativa o colchdén, y ver ambas
partes de espacio (inferna, es decir, el edificio como un cuerpo,
y externa - fodo el estrato exterior colindante abrigando la parte
interna) como una totalidad unida y coherente, se hard posible
pasar a la fase final, donde a través del colchdn inflado se hacen
incisiones, que aparentan la circulacién peatonal y vehicular,
plazas y plazuelas, patios y céspedes — todo lo que es plano en
realidad. (111) Solamente estos elementos de maqueta quedan
en dos dimensiones.

La ofra tarea a seguir es la siguiente: tfratar la matriz del
espacio externo y el cuerpo formado por “ella” como dos mun-
dos, los que mutuamente se completan e informan de sus solu-
ciones espaciales, provocando “de ofro lado del muro” la re-
accién apropiada: cinturones, cintas, incisiones, “actuando” en
espacio externo influyen en espacio interno, inician una accion
dentro de él, y en consecuencia incitan a cierta reaccién desde
alli, viniendo de los posibles agjustes y/o cambios funcionales
0 espaciales — y viceversa. Esas infervenciones van a focar tanto
las lineas de circulacion, fuentes de la luz (natural y arfificial), pla-
nos de cubiertas, principios de la composicidn, como la escala
y proporcion, etc. (112)

Cintas (cinturones) en el sentido espacial (observados a vis-
ta de pdjaro) son los planos, que hacen incisiones en el colchdn
inflado en fodas direcciones. Sin embargo, estos planos no son
“planos” en un cien por cien, puesto que los pueden formar:
senderos cruzando terraplenes, escaleras, terrazas, pasarelas en
el aire y puentes sobre el agua. En los dibujos seria necesario
marcarlo con cotas o dngulos de pendientes. En la maqueta
estdn marcados en su fondo, considerando aquellos dngulos
y pendientes.



Ese es un ejemplo de disefio conjuntivo del espacio interno
y externo, ya que a la vez toma en cuenta sus rasgos ambien-
tales. El proceso puede tener varias fases, que pueden ser des-
critas asi:

a) estudio: andlisis y sintesis, después evaluacion de relacio-
nes que suceden entre el cuerpo disenado + su espacio inferno,
y ambiente espacial exterior; primer modelo en 3D; frazado de
cintas (cinturones) bajo un dngulo al objeto; (113)

b) estudio: andlisis y sintesis, luego evaluacién de cintas (cin-
turones) a lo largo de la colindancia de dos tipos de espacio tri-
dimensional, interno y externo; accién paralela al objeto;
pueden haber varias cintas; la primera, la que estd pegada al
edificio, fiene una anchura suficiente y es, a la vez, como una
base (fijeza mental) del objeto; (114)

c) superposicidn de dos actividades anteriores (formacion
de un esquema tridimensional en cruz). (115)

Las cinfas (cinfurones) indicadas en puntos a, b y ¢ son la
representacién de la funcién del desplazamiento del usuario, la
que se desenvuelve, conforme sus movimientos, como una cin-
fa. En este esquema, incluso un estado de reposo es una con-
secuencia del fraslado y viceversa.

: Escala y proporcién

El alcance del diseno de espacio externo es ilimitado, de-

pende solamente de la expansion y extension que el mismo pro- |

yectista establezca, y en la realidad son infinitas, por la gama
muy amplia de todos los posibles factores por considerar.

Es obvio que en la prdctica arquitecténica la escala y la
proporcién forman los aspectos principales, los que hay que te-
ner presentes durante la toma de decisiones proyectuales.

Lo anterior se puede considerar con base en ejemplo de la
teoria de C. Sitte, dedicada a esta cuestion, donde el autor se
refiere al tamano de las plazas;'?? Estas deben tener una dimen-
sion minima igual a la altura de la construccién de mayor rele-
vancia que se encuentre en las mismas y una dimension maxima
que no exceda el doble de esta altura, siempre y cuando la
forma, el destino y el disefio del edificio en cuestion no justifiquen
medidas muy grandes.

129 Cfr. C. Sitte, The Art of Building Cities, edicién Ch. T. Stewart, Nueva
York 1945.

113. Contacto del espacio interno

con el externo del jardin colin-
dante. Ubranizacion en
Zaragoza, Espana, 2000,

Maquetas Mass

- P e -
114. Explicacién de idea de cintas.
Trans-Ports 2001, Rotterdam, 1999,
K. Oosterhuis

. i i - _:'I_ y Fa S _I
115. Superposicidn segun esquema
en cruz. Heidestrasse, Berlin-Mitte,
2002, J. A. Gonzdlez de la Pena
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116. Escultura en paisaje urbano.
Caballo, altura 28 m, México,
1992, E. Carvajal (Sebastidn).
Material: hierro cubierto de
esmalte acrilico.

117. Definicién del espacio y su con-

version en un punto de referencia.
Ambos ejemplos presentan fuerza
de la forma y pureza del color
Arco Fénix, altura 18 m, Sakai,
Japodn, 1994, Sebastidn
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Aplicando estos conceptos a las férmulas anteriores, Ia anchura
de una plaza vendrd expresada por 1 < D/H < 2; si D/H es menor
que 1, el espacio exterior no es una plaza, pues concuerda mds
bien con un espacio donde la interaccién de los edificios es de-
masiado fuerte. Cuando D/H es mayor que 2, las fuerzas circun-
dantes que crean la sensacidon de plaza, empiezan a disminuir
y pierden eficacia. El espacio exterior resulta equilibrado, y se al-
canza una sensacion de proporcion, cuando el valor de D/H se
mueve entre 1y 2.130

Ashihara, en referencia a dicha teoria expresa opinién, que
todos los arquitectos profesionales debieran percatarse de la ne-
cesidad de disenar el espacio exterior a una escala distinta de la
empleada en el diseno del espacio interior. Presenta a la vez su
punto de vista, con base en propias experiencias profesionales,
y propone: Para el diseno de un espacio exterior es adecuada
una escala que sea de ocho a diez veces la que se utiliza en el
espacio interior. Esta es mi teoria “un décimo”.13! Las ilustraciones
116y 117 ensenan como la escala impone la ciudad.

118 y 119. Los ejemplos muestran la operacion de manera magistral,
de proporcidon entre los elementos integrantes de las obras. En par-
ficularidad se dejan ver definidos con precision los primeros planos
gue se penetran con partes que ocupan lugar mds lejano. Izquierda:
Composicion espacial (5), 1929; derecha: Escultura espacial (1), 1925,
K. Kobro

Desde el punto de vista del sistema STDA, es indispensable
subrayar, que puesto que en las soluciones proyectuales se toma
en cuenta también el enfre-espacio junto con el espacio externo
colindante directo, entonces se puede proponer un elemento de
escala intermedia - la entre-escala — que permita la transicion de
un espacio al ofro no saltando, sino gradualmente.

130 Y, Ashihara, op. cit., p. 44.
131 |bidem.



En esta etapa del trabajo andlitico se dispone de los ele-
mentos ya estrictamente definidos y preparados para el diseno,
tales como: espacio externo, enfre-espacio, espacio inferno,
y también un concepto preliminar del ambiente espacial interno
y externo. Para ambos ambientes ha sido necesario definir su ca-
racter, tomar la decisidon tipo: como van a ser - diferenciadas
entre si, fratando de establecer un didlogo con el entorno o, tal
vez, contrastantes hacia él, siendo una continuacién fiel de la
tradicion, o una nueva calidad formal con su expresién y estética
individuales. Es obvio, que a los mencionados postulados no hay,
y no puede haber, una Unica respuesta, pero vale la pena
recordar, de que el papel del arquitecto debe consistir en una
premisa: no sdlo conservar el sentido del ambiente espacial, sino
que también enriquecerlo de manera consciente y controlada.
Aguel sentido — visto en conjuncién con el entorno cercano
y lejano - es, sin duda alguna convergente con las lineas de
accidn presentes en el campo de vision de la arquiurbanistica.

3. Herramientas para diseno en 3D

La maqueta, es la herramienta que de manara total cubre
la posibilidad de construir un espacio, permite extraer la esencia
de la espaciosidad de futura forma. Sin embargo, aqui no se tra-
ta exclusivamente de provocar en un receptor (cliente, inversio-
nista, usuario) la impresion de estar denfro. La maqueta deja
también al mismo proyectista campo de revisar en cada etapa
la validez y razdn de todas sus decisiones proyectuales.

Hasta la espaciosidad de forma, acentuada por medio de
juego de la luz y sombra da la sensacién, de que el observador
va a poder “enfrar adentro”, sentirse todavia (o ya) durante el
proceso de creaciodn del edificio, como si ya estuviera ahi.

: Maqueta - instrumento; maqueta - medio

En relacién a lo susodicho, parece ser una idea cabal tomar
la decision de agregar las tareas tridimensionales a las activida-
des ejecutadas hasta ahora de manera exclusiva en dos dimen-
siones, asi como lo proponen los especialistas en la ensefanza
de labor de maquetista, Wolfgang Knoll y Martin Hechinger:

El punto de partida de todo proyecto arquitecténico, como
siempre, es una tarea impuesta. El arquitecto ha de solucionar
esta tarea y su programa correspondiente con fantasia e ideas
propias. Esto significa que la arquitectura no consiste sélo en
crear espacios para un determinado uso, [...] sino que también
ha de considerar las cualidades pldasticas del espacio. En este
senfido la arquitectura es un arte que interpreta el espacio.
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El espacio arquitectdnico surge de las relaciones enfre vo-
ltmenes, planos y lineas, o dicho “arquitectdnicamente”, entre
cuerpos, superficies y barras. El tema cenftral de la proyectacion
arquitectdnica consiste en dar forma a dichos cuerpos, Idminas
y barras y yuxtaponerlos segun cual sea la funcion a satisfacer.
El proyecto arquitecténico ha de entenderse como un proceso,
en cuyo final se encuentra la solucién que al iniciarlo aun se des-
conocia.

El proyecto se realiza en dibujos y maquetas. A través de
éstos se puede seguir el proceso de formalizacién. El dibujo,
a pesar de la ventaja que significa su disponibilidad inmediata
y su rdpida respuesta a la espontaneidad de las ideas subitas,
representa el espacio arquitecténico de una manera
“abstracta” que a menudo es dificil percibir. Por el contrario, la
maqueta, y sobre todo la maqueta conceptual, es la traduccién
inmediata de nuestras ideas sobre el espacio a una realidad
concreta mediante elementos tectdnicos. El dibujo es el medio
en el que piensan, trabajan y, sobre todo, suenan los arquitectos.
La maqueta -en especial la maqueta conceptual o la maqueta
de trabagjo- es el instrumento necesario de frabajo arquitecténico
que acompana a los croquis. Las primeras maquetas de
concepto facilitan la variabilidad que nos insinda el dibujo. 132

Llega momento de dejarse llevar por la tentacion de pro-
bar, que maqgueta no sélo es un instrumento, sino tfambién auto-
nomo e indispensable medio en el trabagjo arquitectdnico, al que
“pueden acompanar los bosquejos”.

: Modelado en tres dimensiones - maqueta

La arquitectura en si se representa a través de dibujos (pla-
nos) y maqguetas, éstas hacen ver el concepto y el resultado en
forma espacial, poder relacionar los volimenes y sus encuen-
tros. La maqueta sirve como recurso para ensayar las proporcio-
nes y la escala ademds de poder relacionar los planos horizon-
tales y verticales que definen el interior y exterior del edificio.
Enfoque es analitico-sintético. Es importante, que el estudiante
sepa andlizar, investigar e identificar las necesidades bdsicas
humanas, ser capaz de interpretar ese andlisis para desarrollar
un espacio especifico. Generada la forma a través de mao-
quetas en lugar de perspectivas, para posteriormente elaborar
los lineamientos constructivos generales. En resumen serian fres
etapas: analitica, sintética y praxioldgica.

132 W. Knoll y M. Hechinger, Maquetas de arquitectura. Técnicas
y construccion. México 1992, p. 7.



Para seguir el hilo conductor es necesario poner la siguiente
observacion: un minucioso estudio de la proporcién o escala, lle-
vado a cabo en dos dimensiones vy finalizado con los resulfados
safisfactorios, en cuanto a las expectativas presentes en punto
de inicio de la prueba, no significa que ofro estudio - en una sifu-
acion de aplicar las mismas variables e indicadores, pero en fres
dimensiones, va a confirmar los resultados anteriores, porque
también existe la posibilidad de un desenlace diferente. Eso in-
dica de manera contundente, de que entre creacién de un con-
cepto arquitectdnico en dos y tres dimensiones no hay, y no pue-
de haber, inequivocamente confirmado signo de la iguldad.
Eso significa también, que el mismo arquitecto, que sigue el
camino de creacién, aplicando el método de dibujo, va a ex-
presar un producto, que serd distinto de aquél, que hubiera
manifestado segun el frabajo en maqueta.

Hay un sinnUmero de discipulos de utilizacion de maquetas,
lo que comprueban los hechos. Una amplia relacién sobre este
tema se encuentra en la obra reciente de Lorenzo Consalez: Una
vez superado el periodo en que la arquitectura dibujada y bidi-
mensional parecia agotar la imagineria de la investigacion de los
arquitectos, asistimos a un creciente interés por formas de
representacion tridimensionales. Y resulta curioso constatar que
el renacer de este interés viene unido al desarrollo de las apli-
caciones de dibujo asistido por ordenador y de los rendering.

Es Util comprender los canales a través de los cuales los dos
fendmenos interaccionan y como, en consecuencia, la actuali-
dad de la maqueta-representacion se nutre de la progresiva es-
pecializacién y sectorizacion que el dibujo asistido por ordena-
dor ha introducido en el proceso de proyecto. (120)

La necesidad de fridimensionalidad y materialidad en los sis-
temas de representacion ha llevado, en los Ultimos tiempos, a re-
valorizar especialmente el papel de la elaboracién de maque-
tas, entendido como anticipacién tridimensional a escala redu-
cida de la propuesta arquitectdnica.133

Las maquetas de representacion y las definitivas son un vehiculo
para transmitir la informacién correspondiente al cliente, un
medio el cual permite que los hechos espaciales de la arqui-
tectura se tornan accesibles para personas ajenas a esta pro-
fesion. Estas maguetas no sélo sirven para informar al cliente, sino
gue son decisivas para la aprobacion de proyectos de edifica-
cion. Sirven también para mostrar cuales serdn las relaciones del
edificio propuesto con el entorno, cual serd su efecto sobre el
trédfico, sus nexos visuales con la arquitectura del sitio, su pro-

133 |, Consalez, Maquetas. La representacion del espacio en el
proyecto arquitectdnico. México 2000, p. 3.

120. Plasticidad del lugar expresada

en maqueta. Centro comercial
Augusta y su entorno, Zaragoza,

Espana, 2000, Maquetas Mass
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porcién frente a los edificios vecinos y colindantes, y el impacto
general en el sifio y el lugar (genius loci).

Aqui nacen las dos siguientes hipdtesis:

Hipotesis 1: Al observar el alcance de la globalizacién y con-
forme a eso, mds fuerte competencia en el mercado, es de su-
poner, que los modelos tridimensionales se empleardn cada vez
mds para vender espacios del edificio propuesto.

Hipotesis 2: Las maguetas hoy en dia y mainana son y serdn
tantfo instfrumentos de mercadotecnia como instrumentos de di-
sefo. Esto serd un simple resultado de movimientos en el mer-
cado, considerando por un hecho la aceptacion del sistema de
diseno en maqueta:

a) en escuelas superiores,
b) en oficinas y despachos de diseno.

Una situacion de estas caracteristicas puede, en consecuen-
cia, provocar una presién al mercado para reforzar sectores que
estdn fabricando materiales para labor de maquetista, dando en
efecto el crecimiento de nivel de la produccién, reduccion de
costes propios, costos de materiales, y ampliacion de acceso
a ellos. La utilizacién de maquetas a amplia escala en el proceso
diddctico en escuelas superiores es todavia mds justificada, ya
gue dentro de materiales diddcticos pueden encontrarse ma-
quetas que representan obras selectas de la arquitectura mun-
dial, realizadas por los estudiantes de generaciones pasadas con
la posibilidad de actualizar y ampliar el contenido.

Diseno en fres dimensiones hace factible el paso inmediato
a la fase de pruebas, a someter maquetas (modelos) a toda una
serie de estudios de laboratorio, que puede tener lugar en caso
de una escuela superior, o cualquier despacho de arquitectura.

Un posible equipo en laboratorios, segun ejemplo tomado
de Berkeley:

- concha acustica,

- panel acustico,

- helidmetro,

- emisor de sonido,

- neperémetro, hipsémetro,

- luxébmetro,

- tUnel de viento,

- anemodmetro,

- higrbmetro.

Considerando como inevitable el renacimiento del uso del
maqguetismo se puede subrayar ademds:



1. La maqueta conceptual o de frabajo sirve para analizar
formas y relaciones entre volimenes dentro de un tipo de espa-
cio (interior - interior, exterior - exterior) o entre dos fipos de espa-
cio (interior - exterior o exterior - interior).

2. Las maqguetas de ejecucion del proyecto definitivo repre-
sentan la topografia del entorno inmediato y del edificio y mue-
stran el contexto urbanistico, también para dar la nocién o idea
de la escala utilizada (humana, monumental, etc.). (121)

3. Las maquetas de detalles y de interiores definen detalles
finales del proyecto con materiales, color, textura y acabados,
etc.

4. Magueta en si es mds que un edificio en realidad, en '21-Un eiemplo adecuado para el
caso del cual la vista, penetrando el espacio subyacente ante ~ Andlisis de desarrolio uniforme de
el espectador, abarca solamente la parte delantera y deja la  SSPacio extemo. Exfension fo fhe
espalda no cubierta, lo cual en caso de la magqueta no tiene ~ Denver At Museum, 2000-2005,

lugar, puesto que todo el espacio sin excepcion queda a la B tibeskind

disposicion del observador.

5. Disenar en maqueta es ceder por parte de arquitecto un
poco de su poder a favor del cliente, ya que el Ultimo empieza
a ver el edificio y sus partes antes de construirlo, no como antes,
en el método cldsico de proyectar. El cliente no va a pecar por
toda la infinitud de su ingenuidad y fiene que llegar el momento,
cuando él va a querer ver y conocer el desarrollo del producto,
por el cual paga su dinero, es decir, el proyecto y de tal manera,
para que lo que veq, lo pueda entender, o seq, en la maqueta.

6. En la maqueta, a diferencia de una hoja de papel, se
puede observar el interior, todo, lo que no se puede ver nunca
en dos dimensiones. Adicionalmente, hay que subrayar un am-
plio surtido de tipos de maquetas, las que pueden funcionar en
un nivel conceptual y en el estadio ejecutivo, comparando con
lo que fradicionalmente proponen planos en 2D y que es una
propuesta relativamente escasa, en particular en la fase prelimi-
nar, conceptual.

Parece ser oportuno, que el taller del trabagjo creativo del
arquitecto deberia de ser equipado “obligatoriamente” en todos
los logros del conocimiento en materia de diseno, entonces
dentro de las herramientas e instrumentos deben de encontrarse
los accesorios ligados a la ejecucion de maquetas, de frabajo
y finales. Es la parte muy importante para el trabajo, se puede
decir, fundamental, considerando el hecho, de que foca direc-
tamente lo que es esencial para la expresidn de las tres dimen-
siones, es decir, las maqguetas, y eso independientemente de
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todo el equipo de frabajo en dos dimensiones, junto con las
técnicas de diseno por computadora, tipo CAD vy otras.

:: Clasificacion de maquetas por tipo
- de arquitectura,

- de estudio,

- volumétricas,

- espaciales,

- de interiores,

- de instalaciones internas,

- de detalles,

- realistas,

- nocturnas (ambiente, contexto),
- de urbanismo,

- paisaijisticas,

- de instalaciones externas,

- topogrdficas,

- mixtas.

:: Clasificacion de maquetas por materiales
- madera, (122)

- madera balsa,

- enchapados,

- pldsticos de alto impacto (poliestireno),
- pvc espumado,

- aluminio,

- bronce,

- chapa acanalada,

- chapa zaranda,

- acrilico petg,

- policarbonatos,

- carton foam,

- corrugados.
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122. Maqgueta final - contraste, no didlogo. Gran abanico de materiales.
Extension to the Denver Art Museum, 2000 —2005, D. Libeskind

:: Fases del proyecto y su relacidn con las maquetas!34
Anteproyecto:

- croquis de la idea bdsica (rectora)

- maqueta del concepto

Proyecto:
- proyecto bdsico
- maqueta de trabajo

Proyecto de ejecucion:
- proyecto de ejecucién
- maqueta de ejecucion

: Taller

Antes de iniciar las actividades es necesario fener presente
el objetivo y destino del trabajo, es decir, elaborar una lista de
conceptos clave para realizar una maqgueta.

Tipo de modelo:
- sDe qué fipo de maqueta se frata y cudl es el grado de
acabado?

134 Cfr. www.supercable.es/~maquetas/sobre_magquetas.htm.
Vid: www.supercable.es/~maquetas/

141



142

Misién de la maqueta:

- 5Qué se ha de reproducire

- 5Qué se ha de analizar y comprobare

- 5Qué aspectos del proyecto y qué idea se ha de
fransmifir?

- sLa idea del proyecto se puede explicar mejor a través de
dibujos y perspectivas o mediante una maqueta?

- sHa de existir una relacién entre el juego de planos vy la
maqueta?

- 5Se ha de reproducir sélo la edificacion o también el
terreno circundante y los elementos mds caracteristicos del
enforno?

- 5Se ha de reproducir Unicamente la forma exterior o se han
de ver los espacios interiores?

- gHa de ser desmontable para poder apreciarse con
claridad los espacios interiores?

- sHan de poderse desmontar todas las plantas o sélo una
cubierta o una fachada?

Receptor:

- A quién va dirigida la maqueta?

- A quién se ha de explicar las ideas del proyecto?

- 3Serd el propio autor (estudiante, arquitecto) quien ex-
pligue la maqueta, o ha de proporcionar informacién “por si
sola"?

Fase de trabagjo:

- 3Se trata de una maqueta de concepto, de frabajo o de
ejecuciéon?g

- 5Se han de utilizar algunos elementos de la maqueta para
construir la maqueta de ejecucion (base, terreno, edificacion
existente?).

Escala:
- A qué escala se reproducird el terreno?
- 5Qué zona del entorno se explicard?e

Material, herramientas, mdquinas y conocimientos propios:

- 5Qué materiales se utilizardn?

- 3Responden a las ideas del proyecto?

- 3La combinacion de materiales no influird en el cambio
del cardcter estético del proyecto?

- 5Qué efecto es deseable que produzcan los materiales?

- 3Qué fipo de textura (brillante, mate, reflectante) y qué
color se asignard a las superficies de los materiales?

- 8Se puede conseguir fodos estos materiales en el plazo
de tiempo de que se dispone?

- 8Se puede manipularlos con los utensilios y espacio que se
tiene?



- 3Se dispone de las herramientas, maquinas, conocimientos
y experiencia suficientes para aplicar las técnicas necesariase

Transporte y empaquetamiento:

- sCoOmo se empaqguetard y transportard la magqueta?

- 5Cudl es el tamano mdximo?

- sSerd posible desmontar la maqueta? 3Qué es lo que
podria facilitar el fransporte y la custodia?

Documentacion:

- 5Se dispone de toda la documentacidn necesaria para
construir la maqueta: planos topogrdficos y plantas, secciones
y alzados de la edificacion?

- sEstdin los planos a la escala adecuada?

- sLos dibujos para construir la maqueta estdn realizados de
manera que pueda empezarse su construccion inmediato?

- sLas caracteristicas mds importantes del proyecto pueden
reproducirse con los materiales, herramientas, conocimientos
y experiencia a alcance de uno?

- sLos dibujos definen los datos mds importantes para la

maqueta?

- 3Se fienen suficientes copias de los planos para poder
utilizarlos como plantfilla?

- 3Se tiene una lista de fodos los elementos que hay que
construire  (por ejemplo, de todos los edificios a reproducir en
una magueta urbanistica)e (123)

LE L FLE T ]

e
T D= P

123. Ventajas de la maqueta urbanistica. Central Business District, Pekin, 2001,
Johnson Fain Partners
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- 5Qué perfiles de madera se necesita y en qué orden se
debe cortarlos para construir las diferentes partes de la ma-
queta?

- 5Cudl es la secuencia éptima para construir determina-
dos elementos especiales y qué extras se necesitan? (por
ejemplo: cortar primero con la sierra circular, luego perforar,
limar, a continuacién limpiar la superficie, aplicar la pintura
y por ultimo, montagje e integracion al terreno).

- para construir los elementos especiales 3Son indispensables
algunos materiales adicionales?

Control final:

- anfes de empezar a frabajar hay que comprobar la dis-
ponibilidad de herramientas, mdquinas, materiales necesarios
y volver a comprobar el orden de construccion.

Fases en la construccion de una maqueta:

- construccién de la base,

- reproduccién de la topografia y forma del terreno,

- delimitacién de las superficies ocupadas por la vegeta-
cién, agua y circulacion,

- construccion de la edificaciéon e integracién a su entorno,

- intfroduccién de elementos que dan idea de su escala,

- leyendaq,

- empaquetamiento.



Il PARTE

SISTEMA DE DISENO STDA

A diferencia de todas las demds bellas artes, que pueden
crear las totalidades de si mismas, la arquitectura funciona
exclusivamente por medio de adicionar y sustraer partes en relo-
cion a las totalidades dadas con anterioridad. Por lo mismo la
arquitectura consiste unicamente en continuacion permanente
y seguida de sistemas existentes. El arquitecto no comienza su
obra desde un principio construyendo nueva forma, pero
siempre empieza frabajo sobre la forma, que ya existe. (124)
El disefo arquitectdnico no es un inicio, sino como la conti-
nuacion de escribir un poema, que ya ha sido iniciado.

Juliusz Z6rawskil35

[...] al disenar no partimos de cero. Lo hacemos partiendo
de vivencias en las cuales hay un fondo que conceptual o emo-
fivamente nos satisface.

Enrique Ydanez!3¢

124. Impetu, luz. Science City of Ghangzhou, China, 2002, Architecture-Studio

En esta parte va a estar presentado paso a paso el modo
de funcionar el sistema tridimensional de diseiio arquitectdnico
STDA. Este proceso casi en su totalidad se desarrolla denfro de
fres dimensiones, por lo cual, como ya se ha mostrado antes, la

135 . 7érawski, op. cit. Apud: A. Kadtuczka, Architektura kontekstu.
Vid: www.archecon.com.pl-wy.html.

136 E. YaRez, op. cit., p. 122.
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actividad mental encuentra el camino mds corto a la expresion
directa.

Se ha implantado la divisidn en 4 Etapas marcadas de di-
ferentes colores, a saber:

- Etfapa A: blanca

- Etapa B: amarilla

- Etapa C: verde

- Etapa D: azul.

En cada una de las etapas se propone seguir cierto orden
l6gico de procedimientos, que tiene estrecha relacion con la lo-
gistica proyectual general, como también con el uso de defini-
das herramientas de diseno. Aquel orden de procedimientos se
presenta como sigue:

- Definicién de hipdtesis preliminares de diseio

- Modelado - diseno fipo "bosquejo” en tres dimensiones

- Diseno “por presidon” (matriz) en tres dimensiones

- Revisidon de soluciones en tres dimensiones

Las pimeras actividades de la Etapa A en cierto grado pue-
den todavia contener elementos del pensamiento bidimensional
(2D), si el proyectista antes de enfrar a operar en fres dimensio-
nes, utiliza el papel y Idpiz. Las demds tareas se concentran en su
totalidad en el propio diseno, a saber, en tres dimensiones (3D),
y hasta en la Ultima fase, en la Etapa D de nuevo regresa a dos
dimensiones (2D), que consiste en delinear las resultantes solu-
ciones tridimensionales y elaborar la documentacion, que va
a formar la base para aprobacion por el inversionista y ejecutor
de la obra.

El modo presentado de fratar los principios proyectuales
influye en la seleccién de herramientas de diseino, de las cuales
la mds importante es la maqueta. Su elaboracién ya desde los
primeros momentos de trabagjo — fipo bosquejo, en sucio, en el
marco general, todavia sin cuidado de estética o calidad de
maqueta misma — tiene valor de construir directamente en espao-
cio, que constituye principal postulado del sistema STDA. El se-
guimiento del sistema da por resultado fres maquetas en suma,
con apoyo de algunas maqguetas “particulas” para el manejo de
estudios sobre la forma espacial:

- maqueta del concepto (conceptual)

- maqueta de frabajo

- maqueta de ejecucién



Etapa A: blanca

Palabras-clave: blanco, “ausencia del color”. Simbolo del
comienzo - inicio desde el cero. Neutralidad y objefividad.
Abertura de la mente. A medida que fluye la informacién se
forma una base de datos preliminares. Ampliacién de conoci-
mientos, que paulatinamente llenan el vacio. Hechos - datos
fidedignos y los para revisar, refutar o confirmar. Evaluacién de
escala del problema. Trazado del rumbo de busqueda.'3”

Seleccién y aplicacion de una metodologia propia para el
proyecto

1) Preparacion tedrica, bUsqueda y recoleccién de da-
tos preliminares;

2) Inicio de parte preliminar de diseino (método cldsico
de dibujo en 2D, ideograma);

3) Inauguracion de disefo en 3D - afirmacién del apa-
rato y herramientas de diseno en fres dimensiones;

4) Primera visidn del concepto, definicién de volimenes
arquitectdnicos estimatorios.

125. Claridad en manejo de la forma — acento en el contexto. Museum Rock
and Roll Hall of Fame, Cleveland, Ohio, 1998, I.M.Pei

Etapa blanca abarca los limites de operaciones y el conte-
nido de actividades proyectuales. (125) En esta etapa de trabajo
se presentan solamente las generalidades preliminares, primeros
esquemas, que preparan la factibiidad de demostracién de

137 Cfr. E. de Bono, Seis sombreros para pensar. México 1999.
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acuerdo con las 4 etapas (colores) y las fases seguidas de pro-
cedimiento, comentadas en la introduccion. En esta etapa el
andlisis lleva a la definicion de primeros lineamientos generales
de nueva estructura, lo que va a servir de base para demo-
stracién en el momento de completar todos los datos para
disefio y el necesario sostén tedrico - todo en referencia a una

ubicacién concreta. (126-128)

THE" DISH

126. BUsqueda de localizacién, de una figura .
adecuada del terreno para presentar ejem-
plo del espacio externo. Master Plan for the v
Cooper Union, Nueva York, Otfono 2000, «
S. Sugiura, frabajo semestral bajo direccién
de los prof. M. Schwariz y Ch. Janney de la

Universidad de Harvard.

o

\
4
127 y 128. Terreno para desenvolvimiento del

proyecto. Situacion. Escala 1: 1000 y 1: 500.
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Etapa B: amarilla

Palabras-clave: amarillo como la luz del sol, resplandor del
optimismo, actitud positiva. Desde una vision indefinida, pasando
por la légica de los hechos, hasta una visidn ya clara. BUsqueda
de valores, sentido vy significacion. Pragmatismo positivo que con-
sfruye y genera. Propuestas de soluciones concretas con una
amplia gama de sugerencias y posibles vias para resolver el pro-
blema. Abertura a los cambios. Operatividad.!38

Modelado - diseno tipo ,bosquejo” en 3D (maqueta de
frabagjo)

1) Idea rectora y primeros bosquejos conceptuales en forma
de un ideograma'3? resumido en 2D — concesion de razén de ser
a la hipdtesis morfoldgica como punto de partida para la futura
forma arquitectoénica;

2) Convexidad (relieve) — la primera transicion de 2D a 3D;

3) Primer modelo conceptual - inicio de trabajo en maqueta
volumétrica, colocacién y acomodo de volumenes de cuerpo
arquitectonico;

4) Intervencion ,,escultérica” en cuerpo — aparicion de de-
talles, modelado en 3D;

5) Paso desde la forma general del cuerpo (en maqueta vo-
lumétrica) hacia la diferenciacién de su interior — modelado en
magqgueta volumétrico-espacial;

- zonificacién preliminar; circulacién exterior
- locales (cuartos) principales

- conexién de espacios; circulacién interior
- sintesis;

6) Maqueta conceptual volumétrico-espacial avanzada;

7) Zonificacion;

a) zonificacién preliminar en 3D (magqueta volumétrica)

b) zonificacidén — hipdtesis compleja en 3D (maqueta volu-
métrica — continuacién)

c) zonificacién - magueta conceptual (volumétrica)

138 Cfr, E. de Bono, op. cit.

139 Cfr. J. Krenz, Ideogram. Zapis koncepcji architektonicznych.
Vid: www.pg.gda.pl/~jkrenz/b-ideogram.htm
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129. BUsqueda de expresién. Carnegie Science Center (Concurso), Pittsburg,
2001, D. Libeskind

Etapa amarilla abre el proceso de “bosquejar”, es decir, de
crear imagen bosquejada del concepto en fres dimensiones, con
el uso de maquetas de dos fipos: volumétrica y espacial. (129)
La primera indicard el contorno general de volimenes (su escala
y proporciones) inscritos en espacio, la segunda — ensenard las
maneras de construir las relaciones y definird la lista de posibles
soluciones de funciones preestablecidas. En el campo de interés
se encuentra el material de la etapa Al como material de apoyo,
con sus respectivas decisiones e indicadores generales. Es preciso
pasar por las seguidas actividades, que forman esta etapa, y eso
permitird ya en esta fase mostrar la validez del sistema STDA.

B.1 Idea rectora

Primer esquema general de la idea, conciso, presentado por
medio de un ideograma, la quintaesencia de futura funcién
y forma. Primeras decisiones en cuanto a la estética de la forma.
Investigacion de genius loci, busqueda de fuentes de inspiracioén,
definicién de rasgos caracteristicos, importantes para el lugar de
futura redlizacién.

Formas de frabajo: apuntes, ideogramas, esbozos prelimi-
nares (Idminas, 2D).

Objetivo: Elaboracion esquemdtica de la funcidon (desde lo
general hasta lo detallado o viceversa), definicién de rasgos ca-
racteristicos. Trazado de lineas y sentidos de buUsqueda.



B.2 Convexidad (relieve)

Primeros pasos hacia la espaciosidad. Desarrollo de la idea,
aparecen primeros detalles en visidbn espacial. Primera prueba de
diferenciacién volumétrico-espacial. Método de pensar tempo-
ralmente todavia plano-epacial, imaginativa, pero cada rato
con mds referencia a la visibn de composicién en tres dimensio-
nes. “Levantamiento” paulatino de composicién del plano a la
forma del cuerpo - relieve. BUsqueda de expresion mds pldstica
con apoyo de claroscuro. A continuacioén, sin embargo, las rela-
ciones bastante cercanas con la base y el fondo.

Formas de frabajo: bosquejo preliminar (Idmina) con comen-
tarios. Composicion plano-espacial (eventualmente dibujo con
aplicacion de claroscuro).

Objetivo: Desarrollo de la idea rectora; paso de 2D a 3D.

B.3 Modelo conceptual (maqueta volumétrica)

Camino a la epaciosidad ya estd abierto. Ahora sigue el
proceso de expresarla en el modelo conceptual (hacer resaltar
el volumen de cuerpos), lo que abre camino hacia la transicién
al diseno fridimensional. Pruebas de desarrollo de relieve rumbo
a una imagen fridimensional, asignacién de su lugar en el sistema
de coordenadas (de Monge), que constituye la condicién de
tridimensionalidad y espaciosidad de la composicidon. El modelo
conceptual de un concepto mental (abstracto) pasa al estadio
del primer acercamiento y queda ubicado en el terreno — paso
al estadio de propuesta proyectual. Sistema espacial resultante,
en conjuncidn con bosquejo de espacios externos, ya da posibili-
dad de crear la composicion pldstica de estos espacios.

Formas de trabagjo: presentacion de volUmenes arquitectod-
nicos en la magqueta volumétrica. Descripcion.

Objetivo: Presentaciéon del sistema espacial en conjuncién
con el cuadro bosquejado de espacios externos. Propuesta de
volumenes del futuro cuerpo, sugerencias de escala y propor-
ciones de formas disenadas.
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B.4 Intervencidn “escultérica” en cuerpo

continuacién de la maqueta volumétrica (desde la versiéon esbo-
zada hasta la mejorada)

Modelo conceptual a escala queda colocado en el terreno
de destino. Se evalua la orientacion, el recorrido del sol, la yux-
taposicidn de sus partes. Es el inicio del disefio en la maqueta
volumétrica. Al fener el punto de enganche, la idea rectora, es el
momento para ocuparse del desarrollo de las propuestas ya de-
terminadas y de enriquecimiento de la visién espacial, lo que en
resultado permita establecer y reforzar las relaciones entre los
elementos del conjunto disenado. En fin, la exteriorizacion del vo-
lumen en espacio ya es la introduccién al propio disefno.

Formas de trabajo: terminacién del tfrabajo sobre el contorno
general del concepto en la magueta volumétrica.

Objetivo: La disposicidn espacial de partes del espacio, que
reflejan las relaciones mutuas enfre los componentes del cuerpo
disefado (objeto). Fijacién de disefados cuerpos (contorno ge-
neral de la forma, su situacion).

B.5 Presentacién bosquejada de volumen en 3D

(magqueta volumétrico-espacial)

Paso desde la forma general del cuerpo (en maqueta vo-
lumétrica) hacia su diferenciacion interior en 3D (en maqueta es-
pacial). Desenvolvimiento y modificacion de la composicion es-
pacial (concepto) del punto anterior por medio de utilizar partes
de espacio que expresan relaciones entre ellas. Conclusidn del
primer concepto espacial en forma de maqueta volumétrico-
espacial del proyecto y traspaso al diseno en maqueta espacial.
(130)

Formas de frabajo: presentaciéon de maqueta volumétrico-
espacial.

Objetivo: Composicidon espacial. Presentacién bosquejada
de cuerpos disenados. Disposicion de partes del espacio que re-
flejan las relaciones mutuas entre los componentes del conjunto
disenado.
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130. Ejemplo de maqueta sumaria de conjunto y al lado sus respectivas partes en desenvolvimiento.

B.6 Paso desde la forma general del cuerpo (maqueta
volumétrica) hacia la diferenciacion de su interior en 3D
(maqueta espacial)

Inicio del proceso de diseno en la maqueta espacial a doble
escala en relacién al ejemplo anterior. Paso de lo general (formal)
a lo particular (forma, funcién). Aparicién de las primeras deci-
siones detalladas en cuanto a los recortes del espacio interno
y externo. Primer bosquejo de distribucion de las dreas de los
ambientes: zonas y circulacion.

Primera divisibn de espacio interno en:

a) hallinterior y exterior,

b) conectores, accesos, lineas de circulacion,
c) localesy cuartos principales,

d) conectores entre los locales. (131)
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131. Ejemplo de maqueta sumaria y al lado sus respectivas partes en la siguiente fase.
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Formas de trabagjo: presentacion de maqueta volumétrico-
espacial, continuacién.

Objetivo: Composicidon espacial. Definicidon de relaciones in-
terior-exterior. Evaluacién de datos.

Primer bosquejo de locales, cuartos de interiores. Conexién
gradual, paso a paso, y ajuste y adaptacion de los fragmentos
desarrollados (células).

B.7 Zonificacion

a) zonificacion preliminar en 3D (maqueta volumétrica)

Zonificacion: la colocacién de elementos verticales (muros,
paredes) permite evaluar la distribucion, escala y proporciones
de espacios parciales. Ascenso a otro “nivel de division” de es-
pacio — zonas — considera un material nuevo: datos preliminares
sobre el tema del ambiente espacial que forma el proyecto, de-
finicién de prioridades para su elaboraciéon (para el espacio in-



terno y externo), determinacién de escala del fendmeno, de su
relacién con el contexto existente, cambios (ambientales, espa-
ciales, etc.), que implica su realizacion.
Zonificacion preliminar consiste en la division del terreno de
intervencién en zonas:
- pUblica,
- semi-privada,
- privada,
y tfambién zonas:
- abierta,
- cerrada,
otras zonas:
- ruido,
- silencio,
- intermedia,
y, en fin:
- movimiento,
- descanso.

Formas de trabagjo: presentacion de maqueta volumétrico-
espacial.

Objetivo: Primera divisién del espacio en zonas, dentro de
todo el terreno de intervencion. Comprobacién de cuestiones:
a) datos de salida contra las soluciones propustas por zonas,
b) composicién espacial y distribucion de zonas,

c) zonas y circulacién.

b) zonificacién - hipétesis compleja en 3D (maqueta
volumétrica - continuacién)

Después de terminar el ciclo vinculado con el trabajo en
maquetas espaciales, sigue el regreso a las maquetas volu-
métricas. Los resultados de continuacién estdn colocados en la
magueta bosquejada (bosquejo volumétrico mejorado).

Zonificacion volumétrica es el desarrollo de la zonificacién
preliminar y se concenfra en cada una de zonas separadas (una
por una), donde se propone una altura aproximada, que es deri-
vada de los elementos volumétricos, sus proporciones y escala
en relacién a su entorno directo y mds lejano. El método se apli-
ca a ambos fipos de espacio (interno y externo) y en ambos co-
sos se distingue la zona publica, privada e intermedia. En esta
etapa la actividad no es mds que una hipoétesis de zonificacién,
la que después de revisar su validez, puede quedarse en ofra fa-
se de frabagjo o necesitar un cambio. Pero ya es posible alguna
apreciacién de proporcion, escala y forma de elementos sus-
tanciales de ambos espacios. Aplicacién del andlisis también al
volumen negativo de cada uno de elementos infroduce a la fa-
se de llamadas células. (132)
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132. Ejemplo de maqueta sumaria en la zonificacion — desarrollo de zonas.

Formas de frabajo: presentacién de resultados de trabajo en
la maqueta volumétrica, continuacion.

Objetivo: verificacién de la validez del aplicado sistema de
disposicion de partes de espacio, evaluacion de mutuas relacio-
nes enfre partes respectivas de conjunto. Propuesta de zonifica-
cion compleja — verificacién de hipdtesis (saceptacion?, smodifi-
caciéne, srefutacion?).

c) zonificacién - maqueta conceptual (volumétrica)

Especificacion de soluciones parciales. Definicidn concreta
de expresidn y dimensionamiento espacial de las zonas y sus ele-
mentos integrantes. Recoleccion de argumentos a favor de ofra
ubicacion de fragmentos o todas las zonas. Averiguacion, si el
propuesto concepto cumple:

- requisitos vinculados con evaluacion numérica;

- flujo postulado (personas, vehiculos) entre las zonas, tanto
en el espacio interno, como y externo (considerando zonas:
publica, privada e intermedia). (133)
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133. Ejemplo de maqueta sumaria — sintesis.

Formas de frabajo: presentacion final de soluciones en ma-
queta volumétrica.

Objetivo: Confirmacién de la hipdtesis de zonificacion.
Comprobacion de resultados en relacidén a la propuesta com-
posicion espacial.
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Etapa C: verde

Palabras-clave: verde - simbolo de fecundidad, de creci-
miento. Creacion de nuevas ideas, el pensar creativo. Prueba de
llegar arriba de lo conocido. Punto de partida para encontrar las
alternativas. Progreso - juicio reemplazado por el movimiento.
BUsqueda de modelos asimétricos. Provocacién e inquietud cre-
ativa.140

Diseno por “presion” en 3D (matriz exterior tridimensional)
(maqueta volumétrica)

1) Andlisis de todos los estrato-dreas del espacio externo
(urbanistico) — hipdtesis morfoldgica; espacio externo como vo-
lumen. Andlisis del volumen de espacio externo en 3D;

2) Aplicacion del pensamiento negativo-positivo: la matriz
en su imagen negativa formada de volimenes (3D) del espacio
externo;

3) Presion y subrogacion — espacios negativos y positivos en
3D: intercambio de forma negativa de volimenes de espacio
externo en la positiva;

4) Dimensionamiento de espacios verdes en 3 D;

5) Revision de prolongacion de proyecto en 3D (lucha a la
cuerda);

6) La sintesis. Elaboracién de resultados (actividades 1-5 pre-
sentadas en magueta volumétrical).

Etapa verde constituye una parte importante en el segui-
miento del proyecto en el sistema STDA (134), porque aparece la
matriz exterior tridimensional, representada en la fase de realizo-
cién por el concepto de colchén, dominando sobre todas las
actividades. Tiene lugar la “liberaciéon” del expacio externo, el
que por primera vez de manera clara y completa, manifiesta su
presencia, invocando a definidos movimientos, entre ellos, a im-
plantacién del proceso de presién, y junto con él, a la inclusion
del aspecto urbanistico al disefo, con la aplicacién del esquema
de subrogacion.

140 Cfr, E. de Bono, op. cit.



S. Calatrava

El tfrabagjo continua con base en andlisis de volimenes de
espacio externo en la maqueta espacial. La maqueta queda
sometida a la presidn, lo que se ejecuta por medio de tratar la
totalidad del espacio externo como un solo "volumen” en tres
dimensiones.

El proceso de trabagjo en la magueta en sucio (maqgueta
borrador), presentado mds abajo, estd dedicado al espacio ne-
gativo-positivo, y presenta un método de operar con nuevas
herramientas, en primer lugar con la matriz fridimensional de pre-
sion.
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C.1 Andilisis del volumen de espacio externo en 3D

Maqgueta en fase de presidn, es decir, llenar por completo el
espacio externo con el contenido fridimensional (visibn volumé-
trica), constituye una especie de hipdtesis morfoldgica, y su pa-
pel consiste en eleccidn consciente de variables morfoldgicas.
Variables, comparadas entre si (esquema de subrogacion), dan
por efecto una imagen fisica de todo espacio, como si fuera un
sistema arquitectdnico. El resultado de comparacion puede influ-
ir en aceptaciéon o cambio de su forma, ubicacion, etc. Hipdtesis
morfoldgica (formal) es factible debido a la expresidén tanto sin-
tética, como abstracta de formas geométricas.14! (135, 134)

135 a y b. Relacién sumaria de
volumenes del cuerpo arquitec-
ténico — maqueta volumétrica.

136 a y b. Andlisis de todos los
espacios externos en forma de
volumenes. Empieza a funcionar
la matriz fridimensional en el dm-
bito de disefo por presion. Color
gris fija volumenes del espacio
externo.

Formas de frabajo: Modelado en maqueta: bosquejo con
ayuda de volUmenes.

Objetivo: Espacio externo observado como forma negativa.
El disefio del cuerpo manifestado como impresion (huella) de la
matriz negativa. Presentacion de voluUmenes arquitectdnicos con
volumenes del espacio libre (externo) permite captar las mdtuas
relaciones enfre respectivas partes del conjunto.

141 Cfr. A. Sdnchez Gonzdlez, Sistemas arquitectdnicos y urbanos.
México 1982, p. 476-480. Apud: A. Turati, op. cit., p. 191.



C.2 Aplicacion del pensamiento negativo-positivo

El resultado de presidon, es decir, de tratar todo el espacio
externo como si fuera un volumen, estd tfrasladado a la magqueta
auxiliar y alli ocupa su lugar dentro del contorno de edificios mar-
cado en el fondo vacio. El espacio externo con este cambio in-
mediatamente se convierte en un conjunto volumétrico de ele-
mentos de relleno y manifiesta su imagen positiva en relacidon
a la imagen ahora negativa, vacia después de retirar los volu-
menes de “verdaderos” cuerpos arquitectonicos. (137)

Formas de trabajo: en maqueta auxiliar (puro fondo).

Objetivo: Andilisis de relaciones de dos tipos de “volumen”
después de terminar el proceso de “presion”. Método de subro-
gacién, o seq, intercambio temporal de imagen negativa de la
matriz en la imagen positiva permite efectuar en fases posteriores
del disefio necesarias correcciones en la composicidon espacial
en la esfera de proporcion, escala, etc., para llegar a la impe-
cabilidad de soluciones proyectuales.

137 a y b. Elresultado de presién, es
decir, relleno de todo el espacio
externo, estd trasladado a maque-
ta auxiliar (fondo, base): espacio
externo cambia su imagen en po-
sitiva, frente al espacio vacio, lim-
pio (sin relleno), abandonado por
los objetos, el que en efecto de los
cambios representa una imagen
negativa.
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C.3 Presion y subrogacion - espacios negativos y positivos
en 3D

Correccién de resultados del proceso de presion y sub-
rogacién. El vacio entre los volUmenes del espacio externo llenan
de nueva cuenta volimenes arquitectdnicos — ahora les toca
a ellos el proceso de ejercer presidn (siendo formas negativas)
sobre el espacio externo, fratado de positivo. Presion muUtua
empareja tensiones, nivela desequilibrio que ha podido haber
aparecido de entre ellos. Espacio externo vuelve a ser ofra vez la
matriz negativa. (138, 139)

138 a y b. Retoque de espacios
negativo-positivos en ofra mao-
queta auxiliar. Secuela de pre-
sion estd lejos de ser perfecta, y
es necesario redisenar los dos in-
tegrantes de la imagen resultan-
te. En primer lugar es el espacio
externo, el que estd sujeto a la
correccién por ser parte pldstica
en el proceso de presion. Los
ahora vacios, espacios negati-
vos, reciben la presion, la regre-
san, efc., etc.

139 ay b. Perfeccionamiento del bosquejo volu-
métrico. Es el efecto de regresar los rasgos
espaciales (volumenes) al vacio, presente en la
maqueta auxiliar. La composicidon correcta, la
expresion pldstica llama la atencion, la pro-
porcién y escala en norma; cumple los requisitos
de programa y funcion.

Formas de frabajo: traslado de volumenes del cuerpo a la
magueta con el espacio externo en su expresion volumétrica.

Objetivo: Correccidn de composicion espacial y del mismo
cuerpo del objeto disefiado. Tendencia hacia la armonia de la
composicién y equilibrio entre volimenes del espacio interno
y externo. Estudio de escala y proporcién. Avaluo de la com-
posicion de totalidad respecto a rectitud funcional y valor formall,
y comparacién de resultados con las hipdtesis programadas.



C.4 Dimensionamiento de espacios verdes en 3D

Andlisis de funcidn y expresion formal del espacio externo.
Division en zonas (recreativa, circulacidon peatonal y vehicular).
Evaluaciéon de posibilidad de ejecutar el programa. Disposicion,
proporcién y escala de dreas verdes; dimensionamiento prelimi-
nar. (140)

140 a y b. Dimensionamiento de
espacios verdes. Disposicion prelimi-
nar de zonas, circulacién peatonal
y vehicular.

Formas de trabajo: en maqueta volumétrico-espacial; pre-
sentacion de zonas de circulaciéon y espacios verdes (lineales en
2D).

Objetivo: estadio de propuestas en cuanto a la distribucidn
de los terrenos verdes. Andlisis de funcién y forma.
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C.5 Revision de prolongacion de proyecto (lucha a la
cuerda)

Revision definitiva del concepto mediante aplicaciéon de
presiéon. En lugares donde no encajan voluUmenes del espacio ex-
terno y cuerpo arquitecténico aparecen “manchas” blancas, in-
dicando la posibilidad de prolongacién, es decir, de intervencion
“escultdrica” en cuerpo, conservando la impecabilidad de com-
posicién, y cumplimiento de funcién y programa. (141)

141 a y b. Comprobacién de posibi-
lidades de “prolongar” el proyecto
(lucha a la cuerda). La verificacién
reiterativa de presidbn para encon-
frar una posibilidad de intervenir
escultéricamente en el cuerpo. De
manera clara se dejan ver fres
campos vacios que indican luga-
res, donde se puede ejercer la pro-
longacion de fragmentos del dise-
e nado conjunfo.

Formas de trabajo: en magueta volumétrica, para la com-
probacion repetitiva y definitiva de la presién. Dos fases: antes
de prolongacién y después de prolongaciéon del proyecto.

Objetivo: evaluaciéon del nimero, calidad y tamano de po-
sibles prolongaciones, haciendo mds escultdrico el cuerpo dise-
Aado. Concentracién de la atencidén en atraccién visual de la
arquitectura.



C.6 La sintesis. Elaboracion de resultados

La composicion da muestra del equilibrio entre el cuerpo
arquitectdnico y el espacio externo (entorno directo). Se integra
en armonia al contexto, conservando la proporcién y escala en
relacién a dimensiones del terreno. Cumple exigencias de pro-
grama y funcién. (142)

142 a y b. Bosquejo conceptual vo-
lumétrico definitivo. Termina el pro-
ceso de presidon (lucha a la cuer-
da), y también la prolongacién del
proyecto. La composicion de los
cuerpos guarda su equilibrio interior
y armoniza con el espacio externo,
conservando la escala y propor-
cion. Cumple los requisitos de pro-
grama y funcién.

Formas de trabajo: presentacién de resultados de frabajo en
la maqgueta.

Objetivo: Averiguacién de rectitud de las decisiones ejecu-

tadas con base en comparacidn con los datos de salida.
Equilibraciéon de funcion y forma estética.
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Etapa D: azul

Palabras-clave: azul - simbolo de tranquilidad. Prudencia
- control — concentracion. Hallazgo de una solucién. Ordenacién
de pensamientos, fijacidn de jerarquia de prioridades y definicidon
de problemas. Plan de accién: lista de cuestiones por resolver,
con resguardo de respeto para reglas de juego. Preparacion de
conclusiones finales. Sintesis. Visién en su forma final.142

Revisién y afinacién de soluciones en 3D (maqueta volu-
meétrico-espacial)

1) Andlisis de relaciones espaciales en 3D:
- espacios infernos con internos
- internos con externos
- externos directos con externos intermedios;
2) La quinta fachada - cubiertas;
3) Evaluaciéon de instalaciones interiores y exteriores;
4) Terminacién de trabajos en maquetas;
5) Documentacion dibujada de anteproyecto en 2D: plan-
tas, cortes, fachadas (enfre ellas: diurna sin sombras y nocturna
con sombras), perspectivas, detalles.

i » H'x: ..~..\‘

143. Mole de la fachada - la paz. Instituto del Mundo Arabe, Paris, J. Nouvel

Etapa azul cierra el proceso de investigacién, de ideas, y de
propuestas de soluciones. (143) Entran nuevas herramientas ana-
liticas: células interiores y exteriores, regresa el concepto de col-
chén, junto con la infroduccién de cintas y cinturones.

142 Cfr, E. de Bono, op. cit.



D.1 Andlisis de relacciones espaciales - circulacion

Regreso al andlisis de relaciones espaciales. Aplicacién del
método de células.

Desarrollo de detalles de circulacion:

a) exterior, de servicio a:

- espacios comunes para el objeto disenado y objetos ya
existentes,

- exclusivamente el espacio externo (directo) del objeto
disenado,

- espacio externo con la circulacion interior.

b) interior, de servicio a:

- exclusivamente el espacio interno,

- espacio interno con la circulacion exterior.

Regreso al concepto de la matriz exterior expresada por el
colchén, enfrada de cintas (cinturones), para probar la funciona-
lidad de soluciones actuales y congruencia de circulacion ex-
terior con la interior.

Formas de trabajo: en maqgueta volumétrica con la con-
sideracién de la matriz negativa, aplicando “recortes” de esque-
mas de circulacién (cintas, cinturones).

Objetivo: estudio de “volUmenes de circulacion™: - en inte-
riores (pasillos, vestibulos, conectores, escaleras, ascensores), - en
la matriz del espacio externo (caminos de acceso peatonal y ve-
hicular, estacionamientos, escaleras, ciclopistas, etc.). Solucion
de colindancias entre lineas de circulacién y “células”. Continua
la posibilidad de correcciones.
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D.2 La quinta fachada - cubiertas

Mirada al cuerpo disenado desde arriba: estudio de cu-
biertas. Solucién de techos, atencidén a las condiciones climd-
ticas locales. DesagUe (lluvia, nieve). Andlisis de formas de cu-
biertas, materiales y tecnologia. Aplicacién de claroscuro, simu-
lacion de operacién real de la luz. Revisibn de alturas en pro-
porcidn al tamano del objeto disenado y en relacion al contexto.
(144)

20) 18d3
STUDIUM

5 ELEWACJ|
MAKIETA PARTER2A

144. Ejlemplo de la maqueta de quinta fachada.

Formas de trabajo: en magueta volumétrica.

Objetivo: Ultima fase del cierre del cuerpo arquitectdnico.
Andlisis de la forma. Confirmacién de las soluciones.

Dos Ultimos puntos D3 y D4 terminan el disefo segin el sis-
tema STDA, ejecutado en su totalidad en tres dimensiones. El re-
sultado presenta la maqueta, en la que aparece el plano de
conjunto de la versién definitiva y detallada del cuerpo arqui-
tectdnico con espacios exteriores, sus dreas verdes, circulacio-
nes, etc. Queda todavia por hacer la documentacion, o seaq,
delinear toda la visién tridimensional en dos dimensiones. (145)
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1- slu?_y oswietleniowe

2 - tablice informacyjne i reklamowe
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4 - oslony przeciwko halasowi
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145. Maqgueta del plano de conjunto.
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IV PARTE

¢POR QUE EL DIBUJO SOLO NO BASTA? COMPARACION
DEL SISTEMA STDA CON EL METODO DE DIBUJO

1.
2.
3.
4.

Algunas consideraciones sobre el dibujo

Algunas consideraciones sobre el modelado espacial
Comparaciones

Conclusiones

146. Método de dibujo. Vivienda VZ, Asuncion, Paraguay, P. Maure
147. Ejemplo. Trabajo semestral: determinacién del espacio externo.
UPAEP. Semestre Primavera 2003.
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Las partes anteriores, tanto la Materializacién del pensa-
miento fridimensional, que finaliza con la definicién de partes
esenciales del propuesto sistema, como la siguiente, que presen-
ta la aplicacion prdctica del sistemma como una herramienta en
el diseno arquitectdnico, permiten llevar a cabo un andlisis com-
parativo con el método convencional, y formular después ciertas
conclusiones.

Andlisis comparativo con el método de dibujo, entendido
como un proceso de creacién en dos dimensiones en un plano,
no consiste en rechazar o poner en duda la factibilidad del
rumbo de procedimiento, establecido para el dibujo de la arqui-
tectura, puesto que el método como tal funciona y deja los
resultados. Aqui se frata mds bien de exponer el provecho, que
se puede recibir con la aplicacién del sistema STDA, basado en
la vision tridimensional. Por eso las consideraciones abarcan la
comparacion directa del dibujo (146) con el modelado (147).

El elemento principal en el proceso de creaciéon de imdge-
nes y visién de la realidad establece el modo de actividad de la
mente humana, diferente para cada uno de los dos métodos de
diseno de la arquitectura. Las diferencias consisten en el grado
de participacion de la mente, y mds exacto, en como influye en
este proceso la funcidn de memoria, concentracion y la vision.
Eso se puede examinar en ejemplo de relaciones, que tienen lu-
gar entre ellos y una hoja de papel o magueta:

a) en el método de dibujo:

imagen mental (3D) — memoria (3D) — visidon (estructura del
ojo) (3D) — otra vez la mente (3D) y memoria (3D) — interpretacion
al dibujo en papel (2D) — memoria (3D) — dibujo (2D), etc.

- luego, las fases seguidas del proceso de diseno requieren
de un compromiso simultédneo de todas las funciones en (3D)
y (2D), es decir, de una atencién incesante y cambio de fun-
ciones operativas del cerebro, visibn y memoria.

b) en el diseno tridimensional (STDA):

imagen mental (3D) — memoria (3D) — visidon (estructura del
ojo) (3D) — ofra vez la mente (3D) y memoria (3D) — maqueta (3D)
- memoria (3D) - maqueta (3D), etc.

- entonces una concentracion total en 3D.

Sin embargo, tomando en consideracion el cardcter crea-
tivo de trabajo del arquitecto, su incesante contacto con la ima-
gen mental de la cosa creada se va a expresar de acuerdo con
una ley peculiar de “flujo y reflujo” del concepto.



1. Algunas consideraciones sobre el dibujo

En el método de dibujo se han formado ciertas costumbres,
asi lamado “manierismo de diseio”, que se caracteriza por:

- exposicion de fachadas principales, y menor interés en la
presentacion de fachadas laterales y otras,

- falta de presentacion de fachadas nocturmas (un prome-
dio de 8 horas de actividad), (148)

- aceptacion del lenguaje convencional de comunicacion,
es decir, falta de responsabilidad del proyectista por el signifi-
cado real de la linea,

- utilizacién de la maqgueta casi siempre exclusivamente
como forma de presentacion del resultado final. Eso significa,
gue en varios casos estd realizada “por fuerza”, como respuesta
a lo que exige el profesor (en el taller de diseno) o cliente (inver-
sionista, el que encarga del proyecto), y no como un acto cre-
ativo en si mismo, y mds raras veces todavia — como parte in-
tegra del proceso de creacion.

Presentacién de la arquitectura con el apoyo de dibujos
consiste en poner linea al lado de si misma: linea al lado de linea,
lineas que se cruzan, lineas regulares o irregulares; todo esto, sin
embargo, son solamente lineas, no mds. No se puede poner ni
menos hondo ni mds profundo, igual, como no se puede estrati-
ficar o abultar una hoja de papel, para que “fingiera” el terreno.

No obstante, el dibujo tiene toda una gama de virtudes,
que hablan a favor de su aplicacién:

1. posibilidad de presentar la proporcién, escala, ritmo, re-
peticién, etc.,

2. posibilidad de crear un estado de dnimo (ambientacién)
aprovechando valores de dibujo,

3. posibilidad de un juego ilusdrico de espacialidad en de-
pendencia de necesidades (fachadas y perfiles planos, perspec-
tivas “espaciales”),

4. posibilidad de influir en reacciones y emociones del re-
ceptor dependiendo de la técnica seleccionada de dibujo (tipo
de lineay colorismo);

5. posibilidad de llevar a la tradicién de recepcion de dibu-
jo, modos de percepcion e interpretacion.

A lo anterior se puede agregar todavia el hecho, de que el
dibujo es un apoyo muy apreciable en esbozo de detalles arqui-
tectdnicos y técnicos, en la etapa ejecutiva.

148. Fuerza de reaccion de la facha-

da nocturna. La Grande Arche,
Paris, 1983, J. O. von Spreckelsen
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2. Algunas consideraciones sobre el modelado
espacial

En el modelado en maqueta no hay secreto, como por la
tradicién la gente se acostumbra a atribuir a una excelente téc-
nica de dibujo y poco legibles, pues demasiado complejos, dibu-
jos de proyecto. El sistema de diseno fridimensional muestra, que
todo el proceso de disefo arquitectdnico no tiene que ser un mi-
sterio, que culliva el arte comprensible sélo para los iniciados.
Que esto puede ser un procedimiento absolutamente publico,
legible, claro y asimilable no solamente para su creador, sino
también para cada receptor.

Podria ser posible expresar una critica, que el modelado en
maqgueta requiere emplear las manos y materiales (cartdn, pe-
gamento, fijeras), mientras que el dibujo admite un actuar es-
pontdneo, un “echar el pensamiento en papel” directamente.
Y mds adelante, que el dibujo ayuda en (...) mantener una acti-
fud abierta, creativa y, sobre todo, experimental, entendiendo
que la arquitectura como foda obra de arte es polisema, y [...] el
significado, las formas y los estandares se modifican histérica-
mente y con ello el criterio de valoraciéon43 — a diferencia del
modelado en la maqueta, el que compromete las habilidades
manuales, trasladando el punto de gravedad a las soluciones
técnicas y funcionales, las que con la “opcién histérica” tienen
poco en comun.

Pero, 5Si es asi en la realidad?

Gombirich, con su teoria del arte, ayuda a entender que ... Ia
total espontaneidad en la percepcidén de hechos y fendmenos
no existe; es decir, que no es posible aceptar la existencia del ojo
inocente, por lo cual la alternativa de que el disenhador se pueda
abstraer de todo para partir de cero en la generaciéon de la
hipétesis no es sostenible, ya que lo que se percibe y el modo
cdmo se percibe se encuentra matizado por lo visto y vivido con
anterioridad, por lo que se sabe y por lo que se cree vdlido
y verdadero.144

Al finalizar, es importante prestar todavia la atencién en dos
aspectos, que optan a favor de poner en prdctica el sistema
STDA, gue tienen una estrecha unién con la psicologia de pro-
cesos creativos. Pues, el sistema:

- racionaliza el proceso de diseno por medio de dinamizar el
mismo acto creativo;

- anima el proceso de formacién del concepto mediante la
posibilidad de una observacion permanente de la totalidad y su
modificacion.

143 A, Turati, op. cit., p. 59.
144 ARi, p. 59.



3. Comparaciones

1. El objetivo del dibujo se encuentra en la creacién, repro-
duccién e interpretacion de la realidad o abstraccién, y tam-
bién, en la creacidén de imaginacién. El dibujante profesional,
artista pldstico o grdfico, dibuja la realidad tridimensional en dos
dimensiones, o el mundo de imaginacion. El arquitecto, disefian-
do un nuevo objeto, estd creando siempre y exclusivamente de
imaginacion, ya que siempre estd creando una nueva visidn
arquitectdnica, un cuerpo, algo, que todavia no ha existido
(aqui se trata, naturalmente, de creacién, y no de duplicacién
o compilacién de modelos existentes). (149-151)

2. Ilgualmente, el objetivo del dibujo arquitectdnico es uno,
cuando en un trabajo sobre la totalidad del concepto el dibujo
confinua en fodas las etapas del proceso de diseno, y ofro
— cuando se lo postula como punto de partida (bosquejos preli-
minares, bUsqueda de ideograma) para las técnicas fridimensio-
nales. En esta situacion, en el método de dibujo el croquis se
convierte en un transmisor principal de la idea, y dibujo de las
perspectivas, por su lado, tendrd que cumplir la tarea de ge-
nerar, de un modo ilusérico la vision de la realidad vy tridimen-
sionalidad del espacio.

3. Para la expresion y comprension de la forma tridimen-
sional en dos dimensiones es indispensable todo un conjunto de
dibujos, compuesto de plantas, cortes y fachadas, y perspecti-
vas. Mientfras tanto, mucho mds rdpido es presentarla y asimilar
en fres dimensiones — en maqueta.

4. Al bosquejar o dibujar la perspectiva, el observador se
encuentra al exterior del objeto (conjunto disenado) a una dis-
tancia de x metros. Después, el dibujante mueve su punto de
observacién a la izquierda o a la derecha, para arriba o para
abagjo, otfra vez de unos mefros para un lado u ofro, y sigue
dibujando de una distancia x1 0 X2, y nhacen sucesivos croquis
o perspectivas. Se puede de manera libre multiplicar el nUmero
de puntos de observacién, tratando de llegar a un nUmero de
esbozos o perspectivas suficiente para cubrir totfalmente el
objeto. Lo mismo sucede con el observador, que se encuentra
en el interior del disefiado objeto. Mucho mds rdpido se puede
lograr dicho efecto trabajando directamente en tres dimen-
siones, es decir, utilizando las técnicas tipo maquetista.

149. Bajo dngulo. Inclinacién de los
muros crea una dindmica. Opera
en Oslo, 2000-2008, Snohetta

150. Bajo dngulo. Diamond Ranch
High School, Diamond Bar,
Cadlifornia, 1999-2000, T. Mayne

151. Escalera y circulo. Museum of
Contemporary Art, Los Angeles,
1983-87, POD, Inc., Landscape
Architects
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152. Escalera-rampa. Courthouse

Robson Square, Vancouver,
1980, A. Erickson

153. Escalera ancha. Archipelago,
1992, N. Dan

154. Estado de dnimoj — ilustraciéon
del libro Architecture as Object
of Place, 1993, T. Murakami
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5. En el proceso de percepcién e interpretaciéon del dibujo
(2D) un profesional, que es natural, ve y sabe mucho mds que un
estudiante o cliente-inversionista. Esta diferencia estd marcada
mdxime en la situaciéon, cuando el proyecto estd presentado en
los dibujos, lo que requiere del receptor un conocimiento de tér-
minos y de técnica de traduccién de un cuadro plano a otro tri-
dimensional. Enfonces, un infento de entenderse un profesjonal
y un receptor no preparado puede encontrar varios obstdculos
por vencer. La magueta - siendo una expresion espacial — no
provoca tantas dificultades. (152, 153)

6. Dibujo de la arquitectura en 2D esconde en si cierta “in-
materialidad” e inestabilidad, resultado de cardcter de técnica
de frabagjo. La huella de grafito, marcada en papel, siendo, in-
cluso, una reificacion de un definido proceso mental, como un
contorno en arena o circulos en el agua, no tiene en si un “peso
especifico”, el que da un volumen de cuerpo en un espacio real.

7. El dibujo lleva consigo un elemento de sorpresa y emocién
creativa, pero a menudo, también, de asombro e incertidumbre.
Sucede asi, porgque el arquitecto, dibujando, tiene que esperar
hasta que de sus dibujos salga la plenidud de imagen espacial,
mientras que el mismo efecto espacial se logra casi inmedio-
tamente usando la maqueta. Entonces, en cuanto al método de
dibujo es dificil hablar de un dominio sobre las actividades y su
resultado, puesto que el efecto, a parte de estar vinculado con
el factor de tiempo, queda, a veces, casual y no satisfactorio.
Y mds todavia, pues independientemente de que si y cuando el
arquitecto decida de que el resultado responde a sus expecta-
tivas, hay que después comprobarlo y confirmar en la magueta
ejecutiva. En caso confrario puede resultar, que la verificacion
llega ya tarde, después de realizar el proyecto. (154)

8. La renuncia de ofras posibilidades accesibles de diseno
de la arquitectura no deben de ser justificadas por la tradiccion
o costumbre hacia los métodos y modelos eternizados, elabora-
dos por las épocas anteriores, como p. ejemplo las famosas
“Siete muletas” de Philip Johnson (historia, los bellos dibujos, la uti-
lidad, el confort, la economia, el servicio al cliente y la estru-
ctura)14%; si la arquitectura quiere ser honesta con el receptor
- usufructuario, tiene que buscar los caminos de entendimiento
con el mundo exterior.

9. Para la diddctica y la metodologia del disefio es posible
sacar aqui una conclusion, de que si los esbozos son recomen-
dables en un principio, y que vale la pena aplicar las perspec-

145 Cfr. J. M. Montaner, Después del movimiento modermo.
Arquitectura de la segunda mitad del siglo XX. Op. cit., p. 70.



tivas en la fase de la presentacién final del proyecto, en
transcurso de todo el proceso de disefio es mejor seguir el mé-
todo con las maquetas; por lo consiguiente el esquema, utilizado
tanto para la ensefanza, como para el disefo arquitectdnico,
basado en el dibujo, no es adecuado desde el punto de vista de
la l6gica y prdctica. Tanto mds correcto parece ser el postulado
de poner mds atencién en el sistema de ensenanza en tres di-
mensiones, para desarrollar en un estudiante la habilidad de di-
bujo vy visidn espacial de manera paralela.

10. Para la prdctica profesional las conclusiones se ven
bastante mds serias, cuando constatemos, que el dibujo no es
una herramienta adecuada desde el punto de vista de la res-
ponsabilidad, que pesa sobre el autor del objeto. En la accidn
del arquitecto siempre estd presente la posibilidad de llevar un
error oculto hasta la etapa de realizacion, aunque se trate de mi-
nimalizar la aparicidon de estas situaciones.
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4. Conclusiones

El sistema de diseno fridimensional estd dirigido al usu-
fructuario de espacios disenados por un arquitecto.
(155, 156) El método de dibujo sobre todo trata de res-
ponder y hacer frente a exigencias presentadas por el
postulado metodolégico, inmanentemente compren-
dido en él, que opera a través de un lenguaje her-
mético, incomprensible para no instruidos. Mientras
tanto, el arquitecto no crea un proyecto para si mis-
mo, su principal protagonista queda siempre el usu-
ario y receptor. Es él, el que va a entender y leer su
lugar en el espacio.
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155. Croquis konceptual fradicional (dibujo). Auditorium Parco della Musica, Roma, 1994-2002, R. Piano
156. Croquis volumétrico (borrador). Maqueta volumétrica.
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El sistema evidencia condicionantes de la naturaleza,
vida, contexto. El método, basdndose en dos dimen-
siones, hace ver restricciones del proceso de diseno.
Es un asunto claro, que no se puede crear ninguna
obra sin comprometer la razén y creatividad indivi-
dual, sin embargo, en el momento de su creacién, la
obra se convierte en un hecho objetivo. El cuerpo
geométrico existe en un espacio real, entonces obje-
tivamente, mientras que todo tipo de metodologia es
una creacion intelectual, por lo cual se admite el sub-
jetivismo de soluciones presentadas. En el sistema la
forma espacial aparece desde el inicio del proceso
(maqueta) - el método la convoca en la final parte
(maqueta).

El sistema pone énfasis en un disefio integrado y con-
frolado, en totalidad del espacio; hace del exterior su
herramienta escultdrica. El método es solamente una
parfe de un proceso mayor, por eso a menudo frata
de manera muy general todas las partes del espacio
externo (dentro de la ciudad o un territorio), dejdndo-



VI.

VII.

VIII.

las a veces a intervenciones de ofras especialidades,
por ejemplo a la arquitectura de paisgje.

El sistema fridimensional asegura la calidad, puesto
que deja fuera de discusion el problema de medio-
cridad, de bajo valor del producto final. Aqui no se
puede ocultar o falsear el resultado con presentacién
de una perspectiva bien hecha o una técnica de vi-
sualizacion por computadora bien dominada - él estd
presente en la magqueta y en fres dimensiones. El mé-
todo bidimensional puede ayudar a encubrir la me-
diocridad.

El sistema no permite a que se forme una serie de
costumbres, “manas” y hdbitos profesionales, que en
el caso del método de dibujo no es un asunto facil
y obvio, porque requiere de una disciplina metodolé-
gica y definicidn consecuente de estilizacion y forma
de estética de presentacion, y eso puede llevar a las
soluciones ya existentes y las técnicas bien domina-
das. En el trabagjo segun el sistema no existe tal pro-
blema, ya que ya una simple actividad, p.e. de cortar
el cartén o pegar los cuerpos, “obliga” a pensar de un
espacio real, y no de estética de presentacion.

En el sistema, la fachada del edificio es como una
membrana, que consta en cada caso de dos super-
ficies: la primera, fangente al espacio interno y sepa-
rado por los planos de pisos; y la segunda, tangente al
espacio externo. En el método de dibujo a veces se
puede observar un culto obstinado a la fachada.
El sistema es un proceso que se caracteriza por cierta
totalidad equilibrada, donde las fachadas principales
juegan un papel tanto importante, cuanto facilitan la
lectura de su funcion. En el método la fachada prin-
cipal ocupa un lugar especial debido a su fuerza de
atraccién visual.

El sistema maneja la posibilidad de hacer correc-
ciones en cada punto del cuerpo disenado, en cada
momento y en cada etapa de frabajo sobre pro-
yecto. Permite hacer los estudios repentinos, tan ne-
cesarios y a veces hasta indispensables en el diseno
para, p. ejemplo, definir el % de avance. En el método
de dibujo, cambiando un fragmento dado, “echamos
a perder” todo, y el dibujo avanzado tiene que volver
a ser hecho.

El sistema admite la simultaneidad de acftividades
proyectuales. Por ejemplo, el andlisis volumétrico
y con el uso de espacio negativo (matriz) sirven para
un estudio que ftiene por objetivo la exclusibn de
errores formales y funcionales (defensa de hipdtesis
por ne-gacién) en cada etapa de trabajo, indepen-
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XI.

dientemente del grado de avance del proyecto.
En una hoja de papel el progreso de trabajo estd mar-
cado de manera lineal, de un dibujo al otro.

El sistema de diseno da al arquitecto un pleno confrol
sobre el concepto. Desde el momento de apariciéon
del primer borrador de composicién espacial, la idea
rectora ya no puede escapar de control del autor, el
que domina sobre ella y en cada instante puede
verificar validez de sus decisiones y convencer a ellas
al inversionista. En cambio, en el método de dibujo el
dominio sobre la concepcidn plana no deja al autor
la garantia de llegar a los resultados proyectuales es-
perados, ya que para comprobar varios daftos impor-
tantes (como p.e. altura, construccion, etc.) se requie-
re de mds etapas y herramientas adicionales de fra-
bajo.

En un punfo, sin embargo, ambas formas de trabajo
- el método de dibujo y el sistema de disefio en tres
dimensiones — se encuentran, y es ahi, donde nace Ia
preocupacion ante un disefio directamente en la
pantalla de la computadora. Para los estudiantes de
la arquitectura eso puede significar un cambio total
hacia una ‘“visidon virtual” con abandono simultdneo
de la técnica tradicional de disefo. Para los arquitec-
tos profesionales, que se mueven exclusivamente en
un espacio arfificial como ese — apartarse gradual-
mente de la dimensidn humanista de la arquitectura.
Para la gente, que en esta arquitectura la tocard vivir,
va a significar sélo uno: enfrar en nueva calidad es-
pacial, que puede resultar una “arquitectura sin
temperatura”.



V PARTE

UTILIDAD DEL SISTEMA STDA EN LA ENSENANZA

1. Modelos de ensenanza
: Modelo inductivo-deductivo
: Modelo hipotético-deductivo

2. Papel de dibujo en la ensenanza de la arqui-
tectura

En Ecole Nationale Supérieure des Beaux-Arts Francois
Blondel, desde el ano 1675, conducia el curso de teoria de la
arquitectura segun un modelo semejante de ensefanza. El pro-
grama constaba de dos partes, de las cuales la primera parte se
dedicaba al andlisis de los elementos sencillos de la arquitectura,
(muros, ventanas, érdenes, etc.) y compuestos (salas, vestibulos,
escaleras, patios, etc.), y la segunda contenia los principios
generales de la composicidn y tipos de edificaciones: religiosas,
civiles y de utilidad publica y privada.146

Asi pues, el hecho, de que el modelo de ensefanza en las
escuelas de la arquitectura se basa, por costumbre, en la tradi-
cion y experiencia de muchos anos de una escuela, tiene su
justificacioén histérica. Por lo general, todos los departamentos de
la arquitectura en el mundo desde anos se apoyaron i siguen
apoydndose en visidn plana de formas espaciales de la arqui-
tectura. Por ejemplo, cuando se dice de proporcion, escala,
ritmo o repeticion, se maneja la referencia a las imdgenes de
obras seleccionadas, representadas en dos dimensiones. Ni si-
quiera cumplimiento de las exigencias de las matemdticas, con
el objetivo de demostrar en forma mds plena un objeto, tiene
aplicacion en la ejecucion plana, mientras que su manifestacién
real es una creacién espacial. Si quisiéramos presentar este
objeto de acuerdo con la redlidad, en lugar de proporciones
matemdticas, deberiamos hablar de proporciones espaciales.
Algo similar sucede con la expresiéon tridimensional de realidad
en bellas artes (basta con mencionar las obras de Katarzyna
Kobro). (157)

146 Cfr. A. Gutton, Conversations sur I‘architecture. Vol. |, Paris 1952.
Datos extraidos de la obra de E. Delaire, Les architectes éléves de
I'Ecole des Beaux-Arts. Introduccién de J. L. Pascal, La Construction
moderne (1907), citada en el libro de Robert Auzelle, quien senala el
ano 1867 como fecha de iniciacién de tres tipos de estudios de la
arquitectura en esa escuela parisina. Vid: R. Auzelle, op. cit., p. 73.

157. Katarzyna Kobro en sus obras ex
presa propia definicién de escultura:
“Escultura es exclusivamente el mo-
delado de una forma en espacio”.
Sus trabajos son en gran medida las
composiciones espaciales que refle-
jan la unién entre ritmo, proporcién y
division. Usa los colores puros o color
blanco, para asegurarse de unidad
y compacidad espacial.
Composicion espacial (4), 1929, K.
Kobro
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158. Refinadas herramientas utilizo-
das para formacién de espacio.
Equipo del arqg. FrankGehry y trabajo
colectivo. Aprovechamiento de po-
sibilidades y condiciones, que él ha
creado con su trabajo vy los resulta-
dos, para elevar la calidad de labor
en conjunto. Programa de compu-
tacién CATIA utilizado para el pro-
yecto del Museo de Guggenheim
en Bilbao. Reflejo del modelo fisico —
en la pantalla aparece una serie de
puntos, los que dan forma aproxima-
da del modelo fisico.
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1. Modelos de ensenanza

Cada solucién de un problema hace surgir nuevos proble-
mas sin resolver.
Karl Popper!4’

El esquema de ensenanza citado en la introduccién estd
utilizado por mds de 300 anos, y tal vez ya es tiempo, para sacar
de este hecho una conclusidn, a saber, que es un sistema obso-
leto y que infroduccién de otras técnicas de ensefanza, espa-
ciales, como, p.e. disefo en la maqueta, en vez de técnicas
planas, en papel, podria significar un progreso en esta rama.
Es obvio, que entrada de las computadoras al servicio de diseno
ya es una senal que "viene lo nuevo”, o hasta que “lo nuevo” ya
estd aqui. No obstante, la computarizacidon debe ser acompa-
Aada por una profunda reflexion filosdfica, para que no resulte
después que los danos rebasan efectos positivos del suceso. (158)

Rafael Martinez Zdrate distingue en la metodologia de ense-
nanza dos formas del conocimiento: el intuitivo y el racional.

Conocimiento intuitivo. Conocimientos utilizables, pero que
relativamente se pueden comunicar. Profesor imparte su curso
de forma independiente al resto de las materias que integran el
cuadro académico de referencia (personalismo, parcializacion,
imagineria, subjetividad, etc.). Estudiante se convierte en un re-
ceptor pasivo, dependiente de las caracteristicas y personalidad
del profesor (imitacién).

Conocimiento racional. Observaciéon de hechos particulares
para establecer leyes generales o generalizadas (secuencia in-
ductiva) y posteriormente ciclos de retroalimentacién (secuen-
cia deductiva). Fuentes de informacion constan de estableci-
miento de analogias y desarrollo de modelos, con base en in-
vestigaciones de campo, bibliogrdficas, etc. Asesor expone cri-
terios sobre alternativas diferentes (repertorio y advertencias).
Asimismo, promueve la interaccién constante con el resto de los
asesores en un nivel académico y en otros, asi como con el fin de
complementar y reforzar su materia con dreas de conocimiento
afines a ella. Plantea una secuencia organizativa y propone in-
strumentos adecuados para llegar a etapas de evaluacion en
cada fase. Estudiante en este caso serd un receptor activo, pues
mantiene un constante vinculo dindmico con el asesor. La inte-
gracién de conocimientos ocurre de acuerdo con los recursos
obtenidos en otras dreas del conocimiento.148

147 Cfr. Nuevo diccionario de filosofia. Barcelona 2001, p. 24.

148 Cfr, R. Martinez, Investigacion aplicada al disefio arquitecténico.
México 1992, p. 22, 23.



: Modelo inductivo-deductivo

El tedrico mexicano A. Turati Villardn, refiiéndose a la meto-
dologia de ensenanza sugiere, como forma de razonamiento el
método inductivo-deductivo, dirigirse de lo particular a lo ge-
neral, de lo concreto a lo abstracto, de lo conocido a lo des-
conocido, de lo mds facil a lo mds dificil, motivando a los in-
volucrados en el proceso a producir conjeturas audaces y cre-
ativas de los hechos observados en la etapa de investigacion
y planteamiento del problema, observacién de realidades, de-
finicién y andlisis del programa arquitecténico, etcétera. El mé-
todo inductivo-deductivo que va de lo particular a lo general
resulta de especial interés en la fase de anficipacién formal o de
proyectacion.!4?

: Modelo hipotético-deductivo

En el capitulo titulado Aproximaciones al concepto arqui-
tectdnico el mismo autor proporciona la opinidn de Fernando
Tudela, quien en la infroduccién de su tesis doctoral, hace refe-
rencia a la fremenda crisis de la arquitectura racionalista. (Y si
fuera verdad que la funcidn pudiera generar la forma?), lo cual
supuso incluso una especie de la revolucion pedagdgica en
Inglaterra: Se estimuld a los estudiantes para que se liberaran de
todo a priori, de todo preconcepto formal.

La forma debia surgir mediante un proceso inductivo a partir
de los datos informativos que suministrara la investigacion empi-
rica. Comenzaron a llegar estos datos: vientos dominantes, es-
quemas geoldgicos, resultados de encuestas socioldgicas, grd-
ficos econdmicos, etcétera [...] Pero por mds datos que se reu-
nieran, nunca habia bastantes para generar una “forma”.

Karl Popper demostréd como el problema no residia en el nu-
mero de dafos a considerar sino en la imposibilidad de la in-
duccién. El Unico paradigma viable, para Popper, era el hipo-
tético-deductivo, es decir, el que consiste en adoptar a priori una
hipdtesis - un preconcepto - y proceder a su “falsacién”.190

Partir de un preconcepto formal era correcto cientificamen-
te, y se incité al alumno a hacerlo sin ninguna reserva mental de
suU parte.

Segun Popper, el modo racional de operar se limita al “con-
texto de justificacién”, es decir, a la prueba de falsaciéon. En la
traduccién arquitectdnica, esto corresponde al momento de la
critica. Se establece asi, en lo que respecta al disefo arquitec-

149 Cfr. A. Turati, op. cit., p. 67.
150 |pidem, p. 228, 225.
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ténico, una actividad proyectual escindida en dos fases alter-
nativas:

a) formulacion de la hipdtesis formal, como actividad no

racional;

b) fase critica, racional.

Eso se puede interpretar de tal manera, que Popper ve el
racionalismo de la arqguitectura exclusivamente en la fase de
“critica™.191

Regresando a Karl Popper cabe aiadir que su teoria de la
falsacion sostiene que, aunque las generalizaciones cientificas
a las que se llega a tfravés de la induccion a partir de la obser-
vacion y de la experimentacién no pueden verificarse de ma-
nera concluyente, pueden refutarse de manera concluyente me-
diante un contraejemplo. Por lo tanto, la ciencia no es un saber
cierto sino una serie de conjeturas y refutaciones que se acercan
a una verdad definitiva, pero sin alcanzarla nunca.

A continuacidn, Susan Haack propone la distincién de for-
mas de actividad en:
(1) conjetura de hipdtesis para explicar los datos
problemdticos,
(2) deduccién de consecuencias a partir de esas hipdtesis,
Y
(3) prueba de esas consecuencias, con el resultado de
que, o bien la hipbtesis es refutada o, si no, es, hasta
cierto punto, corroborada.'52

Las teorias, de acuerdo con Popper, no son el resultado de
la sintesis de numerosas observaciones, como quieren los induc-
tivistas, sino mds bien son conjeturas o invenciones creadas por
los investigadores para explicar algun problema, y que a conti-
nuacion deben ponerse a prueba por medio de confrontaciones
con la redlidad disefiadas para su posible refutacién. Este fue el
origen de la versidn popperiana del método cientifico conocido
como hipotético-deductivo, que posteriormente se ha conocido
como el método del “ensayo y error” o, mejor todavia, como el
de “conjeturas y refutaciones”.

Una caracteristica esencial de las hipdtesis en el esquema
popperiano es que deben ser “falseables”, o sea que deben
existir una o mds circunstancias ldgicamente incompatibles con
ellas. Si una hipdtesis no es falseable, no tiene lugar en la ciencia,
en vista de que no hace afirmaciones definidas acerca de algun

151 k. Tudela, Hacia una semidtica de la arquitectura. Sevilla 1974,
p. 11-13.

152 Cfr. S. Haack, Proceedings of the Aristotelian Society, 51, 1977,
p. 73-84.



sector de la realidad; el mundo puede ser de cualquier manera
y la hipotesis siempre se adaptard a ella.!53

Resulta entonces que las hipdtesis muy falseables son tam-
bién las que se enuncian con mayor peligro de ser rdpidamente
eliminadas, pero en caso de resistir las pruebas mds rigurosas
e implacables, son también las que tienen mayor generalidad
y explican un nUmero mayor de situaciones objetivas. Popper
por eso prefiere las especulaciones temerarias o audaces, y no
lo que recomiendan los inductivistas, que aconsejan avanzar
sélo aquellas hipdtesis que tengan las mdaximas probabilidades
de ser ciertas. Pero hay un argumento mds en favor de las
hipdtesis audaces, que forma parte importante de la doctrina
hipotético-deductiva del método cientifico: aprendemos de los
errores, la ciencia progresa por medio de conjeturas y refuta-
ciones. Cuando un investigador intfenta resolver un problema
y no lo logra, lo primero que busca es en donde estd equivoca-
do, busca el error, en su hipdtesis 0 en su diseno experimental,
0 en sus observaciones o en sus comparaciones y analogias.

El rechazo de una hipdtesis una vez que no ha logrado su-
perar las pruebas rigurosas a las que se ha sometido fiene un cao-
racter mds definido de progreso, de avance en el conocimiento,
que la situacién opuesta. En efecto, la demostracién de la false-
dad de una hipdtesis es una deduccidén ldgicamente vdlida, en
vista de que se parte de un enunciado general y se confronta
con uno o mds hechos particulares; en cambio, si en esta con-
frontacion la hipdtesis se confirma, se trata de una induccidén que
va de los hechos examinados a la hipdtesis que los incluye, lo
que no tiene justificacion logica.

Ambos modelos del método cientifico (el inductivo-deducti-
vo vy el hipotético-deductivo) requieren la participacién de los
mismos personajes: el mundo exterior y el hombre de ciencia que
examina una pequeia parte de esa realidad. Pero el método hi-
potético-deductivo concibe esta interaccién de manera mds
compleja que el método inductivo-deductivo, en vista de que el
cientifico no funciona como una tabula rasa provista de recep-
tores sensoriales listos para registrar fielmente y sin inferferencia
de ninguna clase a la readlidad, sino fodo lo contrario. Cientifico
se asoma a la naturaleza bien provisto de ideas acerca de lo
que espera enconfrar, portando un esquema preliminar de la re-
alidad. El problema surge con las discrepancias entre las expec-
tativas del cientifico y lo que encuentra en la realidad; la ciencia
empieza en el momento en que la estructura hipotéticamente
anficipada de un segmento de la naturaleza no corresponde
a ella.’ (159, 160)

153 Cfr. Fondo de Cultura Econémica, Ciencia para todos. VII.5.
Karl R. Popper. Vid:
http://omega.ilce.edu.mx:3000/sites/ciencia3/161/htm/sec_48.ntm

154 Cfr. Ibidem.

159 y 160. sldea rectora?2 Signo grd-
fico2 3Si asi lo ha visto Utzon2 O, tal
vez, 3Ha querido que la forma recor-
dara las velas de yates, o que sugie-
re Broadbent? Independientemente
de lo que fuera el motivo, la obra se
ha convertido en el simbolo de la
ciudad. Opera en Sydney, 1956-
1966/1973, J. Utzon

185



186

2. Papel de dibujo en la ensenanza de la arquitectura

Ensenanza de dibujo en los departamentos de la arquitec-
tura ha sido siempre un asunto de discusidn. Las controversias
han despertado ante todo varias preguntas:

a) si solamente el dibujo a mano en primeros semestres,

b) si solamente el dibujo técnico primero, y él a mano
después,

c) si el dibujo a mano, técnico, por computadora (Autocad,
Corel, ofros), todo ala vez,

d) si solamente el Autocad y 3D Studio, sin dibujo a mano,
etc.

Las habilidades de dibujo en la profesién del arquitecto se
han fratado siempre de manera muy seria, como una condicién
sine qua non, dando derecho de entrar a la universidad. Algo si-
milar sucede y hoy: conocimiento, pasién y empeno, e incluso la
vision espacial no son suficientes, el estudiante en el departa-
mento de la arquitectura tiene que saber dibujar. Mientras tanto,
si fomemos en cuenta la seleccidn durante los exdmenes de ad-
misidn a los estudios, y después el proceso de preparacion para
la profesién, va a resultar, que tanto las exigencias como las for-
mas de instruccién, incluyendo el tiempo dedicado a la practica
de dibujo, se diferencian en gran medida de los requisitos para
las academias de bellas artes; también son distintos los objetivos
profesionales, alcance de adquirido conocimiento, historia y filo-
sofia de ambas profesiones, etc. Es obvio, que mayor maestria,
y con mds facilidad, logra un estudiante de artes pldsticas.
Puesto que también ofra serd su posterior carrera profesional,
ante la maestria del artista pldstico se encuentran otros objetivos
y metas que en caso de un arquitecto.

Se puede considerar como exagerada, en diddctica arqui-
tectdnica la aplicacidon de prdcticas, que tienen como objetivo
competir con la ensenanza de dibujo impartido en las escuelas
pldsticas. Seria mds adecuado poner mds presion en desarrollo
de la visidn espacial, es decir, ejercicios directamente en fres di-
mensiones (maqueta), la capacidad que es simplemente indis-
pensable en el diseno. (161-163)

Parece ser que no existe una respuesta universal a las dudas
presentadas, y eso porque no hay una vision convincente. Tal vez
mientras hay que contentarse con la conciencia, de que el fac-
tor del tiempo va a verificar los resultados indeseables, influyendo
en el cambio tanto de la misma optica diddctica (ver: Popper),
como Y los programas de ensenanza. Ya hoy, por ejemplo, tene-
mos que darnos la cuenta de los cambios, que nos esperan en
este campo en relacién a la enseianza a distancia.




161-163. Con la practica el estudiante llega a una gran habilidad manual en la
operacién con maqgueta (algo similar a brainstorming, segun Broadbent). Por
medio de un contacto permanente, cambia la opinién del estudiante sobre
esta, a veces no muy querida, actividad, y en consecuencia viene actitfud di-
ferente. Logra alto nivel de representacion y mds tarde se manifiesta su deseo
de ejecutar maquetas también en limpio, como trabajo final. Sebastian

Modelos de ensenanza, y junto con ellos, modelos de cre-
acion forman un amplio campo para la actividad del arquitecto.
Eso no cambia, sin embargo, el hecho, de que independiente-
mente de foda clase de condiciones y restricciones, sin conside-
rar el apoyo, que pueden proporcionar fodos los metodos de in-
vestigaciéon y herramientas prdacticas, solamente él — estudiante
de la arquitectura, el que en futuro va a ser arquitecto - serd el
responsable por su acto creativo. Es por eso tan importante, para
que al lado del conocimiento y habilidades, a lo largo de la car-
rera, se forme también su conciencia y sentido de responsabili-
dad.
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EPILOGO

[...] limitacion de la arquitectura se manifiesta de manera
alarmante en la confianza depositada en los diagramas bidi-
mensionales, que ponen énfasis en los aspectos cuantificables
de la organizacién de los edificios, relegando las cualidades po-
licromdaticas y tridimensionales de la experiencia arquitectdnica.
Nosotros entfendemos que el senfido de fridimensionalidad, que
es para nosotros el mds fundamental y memorable, tiene su ori-
gen en la experiencia corporal, y que es este sentido el que
puede serviros de base para la comprension del sentimiento
espacial que experimentamos en los edificios.

Kent C. Bloomer, Charles W. Moore!55

El impulso para escribir esta disertacion ha sido un deseo de
compartir la experiencia diddctica de muchos afos, lo que ha
llevado, de un lado, a testar el propuesto sistema en contacto di-
recto con los estudiantes, y ha generado, de ofro lado, la nece-
sidad de una reflexion muy general y profunda.

5COmo es posible, que 80 anos después de la famosa época
de la Bauhaus y varias otras corrientes o tendencias innovadoras,
que casi 40 anos después de la polémica aparicién de Robert
Venturi, y mds adelante de otros tedricos y criticos de la arqui-
tectura de su dimensién (Ch. Jencks), en actualidad a continua-
cion nos topamos, en el tejido urbano de nueva creacién, con
propuestas de soluciones arquitectdnicas que dan imagen que
no queda lejos de las de la época del modernismo? El Unico
novum, es el “juego” dentro de la estética de los antecesores.

sSe detuvo el tiempo? Pues bien, en este punto nace la su-
posicion, que tal vez la causa yace precisamente en el modo
conservador y tradicional de tratar la materia del mismo espacio,
o ... que la gran mayoria de arquitectos prefiere vivir del cuento.

Se ha hablado ya bastante en este trabagjo sobre la supe-
rioridad del diseno en fres dimensiones respecto a la fradicional
hoja de papel. En este momento, se impone una observacion
mds de indole general, la que se refiere al “*como” se habia fra-
tado desde siempre el método de disefio de la arquitectura ac-
tual: sin dudas, cuestionamientos, restricciones — como algo na-
tural y Unico, y por eso se habia prescindido de pruebas, que
tendrian como objetivo recrear, tal vez ofro modo de creacion.
Este modo de ver lo formaron, o influyeron en el varias causas, de
las cuales mds evidentes son las siguientes:

155 k. C. Bloomer, Ch.W. Moore, op. cit., p. 9-10.
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- En el pasado, durante siglos habia una tradicion de ver los
asuntos de la arquitectura con gran respeto hacia los estilos do-
minantes en dada época, y el diseio se manejaba somo algo
subordinado y vinculado con el mismo modo de pensar, lo que
conducia a algo como produccidon de estructuras y procedi-
mientos muy formalizados. Dentro de las estructuras, en cientos
y millares de oficinas de diseno, cientos de millares de arquitectos
prosiguen de acuerdo con los procedimientos, que conocieron
mientras estudiaban en las universidades. No se puede negar,
que se han readlizado, y nacen el dia de hoy, obras maestras de
todo tiempo, de una belleza inexpresable. No obstante, hay que
dar constancia, que a pesar de fluir el tiempo, cambios tecnold-
gicos y estético-formales, no ha habido un cambio radical en el
pensar del mismo diseno como proceso.

- En la actualidad: a los métodos y herramientas tradicio-
nales se ha agregado los equipos computarizados, las mds mo-
dernas tecnologias y materiales. Pero seria muy dificil decir, de
que si la computadora ha reemplazado el Idpiz, eso es un gran
cambio, puesto que su utilizacidén no ha producido un cambio en
el modo de pensar — como una raya en papel, igual, la visua-
lizaciéon espacial en la pantalla deja la representacion sensu
stricte plana, entonces bidimensional.

Es posible decir, de que todo ello es el resultado de un ape-
go a la fradicién, e incluso algo de sibaritismo o rutina. Pero eso
no es cierto en un cien por cien. Como una de muy pocas disci-
plinas creativas, es la arquitectura un lugar de las mds intensas
buUsquedas y aspiraciones a las nuevas formas. Como testimonio
- el tiempo, en que se ha metido la computadora al servicio de
disefo arquitecténico, y también el alcance de este fendmeno.
Sin embargo, la revolucion técnica, la que ha tenido lugar en el
disefo arquitectédnico a causa de introduccion de sistemas com-
putarizados a gran escala, ha provocado profundas revalorizo-
ciones y, lo que no se puede negar, también devastaciones en
la filosofia de la arquitectura, y en modo de pensar de la
profesidon del arquitecto. De ello resulta que herramienta sola no
es el objeto suficiente para cambios, o diciendo de otro modo: la
herramienta debe quedarse en su papel, el modo de su utiliza-
cion tiene que ser definido por el usuario.

Pero no solamente a las computadoras hay que echar la
culpa, pues hay ofras causas, p. ejemplo:

a) deformacidon guardada desde los tiempos de estudiante,
cuando tanto se habia insistido en el dibujo,

b) casi abandono de la labor de maquetista a favor de las
técnicas computacionales,

c) desaparicidén gradual de una simple dependencia segin
la curva progresiva entre un joven egresado después de dejar su
casa de estudios y arquitecto, al que pretendia de hacerse en
las siguientes fases de su desarrollo, y a él que de hecho se hace



en resultado de una “trituracion” en el mercado de frabaijo,
o sea, competencia, leyes econdmicas, tiempo de trabajo, etc.;
como resultado se manifiesta el rutinismo, inercia, falta de interés
por el trabajo, desaparicion de ambiciones creativas y lo que es
un “fiel” acompanante, falta de éxito profesional.

En su filosofia, el sistema de disefio tridimensional frata de
acercarse a la pre-arquitectura, cuando ha habido un sélo es-
pacio y un ambiente, quedando los dos en armonia. Su objetivo
consiste en reestablecer las relaciones cercanas al estado natu-
ral de las cosas, en el momento de nacer la arquitectura,
cuando todavia sus lazos con la naturaleza y ambiente externo
eran cercanas y directas. Los sucesos posteriores llevaron al rom-
pimienfo del ambiente en dos partes apartadas, y a veces anfa-
gdnicas: el ambiente ocupado por el hombre y el ambiente
natural. Eso ha estremecido el orden, ha descompuesto la
homeostasis interior del mundo. El comentado sistema, y en él la
maitriz tridi-mensional, es el arquetipo del pensar arquitectdnico,
basado en su totalidad en la concepcidon del espacio
tridimensional, en donde el espacio externo estd tratado como
una inseparable parte de la materia de diseno. El sistema no es
una prerogativa especial para un numero reducido de pre-
feridos, sino un camino cémodo, que dbre posibilidades infinitas
ante todos, los que quieren expresarse en la arquitectura. No se
esconde en la ciencia oculta, al contrario, pasa a las manos de
interesados una herramienta prdactica y eficaz. Su aplicacion
puede traer a los arquitectos muchas nuevas, desconocidas
vivencias creativas, y también satisfaccién de los resultados.

No hay mds contentamiento que montar dos, fres recorta-
dos menos o mds exacto fragmentos de cartén, para pegarlos
después: en cada momento, frente a nosotros, en espacio real,
nace verdadera imagen espacial de futura obra arquitecténica,
y eso permite revisar y argumentar lo correcto de nuestra visién,
el senfido y valor de nuestro concepto. Al levantar la maqueta,
de cierto modo desde inicio construimos la prolongacion de
nuestro pensamiento, llevando nuestras iniciativas proyectuales
a la esfera de tridimensionalidad real. Aparte de muy obvia
supremacia de actividad de este tipo, el diseno en 3D tiene
todavia esta ventaja, que ayuda evitar la casualidad, o sea, asi
llamado caso fortuito, y también dejar indefinidas manchas
blancas en forma de espacios residuales (sin solucién).

Espacios de este fipo — entonces todo aquello, que en jerar-
quia de valores parece representar menos importancia, o lo que
se encuentra fuera del programa de inversibn o ha sido objeto
de una simple omision — inmediatamente estdn bagjo la mirada
atenta del proyectista. Una verificacidn semejante reciben los
intentos del creador, que busca soluciones correctas con apoyo
de un método muy laborioso de ensayos y errores, mediante las
aproximaciones sucesivas. En condiciones del laboratorio serd
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posible definir, comprobar y corregir los elementos respectivos de
la funcidn (circulaciones, fuentes de la luz), y también de com-
posicion, como ejes, acentos (remates), contrapuntos, propor-
ciones. Y todo esto sin ninguna necesidad de poner lineas o ra-
yas, literalmente en el aire, entre el pensamiento del arquitecto
y el espacio real.

La labor de maquetista no es una técnica nueva, la cono-
cieron y aprovecharon con éxito, entre otros, los constructores
de Grecia antigua y Florencia renacentista. La obra ha tenido
una tarea de indicar las imperceptibles hasta ahora dreas de
atencién, que proclama esta forma de diseno, presentando,
como algo aparte, un nuevo aparato auxiliar de nociones
y conceptos. Ha mostrado, que es posible disenar totalmente en
fres dimensiones, de un modo diferente de lo que ha fenido
lugar hasta ahora. Ha probado, que en el marco de la nueva
visidn del disefo el elevar el papel de espacio externo al grado
de materia de la arquitectura es un asunto de mayor importan-
cia. Ha presentado, de que manera, por aplicar la matriz nega-
tiva y esquema de subrogacién, se puede llegar al nuevo enten-
dimiento de espacio como una totalidad coherente de inter-
accién mutua. En fin, ha manifestado de manera univoca, que
disefio con apoyo de matriz y subrogacion del espacio externo
obliga, pero a la vez invita al disefio mismo; como también, que
el diseno en tres dimensiones permite pasar a la fase de pruebas,
donde el modelado en maqueta puede ser sujeto en cada mo-
mento a una serie de estudios especificos.

Para llegar al privilegio de descubrir nuevas verdades, hay
que cuestionar, y después someter a la critica y estudios las ver-
dades que ya existen. Solamente siguiendo este camino es posi-
ble lograr el progreso. El cumplimiento de este postulado ha sido
también el objetivo de presente obra. El disefo arquitectdnico
mediante el uso de espacio externo como componente de ple-
no valor en todas las intervenciones creativas, o hablando de
manera mds precisa, el salirse con el diseno al exterior del objeto,
abrirse hacia el espacio externo, llegando en consecuencia
a echar una mirada a estos dos elementos — interior y exterior
— como a dos partes del mismo espacio que mutuamente se
complementan y qgjustan - simplemente ha exigido de esta
nueva visién del proceso de disefio como tal, ha obligado a in-
ventar nuevos métodos y herramientas, como p.e. la matriz
negativa o “prolongacién del proyecto”. En suma: el cambio de
Sptica proyectual conduce a la univoca constatacion de que la
tridimensionalidad como interpretacion de la realidad no es un
sentido figurado, metaférico, sino es fundamental para el
proceso de percepciéon del espacio, y por lo mismo debe de ser
herramienta bdsica y principal de tfratamiento de cada parte de
espacio: la existente y la nueva. Y aunque es una visibn a una
escala convencional, pero siempre estd tratando de reflejar lo



real de soluciones empleadas, enfonces no necesita ningun tipo
de informaciones adicionales ni acciones de interpretacion, lo
qgue no se puede eludir en una presentacién plana de la
arquitectura.

En el propuesto enfoque, diseno en fres dimensiones se pre-
senta como una opcién, como solucidn que reemplaza o com-
pleta el vacio y caos,'%¢ los que se dejan ver a escala dema-
siado amplia en accidn de crear actualmente en dos dimensio-
nes, para no ser percibidos; justifica el esfuerzo.

164. Armonia con la naturaleza. Jean Marie Tjibaou Centre, Nouméa, Nueva
Caledonia, 1998, R. Piano

La premisa, que ha guiado al autor tantfo en la ensenanza
de estudiantes, como en la redaccién de esta obra, puede ser
formulada en los siguientes términos: crear la arquitectura, bus-
cando la plenitud de su armonia, en concordancia con la sub-
stancia del contexto, en concordancia con la naturaleza. (164)

Encontrar la armonia, es crear.

156 Cfr, J. Krenz, Tozsamos$é miasta - miedzy chaosem a ztozonosciq.
City Identity - Between Chaos and Complexity. Vid: Materiales para
Conferencia Cientifica Internacional. Proceedings of the
International Scientific Conference. Tozsamos¢ Miasta
Odbudowanego. Autentyzm-integralnosé-kontynuacja. The Identity
of the Rebuilt City. Authenticity-Integrity-Continuation. Gdansk,
10-11 de Mayo de 2001. Red. R. Cielgtkowska. Gdansk: Pol. Kom.
Narod. Miedzyn. Rada Ochr. Zab. ICOMOS, UM Gdansk 2001.
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ANEXO

Universidad de las Américas — Puebla / Il afio de estudios (V semestre) / AR — 315
Significacién del Espacio Habitable / Otofio 2000
Esguema del semeftre — actividades mensuales y sus objefivos*

Mes Objetivos

Agosto. Tema 1. Explicar el contenido. Temas seleccionados.

Semana 1 (13-17)
- programa arquitectédnico
- organigrama

- definir el contenido del curso a base del syllabus
- establecer los alcances del curso
- proponer objetivos claros y alcanzables

- promover la capacidad de recepcién del conoci-
miento por parte del alumno

- establecer la caracterizacion de la primera parte
de la materia

- iniciar la formacion de equipos de investigadores

Semana 2 (20 - 24)

- andlisis del terreno/casos andlogos

- caracterizacion de los usuarios/poética
- idea rectora 2D (ideograma), ensayo

Semana 3 (27 - 31) - enunciar el enfoque de la parte estudiada

- andlisis de dreas/relieve 2D/3D - determinar los aspectos estructurales del periodo
- diagrama de funcionamiento/disefo volumétrico - asumir una postura investigadora para cada

- - modelo conceptual 3D (maqueta volumétrica) parte de estudio

Septiembre. Tema 2.

Semana 4 (3-7). 1a Evaluacién Parcial
- sintefizar en los temas los aspectos investigados

- - croquis volumétrico (borrador) 3D (magqueta y discutidos

volumétrica) - elaborar las primeras intenciones hipotéticas de la
- - croquis volumétrico 3D (magueta volumétrica) entrega
- - vestibulo interior 3 D (maqueta espacial) - demostrar la relacién secuencial entre las partes

- asumir la responsabilidad por el frabajo en equipo
Semana 5 (10 - 14)

- establecer el programa del segundo tema
- proponer respuestas a las partes seleccionadas
por el equipo y alumno

- - conector 3D (maqueta espacial)
- - espacio de estar (fipo) 3D (maqueta espacial)

Semana 6 (17 - 21)

- - union de espacios (dependencia A) + accesos - analizar los casos escogidos para refroalimentar
3D (maqueta espacial) las propuestas de los alumnos

- - union de espacios (dependencia B) + accesos - conocer los puntos de vista de alumnos de dife-
3D (maqueta espacial) rentes equipos

*El contenido esencial del proceso proyectual es el mismo para el método de dibujo vy el
sistema de diseno en fres dimensiones, por eso en respectivas secciones del mismo semestre
se puede manejar las pruebas, que indiquen en la eficacia de actividad de ambos modelos.
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Semana 7 (24 - 28)

- - union de espacios (dependencia C) + accesos

3D (maqueta espacial)

Octubre. Tema 3.

Semana 8 (1 - 5) 2a Evaluacién Parcial

- acustica urbana
- arquitectura de paisaje

Semana 9 (8-12)

- andlisis del sitio/andlisis del lugar

Semana 10 (15-19)

- ler ordenamiento/condiciones ambientales
- zonificacion preliminar

Semana 11 (22 - 26)

- zonificacién volumétrica 3D (maqueta volu-
meétrica)

- zonificacion sintesis/condiciones ambientales

Semana 12 (5 - 9 de Noviembre). 3a Evaluacion

Parcial

- programa de necesidades

- andlisis de relaciones espaciales/listado de
actividades

Noviembre. Tema 4.

Semana 13 (12- 14)

- diseno detallado de espacios externos
- ordenamiento final/aplicacion de la estética

Semana 14 (19 - 23)

- cédula de requerimientos
- partido arquitecténico
- fundamentacién tedrica

Semana 15 (26 - 30)

- definicién del anteproyecto
- proyecto ejecutivo
- maqgueta estructural

- idear las actividades en los espacios
- definir el alcance de ellas
- seleccionar los puntos clave

- evaluar los aspectos funcionales y formales

- andlizar la adaptacion a los requisitos de la
acustica

- establecer el andilisis de la relacién entre los
espacios externos

-implementar en la clase las soluciones de detalle
del andlisis

- retroalimentar las propuestas segun el conoci-
miento de los equipos

- refroalimentar los criterios de la propuesta
ambiental

- determinar los aspectos mds relevantes de la
zonificacién

- asumir los métodos apropiados para el andlisis de
la zonificaciéon

- refroalimentar las soluciones propuestas por los
alumnos y equipos

- establecer los pardmetros de la sintesis de progra-
ma de necesidades y listado de actividades

- establecer e implementar los detalles de los
espacios externos

- detallar las partes de acceso, circulaciones y de
estar

- refroalimentar el planteamiento del problema se-
leccionado mediante las soluciones en detalle

- aplicar los principios y criterios de la funcion con
base en la fundamentacién tedrica

- establecer los criterios de la ejecucion de la
entrega final
- evaluar los componentes de las partes estudiadas
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RESUMEN

El proceso de diseno arquitectdnico transcurre por etapas.
En la primera, el trabajo de investigacion y de andlisis se realiza
fundamentalmente en dos dimensiones, y la demds actividad
proyectual estd enfocada hacia un volumen real, es decir, en
fres dimensiones. Y es hasta la etapa de delinear, o sea, de
presentar gradficamente plantas, cortes, fachadas, perspectivas
y detalles, cuando el proyecto final aparece en dos dimensiones
nuevamente.

El Sistema tridimensional del disefio arquitectonico (STDA)
resulta ser una prueba para entrar en las nuevas regiones de
percepcion y creacidon de la arquitectura. Este sistema plantea
que es posible proyectar la arquitectura (modelarla) a través de
un método nuevo, es decir, Unicamente en tres dimensiones
mediante el uso del espacio exterior considerdndolo como una
matriz tfridimensional. A partir de esta ideq, el diseno directo en
un espacio fridimensional se hace posible, lo cual significa una
traduccién casi inmediata del pensamiento hacia una forma
espacial.

El Sistema muestra que el diseno en tres dimensiones, o seq,
el modelado directo en maqueta visto desde varios dngulos,
lleva ventaja sobre el tradicional “dibujo de la arquitectura”.
Su fundamento se basa en la tesis de que el espacio exterior
constituye una materia arquitectdnica de importancia, eficaz
y de valor que tiene una influencia directa sobre la forma del
volumen disenado.

Lo esencial del sistema reside en que es un proceso paralelo
que entrelaza y engrana las partes de manera mutua. Aqui la
proyeccién consiste en la solucién simultdnea de problemas
concernientes al espacio interior (arquitecténico) y al espacio
exterior (urbanistico), entre los cuales el primero estd tratado de
forma positiva y el segundo de forma negativa. En el encuentro
de estos dos espacios aparece una tensidn dindmica que indica
que el edificio disefado no termina exactamente donde estd
marcado el limite de su contorno.

En la prdctica eso significa que en el momento de partida
del proceso proyectual todo el terreno de intervencion estd
tratado como un volumen ftridimensional Unico aungue no
homogéneo. Esta totalidad es precisamente material y de forma
y aungque estd sujeta al proceso de modelado por parte del
arquitecto, lo material y la forma también se modelan entre si.
La realizacion del proyecto inicia en el momento de divisién de
esta totalidad tridimensional por lo menos en dos partes, las
regulares y las iregulares, de las cuales una cubre el espacio
tridimensional interior y la otfra el espacio fridimensional exterior.



La primera etapa del frabajo proyectual comienza con el
reparto del espacio fotal entre los llamados estrato-areas
y continua en la definicidon de sus relaciones mituas haciéndose
esto posible gracias a la aplicacion de la matriz tridimensional
exterior. De cierto modo el espacio exterior como si lo hiciera por
si solo, dicta las direcciones y etapas del proceso proyectual, lo
que indica el procedimiento de la presion llamado también
lucha a la cuerda. En seguida, la prolongacion del proyecto
permite ver el edificio ya no como una parte rigida en el proceso
de creacion subordinada de manera servil a la importancia de la
constfrucciéon y funcién, sino como un organismo vivo, eldstico,
susceptible a un niUmero de intervenciones justificadas, las cuales
pueden llevar al “enriquecimiento espacial” de la forma
disenada.

El Sistema STDA, siendo expresidn de un nuevo modo de
fratar el papel del espacio exterior, es un arquetipo del pensar
arquitecténico que se apoya de manera absoluta en el
concepto de la percepcion espacial de la realidad. Motivo por
el cual, se propone la maqueta como una herramienta principal
del diseno a pesar de que hasta ahora ha sido fratada como un
instrumento. Denfro del sistema puede convertirse en un medio
directo de diseno de la arquitectura en el espacio tridimensional.

El pensamiento proyectual basado en el sistema STDA se
dirige con determinacién hacia el urbanismo y por eso se
requiere la verificacion de los procedimientos proyectuales
propuestos también desde el punto de vista de los procesos
urbanisticos, tomando en cuenta sobre todo lo que estd
vinculado con la espacialidad de la arquitectura. Una nueva
y clara definicion del concepto de la arquitectura da lugar al
nacimienfo de un factor intfermedio llamado entre-espacio, el
cual es el elemento que engrapa el espacio interior con el
espacio exterior. A partir de ahi, queda solamente un paso hacia
la nueva concepcidn de la arquitectura como una parte integral
del espacio urbanistico, que es la arquiurbanistica.

La simplicidad vy eficacia del sistema SIDA ofrece
argumentos para la conviccidn de que pueda ser también una
herramienta diddctica eficiente y de utilidad en la ensefianza de
la arquitectura.
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SUMMARY

The architectural design process occurs in stages. The first,
investigation and analysis, fundamentally takes place in two
dimensions. All subsequent activities are focused on thinking
about real volume, that is to say, in three dimensions. This includes
the stage of graphically presenting the floors, cutaways, facades,
perspectives, and details, when again the final project appears in
two dimensions.

The three-dimensional System of architectural design (TSAD)
becomes a challenge of entering into new regions of perception
and creation of architecture. This System proposes the possibility
of projecting architecture (modeling it) via a new method, that is
to say, only in three dimensions through the use of exterior
space, considering it as a three-dimensional original model.
Based on this idea, direct design in a three-dimensional space is
made possible, which means an almost immediate franslation of
thought toward a spacial form.

The System shows that the design in three dimensions, that is
the one modeled directly into the form of a mockup seen from
various angles, has an advantage over the traditional
"architectural drawing." Its principle is based on the thesis that
exterior space consfitutes an architectural material  of
importance, efficiency, and value that has a direct influence on
the form of the volume designed.

The essence of the System is a parallel process, which
intertwines and joins the parts in a mutual manner. Here the
projection consists in the simultaneous solufion of problems
related to interior (architectural) and exterior space (urban), with
the first treated positively and the second negatively. In the
meeting of these two spaces, there appears a dynamic tension,
which indicates that the designed building does not end extactly
where the limit of its shape is marked.

In practice, this means that at the process's beginning point
all the intervened area is treated as a unique, albeit not
homogeneous, three-dimensional space. This fotality is precisely
composed of material and form and although it is subjected to
the modeling process by the architect, this material and form also
are modeled between themselves. The realization of the project
begins at the moment of the division of this three-dimensional
totality into at least two parts, the regular and irregular, of which
one covers the three-dimensional interior and the other the three-
dimensional exterior space.



The first stage of the work starts with the division of the total
space among the so-called strato areas and continues with the
definition of its mutual relations, made possible thanks fo the
application of the three-dimensional exterior base model.
In a certain way the exterior space, as if it acts alone, dictates the
directions and stages of the process, which indicates the
procedure of the pressure, also called tension. Then, the project's
prolongation permits one to see the building no longer as a rigid
part of the creative process, but as a live organism, elastic,
susceptible to a number of justified interventions, which can lead
to a "spacial enrichment" of the designed form.

The TSAD System, a new way of dealing with the role of
exterior space, is therefore an arquetype of architectural thinking,
which supports in an absolute manner the concept of spacial
perception of reality. This, then, becomes the motive for the
mockup as the principal design tool despite the fact that until
now it has been seen merely as an instrument. Now, within this
system, it can be converted intfo a direct means of architectural
design in three-dimensional space.

The project, based on the TSAD system, is pointedly aimed at
urbanism and therefore also requires verification of the proposed
procedures from the point of view of urban processes, taking info
account above all that connected to architectural space. A new
and clear definition of the architectural concept gives birth o an
intermediate factor called between space, which is the element
that enjoins interior with exterior space. From this point, there
remains only one step to a new architectural concept as an
integral part of urban space, which is archiurbanistics.

The simplicity and effectiveness of the TSAD system also offers
arguments for its employment as an efficient and useful didactic
tool in the feaching of architecture.
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