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INVESTIGACION PROYECTUAL: HISTORIA DE LAS TEORIAS, LOS
PROCEDIMIENTOS Y LAS TECNICAS
—THEORIAS, PRAXISY POIESIS

arquitectura
architecture

teoria

theory

P?’OJ/EC!O
project

procedimiento
procedure (proceeding)

investigacidn
research

creatividad
creativity

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

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

Jorge Sarquis

Centro Poiesis

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

1428 Buenos Aires, Argentina

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

E-mail; jsarquis@fadu.uba.ar

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

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

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

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

La arquitectura no ha instaurado, como mu-
chos otros saberes, un campo de investigacién;
y mucho menos en torno a las cuestiones del
proyecto, como tiene en torno a la formacién y
ala préctica profesional. Plantear configurar un
campo legitimo de investigacién en arquitec-
tura implica colocarlo en paridad y competen-
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cia con otros campos de saber que tienen sus
propios espacios de investigacién, con sus pro-
pios medios para una finalidad basica: producir
0, mejor, crear conocimientos para cada cam-
po en principio y de cardcter general después.

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

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

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



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

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

Tabla 1: Cuadro aristotélico de los saberes.

THEORIA

PRAXIS

POIESIS

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

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

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

Para el conocer teérico: la fi-

Para el obrar préxico: la pru-
P P

dencia encarnada en los saberes

preexistentes (ética, moral, de-

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

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

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

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

5
23 | losofia y los principios de las

'E [;‘3 ciencias particulares.

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

R demostrativo (saberes particu-

'g —é lares basados en este método).

& =

52 El fruto del Jogos tedrico es una

'—E‘D = conclusidn cierta expresada en

R forma de texto.

R

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

Filosofia y estética

Etica, normas, leyes

Ingenierfa,

arquitectura, disefio

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

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

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

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

La teoria como la dimension de mayor abstraccion

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

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

() W o S

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

R1 R2 Rn

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

De los procedimientos como instru-
mentos configuradores y sus logicas

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

La composicion protodisciplinar

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

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

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

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

La composicion proyectual

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

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

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

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

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

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



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

La exploracion mediante la composicion
proyectual

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

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

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

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

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

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

El proyecto compositivo

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

8. En este sentido es interesante la descripeidn de Wagensberg
(1985: 95) —un epistemélogo de la ciencia que sin adver-
tirlo sostiene la posicion tedrica del arte como lenguaje y
comunicacion—, quien nos habla de que ambas prdcticas
—la ciencia y el arte— poseen principios tedricos y formas
de verificacidn, pero son distintas. La ciencia se guta por el
‘principio de objetivacidn de complejidades finitas e
inteligibles” y su verificacidn se da en la comprobacion de
sus teorias —desde el creador a infinitos sujetos receptores—
en todos los campos de aplicacidn, y no se admite ninguna
excepcidn a la regla. El arte se guia por el “principio de
comunicacion de complejidades infinitas no inteligibles” y
su verificacién se da cuando se logra al menos una comuni-
cacion entre autor y receptor del problema tratadb.
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proyectual” de ese perfodo y que aqui se podria
denominar, invirtiendo la prioridad, “proyectual
compositiva’. Coexisten en el interior de esa ma-
nera de operar estrategias compositivas que desde
el Cinguecento se guiaban por el principio cons-
tructivo del todo y las partes, y que en muchos
momentos de la contemporaneidad —por ejem-
plo tipologfas rossianas en los sesenta— emergie-
ron guiando la légica de los procedimientos y pri-
vilegiando las composiciones por ejes —en prin-
cipio balanceados y luego simétricos— muy ale-
jados de los principios de los primeros maestros.

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

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

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

todos los componentes o integrantes, a saber:

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

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

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

El proyecto compositivo deviene el dispositivo
instrumental del partido

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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



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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

De las técnicas como la dimension de
mayor concrecion

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

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

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

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

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

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

ACTIVIDADES

CAMINOS, MODOS, METODOS, MANERAS

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

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

PRAXIS

(el fin de la accién esta en sf misma)

PHRONESIS (busca el bien absoluto del ser)

POIESIS

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

De la técnica en acto

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

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

Los dispositivos disciplinares refigurados

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

Epilogo

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

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

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