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Lego arquitectural. Maquina de
composicion espacial sin bloqueo

Germdn Dario Rodriguez Botero”

Resumen: Estos apuntes compendian una pequefia parte de una considerable cantidad de material educativo acumulado durante
mads de 12 afios de actividad docente e investigativa acerca de una herramienta de disefio que nos hemos dado en llamar “lego
arquitectural”, y que contempla una estrategia metodolégica de aproximacion a la arquitectura atravesando un proceso que va desde
el andlisis hasta el proyecto (Rodriguez Botero, 2012). Surgen tras haber ejecutado una serie de ejercicios académicos que mads alld
del cumplimiento de un sumario consignado en el programa de cualquier asignatura en la que estos tuvieron lugar, dejaron tras de
si un importante cimulo de reflexiones en torno a aspectos que resultan determinantes en la génesis del proyecto de arquitectura,
como lo son el concepto y el esquema basico con los que se da comienzo a todo proceso compositivo. En consecuencia, se busca aqui
condensar dichas reflexiones estableciendo un didlogo permanente con ciertas disertaciones tedricas que se abordardn de manera

sintética a lo largo de este trabajo.
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[Restimenes en inglés y portugués en la pagina 159]

Introduccién

El contenido que aqui busca ilustrarse puede abreviarse
en tres aspectos clave que atailen al proceso composi-
tivo del proyecto arquitecténico. El primero se ocupa
del fenémeno relacionado con el bloqueo creativo, una
situacién especialmente recurrente durante la etapa for-
mativa de los estudiantes de arquitectura. El segundo
enuncia las nociones bésicas de la creatio ex materia
como principio tedrico que respalda lo que, en tercera
instancia, representa el aspecto que da titulo al presente
texto, esto es, el lego arquitectural: una “méquina” de
composicién cuyo programa arquitecténico se desarro-
lla como una de tantas respuestas que pueden construir-
se para aplicarse al fenémeno ya advertido. Los dos pri-
meros conforman la parte introductoria, mientras que
el tltimo constituye el abordaje del discurso en si sobre
el lego que aqui se propone, y que tipolégicamente se
complementa con el conocimiento general de las estruc-
turas formales cldsicas de la historia de la arquitectura.
Lo anterior es la estructura de una recapitulacién que
abrevia mds de una década de talleres de disefio bdsico
en los que se implement6 una herramienta extraida del
kirigami, conocido como el “arte del papel recortado”,
el cual posee diversas variantes, entre ellas la arquitec-
ténica que produce modelos muy elaborados con altas
dosis de riqueza espacial, y que la convirtieron oportu-
namente en material diddctico aplicable a las dindmi-
cas propias de la ensefianza. Esta implementacién in-
crement6 considerablemente la eficacia y la certeza del
ejercicio proyectual, lo que motivé la tarea de pensar
dichos modelos como el fundamento metodoldgico de
un mecanismo de composicién. Ello precisamente nos
llev6 a preguntarnos por los insumos tedricos y técnicos
que se requeririan para concebir un “lego arquitecténi-
co”, y cuyas fuentes se localizan no solo en las inves-
tigaciones mds recientes en pedagogia del disefio, sino
sobre todo en el cimulo de reflexiones derivado de los
distintos talleres dirigidos, mds concretamente los que
conciernen a los primeros dos semestres de la carrera.

El planteamiento que argumentaremos a lo largo del
ensayo segtn el cual, como “maquina” de composicién
puede aducirse la fabricacién de unos moldes composi-
tivos, piezas o bloques cuyo uso a partir de unas instruc-
ciones especificas harfa transmisibles los procedimien-
tos del proyecto, constituye una hipédtesis de respuesta
a la pregunta referida a los recursos necesarios para su
confeccion y ejecucién. Partiendo de las consideracio-
nes anteriores se puede formular como propdsito gene-
ral de este trabajo, la bisqueda por establecer en qué
medida la operatividad del lego arquitectural contribu-
ye al aprendizaje de la composicién, mds exactamente a
la forma en que este acaece en dicho proceso.

Con lo ya sefalado, extenderemos esta introduccién
enunciando los matices que caracterizan el bloqueo
creativo como problema, y posteriormente establecien-
do los lineamientos tedricos que conceptualizan el prin-
cipio de la composicién ex novo apelando a préstamos
de referentes edilicios.

Bloqueo creativo

Normalmente la forma en que un estudiante de arqui-
tectura entiende y afronta el andlisis parte del tema
correspondiente al emplazamiento de un proyecto ar-
quitecténico. De hecho, si se verifican los pénsum con
los que cualquier facultad cuenta, es posible deducir
-indistintamente de los nombres que los talleres de di-
sefio adopten-, que todo parte de los diversos entornos
y contextos a los que deberd enfrentarse el estudiante
desde primer a décimo semestre (Correal Pachén, G. D.,
2010, p. 34). Para ello se parte de criterios y categorias
de anélisis, herramientas indispensables del oficio que
comtnmente ya vienen predeterminadas en los talleres
de disefio. Dichos criterios y categorias se van compleji-
zando cada semestre en razén de que la ensefianza de la
arquitectura estd subordinada a las politicas de edifica-
ci6n y urbanismo que rigen por decreto en los diversos
lugares de intervencién fijados previamente para el de-
sarrollo de un taller. Esta practica es dispendiosa pero
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generalmente se realiza en buenos términos dependien-
do de la disciplina con la que se lleve a cabo.

Para un estudiante el reto aparece realmente cuando
debe afrontar el proceso creativo del proyecto arquitec-
ténico. El tiempo que invierte en dicha concepcién varia,
y en ello interfiere ineludiblemente el juicio estético de
un profesor. Previo al arranque del ejercicio, usualmente
al estudiante se le exige un concepto que defina el rum-
bo que acogerd su proyecto arquitecténico. Es ahi justo
cuando este se ve enfrentado a un aspecto trascendental
del proyecto, pero que por lo general termina dejandole
serios vacios, dado que el estudiante no sabe cémo abor-
darlo, y muchas veces el profesor es incapaz de trans-
mitirle el conocimiento necesario para hacerlo, ya sea
porque no es lo suficientemente licido, es negligente o
-como en muchos casos sucede- es arrogante por no decir
que desconocedor. Suele enfocar tnica y exclusivamente
su atencioén al resultado arquitecténico y delega la res-
ponsabilidad de la ejecucién de casi todos los procesos
que hacen parte del ejercicio proyectual al estudiante,
para asi volcar su labor a ejercitar su ego mediante pro-
nunciamientos sarcdsticos apoyados en su juicio estético
particular al que considera incuestionable.

El segundo problema que posteriormente le sobreviene
a un estudiante al iniciar la concepcién del proyecto
arquitecténico es lo que ya ha sido establecido como
un “método de prueba y error” (Correal Pachén, G. D.,
2010, p. 22), donde este no tendrd mds alternativa que
dedicarse principalmente a descifrar el juicio estético
del profesor para asi garantizar que apruebe su proyecto
lo mds rdpido que sea posible. “La prueba y el error”
induce a un sometimiento que légicamente conlleva un
desgaste cognoscitivo y animico innecesario, porque
resulta tedioso y las fisuras que genera en el proceso
pedagdgico no terminan siendo fdciles de remediar. El
estudiante pierde la confianza en si mismo, o peor adn:
pierde la confianza en lo que se le estd ensefiando (Co-
rreal Pachén, G. D., 2010, p. 37). En cualquier caso, su
pérdida de confianza es sintoma de que no sabe qué y
para qué es lo que se estd haciendo respecto a la concep-
cién del proyecto arquitecténico. Lo que realmente ocu-
rre al someterse al “método de prueba y error” es una es-
peculacién constante e ingenua; constante porque serd
frecuente para el estudiante tener esa sensacién de ver
el emplazamiento como una hoja en blanco en la que el
desespero lo llevard a no tener certeza de dénde debe
arrancar; e ingenua porque curiosamente el estudiante
cree muy arraigadamente que la originalidad consiste
en crear una obra arquitecténica ex-nihilo (de la nada)
a partir del diagnéstico previo sobre el emplazamiento.
En esto contribuyen en gran medida -a nuestro parecer-
las ideas equivocas concernientes a la originalidad, tér-
mino que como idea suele asociarse a una singularidad,
particularidad, o, incluso, rareza. Es un fenémeno en el
que inconscientemente la gran mayoria de arquitectos
quienes han incursionado en la ensefianza han contri-
buido, dado que generalmente provienen de modelos
pedagdgicos donde el tema de la originalidad en el di-
seflo arquitecténico se ha asumido en los términos ya
mencionados. Este par de aspectos atribuidos a la es-
peculacién dejan entrever que en los distintos proce-
sos creativos que usualmente afronta un estudiante, se
produce una anomalia -un bloqueo- no necesariamente

porque no le lleguen las ideas, sino porque simplemen-
te un estudiante no cuenta ain con experiencia.

No nos referimos a ese tipo de “experiencia” que se ad-
quiere en los ejercicios académicos dirigidos a través de
“la prueba y el error”, la cual es traumadtica porque aun
cuando el estudiante puede salir avante de un proce-
so asi determinado, él sabrd en lo mds profundo de su
consciencia que su “éxito” no se debe propiamente a un
conocimiento obtenido, sino porque le atiné al juicio
estético del profesor. Bajo tales condiciones no se forja
un auténtico aprendizaje, y sin este no puede hablarse
de la experiencia requerida para enfrentar un péstumo
encargo de arquitectura (Correal Pachén, G. D., 2010,
p- 38). Como contraposicion a la “prueba y el error” es
necesario inculcar un proceso pedagégico cimentado
epistemoldgicamente por el principio de la creatio ex
- materia (de la materia pre-existente) y la historia de
la arquitectura. Su objetivo no es exonerar al estudiante
de la “prueba y el error”. Un arquitecto como tal siem-
pre requerird de pruebas sucesivas para la concepcién
de un proyecto, asi como jamds podra dejar de cometer
los errores necesarios para fortalecer paulatinamente su
conocimiento. Es el proceso normal de cualquier indi-
viduo y hace parte fundamental de su vida. Se busca
ante todo insertar una “méquina para pensar” (Motta, G.
— Pizzigoni, A., 2008, p. 14) que abra la consciencia en
el quehacer propio de la “prueba y el error”. La conse-
cucién de la experiencia creativa es mucho més certera
cuando se observa su continuidad en el tiempo.

Composicién ex novo a partir “de otros”

Sibien la totalidad de los diez semestres que comtinmen-
te dura la carrera de arquitectura son trascendentales, la
primera mitad resulta decisiva para la formacién, dado
que corresponde al lapso donde es preciso comunicar e
inculcar conceptos y hdbitos adecuados para sedimentar
la experiencia que la arquitectura compromete. Concep-
tualmente es importante transmitir creencias mads justas
y no viciadas por el ego respecto al significado tanto de
la creatividad como de la originalidad. Se trata de una
tarea respaldada en las referencias que la memoria propia
de la arquitectura evoca (Motta, G. — Pizzigoni, A., 2008,
p- 18). Por cuanto el saber propio de la arquitectura -una
memoria estratificada y construida en el tiempo (Motta,
G. — Pizzigoni, A., 2008, p. 23) - estd depositado en las
obras ya erigidas a lo largo de la historia, el estudian-
te debe comprender la creacién -siguiendo las palabras
de Lucio Spaziante- como un proceso ex novo (p. 29) a
partir de los edificios “de otros”. Esto implica un desa-
rrollo amplio y profundo que inicia en la seleccién de
edificios segin un tema a resolver, y que luego atravie-
sa por una fase de re-produccién y anélisis sobre dicho
material para finalizar en una modificacién creativa. El
didlogo que se despliega entre el estudiante y el edificio
“de otro” por medio de un entrenamiento constante y re-
petitivo amparado en un proceso asi descrito, le permite
mecanizar habitos mds eficaces, pero lo mas importante:
le provee un valioso ctimulo de conocimiento, cultura y
experiencia necesarios para enfrentar el reto que la arqui-
tectura le formula en términos proyectuales.

El inicio del proceso de la creacién ex novo no es sim-
ple, mucho menos sencillo. Ejercita a un estudiante a
forjar criterios, no de acuerdo a lo que quiere, sino a lo
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que un problema de arquitectura requiere. Lo que gene-
ralmente sucede es lo primero, y ello se debe principal-
mente a su ingenuidad porque cree erradamente que ya
cuenta con juicio estético y con capacidad de toma de
decisiones, y no es consciente del rol proyectual que
juega la historia de la arquitectura a la que normalmen-
te considera como una asignatura “costura” de datos,
nombres y fechas. Por un lado, esta condicién suele des-
encadenar conflictos entre egos cuando en los talleres
de disefo no se desarrollan estrategias adecuadas para
consolidar el propésito que subyace tras la seleccién de
los llamados “referentes”. Por otra parte, dado que las
catedras de historia de la arquitectura no intervienen
fuerte y contundentemente en el proceso proyectual
delegado al estudiante, la labor con los edificios “de
otros” termina reducido a una “cartelera” protocolaria
con imdgenes y datos de un edificio. Si se pretende ga-
rantizar el desarrollo del juicio estético a partir de las
exigencias de un problema arquitectdénico, la escogen-
cia de los referentes deberd por tanto comprenderse en
términos de una justificacién argumentativa como parte
esencial de la propuesta para traducir un programa ar-
quitecténico a términos espaciales, lo cual se soporta
en la memoria como fuente permanente de consulta e
“inspiracién”. No obstante, de acuerdo a lo que Gian
Carlo Motta y Antonia Pizzigoni sostienen, “el objetivo
de esta parte de la experimentacién tiene que ver con
el cémo se trabaja con el referente mds que sobre cudl
referente sea oportuno escoger” (2008, p. 74. La negrilla
es nuestra). Mds alld del fortalecimiento del juicio esté-
tico, estd en juego la bisqueda de experiencia.

No es de extrafiar que un estudiante califique la tarea
de re-producir edificios “de otros” como tediosa e in-
atil. Por lo general suele manifestarlo en términos de
un tiempo mal invertido que lo separa de “su proyec-
to”. Ocurre esto precisamente porque su ego le impide
vislumbrar el referente, material previamente seleccio-
nado, como agente proyectual, es decir, no se da cuenta
de que “su proyecto” arranca en el preciso momento en
el que lo re-produce. Aparte de ello, no es consciente
de cémo dicha re-produccién le aporta conocimiento
mediante el dibujo y el modelado. En muchos casos se
revela alegando que no se le ensefia a disefiar porque
siente que se estd dedicando a copiar, o peor atin: a pla-
giar. El estudiante tiene toda la razén, excepto en algo:
se le ensefia a componer. Sin embargo, desconoce el
objetivo de aquello que denuncia con su propia razén.
Aprende a componer edificios copiando y plagiando los
edificios “de otros” por algo muy simple: no cuenta con
la experiencia ya descrita anteriormente. De modo simi-
lar a como sucede en otros escenarios, si el saber propio
de la telefonia celular estd depositado en los celulares
ya producidos desde los comienzos de dicha tecnologia,
jcomo pretende un estudiante recoger la experiencia
para fabricar un celular sin tener que re-producir alguno
previamente concebido? La re-produccién del referente
tiene un propdsito muy concreto, esto es, comprender
como fue creado, y eso es algo que solo lo hace posi-
ble el “redibujo” de su proceso compositivo congénito
a través del croquis y el modelado, de donde se extrae
la pieza del edificio analizado y se circunscribe a un
nuevo linaje de piezas a la que pertenecerd también el
proyecto que se busca componer (Motta, G. — Pizzigoni,
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A., 2008, pp. 75-76). La experiencia que deja consigo
este proceder asi descrito es profundamente relevante
para todo proceso proyectual.

El andlisis es la etapa donde se acentia con mayor pro-
minencia la naturaleza cientifica (Rossi, A., 1977, p.
1985) del proceso compositivo ex novo, dado que su
objetivo es el de denunciar principios de arquitectura
presentes en el edificio “de otro”. Por ello la re-pro-
duccién debe ser tan cientifica como el mismo anélisis
porque, como ya se dijo, busca poner de manifiesto los
procederes compositivos que llevaron a dicho edificio
a su concrecién. Lo que le garantiza a un estudiante el
desarrollo 6ptimo del anélisis estriba en una ejecucién
de la re-produccién por partes, es decir, el edificio “de
otro” debe fabricarse a modo de un lego cuyos moldes
constitutivos él mismo pueda re-conocer dentro de una
“estructura formal”, y donde visualice la posibilidad de
una transformacién dentro de los limites que dicha es-
tructura le permite (Rodriguez Botero, G. D., 2013, p.
41). La elaboracién de una serie de axonometrias junto
con un modelo donde se muestre al edificio “de otro”
como un compuesto por partes, es donde reside pun-
tualmente la base del andlisis, pues este significa lite-
ralmente “descomponer”. Pero es mucho mds que eso.
Un estudiante no llegard més lejos si no consigue -apar-
te de identificar las partes- comprender los principios
de relacién que las llevan a juntarse y unificarse como
un todo. La forma de saber si existen los fundamentos
que le llevardn a efectuar dicha comprension es si por
el referente recuerda otros, no por sus cualidades fisi-
cas, sino por el criterio y las reglas de un orden bajo
el cual sus piezas fueron dispuestas y configuradas. Es
necesario recalcar esto tltimo porque si un estudiante
trabaja con un edificio “de otro” que es de figura cua-
drada y estd construido en ladrillo, y halla asociaciones
figurativas con otros porque también son cuadrados y
fueron erigidos con el mismo material, incursiona por el
camino equivocado. De hecho, el reto del andlisis con-
siste en conseguir relacionar edificios “de otros” muy
disimiles entre si tanto figurativa como materialmente,
a la luz de una idea de arquitectura. Si un estudiante es
capaz de plantear que la Biblioteca Virgilio Barco y la
Ludoteca del Teatro El Parque -ambas en Bogoté- son el
mismo edificio en términos de “una constante persecu-
ci6n del paisaje exterior a lo largo del recorrido”, habrd
obtenido la plataforma operativa necesaria sobre la cual
podra tomar decisiones sobre la “forma” que ha de te-
ner su proyecto. El andlisis es ante todo un ejercicio de
descomposicién de indole comparativa, el cual no solo
fortalece la facultad conceptualizadora del estudiante,
sino que crea y nutre su propio “banco de datos” al que
podra convocar repetidamente para efectos de futuros
ejercicios proyectuales. En dicho banco consultard maés
especificamente la informacién que concierne tanto a
edificios como a ideas arquitecténicas referentes.

La conclusion del proceso compositivo ex novo requie-
re que un estudiante comprenda que su proyecto es,
ante todo, un escenario de re-creacién de estructuras
formales ya escritas en la historia de la arquitectura (Co-
rreal Pachén, G. D. — Verdugo Reyes, H., 2011, p. 82;
Jiménez Correa, S., 2004, p. 75). Llegado el momento
de la composicién, todas las piezas re-producidas con
base en un programa predeterminado deben concurrir
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para figurar el edificio del proyecto (Motta, G. — Pizzi-
goni, A., 2008, p. 78). Es justo ahi donde el estudiante
tiene la oportunidad de hacer parte del legado histéri-
co de la arquitectura, y de lo mds importante: de ser
creativo. Con todo el bagaje adquirido debe disponer
de todas sus herramientas para re-escribir una versién
andloga al edificio “de otro” que se ajuste a las condi-
ciones de su presente (Rodriguez Botero, G. D., 2013,
p. 35). Asi tendrd la oportunidad de verificar las “se-
lecciones hechas” y comprender que “la arquitectura
es el arte de conectar, de hacer que permanezcan uni-
das cosas diversas” (Motta, G. — Pizzigoni, A., 2008, p.
78-79). Dado que las partes que componen el edificio
“de otro” son esencialmente espacios, el estudiante po-
drd remontarlos segiin un discernimiento distinto para
que su proyecto arquitecténico por él re-escrito lleve
su propia rubrica. Contard al menos con dos opciones:
[1] inscribir su proyecto a las reglas de la idea que for-
malmente determina al referente, o [2] subordinar los
espacios constitutivos de este a las reglas de otra idea.
Mientras lo primero equivale a decir que se re-creard la
idea introduciendo elementos espaciales diferentes, lo
segundo significa que se configurardn los elementos es-
paciales ya presentes en funcién de una idea con reglas
distintas. En ambos casos el compromiso consiste en
contribuir creativamente a la historia de la arquitectura
con una versién disimil. Lo que usualmente ocurre en
esta instancia final y decisiva del proyecto arquitecténi-
co es que el estudiante reclama alegando impedimento
para ser creativo, cuando realmente es todo lo contrario.
Como decia en 1940 Mario Moreno, mds conocido como
Cantinflas, “ahi estd el detalle”: detrds de la re-produc-
ci6én del edificio “de otro” se oculta la produccién de
una version inédita del mismo (Motta, G. — Pizzigoni,
A., 2008, p. 42), y sobre esta premisa estd auspiciada la
experiencia compositiva ex novo.

Metodologia

En el 2011 iniciamos estudios referidos al Disefio de un
método de aprendizaje de la composicién arquitectoni-
ca en el seno del Semillero de Investigacién Andlisis y
Proyecto adscrito al Grupo de Investigacién Proyectual
(ProarQ) del Centro de Investigaciones de la Facultad
de Arquitectura (Cifar) de la Universidad Catélica de
Colombia. Esa fue la base de Re-mix como estrategia
proyectual (Rodriguez Botero, G. D., 2013), articulo pu-
blicado por la Revista Traza de la Facultad de Ciencias
del Habitat de la Universidad de La Salle.

A partir de dicho material se establecieron los princi-
pios para la consecucién de una estrategia proyectual
tomando como recurso el término re-mix desde su di-
mensién como herramienta pldstica contempordnea.
Por ese motivo, el presente ensayo representa su conti-
nuacién y un paso hacia la investigacién sobre la con-
ceptualizacién del proyecto arquitecténico, fase inicial
de todo proceso compositivo. No se puede prescindir
de la alusién a una etapa en un asunto investigativo sin
referirse a la anterior y a las ideas que conformaran sus
préximas indagaciones, por lo tanto, la hipétesis de esta
investigacion estd inspirada en las discusiones de la an-
tecesora y anuncia la sucesora.

Estos aspectos determinan la hipétesis de trabajo y la
seleccién bibliografica, estructuran el texto y se sostie-
nen, durante todo su desarrollo, de acuerdo a la premisa
general que gobierna este encadenamiento investigati-
vo: la historia de la arquitectura constituye la fuente de
los principios que permiten cohesionar, caracterizar y
configurar la teoria como relacién entre el andlisis y el
proyecto (Rodriguez Botero, G. D., 2012, p. 105).

La principal hipétesis de este ensayo sugiere que el con-
cepto de tipo es el agente histérico por el cual el andlisis
v el proyecto interactian estructuralmente como una
metodologia operativa en la arquitectura (Rodriguez
Botero, G. D., 2012, p. 105), dado que, referido al prime-
ro, representa un instrumento natural de conocimiento
y, respecto al segundo, encarna un sistema de memoria
basado una re-producccién y re-escritura ex novo del
conocimiento que la misma arquitectura ha ido sedi-
mentando a lo largo del tiempo (Rodriguez Botero, G.
D., 2013, p. 50).

De alli procede la primera hipétesis que propuso en-
tender el re-mix como el modus operandi sobre el cual,
en términos proyectuales, el tipo se instrumentaliza. Si
la esencia de la arquitectura es la informacién que se
transmite en sus tipos, la re-mezcla es el medio espe-
cifico por el cual se re-toma y re-versiona la memoria.
El acceso a edificios, ciudades, arquitectos, todo burbu-
jeando en un banco de recuerdos y re-volviéndose en
un “caldo genitivo”, debe dotarse de procedimientos
generativos que cultiven la memoria con nuevas inser-
ciones y contribuciones. Esta exploracién condujo a
revisar reflexiones contempordneas sobre herramientas
plésticas de composicién ex novo basadas en el re-mix,
e introducirlas al ejercicio proyectual de la arquitectura.
Finalmente se planteé la segunda hipétesis formulada
en los siguientes términos: la composicién, resulta-
do de un silogismo que inicia en la descomposicion y
atraviesa por la re-composicién, conforma una “mdqui-
na” cuya operatividad transmite los procedimientos ex
novo del proyecto. Componer por partes es una practica
consustancial al proyecto arquitecténico, dado que, tal
y como lo afirma Antén Capel, se corresponde con la
concretizacién de un programa (Capel, A., 2009, p. 7).
De ahf se deduce que su capacidad de hacer transmisi-
bles sus principios y mecanismos radica en las prescrip-
ciones para articular sus unidades, particularidad que
es visible especialmente en un lego dado que en sintesis
es un manual de cddigos y preceptos cuya operatividad
desencadena un “juego ex novo” de reflexién y explora-
cién sobre alternativas el cual finaliza en un compuesto.

Resultados

LEGO

El término lego es una abreviatura de las palabras da-
nesas leg godt las cuales significan “jugar bien”. Dicha
expresion es precisamente el lema sobre el que se sus-
tenta el Grupo LEGO fundado en 1932 por el carpintero
danés Ole Kirk Kristiansen, quien posteriormente hacia
1934 repard en la traduccidn latina de los vocablos leg
godt: “yo armé” (cfr. Wikipedia, s. f.b.). Citamos este par
de definiciones con la intencién de resaltar los rasgos
que caracterizan operativamente la creacién ex novo.
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Comtdnmente considerado como un “juguete armable”,
el lego posee las propiedades de una herramienta fruc-
tifera para forjar una experiencia de aprendizaje a partir
del estimulo y fortalecimiento del pensamiento creativo
y estructural. Por su confeccién como sistema de blo-
ques, confiere la plasticidad idénea para componer una
amplia gama de objetos, y su modus operandi -asociado
al ensamblaje- es garante de las condiciones para pen-
sar con orden y légica la conformacién de una figura u
objeto. La gran cualidad del lego es que opera en bucle:
ensambla, transforma y junta los moldes de un encade-
namiento organizado que controla la estructura formal y
el funcionamiento del objeto compuesto (Rodriguez Bo-
tero, G. D., p. 50). Aplicado a la composicién espacial y
arquitectdnica, el encadenamiento inherente al lego, en
la medida en que avizora dichos aspectos, ejerce control
sobre la proporcién y la escala.

Todas estas condiciones que hacen parte del leg godt
[“jugar bien”] avalan la fluidez y la ludicidad del proce-
so ex novo. El aprendizaje por medio del leg godt [“yo
armé”| también es importante porque transfiere el pro-
tagonismo del profesor al estudiante, siendo este tltimo
quien asume el control de su adquisicién de experien-
cia mediante el didlogo que principia a sostener con el
sistema de piezas.

Los cédigos del “led godt arquitectural”

A través de la forma en que un lego puede ser fabri-
cado como herramienta de composicién, un estudiante
no solo cuenta con un manual estético para resolver la
integralidad espacial de su proyecto, sino que también
cuenta con los rudimentos necesarios para definir su
funcionalidad por medio de un programa arquitecténi-
co expresado en un estudio y compendio de requeri-
mientos espaciales. La fusién entre la composicién con
los bloques y el programa en instancias mas avanzadas
del proceso ex novo, requiere permutaciones o combi-
naciones entre los distintos moldes para configurar es-
pacios responsivos a actividades. El pico mds alto del
desarrollo creativo es normalmente paralelo a la cues-
tién sobre el funcionamiento espacial del proyecto, y es
un momento decisivo en el que surgen unas alternativas
muy puntuales, unas relacionadas con la posibilidad de
sustituir la pieza, otras con reemplazar el uso para que
en un determinado espacio funcione algo diferente, y
otras con insertar un accesorio -escalera, rampa, punto
fijo, etc.-. En cualquiera de estos casos la pregunta estd
dirigida al c6digo que debe, por criterio, modificarse.
El proceso de razonamiento que se desencadena con
el trabajo a partir de bloques que, dentro del “led godt
arquitectural”, pueden entenderse como espacios, pone
de manifiesto el desarrollo cognoscitivo alli gestiona-
do. La necesidad de cambiar un cédigo, tratese de un
molde, una funcién o un accesorio, robustece en un
estudiante su capacidad de ldgica en tanto visualiza la
naturaleza secuencial del acto compositivo implicito en
su proyecto. Consigue asimilar cada espacio como una
entidad cuyo funcionamiento deriva de un conjunto de
instrucciones precisas en el que se halla consignada su
especificidad dentro de la composicién, lo cual lo ha-
bilita para descifrar que cualquier problema que esta le
plantee es un asunto que se origina simultdneamente en
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las piezas y en el programa arquitecténico al que estos
se suscriben de acuerdo a la aspiracién del proyecto.

El razonamiento légico y los cédigos desde los que el
programa se traduce al sistema de bloques, son destre-
zas indispensables para emprender la composicién de
un proyecto. Por cuanto la arquitectura estd relacionada
con la programacién, el proporcionar una ruta de apren-
dizaje de dichos c6digos mediante un lego, termina con-
virtiéndose en un recurso alternativo a considerar den-
tro del proceso formativo. Con la ejercitacién reiterada
de esta herramienta el estudiante obtiene habilidades
para competir en un escenario académico, en el que se
hace cada vez mds urgente la investigacién proyectual,
y donde el saber programar el funcionamiento de un
proyecto conforme a ideas ya construidas en la historia
de la arquitectura, es sin duda, el procedimiento desde
el que se gesta su conceptualizacion.

A modo de cierre

Lo que hasta aqui se ha sefialado deja entrever que el
lego puede representarse como un programa arquitec-
ténico. Al conducir el juego creativo a través del pen-
samiento estructural, este se relaciona con los manua-
les que transfieren conocimiento a partir de un sistema
instructivo. La estructura légica de la composicion y su
modus operandi son expuestos como prescripciones de
un programa. Su utilizacién para representar una se-
cuencia de instrucciones de cédigo y para controlar el
flujo de ejecucion de las mismas, lo emparenta con una
“mdquina” que, orientando el proceso compositivo ex
novo, se revela el mismo como un sistema informaético,
es decir, como un programa visto en datos insertados en
una secuencia estructurada que un estudiante de arqui-
tectura puede interpretar y ejecutar.

Y es aqui precisamente donde el interrogante propuesto
al comienzo de esta reflexién vuelve a invocarse: ;qué
elementos aporta el lego arquitectural, en términos ope-
rativos, al aprendizaje de la composicién? De acuerdo a
lo planteado en la metodologia de trabajo, el propésito
es desarrollar una respuesta en torno a la hipétesis que
propone vislumbrar la composicion como un proceso
desde el cual es posible gestionar una “mdquina” que
transmita los procedimientos ex novo del proyecto a
partir de su propio modus operandi.

Para ello, proseguiremos a encarar este reto consultando
varias de las ideas que Motta y Pizzigoni exponen en su
texto La médquina de proyecto (2008), y de ahi pasar al
desarrollo del “led godt arquitectural” con base en las
caracteristicas programéticas que el lego advierte.

Programa arquitecténico

Motta y Pizzigoni afirman que un proyecto arquitecténi-
co “inicia con un texto y se cierra con un texto”, es decir,
el proceso proyectual es un recorrido que va desde un
programa prescriptivo, hasta un texto descriptivo expre-
sado en principios y conceptos sobre los que el programa
es traducido a términos de idea espacial. Pero incluso del
texto descriptivo pueden elaborarse “nuevas prescrip-
ciones” (2008, p. 79). Esto constituye para un estudian-
te la posibilidad de formalizar, a partir de los edificios
“de otros”, una narrativa que condense su idea -algo que
nada tiene que ver con descifrar aquello que rondaba en
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las mentes de los arquitectos al momento de concebir-
los-, y que es siempre susceptible de volver a ejecutarse
conforme a un nuevo programa arquitecténico. Es quizés
esta la “fase surrealista” del proceso compositivo del pro-
yecto, por cuanto es posible -y legitimo a su vez- descri-
bir formalmente la idea de arquitectura implicita en un
colegio referente por medio de las instrucciones para el
funcionamiento de una nueva cdrcel. Incluso podriamos
arriesgarnos a aseverar que el estudiante puede llevar a
cabo lo contrario: formalizar el concepto arquitecténico
para describir un nuevo museo mediante del programa
inherente a una villa “de otro”. Lo anterior no implica
necesariamente alterar el uso sin modificar la forma, o
alterar la forma sin modificar el uso, dado que es también
viable representar la forma de una carcel “de otro” como
programacién de una nueva, o conceptualizar un museo
nuevo a través de las prescripciones “de otro”. En cual-
quiera de las dos situaciones todo se reduce a hacer lo
mismo, pero de otra forma.

En relacién con los moldes que intervienen en el mo-
mento de la confeccién del proyecto arquitecténico, el
“led godt arquitectural” se configura como un manual
que singulariza nuevos principios y mecanismos com-
positivos, y como una coleccién de piezas que comple-
mentan los criterios de composicién establecidos por la
tradicion cldsica. Por tal motivo, constituye el principio
natural para la concepcién del programa arquitecténico,
ademds de suministrar bloques precisos para su puesta
en escena. Con el término “led godt arquitectural” se
define una “mdquina ecléctica” (Motta, G. — Pizzigoni,
A., 2008, p. 214) que asume la composicién como un
procedimiento consistente en juntar moldes fabricados
a partir de instrucciones. Esto significa que el “led godt
arquitectural” adopta la naturaleza de un programa
prescriptivo que medita la composicién misma, exami-
nando sus principios y explorando sus posibles moda-
lidades, hasta traducirse en idea espacial. Pero esto no
se logra creyendo ingenuamente que es solo cuestién de
revolver las piezas, porque el resultado termina siendo
una figura no elocuente con el agravante del reencuen-
tro con el bloqueo creativo. Los bloques del “led godt
arquitectural” solo pueden expresar una idea compo-
niendo figuras procedentes de las ideas de los referentes
analizados. Y es por este proceder que un estudiante
llega a ser consciente de lo que realmente entra en juego
en el “mashup” (Spaziante, L, 2012, p. 26) ex novo.

Lo importante es resaltar el cardcter de “género de es-
critura” (2008, p. 80) que Motta y Pizzigoni atribuyen
al programa arquitecténico, como aquello desde lo cual
el proyecto responde a un problema latente en diversas
escalas. Tal y como un guion cinematografico expone
textualmente el contenido de un film con los detalles
necesarios para su realizacién, de igual manera el con-
tenido textual del programa expone los requisitos a ser
resueltos arquitecténicamente. Urge aclarar que esta
afirmacién no hace parte de la tesis desarrollada por los
autores italianos. Es un simil agregado para inferir des-
de una mayor base argumentativa que la textualidad del
programa arquitecténico encarna su propia estructura
formal. De acuerdo a la naturaleza oscilante entre los
rasgos prescriptivos y descriptivos que, segin Motta y
Pizzigoni, textualizan el programa del proyecto, se des-
prende que su sentido global depende de la coherencia

y la cohesién con que se junten sus elementos consti-
tutivos. A esto podemos afiadir que asi como el guion
cinematogréfico estd armado y cohesionado por secuen-
cias escenogréficas, acciones y didlogos coherentes en-
tre los personajes, el programa arquitecténico se divide
en “figuras” (2008, pp. 80-81):

1. Representaciones cartogrdficas. Segin los autores
italianos, los mapas no aluden al espacio de los obje-
tos descritos, sino al orden con el que las descripcio-
nes aparecen sobre aquellos. Esto implica identificar
niveles jerdrquicos en la descripcién, por ende, los
mapas contienen la descripcién en diversas escalas
-el territorio, lo urbano, lo arquitecténico, el detalle
constructivo- sobre la base del problema evidencia-
do en un entorno (2008, pp. 81-82). No obstante, en
la practica académica, los mapas tienden a asumirse
como simples instrumentos de localizacién, salvo
contadas excepciones en las que se logra “cartogra-
fiar el drama del entorno”. Un estudiante general-
mente descarga una UPZ -Unidad de Planeamiento
Zonal- desde la plataforma web de alguna entidad de
planeacién, y la rellena con los colores de la bandera
de Colombia, sabiendo que el amarillo se refiere a
lo residencial, el azul a lo institucional y el rojo a lo
comercial. En una situacién asi, el mapa solo termina
siendo una graficacién estéril de una norma que ya ni
siquiera, como en muchos casos, es vigente. Mientras
que el mapa no llegue a ser el “reportaje escenifica-
do de un drama en diversas escalas”, poco o nada
sirve que la arquitectura lea los rasgos naturales de
un sitio, o que la geografia sea entendida como la
“arquitectura de los lugares” (2008, p. 84). Sin em-
bargo, esto es un tema que apunta a un paralelismo
entre las estructuras performativas del lenguaje y las
estructuras representativas de la arquitectura, lo cual
no es objetivo de este ensayo. Por ahora solo diremos
que el ejercicio cartogréfico més alld de determinar
el paso de sus figuras al proyecto (2008, p. 82), debe
producir figuras significativas que desborden el pla-
no de lo meramente sintactico.

Es posible hablar de un “led godt arquitectural” del
mapa por cuanto este posee los atributos de una es-
tructura espacial, y de la que dan cuenta los disposi-
tivos de abstraccién que permiten traducir al lenguaje
geométrico la irregularidad del relieve o la artificiali-
dad de un entorno urbano. No sobra sefalar que eso es
parte primordial del trabajo que realiza la topografia.
Todo lugar condiciona el proyecto arquitecténico exi-
giéndole deducir y confeccionar figuras euclidianas
de manera técnica y precisa para poder implantarse
en este. El nuevo edificio en proceso es ante todo un
implante que requiere, por parte de cualquier sitio a
ocupar, una plataforma que marque el nexo con lo
natural. El hecho de que el mapa represente la natu-
raleza del relieve y los rasgos morfoldgicos del sitio,
significa que el lugar es el primer elemento de la com-
posicioén, particularidad que un estudiante solo puede
confirmar en la medida en que de este logre despren-
der un relieve artificial y geometrizado que, como fi-
gura, signifique el paso al proyecto.
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2. Referentes evocados segiin el encargo a resolver.
En la medida en que los edificios “de otros” convo-
cados por analogia “determinan el paso de las figu-
ras de arquitecturas existentes a la arquitectura del
proyecto” (2008, p. 84), constituyen un fuerte acervo
de memoria, tanto instructivo como descriptivo para
el proyecto. Apelar a un amplio espectro de figuras
referentes que provienen de la tradicién -construidos
o simplemente dibujados- significa poner en marcha
un andlisis directamente aplicado a la arquitectura
como operacién de “desmontaje” (2008, p. 179). Es
una etapa altamente productiva dentro del proceso
porque procede a descomponer las figuras inherentes
a los edificios “de otros” para componer una nueva
figura. El andlisis implicard siempre una actualiza-
cién de los referentes seleccionados, por cuanto es-
tos constituyen una pausa en el devenir histérico en-
carnada en un material persistentemente susceptible
de ser reactivado. Por ende, los edificios “de otros”
no son materia muerta sino figuras espaciales perpe-
tuamente inacabadas.

La parte trascendental en lo que respecta a las rela-
ciones entre el “led godt arquitectural” y los refe-
rentes reside en los contenidos temdticos concretos,
pues es unicamente mediante estos que se abre la
posibilidad de revelar las formas que arquitecténi-
camente los soportan. Las formas que emergen del
andlisis no solo evidencian los vinculos “genéti-
cos” entre las aparentemente disimiles arquitecturas
evocadas (Marti Aris, C., 1993, p. 52), sino su recu-
rrencia en contraste con la diversidad de funciones
que se han suscrito a estas a lo largo de la historia
(Marti Aris, C., 1993, pp. 80-81). Es esta instancia la
que le permite al estudiante tomar consciencia de la
forma como como algo que preexiste a la actividad
que alberga, y que lo remite a otras arquitecturas que
no tienen conexién con los contenidos que la dejan
entrever (Motta, G. — Pizzigoni, A., 2008, p. 186) El
juego del “led godt arquitectural” debe cooperar con
el andlisis editando con sus moldes la forma que los
edificios “de otros” le heredan para ser actualizada
con un nuevo contenido.

3. Representaciones grdficas y modelos a escala. El
proceso de composicién que comienza con la repre-
sentacion cartogréfica y los referentes evocados, es
en realidad una permanente exposicién descriptiva
de los problemas formulados por el programa arqui-
tecténico. En ese sentido, la representacién gréfica
junto con los modelos a escala de los edificios “de
otros”, debe ser ante todo una reflexién consciente y
creativa. Exige ser sensato respecto a lo que se pone
en juego al reproducir “las figuras de arquitecturas
existentes”. No es “dibujar inutilmente” los planos,
como muchas veces resultan alegando los estudian-
tes. Estamos hablando fundamentalmente de aspec-
tos tipolégicos, funcionales y distributivos presentes
en los referentes que deben mostrarse de manera
creativa, puesto que el andlisis no descubre lo que
existe, sino que lo crea. Las figuras de la tipologia
mds que resolverse a través del dibujo de plantas,
cortes y modelos a escala, demandan la construccién
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de tablas comparativas donde se cotejen casos andlo-
gos. Ello dard lugar al surgimiento de esquemas que
revelen patrones comunes entre los distintos edifi-
cios “de otros” asociados a estas. De ahi que repre-
sentan la arquitectura en forma conceptual. Las fi-
guras de la funcionalidad se resuelven por medio de
diagramas que exhiben el recorrido, tanto en planta
como en corte, al interior. No es un asunto de sobres-
cribir sefiales de trdnsito sobre los planos, sino de
comprender el funcionamiento mediante la relacién
entre los espacios componentes a través del sistema
de circulacién, y asi descifrar las intenciones del re-
corrido. Por su parte, las figuras distributivas buscan
representar diagraméticamente la arquitectura como
un conjunto de espacios donde cada uno es identi-
ficado de acuerdo a su rol dentro del mismo. No es
cuestion de asignar a cada espacio un color, sino de
expresar las relaciones geométricas y formales entre
las partes que conforman los referentes. Existen otros
aspectos que pueden tratarse por medio de la repre-
sentacion gréfica y los modelos a escala segtin la pro-
fundidad de los alcances del proyecto, como lo son
los asuntos referidos a lo técnico, lo estructural y lo
ornamental. En cualquier caso, la naturaleza descrip-
tiva que alberga cada figura conlleva implicitamente
un conglomerado de prescripciones sobre las que el
proyecto se define en todos los aspectos que se abor-
den en esta fase del programa arquitecténico.

Es indiscutible que todas estas representaciones con-
forman una indagacién minuciosa de los edificios
“de otros”, pero més alld de esta cuestién constitu-
yen el dispositivo por el cual la nueva figura com-
puesta con las piezas del “led godt arquitectural”
debe describirse cientificamente como adscrito tipo-
légicamente a una forma, con una intencién de reco-
rrido, y como un conjunto de roles espaciales.

4. Variaciones de los referentes. Las representacio-
nes graficas y modelos a escala de las arquitecturas
“de otros” constituyen el acceso a un mecanismo de
reemplazos y consultas permanentes, algo desde lo
cual surge lo inédito (Rodriguez Botero, G. D., 2013,
p. 42). El proyecto, como un “remontaje” (Motta, G. —
Pizzigoni, A., 2008, p. 179) fabricado a partir de frag-
mentos extraidos de su propio contexto espacio-tem-
poral, amerita una consigna de las modificaciones
prescriptivas requeridas para adaptar, con criterio,
los atributos espaciales seleccionados de los refe-
rentes. Es necesario advertir que cada fragmento que
se toma prestado no es un elemento vacio ni mudo
desde el punto de vista formal, pues es ante todo he-
rencia mediante la cual la memoria de la arquitectura
sigue viva en el presente. El andlisis activado por la
evocacién de los edificios “de otros” que reprodu-
ce, debe actuar en alternancia con el proyecto cuyo
propésito es siempre introducir creativamente lo
inédito. Respecto a esto Motta y Pizzigoni expresan
que, asi como “la repeticién idéntica no es posible
[...], asi mismo la diferencia absoluta [lo es]” (2008,
p. 200), es decir, la historia siempre serd de alguna
manera reconocible en el proyecto. Por lo tanto, las
figuras de las variaciones pueden entenderse como
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re-mixes, re-mezclas o re-escrituras a través de las
cuales el proyecto consigue re-ciclar y re-vitalizar los
fragmentos que la historia de la arquitectura le pres-
ta como significantes, y con los que se compromete
a tributar un nuevo sentido “ficticio y provisional”
(2008, p. 200).

La doble operatividad del “led godt arquitectural”
consiste en que por una parte se apoya tipoldgica-
mente en los referentes para editar con sus bloques
una figura a la luz de un nuevo orden, y en ese sen-
tido debe ejercer una lectura cientifica sobre los mis-
mos, pero, por otra parte, los re-crea.

Moldes compositivos

Una propiedad de los moldes compositivos del “led godt
arquitectural” es el hecho de que consiguen representar
diagramadticamente lo no visible (Motta, G. — Pizzigoni,
A., 2008, pp. 138-139) de la topografia. Respecto a esta,
las piezas se proponen como herramientas lectoras de
sus atributos espaciales inherentes. La topografia estd
hecha con sedimentos compactos, concavidades y es-
tratos penetrados reciprocamente. Su conocimiento se
refiere al despliegue de dichos componentes individua-
lizdndolos a partir de sus caracteristicas morfoldgicas
en un diagrama donde la literalidad de la topografia
halla su correspondencia en la representacién geomé-
trica y figurativa (Motta, G. — Pizzigoni, A., 2008, p. 139-
140). En ese sentido, podria decirse que la diagramacién
juega un papel como “arquitecturalizador” de la topo-
graffa, pues busca reconocer estructuras formales que
6pticamente son invisibles en la topografia, pero si esté-
ticamente visibles en el intelecto. En esto probablemen-
te puedan coincidir Motta y Pizzigoni cuando afirman
que “la operacién cartogrdfica es un diagrama [cuando
se pone] en evidencia un esquema” (2008, p. 142), es
decir, cuando se representa graficamente un aspecto to-
pogréfico en términos abstractos.

La naturaleza cartogréfica del “led godt arquitectural”
se manifiesta en un juego intelectual y operativo con
bloques que mads alld de conceptualizar gréficamente la
topografia real, construyen una realidad por venir por-
que, incluso, cuando la composicién se asienta sobre
una superficie hipotéticamente plana, estos no dejan de
producir un relieve artificial que la soporte. El “led godt
arquitectural”, por lo tanto, con sus moldes composi-
tivos no significantes, pero de significacién, insintan
e insertan una posibilidad de proyecto. Poner en evi-
dencia el esquema equivale a revelar el primer “boceto”
del proyecto, lo cual no es més que la bisqueda de una
estructura arquitecténica. Es traducir el orden de la to-
pografia a un orden abstracto, geométrico y figurativo.

Molde compacto

Es la pieza compositiva mds sencilla del “led godt ar-
quitectural”. Llamado asi por su alusién geomsétrica al
cubo. Es hermético y simultdneamente abierto, algo que
sus Unicas tres posturas ortogonales advierten. Ello lo
hace adecuado para consolidar cierres, asi como para
generar continuidades y aperturas, algo que depende
inexorablemente de la posicién con la que se le utilice.

Molde sustraido

Es el segundo en complejidad. Pldsticamente puede de-
finirse como la presencia de una cavidad menor en ta-
mafio o un pliegue ortogonal dentro del compacto. Ello
depende de cada una de las seis posturas desde las que
se le observe. No obstante, la posicién que lo define por
su nombre es aquella que deja entrever la sustraccién
de una porcién ciibica respecto al mismo. Resulta ideal
para el desarrollo de intersticios espaciales y miradores
que profundicen la contemplacién del espacio exterior.

Molde maclado

Es el més complejo espacial y volumétricamente dentro
del “led godt arquitectural”. Su nombre proviene del
término que Francis Ching usa en su texto “Arquitectu-
ra. Forma, espacio y orden” (1982, p. 56) para referirse
a la interpenetracién que puede ocurrir entre sélidos,
fenémeno que tiene la apariencia de un “abrazo simbié-
tico”, lo cual es un rasgo que sobresale en cualquiera de
sus tres posturas. Es un bloque muy versatil dado que
puede dar lugar a relaciones espaciales interiores de
acuerdo al “raumplan”, aquel principio metodolégico
propuesto por Adolf Loos, y que Benedetto Gravagnuo-
lo define como un:

“ensamblaje entre espacios de distintas alturas con-
tenido en el interior de rigidas envolturas estereomé-
tricas [...], [y que obedece] a una intencién psico-
logista de crear una [...] simpatia simbdélica entre
objeto y sujeto, entre el espacio habitable y quien lo
habita” (1988, p, 22).

Por otra parte, del mismo modo que sucede con el sus-
traido, el maclado puede disponer sus elementos, segiin
su posicidn, en funcién de la mirada hacia el exterior.

Escala y construccién de los moldes

El factor de escala en los 3 moldes compositivos que
conforman el “led godt arquitectural”, estd determina-
do por dos instrumentos desde los cuales se modula el
espacio en términos antropométricos, a saber:

a. Unidad modular: Es unidad bésica de medida, y equi-
vale a 1 m3

b. Médulo humano: Es el espacio minimo ocupado por
un sujeto en el interior de cada pieza compositiva, el
cual tiene un valor de 9 m?

La modulacién es esencial para el dimensionamiento de
los bloques, ya sea en el terreno gréfico o en el proceso
de su fabricacién en maqueta. El dimensionamiento es lo
que permite comprender aspectos como la espacialidad
y el funcionamiento de cada molde, ello de acuerdo a
la posicién ortogonal con la que este sea utilizado en el
juego compositivo que un estudiante decida emprender.
En el caso del molde “compacto”, se manifiesta esen-
cialmente un rol de cierre volumétrico simultdnea a una
de apertura espacial.

El rol correspondiente al molde “sustraido” es la gene-
racién de conexiones espaciales tanto externas como
internas.
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Por su parte, el molde “maclado” produce una mayor
versatilidad de la plasticidad tanto espacial como vo-
lumétrica. En lo que atafie a la fabricacién juega un rol
imprescindible el espesor, por cuanto es el factor que
confiere cualidad tecténica a las piezas.

El “led godt arquitectural” trabaja con un espesor de
0,25 m, el cual es el grosor que en promedio tiene un
muro de carga.

Los bloques poseen unas dimensiones especificas direc-
tamente proporcionales a dicho espesor para su elabora-
cioén, ello a fin de garantizar una coordinacién y sincro-
nia de ensamblaje entre estos al ser combinados.

Es importante sefialar que el espesor y las dimensiones
pueden modificarse segtn las necesidades y exigencias
compositivas que se tengan, pero esto exige tener muy
en cuenta que cualquier alteracién siempre tendrd que
mantener una relacién de proporcionalidad directa en-
tre estos factores, y de paso asegurar la coordinacién del
ensamblaje.

Accesorios compositivos

Son los elementos complementarios a cualquier com-
posicién, y su importancia radica en lo decisivos que
resultan ser para efectos de su funcionalidad espacial.
El “led godt arquitectural” contempla 3 accesorios com-
positivos bdsicos, cuya configuracion, en términos de
escala, se basa en la unidad modular [1 m3], el mddulo
humano [9 m?] y el espesor [0,25 m]:

e Escalera: Sus tramos y su descanso estdn deducidos
de la altura del médulo humano [3 m], lo que conso-
lida un estdndar susceptible a variaciones de acuerdo
a dicha altura. Cuenta con una huella de 0,30 m y una
contrahuella de 0,15 m.

* Rampa: Estd conformada de acuerdo a la unidad mo-
dular y al médulo humano, y es igualmente modificable
siempre y cuando se respete su pendiente minima del
10%.

® Dos puntos fijos: Se hallan igualmente supeditados a
la unidad modular y al médulo humano, y dependien-
do de su capacidad, su drea varia; el primero, con una
capacidad médxima para 10 personas, cuenta con un area
de 2 m?, mientras que, al segundo, con capacidad para
15 personas, le corresponde un édrea de 3 m2.

Permutacién o combinacién

El término permutacién es sinénimo de combinacién, y
hace alusién a un posible ordenamiento de los moldes
compositivos.

Puede producirse entre 2 o 3 piezas, ya sean estas re-
petidas o no repetidas, lo cual es algo que depende de
la bisqueda espacial. El “led godt arquitectural” tiene
como regla maxima no producir permutaciones “anti-
ortogonales”, dado que de ser asi la composicién puede
desnaturalizarse y tornarse confusa, situacién que en-
torpece la gestién pléstica de su volumetria, su espa-
cialidad y su funcionalidad, lo que conduce al bloqueo.
Los bloques estdn pensados en funcién de un manejo
estrictamente ortogonal a fin de garantizar una modula-
cién adecuada al procedimiento.
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Tipos de permutaciéon

Dependiendo de las aspiraciones espaciales de la com-
posicién, las combinaciones pueden darse bdsicamente
de dos formas, cada una con sus propias variantes:

a. Con 2 moldes compositivos:

- No repetidos

- Repetidos [En igual posicién]

- Repetidos [En diferente posicion]

b. Con tres moldes compositivos:

- No repetidos

- Repetidos [En igual posicién]

- Repetidos [En diferente posicién]
-1+ 2 repetidos

En todas estas variantes, los moldes pueden permutarse
en cualquier punto o posicién de contacto, siempre y
cuando ésta se realice segtn la condicién de ortogona-
lidad ya previamente anunciada. Es necesario probar
distintos puntos y posiciones de contacto hasta hallar
la configuracién que, conforme al “sentido estético” in-
dividual del estudiante, se considere como la de mayor
certeza. Ninguna combinacién posee lo que coloquial-
mente suele denominarse como “el derecho”, lo que
implica que la observacién de cualquier permutacién
desde todos sus dngulos amplia el espectro de sus posi-
bilidades. Ciertas combinaciones bajo ciertas posiciones
se percibirdn con mayor riqueza plastica frente a otras,
y he ahf la clave del sentido estético de un estudiante
puesto a prueba, lo que es cuestién de pre-visualizar la
arquitectura en la espacialidad propia de la permuta-
cién, y eso significa leer la articulacién entre posibles
accesos, circulaciones y permanencias.

Una combinacién también es ante todo una estructura
legible en la articulacién entre los planos de sus ele-
mentos constitutivos. Tanto su cualidad espacial como
estructural dependen de una modulacién precisa y
legible, en lo cual juegan un papel muy importante la
unidad modular y el médulo humano. Es justo indicar
que, una vez permutadas las piezas, pueden realizarse
recortes y estiramientos de planos, o aderezos con los
accesorios y otros elementos, conforme a la escala y sus
herramientas de modulacién del espacio. Cualquier mo-
dificacién que se haga debe tener como objetivo la ca-
racterizacién de cada espacio dentro de la combinacién,
esto es, accesos, circulaciones y permanencias. La esca-
la de la permutacién también puede cambiarse siempre
y cuando se mantenga una correcta relacién de propor-
ci6n entre el espacio, la estructura y el médulo humano.
Si se tiene claridad en la escala, se tiene claridad en la
proporcién, y a partir de ahi el juego de la composicién
se despliega con mayor certeza.

En sintesis, cualquier combinacién consiste en com-
prender como los elementos al entrar en contacto afec-
tan el espacio de acuerdo a una escala humana.

Permutacién con dos moldes compositivos

A continuacién, ejemplificaremos una permutacién
a partir de 2 bloques compositivos, y de esta manera
medir los alcances que puede tener el “led godt arqui-
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tectural” como herramienta para emprender un proceso
compositivo. Antes que nada, es importante saber que
cualquiera de los tipos de permutacién ya conocidos,
solo puede arrojar 6 posibles posturas [Ver figura 25] en
aras de concebir un proyecto arquitecténico. Bajo tal
condicion, se requiere evaluar la potencialidad de cada
postura, conforme a las pretensiones que se tengan, an-
tes de llegar a una toma de decisién final. No sobra decir
que todas las posturas son fecundas.

La eleccién de los moldes compositivos a combinar
debe hacerse con base en el conocimiento de las ca-
racteristicas de cada. Optaremos por una permutacién
entre el “compacto”y el “maclado” [Ver figura 26], a fin
de provocar una relacién espacial dentro de un contene-
dor. El primero dard lugar a la relacién espacial, mien-
tras que el segundo actuard como el contenedor.
Teniendo en cuenta la combinacién arroja 6 posturas
posibles, en todas ellas puede observarse el comporta-
miento de cada una de las piezas conforme a la idea pre-
via de configurar una relacién entre espacios dentro de
un volumen contenedor. Por otra parte, es importante
observar cada postura desde todos los dngulos posibles,
pues ello contribuye a una determinacién final.

e Postura 1: Posee las caracteristicas espaciales pro-
picias para acondicionar una relacién exterior-inte-
rior a partir de la apertura manifiesta en 2 de sus 4
fachadas.

Por otra parte, es lo suficientemente ductil para estable-
cer ambientes lidicos mediante las propiedades visua-
les inherentes a su espacialidad.

e Postura 2: Se trata de una configuracién mds ce-
rrada dado que el “compacto” prevalece en la de-
finicién del espacio. El modo en que el “maclado”
irrumpe por uno de los 4 costados del “compacto”,
establece una clara condicién de acceso.

Lo anterior lleva a pensar en la posibilidad de concebir
un espacio que albergue un recinto intimo y recogido.

e Postura 3: Su casi oculta apertura cenital la hace
id6énea para proponer un espacio sorpresivo al final
del recorrido, desde el exterior hacia el interior.

Los planos del “maclado” en la parte superior actian
como miradores que profundizarian una probable expe-
riencia de aquel espacio sorpresivo interno.

e Postura 4: Congrega la totalidad de los atributos
espaciales anteriormente mencionados, esto es, pro-
vee una equilibrada relacién exterior-interior, posee
cerrazon y alberga un espacio interno sorpresivo.

El “maclado” acttia como una transicién, lo cual haria
viable instaurar una persecucién constante del espacio
exterior a lo largo del recorrido.

e Postura 5: El espacio inferior nos sitia ante la idea
de un enorme vestibulo totalmente permeable, sobre
el cual reposa una estructura encarnada en el “ma-
clado”.

El “maclado” también constituye una concatenacién
versétil de espacios dada la simultaneidad de situacio-
nes provocadas tanto externas como internas. Es una
postura muy pertinente para un entorno urbano.

e Postura 6: Advierte unas caracteristicas que la em-
parentan con la postura 2; el “compacto” prevalece
en la definicién del espacio, y en el modo en que el
“maclado”lo abraza se establece una nueva forma de
relacién entre el exterior y el interior.

Espacios proyectados simultdneamente tanto hacia el
exterior como hacia el interior, todo ello en torno a un
vacio, hacen de ésta una postura apta para la configura-
ci6én de un claustro.

El examen las 6 posturas, observando cada una desde,
al menos, dos dngulos, y estableciendo paralelamente
un registro de sus caracteristicas, permite comprender
que en realidad no existe alguna que no ofrezca posi-
bilidades para desarrollar un proyecto arquitecténico.
Decidirse por alguna de ellas es algo que emerge no solo
de este ejercicio llevado a cabo, sino de los requisitos y
pardmetros que se contemplen en un encargo, porque
no se trata de una eleccién caprichosa sino concienzuda
acerca de lo que se pretende resolver con esta.

Acceso

Una vez seleccionada la postura 4 de la combinacién
entre el “compacto” y el “maclado” para desarrollar el
proyecto arquitecténico, urge configurar su funcionali-
dad y para ello es indispensable, de antemano, saber
que bdsicamente existen 3 clases de espacio, a saber,
acceso, circulacién y permanencia. En ese mismo orden
debe ejecutarse dicha configuracién, pues este mismo
conlleva la 1égica del funcionamiento basico de toda ar-
quitectura. En ese sentido, el primer elemento a resolver
es el acceso, y de entrada diremos que no consiste en
una puerta sino en un espacio. Como tal es aquello que
establece el nexo entre el paisaje exterior y el interior.
Todo proyecto arquitecténico inicia cuando se define el
acceso, lo cual requiere una evaluacién previa sobre las
cuatro fachadas de la permutacién una vez elegida la
postura. Para ello es indispensable trabajar con sombras
y escala humana sobre la permutacién [Ver figura 39].
La sombra determina una hipotética ubicacién cardinal
para el proyecto arquitecténico, lo cual se constituye
en un criterio fundamental para la definicién de dicho
espacio.

En ese orden de ideas, la fachada occidental [Ver figura
40] [de acuerdo a la sombra] nos revela un par de parale-
pipedos interpenetrados hacia la parte superior derecha
de un amplio marco, cualidad propicia para desarrollar
un posible acceso. La definicién de este espacio requie-
re que en cada fachada puedan identificarse caracteris-
ticas espaciales de apertura y transicién.

Para el caso de la fachada norte [Ver figura 41], estamos
ante la presencia de un volumen cerrado y hermético,
cualidades contrarias a las ya mencionadas. Si bien
existe un hermetismo parcial en la fachada oriental [Ver
figura 42], la apertura de su marco seccionado junto con
el canal de circulacién ubicado hacia la parte inferior
del costado izquierdo, marcan una transicién entre ex-
terior e interior.
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Esta condicién la cualifica en alto grado para consti-
tuir un espacio de accesibilidad. En la fachada sur los
elementos arquitecténicos se disponen en funcién de
la mirada del paisaje exterior, y es en ese sentido muy
dictil.

La fachada podria dar lugar a un espacio de accesibili-
dad, asi como a uno de contemplacién plena.

El repaso por las cuatro fachadas nos permite hacer un
balance decisivo para la definicién del acceso.

Hemos podido identificar un espacio interno esquinero
en el cual las fachadas oriental y sur se interceptan, y
que simultdneamente marca una transicién entre exte-
rior e interior. Se trata de un espacio hibrido [ni adentro
ni afueral, y que establece tanto la condicién de contem-
placién de la fachada sur, como de circulacién hacia el
interior de la fachada oriental.

Esta particularidad es lo que nos conduce finalmente a
determinar el espacio de accesibilidad.

A modo de cierre

Para efectos de una representacién cartogréfica, los
bloques y los accesorios compositivos poseen atribu-
tos geométricos que pueden habilitar la abstraccién de
las caracteristicas tanto naturales como artificiales ini-
cialmente reveladas por algin lugar predeterminado,
sin embargo, ello depende inexorablemente del factor
de escala. En ese sentido, es necesario subrayar que el
mapa parcialmente derivado de este “led godt arquitec-
tural” en desarrollo, se despliega en una escala descrip-
tiva referida a un problema especificamente acotado en
lo arquitecténico, y probablemente sea lo que explique
dicha facultad, pues ha sido pensado y concebido tnica
y exclusivamente en ese nivel. Un lego que responda
a lo urbano o lo territorial puede partir desde la base
del “led godt arquitectural”, pero para ello debe susti-
tuir sustancialmente sus referentes, sus mecanismos de
representacién y sus principios de variacién, pues, in-
sistimos, el cambio de escala lo exige, y de ahf que no
descartemos la necesidad de extender el espectro pres-
criptivo de su propio programa.

Por otra parte, los tipos de permutacién anteriormente
descritos advierten distintos mecanismos operativos de
abstraccion a los cuales un estudiante de arquitectura
podria recurrir para concebir la figura que le signifique
el transito hacia el proyecto arquitecténico, puesto que
la combinacién entre los moldes es el escenario de la
toma de decisiones que llevan a configurar el acceso
como nexo entre el entorno que se interviene y la arqui-
tectura que alli se implanta.

Los procedimientos ex novo del proyecto hasta aqui
transmitidos obedecen a una etapa figurativa del “led
godt arquitectural”, lo cual implica que aun cuando ya
existe una permutaciéon con un acceso establecido, el
proyecto comienza a surgir realmente cuando entra en
fase formal o tipoldgica con la evocacién de edificios “de
otros” que demandan representaciones concretas para
dar lugar a su variacién. Desde ese orden de ideas pro-
cederemos ahora a enunciar los fundamentos teéricos
que entrarfan a definir esta subsiguiente instancia del
proceso con una revisién puntual sobre los argumentos
que Carlos Marti Aris propone acerca de la estructura
formal en su texto Variaciones de la identidad: ensayo
sobre el tipo en arquitectura (1993). Como complemento
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haremos mencién de las estructuras formales -claustro,
stoa y torre- que a nuestro juicio son las mds recurrentes
en la historia de la arquitectura, por medio de un breve
andlisis donde se identifiquen como el insumo para tra-
mitar la funcionalidad que conducird a la conformacién
de un relieve artificial geometrizado o pedestal de enlace
entre el lugar y la permutacion, y consecuentemente a
la configuracién de una plataforma de actividades como
contenido del proyecto.

Estructura formal

El proceso compositivo llevado a cabo por el “led godt
arquitectural” adquiere “tono surrealista” justo cuando
un estudiante logra suscribir tipolégicamente la combi-
nacién de las piezas a la forma arquitecténica que toma
como préstamo de un referente, ello mediante las instruc-
ciones para la puesta en escena de un nuevo contenido o,
interpretado de otra manera, cuando consigue re-escribir
con los bloques un edificio “de otro” un contenido ya
existente al amparo de un nuevo conjunto de preceptos
de organizacién. En ambas circunstancias opera una bus-
queda por convertir las aparentes incompatibilidades en-
tre un pasado y un presente, en una invencién de recuer-
dos que los objetive en un nuevo proyecto.

Esta argumentacion sobre la “naturaleza surrealista” del
procedimiento combinatorio entre los moldes del “led
godt arquitectural”, se soporta en los palimpsestos que
se han concebido dentro del contexto propio de la ar-
quitectura, como lo son los casos particulares de igle-
sias convertidas en discotecas, tiendas de ropa o centros
comerciales.

En estos, tanto el re-ciclaje de las funciones y el pro-
grama arquitecténico, como la re-utilizacién de la es-
tructura formal sobre la que se desarroll el edificio “de
otro”, legitiman la adaptabilidad de un nuevo uso a una
forma preexistente. Esto, indiscutiblemente, quebranta
el lema del Movimiento Moderno (la forma sigue a la
funcioén), el cual, a diferencia del clasicismo en el que
la actividad se encontraba velada en beneficio de la ima-
gen, hizo ostensible el uso buscando obtener la imagen a
partir del mismo. Esto sesgé la comprensién de la arqui-
tectura a la soberania de la utilidad, relegando el tema
de la forma a un aspecto predeterminado por la funcién.
No obstante, si algo han demostrado los palimpsestos
en la arquitectura es que “la forma es mds fuerte que
cualquier uso que de ella pueda hacerse” (Marti Aris,
C., p. 81). A través de estos se ha abierto la posibilidad
de vislumbrar y corroborar un atributo esencial de la
arquitectura, esto es, su capacidad de soportar un cuan-
tioso ndmero de funciones por medio de la generalidad
de su forma.

La historia de la arquitectura deja entrever que sus for-
mas recurrentes son ante todo un producto cultural
manifiesto de los modos de vida y los tejidos entre el
hombre y su entorno. En otras palabras, las sociedades
han tenido en sus tradiciones los mecanismos para ex-
presarse culturalmente, siendo la arquitectura uno de
los mayores agentes por los cuales estas se han materia-
lizado en términos de forma. Cuando la circunvalacién
milenaria alrededor de la Kaaba -el lugar mds sagrado
del Islam- [Ver figura 46] se formalizé finalmente en un
sistema de relaciones regido por la arquitectura, emer-
gi6 lo que en el mundo musulmédn se conoce como la
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Madsyid al-Haram de La Meca (Arabia Saudita). Pero
mads alld de la sagrada mezquita, germiné una forma con
un cardcter mds indeleble que el rito que la engendré.
Si quisiéramos replicar su arquitectura para adaptar en
ella un coliseo, un hipédromo o un teatro al aire libre,
es algo espacialmente posible, y nétese que mientras las
actividades enunciadas son circunstanciales y modifi-
cables de acuerdo a un programa arquitecténico especi-
fico, la forma que los soporta es persistente y préctica-
mente inalterable.

Lo anterior no solo demuestra la manera mediante la
cual pueden gestarse adaptaciones de ciertos usos a una
forma concreta. Més alld de esto, se puntualiza una co-
rrespondencia histérica entre una forma y una funcién,
de tal manera que la forma centralizada florecié en to-
das aquellas culturas que, como en el Islam, estuvieron
adscritas a actividades litirgicas. Pueden detectarse
formas centralizadas en el judaismo, en el paganismo
precristiano, o en el mismo cristianismo, solo por men-
cionar algunos ejemplos. Pero lo trascendental reside en
que dicha correspondencia no es rigida ni inquebranta-
ble, sino que puede dar lugar a una transformacién ex
novo cuando el uso es alterado.

Estd claro que la sola funcién no satisface la aspiracion
cognoscitiva de la arquitectura. Si bien el programa ar-
quitecténico que, “determinando el proyecto, se quiere
que de origen a la arquitectura” (Motta, G — Pizzigoni,
A., 2008, p, 197), no es por la integralidad entre todas
las prescripciones de la actividad que esta finalmente se
consuma. Tal y como lo argumenta Marti Aris:

“s6lo mediante la forma el arquitecto responde a los
legitimos requerimientos que la utilidad le plantea
ya que la forma adecuada contiene en si misma, de
un modo implicito, la cuestién de la utilidad” (1993,
p- 83).

En ese sentido, el estudiante aprenderd esencialmente a
través del trabajo con la forma congénita en los referen-
tes, lo cual, como ya se dijo, le implica desarmarla, exa-
minar sus rasgos, y manipularla creativamente para re-
escribirla como respuesta frente a un problema puntual
que le demanda su presente. Siendo la forma “aquello
que determina la materia para que las cosas sean lo que
son” (p. 83), se deduce que en lo concerniente a la arqui-
tectura su materialidad no es su forma. Como objeto, todo
edificio es legible materialmente por su figura, es decir,
por la silueta de su contorno. Sin embargo, su legibilidad
formal solo es viable por medio de una tarea de discerni-
miento analitico. Describir un edificio “de otro” como un
prisma rectangular no es analizar, pero si lo es el atribuir-
le una configuracién espacial interna centralizada. N6-
tese que mientras la figura es sustantiva, la forma es un
adjetivo que mds que una simple cualidad, tiene cifrada
la idea que estipula la organizacién material del espacio.
De ahi se desprende que su andlisis constituya para un
estudiante una tarea de desvelamiento de la idea, algo
que le demanda capacidad interpretativa para descifrar
las claves que gobiernan la materialidad del edificio “de
otro”, significando esto la autorizacién para proceder
posteriormente a su transformacién.

Lo anterior ostenta la ruta mediante la que el estudian-
te podré constatar que el saber concreto de la arquitec-
tura no atafie tanto al uso de los edificios como si al
sentido de sus formas. En este punto Lorenzo Fonseca
Martinez coincide cuando afirma que “la arquitectura
debe entenderse en términos de formas significativas
(simbdlicas)” (1985, p. 101). La funcién asociada a una
diversidad de actividades humanas es solo la platafor-
ma inicial a partir de la que la arquitectura consecutiva-
mente surge. Podemos ilustrar este principio apelando
al caso histérico de cercos rituales como los crémlech
de Stonehenge (Reino Unido) o Gobekli Tepe (Turquia).
La ciencia jamds podrd precisar fehacientemente si fue-
ron observatorios astronémicos, centros para cultos de
la fertilidad o el fuego, centros para sacrificios, enterra-
mientos, incineraciones, o simplemente focos para reu-
niones estacionales. Probablemente pudieron haber al-
bergado todas las funciones ya enunciadas. Lo que si es
innegable es que, sea cual haya sido, en estos crémlech
se advierte la evidencia de una intencién atribuible a un
grupo humano por congregarse en un sitio especifico,
y que fue anterior a la arquitectura que ulteriormente
termind manifestdndose tanto en Stonehenge [Ver figura
47]como en Gobekli Tepe [Ver figura 48].

Mart{ Aris identifica este mismo proceso en los centros
comerciales, pues sostiene que el canje de productos,
como uso, anticipa el mercado (1993, p. 86). No obs-
tante, hemos de afiadir el factor por el cual la funcién
se especializa paulatinamente a través de las dindmicas
colecticas que terminan forjando las condiciones de un
lugar, y donde se consolidan y se desarrollan; estamos
hablando de la repeticién, aquel aspecto por el cual la
cultura emerge, pues para que una arquitectura cobre
existencia, debe llegar una fase primordial en la que la
repeticion cultural de las actividades se decante final-
mente en una forma cuyo cédigo intrinseco contemple
una individualidad propia.

Como procedimiento, el rol de la arquitectura consiste
en otorgar forma a la funcién, pautdandola de tal manera
que logre con esta una “relacién isomdrfica” (Fonseca
Martinez, L. 1985, p. 108), lo cual implica que la cons-
truccién del espacio se asuma como la transcripcion
de las actividades a términos de forma. Lo que pauta
formalmente al uso estd referido a conductas humanas
repetitivas como los ritos, que aqui se entienden como
précticas de toda indole cultural -no solo religiosa- y
que remiten a formas concretas. Con esto puede argu-
mentarse que en la composicién de la arquitectura inter-
cede vigorosamente la corporeizacién de la funcién por
medio la forma, algo que de hecho ya acontece cuando
la actividad se ritualiza. Es justo en este aspecto donde
Marti Aris y Fonseca Martinez parecen coincidir, pues
mientras que para el arquitecto cataldn “toda verdadera
arquitectura genera una ritualizacién de nuestros actos”
(p. 87), el autor colombiano considera que la arquitectu-
ra “se ocupa de significados existenciales [que traduce]
a formas espaciales” (1985, p. 108). Ambas tesis refor-
mularian arquitecténicamente el rito como el ‘interme-
diario que transfiere las instrucciones contenidas en la
funcién hacia la forma, operacién en la que simultdnea-
mente se proyecta la arquitectura. Con todo lo expuesto
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hasta aqui, un estudiante contard con el respaldo tedri-
co necesario para comprender la arquitectura como un
escenario que debe configurarse conforme a la experien-
cia especifica del medio ambiente humano.

Claustro

El anélisis de la antigua casa griega [Ver figura 49] per-
mite reconocer una de las estructuras formales més
prolificas en la historia de la arquitectura: el claustro.
Tradicionalmente conocido como una especie de pa-
tio rectangular que posee en sus cuatro costados una
galerfa porticada con arquerias que descansan en co-
lumnas, es ante todo la manifestacién de una idea de
arquitectura consistente en un paisaje interior rodeado
de construcciones. Sus versiones han emergido en con-
textos histdricos precisos activando metéforas, lugares y
relaciones culturales preexistentes, pero singularizadas
por un “claudere” que ha ido mutando. Como estructu-
ra formal es el progenitor de las domus romanas del s.
III a. C, de los monasterios europeos del s. IX, de las cér-
celes del s. XVIII, del Ospedale Maggiore disefiado por
Florentin Filarete hacia 1456, y de los patios escolares
del s. XVII, solo por mencionar algunos ejemplos. Pero
mads alld de estos es importante sefialar que si es perfec-
tamente viable convertir un monasterio en un hospital,
o un colegio en una cércel, no es porque en el primer
caso una comunidad de monjes esté al borde de la locu-
ra, o porque en el segundo una colectividad estudiantil
se sienta recluida. Lo que da la posibilidad de efectuar
el palimpsesto es la facultad que otorga el claustro para
adaptar, sobre este mismo, cualquiera de las actividades
a las que cada una de estas arquitecturas remite, ya sean
mondsticas, hospitalarias, escolares o carcelarias.

En el “led godt arquitectural” las piezas y accesorios
compositivos que lo conforman, tienen la alternativa de
superponerse estratégicamente a la idea que como estruc-
tura formal el claustro representa. Para ello es fundamen-
tal la coordinacién de dichos componentes en torno a un
espacio protagénico que, mds alld de clausurarse, consti-
tuya una conexién contemplativa con el exterior sin estar
afuera, y que simultdneamente pueda acaparar una vida
colectiva en sus distintas expresiones.

Stoa

La calle no es tanto un espacio lineal generalmente limi-
tado en ambos lados por un conjunto de filas edilicias,
como si la expresién de pensar un modo de intercambio
socio-cultural y econémico. De ello da cuenta la stoa
griega [Ver figura 51], un espacio cubierto de planta
rectangular alargada conformado por una sucesién de
columnas y recintos, los cuales muchas veces cumplian
funciones comerciales alojando puestos de venta, y
que sistematizo el recorrido de la calle como un desfile
permanente de compradores. Esta sistematizacion es la
base de los contempordneos centros comerciales donde
se pretende, ante todo, que los consumidores se sientan
constantemente extraviados en la travesia de un conglo-
merado interminable de locales dispuestos en hileras.
En el fondo se trata de una “estrategia mercantil” del
espacio en la que el recorrido busca garantizar la venta.
Sin embargo, el carédcter de estructura formal de la stoa
resulta de su aplicacién caleidoscépica en el espacio

Reflexién Académica en Disefio y Comunicacién. Afio XXIV. Vol. 54

mediante un recorrido que lo diversifique en aconteci-
mientos casi que inesperados, algo que claramente no
se corresponde con la intencién de un centro comercial.
La idea que la stoa consigna en su forma solo puede
superar los limites del monopolio mercantil cuando lo-
gra abstraerse del extravio asiduo hacia la exploracion
del espacio para prolongar y fragmentar la experiencia
estética y cultural.

La cualidad formal de la stoa como recorrido explorato-
rio solo puede configurarse con los bloques y accesorios
del “led godt arquitectural”, cuando las permutaciones
se enfocan en la obtencién de espacios concatenados
que siempre insintden un gesto contemplativo, ya sea
durante o al final de dicho recorrido. Lo que se pone
en juego al evocarse la stoa no es una infructifera agru-
pacién rectilinea entre moldes, sino una interaccién
constante entre un sujeto circulante y un espacio que
siempre se muestra a través de la estructuracién de un
camino. Esto implica que las piezas puedan alinear los
espacios, ya sea acodando, fragmentando, extendiendo,
comprimiendo, anticipando o dilatando los trayectos
tanto en sus aspectos fisicos como en su duracién.

Torre

En primer lugar, debe sefialarse que la torre, como es-
tructura formal, no se refiere a una edificacion alta, pues
su contenido estd permeado por un deseo histérico de
congregar en un espacio la imagen que cubre la tota-
lidad del paisaje, el panorama residente en la frontera
que separa la tierra y el cielo, y que los hombres desde
la Torre de Babel han buscado capturar por medio de
“montafias artificiales” que rasguifien el firmamento. Es
cierto que estos artificios se elevan adoptando figurati-
vamente los empujes de la verticalidad, pues persiguen
la cispide para alcanzar la divinidad, como sucedié con
la Torre de Babel, o para personificar en ella el progreso
de la ciencia, algo que los parisinos concretaron el 31
de marzo de 1889 con la inauguracién de la Torre Eiffel.
Lo que formalmente la stoa concretiza en la horizontali-
dad, la torre lo hace en la verticalidad.

Apilar bloques unos sobre otros no es de ninguna ma-
nera evocar el principio que la torre encierra. Para lo-
grarlo, es importante definir los moldes y accesorios que
en el “led godt arquitectural” puedan cumplir los roles
del “trampolin terrdqueo”, la “corona binocular” y el
mecanismo de ascenso que los une, de tal manera que la
combinacién entre estos dé lugar a la mirada de aquello
que ante los ojos sigue siendo inalcanzable.

Esquema bésico de funcionalidad

Se conoce tradicionalmente como esquema bdsico la
primera aproximacién conceptual a una solucién de di-
sefio, la cual acoge los rasgos esenciales de un proyecto
arquitecténico y sus posibles variantes. Su propdsito
es el de establecer, a partir del acceso, los espacios de
circulacién y de permanencia, su funcionamiento y su
relacién. Es por lo tanto una etapa de decisiones bésicas
en la que el estudiante interpreta el programa arquitec-
ténico conforme al acceso ya definido, el cual, como
espacio de transicién, condicionard la implantacién a
partir del nexo con un determinado sitio. De esta ma-
nera, se anticipan aspectos técnicos que posteriormente
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serdn decisivos. No es un esquema rigido, pues debe
considerar una suficiente gama de alternativas sobre las
que se explore hasta consolidar, con la mayor certeza
posible, el camino més promisorio para el subsiguiente
desarrollo del anteproyecto.

Sistemas de circulacién y de permanencia

La previa suscripcién de la permutacién a una estruc-
tura formal es lo que posteriormente permitird definir
los sistemas de circulacién y de permanencia a partir
del acceso. Esto dard lugar a la generacion de esquemas
iniciales que permitan advertir las rutas del recorrido y
las pausas dentro del mismo. La precisién de estos as-
pectos mediante dichos esquemas, es lo que finalmente
establece la funcionalidad bésica del proyecto arquitec-
témnico.

a. Esquema de circulacién

Antes que pensar en cémo permanecer, se debe pensar
en cémo circular. Esto a razén de que la circulacién es
la que establece el como se pretende experimentar la
transicién entre el paisaje exterior y el espacio interior,
asi como las rutas del recorrido interno del proyecto.
Esto implica la necesidad de aplicar una duracién a la
experiencia estética tdcita en la transicién entre los es-
pacios que, como ya se dijo, convergen en el acceso. Al
amparo de estos principios, se infiere que el proyecto
no es la permutacién en si misma, sino la relacién que
surge entre el exterior y el interior a partir de esta.

b. Esquema de permanencia

La adopcidén de una estructura formal predetermina por
sf misma un conjunto de pausas, incluyendo la permu-
tacién, dentro de un tentativo esquema de circulacion.
Para configurar el funcionamiento del proyecto cada
una de estas pausas debe asumir un rol segin los usos
que en términos de permanencia pretenda albergar y
soportar. Ello implica designar de manera tentativa
funciones a cada pausa que, como espacios de perma-
nencia, busquen inducir a experiencias concretas del
proyecto. A este proceso debe sumarse imprescindible-
mente una nueva concurrencia de referentes a fin de
permitir un acercamiento hacia el cardcter espacial de
las experiencias que estas funciones encarnan.

La integracién entre el acceso y los esquemas de circu-
lacién y de permanencia conduce a la consolidacién del
esquema funcional, que en la academia es cominmente
conocido como el esquema bdsico. Se trata pues de un
esquema de funcionamiento que prefigura el comporta-
miento espacial a desarrollar en el proyecto. La recipro-
cidad entre todos los espacios involucrados constituye
la base para las ulteriores decisiones correspondientes a
la instancia del anteproyecto.

Conformacién del pedestal

La interconexi6n entre el acceso y el recorrido esboza
el sistema circulatorio del proyecto arquitecténico. Por
ende, el acceso no se enfoca dnica y exclusivamente en
un espacio de transicién, sino que se extiende en du-
racion a través del recorrido. Del mismo modo la rela-
cién entre el acceso y las pausas dentro del recorrido da
lugar al sistema de permanencia. Lo anterior significa

que la circulacién y la permanencia no son esquemas
aislados, pues hacen parte conjuntamente del sistema
espacial sobre el que comienza a gestarse la estructura-
cién de un nuevo orden. Es a partir de ahi donde inician
las disposiciones que llevardn a concretar el pedestal
para la permutacioén.

Pedestal

Es el soporte de la permutacion sobre el cual el siste-
ma espacial busca enlazarla a cualquier topografia. En
ese sentido el pedestal puede interpretarse como una
“topografia artificial”, un elemento que marca el tran-
sito hacia el proyecto, y que es imprescindible tanto en
relieves hipotéticamente planos como en aquellos que
son accidentados. El proyecto en proceso se considera
como un implante que demanda, por parte de cualquier
sitio de intervencidén arquitecténica, un pedestal que lo
articule. En términos tecténicos es equivalente a un ba-
samento como parte inferior sobre la cual se levanta la
permutacién. Debe ser un elemento coherente con la in-
tencion del recorrido, con los espacios de permanencia
y, especialmente, con la estructura formal, siendo los
dos primeros aspectos sobre los que recae la funciona-
lidad, y el tercero donde se consolidan los principios
de organizacién del proyecto. Es importante también
sefialar que el desarrollo de esta “topografia” general-
mente contempla la presencia de espacios concretos del
proyecto, tales como paisajes internos y espacios com-
plementarios al recorrido.

Configuracion de la plataforma

Una vez conformado el pedestal, es indispensable vi-
sualizar los espacios de accesibilidad, de circulacién y
de permanencia dentro del mismo.

Plataforma de acceso

El desarrollo integral de la accesibilidad dentro del pe-
destal da lugar a la plataforma de acceso. Dicho desarro-
llo radica en la posicién que el acceso asuma respecto a
la “topografia artificial”.

Plataforma de circulacién

La trayectoria del recorrido sobre el pedestal dard paso
a la plataforma de circulacién. Simultdneo al trazo del
recorrido, la trayectoria hilvana la silueta y, en conse-
cuencia, el volumen de la “topografia artificial”, lo cual
es el aval para que el sistema circulatorio adquiera cuer-
po. Esto consolida la transicién entre el exterior y el in-
terior, y es ahi precisamente donde reside la base para
la concepcidn paisajistica interna del nuevo proyecto
arquitecténico.

Plataforma de permanencia

La ocupacién volumétrica de cada recinto dentro del
pedestal da surgimiento a la plataforma que encarna
la corporeizacién del sistema de permanencia, por me-
dio de la cual cada experiencia que se pretende en el
proyecto arquitecténico se hace legible en su propio
volumen. La posicién de cada permanencia dentro de
la “topografia artificial” establece un orden conforme al
sistema de circulacién general del proyecto, mediante
el cual todos los espacios involucrados consiguen ca-
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racterizarse de acuerdo a las experiencias que buscan
suscitar.

Plataforma de actividades

Esta fase del proceso concluye en la constitucion de la
plataforma de actividades, la cual es la suma de todas
las anteriores. Puede entenderse como el guion cinema-
togréfico del proyecto arquitecténico, donde el carédcter
de cada espacio se define por los usos que soportara.
Esto es algo que se hace particularmente manifiesto en
la escenificacién de cada experiencia dentro del mismo.
La plataforma aqui descrita confirma la naturaleza del
proyecto como escenografia de su propio contenido.

A modo de cierre

Los datos mds volubles y prolificos de la secuencia es-
tructurada prescrita implicitamente en el programa ar-
quitecténico del “led godt arquitectural”, son los trans-
mitidos por cuenta de los edificios histéricos “de otros”
convocados en el proceso compositivo, puesto que pro-
fundizan el juego creativo aportando estructuras forma-
les tipolégicamente manipulables para proveer tanto el
ejemplo como el sentido a la funcionalidad del proyec-
to. Los esquemas de circulacién y de permanencia alli
gestionados adoptan el cardcter de una “geografia vir-
tual” que es posteriormente calcada a través de la con-
formacién de un pedestal como “topografia artificial”,
la cual finalmente albergard una plataforma de activida-
des, contenido humano del proyecto.

Hay que resaltar aqui la manera en que las piezas com-
positivas resuelven las figuras de la tipologfa inherentes
a las estructuras formales. Permiten una representacion
conceptual de los referentes a fin de concertar los ingre-
dientes necesarios para tramitar cientificamente las fi-
guras de la funcionalidad y la distribucién del proyecto,
mediante diagramas que determinan respectivamente el
sentido de su propio recorrido y los roles conjuntamen-
te desempefiados por sus espacios. Es justamente en es-
tas dos ultimas figuras que se concreta ese mecanismo
de sustituciones y de didlogo constante con los edificios
“de otros” como requisito para afiadir con criterio sufi-
ciente lo inédito, pues la dltima instruccién que el “led
godt arquitectural” ejecuta es aquella en la que con sus
bloques re-vive la memoria cifrada en las estructuras
formales por medio de un proceso de edicién.

El dnico modo de corroborar el cumplimiento y el acier-
to de esta tltima prescripcién es ilustrando ahora la co-
rrespondencia entre la funcionalidad configurada y las
estructuras formales que le sirvieron de base, lo cual re-
presenta el crédito final para la formulacién del proyecto.

Proyecto arquitecténico

La nocién de “led godt arquitectural” mide una propie-
dad congénita a un universo combinatorio y ha podido
constatarse que comprende tantos aspectos cuantos nue-
vos puntos de vista hacia el proyecto arquitecténico pue-
de descubrir un estudiante. Pero lo fundamental aqui es
resaltar que el proyecto involucra la composicién como
el producto de su mismo proceso respaldandose en un
conocimiento y una comprensién consciente acerca de
los factores que llevan a catalogarlo como la “definicién
tangible del objeto” (Jiménez Correa, S., 2004, p, 61).
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Pedestal + Permutacion

Tanto en lo tecténico como en lo compositivo, lo que
realmente define al proyecto arquitecténico es la combi-
nacién entre el pedestal y la permutacién. Si el primero
es, como ya se indicd, el soporte, la permutacién es el
equivalente del fuste cldsico, aquella parte presente en
las columnas de todos los antiguos templos griegos y
egipcios, y que se hallaba comprendida entre la basa y
el capitel. Al amparo de esta analogfa, la permutacién
puede interpretarse como un cuerpo cuyas prolongacio-
nes determinan la “topografia artificial” del pedestal.

Correspondencia entre la funcionalidad y las estructu-
ras formales

La instauracién de lo que se conoce como anteproyecto
arquitecténico acaece cuando se examina adecuadamen-
te la pertinencia de las decisiones tomadas con respec-
to a la configuracién del sistema espacial, todo aquello
mediante la correspondencia entre la funcionalidad y las
estructuras formales adaptadas tipolégicamente al pro-
yecto arquitecténico. La verificacién del claustro puede
revelar los principios de orden con los cuales los espa-
cios de permanencia son dispuestos segtn la intencién
del recorrido establecida por el sistema de circulacion.
Ahora, dado que la caracterizacién del proyecto recae
principalmente en los espacios con mayor rango jerdrqui-
co, es importante tener claridad con respecto al desem-
pefio de la permutacién en el dmbito general del sistema
espacial implementado en el proyecto.

La comprobacién de los principios tipolégicos inheren-
tes a la stoa y la torre dependen de ello, pues es en el
papel compositivo que adopte la permutacién donde se
advertird la coherencia entre su uso y la forma a la que
se suscriba.

Proyecto

El proyecto arquitecténico es la etapa final de todo el
proceso compositivo, y es preciso alli donde es impres-
cindible el recurso de la escala humana para corrobo-
rar tanto la proporcién entre sus diversos espacios y
su funcionamiento, como las actividades que contiene.
Respecto a la plataforma previamente establecida, el
proyecto viene a ser la escenografia donde finalmente
el cardcter de cada espacio se manifiesta a través de su
uso. En cuanto a las estructuras formales tomadas como
préstamo de la historia de la arquitectura, el proyecto
representa el laboratorio donde éstas se re-escriben, se
re-editan y se actualizan.

Conclusiones

Sirevisamos atentamente el proceso compositivo segui-
do hasta aqui, habrd que reconocer el programa arqui-
tecténico como el determinante del proyecto (Motta, G.
— Pizzigoni, A., 2008, p, 196). Si bien es cierto es aque-
llo que prescribe la construccién del lego, el programa
se halla implicitamente ya habitado por los moldes y
accesorios, lo cual significa que no estdn relacionados
secuencialmente. Su conexién advierte mds bien un
flujo de incesantes reenvios. El programa arquitecténi-
co activa la operatividad del lego, pero a su vez des-
encadena repeticiones que son auténomas respecto a
la formulacién del programa. Lo mds notorio es quizés
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su disolucién, dado que ya no exhibe, respecto del pro-
yecto arquitecténico, el menor desbordamiento de jerar-
quizacién. Mds aun, se percibe a s{ mismo como pro-
yectado: el lego no es algo sobre lo cual se estampe un
croquis operatorio; es, en si, un proyecto explicitado, e
insertado tan solo en un proyecto arquitecténico mads
comprensivo. En lugar de zonas cuantificadas en area y
volumen, no hay mds que niveles de permutacién. Esa
es la razon por la cual, el programa -ese texto tan sub-
valorado- que no es artificial, tiende no obstante a serlo,
pues solo el artificio le confiere la transparencia proyec-
tual. Arquitecténico o no, el objeto compuesto pierde su
cardcter de sustancia.

Paralelamente, la accién compositiva se agiliza dado
que la combinacién transformada en objeto arquitecté-
nico, se obtiene a partir de matrices que a su vez co-
mienzan a ser producidas arquitecténicamente. La per-
mutacién se refugia en la composicién, por ende, en el
proyecto.

Por otra parte, es claro que el “led godt arquitectural” se
axiomatiza. En lugar de partir de una “lista de merca-
do”, procede de permutaciones que ya no demuestran
su validez por su obediencia a la arquitectura, sino por
su coherencia y su fecundidad interna, es decir, por su
capacidad de instaurar una arquitectura. Lo que podria
interesarle al estudiante contemporaneo de arquitectu-
ra, ya no es solo descubrir un edificio de sustituciones
que deriven interlinealmente de la teorfa hasta la prac-
tica, sino proyectar edificios cada uno de cuyos espa-
cios remita a todos los demds, edificios que en lugar de
cerrarse sobre s{ mismos tratan de continuarse en otros,
en una apertura reciproca. De este modo, la composi-
cién arquitecténica contempordnea procederia por ele-
mentos. Las piezas en ella involucradas, mds que partes
integrantes, y por consiguiente propias de un proyecto
arquitecténico particular, son elementos puros, capaces
de funcionar en cualquier punto de la combinacién,
idealmente en cualquier combinacién, puesto que éstas,
axiomatizadas, existen en niimero extenso.

En el 4mbito académico actual, la composicién ain solo
utiliza los referentes como cédigos formales, pero por
ser al mismo tiempo consubstanciales al proceso, no
se cree indispensable explicitarlos ni definirlos como
axiomdticos. De este modo, todavia resalta la compo-
sicién arquitecténica particular en su individualidad;
el cédigo formal del edificio “de otro” se desvanece a
favor del proyecto. Por el contrario, la simplicidad y la
nitidez del “led godt arquitectural” y sus bloques es-
tructurados, afiadida a la multiplicidad de permutacio-
nes que acentua su artificio -su naturaleza axiomatica-,
permite que el cédigo formal cifrado en los referentes
resalte como estructura formal, puesto que se afirma
mads que el objeto arquitecténico, el cual no es més que
su aplicacién.

Es asi como la funcién va a repudiar cualquier forma
evocada de la historia de la arquitectura. Pero esa for-
ma es necesaria para que el estudiante descubra que la
actividad encomendada en el proyecto arquitecténico
es solo el pretexto para inscribirlo en la historia como
conmemoracién de lo que ya existia. En otras palabras,
el uso no solo se somete a la estructura formal, més
exactamente a su cédigo explicitado, sino que ella es a
su vez estructurante. En lugar de desplegar como antes

una “gufa turistica”, desencadena a partir de elementos
espaciales con un cédigo igualmente explicitado (acce-
so, circulaciones, permanencias) una combinacién in-
conclusa e inagotable.

De esta manera ya no se concibe un tnico espacio, sino
espacios. Los elementos arquitecténicos son pensados
en primera instancia en términos de su pureza aislada;
posteriormente, por tener la facultad de operar en cual-
quier punto de la permutacién, se perciben como aptos
para intervenir simultdneamente aqui y en otra parte. A
esto agreguemos que las combinaciones axiomatizadas
no se refieren por naturaleza més que a si mismas, aun-
que son deducibles de un sistema ortogonal como dnico
eje de referencia fijo, porque eventualmente en ellas no
existen el arriba, el abajo, la derecha o la izquierda. Por
ende, ya no prepondera la unidad del espacio arquitec-
ténico, sino la combinacién de espacios miltiples que
se comunican los unos con los otros, en una especie
de nitidez activa, dado que el “led godt arquitectural”
en particular es justamente esa dialéctica entre los es-
pacios discontinuos, de las axiomadticas diversas en su
apertura informacional reciproca. El “led godt arquitec-
tural” es especifico y a su vez abstracto pues por un lado
es una propiedad de los moldes compositivos, pero por
otra es una “topografia artificial” en gestacion.
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Abstract: These notes summarize a small part of a considerable
amount of educational material accumulated during more than 12
years of teaching and research activity about a design tool that we
have come to call “architectural layman”, and that contemplates
a methodological strategy of approaching architecture through a
process that goes from analysis to the project (Rodriguez Botero,
2012). They arise after having carried out a series of academic
exercises that beyond the fulfillment of a summary consigned in
the program of any subject in which they took place, left behind
an important accumulation of reflections on aspects that are
decisive in the genesis of the architectural project, such as the
concept and the basic scheme with which every compositional
process begins. Consequently, we seek here to condense these
reflections by establishing a permanent dialogue with certain
theoretical dissertations that will be synthetically addressed
throughout this work.

Keywords: Design - playful space - tool - pedagogical research
- teaching method.
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Resumo: Estas notas resumem uma pequena parte de uma
quantidade considerdvel de material diddtico acumulado ao
longo de mais de 12 anos de atividade de ensino e pesquisa
sobre uma ferramenta de design que chamamos de “lego
arquiteténico”, e que contempla uma estratégia metodoldgica
de abordagem da arquitetura indo através de um processo que
vai da andlise ao projeto (Rodriguez Botero, 2012). Surgem apés
a realizagdo de uma série de exercicios académicos que, para
além do cumprimento de um resumo incluido no programa de
qualquer disciplina em que decorreram, deixaram um importante
actmulo de reflexdes sobre aspectos decisivos na génese. projeto
arquiteténico, como o conceito e o esquema bdsico com que
se inicia todo processo composicional. Consequentemente,
procuramos aqui condensar essas reflexdes estabelecendo um
didlogo permanente com determinadas dissertagdes teéricas que
serdo abordadas de forma sintética ao longo deste trabalho.

Palavras chave: Design - espago recreativo - ferramenta -
pesquisa pedagdgica - método de ensino.
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