JUAN M. OTXOTORENA

LA CONSTRUCCION DE LA FORMA

PARA UNA APROXIMACION CONTEMPORANEA AL ANALISIS DE LA ARQUITECTURA



direccién coleccioén
JUAN MIGUEL OTXOTORENA

coordinacién
JOSE MANUEL POZO

realizaciéon y maquetacion
MIGUEL FERRER

edicién

76 EDICIONES S.L.

impresiéon

IRATI.

fotomecanica
CONTACTO GRAFICO, S.L.

ilustracién de la cubierta
JUAN MIGUEL OTXOTORENA.

depésito legal:

NA: 2267/1999

ISBN: 84-89713-24-3

© ESCUELA TECNICA SUPERIOR DE ARQUITECTURA. UNIVERSIDAD DE NAVARRA.
JUNIO 1999

Escuela Técnica Superior de Arquitectura. Universidad de Navarra
31080 Pamplona. Espafia. Tel 948/425600. Fax 948/425629

Todos los derechos reservados. Ninguna parte de esta publicacion, incluyendo el disefio de cubierta, puede reproducirse,
almacenarse o transmitirse de forma alguna, o por algin medio , sea éste eléctrico, quimico, mecanico, 6ptico, de graba-
cién o de fotocopia sin la previa autorizacion escrita por parte de la propiedad.



INDICE

INTRODUCCION

Expresion grafica y demandas docentes
La tradicion especifica de las asignaturas de Andlisis de Formas

1. EL ANALISIS DE LA ARQUITECTURA Y LA PREGUNTA POR LA FORMA

La idea del analisis

El marco de la secuencia de percepcién, dibujo, analisis y
proyecto

Analisis grafico y analisis cultural

El dibujo como analisis y el denominado analisis grafico

El tema del anélisis

¢Fondo y forma?

Las dimensiones de consideracion de la forma

La discusion moderna de la forma y el alcance del analisis

2. EL ANALISIS ESTRUCTURAL Y LAS LEYES INTERNAS DEL OBJETO

Las partes y el todo

Psicologia, semidtica y sistémica

El dinamismo interno de la forma

Pautas de categorizacion en relacion con el estudio de la forma
La vida de las formas y el andlisis estructural

10
11

13

14
16
17
18
19
21
22

25
28
29
31
32



LAS TRADICIONES FIGURATIVAS Y EL LENGUAJE DE LAS FORMAS

El mundo de las formas

Tradiciones figurativas

El paradigma del juego

El énfasis correctivo en el dinamismo de la totalidad

ANALISIS Y CLASIFICACION

Unidad y composicion

La idea de elemento arquitecténico

Del cédigo clasico al eclecticismo y las vanguardias modernas
Elementos y relaciones en el marco del analisis estructural

La cuestion tipolégica

La recuperacion postmodernista del discurso del tipo

Tipo y elemento a lo largo de la historia

La crisis contemporanea

DIMENSIONES DE LA ARQUITECTURA Y DIMENSIONES DEL ANALISIS

El denominado analisis formal

Dimensiones de la forma en arquitectura

Una metodologia abierta

La dimensién semantica y las relaciones entre forma, funciéon
y construccion

«Lo formal» en la forma arquitecténica

Geometria y orden

El lugar de la forma: arquitectura y naturaleza y arquitectura
y ciudad

ANALISIS Y PROYECTO

El espacio del analisis

La dimension grafica del trabajo analitico

La consideracion de la forma y el lugar del enfoque proyectivo
Andlisis y proyecto

La crisis del discurso proyectivo y el ascenso del analisis

LA CRISIS HISTORICA Y LA REVISION DEL DISCURSO ANALITICO

La actualizacion de la atencion analitica

El repliegue del discurso de la forma

Las consecuencias del discurso neoplasticista

Los usos docentes y la tradicion del discurso analitico

36
37
39
40

44
44
46
47
50
51
52
54

58
59
61

62
64
65

66

68
69
70
70
72

75
77
78
80



BIBLIOGRAFIA

El ‘exceso’ de forma y la dialéctica del protagonismo de
la dimensiéon formal

Poética de la construccion y «continuidad del proyecto
moderno»

La superacion del aislamiento de la dimension formal

Andlisis y proyecto y dimensiones graficas

Conclusiones tedricas y consecuencias académicas

81

83
84
86
87

91






INTRODUCCION

La investigacion de la naturaleza de las tareas graficas involucra-
das en la docencia y el ejercicio de la arquitectura constituye el
tema del libro Sobre dibujo y disefio. A propdsito de la proyectivi-
dad de la representacion de la arquitectura *, publicado hace
algunos meses, del que el presente texto se ve llamado a conside-
rarse un complemento especifico y, en cierto sentido, la continua-
cion. Se trata en este caso de extender la argumentacion a la idea
del analisis de la arquitectura, tan estrechamente ligada al Area de
Conocimiento de Expresion Grafica en nuestro mundo académico
y al mismo tiempo tan actual, en el marco de la revolucién con-
ceptual y metodolégica inducida por la experiencia de las van-
guardias en torno al Movimiento Moderno y sus consecuencias his-
téricas.

La persistente presencia de la palabra ‘analisis’ en el titulo de algu-
nas de las més caracteristicas de entre las asignaturas graficas de
nuestras Escuelas —que en sus planes de estudios compartian
hasta hace muy poco? el reconocimiento de un marcado prota-
gonismo docente a la materia de Andlisis de Formas
Arquitecténicas— constituye, en todo caso, el punto de partida
mas obvio para la reflexidon que se pretende esbozar en estas pagi-
nas, en continuidad con la ya emprendida en aquel libro sobre la
proyectividad intrinseca del dibujo referido al ejercicio del disefio.

Lo dicho alli en conjunto en relacién con la docencia del Area de
Conocimiento y acerca del dibujo y la representacion de la arqui-
tectura, en fin, centra ya en buena medida la consideracion del

1 Cfr. OTXOTORENA, J.M.,
Sobre dibujo y disefio. A propési-
to de la proyectividad de la
representacion de la arquitectu-
ra, Pamplona 1996.

2 El actual proceso general
de reforma de los Planes de
parece
acentuar las diferencias en lo
relativo a la estructura y la deno-
minacion de las materias del

Estudios llamado a

Area de Conocimiento en las
diferentes Escuelas de
Arquitectura, si bien es légico
pensar que sus contenidos ten-
deran a mantenerse en sustan-
cial continuidad con los hasta

ahora vigentes.
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perfil académico y cientifico —de la identidad sistematica y el
planteamiento didactico— de la tal materia de Andlisis de Formas.
A partir de ahi, habra que considerarlos de manera méas explicita,
particularmente por cuanto tanto su titulo como su breve pero
intensa tradicion escolar apelan de manera explicita a las condi-
ciones de lo que podriamos denominar el «discurso analitico»
como elemento, parte o dimensidn representativa de la propia
reflexion tedrica acerca de la arquitectura como disciplina.

Expresion grafica y demandas docentes

Ya en el citado estudio se veia, por lo demas, el tipo de tarea que
podia o debia corresponder en principio a esta materia en el
marco de la docencia de la carrera y del Area, a la vista de los
campos cubiertos por las otras asignaturas incluidas en ésta y aten-
diendo expresamente a las demandas derivadas de la considera-
cion del ejercicio de proyecto como horizonte global de esa
docencia, asi como de la atencién a dicha consideracién como su
norte y su marco.

Este aspecto de la cuestion, el relativo a tales demandas —las deri-
vadas de la consideraciéon del ejercicio de proyecto como hori-
zonte global de la docencia de la materia—, merece ser sin duda
destacado: tanto en general cuanto a la vista del debate discipli-
nar de la denominada situacién postmoderna.

Precisamente —se habra advertido ya—, podria decirse que la
argumentacion de este énfasis viene siendo objeto de una aten-
cion particularmente detenida, decidida y expresa a lo largo de
todo nuestro esfuerzo reflexivo: que incluso en buena medida lo
protagoniza y lo guia; cabria apuntar, de hecho, que determina
basicamente su orientacion y hasta desea constituir su aportacion
particular (en caso de que finalmente la hubiere) al cuerpo de
conocimientos globalmente vinculados a la materia, al Areay a la
cuestion de la expresion grafica arquitecténica como tal.

La tesis de nuestro discurso estaria en efecto, de algun modo, en la
idea de que hoy por hoy tal tema, el de la atencién a la conside-
racion del ejercicio de proyecto como marco y referente para una
orientacion global de la docencia de la expresion gréfica arqui-
tecténica —asi como al conjunto de sus implicaciones—, merece y
necesita un subrayado expreso, debido a diferentes razones con-
currentes de entre las que, de entrada, cabe acaso hacer men-
cion de las siguientes:

—que, puestos a atender a la pregunta por los cometidos docen-
tes y los ambitos de investigacion ligados al area de conocimiento
de Expresion Grafica Arquitecténica, se impone contar con la exis-
tencia en la carrera de Arquitectura de otras asignaturas que se
ocupan también en principio, y aun de manera mas especifica, del
complemento tedrico referible a la nocién de andlisis de la arqui-
tectura (tanto de la arquitectura como arte y como tarea cuanto



de sus eventuales expresiones o realizaciones histéricas), tomada
en sentido amplio;

—que nuestro esfuerzo conceptual ha de ir respondiendo en lo
posible ya a las cotas alcanzadas por la reflexion relativa a la natu-
raleza y metodologia de la representacion y, en general, de las pro-
pias tareas creativas (entre las cuales se encuentra sin duda esa
misma representacion): una reflexion que viene siendo desarrolla-
da a conciencia y objeto de un particular impulso en el seno del
Area de Conocimiento a lo largo de las dltimas décadas;

—Yy que, en fin, tal esfuerzo ha de proponerse centrar en mayor
medida y ver de optimizar de hecho (en la practica) el esfuerzo
docente de la asignatura, perfilando los objetivos y las funciones
de la materia.

Es obvio que, segun lo dicho desde un principio con caracter
genérico, la circunstancia de la actual revision global de nuestros
programas académicos hace de esta reflexiéon una tarea indispen-
sable, particularmente oportuna y aun excepcionalmente urgen-
te. Y por fin que, en Ultimo extremo —segun también se apunto al
comienzo en sentido amplio—, tal reflexion no hace sino acusar,
extender o desarrollar a grandes rasgos el enorme cumulo de con-
secuencias del amplio esfuerzo tedrico, metodolégico e historio-
grafico que, en el ambito de la arquitectura, caracteriza la época
que vivimos: un esfuerzo que no es sino aquél que se deduce glo-
balmente de los resultados de eso que en su seno llamamos la
experiencia moderna o la aventura del Movimiento Moderno.

La tradicion especifica de las asignaturas de Analisis de Formas

Tal reflexion, en fin, resulta prioritaria de cara a la definicion del
objeto, y la consiguiente determinaciéon del método, de la asigna-
tura o las asignaturas de Andlisis de Formas Arquitectonicas. La
atencion a la consideracion del ejercicio de proyecto como marco
y referente para una orientacion global de la docencia de la
expresion grafica arquitecténica, segun lo dicho, constituye sin
duda el punto de partida necesario para una puesta al dia de la
autoconciencia y los métodos y las estrategias docentes corres-
pondientes a dichas asignaturas.

No obstante, hay que referirse también a su tradicion especifica,
significativamente ligada a su denominacion, a pesar de su origen
relativamente ajeno al mundo de las reflexiones que su considera-
cion ha suscitado a lo largo de su historia.

La tradicion docente de la materia se compone de experiencias
multiples y bien diversas, dependientes de su contexto y de even-
tuales condicionamientos derivados de las circunstancias (de la
particular historia de cada Escuela, de la biografia académica de
su profesorado, etc.). Sin embargo, pueden intuirse algunas actitu-
des basicas de caracter permanente en pugna por afirmar en su

La construccion de la forma
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seno su primacia o su protagonismo y su espacio a lo largo del
tiempo.

Cabria ciertamente diferenciar, a grandes rasgos, dos tipos funda-
mentales de lineas de trabajo o de énfasis diferenciales en la orien-
tacion global de la docencia de la asignatura, siempre sobre la
base de una comunidad de objetivos y de métodos correlativa de
la efectividad del esfuerzo de los Departamentos y de sus profeso-
res por encarar de manera coordinada el tratamiento de sus pro-
blemas comunes (efectividad que, desde luego, la serie de
Congresos y publicaciones colectivas dedicadas a abundar en
ellos demuestra sobradamente).

Las actitudes docentes, en realidad, se perfilan casi siempre en tér-
minos mucho mas complejos que aquellos que en principio expre-
sa la simplicidad de esta clasificacion: se demuestran mas aquila-
tadas que aquellas que pudieran deducirse de su elementalismo;
seria preciso, para caracterizar las diferentes posiciones pedagogi-
cas vigentes en nuestras Escuelas, un esfuerzo mucho mas notable
de atencién al contexto y de prudente puntualizacién. La distin-
cion sencilla de estos dos tipos de énfasis, no obstante, puede ser-
vir para contribuir a marcar «tendencias extremas» e identificar de
alguna manera el abanico de opciones en cuyo marco nos move-
mos; serian, respectivamente, los siguientes:

—por un lado, el énfasis directo y prevalente de los planteamientos
docentes en la practica grafica de los alumnos, en el marco de la
ya aludida diferenciacion entre el tipo de grafismo correspondien-
te a las materias de Andlisis y la propia de las de Dibujo Técnico, alli
donde aparecen todavia separadas;

—y por otro, por asi decir, aquél que presta una atencién mas sis-
tematica, explicita o extensa a las interpretaciones culturales de la
arquitectura y la reflexion tedrica acerca de sus pautas generativas
y sus leyes compositivas.

El caso es que hay que contar con aquéllas de entre tales expe-
riencias que, quiza en la linea de lo apuntado en esta segunda
opcioén, han hecho de su propio titulo un enunciado fundamental
y aun basicamente representativo de sus objetivos y competen-
cias: se trata quiza, segun lo dicho, de experiencias dependientes
de un planteamiento de la materia que busca distinguirse por su
exigente labor de investigacion y sistematizacion tedrica.

10



1. EL ANALISIS DE LA ARQUITECTURA Y LA PREGUNTA POR LA FORMA

Segun lo dicho, las circunstancias piden atendamos con especial
esmero a la reflexion centrada en la atencion a las demandas deri-
vadas, para el planteamiento y la investigaciéon del estatuto teori-
co tanto de la propia arquitectura como disciplina cuanto de las
materias graficas de la carrera, de la consideracion del ejercicio
de proyecto como horizonte global de su docencia.

Esta reflexion, en fin, se detiene a su vez de manera especifica —si
bien de diversos modos— en la idea del analisis como, de alguna
manera, ya expresiva en si de la ‘mediacion’ entre el dibujo y el
proyecto que constituiria —tanto en general cuanto por lo que res-
pecta a la metodologia propia de las asignaturas graficas— el
nudo del planteamiento de dicha docencia.

La idea del analisis

Ya esta claro a estas alturas que la ‘mediaciéon’ entre el dibujo y el
proyecto de que se habla aqui, correlativa de la existente entre las
asignaturas graficas y las de disefio o Proyectos, no sélo se refiere a
la transicion entre dos actividades practicas mas o menos sucesivas
y consecutivas; antes bien, se dedica a subrayar su profunda e inti-
ma continuidad, comunicacion e imbricacion en el marco del ejer-
cico de la arquitectura y de su aprendizaje: se trata, en efecto, de
la estrecha relacién existente de suyo entre ambas operaciones y
de la propia labor de mediacién que el dibujo como tal protagoni-
za en (en el seno, desarrollo o interior de) las tareas proyectivas.

11
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3 Cfr. OTXOTORENA, J.M.,
Sobre dibujo y disefio. A propési-
to de la proyectividad de la
representacion de la arquitectu-
ra, cit., cap. 3ss.

Lo cierto es que la idea del analisis de las formas arquitectonicas
encaja idealmente en la reflexion referida a su ideaciéon y repre-
sentacion, que es la de la arquitectura misma en tanto objeto de
disefio y configuracion. De ahi que merezca una atencion expresa,
a la luz de los caminos abiertos para la experiencia y la reflexion
por la investigacion y discusion cultural de las Gltimas décadas.

La pregunta por el perfil conceptual y metodolégico de la docen-
cia ligada al rétulo de Analisis de Formas Arquitectonicas debe
avanzar aun, por consiguiente, en la linea de un estudio del con-
junto de lo aludido en la nocién que encierra el titulo y de su alcan-
ce y proyeccion sistematica, con todas sus eventuales implicacio-
nes.

La interrogacion por el analisis de la forma en arquitectura, por el
analisis de la forma arquitecténica, apunta sin duda en la direccién
de la relativa al significado de la nocién de andlisis referida a la
arquitectura; pero también, a continuacion, y precisamente como
consecuencia, plantea la de la formay la del modo de acceder a
ella en el marco de la atencién a las condiciones de desarrollo del
proyecto arquitecténico (con el ejercicio del proyecto como hori-
zonte y, en Ultimo extremo, en el marco de su aprendizaje). De
alguna manera, por tanto, hay que preguntarse sucesivamente
por el analisis y por la forma (por la forma arquitecténica).

El marco de la secuencia de percepcion, dibujo, analisis y proyecto

Estamos tratando de encarar la especificidad disciplinar y el signifi-
cado pedagoégico y cientifico del analisis de la arquitectura, o del
analisis de las formas arquitectonicas, pensando en su proyeccion
y sus consecuencias con vistas a la docencia del Area de Expresion
Grafica Arquitecténica en el seno de la carrera. Y es obvia, a tal
efecto, la centralidad de la referencia permanente al ejercicio pro-
yectivo: ella aparece en todo momento como horizonte del anali-
sis y como marco decisivo para su consideracion y estudio.

La argumentacion de que partimos, referida a la expresion grafica
en general, nos proporciona en todo caso la perspectiva necesa-
ria para abordar dicho estudio: hay que empezar, sin duda, por
aquello que cabe concluir globalmente acerca de la naturaleza
del conjunto de las operaciones de percepcion, dibujo o represen-
tacion, andlisis y proyecto, consideradas en abstracto, asi como
sobre sus relaciones internas.

Su estudio demuestra, como es sabido?®, el caracter analitico y pro-
yectivo de las operaciones de la percepcion y la representacion,
de la vision y el dibujo; y subraya, complementariamente, la dimen-
sion grafica fundamental de las actividades de analisis y proyecto
en arquitectura. Resumiendo:
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—percepcion, representacion, analisis y proyecto constituyen en
efecto, en muy buena medida, operaciones semejantes: compar-
ten un caracter proyectivo fundamental;

—Vy a su vez, las operaciones de analisis y proyecto en arquitectura
proceden de por si por via grafica: piden hacerlo y se cumplen
cabalmente haciéndolo, se desarrollan en ultimo extremo eny a
través del dibujo.

El dibujo es en si, siempre, analitico y proyectivo —o, si se quiere,
analitico y en consecuencia proyectivo—; y el proyecto y el anali-
sis constituyen propiamente operaciones graficas (incluso mas alla
del caracter analitico y proyectivo de la representacion o del dibu-
jo en general, de todo dibujo). Las operaciones de percepcion,
dibujo, analisis y proyecto aparecen no sélo como intimamente
relacionadas por su «grado de semejanza», por depender de resor-
tes metodolégicos mas o menos comunes y emparentados, simila-
res y comunicantes; estan, ademas, estrechamente imbricadas e
interconectadas si se las observa con la perspectiva de la atencién
al discurrir de las labores proyectivas y, en definitiva, si se las mira
desde la consideraciéon de la tarea profesional del arquitecto, que
en sus facetas creativas constituye una tarea grafica.

Estas ideas establecen en fin la pertinencia, la necesidad, la orien-
tacion y el marco de la dedicacion monogréfica al dibujo propia
de las asignaturas de Andlisis de Formas Arquitectonicas, asi como,
a la vez, justifican y explican su insercion en el Area de
Conocimiento de Expresion Grafica, de cara a la estructuracion y
ordenacion de la docencia de la carrera de Arquitectura.

Por cierto que la denominacion de la materia obedece, a todas
luces, a motivos histéricos coyunturales alejados de la considera-
cion de estos argumentos. Hay que referir su nombre a los esque-
mas disciplinares de la tradicion beauxartiana, y a los objetivos e
ideales profesionales vigentes en el momento de la creacion de las
escuelas de Arquitectura por iniciativa de las Sociedades llustradas
y al amparo de las Academias. Se impone en todo caso conside-
rarlo, ya que tales argumentos parecen apuntar a una docencia
cuya caracterizacion estaria en sintonia 0 en consonancia con esa
denominacién: podria parecer incluso que nuestro discurso la rei-
vindica como poco menos que casualmente apropiada e idénea.

Hay que decir al respecto que, desde luego, no es esto de lo que
se trata aqui y ahora: la cuestién no esta obviamente en si dichos
argumentos hacen buena la denominacion original de la materia
a la vuelta de los afios, dandole un nuevo sentido mas completo,
sino mas bien en descubrirlos como precipitado de la reflexion his-
térica de las Ultimas décadas, de cara a perfilar la autoconciencia
disciplinar de la asignatura y la orientacion global de su docencia,
tratando de favorecer en lo posible su identificacion, estructura-
cion y desarrollo. Es esto lo que nos lleva a fijarnos en la proyectivi-
dad del dibujo y la continuidad e intima imbricaciéon de las opera-
ciones de percepcion, dibujo, andlisis y proyecto en arquitectura:

13
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tales son los asuntos fundamentales de los que hemos de ocupar-
nos a la hora de abordar el planteamiento de la tarea del Analisis
de Formas Arquitecténicas y su eventual tratamiento docente, por
cuanto eso exige atender con particular dedicacion, interés y
urgencia a las lineas de reflexiéon derivadas de sus elementos defi-
nitorios especificos.

Analisis grafico y andlisis cultural

Ciertamente -en la linea de lo ya apuntado- cabe también un
analisis cultural, tedrico e histérico, de la arquitectura y de las for-
mas objeto de nuestra atencion: de las formas arquitectonicas.
Este tipo de analisis seria desde luego complementario del que
podriamos llamar analisis grafico de la arquitectura, y en todo caso
diferente de él.

Este segundo tipo de analisis, el tal analisis grafico, seria aquel que
cumple de manera mas cabal y mas directa con las conveniencias
y los objetivos de la ejercitacion personal encaminada al alimento
y la formacién practica, en un sujeto dado, de los resortes operati-
vos del proyecto (y si se quiere, quizad mas propiamente, de la
denominada ideacién arquitecténica). Y de hecho, constituye
aquel tipo de analisis que, cabria adelantar, viene a aportar una
interiorizacion mas viva y plena de las reglas de la composicion o
la estructura interna del objeto estudiado, propiciando al mismo
tiempo una participacion o implicacion activa del analista en la
reconstruccion de ese mismo objeto: una reconstruccion —recrea-
cion: (re-)definicion y (re-)configuracion— que necesariamente
(por principio) es siempre subjetiva, en si interpretativa y proyectiva.

Pero no se trata s6lo de comparar o contrastar ambos tipos de
analisis, ni aun de diferenciarlos en exceso y separarlos de manera
drastica. En dltimo extremo, los dos se necesitan mutuamente, y se
encuentran imbricados en un todo indiscernible que responde a un
dinamismo unico.

En efecto, ambos tipos de analisis confluyen, y aparecen intima-
mente conectados, en la perspectiva del acceso a los mecanis-
mos mentales y operativos de la ideacion arquitectonica y, en defi-
nitiva, desde el punto de vista de la atencion a las condiciones del
ejercicio profesional de las labores de disefio: a las tareas proyecti-
vas. Aun con independencia del aspecto activo o vivo propio del
analisis grafico, éste posee siempre un componente cultural: la pro-
pia ausencia de inquietudes y aspiraciones criticas constituye una
posicion critica bien definida, cargada de connotqgciones e impli-
caciones significativas.

Dibujar un edificio supone ya de entrada haberlo elegido para
estudiarlo, interesarse por él —siquiera en el sentido mas amplio del
concepto—, cosa que no deja de tener significado: no puede
obviarse el dato de nuestra actitud o predisposicion hacia las for-
mas que dibujamos a la hora de decidir hacerlo y en el propio acto

14



de dibujarlas, como respuesta inmediata a ellas; entre otras cosas,
dibujar un edificio es representar sus formas analizandolas en siy en
relacion con el marco en que se nos muestran para ser analizadas.
Ademas, es obvio que un analisis grafico sin el acompafiamiento
de la reflexion critica se quedaria enormemente corto, al tiempo
que fuera de la historia.

Desde luego, a su vez, un analisis puramente cultural o literario seria
autbnomo y permaneceria lejano —y aun completamente
ajeno— al mundo de los mecanismos, procedimientos o resortes de
la ideacion. El analisis de la arquitectura encaminado a la capaci-
tacion para la dedicaciéon al proyecto necesita ser, por tanto, al
mismo tiempo cultural y grafico: lo es por fuerza en todos los casos.
Sin embargo, la diferencia entre estos dos modos de analisis podria
resultar ilustrativa y Gtil a la hora de encarar los trazos fundamenta-
les de la metodologia y la autoconciencia del Analisis como disci-
plina y como materia lectiva: lo es, cuando menos, por cuanto
apunta precisamente a la centralidad del componente grafico
especifico de su naturaleza y su docencia, asi como a la necesi-
dad de un planteamiento integrado de su desarrollo en orden a la
adquisicion de la capacitacidn necesaria para acometer en su
momento las tareas proyectivas.

El dibujo como analisis y el denominado analisis grafico

Pero veamos la medida en que el necesario caracter o aspecto
grafico del analisis de la arquitectura referido a la preparacion
para el ejercicio del proyecto se compagina con el caracter ana-
litico de todo ejercicio de dibujo, y en su caso lo trasciende.

La dedicacion al dibujo de los estudiantes en los inicios de la carre-
ra, su insercion en el marco de los planes y programas didacticos
destinados al aprendizaje de la profesion, le impone sin duda una
orientacion global especifica, cargada de connotaciones inten-
cionales y de las correspondientes consecuencias metodoldgicas.
La carga analitica propia del dibujo de edificios del pintor o dibu-
jante aficionado a la arquitectura no es la misma que la del estu-
diante que, en Ultimo extremo, dibuja arquitectura para llegar a
practicarla, con vistas a aprender a proyectarla.

La diferencia se corresponde con la experiencia inequivoca de
que el dibujo de los arquitectos posee algunas caracteristicas pro-
pias, correlativas de sus intereses particulares —si se desea incluso
referibles a deformacioén profesional o vicios y usos gremiales—; por
ejemplo, segln los casos: el valor dado a la linea, la preocupacion
por la definicion del objeto y en consecuencia de sus limites, la
atencion a las proporciones o las reglas de la perspectiva y la cons-
truccioén rigurosa de las imagenes, la clara diferenciacion de lo
accesorio, etc. El caso es que dicha diferencia resulta a todas
luces correlativa de matices especificos de la docencia grafica de
la carrera que seria importante identificar y subrayar.
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El dibujo, en fin, es siempre analisis: lleva a cabo —de por si— un
analisis real de aquellas formas que recrea, evoca o representa;
todo dibujo posee componentes o ingredientes analiticos.

Pero el dibujo aparece también en nuestro caso como la ocasion
y el medio, como la verdadera instancia, para el ejercicio de un
analisis que en cierta manera, metodolégicamente, podemos —sin
separarlo— distinguir de aquél: un analisis como el de quien, mas
alld del mero ‘conocer’ las formas objeto de estudio, trata ademas
de preguntarse por su naturaleza con la pretension de aprender el
oficio de cuyo desarrollo se deducen. Es de aqui de donde arran-
ca, en definitiva, la insistencia en la idea de que el andlisis prepa-
ratorio para el ejercicio de proyecto, el que corresponde a la acti-
vidad analitica o de estudio a desarrollar de cara a adquirir la
capacitacion para llegar a abordar en las mejores condiciones las
tareas creativas en el terreno de la arquitectura, ha de ser un ana-
lisis grafico (mas que meramente ‘dibujado’).

El tema del anéalisis

El tema del analisis es la arquitectura y su composicion, que es lo
mismo que la génesis y estructura de sus formas. El analisis de la
arquitectura que se deduce del marco de su aprendizaje, al que su
orientaciéon remite en todo momento necesariamente, es el de sus
formas; y éste, a su vez, el de su génesis y su estructura:

—es el de su estructura y en consecuencia el de su génesis, ya que
aquélla se explica siempre a partir de ésta;

—y es también el de su génesis y en consecuencia el de su estruc-
tura, por cuanto se trata de llegar a protagonizar o dirigir tal géne-
sis en el trabajo creativo del proyecto, y esto exige atender a su
estructura y tratar de averiguar su ley para extraer de ella las inten-
ciones y el método del que pudieran deducirse.

Se impone en definitiva, como uno de los elementos fundamenta-
les de la preparacion para el proyecto en que consiste el aprendi-
zaje de la arquitectura, un analisis grafico y cultural cuyo tema es
la forma arquitecténica; es decir, su génesis y su estructura.

La idea de estructura alude aqui, a su vez, a la ley interna de la
composicion de la forma, del mismo modo (y en igual medida) que
a la relacion entre las referencias figurativas y significativas que la
integran: apunta tanto al esquema abstracto de la compaosicion
cuanto al mundo de referencias que la definen. No designa Unica-
mente una especie de forma esquematica o elemental subyacen-
te y primaria, seguramente ligada a filiaciones tipolégicas estable-
cidas; la estructura de la forma o la composicion es también la del
«anillo de relaciones» que la ubica en el mundo de las tradiciones
formales y las expresiones histéricas de la cultura productiva y
representativa, vista en los términos mas amplios.
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El tema de la forma, asi entendido, trasciende por cierto amplia-
mente los limites de algunas de sus consideraciones al uso en el
marco de nuestras especificas pretensiones disciplinares.
Concretamente, no basta con considerar la forma como mero
lugar geomeétrico definido en términos olimpicos y abstractos, vista
fuera de la historia y de las precisas condiciones de desarrollo del
oficio; ni como simple figura enmarcada en una tradicion y resul-
tante de las solicitaciones que padece debido a su momento y su
posiciéon en el seno de una determinada serie o secuencia referible
a las leyes de la moda. La forma es al mismo tiempo, a nuestros
efectos:

—por un lado, una entidad concreta con claro porte y sentido fisi-
co y con un inmediato significado plastico, dotada de una estruc-
tura figurativa determinada, susceptible de analisis objetivo y abs-
tracto;

—por otro, a su vez, una realidad figurativa originada en un mundo
de referencias enmarcantes verdaderamente contextualizadoras;

—y por fin, el resultado de un proceso creativo de trabajo que
constituye su itinerario genético.

¢Fondo y forma?

A este respecto, quiza vivimos demasiado influidos por la conside-
racion convencional y popular de la forma como aquello que se
opone al fondo o el contenido: tal consideraciéon, dependiente de
los usos de una ya no tan reciente didactica de la literatura, se
demostraria en todo caso, a nuestros efectos, equivoca e insufi-
ciente.

La idea de forma, ciertamente, parece estar llamada a ser de
entrada referida a la clasica distincion entre forma y fondo (o con-
tenido), directa y facilmente comprensible; pero su pertinencia y
formulacion viene siendo discutida ya desde hace tiempo —y se
da por superada o relativizada— aun en los ambitos en que era
corriente recurrir a ella con miras metodolégicas y a efectos criti-
cos. Especialmente en el terreno de lo artistico, en efecto, es claro
que la alli denominada forma no puede separarse limpia o tajan-
temente del llamado ‘fondo’: la forma condiciona decisivamente
ese tal ‘fondo’ y a menudo hasta lo constituye.

Forma y fondo, en Ultimo extremo, se interprentran y remiten mutua-
mente; no existen divisorias claras: se relacionan de manera intima y
en buena medida aun se confunden. Las pinturas de Mondrian, los
caligramas de Apolliinaire, la denominada musica concreta o las ins-
talaciones, los happenings y las performances expresionistas, con-
traculturales y surreales que concentran buena parte del experi-
mentalismo plastico contemporaneo, constituyen algunos puntos de
referencia extremos para la constatacion de la indisociabilidad de
los eventuales elementos de fondo y forma que, en ocasiones, han
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solido verse como componentes o ingredientes necesarios y com-
plementarios de la obra de arte; una constatacion que sin duda, por
otra parte, piden se extienda y generalice a la consideracion del
conjunto de los productos o las creaciones del hombre.

No es dificil entenderlo con la perspectiva de lo que ocurre en el
mundo de la arquitectura con un binomio bien cercano: el de la
formay la funcién (el uso, el cometido), un binomio en cuya entro-
nizacion —segun se sabe— convergen caracteristicamente, sobre
el fondo de la historia, los postulados tedricos y los proyectos expe-
rimentales del denominado Movimiento Moderno.

Tal como ocurre con la formay la funcioén, en fin, la forma y el fondo
resultan inseparables cuando se habla en términos de programa:
su contraposicion se corresponde con un planteamiento dialéctico
de la obra artistica y de su lectura, del hacer y su interpretacion, lla-
mado de por si —segln nos muestran con abundancia las recien-
tes diatribas postmodernistas— a redundar en derivas paraddjicas
y traducirse en resultados contraproducentes, en frutos perversos.

Pero es que ademas, en nuestro caso, no se trata de plantear la
pregunta por el fondo sobre la base de un concepto de éste corre-
lativo de una idea de forma que pudiera encajar, o estar en con-
sonancia, con el modo en que se entienden uno y otra en el marco
de la enunciacién usual de la polémica disyuntiva; antes bien, se
trata de preguntarse por las propias condiciones de posibilidad de
la forma como tal, que son las de su definicibn como forma en el
marco global de lo que venimos llamando el analisis de la arqui-
tectura en sus realizaciones.

Estas condiciones, obviamente, son correlativas del empeiio dirigi-
do a la explicaciéon o interpretacion tedrica de la arquitectura
como arte y como oficio, y de sus productos y su complejo y rico
bagaje de significados; pero también, sobre todo, de las necesi-
dades implicitas de la preparacion personal de quien aspira a estar
después en condiciones de manejarla. Tal consideraciéon remite, de
hecho, a la pregunta por la misma nocién de forma: una pregunta
que pide ser formulada y enfocada desde el punto de vista de
quien se propone analizarla no sélo a efectos tedricos sino sobre
todo, en Ultimo extremo, con el fin de alcanzar las condiciones
para llegar a saber manipularla.

Las dimensiones de la consideracion de la forma

El concepto de forma en arquitectura precisa ser definido, al cabo,
atendiendo a las diversas posibilidades e interpretaciones conven-
cionales del término, objeto de especifica y sintomatica investiga-
cion en momentos sucesivos de su historia.

Parece ser la lengua alemana la que recoge mas acepciones dife-

rentes del vocablo, y la que lo hace mas significativamente; en ella
se distinguen, por ejemplo: Bild (imagen o figura), Bildung (forma-

18



cién o construccioén), Gebilde (‘constructo’ o forma consolidada),
Gestalt (forma percibida como totalidad), y Gestaltung (confor-
macioén o configuracion). Ahora bien, sus significados parecen
poder agruparse grosso modo alrededor de dos enfoques basicos.
Concretamente, se nos ofrece:

—en primer lugar, una nocién dinamica de la forma que la entien-
de como la manifestacién de una potencia o un agente formante:
la forma vista como el modo de proceder en algo, o de hacer
algo;

—en segundo lugar, la acepcién que se refiere a lo que podria ser
el resultado de ese mismo hacer, particularmente en el mundo
material o fisico: la idea de forma como imagen o figura, como
aspecto externo, como configuracion.

Ambas nociones de forma se emplean en el lenguaje corriente y a
la vez, inmediatamente, suscitan hondas evocaciones correlativas
de complejas y profundas resonancias y repercusiones filoséficas.
Con todo —segun ya se sugiere al enunciarlas—, en funcién del
sentido que les demos, las dos acepciones se imbrican intimamen-
te en un todo confuso e indiscernible. Y en cierto modo, sugieren
una distincion interior a la nocion de forma que nos interesa; mejor:
apuntan cooperativa y complementariamente a la idea de forma
que se corresponde de manera idénea con las dimensiones 16gi-
cas y necesarias de nuestro analisis de la arquitectura, idea que
construyen y componen solidariamente.

La idea de forma con la que hemos de habérnoslas, al fin y al
cabo, es aquella que resulta de sumar y combinar esas dos pers-
pectivas o acepciones: por una parte, la de la forma como figura
0 aspecto del objeto; y por otra, la que atiende al proceso creati-
vo del que viene a constituir el fruto o resultado.

También aqui se da y es clara la relacién de estrecha imbricacion
que rige entre ambos elementos: la forma como configuracion
resulta inseparable del proceso formante que la explica o del cual
resulta’ . Sin embargo, dados el caracter en principio ‘estatico’ del
objeto arquitecténico y su obvia disponibiidad para el analisis,
podriamos tender quiza a primar de entrada la idea de la forma
como aspecto o configuracion final. Es por eso que, al tratar de la
forma arquitectonica, conviene hacer mencion expresa —e inclu-
so destacada— del proceso de formacion o formalizaciéon del que
se deduce: de su condicion de dependiente de tal proceso e inex-
plicable —incomprensible— si no se parte de su atenta considera-
cion.

Por fin, en la linea de lo ya apuntado, se impone todavia una con-
textualizacion complementaria. La forma arquitecténica es histori-
cay se explica en el marco de una tradicion, utilizando la palabra
en su acepcion abierta y en su sentido mas amplio® . Es preciso
considerarla inmersa en el mundo figurativo especifico de la arqui-
tectura como institucion y profesion, en el seno de la evolucion de
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sus lenguajes: de «la vida de las formas»® en cuyo marco se perfila
y recibe su sentido.

Cabe proponer de hecho, en consecuencia, una triple considera-
cion de la forma arquitecténica o, en general, una division triparti-
ta de los aspectos basicos a considerar en relacién con la forma
arquitectdnica, se trata de ver y entender simultdneamente:

1) la forma como configuracibn o aspecto externo del objeto
arquitecténico: todo edificio tiene una forma o figura que es
suceptible de ser estudiada en términos objetivos;

2) la forma como enmarcada en una tradicion: las formas arqui-
tectonicas s6lo pueden entenderse en su marco histérico, aten-
diendo a su contexto;

3) la forma como el fruto o resultado de un proceso de formaliza-
cion: la forma de un edificio no se explica sino a partir de su propio
iter genético.

Si el Ultimo de estos aspectos a considerar remite al dinamismo de
la forma, llevando a verla como algo vivo y relacionado con los
modos proyectivos de un artifice —involucrada en los correspon-
dientes procesos de operaciones especificas de indole creativa—,
el segundo hace referencia al universo figurativo que impulsa y
condiciona la definicién en su momento de cada forma individual,
universo con el que entra en didlogo: se trata de verla también
como perteneciente a un mundo formal en cuyo dinamismo histo-
rico tiene su origen y participa de manera activa.

Por lo demas, a la vista de su proyeccion tedrica e histérica, habre-
mos de terminar preguntandonos si esta terna no define una
secuencia de perspectivas sucesivas, cada vez mas generales,
que —por asi decir— concluiria con la referida a la génesis de la
forma como mas decisiva, definitiva y amplia.

La discusion moderna de la forma y el alcance del analisis

La incorporacion expresa de esas dos Ultimas dimensiones de la
consideracion de la forma tiene inevitablemente, en cualquier
caso, el caracter de complementaria o correctiva con respecto
de buena parte de los usos tradicionales del analisis formal de la
arquitectura, por diversas razones que en tal caso resultarian de
sumo interés. De momento, importa fijarse en este hecho por cuan-
to lo que exige ser revisado y trata de corregirse con esta incorpo-
racion podria ser incluso la propia atenciéon a la nocion de forma,
tal como ha venido siendo habitualmente considerada, con todo
lo que ella implica.

Esta nocién, en efecto, se demuestra en muchos casos —en buena

parte de los usos convencionales de que es objeto en nuestro
ambito— excesivamente estatica y pasiva; resulta de fijarse, con el
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peligro de un cierto modo de reduccionismo simplista, en una
dimension de la arquitectura demasiado apariencial y ‘externa’:
alejada de la operacion creativa del proyecto, posterior a ellay a
veces no demasiado iluminadora en relacién con su sentido y sus
mecanismos de funcionamiento. De ahi que, cuando se trata de
estudiar la arquitectura como actividad productiva, como tarea
centrada en la creaciéon de objetos, se imponga completar el ana-
lisis de su aspecto con el de aquello que lo explica: su origen y su
contexto.

Las tres perspectivas apuntadas, correlativas de otras tantas acep-
ciones a que la lectura de la idea de forma se presta en el ambito
de la arquitectura, se corresponden en fin con las consiguientes
orientaciones analiticas, tan insoslayables cuanto de hecho com-
patibles y complementarias.

Su deteccién remite sin duda, por lo demas, a una detenida consi-
deracion critica de la metodologia histéricamente acreditada
para el analisis de la arquitectura. La cuestién estara, de entrada,
en la medida en que la consideraciéon conjunta de esas tres face-
tas del andlisis puede en principio seguir vertebrandose en torno a
parametros como los derivados de la idea de «estructura formaly,
tal como ha venido siendo utilizada en nuestro ambito en las Ulti-
mas décadas.

Podriamos decir en realidad, anticipando de alguna manera lo
que parece sugerirse ya como uno de los aspectos de la conclu-
sibn a extraer en Ultimo extremo, que incluso estas consideraciones
olimpicas en relacion con las diferentes posibilidades de un acer-
camiento a la forma arquitecténica o de su tratamiento tedrico
remiten precisamente a su propia tradicion y explicacion histérica.

Precisamente, y aqui estaria la propuesta para la interpretacion de
este hecho, la consagracion de la idea de forma como referente
tedrico clave, vertebral o determinante del discurso disciplinar de
la arquitectura podria de alguna manera ser el resultado perverso
de los debates programaticos suscitados por las actitudes denomi-
nadas funcionalistas: por aquellas actitudes que justo se identifica-
ron histéricamente, en su momento, con la expresa renuncia a
valorarla y aun a tratar de ella o tomarla en consideracion, a verla
en su trabajo como tema de interés.

La «renuncia a la forma» caracteristica de los planteamientos verti-
dos en las proclamas y los manifiestos del Movimiento Moderno —
«Rechazamos tener problemas de formay, dijo en su dia Mies en tér-
minos emblematicos’ — es la renuncia a que la forma aparezca eri-
gida en la meta o el objetivo directo de las tareas proyectivas;
pero, precisamente, tal renuncia es (necesariamente) dialéctica:
rechazar que la forma se convierta en objetivo es erigirla en objeti-
Vo ‘negativo’. Tal renuncia a la forma habria sido justo lo que llevd
a aislarla como tal —como concepto—, a reconocerle entidad y
autonomia: desde el momento en que se la declara como algo
absolutamente carente de interés, resulta aislada y diferenciada,;
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es erigida en criterio de trabajo radical, por mucho que sea vista
como desefiable y rechazable. La forma podria haber pasado a
ser de esta manera, en cierto modo, lo rechazado que, en cambio,
habia que estudiar con absoluta prioridad y con empefio mono-
grafico: sélo cabia rechazarla —por asi decir— convirtiéndola en el
centro, haciendo de ella la auténtica medida, el programa y la ley
(aunque sea precisamente la ley a conculcar y transgredir). Tal
rechazo de la forma sélo puede ser vertido en forma, ser expresa-
do en claves formales; y, por tanto, lleva al “triunfo” de la forma.

En realidad, segun se ha hecho patente en el seguimiento de
aquellas que aparecen como las consecuencias disciplinares de la
conciencia moderna, tal visibn dialéctica fija la comprension de
sus temas refiriéndolos a tensiones entre conceptos opuestos corre-
lativos de fuerzas que se definen rigidamente en el momento de su
contraposicion, sentando el conflicto de visiones unilaterales suce-
sivas —y contradictorias— llamadas a propiciar actitudes bascu-
lantes definidas en términos polémicos, en clave reactiva: formalis-
mo, funcionalismo, progresismo, objetivismo, antihistoricismo, neo-
plasticismo, etc.

La atencion al proceso que dicha vision trataba de controlar, al
cabo, vendria a superarla introduciendo justo el elemento diacré-
nico, incorporando la perspectiva: esto es obviamente indispensa-
ble cuando se trata de abordar ambitos activos, de alcanzar el
plano de la accién; pero lo es con mayor razén y en mayor medi-
da —si cabe— cuando el objetivo no es siquiera ya la accion «sin
mas», sino precisamente aquella accion involucrada en el apren-
dizaje centrado en la adquisicion y consolidacion perfectiva de
unos resortes intencionales y operativos basicos para el ulterior
desarrollo de la tarea que fundamenta el ejercicio de una profe-
sion.

Habria que atender sin duda a la medida en que, significativa-
mente, la propia tradicion tedrica y didactica del analisis de la
arquitectura (y del andlisis de la forma arquitectdnica) converge
de hecho en el abierto subrayado de este planteamiento: quede
enunciado el tema en espera de ulteriores discusiones.
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2. EL ANALISIS ESTRUCTURAL Y LAS LEYES INTERNAS DEL OBJETO

Las preocupaciones disciplinares latentes en el terreno del andlisis
de la arquitectura se acogieron en su dia a las nuevas posibilidades
abiertas en torno a la nocién de «estructura formal», encontrando
en ella la clave y la razdén de un fuerte impulso histérico: un impul-
so bien explicable en el marco del empuje metodoldgico y la for-
tuna critica de que, en el mundo cientifico, se vieron enseguida
acompafiadas las aspiraciones y propuestas derivadas del deno-
minado estructuralismo.

Ciertamente, la idea de estructura formal encuentra densos y sig-
nificativos ecos en el cuerpo de la tradicién disciplinar de la teoria
y la practica de la arquitectura; de ahi también sin duda el éxito
que pudo experimentar en si, en relacion con ella, al hilo de los dis-
cursos estructuralistas. Pero se impone atender a la evoluciéon que
siguieron a continuaciéon el concepto y el discurso dedicado a
desarrollarlo, en funcién tanto de la de la propia practica profesio-
nal cuanto, en general, del devenir posterior de sus diversas deri-
vaciones ctriticas.

Las partes y el todo

Mas alla de sus ambiciosas pretensiones filoséficas y culturales, tal
idea de estructura formal se nos ofrece de entrada, en nuestro
ambito, como una cierta matriz de base para el analisis: como una
especie de marco de referencia en torno al cual organizar nuestra
experiencia de la forma arquitectonica. La idea de estructura,
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oportunamente popularizada en su dia, se demuestra en efecto
particularmente apta para expresar la condicion de la forma
como totalidad integrada por partes mas o menos heterbnomas
que, en cualquier caso, las engloba y trasciende. El todo no es una
simple suma de partes, sino algo dotado de su propia entidad
especifica en funcién del orden que las relaciona.

La nocion de ‘estructura’ referida a la forma arquitecténica, al
cabo, hace hincapié en la diferencia entre considerar la mera yux-
taposicion de sus partes o verlas imbricadas entre si y con el todo
que constituyen; es decir, sefiala el «alor afiadido» atribuible al
todo como tal, por encima de su consideracion como simple adi-
cion de elementos. De este modo, subraya la existencia de una
doble relacion: las partes se relacionan entre si y con el todo, entre
ellas y con el todo que constituye su conjunto en tanto conjunto
estructurado. No basta, en consecuencia, con estudiar el modo en
que las partes se conjugan entre ellas; hay que atender también a
la referencia a la totalidad implicada en esa conjuncion.

Puede intuirse ya, sin duda, la ulterior razén de la fortuna histérica
de esta idea de ‘estructura’ referida a la forma en el &mbito de la
arquitectura. El concepto de estructura formal, de hecho, aparece
en un momento histérico subsiguiente a aquél en el cual el énfasis
se ponia en conceptos como el de la regularidad formal, principio
compositivo basico en la praxis proyectiva del Movimiento
Moderno —en consonancia con las opciones por la fluidez espa-
cial o el dinamismo neoplastico popularizadas con base en las
conquistas de la nueva figuracion abstracta—, frente a los articu-
lados en torno a la idea de composicion por partes o elementos
caracteristica de su enemigo declarado: el eclecticismo historicis-
ta de filiaciéon beauxartiana.

La nocion de estructura formal, en fin, reconoce simultdneamente
sus derechos tanto a las partes como al todo que componen; en
el marco de una visién ‘articulada’ de la arquitectura —y de la
forma arquitecténica— en cuyo marco las respectivas perspectivas
de andlisis se demuestran complementarias e interdependientes.

La idea de estructura formal referida a la arquitectura, segun veia-
mos, habla de la articulacién de distintas partes o elementos en un
todo segun un cierto orden o unaley; y a la vez, desde el punto de
vista de la atencién a ese ‘todo’, subraya la nocién de la configu-
racion global del objeto arquitecténico, la integridad de su forma:
su caracter de unidad correlativa de un aspecto externo determi-
nado, de una entidad, identidad e imagen de conjunto depen-
diente a su vez —en general— de los correspondientes argumentos
funcionales, conceptuales y plasticos. Entendida en estos términos,
la nocién de estructura formal se demuestra sin duda util y apta
para asumir buena parte de los debates modernos y las demas dis-
cusiones histéricas acerca de la composicion arquitecténica, per-
maneciendo abierta a nuevas y ulteriores precisiones.
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Es una idea semejante, por ejemplo, la que late bajo el concepto
de belleza clasico. Ya en Aristoteles se subraya que la mimesis que
la obra de arte opera debe ser imitacion, integra ella misma, de
algo integro: siendo ‘integro’ lo que esta completo, aquello donde
«nada sobra ni faltax.

Esta idea de totalidad coincide en Aristételes con la idea de belle-
za® . Y lo mismo en Alberti, definida alrededor de las nociones de
concinnitas, armonia o concordancia de las partes en el todo que
constituyen® .

Ciertamente, existe en arquitectura un claro deseo de seguir tal
pauta en la definicion del sistema compositivo de los érdenes cla-
sicos. Dicho sistema se basa —como es sabido— en la puesta a dis-
posiciéon, para combinarlos, de una serie de elementos (o entida-
des parciales) que, si se pretende alcanzar un conjunto o resultado
unitario, han de estar relacionados segun leyes candnicas de pro-
porcién y articulacion, establecidas a partir de unos principios de
jerarquia y modulacion basicamente convencionales, de expe-
riencia y de tradicion. Precisamente, la crisis y disolucion de aque-
lla idea clasica de la belleza podria ser un fenémeno referible, en
principio, por lo que respecta a la historia de la arquitectura, a dos
momentos 0 acontecimientos sucesivos:

a) en primer lugar, lo que Colquhoun ha llamado la «degeneracién
del lenguaje clasico» en el terreno de la arquitectura®, cuya clave
0 cénit estaria en las maniobras de ‘subversién’ del cédigo experi-
mentadas en el marco del empeiio ilustrado de refundacion de la
disciplina;

b) y en segundo término, la consagracién de nuevos conceptos
como el ya citado de la regularidad formal, principio basico en la
caracterizaciobn de los lenguajes mas representativos del
Movimiento Moderno.

La arquitectura de la llustracion habria venido a consagrar a la
larga, en efecto, la independizacion de las partes con respecto del
todo —de ese todo integrado que en principio componen y cons-
tituyen—, a partir de una serie de mecanismos de disefo derivados
de lo que llamariamos la busqueda de efectos: el contraste, la
repeticion, la introducciéon de tensiones desestabilizadoras, la
explotacion de la ironia o la alusién, etc.

Nociones como las de forma incompleta y fragmento habrian
encontrado en efecto la ocasiéon de su apogeo —tal como se
expresan, por ejemplo, en las visiones de Piranesi— a partir de la
experimentacion del dieciocho: y lo habrian hecho en detrimento
de la atencion al tedrico ideal clasico de unidad e integridad pre-
viamente prevalente, y en consonancia con los cambiantes modos
de entender y definir la belleza desde el punto de vista filoséfico.
No es ajeno a esta evolucion, desde luego, el cambio de rumbo de
la reflexion en torno al arte que supuso la apariciéon de la
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estética como concepto y como via de acercamiento a lo bello,
con todas sus repercusiones culturales.

En segundo lugar, la consagracion de nuevos conceptos, como el
ya citado de la regularidad formal —principio basico en la carac-
terizacién de los lenguajes mas representativos del Movimiento
Moderno—, podria haber resultado precisamente de una reaccion
pendular de la disciplina frente a la aludida entrega a la desinte-
gracion de la unidad en la composicién arquitectonica.

Acaso insospechadamente, la tal «regularidad formal» podria estar
en clara sintonia y consonancia con las implicaciones de la con-
cinnitas albertiana o los criterios de armonia e integridad correlati-
vos de la idea de belleza clasica. Tales criterios podrian haber sido
histéricamente recuperados, rehabilitados en términos abstractos,
al hilo de las estrategias e investigaciones compositivas propias de
la arquitectura moderna, aunque sea de manera implicita® . En
cualquier caso, al concentrar todos los énfasis en la unidad del
todo, dicho criterio de «regularidad formal» establece un principio
de continuidad e indiferenciacion que hace muy dificil toda refe-
rencia a una jerarquia o articulacion entre las partes, los compo-
nentes o los elementos, que pudiera ser asimilable a la que apare-
ce como caracteristica del lenguaje y el pensamiento clasico.

Psicologia, semidtica y sistémica

La nocién de estructura formal, de todos modos, resulta también
abordable bajo puntos de vista diferentes; y de hecho, aparece
cargada de intencion y significado en algunas perspectivas alter-
nativas, en Ultimo extremo complementarias. Nos la propone por
ejemplo la psicologia de la percepcioén, y concretamente la teoria
de la Gestalt, al hablar de las distinciones o coincidencias entre
forma e imagen o entre estructura y apariencia, de utilidad e inte-
rés al hablar de percepcioén y representacion.

Como es sabido, la Gestalttheorie entiende la percepcion visual de
la forma como la de una totalidad, como la de algo unitario y glo-
bal: seria la de un objeto que se destaca globalmente sobre un
‘fondo’ de modo inmediato e intuitivo, la de una estructura en la
que el todo prevalece sobre las partes al perfilarse en un contexto
determinado.

La aplicacion de las teorias estéticas de la Gestalt a la arquitectu-
ra —tarea en la que quiza destacan los trabajos de Hesselgren y
Arnheim— ha abordado fundamentalmente, en todo caso, el
modo de ver o explorar la forma arquitecténica: atafie en mucha
menor medida al tema de la creacion formal*. Tales teorias, al
cabo, afectan a la arquitectura como arte productiva de manera
solamente exterior y tangencial. De hecho, el recurso al concepto
de estructura formal ha venido siendo alentado a nuestros efectos,
en el marco de las estrechas relaciones del estructuralismo con las
teorias del lenguaje, a partir de la hipotesis de la semioticidad de
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la arquitectura, basada en la apreciacion en el lenguaje arquitec-
ténico de las relaciones derivadas de una diferenciaciéon analoga
a la predicable de todo lenguaje: las relaciones de gramatica e
intencion® ; y en dltimo término, de sintactica y semantica.

La hipétesis del caracter semiético de la arquitectura, que experi-
menté un notable éxito y desencadend importantes esfuerzos de
reflexion y sistematizacion en los afios setenta, es —segun se sabe—
la de que en el ‘uso’ de la arquitectura (en su experiencia y utiliza-
cion, entendidas en sentido amplio) se dan ciertos procesos de
comunicacioén que han de ser estudiados en orden a la construc-
cion de un cuerpo tedrico especificamente adaptado a su ‘lectu-
ra’. Habria una intencionalidad, un significado, en cada uno de los
elementos o partes (unidades semanticas) de la composicion
arquitectoénica, y también en su conjunto: en la sintaxis que —en
funcién de los principios de una gramatica concreta— establece
sus modalidades y criterios de combinacion* .

Cabe estudiar por fin las consecuencias de la aplicacion de las
nociones derivadas de la teoria de sistemas al concepto de estruc-
tura formal, segun cabe enunciarlo en relacion con el analisis de la
arquitectura: en efecto, tal concepto parece encontrar un espa-
cio especifico dentro de las posibilidades de desarrollo de la idea
holistica de sistema recurriendo a la cual, en general, tratan de
definirse los comportamientos de unidades integradas o conjuntos
en cuyo interior se aprecia una interaccion de partes, elementos o
unidades discretas, pero cuya descripcion es imposible sin la pers-
pectiva del dinamismo concreto de la totalidad como tal.

El dinamismo interno de la forma

En definitiva, tales puntos de vista confirman la pertinencia del
recurso a la nocion de estructura formal en nuestro ambito, y con-
tribuyen a contextualizarla con la indicacién de la necesidad de
atender a su dinamismo. Precisamente, se impone un hincapié
explicito en ese dinamismo interno de la forma, entendida como
totalidad; no bastaria con atender a las relaciones de las partes
entre si y entre las partes y el todo como si nos las hubiéramos con
algo rigidamente estabilizado: debe analizarse ese algo aludiendo
al movimiento del que resulta y que aun bulle en su interior a modo
de tension latente, sin dejar de ponerlo en primer plano; de ese
andlisis deriva, entre otras cosas, la conceptualizacion de las deno-
minadas transformaciones estructurales y de la relacion que se
establece entre ellas y la nocién de permanencia.

Han cobrado particular actualidad, de hecho, los criterios de
orden/ desorden y de estabilidad/ inestabilidad que dan lugar a
operaciones y conceptos como los de diseminacion y dispersion,
descentramiento, desplazamiento, descomposicion y, en fin,
deconstruccion, exponentes visibles del debate contemporaneo
centrado en el proyecto arquitectonico y en la arquitectura misma
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como actividad y como tema y exponente de un discurso cultural
que en ultimo término depende de su contexto® .

La nocion de estructura formal ha de referirse al cabo, en el terre-
no de la arquitectura, a dicho dinamismo interno : tal referencia se
impone en la medida en que se advierten continuidades metodo-
I6gicas referibles a la nocidn de permanencia y a la idea de las
transformaciones estructurales, asi como también en tanto se con-
solida el interés por la legalidad interna de la forma entendida
como algo inseparable del proceso operativo y discursivo del cual
surge o se deduce. En caso contrario, el interés por la legalidad
interna y externa de la forma remitira a un universo linguistico y sig-
nificativo que se mantendra como una especie de marco de refe-
rencia en si ‘atemporal’ y estable, sin dar —propiamente— idea
suficiente de su origen y ‘legitimidad’.

La atencion a la estructura de las formas en el ambito de la arqui-
tectura exige, en consecuencia, ser completada con la pregunta
por la formalizacion como proceso operativo dependiente del
correspondiente ejercicio de la creatividad, proceso y ejercicio
que han de ser vistos a su vez en su relacion con el mundo de las
tradiciones figurativas que determinan su medio y constituyen su
marco.

Obviamente, segln se ha venido subrayando Ultimamente en el
terreno filoséfico, el discurso estructuralista prima la visién sincronica
y sus conclusiones han de ser remitidas a un correlativo estudio dia-
crénico de sus objetos. Algo de esto podria valer también en nues-
tro caso: la idea de estructura formal parece favorecer, en el ana-
lisis de la forma arquitectdnica, su consideracion como algo ‘dado’
y, por asi decir, ‘estatico’: eso si, en toda su complejidad. Si esto
fuera asi, tal idea y el analisis correspondiente habrian de ir acom-
pafados por la pregunta por su génesis y por las condiciones en
gue se nos muestra’® .

Desde luego, el discurso tedrico y metodolégico en el terreno del
analisis de la arquitectura no esta necesariamente condicionado
por los lastres que a menudo acomparfan a la nocién de estructu-
ra en el marco de algunas lecturas menos elaboradas de la deno-
minada filosofia estructuralista, en tanto tampoco la hace propia
en todas sus dimensiones y con todas sus implicaciones sistemati-
cas. La nocioén de estructura formal, tal como la hemos definido
hasta el momento con vistas a satisfacer nuestras necesidades dis-
cursivas en el ambito del analisis de la arquitectura, y en conse-
cuencia de la forma arquitecténica, es de hecho, a todas luces,
compatible con la atencién a su génesis y dinamismo. La cuestion,
no obstante, puede quedar anotada como pendiente en orden a
enmarcar las eventuales conclusiones metodolégicas que, en
nuestro ambito, pudieran derivarse de la atencion a dicho con-
cepto de estructura formal. Al fin y al cabo, tal cuestion no es otra
que la que se refiere a la perspectiva del analisis derivada de su
relacion con el proyecto: o que interesa no es un analisis ‘objetivis-
ta’ de la arquitectura desplegado o lanzado desde una instancia
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aséptica y pasiva que la vea como algo dado, terminado y ‘con-
gelado’, sino un analisis que —segun lo observado en el apartado
anterior— se acerque al implicito en el proyecto y, de algin modo,
predisponga para su ejercicio posterior: el andalisis de la forma
como resultante de un determinado proceso creativo (formante o
de formalizacién) e inmersa en una tradicion.

Pautas de categorizacion en relacién con el estudio de la forma

La idea de la forma como resultado de un proceso de trabajo cre-
ativo y como inmersa en un universo de tradiciones figurativas, en
fin, completa y enmarca la nocion de estructura formal a los efec-
tos de un analisis de la arquitectura dirigido a la comprension de
sus mecanismos de produccion y de los criterios en los que des-
cansa la determinacion de su excelencia. La consideracion dina-
mica de la forma arquitectonica constituye, en definitiva, el ele-
mento catalizador y la propia instancia de contraste del enfoque
analitico: de la perspectiva en la que es preciso abordar, acotar y
explotar 6ptimamente la categorizacion del analisis —en la medi-
da en que ésta es posible—, alrededor de las nociones de ele-
mentos o partes de la composicion formal y de dimensiones gene-
rales de la arquitectura, en el marco de la atencién a su estructura
formal.

Habria que decir con Gombrich, en consonancia con lo ya esta-
blecido con respecto de la percepcion y la representacion, que
nuestro conocimiento va de lo general a lo particular y no al con-
trario. Karl Popper ha insistido de hecho, segun se sabe, en la idea
de que en el mundo existen leyes generales y regularidades” a las
cuales apunta y en las cuales se apoya nuestro conocimiento en
orden a su propia articulacion. Conocemos mediante la formula-
cion de hipdtesis que constituyen presunciones de regularidad y
contrastamos sucesivamente con los datos perceptivos® , corri-
giéndolas en funcion de las diferencias que advertimos. Es asi
como vamos introduciendo distinciones en nuestro esquema del
mundo, en nuestra imagen de la realidad: y esas distinciones dan
lugar a un orden estructurado de categorias que constituye lo que
denominamos la clasificacion l6gica® . El conocimiento, por tanto,
precisa de una clasificacion del cimulo de lo percibido, que se tra-
duce en una progresiva categorizacion.

Ya hemos apuntado que nuestra cultura o la perfeccion de nues-
tro conocimiento estara en funciéon de la riqueza de nuestra red de
categorias de clasificacion e interpretacion de los fenémenos.
Pues bien, se trata de entender el caracter de la operacion que en
general venimos denominando andlisis, en el marco de un plante-
amiento epistemolégico enunciado en estos términos.

Entendemos normalmente por andlisis la investigacion exhaustiva
de una realidad, el ejercicio en la pregunta por ella mas alla de la
informaciéon contenida en los simples datos perceptivos. Y en este
planteamiento el andlisis aparece como una operaciéon de des-
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arte

composicion del objeto que busca dar cuenta, desde un punto de
vista l6gico, de su estructura y organizacion.

Precisamente, la idea que suele tenerse comunmente del analisis
es la de una operacion en la que el sujeto no pone sino recibe y
solamente capta nuevos datos. Sin embargo, ya hemos visto que
todo conocimiento es proyectivo y que no existe una frontera clara
entre percepcion y andlisis en su interior. Y también que no cono-
cemos por la via de la descomposicién sino mas bien por la de las
hipétesis generales que vamos acotando progresivamente hasta
ajustarlas a los estimulos que recibimos en cada caso del objeto en
cuestion. La propia percepcion constituye un analisis, y el analisis
implica siempre iniciativa del sujeto.

Ahora bien, lo cierto es que nos enfrentamos a objetos complejos
en los que cabe distinguir aspectos, partes o elementos en inte-
raccion. Todo analisis, de hecho, ha de aspirar a desentrafiar o
reconocer esa complejidad, la légica de las relaciones de esas
partes o elementos entre si y con el todo. Y en fin, segin hemos
visto ya en el marco de la pregunta por el concepto de forma en
el ambito de la arquitectura —por la idea de forma arquitecténi-
ca—, la nocién que parece ajustarse mas y mejor a las condicio-
nes generales de las operaciones analiticas es la de estructura for-
mal, ya que hace justicia al mismo tiempo a las ideas de composi-
cion y totalidad. De este modo, ni el objeto es reducido a un sim-
ple agregado de partes® ni se elude de entrada su auténtica com-
plejidad y densidad de significado. Se impone referir la cuestion de
la forma arquitecténica, en consecuencia, a eso que —por refe-
rencia al concepto de estructura formal— ha venido a denominar-
se su analisis estructural.

La vida de las formas y el andlisis estructural.

Tal vez sea Norberg-Schulz el autor que con mas decision y claridad
se ha acercado metodolégicamente a la aludida nocién de
estructura formal en arquitectura, siguiendo el método del analisis
estructural inaugurado por Hans Seldmayr con el empefio de esta-
blecer un marco especulativo capaz de incorporar el maximo
nimero de aportaciones tedricas de diferente orientacion y pro-
cedencia®.

La sintesis de Seldmayr, segun se sabe, pretende relacionar los valo-
res histéricos y estéticos en la consideracion de la obra de arte: es
decir, las leyes internas de la composicion como tal, considerada
en clave abstracta, y las circunstancias culturales vistas como con-
dicionamientos dependientes de la coyuntura histérica. La inter-
pretacion de la obra de arte —sostiene— habra de abordar las
«leyes estructurales», tanto internas como histéricas, que determi-
nan su legalidad. Tal analisis de la estructura de la forma arquitec-
tonica acusa abiertamente la sensibilidad hacia su génesis, hacia
su vida y movimiento, pero la incorpora por referencia a su sintesis
‘final’: si la asume es precisamente vista en términos de ‘memoria’.
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Seldmayr y su «método estructural», en definitiva, pretenden la
reconstruccion del objeto artistico y arquitecténico en condiciones
tales que pongan de manifiesto sus leyes internas, ininteligibles para
toda visién superficial o externa: hay que descomponer el objeto y
componerlo posteriormente para llegar a descubrir aquello que lo
explica y lo sustenta®.

Norberg-Schulz, en fin, habria afiadido a este principio general
diversas categorias extraidas, fundamentalmente, de la teoria de
la percepcion de la Gestaltpsychologie y de otras disciplinas como
la linglistica, la teoria de la informacion, la semiologia, el ‘existen-
cialismo’ heideggeriano o la filosofia analitica, con el proposito
inmediato de superar las teorias reductivas orientadas segun lineas
de trabajo y perspectivas formalistas y las interpretaciones espa-
ciales —polemiza especialmente, a tal respecto, con la idea de la
arquitectura como «arte del espacio» popularizada por Zevi—
enunciadas en términos exclusivistas®. En el consiguiente plantea-
miento del analisis de la arquitectura, la forma aparece como sis-
tema o estructura de caréacter integrado, con un evidente valor y
alcance de totalidad y una serie de elementos, dimensiones o
aspectos parciales interdependientes.

Los principios analiticos de Seldmayr contribuyen a la teoria de
Norberg-Schulz con la identificaciéon de diversos niveles en la
estructura formal, niveles en los cuales reinarian principios formati-
vos diferentes: asi, la composicion espacial y el sistema de sus limi-
tes pueden obedecer a légicas especificas y a niveles distintos
dentro de la estructura formal de la obra. Y, en dltimo extremo, los
significados o valores de cada obra de arquitectura resultarian
justo de la compleja estratificacion de niveles de formalizacién que
subyace bajo su aspecto o presencia figurativa externa. Pero estos
significados solo se desvelan atendiendo a su contexto, al anillo de
relaciones que se establece en torno a ellos y los enmarca y defi-
ne. Habra que atender aun, por tanto, al significado profundo de
este dato, sin obviar todo el alcance que posee: no sélo de cara a
una interpretacion cabal de las realizaciones arquitectdnicas sino
sobre todo, precisamente, en orden a una comprension de las
condiciones de posibilidad de su génesis y creacion.
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3. LAS TRADICIONES FIGURATIVAS Y EL LENGUAJE DE LAS FORMAS

Hemos observado ya, en sucesivas ocasiones, la medida en que la
consideraciéon de las operaciones proyectivas en el ambito de la
arquitectura remite a pautas de trabajo correlativas de los meca-
nismos basicos de hacer y comparar, ensayo y error y ajuste y
correccion, descubrimiento e invencién, etc., susceptibles de ser
puestos en fructifera e iluminadora relacién con el concepto de
racionalidad practica que se deduce de la filosofia de la accidn
aristotélica*. La definiciéon del objeto arquitectdnico resulta de un
proceso creativo de configuracién, de alumbramiento y articula-
cion de la forma, dependiente de un discurso atento al mismo
tiempo a las intenciones del sujeto, los objetivos de proyecto, las
condiciones de trabajo, las posibilidades del material y el conjunto
de las circunstancias particulares del caso. Se trata de un proceso
de ajuste que persigue el acierto en la composicion y que esta
guiado por el criterio y la sensibilidad plastica del autor, en dialogo
con el ‘gusto’ correspondiente a unas circunstancias de espacio y
tiempo determinadas, tal como aparecen definidas en el plano
cultural.

Lo cierto es que la consideracion de la forma arquitecténica como
fruto de un proceso de articulacion y ajuste hace posible advertir
su vitalidad interna, su tension; y lleva a evocar a su vez las condi-
ciones de su generacion y creacion, acercandonos al nudo del
desarrollo del ejercicio proyectivo como actividad que preside por
fuerza nuestro horizonte analitico, guiando nuestro esfuerzo critico.

Tal consideracién se complementa a su vez con la referida a la
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dimensién central de la forma en las tareas de proyecto, y viene a
ser exactamente correlativa de ella; «... la forma —dice por ejem-
plo Ching— es la herramienta fundamental con la que trabaja el
disefiador®: la centralidad de la forma en el trabajo proyectivo
subraya precisamente la trascendencia de la atenciéon a esta
acepcion dinamica de la forma, en especial —si cabe— en el
marco de nuestros actuales objetivos disciplinares y de los corres-
pondientes requerimientos docentes.

Pero cada resolucion formal no esta aislada y se hace preciso refe-
rirla a su contexto: al mundo de las tradiciones que la enmarcan y
la explican, en sus particulares circunstancias de espacio y tiempo.
Precisamente, en aquella consideracion de la forma como fruto de
un proceso de articulacién y ajuste, se impone reconocer un grado
de protagonismo importante a la determinacion del margen de
pertinencia que le corresponde —que corresponde a cada forma,
a cada composicion o configuracion— en el marco del mundo
figurativo en el que se inscribe, del que participa o al que en su
caso contesta.

El mundo de las formas

Existe pues un universo de referencias especifico que influye de
manera decisiva en las condiciones de posibiidad de las formas
concretas. Y habria que observar de entrada su tendencia a la
estabilidad, consecuencia —por asi decir— de su caracter limita-
do. Se trata del caracter acotado del mundo formal del que el
hombre dispone o al que el hombre puede recurrir para orientar o
encajar la definicion de sus productos y creaciones. Tal caracter,
de entrada, estaria en consonancia con su necesidad de moverse
—segun vimos— en un universo de referencias estable y compren-
sible, que depende del consiguiente sistema de regularidades y
asociaciones. Al fin y al cabo, el caracter finito y limitado del tal
mundo formal hace posible encontrar en él ciertos principios de
orden que habran de permitirnos hablar de secuencias o familias
de formas, y por tanto introducir la clasificacion.

Segun ha solido constatarse a partir de aqui, el universo formal es
de hecho relativamente estable y se organiza segin unas determi-
nadas normas —siguiendo principios de regularidad y constan-
cia— que lo hacen inteligible y cognoscible, que hacen posible
nos orientemos en él. Esto pondria en valor, subrayandola, la tras-
cendencia de las transformaciones que pudieran producirse en su
interior, llamadas a enfrentarse a una resistencia inicial o natural
relativamente ‘fuerte’. De hecho, las mutaciones formales serian
resultado de la accion decidida de élites culturales —las vanguar-
dias— que imponen su criterio contra la inercia de los usos socia-
les®.

Lo ilustra la analogia con el lenguaje, en el marco del reconoci-

miento de su papel en la estructuracion de nuestra global expe-
riencia del mundo. El lenguaje es ciertamente convencional, pero
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la red que extiende sobre la realidad se demuestra basicamente
estable. Al mismo tiempo, por constituir un instrumento de comuni-
cacion, ha de ser enormemente selectivo y limitado: es asi como
es posible que los miembros de una sociedad puedan adquirirlo e
intercambiarlo”. De la misma manera, las formas de las que el hom-
bre dispone para dar respuesta a sus necesidades de autoexpre-
sibn y ornamentacion, a manera de patrones o de puntos de refe-
rencia paradigmaticos y ejemplares, tienen por eso mismo que
acoger y transmitir significados: poseen virtualidad comunicativa; y
eso hace que —lo mismo que sucede en el lenguaje— hayan de
ser relativamente estables y limitadas en nimero, lo mismo que las
leyes mediante las cuales se articulan y organizan.

Por otro lado, el uso y la constumbre contribuyen a limitar todavia
mas el aludido «<mundo formal», en funcién del prestigio de que
rodean a determinadas configuraciones o sistemas de composi-
cion en detrimento de otros. Las formas prestigiadas aparecen, de
hecho, como vehiculos de comunicaciéon privilegiados, mientras
que las figuraciones desusadas o rebuscadas resultan dificimente
asimilables. Y en fin, su eleccion en absoluto es arbitraria: diria rela-
cion directa a su eficacia, a su capacidad de ajustarse a sus fun-
ciones o misiones significativas.

La limitacion y estabilidad del mundo formal haria posible, a su vez,
el ejercicio de la critica. Es esa estabilidad lo que permite la deter-
minacion de lo acertado o errado de las diversas soluciones posi-
bles para cada caso, asi como la apreciacion de la maestria en la
composicion. Sin embargo, no limita las posibilidades creativas;
precisamente, por el contrario, posibilita el reconocimiento de
eventuales soluciones geniales para nuevos problemas —para los
problemas emergentes en cada momento—, al hacerlas perfilarse
sobre el fondo de las tradiciones en que se enmarcan, las cuales los
delimitan y definen; prima con esto, ademas, un entendimiento de
la creatividad humana correlativo de la nocién de descubrimiento
(més que de la de pura ‘invencion’ a partir de la nada), en conso-
nancia con las determinaciones especificas del discurso del hacer
humano recordadas al referirnos a los principios de ensayo y error y
ajuste y correccion y a las posibiidades de lectura del concepto
aristotélico de racionalidad practica.

Tradiciones figurativas

Tratando justo de estos temas, Gombrich ha dedicado una espe-
cial atencion al citado concepto de ‘maestria’, apoyandose en la
analogia existente entre el juego y la creaciéon artistica®. En el
juego, la maestria consiste en el maximo aprovechamiento de las
posibilidades que permiten sus reglas, y para ser apreciada requie-
re del espectador que las conozca exhaustivamente. De la misma
manera, también en el mundo del arte la obra maestra lo es tan
s6lo dentro de un determinado contexto, y Unicamente puede ser
valorada o medirse en ély contra él, por referencia a él. De ahi que
no pueda obviarse una atencién expresa a e€so que, en conse-
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cuencia —segun lo visto—, venimos llamando las ‘tradiciones’ figu-
rativas o formales.

El reconocimiento de la estabilidad del mundo formal remite direc-
tamente, en efecto, al concepto de tradicion, en el marco de la
pregunta por la evolucién de las expresiones linglisticas y artisticas.
Y viceversa: no cabe progreso sino a partir de unas ciertas coor-
denadas de regularidad y equilibrio; la estabilidad del sistema figu-
rativo se hace imprescindible en relacién con cualquier concepto
de tradicion. Eso si: estabilidad no es paralisis; no significa anquilo-
samiento, no equivale a una rigidez estéril ni a una sistematicidad
que llevase al agotamiento productivo del sistemay a la anulacion
de su capacidad de autoperfeccionamiento.

Desde otro punto de vista: son precisamente las ideas de progreso
y tradicidon las que establecen los limites de la estabilidad del
mundo formal, haciéndola compatible con un movimiento especi-
fico, con una cierta evolucion: convirtiéndola en algo que espera
ser reconocido y afirmado en el marco de un obvio dinamismo his-
torico. El principio de estabilidad se conjuga al cabo, sobre el
fondo de las denominadas tradiciones figurativas o formales, con la
de la transformacion y el cambio. El artista trabaja en el seno de
una cierta tradicion, sometiendo su actividad a una tension per-
manente entre los principios de estabilidad y cambio; profundiza
de esta manera en las posibilidades del sistema y de su evolucién y
desarrollo.

Tres podrian ser los factores de inestabilidad susceptibles de ser des-
tacados, en el ambito de la arquitectura, a prop6sito de la posibi-
lidad de eventuales transformaciones en el seno de las aludidas tra-
diciones formales:

—en primer lugar, las innovaciones técnicas, cuya incidencia en el
desarrollo de las transformaciones estilisticas resulta tan importante
y trascendental como a la postre evidente; esta incidencia ha sido
profusamente destacada por las lecturas racionalistas y positivistas
de la historia de la arquitectura: cabria recordar por ejemplo la
famosa vision de Semper de los diversos momentos del arte y la
arquitectura como el directo resultado de la evolucién de los mate-
riales y las técnicas en el curso de la historia: es la teoria del «se
hace lo que se puede», frente a la cual reaccionara sin embargo
Riegl con su férmula de la Kunstwollen (voluntad de arte, voluntad
expresiva, etc.) segun la cual, valdria decir al respecto, «... querer
es podern?;

—en segundo término, los propios cambios en los usos a satisfacer,
en las funciones a las que el proyecto arquitecténico ha de dar res-
puesta;

—por fin, los factores sociales; y entre ellos, en primer lugar, la emu-

lacion y rivalidad entre los propios artistas, el espiritu de continua
superacion que remite al principio de competencia.
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La idea de ‘competencia’ posee un doble sentido que puede por
lo demas resultar expresivo: la competencia, en efecto, se predica
tanto de quien es competente cuanto también del competidor, de
quien compite. Ambas cosas van de la mano: competir lleva a un
permanente afan de superacion y a las innovaciones técnicas; por
tanto, a la mejora de los rendimientos. Técnica y competencia se
engranan de este modo e un Unico impulso que actia como
motor de las tradiciones artisticas. Gombrich lo explica refiriéndose
a Mirén y Policleto o a Zeuxis y Apeles: su rivalidad les habria hecho
dar lo mejor de si mismos, contribuyendo al avance general del
propio arte®.

En fin, tal vez las referencias manejadas mueven mas bien a con-
frontar las nociones de tradiciones formales, competencia, innova-
cion, etc., con el universo figurativo del clasicismo. La discusidon en
torno a la medida en que éste constituye un mundo ya cerrado y
terminado —histérico— nos llevaria sin duda demasiado lejos; es
facil entender, no obstante, que cabe extender al arte moderno la
aplicacion de esas nociones en condiciones semejantes.

El paradigma del juego

A partir de planteamientos paralelos a los resefiados ahora de
manera esquematica y sumaria, también la tradicion del analisis
estructural ha recalado en su momento en las ideas de estabilidad
y juego en orden a la exposicion de sus objetivos y a la clarificacion
de sus pautas y procedimientos. Para Jean Piaget, las leyes que
definen la estructura de la forma apuntan en efecto a una situa-
cion de equilibrio o estabilidad. El hecho de aplicar el concepto de
estructura formal —y por tanto el analisis estructural— a determina-
dos objetos (o sistemas) reales supone que los elementos de que se
componen mantienen entre si ciertas relaciones (internas) y que el
sistema «... se conserva o se enriquece por el juego mismo de sus
transformaciones, sin que éstas lleguen mas alla de sus fronteras o
recurran a elementos exteriores»* . El sistema, de hecho, poseeria
unos ciertos mecanismos de autorregulacion auténoma.

Esta nocion permite entender las condiciones de definicion de la
forma arquitecténica a partir del sefialamiento de sus diversos
aspectos o ingredientes; y también, delimita la pregunta por la
evolucién de sus lenguajes, explicando el modo en que vendria a
darse: mediante transformaciones sucesivas a través del tiempo,
en el marco de una cierta legalidad estable. Pero, sobre todo, la
idea de la estabilidad de la estructura formal se enuncia por refe-
rencia a su ‘vida’ interna; no significa mera ‘estaticidad’ sino que,
precisamente, se afirma sobre la base del reconocimiento de su
tensién y dinamismo: remitiendo a su proceso de génesis y forma-
cion, asi como a la tradicidon en que se inscribe.

En nuestro caso, de entrada, la idea de la estructuralidad de la

forma a que venimos refiriéndonos al aludir a esta nocidn de esta-
bilidad se aplica simultdneamente a la forma arquitectonica indivi-
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dual, que convertimos en objeto de nuestro analisis, y al contexto
disciplinar en que se inscribe. Hemos hablado ya de este concep-
to al tratar del mundo de las tradiciones figurativas: su estabilidad
es condicion de la competencia y de la maestria y, en definitiva,
de la propia creatividad.

Por otro lado, las posibiidades de la idea de juego aplicada a la
forma arquitecténica y a su contexto —acabamos de apelar a ella
en relacién con la nocién de ‘maestria’ artistica— se demuestran
concurrentes con las vistas por referencia a la nociéon de estabili-
dad, pudiendo contribuir a explicarlas y complementarlas.

El interés del recurso a la nocién de juego arranca de la conocida
obra de Johan Huizinga titulada Homo Ludens *. A partir de ella, la
idea de juego se ha extendido y popularizado como analogia util
para explicar los mecanismos internos del arte en diversos sentidos:
fundamentalmente en torno a la idea de «o ludico» o lo mera-
mente recreativo, por aludir al paralelismo existente entre el cultivo
del arte y una actividad de esparcimiento cuyo contenido es pre-
cisamente la voluntaria sumision de los participantes —acordada
explicita o implicitamente— a unas normas o reglas determinadas.

La analogia del juego aplicada a la obra de arte es paralela a la
analogia linguistica, y subraya la existencia de objetos que se cons-
tituyen —o de actividades que se desarrollan— en algo asi como
mundos auténomos regidos por un orden interno propio y de
caracter autosuficiente. La analogia, al cabo, vale tanto para la
obra individual como para referirse a las tradiciones formales y al
mundo de la creacion artistica como tal; en efecto:

—en relacion con la obra individual, subraya con eficacia el carac-
ter de la relacién de sus elementos entre si, precisamente en el
marco de la afrmacion de su sentido de totalidad;

—en relaciéon con el mundo de las tradiciones figurativas, contribu-
ye a entenderlo como un universo de elementos relacionados
entre si, en cada momento, por unos criterios de compatibilidad y
pertinencia derivados de su propio dinamismo interno;

—y por fin, con respecto del mundo de la creaciéon artistica, lo
hace aparecer como un ambito restringido de competencia
caracterizado por la vigencia en él de una serie de saberes, recur-
sos y actitudes compartidos, de caracter exclusivo; y, al fin y al
cabo, de unas especificas complicidades tacitas que se constitu-
yen en verdaderas pautas de funcionamiento (o «eglas de
juego»).

El énfasis correctivo en el dinamismo de la totalidad
Cabe anotar quiza que, por su parte, el método hermenéutico de

acercamiento al fenédmeno del arte explota otro sentido de su
analogia con el juego, basado en la idea del juego como ‘repre-
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sentacion’ (idea que cabe deducir a su vez de la traduccién ingle-
sa, play, de la palabra); la obra de arte operaria una auto-repre-
sentacion dirigida a nuestras propias disposiciones interpretativas,
las cuales se constituirian frente a ella en paradigmaticas con res-
pecto de nuestra intima relacion existencial con el mundo en que
vivimos®.

En cualquier caso, el recurso a la nocion de estabilidad y a la ana-
logia del juego demuestran su eficacia en orden al estudio del
estatuto constitutivo y el dinamismo de la forma en arquitectura, en
el marco del analisis estructural. Es bajo la premisa que estas nocio-
nes subrayan especificamente como la nocién de estructura for-
mal reafirma su oportunidad y pertinencia a la hora de preguntar-
nos por la forma arquitectonica. Asi, frente al conocimiento que
sobre la forma puede darnos el discurso histérico —las historias de
la arquitectura—, el enfoque ligado al denominado analisis estruc-
tural nos permite abordar —desde el punto de vista tanto interno
como externo— las cuestiones inherentes a la constitucion de la
forma como tal: las mas directamente relacionadas con su expe-
riencia practica.

Ahora bien, la pretensiéon de hacer por orientar basicamente las
labores analiticas en orden a las proyectivas —sin que ello vaya en
detrimento de la identidad diferencial de las respectivas materias
docentes— nos lleva a preguntarnos por las relaciones de analisis y
proyecto como operaciones especificas en el ambito de la arqui-
tectura, remitiendo la cuestion de la pertinencia del enfoque
estructural de las tareas del andlisis en nuestro &mbito al contraste
de sus posibilidades con las condiciones y los requerimientos del
discurso proyectivo.

En este marco, resulta particularmente pertinente el énfasis explici-
to en la totalidad dinamica de la forma arquitecténica que impli-
ca el recurso a su entendimiento como estructura, iluminado por
las ideas de juego y estabilidad. Es a partir de este énfasis cuando
la forma deja de verse como algo eminentemente estatico, ya
dado y dispuesto para la diseccién, para pedir ser también enten-
dida como algo inscrito en el dinamismo de la creatividad —en
tanto resultado o fruto de un proceso de configuracion— y en el
complicado marco de relaciones y remitencias que constituye el
mundo formal, el mundo de las tradiciones figurativas histérica-
mente vigentes, marco de referencia insoslayable para su contex-
tualizacion y explicacion.
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4. ANALISIS Y CLASIFICACION

La idea del analisis de la arquitectura remite necesariamente a la
pregunta por la existencia —y, en su caso, la pertinencia— de
eventuales mediaciones en el disefio que, en alguna medida,
pudieran actuar como pautas de proyecto; en ultimo extremo, por
tanto, afecta de lleno a la cuestiobn —larga y profusamente deba-
tida— de la metodologia de la creacién arquitectdnica.

A este propasito, las ultimas investigaciones en el terreno de la gno-
seologia y la fisiologia y psicologia de la percepcién, asi como en
el estudio de los procesos de representacion e ideaciéon®*, han mos-
trado bien a las claras hasta qué punto y en qué sentido ya el
conocimiento y el andlisis constituyen también, en si mismos y a
todos los niveles, operaciones proyectivas basadas en la clasifica-
cion. A la vez, y precisamente por eso, el analisis y el proyecto se
demuestran intimamente imbricados en un dinamismo en el que
no cabe distinguirlos como momentos sucesivos de una secuencia
lineal con traduccién temporal directa®: el andlisis es proyectivo y
el proyecto implica y supone analisis en si mismo, en todos los esta-
dios de su desarrollo como proceso, actividad u operacion.

Es esto lo que centra la pregunta por las pautas, las maneras y los
h&bitos en la creacidon arquitecténica: si el proyecto se despliega
segun los mismos principios de analisis y clasificacion, entonces
opera con base en mediaciones imaginarias que salvan la distan-
cia entre sus intenciones y ambiciones originarias y sus particulares
resultados concretos.
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Unidad y composicion

Hemos enunciado ya el principio segun el cual los discursos corres-
pondientes al analisis y el proyecto como operaciones especificas
se desarrollan, en el ambito de la arquitectura, en claves clasifica-
torias. Pues bien: la relativa complejidad de la forma arquitecténi-
ca remite inmediatamente, a partir de aqui, a las ideas de com-
posicion y unidad o integridad, que en general apuntan a la dis-
tincion ya sugerida entre unos ciertos componentes o elementos
susceptibles de diferenciacién y su combinacién concreta en la
totalidad que identifica cada realizacion arquitectdnica.

Obviamente, este principio se muestra idéneo para la interpreta-
cion y el andlisis de la forma en arquitectura en la medida en que,
de hecho, hace compatible la atencion especifica a la identifica-
cion de cada uno de sus diversos componentes con la correspon-
diente a la relacion de éstos en (entre si) y con la ‘totalidad’ que
constituye cada edificio en dltimo término.

La referencia a la totalidad se hace precisa en todo caso, segun lo
anteriormente visto:

—primero, en la medida en que se impone considerar la unidad e
integridad especifica de la forma arquitectonica, en tanto no sélo
‘compuesta’ sino también definida como algo mas que la mera
agregacion de sus partes;

—y segundo, en la medida en que ha de atenderse ademas a su
dinamismo en el marco de los procesos creativos y de su contexto
histérico.

La forma arquitecténica, pues, aparece en primer término como
compuesta; y esto impone la pregunta por los ingredientes de su
composicion y por el caracter de ésta misma en conjunto.

Tal pregunta, en la practica, parece haber tenido dos expresiones
fundamentales a lo largo de la historia: la centrada en la idea de
los elementos arquitecténicos o elementos de composicidon, que
ha venido experimentando un nimero notable de versiones y res-
puestas diferentes, y la articulada en torno a la nocién de tipo.

La primera aparece centrada en el estudio de las partes que com-
ponen el todo de la forma arquitecténica, mientras que la segun-
da afecta en principio mas propia o directamente a las condicio-
nes de su composicion.

La idea de elemento arquitecténico
De entrada, cabe destacar que la pregunta por las partes de la
composicion formal se relaciona directamente tanto con las exi-

gencias de su diseccidén cognoscitiva como, lo que en definitiva es
lo mismo, con la posibilidad —o con los resultados— de la compa-
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racion de unas formas con otras en el desarrollo de la respuesta
qgue damos a nuestra necesidad de clasificacion de lo real.

Debido a lo inmediato de su pertinencia aparente, la idea de ele-
mento ha estado presente y gozado de bastante fortuna critica en
buena parte de la historia de la arquitectura. En realidad, puede
decirse que aparece alli donde se ha dado una expresa reflexion
tedrica acerca de la disciplina, maxime si ha ido acompafnada de
un cierto deseo de rigor y orden y de alguna aspiracion didactica
a la normativa y la sistematizacion.

Ya en Vitruvio parece existir un cierto atisbo de esta nocion de ele-
mento, aunque se muestre carente de la especificidad y precision
que alcanzaria en formulaciones posteriores®*. Alberti, en todo
caso, habla expresamente de ‘partes’ en la composicion arqui-
tecténica cuando la analiza desde el punto de vista tanto de la
construccién como de la ornamentacion: «Toda la fuerza del inge-
nio, y toda la arte y ejercicio de edificar las cosas se remata en la
particion; porque las partes del edificio entero, por hablar asi, los
respectos enteros de cada una de las partes, y finalmente el con-
sentimiento y apegamiento de todas las lineas y angulos en una
obra, las mide sola esa particion, teniendo respecto a la utilidad,
dignidad y apacibilidad»®.

En fin, quiza quepa distinguir en la evolucion de la reflexion sobre la
composicion arquitectonica diversos momentos o estadios correla-
tivos de conceptos de elemento arquitecténico consecutivos,
siempre complementarios:

—habria una primera fase en la que esa reflexion se centra en la
diferenciacion de las piezas basicas, las diferentes estancias o
habitaciones, que constituyen el edificio en su complejidad de
artefacto: entrada, atrio, vestibulo, patio, diversos tipos de salas,
etc,;

—en un segundo momento, el discurso llegaria a aislar las diversas
unidades de la composicion en funcion de su relativa autonomia y
constancia formal, constructiva y funcional: pilar, muro, cubierta,
puerta, ventana, balaustre, etc.;

—se ira fraguando poco a poco por fin, en un tercer momento, una
vision de la arquitectura basada en la idea de una composicion
constituida por la agregacion ordenada de una serie de elemen-
tos o unidades definidos en términos ya propiamente formales, figu-
rativos y estilisticos.

El proceso da lugar a lecturas de la arquitectura definidas en fun-
cion de su composicion por elementos, que tienen por tales a cier-
tas unidades dotadas de una entidad e identidad especifica defi-
nida en el plano formal, incluso en el marco de una expresa nor-
malizacioén estilistica: columna, pilastra, basa, capitel, arco, béve-
da, clpula, etc.
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Esta primera gran clasificacion seria en todo caso el marco de un
ulterior esfuerzo de normalizacién, que redunda en la codificacién
exhaustiva de las pautas del disefio y pasa por la identificacién de
la totalidad de los argumentos o ingredientes que intervienen en la
definicién formal de cada uno de esos tales elementos de la com-
posicion: molduras, adornos, sistemas de proporciones, tratamien-
tos superficiales, etc.

Es de hecho en este marco donde, al hilo de la codificacién de los
llamados 6rdenes compositivos —con todo su complejo y rico desa-
rrollo—, se inscribe el gran cédigo sistematico que, a lo largo de un
proceso de evolucion jalonado por toda una compleja serie de
momentos sucesivos y alternativos de renovacion purista y de com-
plicacion manierista, constituye el denominado lenguaje clasico.

Del cédigo clasico al eclecticismo y las vanguardias modernas

Cabria incluso sugerir la posibilidad de entender el lenguaje clasi-
co como precisamente el resultante de un entendimiento de la
arquitectura correlativo de una idea de composicion por elemen-
tos definida en los términos aludidos. Dotados de creciente auto-
nomia en el curso de un largo proceso histérico de experimenta-
cion —bajo las pautas de la busqueda del progreso en el decorum
y la venustas y de la implicita aspiracion a la perfeccién en lo refe-
rente a su respectiva proporcion, jerarquia relativa y articulacion en
el conjunto—, tales elementos y su combinacién habrian llegado a
regirse por pautas estilisticas codificadas y normativas.

En realidad, la cristalizacion de la nocién de los elementos de com-
posicion se da con el replanteamiento ilustrado de la arquitectura
como arte y como oficio, de la mano de una general apuesta por
la reactivacion universalista de los coédigos del clasicismo. Es ahi
cuando aparece el concepto de composicién en el nucleo del dis-
curso disciplinar, promoviendo nuevas investigaciones metodologi-
cas regidas por aspiraciones sistematicas y pretensiones didacticas
explicitas —con base en el mas ambicioso principio de rigor racio-
nal y de légica sistematica—, de las que deriva el decantamiento
del concepto de elemento arquitecténico.

El trabajo de Durand, a este respecto, resulta ilustrativo y paradig-
matico®. Como es sabido, su propuesta metodolégica se caracte-
riza por la articulacién de la respuesta a los temas de proyecto en
torno a lo que llama los Eléments d'Architecture, deducidos con-
vencionalmente de una clasificacion de unidades compositivas
«suprahistérica y supraestilistica»® realizada por él mismo, en detri-
mento del atenimiento a la legalidad interna de los érdenes clasi-
cos. El recurso a los elementos constructivos propios de los 6érdenes
—que pretende ser independiente de su ornamento y de los
correspondientes argumentos figurativos— se desgaja de su ambi-
to de referencia: es decir, de las leyes segun las cuales tales ele-
mentos se encuentran internamente desarrollados, ordenados y
jerarquizados en ellos*.
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Tal planteamiento no resultaria tan relevante y verdaderamente
novedoso, no obstante, si no fuese porque se constituye a si mismo
en alternativa global frente a la teoria y tratadistica anterior. El
caso es que ha solido verse en él el germen paraddjico de toda la
arquitectura combinatoria del ochocientos: del historicismo inme-
diatamente subsiguiente y de todo el eclecticismo posterior.

Precisamente, los principios establecidos en el texto de Durand son
perfectamente reconocibles en la base del libro Elementos y Teoria
de la Arquitectura de Guadet, uno de los textos tedricos mas influ-
yentes del periodo ecléctico, donde se sienta ademas la equiva-
lencia esencial de las diversas alternativas estilisticas histéricamen-
te disponibles®.

Por fin, como es sabido, las vanguardias modernas propugnan, asu-
men y abanderan una reaccioén radical frente a las propuestas
metodolégicas de los historicismos y eclecticismos de diverso signo,
en la que con frecuencia la idea misma de elementos de compo-
sicion es revisada en términos generales, cuando no cuestionada
de manera drastica.

Ya de entrada, en el marco de la apuesta del Movimiento
Moderno por una formalizacién globalista e integrada de caracter
neoplastico, basada en las lecturas atentas al efecto de la totali-
dad del objeto, el recurso a la nocién misma de elemento no
puede sino resultar desestimada: no sélo en tanto se renuncia polé-
micamente de manera expresa a los «problemas de forman», tal
como hace Mies®; antes bien, también en la medida en que, si
bien cabe hablar de lenguaje y de estilo en relaciéon con la deno-
minada arquitectura moderna —segun se observa desde el princi-
pio en el marco de su propia propaganda, con el recurso al titulo
de The International Style popularizado para referirse al nuevo cédi-
go*, o con la apuesta de autores como Zevi por un ‘lenguaje’
codificado especificamente moderno“—, no es posible hablar de
«composicion por partes» o agregacion de unidades predetermi-
nadas sino mas bien de una labor global de modelado volumétri-
co; en el marco de la arquitectura moderna, al fin y al cabo, no se
da tanto una composicién «por elementos» cuanto mas bien una
formalizacién global del volumen, tratado y construido seguin
determinadas pautas.

Elementos y relaciones en el marco del llamado anélisis estructural

Es bien conocido que, en el seno de los debates definitorios de la
denominada «situacion postmoderna», no han faltado las voces
que han reclamado la recuperacion de las nociones de elemento
arquitecténico y composicion arquitectonica, en el marco de la
aspiracion a una redefinicion del oficio susceptible de mostrarse
receptiva para con su propia tradicion®.

En cierto sentido, con todo, nos interesan mas aqui y ahora las nue-
vas propuestas que, con un afan integrador y aspirando a construir
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un discurso analitico de caracter y alcance especificamente disci-
plinar, tratan de redefinir las nociones de elemento y composicion
a la vista de las irrenunciables conquistas del Movimiento Moderno
en los 6rdenes técnico y linguistico. Se trata de las propuestas que
cabria enmarcar o descubrir en el debate relativo a eso que ha
venido a denominarse el «<analisis estructural» de la forma arquitec-
ténica.

El caso es que la opcién que las reune, abanderada por Christian
Norberg-Schulz, parece haberse visto significativamente obligada
a apostar por la abstraccion conceptual en detrimento de —en
lugar de, o frente a— la denominada «esencializacion formal» que
caracteriza las recurrentes y todavia visibles aspiraciones neoclasi-
cistas.

Los términos de referente mas o menos abiertamente figurativo
que caracterizan los denominados elementos de composicion en
el marco del lenguaje clasico —e incluso en el de los eclecticis-
mos— son sustituidos ahora, en la practica, por otros decidida-
mente mas abstractos como los de los llamados elementos de
masa, de espacio y de superficie; se trata de nociones a estudiar,
definir y ver relacionadas, entre si y en el todo que constituye la
forma arquitectonica, a partir de ideas como las de los filtros, focos,
tensiones, elementos sustentantes, planos horizontales, etc., que
componen junto con aquellas nociones el eje de un complejo
cuerpo conceptual representativo del denso discurso sisteméatico
que las define.

Se trata, en fin, de una serie de ‘elementos’ y de ‘relaciones’ entre
ellos que configuran todo un sistema de descripcion y andlisis de la
arquitectura, de la forma arquitectonica, definido por su pretension
de permanecer a toda costa como neutro y objetivo, con carac-
ter genérico y abstracto y validez universal y permanente.

En realidad, sefiala el propio Norberg-Schulz, la distincion entre esos
tales elementos y relaciones es eminentemente tactica: siempre es
posible descomponer un elemento en una serie de elementos y
relaciones subordinados, o bien unificar un conjunto de elementos
y relaciones para formar un elemento de orden superior”.

Las tres tipos o categorias basicas de elementos establecidos por
Norberg-Schulz, méas o menos fielmente reconocidos por diversos
representantes de lo que ha de tenerse ya por una cierta escuela
o tradicién definida en el ambito del andlisis de la arquitectura®, se
revelan en todo caso deudores de los «principios fundamentales
de la historia de la arquitectura» de Paul Frankl”: los cuales a su vez
manifiestan sus raices formalistas, propias de la cultura purovisibilis-
ta del renombrado discipulo de Wolfflin.

Frankl propone un sistema critico basado en cuatro categorias de
analisis para los monumentos: forma espacial, forma corpoérea,
forma visible e intencién o propo6sito; y, segun explica Ackerman,
estas categorias 0 principios pueden entenderse también como:
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composicion espacial, tratamiento de masa y superficie, trata-
miento de la luz, color y efectos 6pticos, y relacion entre el proyec-
to y sus funciones sociales™.

Dada la flexibilidad que su diferenciacién parece asumir en su pro-
pia enunciacion, tales elementos se acercan sensiblemente a los
establecidos por Norberg-Schulz. En cualquier caso, éste sefala
tres tipos de relaciones posibles entre los tres tipos de elementos
que distingue: topoldgicas, de similaridad y geométricas®. Por su
parte, Ignacio Araujo reordena esta clasificacion de las relaciones
—de las diversas relaciones posibles entre los elementos anterior-
mente definidos— segun la serie de geométricas, dimensionales y
tensionales®, lo que vendria a poner de manifiesto el caracter ten-
tativo y flexible de su identificacion; ambos autores, no obstante,
subrayan la existencia de distintos niveles de relacion (o de rela-
ciones) en la estructura de la forma arquitecténica.

No se trata, en fin, de recordar aqui y ahora la caracterizacion
detallada de cada uno de esos elementos y de su consiguiente
espectro de relaciones, segln nos las definen estos y otros autores;
lo recurrente de la referencia a ellos en los Ultimos afios confirma su
considerable reconocimiento y éxito en el marco de la disciplina
del andlisis de las formas arquitectonicas. Por el contrario, lo que
corresponde es valorar el alcance que puede presumirse a estos
conceptos en tanto representativos de toda una sistematica teori-
cay practica del analisis que ha gozado de una relativa confianza
y popularidad en las ultimas décadas.

Se tratara a este respecto, en Ultimo extremo, de establecer las
oportunas valoraciones o comparaciones desde el punto de vista
de su relacion con nuestra meta real. El objetivo no es tanto lograr
un eventual sistema ideal —operativo y didactico, cientifico y ase-
quible, claro y completo— para la descomposicion analitica del
edificio en partes suficientemente delimitadas; antes bien, se trata
de favorecer su comprensidon con la perspectiva de su eficacia de
cara a la iniciacién a las tareas proyectivas.

La acotacion, por lo demas, avanza ya las consiguientes conside-
raciones criticas. Segun hemos venido anunciando en relacion con
las posibilidades y las eventuales limitaciones del denominado ana-
lisis estructural, la propuesta de Norberg-Schulz podria adolecer de
una cierta desatencioén al dinamismo interno de la forma arquitec-
ténica por lo que hace a su génesis y a la atencién a su contexto,
a su proceso de configuracion y sus concretas condiciones de posi-
bilidad histérica.

En un segundo momento, ademas, termina sin duda pagando un
alto precio por su ambiciosa pretension de cientifismo y universali-
dad, en el marco de su relativa ausencia de compromiso para con
las preocupaciones caracteristicas y las condiciones especificas
del discurso creativo del proyecto. Tal propuesta nos lleva a chocar,
significativamente, con el inconveniente de su tono demasiado
criptico e inclusivo; de un lenguaje, por asi decir, excesivamente
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lejano y complejo: algo que, con todo, cabe ver compensado en
parte por sus logros en el terreno de la sistematicidad y por su obvio
didactismo.

La cuestion tipolégica

Segun Quatremeére de Quincy, exponente clasico de la reflexion
explicita en torno a la idea de tipo en el terreno de la arquitetura,
éste constituye una forma mental, un vestigio, una matriz relativa-
mente abstracta en la que no todo esta dado®.
Complementariamente, para Moneo el de tipo es un concepto
que describe un grupo de objetos caracterizados por tener la
misma estructura formal, ya que no la misma configuracién con-
creta®™.

La cuestion tipolégica, evidentemente, no parece tan central o
condicionante como la relativa a los denominados elementos de
composicion, por lo que hace a nuestras actuales preocupaciones
tedricas (referidas a la pregunta por el analisis de la forma arqui-
tectdnica). Segun veremos, esto puede ser debido a una cierta
cancelacion histérica de su vigor tedrico y critico en relacion con
el discurso proyectivo. En todo caso, parece oportuno traerla a
colacién aqui y ahora, siquiera por dos motivos:

—en primer término, porque la nocién de tipo constituye uno de los
principios de clasificacion inmediatamente derivados del conoci-
miento y el analisis de la arquitectura, basicamente paralelo al de
la de elemento arquitecténico: segun observa Ignacio de Sola-
Morales, «... tipo es en arquitectura la posibilidad de generalizar por
la via ejemplar de la comparacién y el contraste»®;

—y en segundo lugar, debido al alcance metodolégico y discipli-
nar de la cuestion subyacente en la discusién en torno al concep-
to de tipo en arquitectura; esa discusion tiene, en efecto, un tras-
fondo relativo al propio estatuto epistemolégico de la arquitectura
y a la naturaleza del conocimiento correlativo del ejercicio de pro-
yecto: se trataria nada menos que del tema de si la arquitectura
constituye una tarea practica acerca de la cual tan sélo a poste-
riori pueden construirse modelos descriptivos de comportamiento
y, por tanto, sélo cabe el analisis formal como discurso histérico.

Por lo demas, la idea de tipo plantea en si toda una serie de
cuestiones directamente involucradas en la argumentacion del
analisis de la forma arquitecténica; por ejemplo, las referidas a
las relaciones:

—de forma y funcion: la idea de tipo, cabria apuntar, resulta pre-
cisamente de establecer una relacion entre «... organismos homo-
logos que predisponen a organizaciones similares del espacio en
relaciéon con programas de uso presumiblemente del mismo
orden»;
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—de forma vy significado: la tipologia posee al cabo su propio
correlato en el orden comunicativo y significativo, por constituirse
en instancia de reconocimiento e incluso en elemento de autoi-
dentificacién y clave de la memoria histérica®;

—de creatividad formal y tradicion e historia: el tipo, entre otras
cosas, se entiende también como marco, sustrato o referente de la
transformacioén y el cambio®;

—de estructura formal (leida en abstracto o en términos fisicos,
como estructura sustentante) y ornamento y lenguaje;

—de tema de trabajo (o en su caso de programa de necesidades)
y respuesta o resolucion concreta®™; etc.

La misma pregunta por la nocién de tipo suscita de hecho, por
tanto, la atencién al conjunto de las cuestiones directamente
imbricadas con nuestras actuales preocupaciones sistematicas en
el ambito del denominado analisis de formas arquitecténicas, de
expresa connotacion académica.

Por fin, la reflexion en torno al concepto de tipo demuestra que su
consideracion resulta, en un principio, enteramente consonante
con la descripcion de los mecanismos cognoscitivos y analiticos
establecida en términos generales, en relacion con la arquitectu-
ra como tarea, de cara a la iniciacién en sus métodos: con su pro-
yectividad y con la mediacién de esquemas hipotéticos de clasi-
ficacion y reconocimiento en la percepcion, el analisis y el pro-
yecto.

La recuperacion postmodernista del discurso del tipo

Como es sabido, apelando a la necesidad de un replanteamiento
de las tareas proyectivas basado en la idea de la tabula rasa y la
creacion ex novo, la aventura moderna operd en el ambito de la
arquitectura —en palabras de Ludovico Quaroni— una sustitucion
del tipo por el prototipo®. El concepto de tipo, con toda la carga
significativa derivada de su papel de instancia al mismo tiempo cri-
tica y reguladora, habria sido dejado de lado en beneficio del
subrayado de un nuevo lenguaje universal e indiferenciado en
cuyo marco el protagonismo se concentraria tanto en la unicidad
de la obra cuanto, en su caso, en su directa repetibilidad. El argu-
mento tipolégico, en este marco, dejaria de tener significados
directamente figurativos para identificar mas bien criterios de uso y
de programa leidos en clave eminentemente cuantitativa.

Frente a estas actitudes iconoclastas, sin embargo, hemos venido
asistiendo en los Ultimos afios a diversos llamamientos centrados en
la reconsideracion de las posibilidades de la idea de tipo, recono-
ciéndole casi siempre renovadas connotaciones figurativas.
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Obviamente, han mandado una vez mas las circunstancias: tal afir-
macion se ha abierto paso, sobre todo, a la vista de la deriva per-
pleja que a menudo reconoce en si misma, en nuestro ambito, la
discusion cultural del llamado postmodernismo. Segun se deduce
de sus argumentos, se trataria de traer de nuevo a colacion la
argumentacion tipoldégica en orden a una reorientacion global del
discurso metodolégico de la arquitectura ansiosa de reconstruir su
identidad, contribuir a la recuperacion de su autonomia y restaurar
sus lazos con su propia tradicién histérica.

No obstante, una aspiracion como ésta no podia verse exenta de
problemas: tocaria por ejemplo preguntarse, con Moneo, si «tiene
sentido» hablar hoy todavia del viejo concepto de tipo, y si hay
modo de hacerlo sin caer en el intento de aplicar forzadamente
definiciones antiguas a las nuevas situaciones®.

Habria que ver, en efecto, si se trata de recuperar una nocién indi-
solublemente vinculada a ciertas condiciones de programa edifi-
catorio y de uso —con las correspondientes determinaciones
generales derivadas de la escala de intervencion— y a ciertas
pautas codificadas de lenguaje, definidas en funcién de unas téc-
nicas constructivas concretas y en el marco de una tradicién ya
puramente ‘histérica’; o se trata mas bien, por el contrario, de
actualizar el concepto de tipo adaptandolo a las circunstancias
derivadas de las nuevas posibilidades técnicas y la consiguiente
ampliacion del abanico de alternativas, también en el plano del
lenguaje y de las estrategias plasticas, expresivas y comunicativas.

Para Gregotti, por ejemplo, hay que constatar una crisis histérica
del concepto tradicional de tipo como un hecho explicable en
funcion de factores bien precisos como, concretamente, la impor-
tancia adquirida por los sistemas de conexiones verticales o la pro-
gresiva demanda de la maxima flexibilidad de los espacios®. Pero
acaso la pregunta que suscita esta cuestion es la de si tales facto-
res obligan a revisar el discurso tipolégico o mas bien invitan a
abandonarlo.

Tipo y elemento a lo largo de la historia

De uno u otro modo, los conceptos de elemento y tipo han estado
siempre presentes y han tenido un protagonismo relevante en el
discurso metodoldgico y en el propio desarrollo de las tareas pro-
yectivas a lo largo de la historia. La matriz clasificatoria propia de
las operaciones mentales involucradas en lel disefio redunda en la
persistencia y necesidad de esos conceptos, de modo que toda
revolucion estilistica o linguistica en el mundo de la arquitectura ha
supuesto una reformulacion basica de su intencionalidad y signifi-
cado destinada a darles nuevos vuelos.

Es el lenguaje clasico, en principio, el marco en el que surgen tales

conceptos, los de tipo y elemento; no en vano es alli donde res-
ponden con eficacia mas evidente a las pautas de la composi-
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cion, por cuanto ésta es por principio codificada y formularia y
aparece construida sobre mecanismos de crecimiento aditivos.

Como es sabido, a su vez, la historia de la arquitectura de la
llustracién remite tipicamente a la gran aspiracion sistematica y
normalizadora que, tras diferentes experiencias de expresionismo
manierista y bajo la bandera del orden, la objetividad y la razén,
debia pasar por la definitiva formulacion de pautas compositivas
universales y canodnicas, sobre la base de un armazén concep-
tual continuista: seguin se dijo, el trabajo de Durand resulta para-
digmatico.

Los eclecticismos historicistas representarian por su parte, al final
del siglo XIX, una liberalizacion del recurso al catalogo de los ele-
mentos arquitectonicos decantados por la tradicion histérica,
unida a unas férmulas tipolégicas redundantes en la adscripcion
de las distintas funciones a lenguajes y aun estilos especificos: si las
catedrales habian de ser neogéticas —ha solido observarse en
caricatura, pero a la vez en términos bastante exactos—, un cierto
estilo neomudéjar era el adecuado para las plazas de toros, reser-
vandose para los edificios politicos e institucionales el mas severo
neoclasicismo, con un complemento de figuracidon u ornamenta-
cion manierista y barroca en el caso de las sedes de entidades
financieras.

El modernismo o Art Nouveau supuso sin duda un fuerte esfuerzo de
integracion figurativa unido a la voluntad de renovar globalmente
los lenguajes plasticos, con particular atencion al encuentro de las
diversas modalidades artisticas en la resolucion del ornamento y a
la enriquecedora fusion de las diversas tradiciones figurativas en un
cuerpo comun de férmulas de oficio dialogantes y compatibles. El
caso es que, desafiando el principio de composicién por partes al
que debia su espacio en el clasicismo el concepto de elemento
arquitectonico, tal pretension o voluntad acabaria propiciando un
orden nuevo e inédito de abstraccion figurativa que unificaria los
tratamientos reservados a los diferentes temas de trabajo y, apro-
vechando las innovaciones tecnoldgicas, terminaria por desban-
car los esquemas vigentes de adscripcidon de cada imagen a unos
usos especificos.

La arquitectura del Movimiento Moderno, por su parte, consuma y
culmina en su momento este proceso. El éxito de los nuevos proce-
dimientos y recursos de formalizacion que la identifican —o a los
que aparece directamente vinculada—, afectos a un plasticismo
de nuevo cufio definido por su caracter dinamico, fluido, abstrac-
to e integrador, habria llevado a la inmediata descalificacion de
las rutinas figurativas heredadas: al prop6sito programatico de
superar definitivamente tanto el sistema de la composicion por par-
tes (0 elementos) —la resoluciéon de la forma por la via de la adi-
cibn— como los mecanismos tradicionales de la asociacion de
imagenes y estilos a los usos de los edificios.
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El rechazo del discurso compositivo académico, no obstante, ter-
minaria adquiriendo al mismo tiempo sintomaticas connotaciones
paraddjicas:

—de entrada, ya la propia apelacién a la funcionalidad que con-
verge, en el discurso proyectivo, con la exigencia de argumentos
operativos objetivos e incontestables resultante del declarado
abandono de las consideraciones figurativas, acaba llevando al
programatismo moderno a una meditacion de entrafia abierta-
mente tipoldgica (baste recordar, a este respecto, la indole de la
extensa produccioén editorial que la siguio);

—pero ademas, como es sabido, su propia investigacion metodo-
l6gica no puede sino convertirse directamente en linguistica:
dicho abandono de la forma no puede sino expresarse y concre-
tarse «en términos de forma», segin demuestra el analisis teérico y
la observacion de los resultados de la deriva de los planteamien-
tos y programas funcionalistas; se resuelve por fuerza, en conse-
cuencia, en la codificacion de un nuevo estilo que termina siendo
promulgado y divulgado con base en pautas que traducen todo
un auténtico catalogo de nuevos elementos de composicion, en
claves académicas.

La crisis contemporanea

La denominada crisis postmodernista habria supuesto por fin, en el
marco de la revision general del alcance y las consecuencias de la
gran aventura de la modernidad —y de la arquitectura moderna:
del Movimiento Moderno—, la apertura de un difuso y explosivo
proceso de experimentacion linguistica reacio a toda clase de limi-
taciones, acotaciones metodoldgicas y ataduras ideolégicas.

Lo cierto es que los conceptos de elemento y tipo han sido objeto
de una expresa consideracion tematica en varias de sus fases o
expresiones sefialadas, incluso como punto de partida de pro-
puestas especificas.

La recuperacion de estos conceptos en el seno del debate consi-
guiente, en realidad, seria a la vez —por asi decir— postmodernis-
ta y anti-postmodernista: bascula entre la busqueda de un camino
mas, entre otros muchos, de los que se abren en el marco de una
aceptacion general —y hasta celebracion festiva— de la declara-
da desintegracion histérica del discurso metodoldgico de la arqui-
tectura y una encarnacion polémica de las actitudes mas incon-
formistas y criticas para con ella y con la propia situaciéon o condi-
cion postmoderna.

El seguimiento de la pertinencia tedrica y la vigencia o utiidad
practica de las nociones de elemento y tipo a lo largo de la histo-
ria de la arquitectura, en todo caso, demuestra su vinculacion a
unos modos de composicion que —dicho sea en un sentido
amplio— pivotan en torno a los propios de los lenguajes clasicistas.
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Vivimos actualmente un momento de aparente confusién en el
que, en el panorama del disefio, lo Unico que se impone con clari-
dad es la ausencia de principios objetivos y criterios compartidos.
En estas circunstancias, las tareas proyectivas buscan asentar sus
propios mecanismos de sistematizacion del rigor y la eficacia recu-
rriendo en lo posible, como ocurre con los conceptos de elemento
y tipo, a apoyos y mediaciones que la investigacion de la natura-
leza del conocimiento y de la propia historia de la arquitectura
sugiere como inmediatas e inevitables: es por esto que tales con-
ceptos, sometidos ellos mismos a la profunda transformacién y cri-
sis de identidad correlativa de esa misma sensacion global de
vacio o desamparo, se demuestran en cambio aun vigentes como
referencia critica; tales mediaciones constituyen, en consecuen-
cia, aunque en términos cada vez mas abstractos —o bien quiza
justo por eso—, un marco de contraste privilegiado para la reflexion
metodolégica y una premisa de discurso tan irrenunciable cuanto
potencialmente iluminadora y creativa.

Por fin, la meditacién acerca de los conceptos de elemento y tipo
arroja a su vez una conclusion no menos importante que la referi-
da a su propio papel histérico y tedrico y, en todo caso, comple-
mentaria de ella: la de que existe, precisamente, una notable
correlacion entre el progreso en el conocimiento, tal como hoy
por hoy viene explicado por la psicologia —y segln puede obser-
varse ya al considerar el dinamismo de las operaciones de la per-
cepcion, la representacion, el andlisis y el dibujo—, y la evolucién
de las pautas del ejercicio de proyecto a lo largo de la historia;
una correlaciéon que, a su vez, encuentra un paralelismo no menos
llamativo o sorprendente en el propio desarrollo de los lenguajes
de la arquitectura a través del tiempo, visto en funcion de la incor-
poracion a la edificacion de nuevos materiales y sucesivas inno-
vaciones técnicas.
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5. DIMENSIONES DE LA ARQUITECTURA Y DIMENSIONES DEL ANALISIS

Obviamente, las dimensiones del analisis —y de la consideracion
general de la arquitectura en el plano figurativo— coinciden con
las propias de la forma arquitectdnica, y en ultimo extremo con las
de la arquitectura misma como actividad: las del propio ejercicio
del proyecto.

Ya hemos hecho referencia a la caracterizaciéon de las formas que
en el mundo de la arquitectura hace pertinente lo que ha dado en
denominarse el analisis estructural. Segun éste, la forma arquitec-
ténica se constituye como una unidad integrada que puede y
debe ser estudiada atendiendo tanto a su caracter de totalidad
como a cada uno de sus diversos componentes, partes o elemen-
tos, en el sentido de aspectos o ingredientes susceptibles de consi-
deracién individual.

Precisamente, puestos a intentar hacerlo, ya en el capitulo dedi-
cado a las relaciones de andlisis y clasificacion —y a la considera-
cion del propio andlisis como clasificacion— hemos observado en
qué medida cabe hablar de partes o elementos diferenciables e
identificables en la composiciobn de la forma arquitecténica.
Queda ahora, en consecuencia, atender a los diversos aspectos
de la totalidad susceptibles —por asi deci— de consideracion
monografica.
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El denominado analisis formal

Suele hacerse aqui una distincién preliminar de caracter discrimi-
natorio que pretende acotar las pretensiones del discurso corres-
pondiente a la diferenciacion tradicional de las asignaturas de la
carrera. Concretamente, de entre las posibles dimensiones del
analisis de la arquitectura —que son las de la arquitectura misma
como realidad, las de la actividad proyectiva y las de la forma
arquitectonica—, se tiende a distinguir lo que seria propiamente el
andlisis formal de la arquitectura —o, valga la redundancia, «de
las formas arquitectdnicas»— con respecto de todo otro analisis
posible.

Ya quedd establecido, de algun modo, que los aspectos de la
arquitectura que nos interesan aqui, a efectos docentes, son aque-
llos que —por asi decir— se demuestran susceptibles de ser abor-
dados por el dibujo, o que aparecen y se ponen de manifiesto justo
en el marco de su analisis grafico; pues bien: ahora se afiade que,
de entre ellos, hemos de concentrarnos en los que se refieren a su
analisis especificamente ‘formal’.

Las formas arquitectonicas, de hecho, resultan susceptibles o admi-
ten ser objeto de un analisis que prime tanto los argumentos técni-
cos y constructivos cuanto también, por ejemplo, los derivados de
las exigencias de funcionamiento; y puede ser vista desde el punto
de vista de su significacion o de su ‘artisticidad’: proyectada sobre
el fondo de las tradiciones figurativas que la afectan y envuelven,
entendida y estudiada a partir de las relaciones entre el lenguaje
arquitectonico propiamente dicho y los correspondientes a las
otras artes figurativas y utilitarias en el marco de unas determinadas
coordenadas socioculturales, o referida al debate tedrico de las
diferentes actitudes programaticas que pueden ofrecérsenos a la
hora de encarar las tareas de proyecto en cada momento de la
historia. Pero estas vertientes del analisis representan perspectivas
diferentes de la «especificamente formal», y constituyen en el plano
académico el objeto de otras materias; como confirmacion, es
mas dificil referir directamente al dibujo tales perspectivas comple-
mentarias.

Cabe decir, en todo caso, que una vision de la forma arquitecto-
nica que no tuviese en cuenta en absoluto estas otras dimensiones
del analisis, no estaria completo y propiciaria una imagen insufi-
ciente —e incluso viciada y lastrada, perniciosa— de la arquitectu-
ra; y que ademas, en esas condiciones, el andlisis perderia buena
parte del caracter preparatorio e incoatorio que le corresponde
en relacién con las pautas del discurso operativo del proyecto.

Lo prudente seria, por tanto, encontrar el punto de equilibrio entre
la ambicion de proporcionar o encarar una visibn mas o menos
‘completa’ de la forma arquitecténica, sin obviar ninguna de sus
dimensiones susceptibles de analisis y estudio, y el atenimiento a lo
mas propio de nuestro discurso tedrico concreto, tal como se viene
perfilando en el marco del Area de Expresion Grafica. Tal equilibrio,
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segln lo dicho, habra de llevarnos a atender a las dimensiones
especificamente formales de la arquitectura en y a través del dibu-
jo, sin perjuicio de que conste y se subraye en todo momento la
contextualizacion del trabajo por referencia a las otras dimensiones
del analisis, todas ellas imprescindibles y de suyo complementarias.

Se impone ahora, en fin, ver cobmo se define tal dimensiéon o pers-
pectiva especificamente formal, en el marco general de la consi-
deracion de las diversas dimensiones del analisis y de la forma
arquitecténica.

Dimensiones de la forma en arquitectura

La teoria de ha distinguido habitualmente, a partir de la célebre tri-
ada vitruviana de utilitas, firmitas y venustas, lo que vendrian a ser
las tres dimensiones basicas de la consideracion global de la arqui-
tectura: Christian Norberg-Schulz las traduce casi literalmente —en
el marco de su analisis estructural— como sus aspectos pragmati-
co, formal y técnico, o como la dimension formal —que atiende al
‘cometido’—, la dimension funcional y la dimensiéon técnica de la
arquitectura®.

Norberg-Schulz, precisamente, recurre a la idea mas abierta de
‘cometido’ para huir de todo planteamiento mecanicista y estre-
cho de la idea de funcién; y propone leer la dimension utilitaria o
de uso de la arquitectura en clave espacial —viendo la arquitec-
tura como creacion de ambientes: mejor, de ambitos existenciales
adecuados y dispuestos para el desarrollo de la accién humana—
y aun en términos de apariencia y significado: «El proposito de la
arquitectura es dar orden a ciertos aspectos del ambiente, y con
ello queremos decir que la arquitectura controla o regula las rela-
ciones entre el hombre y el ambiente. Participa, por lo tanto, en la
creacion de un medio, es decir, de un marco significativo para las
actividades del hombre. El cometido del edificio comprende los
aspectos del ambiente que nos afecta»®.

Parece aventurado, en cualquier caso, todo intento de avanzar
mas alla de los limites del clasico enunciado vitruviano; la misma
complejidad que la historia va imponiendo a su interpretacion y
lectura constituye una evidente prueba de la dificultad de una
identificacion mejor de las diversas dimensiones de la forma arqui-
tectdnica y, en definitiva, de una explicacion detallada de su dis-
tribucion y despliegue que pretenda alcanzar y exhibir mejores
cotas de claridad y rigor, de eficacia y sistematicidad.

Desde luego, cabe hablar también de otras dimensiones de la
arquitectura y de su analisis, mas o menos presupuestas por las tres
establecidas en el marco de la tradicion disciplinar: conectadas
con ellas o implicadas en ellas; asi por ejemplo, podria tratarse
(entre otras) de las siguientes:
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—la denominada dimensién espacial, considerada como preemi-
nente en si y como la auténtica clave de la interpretacion de la
arquitectura en algunas de las lecturas de su historia comprometi-
das con el discurso moderno: piénsese en Siegfried Giedion o en
Bruno Zevi, quien llega a menospreciar explicitamente por este
motivo los valores de la arquitectura griega®;

—la dimensiébn comunicativa, significativa o simbdlica®, puesta de
relieve en época reciente por accion de sucesivas argumentacio-
nes pertenencientes a perspectivas que recorren desde la antro-
pologia cultural hasta la teoria de la informacién o la semiologia,
como ciencia general de los signos, asi como por las percepciones
criticas histéricamente atraidas sobre si por los reduccionismos del
funcionalismo moderno en relacién con los aspectos significativos
de la arquitectura®;

—una posible dimension correlativa de la atencion a la artisticidad
de la arquitectura, a su inclusion como una mas entre las bellas
artes, en el marco de la estética y la teoria de las artes o de la his-
toria del arte genéricamente considerada;

—una eventual dimension imitativa de la arquitectura, que remitiria
a las nociones clasicas de mimesis con respecto de la naturaleza®
y de la praxis humana®, y que cabria definir a su vez, con una pers-
pectiva complementaria, por referencia a la propia tradicion disci-
plinar: habria que aludir aqui a la identificacion de una especie de
«segunda naturaleza» en el denominado lenguaje clasico”, identi-
ficacion que se impondria contrastar, por otra parte, con la historia
de cuestiones tedricas verdaderamente recurrentes como la del
juego de remitencias que se establece entre arquitectura y orden
natural (homologias de microcosmos y macrocosmos) o entre la
arquitectura y el hombre (antropomorfismo);

—en consecuencia, también una cierta dimension representativa
de la arquitectura, que cabria comprobar e identificar no sélo
atendiendo a sus contenidos definidos en términos de ‘mensaje’,
sino también observando la medida en que se demuestra necesa-
riamente figurativa (aun dentro de su estar sujeta al grado de abs-
traccion que debe a su caracteristico caracter de artificio)™;

—o la denominada dimensién habitativa, cuya mencioén pretende
superar tanto la eventual dicotomia entre funcion y forma cuanto
las lecturas formalistas que pudieran hacerse de ella (incluso en el
seno de las apelaciones a la consideracion del espacio como
tema central de la arquitectura), para subrayar lo que seria su des-
tino propio a partir de una consideracion global del ser humano
sensible a las aportaciones de las perspectivas existencialistas™.

Una metodologia abierta
Esta minima prospeccion descubre ya un rico y complejo campo

de lineas de analisis que, en todo caso, se superponen demostran-
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dose interconectadas de manera constitutiva: un campo abierto y
de limites imprecisos en el cual, precisamente, el dinamismo y la
pujanza de la idea de la totalidad de la forma arquitecténica
parecen afirmarse correlativas de su resistencia a un estudio siste-
matico y pormenorizado.

La investigacion de la arquitectura y del fendmeno artistico nece-
sita, obviamente, basarse en el método idoneo. La aplicacion a tal
investigacion de «metodologias cerradas» inspiradas en la légica
silogistica de modelos adecuados al &mbito de las ciencias expe-
rimentales no sélo no resulta facil: incluso se demuestra peligrosa;
pero tampoco resulta proporcionada la reaccion escéptica redun-
dante en un relativismo absoluto que renunciase a las preguntas
por no disponer de un método que asegurase su exhaustividad.

Ya Ernst Gombrich ha observado, a prop6sito del andlisis y la inter-
pretacion del arte en general, que no hay una sola interpretacion
valida y candnica sino tan sélo diferentes preguntas e hipétesis
que, puestas en relacioén, se enriquecen mutuamente dando lugar
a «... lineas diferentes de busqueda»®.

Las metodologias constituyen o estan basadas en esquematizacio-
nes abstractas necesariamente reduccionistas, incapaces de aco-
ger nunca la riqueza de matices y la auténtica complejidad de lo
real. No existe ni en realidad puede existir algo asi como un méto-
do definitivo, de absoluto rigor cientifico y de validez incontestable.
Con todo —segun hemos subrayado en diversas ocasiones a lo
largo de estas paginas—, la observacidon no hace sino apuntar al
caracter forzosamente interpretativo y proyectivo de nuestro cono-
cimiento de la arquitectura, recordandonos su alcance y contribu-
yendo a mostrarnos sus implicaciones.

Nuestro conocimiento o analisis de la arquitectura y de la forma
arquitecténica —y esto es lo que hay que destacar— constituye
siempre una interpretacidon™ ; y no es que sea mas o menos ‘imper-
fecto’ sino que posee una proyectividad caracteristica de la que
hemos de partir y sobre la que hemos de proponernos, en su caso,
‘construir’.

El uso de cualquier esquema metodolégico, por tanto, resulta util y
positivo en tanto nos permite adentrarnos en el mundo de la forma
y establecer ciertas hipétesis para su descripcion y, por tanto, para
su clasificacion™; eso si, ha de saberse y permanecer siempre abier-
to, en vista de su obligado caracter hipotético y conjetural.

Se trata, en fin, de contar con la necesidad de un permanente pro-
ceso de ida y vuelta en el discurso analitico, de un cierto mecanis-
mo de retroalimentacién constante que propicie el contraste suce-
sivo y perfectivo de nuestras categorias analiticas con el dinamis-
mo real de la arquitectura, vista en toda su complejidad: rehuyen-
do la seduccion de las clarividencias demasiado ingenuas y afron-
tando las demandas de creatividad y de constancia que dirigen a
nuestro esfuerzo intelectual el caracter imprevisible del curso de
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ese dinamismo y el modo en que, a la postre, nos sabemos involu-
crados en él.

La dimension seméantica y las relaciones entre forma, funcién y
construccion

Pero hay mas: precisamente, Norberg-Schulz utiliza la palabra
‘dimensiéon’ con el fin de subrayar la unidad del objeto arquitecto-
nico y obviar la escision que ve eventualmente derivable de la
enunciacion de la belleza, la solidez y el uso como simples ‘com-
ponentes’ diferentes. De esta manera, atendiendo a esta cautela,
el hincapié se centraria en la necesidad de que el interés se dirija
tanto al estudio de cada una de las dimensiones de la arquitectu-
ra consideradas en si mismas como, sobre todo, al de sus interrela-
ciones en el marco de la totalidad.

En el planteamiento de Norberg-Schulz, por lo demas, tales ‘inte-
rrelaciones’ quedarian englobadas en una cuarta dimensién que
denomina ‘semantica’: una nueva dimensién cuyo estudio habria
de proporcionarnos las claves significativas y significantes de la
obra de arquitectura™.

En principio, esta ultima conclusion nos interesa mucho menos
directamente en este momento, y exigiria un mayor esfuerzo de
contextualizacion y matizacion critica. Su mencién, no obstante,
destaca la necesidad de —en la medida de lo posible— tener en
cuenta simultdneamente la totalidad de las dimensiones de la
arquitectura a la hora de encarar su analisis. En realidad, la refle-
xion disciplinar no ha dejado de subrayarlo a lo largo de la historia:
aun cifiéndonos al marco establecido con la divisién tripartita de
las dimensiones de la arquitectura, la forma dice relacion directa a
la funcién (o al cometido) y la construccion.

Por una parte, pues, la forma arquitecténica dice relacion directa
a la funcién a que se encuentra referida; hay que observarla, sin
duda, atendiendo a su concreto cometido .

La experiencia histérica nos lleva, a tal respecto, a tratar de situar y
relacionar ambos factores o elementos —la forma y la funcién—
segln nuevos planteamientos de ponderacion y equilibrio, corri-
giendo las extralimitaciones interpretativas y programaticas carac-
teristicas de eso que hemos venido a identificar como el discurso
moderno: hay que reconocer y destacar como corresponde, en
concreto, la proyectividad intrinseca de la ‘funcionalidad’ de la
forma arquitecténica, su grado de apertura y flexibilidad en rela-
cion con la funcién que acoge.

Como es sabido, la pregunta por el grado de autosuficiencia de la
forma con respecto de la funcién que envuelve o a la que sirve™
ha capitalizado en la practica buena parte de los debates discipli-
nares de nuestro siglo: la discusion de la relacion de causa a efec-
to entre funcién y forma™ establecida polémicamente por el fun-
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cionalismo moderno® lleva a ver entre ambas, mas que el marco
de una aplicaciéon biunivoca, un verdadero espacio de dialogo
abierto y creativo.

Por otro lado, la forma arquitecténica depende de manera radical
de su propia construccion. La evidencia de este hecho evita ulte-
riores comentarios: hay que reconocer que, en el ambito de la
arquitectura, precisamente en funcion de las exigencias de su
construccion, la forma reclama ser referida a un lenguaje plastico
de especificas connotaciones sistematicas.

Las consecuencias de la relativa autonomia del discurso construc-
tivo y compositivo se agudizan negativamente en el momento en
que:

—o bien éste Uultimo se mueve en el terreno de una formalizacion
plasticista y abstracta demasiado deudora de los lenguajes propios
de la pura figuracion artistica (pictérica o escultérica);

—o bien las preocupaciones ornamentales, expresivas y significati-
vas priman sobre la l6gica derivada de las condiciones de genera-
cion reales de la forma arquitecténica.

Se impone aspirar en todo caso, también en este plano, a una sin-
tesis equilibrada de las prerrogativas especificas de la figuracion
como tal con las exigencias del atenimiento de su desarrollo a las
leyes constructivas y las consideraciones técnicas. Hay que reco-
nocerles en efecto sus respectivos derechos y prerrogativas, sin que
eso signifique anular o negar el margen de autonomia del discurso
figurativo como tal: la normatividad de las consideraciones cons-
tructivas y técnicas se desarrolla y ha de mantenerse a una pru-
dente distancia del plano de las opciones reales en el plano espe-
cificamente formal, reconociéndoles de nuevo su inevitable grado
de proyectividad, como grado a su vez de libertad y arbitrariedad.

Es en este marco como la légica constructiva viene siendo reivindi-
cada, en los Ultimos tiempos, precisamente como guia para la for-
malizacion de la arquitectura y como clave para la sintaxis de un
lenguaje eventualmente capaz de satisfacer las demandas de
orientacion que padece hoy la arquitectura, sometida presunta-
mente (a sus propios 0jos) a una situacion de crisis general: es decir,
como un argumento —y como quizas el inico argumento— dispo-
nible para responder con cierta plausibiidad y sistematica a la
ausencia de norte, de puntos de apoyo para la articulaciéon de
propuestas operativas para afrontar sus propias necesidades u obli-
gaciones diarias, que padece la profesidn en la situaciéon contem-
poranea.

«Lo formal» en la forma arquitecténica
En dltimo término, en fin, queda considerar la forma como pura

forma, sin que esto suponga optar por eventuales interpretaciones
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de la arquitectura paralelas o similares a las basadas en las meto-
dologias del purovisibilismo en el terreno de la teroria estética y la
interpretacion del arte.

Lo que hemos de pretender con la atencion a la forma «desde el
punto de vista exclusivamente ‘formal’», al cabo, no es privilegiar
una interpretacion general de la arquitectura definida o caracteri-
zada justo por su caracter restrictivo, sino centrarnos en una dimen-
sion de su analisis particularmente decisiva en orden a la introduc-
cion en el manejo de las claves del discurso creativo.

El caso es que, al intentar centrarnos en los aspectos susceptibles
de atencion monogréafica en el analisis ‘formal’ de la forma arqui-
tectonica, concluimos que dicha atencién requiere una doble
direccion. Hemos de fijarnos en la forma, en efecto:

—primero, en tanto susceptible de ser referida a partes y elemen-
tos relacionados por una cierta legalidad u orden interior (cosa de
la que ya nos hemos ocupado en el capitulo anterior);

—y en segundo término, viéndola como entidad mas o menos
compleja pero unitaria e integrada, en cuanto totalidad.

Lo que quedaria por determinar seria, por tanto, el analisis ‘formal’
de la forma arquitectonica «en cuanto ‘totalidad’», considerada
como entidad integrada.

Y, desde este punto de vista, la forma se demuestra referible suce-
sivamente a su organizacion global u orden formal interior y a su
relacion con la organizacién o el orden formal exterior en cuyo
seno aparece y se enmarca,; es decir:

—por una parte, a su propia geometria: tanto atendiendo a su des-
cripcion en términos mensurables como desde el punto de vista del
orden, los ritmos o las proporciones que pueden encontrarse entre
sus medidas;

—por otra, a la relaciéon formal de la arquitectura con su medio,
con la forma de su contexto fisico; y éste bascula entre dos limites:
naturaleza y ciudad.

La cuestion de la geometria de la forma puede ser referida asimis-
mo, en principio, a sus partes o elementos especificos, en la medi-
da en que éstos sean susceptibles de una cierta autonomia formal.

El caso es que, precisamente, esto se ha dificultado de manera
muy notable —segun vimos— con la profunda revision del con-
cepto de elemento reclamada y propiciada por la revolucién
metodolégica operada en, por y con ocasion de la arquitectura
moderna; cabe concluir, por tanto, que la dimensién geométrica
de la forma dice relacibn mas general, y hoy por hoy mas ade-
cuada, a aquella consideracion integral de quien la ve como tota-
lidad.
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Geometria y orden

Obviamente, el hecho de que aqui este apartado haya quedado
para el final —el del analisis de la arquitectura desde el punto de
vista del orden geométrico— no significa que haya de ser relega-
do ni dejado en Ultimo lugar: esto no es asi ni en lo relativo al con-
junto de las operaciones analiticas, genéricamente consideradas,
ni en el ambito de las preocupaciones metodolégicas y los progra-
mas docentes. Por el contrario, responde sélo a las particularidades
del método expositivo seguido, a sus conveniencias de orden argu-
mental.

Es evidente, por lo demas, el papel que la geometria desempeia
en la constitucion de la forma en el ambito de la arquitectura. No
es preciso hacer excesivas indagaciones para concluir que la
misidn que le corresponde, en relaciéon con ella, es:

—por una parte, tanto la de principio generador como, sobre todo,
la de marco de referencia, instrumento de apoyo e instancia de
control de su definicion®: podria decirse en fin que, la geometria
juega en relacion con la forma el mismo papel que el dibujo en
relacion con el proyecto, se hace ella misma proyectiva;

—por otra, la de sustrato ordenador o pauta de organizacion
general de la configuraciéon global de la arquitectura: la conside-
racion de la forma arquitecténica como una estructura espacial
compleja, que se constituye como totalidad y que al mismo tiem-
po es referible a una composicion relativamente entrépica de ele-
mentos y relaciones, confiere a la geometria la mision de garanti-
zar, sostener y evidenciar el nivel de orden que subyace en ella,
con base en las pautas dimensionales (trazados reguladores,
mallas, sistemas de proporciones, etc.) y los eventuales automorfis-
mos (simetrias, disimetrias y antimetrias, ritmos, etc.) que la articu-
lan®.

No es preciso referirse aqui y ahora con mayor detenimiento a los
esquemas formales mas utilizados y versatiles desde el punto de
vista geométrico, a los mecanismos compositivos que ponen en
marcha —o los explotan—, y a los diferentes sistemas proporciona-
les concretos que establecen o enlos que se apoyan. Parece opor-
tuno subrayar, en cambio, la medida en que todos los aspectos
relacionados con la dimension geométrica de la forma resultan
adecuados, y aun especialmente aptos, para constituirse en obje-
tivos especificos de la docencia en las materias graficas, basada —
segun lo dicho— en la dimension analitica y proyectiva caracteris-
tica del dibujo.

El lugar de la forma: arquitectura y naturaleza y arquitectura y ciu-
dad

Queda considerar, por fin, la referencia de la forma arquitecténica
a su contexto®; o mejor, su interaccion con él. Se trata de algo tam-
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bién incluido en toda pretension de analisis grafico de la forma;
aunque cabe y es preciso el analisis especifico de su estructura
interna, en Udltimo término ésta se demuestra inseparable de su
marco, base o ‘lugar’.

Comparecen por derecho propio en este capitulo, por tanto, las
cuestiones de arquitectura y naturaleza y arquitectura y ciudad: en
la perspectiva, eso si, del analisis formal.

Quiere esto decir que no hemos de centrarnos tanto en el detalle
de las diferentes opciones de proyecto resultantes o correlativas de
las diversas respuestas dadas histéricamente, en cada caso, a
cada una de esas cuestiones, sino en las relaciones formales que
como consecuencia de ellas se establecen entre el objeto arqui-
tectonico y el marco en que aparece y afirma su presencia.

A este respecto, la reciente apuesta por una lectura formal del
fenémeno urbano, abanderada —aunque desde puntos de vista
bien diversos— por autores como Aldo Rossi*® o Kevin Lynch®* —fren-
te a la primacia concedida teéricamente a las determinaciones
funcionales en las investigaciones de los C..A.M.—, refuerza preci-
samente la conveniencia de considerar la relacion de la forma
arquitectdnica con su contexto sobre el fondo de la idea de la ciu-
dad y del consiguiente debate acerca del concepto de desarrollo
urbano.

La discusion histérica en torno a ambos temas, siempre intimamen-
te relacionados, resulta en fin tan amplia y tan compleja, y —por
cierto— esta tan estrechamente ligada a la referida a las aludidas
dimensiones generales de la forma arquitecténica, que no es cues-
tion de hacer por resumirla ahora.

Cabe apuntar al respecto en cualquier caso que, significativa-
mente, este es uno de los puntos en los que con mas claridad se
manifiesta la correlaciéon entre las maneras de entender la arqui-
tectura y de abordar el ejercicio de proyecto y las técnicas y los
modos de representacion grafica de la forma: esto hace que nos
interese especialmente en orden a la consecucion de los objetivos
que se han venido perfilando como idéneos de cara al plantea-
miento general de su docencia, y determina su margen de opor-
tunidad o pertinencia a los efectos nuestra atencion.
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6. ANALISIS Y PROYECTO

En consonancia con lo dicho acerca de la continuidad y la estre-
cha imbricaciéon de las operaciones intelectuales de analisis y pro-
yecto, cabria de hecho concluir que la labor analitica alcanza
desde la percepcidén en si —que constituiria un primer nivel de ana-
lisis— hasta las mismas disquisiciones criticas vinculadas a las tareas
creativas. Todo lo que no es estrictamente proyecto, por tanto,
seria analisis.

Es evidente, en consecuencia, que la definicion de las tareas del
analisis y la identificacidn del discurso analitico propiamente dicho
han de pasar por el estudio detenido y riguroso de las relaciones de
analisis y proyecto, segun se presentan en el terreno de la arqui-
tectura.

De hecho, se trataria de que viéramos ahora lo que cabe concluir
en relacién con la definicién del espacio del analisis, en especial a
la vista de la nueva relevancia que en relacién con el discurso pro-
yectivo parece reconocerse en nuestros tiempos a lo que podria-
mos llamar su especifico kmomento analitico».

Sin embargo, antes de entrar directamente en la cuestion, hagamos
por aproximarnos a la caracterizacion del discurso analitico que se
deduce del conjunto de lo visto hasta el momento, caracterizacion
que habrd que referir a su tratamiento tradicional, a su vez estre-
chamente ligado al modo en que la propia cuestion de las relacio-
nes de analisis y proyecto ha sido habitualmente resuelta en el
marco del denominado andlisis estructural, visto en sentido ampilio.
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El espacio del analisis

De entrada, a nuestros efectos, es preciso delimitar las prerrogati-
vas del analisis por referencia al lugar y las misiones que se le asig-
nan en el marco de la ensefianza de la arquitectura. Esto nos lleva
a limitar las tareas del analisis de las formas arquitecténicas por via
de exclusion; es decir, reduciendo sus contenidos a los no incluidos
en otras materias —por ejemplo, en las asignaturas de historia, esté-
tica, composicion, calculo y disefio de estructuras e instalaciones,
proyectos, etc.—, y haciendo hincapié en ellos como elementos e
ingredientes caracteristicos de nuestras asignaturas por exclusivos
de la disciplina analitica.

Disponemos no obstante, al mismo tiempo, de las indicaciones
correlativas de una especie de principio o designio fundamental
referido al lugar del trabajo analitico en el proceso formativo del
futuro profesional de la arquitectura: aquél que lo sitiia en el inicio
de la carrera y lo identifica con una ejercitacion practica directa-
mente relacionada con el dibujo y la expresion grafica.

Por fin, tales indicaciones y las conclusiones iniciales en que se tra-
ducen obtienen una confirmacion insistente y expresa a partir de la
consideracion de la centralidad de lo grafico en nuestro ambito,
desde el punto de vista de las propias condiciones de definiciéon
del analisis de la arquitectura como actividad especifica definida
sobre el horizonte del ejercicio del proyecto.

Se impone de hecho, en este orden de preocupaciones, una con-
clusion basica: habra que considerar contenidos especificos del
discurso del analisis, en el marco de nuestras materias, justo aque-
llos directamente vinculados al dibujo: aquéllos susceptibles de ser
valorados, trabajados y traducidos en dibujo.

La pretension de establecer la especificidad del discurso del anali-
sis, precisamente, ha de modularse alrededor de una basica aspi-
racion al equilibrio entre lo que serian:

—por un lado, las determinaciones del estudio de la estructura for-
mal como tal, sin desatender la necesidad de una referencia per-
manente a su caracteristico dinamismo;

—Y por otro, la voluntad de evitar inmiscuirse en las misiones docen-
tes asignadas a otras asignaturas, sin que ello implique perder de
vista el planteamiento global de las justificaciones de ese mismo
estudio en orden a la capacitacion profesional.

El analisis de formas arquitectonicas, segun se define como mate-
ria de reflexion y como disciplina cientifica al hilo de los programas
docentes de la carrera, habra de estar orientado en definitiva, mas
o0 menos inmediatamente, al estudio grafico de la estructura de la
forma arquitecténica: a todos los niveles.
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La dimension grafica del trabajo analitico

El analisis de las formas arquitectonicas, en fin, en consonancia con
lo visto hasta el momento, habra de centrarse en el estudio grafico
de la arquitectura y en la adquisicion de la solvencia en el dibujo
necesaria para abordarlo; y habra de hacerlo teniendo en cuenta
la medida en que tal adquisicion, precisamente, acompafia a su
ejercicio y se da —se desarrolla— en y a través de él.

Obviamente, la dedicacion al tal analisis de la arquitectura habra
de ir precedida de una intensa ejercitacion en el dibujo, en el dibu-
jo como tal, dirigida a la capacitacion de su sujeto en la expresion
grafica personal; y esto incluye la exploracion de las posibilidades
de las diversas técnicas en funcion del amplio abanico de objeti-
vos que la representacion grafica habra de cubrir.

Por su parte, lo que podriamos denominar el limite superior de los
contenidos de la correspondiente materia docente estara en la
aproximacion a los procesos de ideacion formal en arquitectura,
como preparacion especifica para la ulterior docencia de las asig-
naturas de proyectos.

No hemos de perder de vista que —segun diimos— se trata de «...
facilitar una discusion ordenada del disefio, aplicable quizas tam-
bién a los pasos que llevan a exteriorizar los procesos intuitivos que
informan el trabajo final»*; lo cual lleva a un estudio a fondo de las
obras que vaya de los detalles a su imagen global o de conjunto y
alainversa: «... laiconografia visionaria nunca tiene punto de com-
paracion con el producto laboriosamente obtenido mediante el
establecimiento de numerosos detalles previos»®.

El discurso que proporciona la categorizacion necesaria para el
analisis de la estructura de la forma arquitectonica, en fin, habra
de ser entendido como destinado a la guia tedrica, orientacion cri-
tica y contextualizacion disciplinar del propio trabajo de analisis a
desarrollar directamente sobre el tablero. Asi pues:

—por una parte, tal discurso se basara en el dibujo y hasta sera en
principio necesariamente dibujado;

—y por otra, complementariamente, se fijara o harad hincapié
(segun lo ya indicado mas arriba) en aquellas dimensiones del ana-
lisis que se muestren susceptibles de contraste grafico.

Pero se impone atender todavia a la perspectiva que proporciona
la consideracion de las ultimas vicisitudes de las tareas proyectivas,
en la medida en que afectan directamente al lugar y el papel del
discurso analitico.

Se impone considerar en efecto la ubicacion y el papel que su evolu-
cion le confiere, empezando por la redefiniciéon que suscita de las rela-
ciones de analisis y proyecto y siguiendo por las nuevas demandas que
parecen marcar el discurso creativo y productivo que determinan.

67

La construccion de la forma

87 BAKER, G. H., Le
Corbusier. Analisis de la forma,
Barcelona 1985, p. VII.

88 WALKER, D., en la
‘Introduccién’ a: JACOBY, H.,
Dibujos de arquitectura. 1968-
1976, Barcelona 1980, p. 7.



Juan M. Otxotorena

La consideracion de la forma y el lugar del enfoque proyectivo

La investigacion del concepto de forma arquitecténica nos ha
remitido ya, de entrada, a lo que suele definirse como «analisis
estructural», en funcién de la conveniencia de una lectura de su
configuraciéon o fisonomia que haga compatible la atenciéon cen-
trada en el estudio de sus diversos aspectos, componentes o ingre-
dientes con la vision dinamica de su totalidad.

Hemos tratado de establecer o enunciar también, al mismo tiem-
po, algunos de los elementos caracteristicos de este tipo de ana-
lisis en orden a determinar el enfoque general de nuestra pregun-
ta por la forma arquitectonica, con vistas a aplicarnos ulterior-
mente a la interrogacion corrrespondiente por las posibles dimen-
siones de uno y otra: de la forma arquitecténica como tal, consi-
derada en si misma, y de su analisis y estudio en el marco de nues-
tras preocupaciones tedricas y de nuestros consiguientes intereses
pedagdgicos.

Han ido apareciendo, bajo este punto de vista, sucesivas perspec-
tivas de interés cientifico y académico, al hilo del desarrollo de la
atencion a la estructura de la forma y de su evolucién histérica, asi
como de las percepciones criticas a que las investigaciones susci-
tadas en torno a la discusiéon de la crisis de la modernidad la han
venido sometiendo en los Ultimos tiempos.

Hemos podido recorrer asi las lineas generales de lo que podriamos
llamar la reflexion mas convencional o tradicional acerca de la
forma arquitecténica, convertida en tema del analisis en tanto
vista como entidad objetiva, dada o terminada y, a la vez, necesi-
tada de ser continuamente referida a su contexto historico.

Ha quedado preparada en fin, de esta manera, la atencién a la
tercera de las que en su momento definlamos como acepciones o
consideraciones fundamentales de la forma arquitecténica, que es
precisamente aquélla que puede resultar mas novedosa e intere-
sante a los efectos de nuestra argumentacion, de cara a aventu-
rar orientaciones precisas para la docencia grafica de los inicios de
la carrera: aquella que se fija en su génesis y su proceso de gesta-
cion y la observa como resultado de un proceso de configuracion.

Esta acepcion o perspectiva de observacion de la forma, desde
luego, apunta directamente a la cuestion de las relaciones de
analisis y proyecto, bien conocida en el marco de las discusiones
metodoldgicas correlativas de la denominada situacién postmo-
derna.

Andlisis y proyecto
Hemos subrayado con diversas perspectivas, hasta ahora, la conti-

nuidad radical entre las operaciones de analisis y proyecto en
arquitectura, e incluso su mutua imbricacién. El mismo analisis, al

68



igual que la percepcion y la representacion de la arquitectura, es
basicamente proyectivo; y la dimensién grafica de la operacion
analitica referida a la forma arquitecténica la aproxima decisiva-
mente —segun pudimos ver al tratar de las relaciones de creativi-
dad y dibujo, en torno a las ideas de «dibujo de concepcion» y
«pensamiento figural»— al propio discurso proyectivo.

Ademas, el analisis se nos muestra como el empefio de «... facilitar
una discusion ordenada del disefio, aplicable quizas también a los
pasos que llevan a exteriorizar los procesos intuitivos que informan
el trabajo final»®.

La cuestion de las relaciones de analisis y proyecto en el marco de
la produccion y la creacion arquitecténica®, en fin, ha recibido
recientemente una atencién expresa en ciertos ambitos de la van-
guardia, en el terreno de la cultura profesional, sobre el fondo de la
aspiracion a determinar opciones proyectivas consecuentes con
las exigencias y peculiaridades de nuestro momento histérico y
social.

El caracter asumidamente ‘restrictivo’ y positivamente ‘elegido’ de
estas particulares opciones determina los limites de la validez del
discurso que las fundamenta; plantea a su vez, no obstante, pro-
blemas de caracter permanente y universal, como quiza especial-
mente el de la interrogacion explicita acerca de «... en qué senti-
do el analisis arquitectdnico puede ser visto como parte del pro-
yecto»®.

Giorgio Grassi, representante visible del ambito de discusién movi-
do por estas preocupaciones, afirma al respecto concretamente
que el proceso de proyecto «... esta todo él comprendido entre los
limites de la experiencia de la arquitectura; esto es, esta ligado al
analisis formal de la arquitectura»®.

Ya él mismo reconoce expresamente el caracter restrictivo de su
concepcién concreta del analisis, dependiente de la pretension
de definir un sistema l6gico de composicién arquitecténica®, a
partir de la determinacién y clasificacion linglistica de una serie
voluntariamente acotada de elementos suficientemente acredita-
dos en la historia —en los planos formal y constructivo—, viéndolos
como unidades semanticas inscritas en un orden sintactico norma-
lizado. Aunque no llega a sentar la identidad sin mas de analisis y
proyecto®, Grassi considera que, en rigor, es propiamente el anali-
sis quien ha de suministrar sus determinaciones al proyecto: el ver-
dadero alcance del nivel cognoscitivo que proporciona el analisis
—dice— s6lo puede ser medido en el proyecto, en lo que éste
tiene de producto de aquél®.

En tales condiciones, obviamente, el analisis no es un «analisis de
las formas arquitecténicas» en general, sino una operacion selecti-
va —Yy ‘tendenciosa’: en el mejor sentido de la palabra— orienta-

da en funcién de un explicito interés por sentar las bases de un len-
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inédita, Pamplona 1981.

guaje proyectivo mas o menos propositivo y personal.

La crisis del discurso proyectivo y el ascenso del analisis

Lo cierto es que nuestra actual coyuntura confiere una especial
relevancia a las relaciones de analisis y proyecto, e incluso al pro-
pio analisis como tal, en consonancia con la actitud que la opera-
cion de autores como Grassi representa y refleja. Esto responde sin
duda al dato de que no existe hoy por hoy unanimidad alguna en
relacién con los principios metodolégicos y valorativos a aplicar en
la elaboracién y resolucion del proyecto como ejercicio represen-
tativo de una respuesta profesional consecuente con su circuns-
tancia historica.

No hay en efecto consenso acerca de los criterios de pertinencia
a que recurrir para la eleccion entre las diferentes opciones de
lenguaje disponibles; ni tampoco, en la practica, confianza real
en las posibilidades de una pretendida teoria integradora. En estas
condiciones, légicamente, el discurso proyectivo reclama una
orientacion o guia derivada de la consiguiente fundamentacion
analitica, con la consideracion de la historia como unico referen-
te definitivo, como Unico punto de apoyo de caracter suficiente-
mente general®.

Ya el hecho de observarlo puede contribuir de manera eficaz al
establecimiento de la continuidad y ligazén existente entre las ope-
raciones de analisis y proyecto en arquitectura, al menos en tanto
hace ver que, en realidad, no parece existir ninguna fase o instan-
cia intermedia para relacionarlas.

En todo caso, si el protagonismo que el debate disciplinar con-
temporaneo confiere al discurso de corte analitico —al menos en
el plano de las declaraciones tedéricas— se demuestra correlativo
de la crisis del discurso proyectivo que dicho debate representa,
éste centra la atencién en él de una manera histérica, realmente
inédita.

El discurso analitico como tal —considerado en abstracto y tam-
bién visto como materia de docencia en el marco de la iniciacion
al proyecto propia de los comienzos de la carrera— es urgido en
efecto, en estas condiciones, a una toma de conciencia particu-
larmente centrada y atenta y referida a su contexto acerca de su
identidad disciplinar y sus opciones metodolégicas, asi como del
conjunto de sus posibilidades, responsabilidades y prerrogativas;
con lo cual:

—por una parte, adquiere de este modo una autonomia que la

inviste de toda una serie de connotaciones nuevas, histéricamente
inexploradas;
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—Yy por otra, a la vez, aparece fuertemente ligada al momento
proyectivo del trabajo del arquitecto, obligandonos a verlo bajo
este punto de vista, que lo sitia en una nueva perspectiva, mas
global.

De todos modos, lo dicho supone o provoca todo un replantea-
miento de la propia vision y consideracion del discurso del analisis
en nuestro ambito: un replanteamiento que, entre otras cosas,
parece ir significativamente de la mano de lo que quiza podriamos
llamar el progresivo declive o la relativa marginacion del mismo dis-
curso de la forma.
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7. LA CRISIS HISTORICA Y LA REVISION DEL DISCURSO ANALITICO

Hemos tratado hasta ahora de articular un discurso acerca de la
forma arquitectdnica, el de un posible planteamiento general del
Analisis de las formas arquitectonicas, sobre la base de sus pautas
establecidas y sus desarrollos tradicionales, y sin dejar de contar
con nuestra inmediata experiencia académica.

La argumentacién, en cualquier caso, parece haberse visto llama-
da todo el tiempo a establecer distingos y sentar cautelas cuyo
despliegue debia cuestionar con claridad, con una radicalidad
apenas disimulada, aquellas pautas establecidas, asi como los cri-
terios tedricos que podian sustentarlas. Precisamente, el asunto
estaria en la medida en que esto no es algo casual ni accidental,
sino mas bien un signo cierto de la necesidad de verlas con ojos cri-
ticos al hilo de los debates de la vanguardia cultural en el medio
profesional de la arquitectura.

La actualizacion de la atenciéon analitica

La constatacion de la propia evolucién a lo largo del tiempo de los
centros de atencion del discurso disciplinar correlativo de la pers-
pectiva analitica, al cabo, constituye todo un llamamiento que
apunta a la necesidad de actualizarlo a conciencia.

Se impone en efecto replantear el discurso analitico a la vista de

las nuevas ensefianzas y demandas de todo orden que se des-
prenden de las vivas discusiones que determinan contemporanea-
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mente la condicién y situaciéon de la arquitectura como arte y pro-
fesion.

Las nuevas circunstancias y los consiguientes horizontes y retos his-
toricos, tedricos y practicos, han de llevar a revisar el margen de
validez y vigencia de la reflexion convencional sobre la forma
arquitectdénica, buscando capacitarla para entrar en conexion —
y para llegar a establecer una relacion eficaz y fructifera— con el
mundo de inquietudes y necesidades tedricas que va determinan-
do el panorama de la situacién de la profesion y de su ensefianza
de cara a la posibilitacion y orientacion metodoldgica del propio
discurso proyectivo.

Sobre este fondo, a su vez, ya las mismas vicisitudes reales experi-
mentadas en las Ultimas décadas por el discurso cultural y acadé-
mico acerca de lo que denominamos la forma arquitecténica
resultan en si mismas sintomaticas. Estan sin duda en relacion direc-
ta con las propias del debate metodolégico de la arquitectura
como disciplina, como tarea y como oficio, al cual son inevitable-
mente sensibles y de cuya evolucion pueden dar cuenta e la medi-
da en que de alguna manera, a la postre, se deducen y derivan
de ellas.

El hecho es que tal discurso, segun ha estado histéricamente plan-
teado, parece ceder su espacio a preocupaciones mas centra-
das en la l6gica de las opciones que las actuales circunstancias
histéricas en el terreno de los lenguajes y los métodos de disefio,
genéricamente consideradas, ofrecen —y a la vez exigen— al
arquitecto.

El fenbmeno comunica y enlaza a su vez, desde luego, con la pro-
pia cuestion del origen y la motivacion historica del discurso acer-
ca de la forma como tal, apuntando a la matriz dialéctica del dis-
curso que la aisla como tema y como objeto de atencién, segun
hemos ya observado, al hilo del rechazo radical de que es objeto
en los planteamientos del Movimiento Moderno.

Esto lleva, por supuesto, a una cierta reorientacion general del dis-
curso analitico y de la propia pregunta por la forma, cuya perti-
nencia sin duda no puede dejar de mantenerse vigente, y aun
situada en primer plano: el abandono de tal pregunta no haria sino
reeditar la dialéctica del rechazo que llevaba a entronizarla.

La cuestion esta por tanto en acertar con el lugar que correspon-
de hoy al discurso usual o convencional sobre la forma, al discurso
acerca de la forma acreditado en el marco de la tradicion aca-
démica, cosa que compete al replanteamiento sintomatico y glo-
bal del discurso analitico como tal. Y, a todas luces, este replante-
amiento parece llamado a estructurarse a partir del subrayado de
la imbricaciéon de analisis y proyecto a la que acabamos de aludir;
a basarse, por tanto, en la atencion a la alimentacion del discurso
proyectivo: a sus requerimientos, formatos y mecanismos.
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El repliegue del discurso de la forma

El acercamiento a la légica de la forma que se deduce de la
inmersion en los procedimientos y métodos del Analisis como mate-
ria docente, apoyados en su escueta pero intensa tradiciéon, expe-
rimenta en todo caso —en el marco de la exigencia de revision y
actualizacion global del discurso del analisis a que venimos alu-
diendo— un significativo proceso de repliegue del que se impone
hacerse cargo a todos los efectos.

De hecho, segun lo dicho, las consideraciones relativas a la estruc-
tura interna de la forma arquitecténica, apoyadas en las investiga-
ciones linglisticas y semiolégicas —impulsadas a su vez por los dis-
cursos estructuralistas—, se han visto enseguida llamadas a pasar a
segundo plano en la medida en que la atencién del discurso ana-
litico se veia impelida a orientarse de manera preeminente hacia
su génesis y su contexto.

Se impone la necesidad de atender a la vision dinamica de la
forma como resultante de un proceso de trabajo creativo, como el
producto vivo de unas determinadas opciones y operaciones pro-
yectivas dotadas de su légica especifica; y esta necesidad nos
lleva incluso, de algin modo, a aparcar provisionalmente aquella
vision estatica del objeto arquitecténico mas directamente preo-
cupada por su entidad objetiva y abstracta y por su legalidad inter-
na, en su caso referible a formulas candnicas y co6digos compositi-
vos Yy estilisticos preestablecidos.

En realidad, si hay algo que destaca ya en la orientacion del mismo
razonamiento que hemos seguido aqui en relacién con el analisis
de la forma es la necesidad, crecientemente sentida, de hacerlo
insistir y centrarse de manera progresiva en la cuestion de las con-
diciones de su génesis: en los procesos de formalizacién, tal como
se dan y se definen en el marco de las tareas proyectivas.

Esta insistencia se ha ido afirmando paulatinamente por la obliga-
cion de ir acotando, a medida que se iban estudiando, los desa-
rrollos y el alcance de las vetas tradicionales del analisis de la arqui-
tectura. Pero, de hecho, responde a una realidad de entidad y sig-
nificacion sustantiva, directamente relacionada con el curso de los
debates disciplinares de la arquitectura como oficio dependiente
de su propia historia, abocado a encarar unas nuevas circunstan-
cias; y desde luego, afecta tanto a las propias posibilidades del
andlisis, cuya autonomia parece relativizar, como a su orientacion,
que parece llevarnos a revisar o replantear de una manera cierta-
mente relevante y significativa.

Obviamente, y en sintesis, tal «cambio del punto de mira» del dis-

curso analitico depende directamente del correlativo «<cambio del
punto de mira» correspondiente al propio discurso proyectivo.
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97 Cfr. por ejemplo, a este
respecto, mi.articulo «Louis |I.
Kahn y el discurso analitico. A los
veinte afios de su muerte», EGA-
Revista de Expresion Grafica
Arquitecténica, 2, Valladolid
1994.

Las consecuencias del discurso neoplasticista

Volviendo la mirada hacia su origen, quiza quepa concluir que el
énfasis en la idea de forma, erigida en tema y clave del discurso
disciplinar, ha estado fundamental y caracteristicamente ligado en
la historia a procedimientos de proyecto de decidida dimension
neoplastica. La casa Schroeder de Rietveld o la Villa Saboya de Le
Corbusier se prestan idealmente, en efecto, a un estudio de estruc-
turas formales y de organizaciones lingliisticas capaces de poner
en relacion las diversas decisiones de disefio que dan cuenta de la
legalidad global del objeto arquitecténico.

Ademas, bajo este punto de vista, las conveniencias del discurso
moderno podian ciertamente situarse o ser vistas en continuidad
con las pautas del discurso tradicional beauxartiano, habituado a
diferenciar elementos destinados a su libre combinacién y compo-
sicion, dotados cada uno de ellos de una formalizacion particular
susceptible de ser referida a la nocién de cédigo o lenguaje y al
concepto de estilo.

La observacion de las claves explicativas de la arquitectura de
Louis Kahn puede tal vez resultar, por ejemplo, reveladora de la
medida en que el énfasis en la dimension formal puede darse de
manera sintomaticamente convergente, y aun paralela, en los dis-
cursos del neoplasticismo moderno y en los de cierto academicis-
mo normativo capaz de combinarse con éI”.

En todo caso, el descubrimiento de las posibilidades de los nuevos
materiales, hormigoén, vidrio y hierro, hizo concebir una linea de
experimentacion figurativa verdaderamente novedosa y de carac-
ter abstracto, apoyada en la correlativa de las artes plasticas —
particularmente la escultura—, en la que era dificil no ver poco
menos que el futuro de la arquitectura, viéndola como algo mas a
modelar con toda libertad que a construir y componer, en el senti-
do tradicional de la palabra, por suma y combinacién de elemen-
tos individuales preestablecidos.

Cabe incluso apuntar, quiza, la posibilidad de que el auge del dis-
curso de la forma haya estado histéricamente en directa relacién
con la proyeccion sobre la arquitectura de una actitud o intencién
precisamente escultdrica: una intencion a la que solo la experien-
cia de sus consecuencias y la sabiduria del oficio podian poner
limite o freno, segun han intentado hacerlo —lograndolo en algu-
na medida— en el marco del gran debate disciplinar denominado
postmodernista.

Como es sabido, la revoluciéon de las artes figurativas de principios
de siglo es uno de los ingredientes basicos de lo que seran las pau-
tas operativas de la arquitectura propuesta en los programas del
Movimiento Moderno. Una especie de dinamismo de fertilizaciones
cruzadas llego a propiciar ideales integradores como los asumidos
en los programas de la Bauhaus o de De Stijl en torno a la mitica
idea de la «obra de arte total»; y asegur6 a la arquitectura nuevas
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y brillantes innovaciones en lo relativo a los materiales y los proce- 9  Cfr  MARCHAN, s,
dimientos figurativos, basadas en las inspirciones y ensefianzas Contaminaciones figurativas,
extraidas de los nuevos horizontes y el fuerte experimentalismo plas-  Barcelona 1990.

tico de la pintura y la escultura del momento®.

Sin duda los expresionismos de las diversas fases de la evoluciéon de
la arquitectura moderna —de Eric Mendelsohn a Bruno Taut, Le
Corbusier o Marcel Breuer, y desde Frank Lloyd Wrigth y Alvar Aalto
hasta Rudolph o Saarinen, pasando por personajes como incluso
Louis I. Kahn— pudieron dar pie de manera insensible a la genera-
lizaciéon y el éxito de sucesivos planteamientos y actitudes depen-
dientes, de algun modo, de esta concepcion. Lo cierto es que ella
viene a significar la crisis de los modelos tradicionales del andlisis,
basados en la investigacion de la composicion de la forma por par-
tes o elementos mas o menos preestablecidos, para abonar una
aproximacion de caracter mucho mas dinamica y global al pro-
yecto arquitectonico como tal, con la atencién a sus claves meto-
dolégicas y al abanico de sus opciones practicas.

El caso es que el discurso disciplinar determinado por los requeri-
mientos de la nueva situacion de la arquitectura y de su ejercicio,
vista con perspectiva historica, apunta precisamente a la conside-
racion tanto del mundo de discusiones y opciones en que ha de
lograr orientarse en términos de lenguaje y de actitudes progra-
maticas, cuanto de la génesis del proyecto como proceso de defi-
nicion de propuestas figurativas irreductibles a priori a composicio-
nes formales susceptibles de una diseccion dirigida a reconocer
sucesivamente sus ingredientes y sus leyes internas.

La ‘globalizacion’ de la mirada sobre la forma arquitecténica que
pide y promueve en su momento el discurso moderno queda en
todo caso definitivamente consagrada, generalizada y estableci-
da; y esto es asi en la medida en que las pautas compositivas o de
disefio del neoplasticismo moderno no son sencillamente unas
pautas de disefio alternativas a las tradicionales —un mero estilo
mas— sino mas bien, al mismo tiempo, tan sdélo la primera concre-
cion o plasmacion de toda una nueva mirada sobre el lenguaje
compositivo, de una inédita actitud hacia él; de todo un modo
diferente de entenderlo, destinado a trascender la simple discusion
estilistica y prevalecer aun con posterioridad al abandono de los
clichés figurativos del Estilo Internacional, a lo largo de la denomi-
nada situacion postmoderna.

Y esta ‘globalizacion’ de la mirada sobre la forma, que significati-
vamente redunda en un analisis mas centrado en los procesos de
su génesis, apunta en directo al subrayado del papel que en ellos
corresponde al medio grafico y, en consecuencia, a la necesidad
de una docencia en que la iniciacion a las tareas proyectivas pase
por una ejercitacion especifica planteada en consonancia con
este subrayado.
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Los usos docentes y la tradicion del discurso analitico

Esta conclusion constituye, obviamente, el horizonte al que referir la
historia y tradicion de la docencia en las asignaturas de Andlisis de
Formas Arquitectonicas, segun han venido compareciendo y com-
parecen aun en los Planes de Estudios de la carrera de
Arquitectura, asi como la reflexion relativa a su eventual reconside-
raciéon y renovacion.

Volviendo la vista hacia su Ultima trayectoria, hacia su historia mas
reciente, hay que reconocer sin duda sus profundas deudas para
con el trabajo de una serie de autores determinados a los que
quiza, de hecho, debe incluso no poco de su propia identidad dis-
ciplinar.

Los procedimientos del andlisis estructural, apoyados en la reflexion
sistematica de personajes como acaso sobre todo el mencionado
Norberg-Schulz, sirvieron en concreto para contribuir a vertebrar el
discurso del analisis de la forma como tal, a efectos cientificos y
también docentes, a partir de su opcidn tedrica y critica por la
perspectiva analitica como la que a sus ojos aparecia como cen-
traly, en todo caso, como la oportuna y aun posible desde el punto
de vista de la evolucion histérica de la arquitectura como arte y
profesion.

Lo cierto, sin embargo, es que las pautas de lectura de las obras de
arquitectura y de la forma en general se fueron definiendo, en el
marco de esa sistematica, en términos cada vez mas abstractos,
abstrusos y dificiles de manejar.

El recurso a los analisis de masas, espacios y texturas o superficies
resultaba ciertamente socorrido y asequible, al tempo que util en
el plano didactico, para favorecer una mirada intencionada a las
realidades construidas objeto de estudio. Ahora bien:

—de entrada, la diversidad y complejidad de las pautas de forma-
lizacion empleadas en el mundo profesional hacia que estas cate-
gorias de analisis apareciesen como, al cabo, escasamente ajus-
tadas y precisas: eso llevo a irlas renovando progresivamente con
una voluntad de mayor aproximacion a la realidad, al terreno de
las claves compositivas reales, sin poder evitar la complicacién del
esquema en detrimento de su legibilidad y operatividad,;

—ademas, dichas categorias permanecian siempre ajenas al ver-
dadero nudo del discurso creativo, a los mecanismos reales del
proceso de proyecto;

—por fin, la rdpida y viva expansividad del abanico de las opcio-
nes de lenguaje en el terreno del disefio, acelerada en un grado
desconocido en el marco de la crisis postmodernista, traslado la
atencion llevandola al propio nicleo del ejercicio y desarrollo de
tales opciones, mas alla de la preocupacion por las posibilidades
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que aquel tipo de clichés analiticos presuntamente universales
podian ofrecer para el analisis critico de sus resultados.

Nuevas aportaciones como las de Robert Krier en relacién con los
elementos fundamentales para el disefio urbano pueden resultar, a
este respecto, reveladoras y significativas:

—han aparecido ya en el seno del debate postmodernista y a titu-
lo optativo, como representativas de un camino subjetivo y perso-
nal: sin la pretension de objetividad y validez universal que su abs-
traccion hacia asumir a aquellos clichés analiticos articulados a
partir de evocaciones tan técnicas como las correspondientes a
los denominados elementos de masa, espacio y superficie y sus
eventuales relaciones reciprocas;

—y han podido servir para tratar de definir una sistematica de pro-
yeccion relativamente susceptible de ser vista y empleada en con-
tinuidad con la metodologia que venian a establecer, cuyas intrin-
secas limitaciones aparecian no obstante ya mas que evidentes.

A su vez, el auge de la argumentacion sobre el concepto de tipo
ligada a las reflexiones operativas de autores como Aldo Rossi y
Giorgio Grassi —y de algunos otros de entre los representantes en
principio mas cultos y rigurosos del debate postmodernista—, pare-
cia propiciar caminos de avance para una recuperacion de la pro-
pia disciplina del proyecto en inesperada sintonia con las conve-
niencias aparentes del discurso tradicional del andlisis de la forma.
Sin embargo, el hecho de que esas aportaciones se dedujesen de
opciones inevitablemente subjetivas y privadas, dificiles de com-
partir o hacer extensivas y equiparables —en ultimo extremo— a
otras tantas de entre las posibles en el marco de la discusién post-
moderna, ponia de manifiesto la precariedad de la salida.

También el trabajo de algunos académicos como Francis Ching,
de posicion e intereses relativamente marginales con respecto de
los desarrollos visibles del debate tedrico de la vanguardia, con-
tribuyeron a alimentar un discurso sistematico enlazable en su
organizacion y trayectoria con la tradicion del analisis estructural
de las pasadas décadas; la cuestion esta, sin embargo, en la pre-
gunta por la medida en que tal discurso no podia a la postre sino
mostrarse como Unicamente pertinente y aun viable en el marco
de las tareas docentes, y llamado a aparecer y permanecer
como discurso autbnomo desconectado, a la postre, de las pre-
ocupaciones reales de quien se dedica al ejercicio profesional de
la disciplina.

El ‘exceso’ de forma y la dialéctica del protagonismo de la dimen-
sién formal

La evolucion de estas preocupaciones termina resultando sin
duda, por asi decir, paralela a la pérdida de protagonismo de la
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dimensién formal de la arquitectura, que a su vez es constatable a
diversos niveles y de diferentes maneras.

Una prueba de esa pérdida de protagonismo podria estar quiza en
la exacerbacion de la dimensidn escultérica de la arquitectura
que, desde Frank Gehry hasta Norman Foster y desde Alvaro Siza
hasta Tadao Ando, parece hoy necesaria para acceder a la noto-
riedad: a los reconocimientos publicos correlativos del reparto de
los protagonismos en la exploracion metodolégica y la invencién
linglistica; y también, a la postre —tedricamente—, de lo que
podriamos denominar el interés profesional y cultural (mas alla de
la consideracion de lo que pudiera ser la calidad diferencial y la
excelencia objetiva).

De todos modos, la tal pérdida de protagonismo de la dimensidn
formal de la arquitectura resulta, en general, significativamente
correlativa de la sustitucion paulatina de los referentes fisicos por los
virtuales en las diversas dimensiones de la vida doméstica y la esce-
na urbana. Lo cierto es que, en ultimo extremo, el «exceso de
forma» propio de la impregnacion, intencionalidad o ‘contamina-
cion’ escultérica que pudiera padecer en muchos casos la arqui-
tectura contemporanea responde a un abandono de los limites
del discurso figurativo establecido que, en consecuencia, es tam-
bién ya el abandono del propio discurso figurativo como tal.

En efecto, dicho «exceso de forma» no contribuye precisamente a
la valoracion de la dimensién formal de la arquitectura, aparte de
que ésta tanto se ve obligada a extremar sus expresiones, para ser
tenida en cuenta, cuanto pierde relevancia y capacidad de
impacto al hilo del desarrollo de nuestra sociedad comunicativa y
nuestra cultura y civilizaciéon mediatica.

No obstante, por contraste, la generalizacion del tal «exceso de
forma» irfa de la mano de la decantacion progresiva de un discur-
so proyectivo real mas afecto a los conceptos de disefio y oficio
que al de los meros efectismos superficiales.

Tal es el caso, por ejemplo, de un planteamiento como aquél que
puede representar la apuesta por la denominada «poética de la
construccioény, recientemente popularizada en nuestro entorno en
nombre de una cierta «continuidad del proyecto moderno»: aten-
to preferentemente a paradigmas como los de sobriedad y discre-
cion, escala y materiales, eficacia y rigor, sensibilidad y maestria,
elegancia y minimalismo, etc., mucho mas que a los de forma y
figura, masa y espacio, nodos y tensiones o, en general, a los de los
elementos de composicion entendidos en términos académicos.

Poética de la construccion y «continuidad del proyecto moderno»
Bien miradas, incluso, las propias tendencias dominantes del

momento tienen tanto o mas que ver con la forma minima miesia-
na y con la citada «poética de la construccion», defendida por
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Kenneth Frampton en el marco de su célebre apuesta histérica por
lo que él mismo denomina el «regionalismo critico», que con los
exhibicionismos plasticos desinhibidos y desmesurados y los forma-
lismos huecos, gratuitos y narcisistas, con los cuales comparte la
escena.

Como es sabido, «poética» es un término derivado etimoldgica-
mente del griego; las voces poiesis, poietiké y péiema comparten
su raiz, y su significado se orienta en un doble sentido:

—en primera instancia, hacen referencia a la ‘produccion’ en
general, el facere latino, la produccioén artificial por contraste con
la generaciéon natural;

—en un segundo momento, una de las acepciones de la voz poie-
sis habria ido declinando hacia la significacion mas especifica de
la produccion artistica (produccién que tiene por caracteristica el
ser imitativa, el constituirse en mimesis), sobre todo la que se comu-
nica a través del logos, la palabra: la accién de poetizar cuya obra
es la literatura 0, en acepciéon genérica, «la poesia»®.

Como es sabido, Aristoteles dedicé uno de sus tratados a esta
peculiar poiesis, la Poética, centrado en el andlisis de la tragedia*®.
El caso es que, en una conocida entrevista aparecida en 1986,
Kenneth Frampton identificaba como la caracteristica mas singular
en la joven arquitectura europea «... la predileccién que demues-
tra, en mayor y en menor grado, por la expresion estructural o por
lo que podria llamarse mas adecuadamente la poética de la cons-
trucciéon. Exceptuando la gran tradicion constructiva que va de
Richardson hasta Wright y Kahn —afiade—, dicha preocupacion
por la probidad y la poética de la forma estructural es algo total-
mente no-americano... El modo americano que prevalece hoy es
el de cubrir la estructura existente con formas aplicadas»'.

Ahora bien, hablar de poética de la construcciéon en este sentido
viene a significar, en cierto modo, referirse a una aproximacion mas
bien ‘constructivista’ a la generacion de la forma arquitecténica.

No tarda Frampton en matizar su diagnostico, reconociendo la
heterogeneidad de la produccién reciente de la arquitectura euro-
pea, que ve diversificarse seguin dos lineas relacionadas con ciertos
aspectos especificos de la identidad cultural del Viejo Continente y
continuadoras de las predilecciones «clasicas versus goéticas»: una
tendencia hacia la forma racionalista, representativa de alguna
manera de la esfera del Mediterraneo-norte, y otra caracterizada
por una preocupacion mas directa por la expresion tecténica o
constructivista, dominante en Centroeuropa y confrmada en la
High-Tech School britanica. Lo que sucede, continda, es que
actualmente se da una fertilizacion cruzada de ambas lineas,
cuyas bases precisamente cimentd la modernidad: «... el acierto
mas profundo del Movimiento Moderno de antes de la guerra fue
la sintesis consciente de estos dos polos, sintesis que iba a depen-
der de una eliminacién de las figuras estilisticas tradicionales».
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Ese neoconstructivismo genérico, abierto a sensibilidades tectoni-
cas diversas, constituiria en fin una a modo de «... continuacion cri-
tica del proyecto moderno; como un refinamiento consciente, una
integracion y elaboracion de sus formas y de sus tipos»®, con
mayor sutileza —frente al internacionalismo moderno— en la res-
puesta a una topografia y un contexto determinados.

Frampton opone estas actitudes globales de proyecto, que redne
en una actitud comun bajo la denominacion de regionalismo criti-
co, el postmodernismo engendrado en la cultura anglosajonay en
su momento triunfante en amplios ambitos en los medios de comu-
nicacion —modernismo tardio, clasicismo de estilo libre, vernaculis-
mo pop, etc.—: a su entender, un populismo vulgar de mecanismos
puramente decorativos, basado en ilusiones nostalgicas y esceno-
graficas al que es preciso oponer resistencia y valor.

La superacion del aislamiento de la dimension formal

El relativo aislamiento de la dimensién formal de la arquitectura
tiene que ver, segun lo dicho, con el de la dimension funcional o de
uso, del que es histdrica y argumentalmente correlativo: la insisten-
cia en el funcionalismo deriva dialécticamente en formalismo,
favorable o no a la figuraciéon abstracta.

Si no cabe distinguir entre forma y contenido, entonces se com-
prenden las connotaciones de la voluntad de aislar radicalmente
la dimensién formal de la arquitectura haciéndola objeto de una
especie de especifica atencidn o dedicacibn monografica. Lo
cierto, con todo, es que tal pretension dio inicio o constituyo el ori-
gen de toda una revolucién radical en los intereses teoricos referi-
dos a la arquitectura como tarea:

—de entrada, el discurso compositivo neoplasticista trascendio
definitivamente el alcance y las pautas tradicionales del discurso
disciplinar y académico del analisis de la forma;

—y después, la explosiva apertura del abanico de opciones en el
terreno de las actitudes ante el proyecto y las alternativas linguisti-
cas llevd a centrar la atencién en los procesos de definicion de la
arquitectura, vista como disciplina productiva de inevitable entra-
fia creativa.

Tal abanico de opciones incluye algunos renovados revivalismos
nostalgicos capaces de enlazar, en el orden y la apariencia de sus
argumentaciones, con las pautas tradicionales del discurso analiti-
co, derivadas en ultimo extremo de convenciones docentes y
metodolégicas de inspiracién academicista. En todo caso, su reco-
nocido caracter subjetivo restringiria las posibilidades y la pertinen-
cia de dicha operacion al espacio de vigencia de tales opciones,
ya en muchos aspectos mas que estrecho y reducido por razones
obvias.
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Por lo demas, y en el marco de alternativas de lenguaje decidida-
mente mas abstractas, parecen definirse dos caminos correlativos
del bascular del disefio entre los correspondientes extremos alter-
nativos:

—por una parte, el de la preeminencia de los valores o efectos de
caracter escultérico de la arquitectura;

—y por otro, el que representa, por el contrario, la atenciéon al
desarrollo del alto grado de expresividad potencial encerrado en
el ajuste de las soluciones del disefio racional y minimalista en clave
de atenimiento a la l6gica constructiva y la plastica de los mate-
riales bajo parametros de rigor, experiencia y oficio.

Lo cierto es que, en el primero de los casos, la reflexion acerca de
la dimension formal de la arquitectura termina cediendo en direc-
to su espacio:

—en primer término, a la correspondiente a las alternativas u
opciones posibles o histéricamente disponibles en el terreno de los
métodos de proyecto y los lenguajes expresivos;

—y después, a su vez, a la referente a las posibilidades reales de
vocabularios formales que, en todo caso, exceden decididamen-
te los limites del lenguaje arquitecténico propiamente dicho, asi
como las consiguientes claves de estructuracion y andlisis de la
forma arquitectonica.

En el segundo caso, por su parte, y precisamente en conexién con
esto ultimo, aquella reflexion sobre la dimension formal de la arqui-
tectura, la que la entiende como nucleo de su analisis y estudio y
linea de trabajo preferente para su desarrollo, no puede sino deca-
er inmediatamente en beneficio de la atencién a las claves reales
de desarrollo del discurso proyectivo.

Este aparece, al efecto, como un discurso practico de ajuste de
variables y objetivos, de materiales y cometidos, de fines y proce-
dimientos, tal que justo la dimensién formal de su ejercicio determi-
na su naturaleza grafica: es decir, explica desde un principio que
deba desarrollarse en claves graficas. El andlisis tradicional de la
dimension formal de la arquitectura da paso asi, en definitiva, al de
su relacion de dependencia con respecto del medio grafico en el
cual su formalizacién se da y produce necesariamente.

Analisis y proyecto y dimensiones graficas

Del interés en el andlisis de las formas de la arquitectura, en fin,
hemos pasado a la atencién a las relaciones de analisis y proyec-
to y al modo en que convergen en el espacio de discurso correla-
tivo del trabajo en el medio grafico, de las dimensiones graficas del
trabajo profesional.
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Si el analisis de las tareas graficas llevaba a percibir y subrayar sus
dimensiones analiticas y proyectivas, su papel activo y efectiva-
mente mediador en el marco del discurso creativo, y su caracter
ciertamente incoativo en relacién con la efectiva introduccion ini-
ciatica en el conocimiento y manejo de sus claves de desarrollo,
las relaciones de analisis y proyecto demuestran a su vez su estre-
cha e intima relacién reciproca y su sintomatica convergencia en
el medio grafico.

La aproximacion cientifica o discente a la arquitectura como acti-
vidad se ve en efecto llamada a centrarse en las claves de su
desarrollo, viéndolas incluso como aquéllas que en su dia fueron
compatibles con los maximalismos utépicos de la conciencia
moderna o pudieron favorecer sugestiones como la del funciona-
lismo. El analisis de la arquitectura es ya, de hecho, el de los meca-
nismos mentales y contextuales que guian el hacer proyectual
haciéndolo avanzar hacia su resultado. En definitiva, el discurso
enfoca ahora el dinamismo de las operaciones de proyecto frente
a la estaticidad de la atencién a la forma, dificil de superar en el
marco de los esquemas convencionales del denominado analisis
estructural.

Ciertamente, este nuevo énfasis o interés no invalida en absoluto
los procedimientos y resultados de ese analisis, que permanecen
sin duda vigentes y Utiles a todos los efectos; lo que ocurre es que
introduce un desplazamiento del foco de la atencién que puede
socavar nuestro interés por ellos.

Si la idea del analisis de las formas parece apuntar a los resultados
del proyecto, en fin, la atencion parece llamada a centrarse ahora
en sus pautas de desarrollo, en los procedimientos mediante los
cuales pudieran acreditarse y en sus raices y eventual explicacion:
en la ‘argumentacion’ que los ampara como tales procedimientos.

En realidad, el discurso disciplinar podria seguir de este modo, en
términos bastante directos, los pasos del discurso cultural del post-
modernismo: del estructuralismo a la pragmatica, del psicoanalisis
a la hermenéutica, y de la filosofia del lenguaje y la lingtistica a la
denominada deconstruccion. La activa presencia de un filésofo
como Jacques Derrida en las presentaciones del debate disciplinar
contemporaneo de la arquitectura, de hecho, confirmaria la posi-
ble correlacion.

La reflexion analitica podria estar viviendo al cabo, en el terreno de
la arquitectura, un proceso intelectual deconstructivo, o decons-
tructivista, muy en sintonia con el fenémeno de la deconstruccion
que debia acabar estudiando y llegando a poder explicarse como
sintomatico y representativo del momento en el terreno cultural y
filosofico.

El caso es que tal fendbmeno —del que el discurso disciplinar pare-

ce llamado a dar cuenta merced a sus propios esfuerzos de actua-
lizacion— vendria a representar, significativamente, a ciertas acti-
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tudes proyectivas —algunas de las estrategias creativas y criticas
mas conscientes y celebradas del espacio cultural de la Ultima
vanguardia profesional— definidas a su vez por su dedicacion a
observarse a si mismas justo en su dinamismo en el medio gréafico:
unas actitudes centradas precisamente en el estudio de las media-
ciones graficas involucradas en los procesos proyectivos con inde-
clinables e irreductibles umbrales o protagonismo en su desarrollo.

Conclusiones tedricas y consecuencias académicas

Nos hemos propuesto tratar de dar respuesta a la cuestion de los
perfiles fundamentales de la docencia correspondiente a las mate-
rias graficas de la carrera de Arquitectura, y concretamente a
aquellas que hoy por hoy recaen o identificamos bajo la denomi-
nacion genérica de Andlisis de Formas Arquitectonicas, en el
marco definido por la actualizacion histérica de la tradicion que ha
venido rigiendo en los ultimos tiempos la orientaciéon de los corres-
pondientes planteamientos y programas docentes. Se trata al
cabo de revisarlos a la luz de las nuevas circunstancias: de los Ulti-
mos desarrollos de la reflexion tedrica mas o menos referible a un
discurso analitico del corte del manejado hasta ahora en el seno
de dichas asignaturas y, en general, de las consecuencias del
debate contemporaneo en lo relativo a las lineas de trabajo abier-
tas o las estrategias y opciones disponibles de cara al ejercicio de
proyecto.

La consideracion de los planteamientos cientificos y docentes del
analisis de la arquitectura a la luz de la evolucion de los debates
disciplinares, en todo caso, encuentra en nuestros dias un contra-
punto sintomatico; tales perfiles, en efecto, coinciden sensiblemen-
te —a modo de confirmacion, respaldandolos— con los que
hemos venido deduciendo previamente como idéneos para ella
—a lo largo de toda nuestra argumentacion sobre la representa-
cion y la expresion grafica arquitectdnica y acerca de la docencia
de la carrera— a raiz de las consideraciones criticas basadas en los
logros recientes de investigaciones historicas, culturales y cientificas
de diverso orden —desde la filosofia y la estética hasta la historia
del arte o la psicologia— de las que, al fin y al cabo, aquella evo-
lucién resulta contemporanea y correlativa.

Ya desde el comienzo vimos fundamental fijar la atencién en los
procesos de la génesis del proyecto, tanto de cara a la determi-
nacion del perfil disciplinar y la metodologia concreta del conjun-
to de la docencia de la expresion grafica en el marco de la carre-
ra de Arquitectura como, también, para orientar las atenciones
pedagogicas de las diversas asignaturas responsables en cada
caso de ella.

Sobre esta base, y al hilo del esfuerzo de seguimiento que deman-
day de las reflexiones que suscita la tradicion del Andalisis de Fromas
Arquitectonicas como materia docente —la de sus planteamientos
y sus métodos—, parece perfilarse un horizonte de trabajo en cuya
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defensa y delimitacion coinciden tanto las argumentaciones
correspondientes a ambas perspectivas cuanto la referida, en
general, a los requerimientos disciplinares y pedagdgicos que se
derivan de la definicién del panorama profesional contempora-
neo.

La atencion a la evolucion de los planteamientos tedricos, los obje-
tivos explicitos y los métodos docentes de la asignatura a lo largo
del tiempo, asi como a la historia de su propia autoconciencia,
lleva a una conclusién que no es otra que la que se obtiene de la
consideracion del significado tedrico y las profundas connotacio-
nes Ultimas del fendmeno de la representacion y la expresion grafi-
ca en el ambito de la arquitectura, asi como del andlisis de la
actual situacion de la profesion y de las condiciones de desarrollo
histéricas de las tareas proyectivas.

La docencia del Andlisis de Formas, al cabo, aparece llamada
desde todos los puntos de vista a un esfuerzo de actualizacion y
recontextualizacion de planteamientos tedéricos, orientaciones
metodolégicas y programas didacticos, cuyo horizonte inmediato
habra de estar en una intensa ejercitacion grafica, por parte de los
alumnos, atenta eminentemente al fuerte protagonismo del dibujo
y del medio grafico en el curso de los procesos proyectivos: en una
intensa ejercitacion gréafica referida a los procedimientos producti-
vos de la arquitectura y cargada tanto de intenciones inquisitivas y
analiticas cuanto de voluntad y densidad propositiva y creativa.

Tal ejercitacion habra de estar dedicada, de entrada, a alimentar
su bagaje imaginario y figurativo, familiarizandoles con los lengua-
jes constructivos y los mecanismos compositivos de la arquitectura,
genéricamente considerados, asi como con sus modos de expre-
sibn y concrecion gréafica; lamada, en consecuencia, a propiciar
el conocimiento, por parte de los alumnos, de los lenguajes de la
arquitectura con todas sus implicaciones ideoldgicas y constructi-
vas. Y al mismo tiempo, habr&a de estar encaminada a la consecu-
cion por su parte de una cierta soltura y capacidad de manejo
personal en el medio grafico, de una cierta solvencia en las tareas
de dibujo, que les sitie en condiciones de abordar las condiciones
de definicion de la arquitectura en los diversos momentos del pro-
ceso proyectivo.

Debera buscar de hecho, por una parte, la adquisicion por ellos de
un minimo grado de expresividad grafica, de capacidad de expre-
sarse graficamente, que les permita plasmar sus ideas e intenciones
en dibujos: exteriorizarlas y comunicarlas, virtiéndolas de alguna
manera en el dibujo; y, por otra, procurara lograr la progresiva fami-
liarizacién de los estudiantes con las claves de la génesis del pro-
yecto, visto como operacion inevitablemente grafica.

Tales serian, en fin, las indicaciones que para el replanteamiento de
las materias graficas de la carrera, y mas en concreto de las asig-
naturas de Analisis de Formas Arquitecténicas, cabe deducir con-
juntamente de:
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—primero, una reflexiéon teérica mas o menos actualizada en torno
al dibujo y la representacion (en si y en relacion con las prescrip-
ciones normativas y las vicisitudes circunstanciales que determinan
las condiciones de la ensefianza de la profesion);

—segundo, la atencién a la deriva o evolucion histérica de la auto-
percepcion y el desarrollo tedrico del discurso del analisis (en si y al
hilo de la experiencia y la tradicion de la docencia de dichas asig-
naturas en las Ultimas décadas)y;

—tercero, la consideracion atenta de las consecuencias de la
revolucion metodoldgica experimentada en el ambito de las tare-
as proyectivas al hilo de los debates suscitados sucesivamente por
la conciencia moderna y postmoderna.

Queda a partir de aqui la tarea de traducirlas tentativamente en
propuestas metodolégicas precisas.
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