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En este texto se aborda la construccién de un cuerpo de conocimiento asociado
a la didéctica del proyecto arquitecténico fundado en la dimensidn sensible de
la experiencia arquitectdnica. En diversas comunidades académicas, el anilisis
de la percepcién y experimentacién de los objetos arquitecténicos son parte de
los procesos didicticos, sobre todo en los afios iniciales de la carrera, apoyados
en la experiencia del estudiante. Sin embargo, estas inquietudes quedan en se-
gundo plano, ya que es la visién profesionalista la que define los contenidos,
sobre todo, en los tltimos afios de formacidn.

Por el contrario, una comprensién de la arquitectura y de su ensefianza,
basada en la intersubjetividad con los estudiantes y en una perceptibilidad
propia de los fenédmenos arquitectdnicos, constituyé una de las principales in-
quietudes del arquitecto Héctor Luis “Tito” Oddone (1933-1994), profesor
en las universidades de La Plata y Mar del Plata. En su trayectoria, condensé
una teorfa y una prictica arquitecténica fundadas en una racionalidad certera
y precisa, pero también en una sensualidad ligada a una sensibilidad particular,
que se tradujo, a su vez, en una sostenida preocupacioén por la ensefianza de la
arquitectura desde un perfil humanistico.

Este texto intenta destacar la trama de relaciones entre criterios objetivables,
transmisibles, que involucran las cualidades perceptivas de cualquier hecho ar-
quitecténico, basada en los textos, obras, proyectos que Oddone legara en su
trayectoria pedagdgica y profesional.

Pablo Fidel Rescia. Doctor arquitecto por la Universidad Nacional de Mar del
Plata (2023) y magister por la Universidad Politécnica de Catalufia (2004). Su
trayectoria docente se inicié en 1989 en el Taller Vertical de Disefio Arquitecté-
nico, donde actualmente se desempefia como profesor titular. Asimismo, dicta
seminarios de posgrado —incluido el Doctorado en Arquitectura y Urbanis-
mo- y materias electivas en la Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Disefio.
En el dmbito profesional, ha sido distinguido con mds de veinticinco premios y
menciones en concursos de anteproyectos y obra construida. Su experiencia se
extiende también a la gestién publica en dreas de planificacién urbana.
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Prélogo

Este libro y la tesis doctoral de la que surge son el homenaje de un profesor a
otro profesor que fue su maestro.

Me permitiré contarles cémo surgié mi modesta participacién en este pro-
yecto. En abril de 2018, recibi un mail con una invitacién de Pablo Fidel Res-
cia, a quien por entonces no tenfa el gusto de conocer, para codirigir, junto a
la doctora Cristina Martinez, una tesis doctoral sobre el profesor y arquitecto
Héctor Luis Oddone.

Pablo habia llegado hasta mf a través de una bisqueda en internet de textos
que le pudieran ayudar para su investigacién. El estaba interesado en los temas
de percepcién y fenomenologfa. Trataba de recopilar informacién tedrica que
le ayudard a extraer, a partir de la experiencia arquitecténica, una aplicacién a
la ensenanza. En la red pudo encontrar y descargarse en PDF, mi texto doctoral
“Cuerpo distancias y arquitectura” (que habia leido en la ETSAM unos afnos
antes, en 2014).

Pablo me comenté entonces, que, en la busqueda de un director para su
trabajo, le parecié importante contar con alguien que estuviera fuera de la Ar-
gentina (yo vivo en Espafia).

Lei con interés el Plan que me envi para su futura tesis y ya entonces me
parecié muy interesante y bien enfocado, en cuanto que pretendfa a abarcar y
relacionar la teorfa, la préctica y la docencia del arquitecto y profesor Oddone.

Del mismo modo que ¢él, navegando en internet para investigaciones de mi
trabajo (soy profesora de Proyectos en una universidad de Madrid), yo me habia
tropezado con Oddone. Las plantas y fotografias de la casa Pedernera habian
llamado mi atencién. Y a partir de ahf encontré y pude revisar su texto “anélisis
de los fenédmenos espaciales” que me fascind.

Oddone pertenecia a un grupo de arquitectos formados en La Plata que
fueron, y todavia siguen siendo, referentes en cuanto a una manera de ensenar
y hacer arquitectura enfocada a la formacién de profesionales sensibles a una
construccién austera, pero con cierta profundidad intelectual.
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Pablo contaba con todo lo necesario para hacer una magnifica tesis docto-
ral sobre Héctor Luis Oddone. Y ademds tenfa la motivacién. Habf{a tenido la
suerte de conocerle personalmente, de hecho, habia sido su alumno. Y ademis
tenfa acceso a material inédito. A partir de ah{ todo deberfa ir rodado. Asf que
yo no dudé en aceptar la invitacién para la codireccion.

A partir de entonces y de manera incansable, Pablo recopilé documentacién
sobre su maestro, se entrevisté con compaferos de facultad que también ha-
bian sido amigos personales de Oddone, que le ensancharon el panorama de las
inquietudes de su maestro. Y pudo conseguir material inédito de su estudio, a
pesar del tiempo transcurrido, ya que Oddone habia fallecido en 1994.

A partir de esto pudo elaborar una excelente cartografia biogréfica del maes-
tro, en la que estudid la relacién entre sus escritos y proyectos.

Continu su trabajo con empefio y método en la elaboracién de un mar-
co tedrico. Viajando sobre hombros de gigantes se afané en aportar una jus-
tificacion tedrica que le ayudase a reformular una did4ctica proyectual basa-
da en la experiencia sensorial de la arquitectura. Este era el objetivo final de
su investigacion.

Cosechar los frutos que han posibilitado editar este texto le ha llevado a
Pablo cinco afios de trabajo disciplinado, con un lapsus de una pandemia
por medio.

El esfuerzo ha merecido la pena con creces, ya que sin duda el libro es en sf
una contribucién valiosa para la difusién de la figura de Héctor Luis Oddone
(muy valorada en la Argentina, pero pricticamente desconocida para los ar-
quitectos de otras latitudes). El texto retine todo el material escrito publicado
e inédito. Recupera el material gréfico existente, redibuja y reconstruye plantas
y secciones de sus proyectos. Elabora esquemas, afiade anilisis, todo ello para
poner de manifiesto cudl ha sido su legado, cémo ha influido su obra y textos
en sus alumnos y seguidores.

Pero no solo es eso, Pablo aporta ademds una revision critica de los métodos
pedagégicos y enfoques practicos que han dominado el discurso arquitectd-
nico en los ultimos afios. Nutriéndose de experiencias directas en el aula y sin
dejar de mirar al futuro, captura una vision integral que vincula la teorfa con la
realidad de nuestro ejercicio profesional. Esto interesard sin duda a todos aque-
llos que ensenan, practican y estudian arquitectura.

Maria Dolores Palacios Diaz,

Doctora arquitecta, profesora de Proyectos en la Universidad Alfonso X el Sabio,
Madrid, Espafia
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CAPITULO1
Genealogia y origenes

“Los objetos que vamos a ver —lineas, planos y volimenes— no poseen
una realidad anterior o exterior a ellos, de la cual ellos son el signifi-
cante. Estos objetos no signiﬁcan otra cosa. Se signiﬁcan asi mismos.
Esta es la realidad del significado de las formas”. Oddone, H.!

Pensamientos iniciales

En este texto se aborda la construccién de un cuerpo de conocimiento aso-
ciado a la diddctica del proyecto fundado en la dimensién sensible de la expe-
riencia arquitectdnica. En diversas comunidades académicas, el andlisis de la
percepcién y experimentacion de los objetos arquitecténicos son parte de los
procesos didicticos, sobre todo en los anos iniciales de la carrera, apoyados en la
experiencia del estudiante. Sin embargo, estas inquietudes quedan en segundo
plano, siendo la visién profesionalista la que define los contenidos, sobre todo,
en los tltimos afios de la carrera.

Aquellos aspectos sensibles, de cardcter humanistico, se distancian de una
ensefanza de la arquitectura que reduce contenidos e igualan reductivamen-
te a los profesionales salidos de sus aulas, donde estos aspectos no son teni-
dos en cuenta, no porque no formen parte de la naturaleza arquitecténica
sino por considerarlos propios de un subjetivismo imposible de incorporar en
una didéctica.

Una comprension sobre la arquitectura, sobre su ensefianza, basada en una
intersubjetividad con los estudiantes y en una perceptibilidad propia de los fe-
némenos arquitecténicos, fueron las inquietudes del arquitecto Héctor Luis
“Tito” Oddone (1933-1994), profesor en las universidades de La Plata y Mar
del Plata que condensé una teorfa y una prictica arquitecténica fundada en
una racionalidad certera y precisa; pero también en un sensualismo propio de
una particular pasion, que ademds se tradujo en una preocupacion por la ense-
fianza de la arquitectura desde un perfil humanistico.

La figura de Oddone es la de un docente comprometido con cierta forma
de ensefiar que se traslada a sus preocupaciones en la vida profesional, con las
dificultades intrinsecas de esa interpolacién.
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Sobre la did4ctica del proyecto podemos decir que es un conocimiento que
se construye,” montando estructuras de comprension. La experiencia arquitec-
ténica es una de las primeras estructuras cognitivas puestas en juego en una
didéctica del proyecto. Cuestiones presentes en la experiencia como la percep-
cién, la fenomenologfa, los aspectos sensoriales son minimizadas en la ensefian-
za, por considerarse de cardcter subjetivo.

A partir de este pensamiento, se observa que la experiencia arquitecténica
es un primer abordaje intuitivo de la arquitectura. Este primer acercamiento,
puede facilitar la aproximacién de estas primeras experiencias en el proceso de
ensefianza y aprendizaje del proyecto de arquitectura, tratando de superar la
contemplacién descreida y subjetiva sobre la experiencia sensorial.’

Sin embargo, una vasta bibliograffa y la experiencia didéctica de la ensefianza
proyectual sobre estos aspectos recobra un nuevo valor a partir del interés por
la vivencia y la cualificacién del espacio arquitecténico, que ponen en vigencia
conceptos que fueron del interés de Oddone, quien también desarrollé una
obra profesional caracterizada por estas cuestiones que permanecen inéditas —
excepto por algunas publicaciones ocasionales—, propias de su tarea docente
que trasladan esta problemitica a los talleres de ensefianza del proyecto.

En general este proyecto editorial plantea una nueva mirada de la percep-
cién del objeto arquitecténico, que complementa o amplia aquellos principios
de la psicologfa de la forma e invita a pensar en la posibilidad de establecer un
mecanismo complejo, enfocado a la ensefianza de la arquitectura que impli-
que una did4ctica proyectual basada en la experiencia arquitecténica como una
narrativa®* compuesta de fenémenos perceptuales encadenados, ya que “serfa
insuficiente considerar el mundo como un simple agregado de fenémenos acci-
dentales; por la experiencia cotidiana sabemos que los fenémenos se encadenan
de determinadas formas, puesto que hablamos de causas y efectos, significado
y orden”.

A esta suerte de mecanismo se le adjudica el término maquinaria siendo
una metdfora que define procesos que en muchos casos son considerados sub-
jetivos, como de un rango menor que otros mds objetivables desde la practica
del proyecto en arquitectura.

Se trata, entonces, de una maquinaria que permita entender ¥, 4 su Vez, en-
sefiar desde la complejidad de los fenémenos arquitectdnicos, eludiendo racio-
nalidades reductivas o singularidades de moda. En primera instancia, es pri-
mordial que esta mdquina sea abstracta, que no imponga un nuevo lenguaje
(arquitectdnico), sino que constituya un instrumento de andlisis y accidn, “un

12
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camino ordenado” como explica Oddone en el primer pérrafo de su apunte
“Anilisis e investigacién de los fenémenos espaciales”.®

El fruto del trabajo de Oddone, lejos de quedar en la condicién subjetiva de
su personalidad, traspasé su figura, y se consolidé en los afos siguientes a su
temprano fallecimiento en 1994. Su pasién por la ensefianza de la arquitectura,
se caracteriza por el esfuerzo por tratar de articular la racionalidad del pensa-
miento arquitecténico —no en un racionalismo abstracto, que se transforme en
un estilo aprioristico més— y una condicién estética cimentada en lo sensorial.
Es evidencia de esto, sus preocupaciones en la instrumentacién didictica de la
fenomenologfa de la percepcién en la ensefianza del disefio.

Asi, el estudio sistemdtico y el andlisis interpretativo de la produccién profe-
sional y docente de Oddone, permitird producir un conocimiento que aporte
ala diddctica especifica del proyecto basada en una narrativa arquitecténica.

Esta investigacién se fundamenta en la nocién de una maquinaria que pro-
duce sentido, en lugar de descubrirlo o restaurarlo. Como sefala el filésofo espa-
fiol Miguel Morey en el prélogo de la edicién en espafiol de Foucault de Gilles
Deleuze’ el objetivo es buscar aquello a lo que una mdquina se asimila con pre-
cision, control y resultado. En este caso, la maquinaria se construye a través del
estudio de la obra de Oddone, buscando esa produccién activa de significado.

Diferenciar este artefacto de un determinado lenguaje de formas o elemen-
tos, serfa una posible gufa hacia la abstraccién necesaria para la adquisicién de
conocimiento. Una interpretacién de esta diferenciacion, que al decir de De-
leuze y Guattari:*

Es lo que nosotros llamamos mdquina abstracta, que constituye y conjuga to-
dos los miximos de desterritorializacién del agenciamiento. Y de esa mdqui-
na abstracta es de la que hay que decir: es necesariamente mucho mds que el
lenguaje. Cuando los lingtiistas (siguiendo a Chomsky) llegan a la idea de una
mdquina abstracta puramente lingiiistica, de antemano se plantea la objecion
de que esa mdquina dista mucho de ser demasiado abstracta, todavia no lo es
suficientemente, puesto que continda limitada a la forma de expresion, y a pre-
tendidos universales que suponen el lenguaje. Como consecuencia, hacer abs-
traccién del contenido es una operacién tanto mds relativa e insuficiente, desde
el punto de vista de la propia abstraccién.

También es necesario separar esta miquina abstracta de la “mdquina arqui-
tecténica” moderna. Es indudable que la definicién corbusierana “mdquina
de habitar” era el contexto de una modernidad’ fundacional que se discutia
en el entorno docente de las primeras experiencias académicas de Oddone,
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en las que él mismo y otros compafieros docentes como Lenci, Krause, Kuri,
Tomas,' se instalan en otra perspectiva de raiz “wrightiana” y “aaltiana” que
p g y q
preferfa construir un mecanismo otro, que no sea aquella pregonada por el fun-
cionalismo militante.
De modo tal esa mdquina o esas otras muchas que estdn a la espera de ser
construidas, de ser perfeccionadas, ponen en valor el legado de Oddone.

Convergencias. Notas personales

Esta investigacién estuvo enmarcada dentro del programa de Doctorado en Ar-
quitectura y Urbanismo de la Facultad de Arquitectura Urbanismo y Disefio
de la Universidad Nacional de Mar del Plata (UNMDP), constituyendo una
tesis doctoral, cuya defensa se realiz6 en mayo del 2023.

A su vez, form parte del proyecto de investigacién “La indagacién narrativa
enlatramadelaeducacién universitaria: poéticas delossaberesy arquitecturasde
sentido. Abordajes interpretativos de comunidades de prictica en la UNMDP”
y del proyecto “En torno a una did4ctica de las disciplinas proyectuales II1. H4-
bitats semidticos, relatos sobre la enseflanza y comunidades narrativas”.

Estos proyectos desarrollados entre los afios 2017 y 2021, como parte in-
tegrante del Grupo de Investigacién en Cultura, Educacién Superior y Dis-
ciplinas Proyectuales (CESDIP), cuyo d4mbito de trabajo es la Facultad de Ar-
quitectura Urbanismo y Disefio de la UNMDP, y algunos de sus resultados
son las investigaciones publicadas sobre profesores memorables," elegidos por
los mismo estudiantes, tanto de las carreras de Arquitectura como de la Facul-
tad de Humanidades, ambas pertenecientes a la Universidad Nacional de Mar
del Plata.

Estas investigaciones comprenden a los profesores arquitectos Roberto
Kuri, Juan Manuel Escudero y José Solla, que son parte de la coleccién Pasio-
nes. Estos docentes, junto con Oddone son parte de los maestros que refunda-
ron la ensefianza del proyecto en Mar del Plata luego de los oscuros afios de la
dictadura militar,'* y forman parte del mismo Taller de Disefio Arquitecténico,
cuyas ensefianzas siguen hoy vigentes.

En ese momento crucial en la historia de la democracia argentina, afios
1984-1985, comienzo la carrera de arquitectura, desde donde emerge un fervor
personal, pero también colectivo, en lo politico y en lo académico. Desde aque-
llos afios soy parte de ese “Taller” siendo estudiante, docente y profesor, donde
siempre la tarea del dia a dfa junto a los estudiantes formaba parte de lo esencial,
y poco tiempo dejaba a la reflexién tedrica, que era circunstancial y esquiva
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y que, de alguna manera, se iba perdiendo con el inexorable paso del tiempo
cuando estos profesores memorables dejaban los talleres de proyecto.

Este texto retoma sistemdticamente parte de esas reflexiones y corresponder—
se con un presente complejo, pero a su vez desafiante y provocador.

Si bien se puede considerar como punto seminal del interés en esta inda-
gacion la vigencia pedagdgica de Oddone a partir de su apunte “Andlisis e in-
vestigacion de los fendmenos espaciales”, cuya simpleza diddctica no opaca su
potencial pedagdgico y su busqueda de formalizar el contenido poético y expe-
riencial de la arquitectura.

La dimensién de la figura de Oddone se complejiza y aumenta, induciendo a
la posibilidad de confrontacién de esos contenidos y saberes a las cuestiones del
presente. En ese sentido, la imagen de Oddone se conduce a lo expresado por
Juhani Pallasmaa,® cuando sostiene:

El ntcleo poético, experiencial y existencial de la arquitectura tiene que con-
frontarse, vivirse y sentirse, mds que comprenderse y formalizarse intelectual-
mente. Muchos aspectos de la construccién, del funcionamiento y de la esen-
cia estructural, asf como de las propiedades formales y de mencionar es cémo
pueden sin duda ser estudiados cientificamente, pero el significado experiencial
y mental del organismo solo puede ser el resultado del encuentro y la experien-
cia. En las tltimas décadas la aproximacién experiencial, basada en el encuentro
fenomenoldgico y la experiencia directa de edificios ambientes, ha ido ganan-
do terreno... La aproximacién fenomenoldgica, que reconoce también el im-
portante papel de lo corpéreo, fue introducida en el contexto arquitecténico
a través de los escritos de Steen Eiler Rasmusssen, Christian Norberg-Schulz,
Charles Moore, David Seamon, Robert Mugerauer y Karsten Harries.

Asi, los desarrollos recientes en el campo de la arquitectura que aluden a la cons-
truccién de una sensibilidad proyectual basada en la experiencia fenoménica, se
entrecruzan en la obra profesional de Oddone y en las experiencias diddcticas
fundadas a partir de ella, convergiendo en la posibilidad de una nueva didéctica
del proyecto.

Tomando estos andlisis como una etapa inicial en la pedagogia del proyec-
to, se infiere la posibilidad de construir una didictica del proyecto abarcativa
y de complejidad creciente tomando como dato de partida la contribucién de
Oddone, sus preocupaciones y sus ensefianzas, ya sean directas en su carcter
de profesor o indirectas a partir de su tarea como proyectista en diversas obras
construidas o bien en proyectos inconclusos.
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Facultades de Arquitectura de La Plata y Mar del Plata.
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CAPITULO I
Dimensiones de la maquinaria narrativa

“Yo creo que, si las teorfas (entendidas como reflexiones sobre la prac-
tica) constituyeron cuerpos de formulaciones derivadas de momen-
tos culturales mds estables, de mayor duracién en el tiempo, y en el
que las précticas fueron menos cambiantes, estas teorfas constituirdn
un aspecto a las ensefianzas de la arquitectura inestimable e incluso
imprescindible”. Oddone, H.!

El posicionamiento de la mirada

La frase del historiador de arte francés Georges Didi-Huberman “lo que se ob-
serva, lo que nos mira” surgida a partir de un anilisis del Ulises de Joyce,> ex-
pone la nocién de que lo que vemos vale, solo si nos mira. Es entonces, que la
magquinaria narrativa, recorre una parte de la dindmica diddctica del proyecto,
que se dibuja en la mirada que nos observa, delimitando un fragmento dentro
de la didactica del proyecto. Ese posicionamiento de la mirada, implica un ar-
gumento sobre el presente, que siempre es una paradoja, es decir que estudio el
mundo, pero solo veré (investigaré) aquello que me devuelva esa mirada.

Las dimensiones de esta maquinaria narrativa son recorte, seccion, parte de
aquello que nos mira. Ese recorte puede empezar a ser configurado, en una no-
cién de excesiva polaridad, diciendo que, la ensefianza de la arquitectura recorre
un camino que estd trazado entre dos margenes, uno basado en la reproduccién
de tipos y modelos, de cardcter racionalista, incluso profesionalista y otro, cen-
trado en la experimentacién formal de perfil innovativo buscando dar saltos
hacia el futuro.

Esta investigacién explora un punto critico: la confrontacién entre un
modelo de reproduccién de la realidad —basado en la praxis arquitecténica ya
establecida— y una mirada experimental que intenta dar forma a un futuro
inherentemente complejo e incierto. Oddone ya sefialaba que ambas aproxima-
ciones se hallan en una preocupante anemia tedrica,’ cuando dice que:

Llama poderosamente la atencién la enorme y contradictora produccién tedri-
ca del siglo XX posterior al modernismo. Hay tantas teorfas como arquitectos,
aportes parciales, enfoques personales, que a veces llegan a ser meras justifica-
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ciones tedricas de un hacer personal. O son simples promociones publicitarlas
personales para insertarse en el mercado laboral. Sea este el campo de la produc-
cién o el de la ensefianza

Advierte Oddone, que la produccién tedrica, no estd destinada a proporcionar
ciertas bases para la actuacion del proyecto, sino que son interpretaciones de
particularidades, de opiniones personales, o manifiestos publicitarios. Es obvio
que estas teorfas no pueden formar parte de una ensefianza que busca clarificar
conceptos y objetos, mis que producir una avant-garde de ripida obsolescencia.

Al respecto, el profesor espafol Josep Quetglas* sefiala que una ensefianza
delaarquitectura debe ser inactual, por lo que una didictica proyectual deberfa
traspasar las barreras de una réplica de la realidad, de una repeticién de modelos
o formas del presente cercano o de una historia reciente. Si se profundiza en los
dichos de Quetglas, en funcién de una condicién temporal ajena, donde el mo-
mento de la ensefianza no coincide con el momento de la prictica, la capacidad
de adaptacién y adecuacién a entornos cambiantes serfa crucial, superando la
cultura de imagen o del objeto.

Esta busqueda de un andamiaje tedrico para sostener la produccién proyec-
tual de una continuidad moderna, determina un alejamiento de la forma, de
aquello que es ineludible en la arquitectura como lo es su objetualidad.

Como analiza el arquitecto espafiol Helio Pifién> “tal sustitucién de lo vi-
sual por lo te6rico marca el inicio de una serie de rectificaciones que a lo largo
de los dltimos cuarenta afios han tratado de alcanzar la modernidad auténtica”.
Esta necesidad de teoria, relacionada a la transmisién de conocimiento “han
determinado el abandono de la forma del objeto como dmbito de verificacién
de su consistencia estética, para instaurar de nuevo marcos legales exteriores y
ajenos a su constitucion especifica”.

Estas encrucijadas y paradojas encuentran, en la ensefianza de la arquitectu-
ra, un catalizador que es el taller de proyectos. La conceptualizacion del taller
como un espacio de renovacién didictica del pedagogo argentino Ander Egg es
vigente aun, aunque en términos de ensefianza de materias proyectuales sufre
de un vaciamiento conceptual, producto de su repeticién como modelo, sin la
suficiente profundidad analitica.

Se puede decir que el taller es el lugar de deliberacién y accién, un lugar
caracterizado por una préctica reflexiva.® De esta forma, el taller se vuelve es-
pacio y también tiempo, donde el desarrollo de un objeto de aprendizaje, que
se construye allf mismo, forma parte de un conjunto de objetos, que se estin
produciendo en ese mismo lugar, y que representan cada uno una solucién
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alternativa al problema planteado. No se trata solamente de los productos reali-
zados por cada estudiante de manera aislada, sino que lo importante es la com-
paracién activa entre todos los objetos generados en ese dmbito.

Esto es vélido tanto para un conocimiento prictico como para una teorfa en
el campo del proyecto. Al respecto Oddone” dice que:

La adquisicién del conocimiento teérico en la ensefianza de la arquitectura estd
relacionada con los métodos de ensefianza. Por lo tanto, es tan diversa como lo
son estos métodos. Cada taller (o cada profesor) tiene una postura filoséfica
politica e ideoldgica frente a la cultura, a la disciplina y a su ensefianza. Por lo
tanto, los métodos pedagdgicos son distintos y adecuados a su concepcion de la
ensefianza-aprendizaje.

Es el propio proceso el que ensefa, pero este no es lineal o riguroso, es mds bien
una suma de encrucijadas, que, para sortearlas, el mundo de la teorfa entrega
algunos atajos, estrategias de amplio rango de accién, que la historia de la arqui-
tectura se ha encargado de narrar.

En este sentido, la experiencia arquitectdnica es aquello que pareciera unir
esos procesos de aprendizaje subjetivos de los estudiantes de arquitectura con
las condiciones objetuales analiticas necesarias para superar los balbuceos de la
prueba y el error.

Josep Montaner, profesor y arquitecto espafiol, manifiesta que:

precisamente, la experiencia atraviesa siempre lo subjetivo y lo objetivo: es per-
sonal, pero se comunican interpersonalmente, pues solo tiene sentido aquella
experiencia que se vive profundamente capaz, de alguna manera, de comuni-
carse a los otros, de tornarse intersubjetiva. La intensidad de la experiencia tiene
que ver con la capacidad y los procesos para vivirla y transmitirla.*

Podrfamos llamar estos procesos como intersubjetivos, en los que la subjetivi-
dad no es negada, sino que aparece consustanciada con otras voces, incluidas
las del docente, que permite salir de la ensefianza a partir de la reproduccién de
objetos a la moda, o de la invencién andrquica basada en la pura novedad.

En la tltima década varios autores han vuelto sobre la experiencia arquitec-
ténica, a través de una nueva mirada sobre la percepcién en arquitectura, in-
corporando nuevos matices conceptuales. En esta linea, el profesor arquitecto
norteamericano Steven Holl, alude a la relacién entre los procesos de proyecto
y procesos perceptivos (lejos de una mera reaccién fisica); también el profesor
finlandés Juhani Pallasmaa propone cambiar el eje del mecanismo de la per-
cepcién del sentido de la vista al sentido del tacto. Esto implica que el estudio

19



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

de la percepcién, en principio, no es tnicamente un momento de observacion
pasiva, sino que, para la arquitectura, lo retrotrae al momento de su genealogfa,
en un proceso complejo que implica la abstraccién de la mirada y la pulsién de
la materia.

Algunos autores retoman el discurso de la fenomenologfa arquitecténica, a
partir del nuevo impulso de referentes como David Leatherbarrow, Jorge Ote-
ro-Pailos, Alberto Pérez Gémez, entre otros, que reformulan el tema luego de
un paréntesis entre los afios 1970-1980 en que la mirada estuvo centrada en la
posmodernidad histdrica o en el hightech. Més adelante, se vuelve a enfatizar su
influencia, cuando se profundice en determinado tema sobre la percepcién del
espacio arquitectdnico.

Asi este mundo fenoménico, llamado a ser la primera impronta del sujeto
en el mundo de los objetos, fue desde los comienzos de la modernidad uno de
los modelos utilizados en la pedagogfa del arte y el disefio, para establecer pari-
metros analiticos de los componentes eminentemente visuales de los objetos y
de cémo se nos presentan. La psicologfa de la forma y de la percepcién visual
ha aportado mucho en este sentido con sus indagaciones respecto a cémo el
cerebro administra las imdgenes que recibe.

Al respecto, los desarrollos de diversos autores que refieren a esta situacion
establecen que el papel de la percepcidn en arquitectura va mds alld de una vi-
sualistica, puesto que incorpora cualidades existenciales como la memoria, la
relacién con el cuerpo y el movimiento. Esto sucede incluso dentro de nuestro
complejo presente. Como lo define Pallasmaa,” la actual mirada “defensiva y
desenfocada de nuestro tiempo, sobrecargada sensorialmente, puede finalmen-
te abrir nuevos campos de vision y pensamiento liberados del deseo implicito
de control y poder del ojo. La pérdida de foco puede liberar al ojo del domi-
nio patriarcal histdrico...especializada internacional, expresan tanto narcisismo
como nihilismo”.

La inclusién de otros sentidos, que va mds alld de la primacia de la vista,
implica una confrontacién directa del cuerpo en el proceso de percepcién. Este
principio, fundamental en la filosoffa de Merleau-Ponty, obliga a repensar los
modelos pedagdgicos que se han construido sobre la nocién de que la vista es el
sentido mds importante.

Este recorte del campo de actuacién implica una lente precisa sobre la ac-
cidn especulativa del proyecto y, por consiguiente, de los ejercicios pedagdgicos
relacionados con la arquitectura, que de alguna manera intentan resolver la dis-
tancia del contacto con el espacio y la materia, y a su vez entre modelos y la reali-
dad. Esta tltima relacidn, entre proyecto, materia y realidad es lo que Pallasmaa
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plantea como una advertencia sobre la dimensién cultural en general, diciendo
que “mis alld de la arquitectura, la cultura contemporinea en general marcha
hacia un distanciamiento, una especie de de-sensualizacidon y des-erotizacién
escalofriantes de las relaciones humanas con la realidad”.*

Este texto pretende construir un cuerpo de conocimiento que reduce ese dis-
tanciamiento, fundando desde la experiencia de fenémenos y sensaciones, una
ensenanza desde lo cualitativo que sea parte de una nueva diddctica proyectual.

FEl camino de la mirada

Cuando se habla de un camino desde donde mirar, se intenta descifrar la mul-
tiplicidad de elementos analiticos que pueden encerrar procesos complejos,
como un proceso de disefio o una did4ctica que enseia a proyectar.

Entendido como un conjunto de procedimientos caracterizado por su mul-
tidimensionalidad," este camino estd constituido por una urdimbre que con-
forma una costura entre las dimensiones que lo componen. Asi, el proceso de
exploracién necesita esa interconexion entre técnicas de investigacién, interpre-
taciones y representaciones, mds propio de un proceso complejo, multidirec-
cional que de una linea de tiempo unidireccional.

Se puede comparar entonces este camino de investigacion cualitativo, con
un proceso de disefio de indole proyectual, arquitecténico. Segiin Doberti'* “el
proceso de disefio es, se sabe, un proceso complejo multidimensional, en rigor
del proceso de disefio lo que mis se sabe es que se sabe poco de su naturaleza
profunda”. Doberti refiere a un proceso de progresiva generacion, que no es
lineal ni algoritmica, y reconoce en su desarrollo incidentes de cardcter racional
y/o sensible, objetivos y subjetivos, personales y sociales, que requieren de un
conocimiento propio, como disciplina de disefo, que conforman un modo de
actuacion propio de este cruce de zncidentes.

Esta encrucijada de factores que menciona Doberti implica un proceso me-
todolégico que se formula y reformula a lo largo de su evolucidn, en la que la
metodologfa constituye un desarrollo en construccién y no una sucesion lineal
progresiva que desemboca directamente en una conclusién.

Como expresa Schon,™ el disefio se entiende como “un conjunto de cues-
tiones —la reformulacién del problema, el experimento riguroso, el descubri-
miento de consecuencias e implicaciones, la charla retrospectiva y las respuestas
a este tipo de charla— es el que configura una conversacién reflexiva con los
materiales de una situacién: el arte de la prictica profesional que caracteriza
el disefio”.
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Lo que aqui se plantea implica que, en sentido metaférico, los temas, las
condiciones de partida, los referentes, etc. involucrados en el proceso de proyec-
to se proponen como disparadores de un coloquio alternativo entre problemay
solucién, en que la reflexién respecto a estos pardmetros debe ser explicitada. De
igual modo, en la investigacidn, los materiales y documentos ensayan un didlo-
go reflexivo con las sucesivas herramientas de indagacién biogréfico-narrativa.

Consideramos que la conversacion reflexiva, en el contexto de este trabajo,
representa la capacidad de construir un mundo que, si bien persigue el control
de variables con objetividad y distancia, también abraza la incertidumbre, la
singularidad y el conflicto propios de todo problema de disefio.'*

Con este propdsito, este texto se delimita, segiin los tépicos plantea-
dos por Schon (1992), como un didlogo, definido por los siguientes pari-
metros necesarios:

*  Reformulacion del problema, en tanto que este texto no es solo una
exploracién biogréfica sobre una historia de vida, sino que es solo una
parte, aquella que permite analizar y estructura un conocimiento y una
didédctica de lo proyectual que, ha persistido en el tiempo, sin que, hasta
el momento, se haya explicado la razén de su permanencia. La evolucién
de la historia de vida a una construccién didéctica de la ensefanza del
proyecto es el proceso de reformulacién que lo recorre.

e Experimento riguroso, que refiere a una manera de dialogar con lo que se
denomina “documentos esquivos”, infiriendo que el material de estudio
y sus sucesivos andlisis, responden a una confrontacién vélida, entre mo-
delos tedricos (fenomenologfa, experiencia, didéctica, etc.) y referentes
empiricos (obras, proyectos, textos).

*  Descubrimiento de relaciones o entramacdos, seria el término mds apropia-
do, entre el cardcter fragmentario del material de andlisis y las vinculacio-
nes que enhebran enseflanza y préctica profesional en la historia de vida
de Oddone y que luego se amplia al campo del proyecto arquitectdnico
en general y su ensefianza en particular.

* Por ultimo, lo que Schén' denomina charla retrospectiva, es decir, una
vuelta que repasa el material producido y lo resignifica, en muchos casos
volviendo a iniciar el camino nuevamente, es decir, volviendo a la refor-
mulacién del problema.

22



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

Dentro de este ultimo punto, el enfoque cualitativo acepta la aparicién de lo
individual, lo subjetivo, lo anecddtico, lo personal, entendiendo que su inte-
rrelacién, su conjuncidn, permite arrojar luz sobre fenémenos que, a primera
vista, parezcan circunstanciales u ocasionales, pero que sin embargo contienen
una realidad digna de ser estudiada y revisada.

Este escrito se plantea de la misma manera, acopiando un sinndmero de in-
dagaciones, de diferentes caracteres espacio-temporales. Al respecto Denzin y
Lincoln sefialan que “la investigacién cualitativa estd inherentemente enfocada
alo multi-metddico”.' Sin embargo, el uso de multiples métodos, o un prisma
multifocal, refleja un intento para obtener una “profunda comprensién del fe-
némeno en cuestién”, agrega ademds que, este prisma multiple solo puede ser
una herramienta de validacién, pero también de profundizacién del material
de estudio.

Este trabajo propone que la conversacién reflexiva es fundamental para
construir #n mundo donde se controlan variables con distancia y objetividad,
al tiempo que se incorporan la incertidumbre, la singularidad y el conflicto pro-
pios de los problemas de disefio.

Nos enfocamos en la figura de Oddone —arquitecto y profesor— como un
caso espec{ﬁco, un testimonio de vida que nos ofrece un prisma Gnico para
analizar la complejidad de su prictica docente y profesional. Este cruce de testi-
monios —obras, textos y registros de vida— permite un andlisis interpretativo de
esta evidencia, ilustrando las complejas intersecciones entre obras, proyectos,
dibujos, etc.

Miguel Valles, un socidlogo espaiol, aborda el concepto de evidencia muda
al senalar que:

Hodder (1994) en cambio, utiliza el concepto de “evidencia muda” para refe-
rirse tanto a los documentos escritos como a los “artefactos” o cultura material,
diferenciando ambos tipos de evidencia muda de la “palabra hablada”... An-
tes de sopesar ventajas e inconvenientes y de abordar cuestiones referentes a la
evaluacidn e interpretacién del material documental, se hard un primer apunte
sobre los usos de los principales tipos de documentos. La pretensién principal
no es de exhaustividad, ni de sistematizacién, sino de Figura.'”

Esto ultimo conforma una particularidad de la exploracién, ya que muchos de
los documentos de investigacién, aparecieron en distintos momentos del de-
sarrollo del texto y, en lugar de ser dejados de lado, fueron incorpordndose a
la mdquina de una forma que pudiera reordenar el proceso y encauzar nuevos
rumbos, o perspectivas diferentes de indagacién.
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Poder establecer un recorrido sobre la obra de Oddone presupone alejarse
de los caminos comprobados de los anilisis de objetos, en tanto descomposi-
cién del todo en sus partes componentes.

Asi, este estudio aumenta su espesor y representa la posibilidad de indagar
sobre los conceptos por los cuales el objeto ha sido construido, aquellos concep-
tos que pueden estructurar una narrativa multidimensional en la que la palabra
(textos y entrevistas), el objeto (obras y proyectos) y el contexto (tramas de re-
laciones, influencias) conforman una busqueda. En esta tltima, la sensibilidad
no refiere a una subjetividad, sino al estudio de la unidad espacio-tiempo en la
experiencia arquitectdnica, cuyo relato pueda ser transmisible gradualmente en
toda su complejidad.

Esta interconexién entre la palabra, el objeto y el contexto (entendido no
solo como escenario inerte, sino como tejido de relaciones interpersonales) es
consustancial a todo proceso de disefio, como una metifora de esa midquina
que se construye en este texto.

Gréficamente podemos expresarlas en la Figura 0, en la que se establece un
paralelismo entre pﬂlabm y Zengmzje, entre contextoy experiencia que el mismo
genera, y finalmente entre el objeto y percepcion, es decir, el mundo de las formas
y de lo tangible, entendidos a partir del mundo fenoménico. Esos conceptos
son bidireccionales dentro del proceso didictico de proyecto, conforman un
continuo de relaciones, mds que un orden unidireccional. La trfada que queda
conformada constituye un corpus que va en busqueda de esa maquinaria anun-
ciada antes y que deambulari en todo el texto.

Figura 0. Croquis el corpus de la mirada. Fuente: Elaboracién propia.

24



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

Estos conceptos y su definicién no deben darse por sentado, ya que forman
parte de un conjunto de creencias, que como mencionan Denzin & Lincoln?,
integran las solicitudes que hace cada investigador, de sus preguntas y de las
interpretaciones que él mismo da a las respuestas.

La indagacién de estas nociones estd organizada en este texto, en unidades
que se denominan, de manera ﬁgurativa: tramas, piezas y fragmentos y engra-
najes (y que dan titulo a los capitulos venideros) aludiendo a la médquina como
metifora de aquello que funciona, que tiene un propésito. Cada uno de ellos
se define de la siguiente forma:

1. Tramas: se reconstruye una trama de relaciones que recomponen las in-
fluencias en el pensamiento y obra de Oddone, creando un biograma
que relacione los discursos arquitecténicos contempordneos a la activi-
dad docente y profesional de Oddone y su participacién en esas comu-
nidades de pricticas que se mencionaba antes, tanto en las facultades de
La Plata y Mar del Plata. Este /ugar comsin entre las dos ciudades fue el
catalizador de experiencias pedagégicas que atin hoy se mantienen, son
lugares localizables, pero su realidad como comunidad va mds alld de la
distancia fisica, sino que se materializa como lugar heterotépico, aquel
que encierra conocimientos, saberes, de alguna manera intangibles.

Foucault” define lo heterotépico como opuesto a lugares utdpicos sefia-
lando que:

Hay de igual modo, y probablemente en toda cultura, en toda civilizacién, luga-
res reales, lugares efectivos, lugares que estin disefiados en la institucién misma
de la sociedad, que son especies de contra-emplazamientos, especies de utopfas
efectivamente realizadas en las cuales los emplazamientos reales, todos los otros
emplazamientos reales que se pueden encontrar en el interior de la cultura estdn
a la vez representados, cuestionados e invertidos, especies de lugares que estin
fuera de todos los lugares, aunque sean sin embargo efectivamente localizables.
Estos lugares, porque son absolutamente otros que todos los emplazamien-
tos que reflejan y de los que hablan, los llamaré, por oposicién a las utopias,
las heterotopifas.

Durante el desarrollo del libro, el término “heterotépico” volverd en diferentes
formas semdnticas, tratando de ampliar la base teérica de los hallazgos, desde
dondeestelugar heterotdpico conforma una tramade interconexién entre infor-
macién, conceptos y descubrimientos que dan forma al disefio metodolégico.
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Estas tramas construyen un territorio de preocupaciones en torno a la ense-
fianza de la arquitectura, que en el caso de Oddone se pone de manifiesto tam-
bién en su obra profesional. Ademds, el interés en figuras de la cultura, como
Cesare Pavese, Paul Klee, y sus preocupaciones en el tltimo momento de su
vida en la diddctica general, completan un panorama necesariamente heterogé-
neo y complejo.

2. Piezas y fragmentos: si bien la indagacién comienza como una simple re-
copilacién de documentacién de obras y proyectos de un arquitecto y
profesor ilustre, sin un protocolo de investigacién (mads alld del objetivo
inmediato de reunir informacién) y sobre la base de fuentes de datos de
dificil identificacién. En este sentido, el comienzo se puede inscribir en
un mecanismo post—cualitativo, un proceso que se deja sorprender por
el material encontrado, que impone instancias disparadoras de un pen-
samiento multiple, un verdadero espacio para pensar, tratando de no
eludir las complejidades que ese mismo material proponia, a lo que se
sumaba las apariciones de otros elementos, ya entroncados dentro de una
metodologfa cualitativa —como las entrevistas—.

Si seguimos el texto de Valles® una vez producidos los textos escritos o los ar-
tefactos dentro de una cultura, la distancia que separa al autor del lector se
agranda y aumenta la posibilidad de multiples interpretaciones. Enhebrar, co-
ser estos fragmentos que llegaron a nuestros dias, soportados por el testimonio
surgido de las entrevistas, construye un significado atin mayor de lo definido en
su tiempo. De ahi la perdurabilidad de su texto (clase en su origen) “Andlisis e
investigacién de los fenémenos espaciales”.

Se cree que estas piezas y fragmentos pueden conformar una base para re-
tomar los pensamientos de Oddone y reformularse en la posibilidad de una
ensefanza del proyecto no restrictiva.

Las piezas son el conjunto de enunciados que componen este texto indiso-
luble, en tanto los fragmentos, son aquellos enunciados surgidos de las entre-
vistas, que conforman un conjunto de recuerdos, anécdotas, razonamientos e
incluso conclusiones.

Es asf que estos fragmentos, proponen una historia otra, que puede ser con-
tada y a su vez puede alimentarse de nuevas formulaciones sobre los temas que
histéricamente preocuparon a la ensenanza del proyecto, sobre todo después de
lairrupcién moderna.
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3. Engranages: son aquellos elementos que se acopian y que conforman algo
que se podria llamar una beterotopia.* En términos arquitecténicos, una
apariencia de desorden no dominada por la una geometria aprioristica,
sino por un posicionamiento relativo que no responde a una idea de tota-
lidad u homogeneidad, sino a una compleja sucesién o ensamblaje de cir-
cunstancias espaciales (mds que referidas a la forma). La tarea del andlisis
interpretativo implica una buisqueda dentro un orden difuso, propio de
lo heterotépico, que, saliendo del paradigma moderno de igualar orden
con geométrica, busca establecer el orden por fuera de la uniformidad de
los componentes volumétricos.

Porphyrios refiere a la sensibilidad y su enfrentamiento teérico con el orden
como mecanismo restrictivo, explica que:

En el extremo opuesto en lo que hace a concepciones ordenadoras, existe una
sensibilidad que distribuye la multiplicidad de los hechos existentes en catego-
rias, que desde la perspectiva del Modernismo Ortodoxo serfa imposible nom-
brar, pensar, o mencionar. Hago referencia a aquel peculiar sentido del orden,
en el cual fragmentos de un determinado niimero de coherencias posibles bri-
llan por separado, sin una ley comun que los unifique. Aquel orden, en el que
el Racionalismo Occidental desconfié calificindolo en términos peyorativos
como desorden, serd llamado por nosotros heterotopfa. Esta palabra deberfa ser
interpretada en su sentido mds literal, es decir, el estado de las cosas asignadas,
ubicadas, posicionadas de manera tan diferente unas de otras, que es imposible
definir un locus comun a todas ellas.

En términos de este texto, lo heterotépico serfa una forma de mirar cuestiones
que surgen por fuera de la voluntad de regularizacién, de uniformidad, de ho-
mogeneidad y que estdn por fuera de una categorizacién elemental. Esta hete-
rotopia no estd referida a un tipo de caos, imposible de ser aprendido, sino mds
bien a aquello que tiende hacia un orden, donde sus partes pueden ser legibles,
y su integridad se mantiene, es decir no hay una estructura que homogenei-
za las partes, favoreciendo la consolidacién de un concepto o una conclusidn,
hablando de la investigacién, o la adscripcién a una idea, una forma o a una
tipologfa en el caso del proyecto arquitectdnico.

Esta condicién heterotdpica, funciona en este texto como estrategia que for-
maliza una relacién entre estructuras disimiles y también con ciertos grados de
indeterminacién. Los documentos que se analizan durante este ensayo, ya sean
escritos, o representativos de obras y proyectos, diferentes a los relatos subjeti-
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vados de las entrevistas buscan mantener su identidad y a su vez una mdquina
que los entrelace. Esto funciona al igual que un proyecto genera la posibilidad
de que lo inesperado pueda aparecer como lo explica Jerez Martin.”

4. Mecanismos: estos mecanismos o mdquinas son los resultados de una in-
teraccion entre lo visible y lo decible** aquello que se hunde entre dos di-
recciones en apariencia irreconciliables. La construccién de una maqui-
naria narrativa que esté a disposicion de la diddctica de proyecto implica
avanzar sobre la experiencia arquitectdnica, a través de los mecanismos
de la percepcién y soportada por el lenguaje.”

El tripode experiencia, percepcion y lenguaje tendria un paralelo con lo expues-
to por el profesor Patricio De Stefani*® cuando explica aludiendo a Lefebvre, la
superacién de la dualidad mental-material o entre lo subjetivo y objetivo, desde
donde habia sido debatida la nocién de vacio o de espacio.

El mecanismo narrativo proyectual, no se considera como un paralelo de
su par literario, sino que busca en las raices de la arquitectura relacionada con
la experiencia humana, hoy en crisis por la simulacién virtual enajenada de los
sentidos. Es la posibilidad que plantea Segui de la Riva® en la que los edificios
de la arquitectura son contenedores de historias, hilvanadas en una narracién y
definiendo que “el entendimiento de la arquitectura comienza por las conjetu-
ras narrativas que cabe encajar en el interior de los edificios y en su entorno. A
la inversa, todo proyectar empieza por una o varias narraciones comportamen-
tales a las que el edificio en ciernes debe de dar cabida. Sin narracién no hay
posibilidad de proyectar”.

A modo de boceto, se agrega un esbozo de la reflexién que lleva adelante este
texto, que permitird definirla como un cristal poliédrico que estudia objetos,
influencias y finalmente conceptos, que puedan retroalimentarse, al modo de
esa charla retrospectiva que planteaba Schon.

Esta urdimbre es la relacidn ciclica que se establece entre estas unidades de
andlisis, (Figura 1) donde tramas, piezas y fragmentos; al igual que engranajes y
mecanismos se retroalimentan siguiendo un camino en espiral continuo, ejem-
plificado en el siguiente croquis:
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Figura 1. Croquis el camino analitico. Fuente: Elaboracién propia.

Este croquis conceptual (al igual que un croquis de proyecto) estructura una
mirada que necesita retroalimentarse y estd lejos de reflejar un proceso lineal
temporal o una consecucién del recto camino cartesiano. Este entramado ins-
trumental surgido de la historia de vida, complementa un anilisis interpreta-
tivo, que ilustra complejas intersecciones entre obras, proyectos, dibujos, y la
palabra hablada, surgida en esta investigacién de la voz de los entrevistados.

Seguin los socidlogos e investigadores argentinos Ruth Sautu, Paula Bonio-
lo, Pablo Dalle y Rodolfo Elbert® se puede establecer en una investigacién un
argumento que dispone una costura, 0 una trama que, en este caso, involucra
una historia de vida desde donde mirar la ensefianza del proyecto. En ese senti-
do, el argumento es aquel lugar donde “se entretejen paradigmas (ideas acerca
del conocimiento mismo y cémo producirlo vilidamente), teorfas generales
(concepciones generales de la sociedad), y teorias sustantivas (conceptos e ideas
del tema especifico a investigar)”.

La delimitacién de la obra, en torno a la vida de un profesor universitario,
convoca a una indagacién que es una trama material y simbdlica, entre un pa-
sado y un presente, que recorre una historia de vida, proyectindola hacia el
presente. Estas dimensiones espacio-temporales estin miradas desde una pers-
pectiva biogréfica-narrativa, en la que se entrecruzan documentos materiales y
memorables, que traen al hoy, experiencias del ayer.

Esta trama argumental, estd enfocada en los siguientes campos temdticos:
la investigacién cualitativa, la fenomenologfa y la experiencia arquitectdnica y,
por ultimo, la did4ctica especifica del proyecto arquitectdnico. Estas tres di-
mensiones desde las que se mira esta historia de vida, definen un contexto tedri-
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co que trae un relato de vida —que ocupa una posicién central en este ensayo— a
un tiempo presente, en el que ese relato cobra una importancia concreta desde
lo pedagdgico en la did4ctica proyectual.

Estas dimensiones pueden sintetizarse entonces en:

- La investigacion cualitativa como base tedrica para una comprension de
significados y sentidos de las pricticas y el reconocimiento de estos senti-
dos en lo contemporéneo.

— Los alcances de la fenomenologfa en la experiencia arquitecténica y su
relacién con la cualificacién del proceso proyectual.

— Ladidictica especifica de lo proyectual entendida a partir de una maqui-
naria narrativa espacio-temporal.

A continuacidn, se las desarrollan en funcién de los aportes tedricos que esta-
blecen paradigmas (cémo producir el conocimiento) y teorfas generales y sus-
tantivas, entre los conceptos generales y los especificos del tema a estudiar.

La investigacion cualitativa

Dentro de la investigacién cualitativa, es relevante revisitar las contribuciones
de Irene Vasilachis de Gialdino,” cuando reflexiona que “el punto de vista uni-
versalista se abandona en favor de la prerrogativa acordada al conocimiento
particular, privilegiado, emergente de la experiencia situada de los diferentes
actores”. Asi, se complejiza la adscripcién metodoldgica de las indagaciones
en cuanto a la relacién entre tema y método, en el que el primero impone sus
condiciones al segundo. Esto desemboca en un enfoque multimetédico, con-
sustancial con la misma definicién de investigacion cualitativa, en la que las
perspectivas son multiples.

De este universo de perspectivas se pasa a una estructuracién de componen-
tes esenciales, que son los denominados hallazgos, surgidos de la entrevista y
la observacidn, los procedimientos analiticos e interpretativos de esos datos y
los informes escritos y verbales, todos estos “recolectados intencionalmente™
debiendo todos ellos enfatizar la experiencia de las personas y el significado que
le otorgan en sus vidas a sucesos, procesos y estructuras. En ese sentido, esta
investigacién cruza los componentes en una lente que busca un camino de la
mirada ajustado a una historia de vida y no un método impuesto o arbitrario.
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La creacién de un camino metodolégico acorde al paradigma cualitativo
—detallado exhaustivamente en el capitulo III- se sustenta en el sistema inter-
pretativo perfeccionado por Norman K. Denzin e Yvonna Lincoln®" .Este siste-
ma es consustancial a las historias de vida, lo que implica que los fundamentos
de la investigacién surgen directamente de observaciones en las que el investi-
gador participa activamente. De esta forma, la etnografia se establece como la
perspectiva tedrica principal desde la cual se aborda el estudio.

Bajo la necesidad de investigar la vida intelectual y profesional de un docente
memorable®, se presentan tres ejes para el examen de los textos, obras y proyec-
tos significativos. En primer lugar, los contenidos especificos del conocimiento
puestos en juego en su trayectoria. En segundo lugar, las evidencias en sf; estas
dan cuenta de cémo los elementos que componen la trama de objetos produ-
cidos por Oddone (obras, proyectos y escritos) se integran entre si. Por tltimo,
se aborda como esta trama es narrada hoy en el contexto general, con especial
atencion a la red que sostiene la actividad docente y al grado de congruencia
entre la persona y su entorno.

Alcances de la fenomenologia en la experiencia arquitectonica y su eficacia en la
prdctica proyectual

En cuanto a esta dimensién es importante ahondar en los alcances de la teo-
rfa de la fenomenologfa de la percepcidn, los nuevos enfoques en relacién a la
arquitectura aparecidos en los ultimos afios, aplicados a la interpretacién, en
la experimentacién de una obra arquitectdnica y también a la ensenanza del
proyecto.

La evolucién del concepto y las teorfas sobre la fenomenologfa de la percep-
ciény la arquitectura siguieron caminos que alternan puntos de contacto entre
si, como sucede con otras vertientes de la filosoffa y el pensamiento en general y
su relacién con la arquitectura. Sus inicios se pueden precisar a partir de la defi-
nicién de fendmeno, en contraposicion del nosmeno de Immanuel Kant (1724-
1804) en el que se plantea la idea de conocer a través de la experiencia posible,
de la intuicién sensible (fenémeno) independiente de la cosa en si o producto
de lo intelectual (nodmeno).

Franz Brentano (1838-1917) es reconocido como precursor de la filosofia
fenomenoldgica, a partir de su psicologfa descriptiva o psicologia del acto, valo-
rando la experiencia como modo de conocimiento. Pero es con Edmund Hus-
ser] (1859-1938) que la fenomenologfa pasa a ser un movimiento influyente
dentro de las corrientes de pensamiento del siglo XX. En su fenomenologia
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trascendental aparece la valoracién de la experiencia y la intuicién como formas
1.3

de conocimiento. En palabras de Husser
En la percepcidn, por ejemplo, se halla obviamente ante nuestros ojos una cosa;
estd ella ahi, en medio de las otras cosas, de las vivas y las muertas, las animadas
y las inanimadas; es decir: en mitad de un mundo que, en parte, como las cosas
singulares, cae bajo la percepcidn, y, en parte, estd también dado en nexos de
recuerdos, y desde ahf se extiende hacia lo indeterminado y desconocido... Si-
guiendo los motivos de la experiencia, inferimos lo no experimentado a partir
de lo directamente experimentado (de lo percibido y lo recordado); generaliza-
mos y luego transferimos de nuevo el conocimiento universal a los casos singu-
lares, o, en el pensamiento analitico, deducimos de conocimientos universales
nuevas universalidades.

Husserl abre nuevos caminos a la investigacion, a la idea de conocer a partir de
una accién, desde lo singular y, fundamentalmente, desde una teorfa del cono-
cimiento basada en la esencia del objeto que se analiza. En este sentido, Husserl
reflexiona que “sélo, pues, la reflexién gnoseoldgica produce la separacion de
ciencia natural y filosofia. Sélo por ella se hace patente que las ciencias natura-
les del ser no son ciencias definitivas del ser”.>

Martin Heidegger (1889-1986) le da a la expresién “fenomenologia” un sig-
nificado primario de concepcién metodoldgica y aporta al término intuicidn,
incluido en el método fenomenolégico por Husserl una variacién ya que dice la
fenomenologfa no ha de partir de la intuicidn si esta intuicién se entiende como
intuicién de objetos, sino intuicién del entender. Si bien Heidegger no provee
un texto sobre la arquitectura directamente, es su relacién con el escultor vasco
Eduardo Chillida (1924-2002) la que dejé su influencia en el texto “Die Kunst
und der Raum” (“El arte y el espacio”) del afio 1969, texto ampliamente difun-
dido dentro del pensamiento arquitecténico sobre finales del siglo XX y prin-
cipios del XXI. Uno de los textos que analizan y profundizan la condicién del
vacfo en arquitectura con referencia a este texto es el escrito de Sol Madridejos
y Juan Carlos Osinaga “La paradoja del vacio™, en que se analiza la dialéctica
entre forma y vacio en una mirada de raiz compleja y contradictoria.

El filésofo fenomendlogo francés, heredero del pensamiento de Husserl,
Maurice Merlau Ponty (1908-1961), agrega al pensamiento del alemdn la
dimensién corporal y motora a la percepcién, ampliando el rango del enfo-
que fenomenoldgico.

De esta manera, lo visible y lo téctil se vuelven eje de una misma percepcion,
en la que el cuerpo da sentido a los objetos, a aquello que queremos compren-
der y conocer. Merlau Ponty (1945) afirma sobre el cuerpo que “en cuanto ve o
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toca el mundo, mi cuerpo no puede, pues, ser visto ni tocado. Lo que le impide
ser jamds un objeto, estar nunca ‘completamente constituido’, es que mi cuer-
po es aquello gracias a lo que existen objetos”.* La importancia de los textos de
Merlau-Ponty es rescatada por el arquitecto norteamericano Steven Holl, sobre
todo en sus libros Cuestiones de percepcion (1994) y Entrelazamientos (1996).
En este ultimo define que el entrelazamiento constituye un entremedio que
oscila de lo interior a lo exterior.

Esta importancia de la accién del cuerpo, més alld de lo visual, tiene en la ar-
quitectura una particular importancia, destacada en los textos del ya menciona-
do Juhani Pallasmaa como Ojos en la piel (2006) y La mano que piensa (2012).

Otras lineas de relacién entre la arquitectura y la fenomenologia estdn refe-
ridas a la concepcién del espacio como una nueva lente desde el cual mirar la
arquitectura. Asi Sigfried Giedion (1888-1968) profundiza sobre la relacién
espacio-tiempo, eligiendo cuidadosamente sus referentes, no como un estudio
enciclopédico, sino analizando en profundidad obras especificas.

El italiano Bruno Zevi (1918-2000) establece la mirada auténoma de la ar-
quitectura por sobre otras artes, basado en el concepto del espacio, con citas
a Husserl, Merlau-Ponty y una nueva reivindicacién europea de las obras del
maestro americano Frank Lloyd Wright (1867-1959).

En esa linea de pensamiento con un particular énfasis en lo espacial, Gastén
Bachelard (1884-1962), en su libro de 1957 La poética del espacio, inaugura la
relacidn entre el pensamiento fenomenoldgico y un nuevo pensamiento arqui-
tecténico. Allf define el topoanilisis, “el estudio psicoldgico sistemdtico de los
sitios de nuestras vidas intimas” (Seamon, Architecture and Phenomenology,
2017). La importancia de Bachelard en el pensamiento arquitecténico sobre
finales del siglo XX se manifiesta en algunos textos del arquitecto norteameri-
cano Charles Moore (1925-1993) tales como Cuerpo, memoria y arquitectura,
junto a Kent C. Bloomer (1982).

Asimismo, la relacién entre Heidegger y el escandinavo Christian Nor-
berg-Schulz, dio paso a la introduccién del anilisis fenomenoldgico en clave
arquitecténica, como sefiala el Dr. Joel McKim,” profesor de la University of
London (2017) cuando explica la relacién entre Heidegger y el escandinavo
Christian Norberg-Schulz, uno de los tedricos que introdujeron el andlisis
fenomenoldgico en clave arquitecténica, diciendo que “la piedra angular fi-
loséfica de muchas de las figuras clave de la fenomenologia arquitectdnica es
claramente Martin Heidegger y el arquitecto, historiador y tedrico noruego
Christian Norberg-Schulz, autor de Genius Loci, Towards a Phenomenology of
Architecture, entre muchos otros textos, fue uno de los primeros textos”.
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Una nueva mirada, ya enraizada en la ensefianza del disefio en general y la ar-
quitectura en particular es la incorporacién de la teorfa de la Gestalt, que tiene
como antecedentes a Kant y a Husserl, proponiendo una aproximacién psico-
16gica a los mecanismos de la percepcién. De amplia difusién en textos peda-
gbgicos, las obras de Kurt Koftka (1886-1941) y Rudolf Arnheim (1909-2007)
discipulo de Max Wertheimer (1880-1943) sobre todo su libro Arte y pensa-
miento visual (1954), dieron un anclaje metodoldgico a la ensefianza del pro-
yecto, sin la carga de adscripciones al lenguaje cldsico o a modelos tipolégicos.

La huella de la Gestalt también se manifiesta en el uso del diagrama como
recurso explicativo, entendiéndolo como un instrumento capaz de revelar las
reglas organizativas de la obra arquitectdnica. Josep Montaner® lo explica ha-
blando sobre los andlisis que desarrollé Rudolf Wittkower (1901-1971) en el
Warburg Institute de Londres, y que, posteriormente, el teérico ingles Colin
Rowe (1920-1999) retomé para el andlisis de la arquitectura del Renacimiento,
en particular los esquemas de las villas palladianas. Rowe empled la relacién
figura/fondo para crear diagramas de una potente austeridad. Estos esquemas
logran comunicar un denso contenido analitico mediante una simplicidad
que, lejos de ser reduccionista, potencia la profundidad de su mirada sobre
la arquitectura.

Norberg-Schulz en sus escritos Intenciones en arquitectura (1967) relaciona
estos principios tedricos de la Gestalt, con la percepcion de objetos y en Los
principios de la arquitectura moderna (2000) relaciona la teorfa de la Gestalt
con la ciudad, estableciendo que esta teorfa psicoldgica posee un alcance teérico
de gran impacto sobre la arquitectura y sobre su ensefianza.

Desde América del Norte y relacionando filosoffa y arquitectura, encontra-
mos la figura del francés Jean Labatut (1899-1986), profesor emérito en Prince-
ton. Este mencionaba una particular “organizacién de la atencién”,” contraria
alo que se puede llamar la organizacién de la funcién. Es justo decir que Laba-
tut fue el pionero en la incorporacién de la calificacién de espacios y su caracte-
rizacién desde lo sensorial, sobre todo, aplicada a la ensenanza.

En general, luego del periodo heroico de la arquitectura moderna, la feno-
menologfa vuelve a dar vida a una arquitectura relacionada con la experiencia,
con el sitio y con la existencia. Explica el mismo Otero-Pailos* que:

De hecho, la fenomenologia arquitecténica se presenté como un “retorno a la
esencia” de la arquitectura moderna. Pero, de hecho, esto fue solo un retorno
“aparente”, ya que se separé del movimiento histérico moderno a través de una
referencia negativa a lo que el movimiento moderno se habia convertido en la
década de 1960. Por reaccionario que parezca hoy, la postura “esencialista” de la
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fenomenologfa arquitectdnica fue el camino de una nueva generacién de arqui-
tectos, que se graduaron a finales de la década de 1950, para marcar sus diferen-
cias en relacién con sus antecesores inmediatos.

Enlaactualidad, en América algunos arquitectos que combinan la prictica pro-
fesional y la ensefianza o la critica se destacan en la generacién de conocimiento
sobre la percepcién, la fenomenologfa y su acercamiento a la arquitectura.

Se destaca, en ese sentido Alberto Pérez Gémez, profesor arquitecto de ori-
gen mexicano en la Universidad McGill en Montreal, Canadi, prolifico autor
de escritos importantes reconocido por su enfoque fenomenolégico de la ar-
quitectura, David Seamon, gedgrafo y profesor de la Kansas State University,
ha desarrollado numerosos escritos sobre la fenomenologfa como aproxima-
cién al medio ambiente, David Leatherbarrow, profesor de arquitectura y pre-
sidente del Grupo de Graduados en Arquitectura de la Escuela de Disefio de la
Universidad de Pensilvania, Filadelfia, imparte cursos de teorfa arquitecténica y
estudios de disefio para los cursos de grado y posgrado.

Julio Bermudez, de origen argentino profesor arquitecto de la Cathoelic
University of America (Washington, DC, USA), también es referente hoy de-
dicado al estudio de las relaciones entre arquitectura, cultura y espiritualidad,
desde la fenomenologfa y la neurociencia. Por su parte, es relevante mencio-
nar a la argentina, Sandra Navarrete arquitecta y profesora en Universidad del
Cuyo (Argentina), docente del Doctorado en la Universidad de San Juan y de
la Maestria en Gestion del Disefio y del Doctorado de Disefio en la Universidad
de Palermo (Buenos Aires). Ambos participan del posgrado Arquitectura Fe-
nomenoldgica dictado en la Universidad del Cuyo (Argentina).

La diddctica especifica de lo proyectual entendida a partir de una maquinaria
narrativa espacz'o-tempoml

La posibilidad de poder estructurar una didactica proyectual basada en cons-
truir dispositivos que permitan un conocimiento sobre la produccién en distin-
tas narrativas arquitectdnicas (Bermuadez, 1997), en lugar de centrar el proyecto
en la produccién de objetos producidos por una falsa libertad creadora, tiene
dispares avances en el campo de la critica, la teorfa y la did4ctica proyectual.

En ese sentido el texto liminar es “Arquitectura y narratividad” del filésofo
y antropdlogo francés Paul Ricoeur (1913-2005) del afio 2003 publicado en la
revista_Arquitectonics (3) dirigida por Josep Muntafiola y editada por la Univer-
sitat Politécnica de Catalunya. Allf, Ricoeur*" explica que:
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Una obra arquitectdnica es, por consiguiente, un mensaje polifénico ofre-
cido a una lectura a la vez englobante y analitica. El proyecto es para la obra
arquitecténica una especie de «puesta-en-intriga» que, como se ha visto, no
recoge Unicamente acontecimientos, sino también puntos de vista, a modo
de causas, motivos y factores del azar. La «puesta-en-intriga» se encaminaba
asf hacia su transposicién, del tiempo al espacio, mediante la produccién de
una casi-simultaneidad de sus componentes, la reciprocidad entre el todo y la
parte, y la circularidad hermenéutica de la interpretacién, que resultaba ser su
correspondiente exacto en las implicaciones mutuas de los componentes de
la arquitectura.

En términos tedricos, la posibilidad de ahondar sobre la experiencia arquitectd-
nica como narracién y considerarla como insumo bdsico diddctico, para poder
precisar a la arquitectura como un encadenamiento de fenémenos espacio-tem-
porales que constituyen una verdadera y particular narrativa. Asi se profundiza
su valor en el campo operativo proyectual, entendiendo que ese campo “es un
proceso que implica modificaciones, adaptaciones, fluctuaciones entre lo abs-
tracto y lo concreto, entre lo ideal y lo material”.*

Experiencia y narrativa configuran una mirada sobre el proceso de proyecto
arquitecténico y también sobre el objeto de ese proceso. No es solo un meca-
nismo o método de creacién, sino es una nueva mirada, que debe enlazar el
proyecto, su producto, y un conjunto de objetos que lo validan.

En el sentido de la narrativa como eje proyectual, Bermudez* afirma que se
cuenta con pocas herramientas para una ensefianza que entienda la arquitectu-
ra como narrativa experiencial.

Es asi que esta complejidad en el desarrollo de un proceso proyectual, incor-
porando los pensamientos de Bermtidez y Segui de la Riva, implica construir
ensamblajes temporales de eventos experienciales que se despliegan como his-
torias arquitectdnicas.

Este mecanismo remplazarfa al proceso de proyecto como una linealidad
surgida de un problema, por un planteamiento de conjeturas* entendiendo
que las obras arquitecténicas son contenedoras de experiencias y no objetos a
ser usados o mirados simplemente.

Asi, esta narrativa se constituye en una trama que involucra la diversidad de
sentidos a los que la arquitectura se ofrece y propone un nuevo modo de ser
pensada y ensenada.

La relacién concreta entre narracion y arquitectura establecida por Evelina
Calvi, profesora de la Escuela de Arquitectura de la Universidad de Torino, en
su texto “Proyecto y Relato. Arquitectura como narracién” de 2002, establece
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una correlacién entre algunos conceptos esquivos en una teorfa posible del Pro-
yecto arquitecténico, como espacio, tiempo y relato.

En el texto se apela ademds no solo a la posibilidad de relacionar la expe-
riencia arquitecténica como una narracidn, sino también a relacionarla con el
proyecto arquitectdnico, como una construccién provisional de alternativas
inacabables, similar a la construccién de una narrativa. Calvi® sostiene que:

Siguiendo el enfoque de las observaciones precedentes, es posible pensar en el
proyecto de arquitectura en términos de una operacién no muy distinta de una
mise en intrigue: y eso es posible si se descarta que el acto de proyectar sea un
gesto “artistico” (con todas las connotaciones negativas con las que aqui se in-
tenta cargar este adjetivo) formulado en una légica autorreferencial y sostenido
por lenguajes auténomos y cerrados; pero se piensa, por el contrario, que la
sintesis final, a la que ello necesariamente debe conducirnos, se construye sobre
una constante relacién con la existencia y su complejidad (al igual que sus len-
guajes plurales y sus 16gicas contradictorias) y nunca, en realidad, llega a cerrar-
se, por lo que tiene un caricter provisional y abierto a posteriores y maltiples
reconfiguraciones (p. 62).

La relacién entre narracién y arquitectura es una condicién expresada tangen-
cialmente en algunos textos surgidos de la dialogia, la topogénesis y otros escri-
tos fundamentalmente de los arquitectos espafioles Josep Muntafiola Thorn-
berg y Javier Segui de la Riva (1941-2021), Catedritico Emérito de la ETSAM
(Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid, UPM Universidad Po-
litécnica de Madrid) y otros como el colombiano Saldarriaga Roa y el chileno
Fernando Esposito-Galarce, profesor arquitecto por la Escuela de Arquitectura
y Disefio de la Pontificia Universidad Catélica de Valparaiso, quienes hacen un
aporte a la experiencia arquitectdnica en general y al concepto de narrativa en
ese sentido.

Experiencia y narrativa, necesitan de una maquinaria, un mecanismo que
construye sentido de aquello que parece escurrirse entre los dedos. En este caso
se puede llamar sentido a aquello que nombra el escritor portugués José Sara-
mago* cuando explica que el sentido es “incapaz de permanecer quieto, hierve
de segundos sentidos, terceros y cuartos, de direcciones radiales que se van di-
vidiendo y subdividiendo en ramas y ramajes hasta que se pierden de vista...”.

Lo que se escurre entre los dedos en esta exploracion, es la capacidad de la
arquitectura de ofrecernos soluciones alternativas a los problemas del habitar,
con una capacidad infinita de repensarse, de observarse a s{ misma y a su vez
de proyectarse.

37



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

Asi, el objeto de la ensefianza de proyecto se torna ldbil y frégil. Se torna
sensible por lo que la maquinaria —pensada como un artefacto de gran racio-
nalidad- nos permite establecer una serie de mecanismos, artefactos, instru-
mentos, dispositivos que permitan un acercamiento razonable de lo sensible
en arquitectura, es el objetivo de este texto. De esta manera, se asume que la
palabra mdquina actia como metdfora de un proceso que puede ser objetivado,
tanto en su cardcter de instrumento, por los efectos que produce y también por
las reconocibles partes que lo componen.

Si bien en muchos contextos el concepto de maquina, ha sido trabajado des-
de una connotacién negativa, como lo hace el socilogo francés Michel de Cer-
tau (1925-1986) sobre la mdquina de representacién de un modelo aparencial.
Certau refiere a la mdquina de representacién en su libro La invencion de lo
cotidiano de 1980, donde, por ejemplo, productos culturales como el auto, sus
asientos, instrumentales, etc. o la alimentacidn, son potenciadas por un marke-
ting de comidas y moldean nuestra apariencia.

La maquinaria, en este texto, es tomada en sentido positivo, como una me-
téfora de rigor cientifico, destinada a objetivar cualidades sensibles propias de la
subjetividad, pero también de aspectos colectivos, propios de las ciencias socia-
les, contra una tecnocracia de la ensefianza del proyecto. De alguna manera se
convierte en el giro hermenéutico propuesto a la filosoffa por Husserl y luego
Heidegger para darle una severidad cientifica o el de Merlau Ponty situando a
los sentidos como parte de la comprensién del mundo, por fuera del intelecto.

La maquinaria como conocimiento, en este caso, es una oportunidad de
comprender y comprender-se, en tanto incorporacién de un universo de cua-
lidades, no medibles cuantitativamente, pero impostergables a la hora de la
realizacion arquitecténica. Una maquinaria que no se agota en racionalismos
formales, ya sea relacionada con la técnica, con la ecologfa o con la estética.

Se podria en este caso referir a la arquitectura como una miquina del deseo
(una mds), incorporando a la arquitectura el pensamiento del filésofo francés
Gilles Deleuze,* cuando afirma:

¢A qué remite todo lo que se ha hecho en psicoandlisis y psiquiatria? El deseo
—o el inconsciente— no es imaginario o simbdlico, es tinicamente maquinico.
Y hasta tanto ustedes no alcancen la regién de la mdquina del deseo, mientras
permanezcan en lo imaginario, en lo estructural o en lo simbdlico, no habrin
verdaderamente captado el inconsciente. El inconsciente son maquinas que,
como toda maquina, se confirman por su funcionamiento.

En palabras del inglés Bill Hillier, profesor de la University College de Lon-
dres (2007) se pueden ver los edificios como mdquinas probabilisticas, que
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generan informacién, “podemos decir que los edificios son miquinas, en que
son sistemas fisicos que a través de sus propiedades espaciales producen resul-
tados funcionales bien definidos. En otro sentido, igualmente restringido, los
edificios son como el idioma, en que encargan, impartir y transmitir informa-
cién social”.*® Esta relacién entre la configuracién de un edificio y la informa-
cién social, que a su vez asimila y genera, es la miquina que busca construir
esta investigacion.

Esta maquinaria diddctica estd relacionada a la diddctica general, como una
forma de accién pedagdgica que posibilite un entrecruzamiento de saberes,
como lo explicita Alicia de Camilloni (2007, 2016) dando a la nueva agenda
de la didéctica lo que Edith Litwin llama “configuraciones diddcticas” (1997)
es decir, estructuras que tienen una secuencia de progresién determinada, un
objeto de estudio —ya sea una obra, un caso, un experimento, etc.— y un cierre
o conclusidn.

Litwin avanza en el cdmo ensefiar y define que una estrategia innovadora
en diddctica “es toda planeacién y puesta en préictica creada con el objeto de
promover el mejoramiento institucional de las précticas de la ensefianza y/o re-
sultados™. Es decir que no son reformulaciones generales de la forma de ense-
fiar, sino mds bien experiencias puntuales que, si bien estin sustentadas en una
teorfa, no son su aplicacién directa. Esta concepcidn es particularmente impor-
tante en la ensefianza del disefio, ya que muchas de las curriculas de las escuelas
y facultades de arquitectura comparten los mismos contenidos, pero es en su
didéctica en la que se observan diferencias sustanciales, con el valor agregado de
lo contextual y la intersubjetividad (entre educadores y estudiantes) que tienen
un particular valor en la ensefianza del proyecto.

Estas innovaciones estdn relacionadas con las estrategias de integracion,*® ac-
tividades dirigidas a la conformacién de un todo o una estructura que relacio-
nan temas, CONCeptos, CONtextos, etc., interacciones propias de los productos
de proyecto, que muchas veces se relaciona mds con la cultura del objeto en s,
que con una estrategia al servicio de un aprendizaje del disefio. En este sentido,
esta maquinaria comprende una innovacién en términos diddcticos y una con-
dicién de integracion en términos de contenido.

En la necesidad de aclarar los términos en el ejercicio de una pedagogia del
proyecto los trabajos de los argentinos Roberto Doberti, Roberto Kuri y Juan
Manuel Escudero, profesores que comparten con Oddone reflexiones sobre la
ensefianza y el proyecto como (1986) sumados a los innumerables escritos del
profesor arquitecto y psicélogo espafol Javier Segui de la Riva (1940-2021) ex-
plicitan los términos una narrativa proyectual que involucre experiencia viven-
cial con el armazén arquitectdnico.
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Lo sensible como contra-dispositivo

Algunas de las cuestiones anteriormente planteadas, surgidas de los nuevos
aportes de la fenomenologia, de la construccidn de la experiencia més alld de lo
objetual, abren una puerta a una conceptualizacién de la did4ctica de proyecto
que racionalice estos procesos y los lleve al campo de la ensefianza, en que lo
sensible, no sea solo una mirada personal subjetiva (de profesores o de estu-
diantes) sino que lo convierta en una maquina, cuyo producto de su puesta en
marcha, pueda ser racionalizado y transmisible.

Lejos de cualquier pretension de convertir este discurso en un camino inico
de ensenanza de lo proyectual, se plantea un hilo conductor entre esta nueva
vida de la condicién fenomenoldgica y la impronta de Oddone como docente
preocupado por su trasposicién diddctica, asi como por la definicién de cémo
estos dos ejes se cruzan y se alimentan reciprocamente.

No es propdsito de este texto, aportar una teorfa general sobre el proyecto o
sobre su diddctica, ya que, eso serfa una limitante en una busqueda de nuevos
caminos para las sucesivas evoluciones de una configuracién del habitat ante
nuevos conflictos y desafios. Como explica Pallasmaa® “me arriesgaria a cues-
tionar la posibilidad de una teorfa general de la arquitectura debido a las inhe-
rentes complejidades internas, contradicciones y condiciones irreconciliables
de este fenédmeno. Debido a su relativa autonomfa artistica, el arte tiene una
base ontoldgica menos compleja y contradictora que la arquitectura”.

La personalidad naturalmente sensible de Oddone, su mirada aguda hacia la
ensefanza, la prictica profesional y su posicién de vanguardia no reconocida o
reconocida solo en un entorno reducido de la ensenanza de la arquitectura en
los afios 1970, asi como la escasa compilacién y revisién de su obra, lo convier-
ten en un continente poco explorado, aun cuando parte de su trabajo siga en las
fotocopiadoras de las facultades de arquitectura.

Oddone>” manifiesta que:

El arquitecto piensa, pero no producird una obra hecha de palabras sino un
objeto hecho de formas y de materiales. Este objeto transmite su propio y par-
ticular mensaje que en buena parte no puede ser traducido en palabras. La
existencia del objeto arquitecténico, como producto perteneciente al campo
de la figuracién, depende esencialmente del manejo de elementos y relaciones
exclusivas de ese campo, en cuanto como lenguaje es un modo de conocimiento
y expresién de calidades -no expresables en otras disciplinas o lenguajes- de ne-
cesidades y deseos del ser humano.
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En esta frase se establece un distanciamiento de las posturas estructuralistas que
de alguna manera oxigenaron el periodo postmoderno en arquitectura. La po-
sibilidad de un redescubrimiento de este mensaje particular citado en el texto,
en términos de complementar y extender la fenomenologfa como mecanismo
pedagégico en la ensefianza del disefio arquitecténico, a partir del estudio y
andlisis de la obra de Oddone, estd en el origen de esta investigacién.

Asi, la figura de Oddone se manifiesta como una figura anticipatoria, de
orden local y regional, de las preocupaciones sobre los temas de la percepcién y
su inclusién en las diddcticas proyectuales, en paralelo o antes de su validacién
en diferentes escuelas de arquitectura.

Esta anticipacién, sumada a los dogmatismos propios de la ensefianza de
proyecto, entre un racionalismo de pasién pragmitica,” y un cardcter espe-
culativo formal surgido del abarrotamiento de imdgenes visuales, convierten
a Oddone en una posible llave que devuelve a la ensefianza de la arquitectura
los mecanismos de la fenomenologfa, para acercar el mundo de lo sensible a
la diddctica de proyecto, incluyendo subjetividades o expresiones individuales.

En la obra construida de Oddone, es clave la experiencia de espacios y luga-
res, y su particular esfuerzo por ensefiarlo, por transmitir un contenido sensible
en una carrera profesionalista. Este texto ahonda sobre esas experiencias arqui-
tecténicas, consideradas como insumo bdsico para poder advertir la importan-
ciadela arquitectura como encadenamiento de fendmenos espacio-tempora-
les, entendiendo al proyecto como una narracién.

No solo en la obra construida se manifiesta la importancia de Oddone, sino
también en su sensibilidad, austeridad y capacidad dial6gica. Como profesor
hacia que la ensefianza se planteara naturalmente en un contexto de busqueda
personal por parte del estudiante, fue capaz de humanizar la arquitectura més
alld de cuestiones técnicas o tipoldgicas y de transmitir la sensibilidad respecto
a la experiencia del espacio arquitectdnico.

Muchas veces, este tipo de pedagogia implica una apuesta por lo subjetivo
quedando definida en dmbitos o ejercicios de accién reducidos. Es posible que
el estudio exhaustivo del aporte de Oddone en sus obras y ensenanzas permita
objetivar un mecanismo de aproximacién que implique una diddctica de pro-
yecto que la profesora arquitecta Elizabeth Bund** define como desde el polo
sensible, desde lo fenoménico-existencial.

Este texto propone estudiar una did4ctica proyectual basada en la experien-
cia arquitecténica como contra—dispositivo, como mirada alternativa frente a
la produccién de imdgenes visuales dispuestas para su consumo como mercan-
cfa por parte del estudiante, coincidiendo con Quetglas® en la hostilidad entre
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mercado y la trasmisién de conocimientos, donde el primero tuerce el derecho
ala propiedad colectiva de los conocimientos, desvidndose a una produccién de
objetos cuyo Ginico mérito es reproducir metas de consumo.

Si el dispositivo, al decir de Agamben,* es un sistema de relaciones de fuerza
que consolidan ciertos tipos de saberes y que siempre tiene una funcién estra-
tégica concreta inscribiéndose en una relacién de poder,” este contra-dispositivo
—en el que se ubica la obra y los escritos de Oddone—, podria confirmar una es-
tructura de conocimiento del proyecto arquitecténico que se manifiesta como
resistente a las estructuras de poder que dan sentido a la produccién arquitecté-
nica. Se conjetura que esta resistencia surge de valores individuales, pero tiene
un alcance mayor que necesita ser visualizado.

Ademds, profundizar sobre las relaciones entre percepcion, experiencia
y narracién (como variables de una diddctica proyectual), aplicada a una hu-
manizacién de la arquitectura, posibilitard establecer una clara conciencia en
educadores y educandos que la arquitectura debe pactar la articulacién entre
el entorno fisico y la vida misma, construyendo un dispositivo de resistencia
a sofisticadas redes de poder, que ve en ¢l devenir una singularidad que merece
ser desafiada.

Esas redes de poder, en el caso de la arquitectura, son mecanismo de valida-
cién que ha pasado de la labor de criticos, a las revistas de divulgacién, otorga-
miento de premios, etc. Si bien esto sigue su curso, el poder de las redes socia-
les, con su instantaneidad y su masividad, representan un sistema de validacién
muy accesible a estudiantes y desprevenidos, muchas veces sin base tedrica, solo
contando con la continua reproduccién de imdgenes, vacia de la experiencia
arquitectdnica.

Este problema, que atraviesa todas las esferas del conocimiento, implica
desde la docencia una lucha contra los dispositivos, que podrfamos llamar de
reflexion instantdnea, es decir aquellos que propugnan sentencias automdticas,
que no consienten espesores de reflexién més alld de lo breve de la publicacién
de una imagen.

Por tanto, el contra-dispositivo serd entendido como contrario al dispositivo
definido por Agamben®, es decir, aquel que no se encuentra influenciado por
redes de poder que condicionan el conocimiento.

En sintesis, la figura de Oddone se considera anticipatoria de una diddctica
de proyecto basada en la experiencia arquitecténica, siendo esta forma de ense-
fianza proyectual un contra-dispositivo resistente a las diddcticas pseudo-crea-
tivas o hiper-profesionalistas.*’
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Las obras y textos de Oddone son reconocidos en parte, por sus aportes du-
rante una dilatada trayectoria docente en las Facultades de Arquitectura de La
Plata y Mar del Plata, ademds por algunos escritos esporddicos, en los que so-
bresalen el apunte “Andlisis e investigacién de los fenémenos espaciales”, o en
cuanto a su obra construida, la casa Pedernera (Mar del Plata, 1975), por ejem-
plo. Su vida se truncé tempranamente, delimitando el alcance de sus preocupa-
ciones, muchas de las cuales quedaron reducidas a textos parciales, comentarios
de intimas reuniones de cdtedras, conversaciones guardadas en la memoria de
alumnos, docentes y amigos.

Esta serie de preocupaciones observadas en la particular sensibilidad de Od-
done para entender la complejidad del universo arquitecténico es el punto de
partida desde el que se profundiza la investigacién. Se realiza, entonces, un ejer-
cicio de recopilacién, comparacién y contrastacion, sin reducir ese universo a
versiones tipoldgicas-funcionales o falsamente racionalistas, que se trasladan a
su obra construida.

Esto permitird dilucidar la posibilidad de contar con un cuerpo de conoci-
miento que proporcione una nueva mirada sobre la pedagogfa del proyecto a
partir del estudio y la construccién de una narrativa arquitectonica, basadaen la
experiencia del espacio vivido, fundada en la mirada profunda de aspectos esen-
ciales como la memoria, el tiempo y el espacio, su percepciéon y manipulacién.
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Notas

1 Denominamos “Manuscrito” a un borrador de Oddone entregado a los docentes del Taller
de Disefio Arquitectdnico de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Universidad Na-
cional de Mar del Plata, donde fue profesor adjunto entre los afios 1985-1994. La arquitecta
Marfa Inés Cusdn, también profesora del mismo taller conservé una copia de este manuscrito
hasta nuestros dfas.

2En su andlisis de Ulises de Joyce el ensayista francés Georges Didi-Huberman explica: “Lo que
vemos no vale —no vive— a nuestros ojos mds que por lo que nos mira. Ineluctable, sin embargo,
es la escision que separa en nosotros lo que vemos de lo que nos mira. Por lo tanto, habria que
volver a partir de esa paradoja en la que el acto de ver solo se despliega al abrirse en dos. Ineluc-
table paradoja, Joyce la escribié con claridad. Ineluctable modalidad de lo visible en un famoso
pérrafo del capitulo en que se abre la trama gigantesca de Ulises” Didi-Huberman, G. (1997).
Lo que vemos, lo que nos mira. Manantial, p. 13.

3 Oddone, H., “Manuscrito”, s.f.

4 Josep Quetglas refiere a esta inactualidad cuando habla sobre cémo deberfa ser la ensefianza
de la arquitectura en su texto “Escuelas de Arquitectura [de arquitectos, modelos de formacién
y empresas]” ponencia pronunciada en mayo de 2005, durante unas jornadas sobre la ensefian-
za de la arquitectura, organizadas por el Col-legi Oficial d’Arquitectes de Catalunya (COAC).

5 Pifion, H. (2005). La Forma y la Mirada. Editorial Nobuko, 47.
6 Schon, D. (1992). La formacidn de profesionales reflexivos. Ediciones Paidés, p. 51.
7 Oddone, H., “Manuscrito”, s.f.

8 Montaner, J. M. (2008). Del diagrama a las experiencias, hacia una arquitectura de la accién.
Gustavo Gili, p. 77.

9 Pallasmaa, J. (2012). La mano que piensa. Gustavo Gili, p. 13.
10 Ibid., p. 33.

11 Podemos decir que esta multidimensionalidad se basa en tres dimensiones: la investiga-
cién cualitativa como base tedrica para una comprensién de significados y sentidos de las
précticas; los alcances de la fenomenologfa en la experiencia arquitectdnica y la diddctica
especifica de lo proyectual.

12 Doberti, R. (2007). “Prélogo” en C. Mazzeo y A. M. Romano, La ensefianza de las disciplinas
proyectuales: hacia la construccién de una did4ctica para la ensefianza superior. Nobuko, p. 11.

13 Schén, D., La formacion..., op. cit, p. 146.

14Tbid, p. 81.

15 Ibid., p. 40.

16 Denzin, N. y Lincoln, Y. (2013). Manual de investigacién cualitativa. Volumen III. Gedisa, p.7.

17 Valles, M. S. (1999). Técnicas cualitativas de investigacién social: Reflexién metodoldgica y
prictica profesional. Sintesis, p. 123.
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18 “Toda investigacidn es interpretativa; es guiada por el set de creencias y sentimientos del
investigador acerca del mundo y de cémo deberia ser entendido y estudiado. Algunas creen-
cias pueden ser dadas por seguro, invisibles, s6lo asumidas, mientras que otras son altamen-
te problemdticas y controversiales.” Denzin, N. K. y Lincoln, Y. S. (2013). op. cit. p. 31

19 Foucault, M. (1997). “Los espacios otros”. Revista Astrigalo, (7), p. 86.
20 Tbid,, p. 123

21 El término heterotopia volverd una y otra vez en el desarrollo del texto, reflexionando sobre
formas diferentes de orden, mas alld de lo geométrico, como lo define Porphyrios, D. (1978)
Heterotopia: A study in the ordering sensibility of the work of Alvar Aalto.» Architectural
Monographs (4), pp. 8-19.

22 Ibid., p.9.

23 Es posible trasladar a un disefio ya sea arquitecténico o de investigacién, lo que el arquitecto
Fernando Jerez Martin, explica sobre lo productivo de la incertidumbre dentro del proyecto
diciendo que “el papel productivo de la incertidumbre dentro del proceso creativo, buscando
deliberadamente la generacién de oportunidades dentro del proceso de proyecto, fomentando
la observacién y descubrimiento frente al disefio y la definicién, manejando tiempo, crecimien-
to y azar como variables proyectuales, entendiendo la obra como proceso de tal manera que lo
inesperado pueda aparecer” Jerez Martin, F. (2013). Estrategias de Incertidumbre. [ Tesis docto-
ral: Escuela Técnica Superior de Arquitectura, Madrid], p. 27.

24 Sobre lo que vemos y su respectivo discurso: “...entre lo visible y lo enunciable, existe una
abertura, una disyuncién, pero esta disyuncién de las formas es el lugar, el “no lugar”, dice
Foucault, en el que se precipita el diagrama informal para internarse en las dos direcciones ne-
cesariamente divergentes, diferenciadas, irreductibles una a otra. Los agenciamientos concretos
estdn, pues, rendidos por intersticio segun el cual se efectuard la mdquina abstracta” Deleuze,
G. (1987). Foucanlt. Paid6s Studio, p. 65.

25 “Segun las dltimas reflexiones provenientes de la psicologfa cognitiva, percibir es una fun-
cién muy compleja que, apoyada por los sentidos aferentes (la vista, el oido, el tacto, etc.), se
organiza en base ala experiencia esquematizada por la accién ya la categorizacién general so-
portada por el lenguaje” Segui de la Riva, F. J. (2006). Arquitectura y narracion. Departamento
de Ideacién Grifica Arquitecténica, ETSAM - Universidad Politécnica de Madrid. p.2

26 De Stefani, P. (2009). Reflexiones sobre los conceptos de espacio y lugar en la arquitectu-
ra del siglo XX. Revista electrénica DU&P. Disefio Urbano y Paisaje, p. 16.

27 Segui de la Riva, J. op. cit., p. 3.

28 Sautu, R., Boniolo, P., Dalle, P. y Elbert, R. (2005). Manual de metodologia: Construccién
del marco teérico, formulacién de objetivos y eleccién de la metodologia. CLACSO, p. 47.

29 Vasilachis de Gialdino, I. (2013). “Investigacién cualitativa: metodologfas, estrategias, pers-
pectivas y propésitos” en N. Denzin y Y. Lincoln (comp.) Estrategias de investigacion cualita-
tiva. Gedisa, p. 12.

30 Ibid., p. 29.
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31 Multiples textos de Norman Denzin e Yvonna Lincoln nos hablan de las posibles estruc-
turas de la investigacién cualitativa, sobre todo los cinco volimenes de los Manuales de
investigacion cualitativa de la editorial Gedisa

32 El adjetivo «memorable» se utiliza aqui en el sentido propuesto por Cristina Martinez,
referido a las investigaciones sobre la formacién de formadores en el marco de la «buena ense-
fianza» (Fenstermacher, 1989) y la «nueva agenda diddctica» (Camilloni, 1996, 2016; Litwin,
1996, 1997, 1998, 2008), desarrolladas en el Grupo de Investigaciones en Educacién y Estu-
dios Culturales (GIEEC) de la Facultad de Humanidades de la UNMDP. Martinez, C. (2017).
Ensefianza proyectual: vinculos entre comunidad de prictica y profesores memorables. Estudio
interpretativo en un Taller de Diserio Arquitectonico en la FAUD-UNMDP, p. 9.

33 Husserl, E. (1973). La idea de fenomenologia. Fondo de Cultura Econémica, p. 1.
34 Tbid,, p. 6.
35 Madridejos, S. y Sancho Osinaga, J.C. (1993). La paradoja del vacio. CIRCO, (6), p.8.

36 Merleau-Ponty, M. (1945). Fenomenologia de la percepcion. Fondo de Cultura Econdmica,
pp. 109-110,

37 McKim, J. (2017). “Structures of Experience: Media, Phenomenology, Architecture,” en S.
Rodgers y T. Markham (ed.) Conditions of Mediation: Phenomenological Perspectives on Me-
dia. Peter Lang Publishing, 2.

38 Josep Montaner (2008) en su libro Del diagrama a las experiencias, hacia una arquitec-
tura de la accion, Barcelona: Gustavo Gili, hace un interesante recorrido entre el diagrama
como instrumento y su correlato en experiencias y acciones, buscando una amalgama en esa
trilogia de conceptos.

39 Jorge Otero-Pailos Arquitecto espafiol de nacimiento, hoy artista pléstico. Sus trabajos en
el campo del arte complementan la memoria, la historia y la comprensién de la cultura a partir
de sutiles acciones que incorporan por parte del espectador, lo téctil, lo olfativo mds alld de lo
visible. Incursiona en el campo de la critica en el que se destaca su texto “Otero-Pailos, J. (2010).
A fenomenologfa e a emergéncia do arquiteto-historiador. Revista Vitruvius, (11) p. 125.

https://vitruvius.com.br/revistas/read/arquitextos/11.125/3628.
40 Ibid., p.130.
41 Ricoeur, P., op. cit. p. 21.

42 Tonelli, I. y Lenzo, D. (2014). “El objeto andlogo como herramienta creativa en la ensefianza
del proceso de diseiio”, p. 21.

43 Bermudez, J. (1997). “El disefio de experiencias arquitecténicas”. En A. Montagd, 1°
Seminario Nacional de Grdfica Digital. Buenos Aires: UBA, p.43-50.

44 Segui de la Riva, J. (2006).“Arquitectura y narracién” Coleccién Segundas Jornadas sobre
Investigacién en Arquitectura y Urbanismo — Comunicaciones, Escuela Técnica Superior de
Arquitectura de Madrid, UPM, p. 3.

45 Calvi, E. (2002). “Proyecto y Relato. Arquitectura como narracién”. Arquitectura y Herme-
néutica Architectonics, 4, pp. 53-59.
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46 Saramago, J. (2000). Todos los nombres. Alfaguara, p. 117.

47 Deleuze, G. (2005). Derrames: Entre el capitalismo y la esquizofrenia. Cactus, p. 27.
48 Hillier, B. (2007). Space is the Machine. Space Syntax, edicién electrénica, p. 308.
49 Litwin, E. (2016). El oficio de ensefiar: Condiciones y contextos. Paidds, p. 65.

50 Ibid., p. 70.

51 Pallasmaa, J. (2018). Esencias. Gustavo Gili, p. 100.

52 Citado en Tomas, H. (1998). El lenguaje de la Arquitectura Moderna. Autores edito-
res, p. 13.

53 Ferndndez, R. (2013). Inteligencia proyectual. Un manual de investigacion en arquitectu-
ra. Editorial Teseo, p. 16.

54 Bund, E., Recayte, P., Silvina, R. y Rabano, M. (2008). “Arquitectura, imagen y comunica-
cién”. Investigacion + accion, 11, pp. 201-220.

55 Quetglas, J. (2012). La evolucién de las escuelas de arquitectura. Palimpsesto, (3), p.1

56 Agamben, G. (2014). Qué es un dispositivo: Seguido de El Amigo y la Iglesia y el Reino.
Adriana Hidalgo, p. 8.

57 Estas relaciones de poder proliferan en multiples dispositivos, que equivalen a maltiples
procesos de subjetivacion, en los que la arquitectura como institucion forma parte de esos dis-
positivos. Véase Ibid., p.19.

58 Ibid., p.8.

59 Quetglas separa lo que ¢l llama adiestramiento de formacién, algo que puede ensefiarse
como una técnica, por repeticion, en contraposicion a algo que se nutre de lo histdrico y se
lanza hacia el futuro, dice: “Yo creo que esto es lo que distingue una escuela de arquitectura
interesada en la formacién de arquitectos, es decir, en la transmisién de los conocimientos de
un tiempo a un tiempo que estd por llegar. Es un centro de formacién, no de adiestramiento. Y
en este sentido la ensefianza es doblemente anacrénica, hacia atrds y hacia adelante” Quetglas,
J.(2012), op. cit. p.1
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CAPITULO III
Entramados

“La existencia del objeto arquitecténico, como producto pertene-
ciente al campo de la figuracién, depende esencialmente del manejo
de elementos y relaciones exclusivas de ese campo, en cuanto a len-
guaje, es un modo de conocimiento y expresién de calidades —no ex-
presables en las otras disciplinas o lenguajes— de necesidades y deseos
del ser humano” Oddone, H.!

Tres caminos: una lente

Las reflexiones tedricas de este ensayo se centran en un profesor valorado, en
una historia de vida, a priori relevante, determinado por la misma figura de
Oddone que impone multiplicidad de narrativas, que hacen efectiva la inter-
pretacién de la complejidad de su prictica docente y profesional. Es de destacar
que se define aqui la importancia del caso por sobre el método. Como lo explica
Vasilachis de Gialdino? que “como forma de investigacién, el estudio del caso
se define, para Stake, por el interés en un caso individual, no por los métodos
de investigacién utilizados. Es el caso y no el método, el referente esencial del
estudio del caso”.

Es imposible separar la vida académica de la vida personal y profesional y
docente, por lo que es necesario componer un entramado de vias de entrada
donde lo biogréfico, lo pedagdgico, y lo profesional se cruzan con las preocu-
paciones ligadas a la experiencia arquitectdnica, al desarrollo de la sensibilidad
espacial y a su valor aplicado a la ensefianza de la arquitectura, donde los instru-
mentos de averiguacién no son compartimentos estancos sino acciones desti-
nadas a entrecruzarse o concatenarse en un universo complejo de producciones
disimiles, del campo profesional, de la diddctica e incluso del campo artistico.

Se propone entonces, la formulacién de contenidos a partir de una historia
de vida en la que esa historia se narra desde el hoy en referencia a su protagonis-
ta del ayer. Esto implica un cruce no solo temporal, sino la necesidad de recolec-
cién de vestigios de obra y proyectos, vivencias recobradas desde el relato. No
constituyen un cuerpo de datos homogéneo, sino fragmentos, que se entrecru-
zan, entre ellos y con el presente demandante.
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Estos fragmentos, tramas, engranajes se concentran en un proceso que re-
fiere al cruce de dos caminos entre instrumentos y andlisis, sintetizados en los
verbos contrastar 'y condensar. Por el primero, se entiende la necesidad de un
encuadre epistemolégico que determina desde dénde mirar los hallazgos do-
cumentales, en tanto que el condensar implica un proceso que se desenvuelve
en las singularidades del tema y propone mirar desde lo otro, aquello que estd
en los mdrgenes, lo que estd por fuera, lo otro que de alguna manera necesita
reconstruir el proceso en el andar. Esto permite mirar un conjunto heterogéneo
de partes, en sus dindmicas propias y en sus construcciones comunes.

La lente se avizora como un cruce entre estas herramientas que nos permite
establecer mirar y analizar desde la experiencia arquitectdnica (las preocupacio-
nes y observaciones de Oddone de la fenomenologfa arquitecténica) los textos,
obras y ejercicios pedagdgicos por él propuestos recopilados en su trayectoria
docente, y de sus variaciones a lo largo del tiempo y sus aplicaciones diferencia-
les (en las distintas unidades académicas que las utilizaron, Mar del Plata y La
Plata). Se intenta complementar esa lente desde lo otro, su diddctica, estable-
ciendo cémo esta construccion puede avanzar en una pedagogia del proyecto.

Esta lente implica que el investigador es un montajista minucioso, donde el
mundo investigado se observa desde una perspectiva interpretativa, que sur-
ge del cruce, la interseccién, la confluencia de métodos y técnicas reconocidos.
Por lo cual, se ensaya un complejo analitico-interpretativo, que incorpora las
siguientes fases:

— Un estudio documental a partir del trabajo archivistico que implica la
reconstruccién de planos, fotos y escritos de la actividad profesional y

pedagégica de Oddone;

— Un abordaje biogrifico narrativo, a partir de una serie de entrevistas, que
intentardn reconstruir la trama que se teje entre las diferentes facetas de

la vida de Oddone;

= Un andlisis de los diferentes usos de los textos, ejercicios y obras desarro-

lladas por Oddone.

Se plantea, en un principio, una relaciéon bidireccional entre los instrumentos
analiticos y el mundo investigado que sigue una estructura en la que cada méto-
do estd enfocado a la relacién entre las dimensiones de la exploracién (historia
de vida, lo pedagdgico y lo profesional) y sus formas de observacién (biogri-
fico-narrativo, fenomenoldgico-interpretativo y formal-analitico). Cada una
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de estas esferas conforma sucesivas piezas, armazones y engranajes de la ma-
quina narrativa.

Para sintetizar la perspectiva, se incorpora un croquis (Figura 2) que ejem-
plifica el pasaje de entornos coordinados y delimitados a una conformacién in-
tersticial dnica de los métodos analiticos:
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igura 2. Croquis del proceso entre instrumentos, dimensiones
F 2. C del t t t d
y capitulos de la investigacién. Fuente: elaboracién propia.

Asi, los instrumentos analiticos se constituyen en un rizoma indivisible, una
estructura no jerdrquica, pero si interdependiente, es decir que:

[...] un rizoma no cesarfa de conectar eslabones semidticos, organizaciones de
poder, circunstancias relacionadas con las artes, las ciencias, las luchas sociales.
Un eslabén semidtico es como un tubérculo que aglutina actos muy diversos,
lingifsticos, pero también perceptivos, mimicos, gestuales, cogitativos: no hay
lengua en si, ni universalidad del lenguaje, tan sélo hay un cimulo de dialectos,
de patois, de argots, de lenguas especiales.’

Una trama de mdltiples relaciones que se cohesionan y confirman la idea de
mdquina en tanto que son “abstractas, singulares y creativas”.* De esta mane-
ra, multiples acciones metodoldgicas son necesarias en la ferviente busqueda
de su acople con el mundo investigado, que nos permita generar esa miqui-
na. Esta multiplicidad de acciones se sintetiza en tres procesos principales que
se entrecruzan:
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1. Andlisis documental a partir de trabajo archivistico, de ordenamiento y
clasificacién de material inédito de la obra profesional de Oddone. Asi,
es como la bisqueda da pie a una recopilacién y registro documental de
produccién profesional, proyectos, dibujos y textos.

2. Abordaje biogréfico narrativo que es el modo de extraer aspectos cua-
litativos de situaciones pasadas, guardadas en la memoria, como rasgos
distintivos de una actividad, en este caso diddctica que deja su huella a
través del tiempo.

La reconstruccién biogrifico narrativa se hace a partir de una serie de
entrevistas (de la clasificacién antes mencionada de Sautu, se utilizan las
entrevistas de cardcter semiabierto) que intentardn reconstruir la trama
que se teje entre las diferentes facetas de la vida de Oddone a través de una
investigacién cualitativa que pueda reorganizar y reconstruir €sa expe-
riencia en los aspectos que impliquen una aportacién al estudio de la fe-
nomenologfa de la percepcién y a la ensefianza de la arquitectura. A par-
tir de este abordaje, el relato de vida se reconstruird a través de relatos de
otros que compartieron con Oddone diferentes momentos de su carrera.

3. Andlisis fenomenoldgico-interpretativo de los diferentes usos de los tex-
tos y ejercicios propuestos por Oddone. Se analizard lo producido en
diferentes Facultades (La Plata y Mar del Plata) en diferentes ejercicios
didécticos basados en los textos de Oddone, realizando una compara-
cién tipoldgica de enunciados y resultados, la profundidad de las bus-
quedas y su evolucién en el tiempo. Esto requerird de la clasificacién y
categorizacién de resultados, de modo tal que pueda dimensionarse los
modos en que concretan los vectores de sentido construidos por este pro-
fesor, a partir, ademds, de entrevistas focales a los docentes que utilizan
estos materiales.

Del entrecruzamiento entre estos tres procesos y de su consecuente reelabora-
cién conceptual, se construye un didlogo entre los ejercicios tedricos-académi-
cos y la prictica profesional. Esto deriva en la construccién de un nicleo tedri-
co-prictico (dispositivos) que haga hincapié en el acercamiento fenomenolégico
al conocimiento sobre los distintos subsistemas que conforman la arquitectura.

Este didlogo y sus multiples aristas construyen una reformulacién episté-
mica de la diddctica proyectual basada en la experiencia arquitecténica, sinte-
tizada a partir del cruce entre la obra profesional de Oddone, las experiencias
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didécticas fundadas a partir de ella y los desarrollos recientes en el campo de la
arquitectura que aluden a la construccién de una narrativa basada en la expe-
riencia fenoménica.

Mapa de influencias

La reconstruccién de la trayectoria profesional de Oddone es un cimulo de
proyectos, obras, y un sinnimero de dibujos,’ de dificil rastreo en términos
temporales y espaciales. Ademds, su labor académica no es una variedad orde-
nada de documentos o textos, sino que surge del tamiz y la criba de las historias
narradas en las entrevistas, con algunos documentos que llegaron hasta nues-
tros dias.

Entre los textos y relatos de vida se evidencia un particular empefio por parte
de Oddone en lo que respecta a la transmisién de una cierta sensibilidad sobre
el proyecto de arquitectura, que trasciende lo meramente formal o funcional.

Como si fuera un mapa, Oddone construye una manera particular de articu-
lar territorios diversos, ya sea por su propia sensibilidad, documentada en cada
entrevista de las personas que compartieron su entorno docente, y también por
su particular forma de mirar, de deconstruir aquello que lo sensibilizaba, pero a
su vez reconfigurarlo en un otro modo de ver relacionado directamente con la
ensefianza del proyecto.

Se define como mapa, la reconstruccién de un territorio, en este caso, el te-
rritorio constituido por la observacién de obras, proyectos de otros arquitectos,
escritos, inquietudes artisticas, entre otros, donde se posa la mirada de Oddone.
Asi, el entramado de influencias y el aporte personal de Oddone se funden en
un continuo pedagdgico en el que es complejo diferenciar uno de otro.

Cuando se refiere al sentido del espacio, Gino Randazzo,® alumno de Od-
done y luego docente en La Plata, agrega “Oddone solfa comparar a la arqui-
tectura con otras disciplinas artisticas y especialmente con la danza cldsica. Los
cuerpos de los bailarines, sus pies, piernas, brazos, manos y rostros constituyen
elementos bdsicos de la danza, como asf también los elementos lineales, los su-
perficiales y los volumétricos constituyen elementos de arquitectura. Después
estd la danza, el juego libre de los cuerpos, los movimientos fluidos, sus relacio-
nes, sus distancias”.

Esta frase explica que, independientemente de los referentes arquitecténicos
de Oddone, su relacién con su ensefianza no es directa, sino que cruza diferen-
tes intereses, en términos de otras disciplinas, como la danza, la musica, el cine,
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o la literatura que implican reflexiones que se pueden llamar, el contexto de
su enseflanza.

Dentro de este mapa de influencias, es llamativo el lugar que ocupa su texto
mds emblemidtico: el apunte “Anilisis e investigacién de los fenémenos espacia-
les”, en comparacién con diversos escritos provenientes de terrenos distintos a
la arquitectura.

Resulta pertinente contrastar este escrito, mediante una matriz compara-
tiva, con otros textos que abordan la fenomenologfa tanto en su dimensién
general como en su vinculo especifico con la arquitectura.

Es de destacar el paralelismo temporal de este texto con ciertas reflexiones
emblemdticas, a menudo utilizadas tiempo después en las facultades de ar-
quitectura como el texto de E/ pensamiento visual de Rudolf Arnheim’ o, ya
referido a la arquitectura concretamente: Existencia, espacio y arquitectura de
Christian Norberg-Schulz ®.

El apunte (que se analizard mds adelante) representa, mis alld de su conte-
nido especifico, la necesidad de Oddone de traducir aquellos postulados sobre
la presencia de las cosas —lo fenomenoldgico— a la ensefianza, evitando el uso de
modelos directos.

En este apunte se pone de manifiesto la consideracién sobre el espacio ar-
quitecténico en el que los elementos de arquitectura, reducidos a planos lineas
o volumenes, son estructurados en funcién de los efectos que provocan en ese
espacio y no en relacién a sus cualidades fisicas o formales. Se prescinde incluso
de la condicién de uso de esos espacios producidos por la interaccién de los
planos, lo que implica una manera innovadora para la época, contrastando con
la condicién funcionalista mecanicista, imperante en muchas escuelas de arqui-
tectura de aquel momento.

En la construccién de un mapa de influencias a partir de las entrevistas en
profundidad a colegas docentes, se puede inferir la contemporaneidad de las
preocupaciones de Oddone sobre arquitectos (Alvar Aalto, 1898-1976) artis-
tas, pintores (Paul Klee, 1849-1940) o escritores (Cesare Pavese, 1908-1950).
La Figura 3, es un mapa en el que se compara cronoldgicamente, una sintética
biografia de Oddone y escritos sobre la percepcién y fenomenologfa de cardcter
general y otros especificos sobre arquitectura.
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ODDONE ESCRITOS FENOMENOLOGIA ESCRITOS SOBRE LA PERCEPCION EN ARQ.
1889
SOBRE EL CONCEPTO DE VERDAD, FRANZ BRENTANO
1907 LA IDEA DE FENOMENOLOGIA,EDMUND HUSSERL
1913 IDEAS RELATIVAS A UNA FENOMENOLOGIA PURA Y
UNA FILOSOFIA FENOMENOLOGICA, EDMUND
HUSSERL
1927 SER Y TIEMPO ,MARTIN HEIDEGGER
1933 NACIMIENTO
1941 ARTE Y PERCEPCION VISUAL, RUDOLF ARNHEIM ESPACIO TIEMPO Y ARQUITECTURA, S. GIEDION
1945 FENOMENOLOGIA DE LA PERCEPCION, M.MERLAU
PONTY
1955 COMIENZO DE ESTUDIO FAUD-UNLP
LA EXPERIENCIA DE LA ARQUITECTURA:SOBRE LA
PERCEPCION DE NUESTRO ENTORNO. S.E. RASMUSSEN
1957 SABER VER LA ARQUITECTURA, B. ZEVI.
1958
LA POETICA DEL ESPACIO, GASTON BACHELARD
1960 DOCENTE ALUMNO DE ELEMENTOS DE MASTER OF WORLD ARCHITECTURE SERIES: ALVAR AALTO,
ARQUITECTURA FAUD-UNLP F. GUTHEIM
1962
INTENCIONES EN ARQUITECTURA, C. NORBERG-SCHULZ
1964 LO VISIBLE Y LO INVISIBLE, M. MERLAU PONTY
1965 FENOMENOLOGIA, J. LOUIS LYOTARD
1967 DOCENTE DE ARQUITECTURA 1 CATEDRA
JAVIER ROJO
1968 CASA VEGA
1969 EL PENSAMIENTO VISUAL, RUDOLF ARNHEIM
1971 HACIA 1970 APUNTE "ANALISIS DE LOS EXISTENCIA,ESPACIO Y ARQUITECTURA, C. NORBERG-
FENOMENOS ESPACIALES" SCHULZ
1975 CASA PEDERNERA
1977
LA FORMA VISUAL EN ARQUITECTURA, RUDOLF ARNHEIM.
CUERPO,MEMORIA Y ARQUITECTURA, C. MOORE
GENIUS LOCI:HACIA UNA FENOMENOLOGIA DE LA
ARQUITECTURA, C. NORBERG SCHULZ
1983 TIEMPO Y NARRACION ,PAUL RICOEUR
1984 SECRETARIO ACADEMICO FAUD UNMdP

Figura 3. Mapa comparativo. Oddone y escritos sobre la percepcién y
la fenomenologfa. Fuente: elaboracién propia.

Lo que hoy se denomina texto (o apunte) de “Andlisis e investigacién de los
fenédmenos espaciales” era, en realidad, una clase que Oddone daba con ayuda
de una serie de dibujos en el pizarrén. También era parte de alguna conversa-
cién-correccion entre un grupo de estudiantes. Esta clase, se conformaba como
un zn-crescendo que comenzaba con simples relaciones espaciales entre objetos
arquitectdnicos abstractos, hasta relaciones complejas que involucraban el es-
pacio exterior, y espacios interiores de varias plantas.

La clase pasa a ser texto, por una inquietud de Héctor Tomas (E/HT) que
explica que:

[...] era una tedrica formal dada por él, con unos borradores que tenfa, un dia
se los afané, le digo “¢no me los prestds?” “Si, por supuesto”. Bueno, aprovecho
que tenfa dibujantes en ese momento, los hacfa dibujar a todos, paso todo en
limpio para hacer una publicacién y no le dije un carajo porque sabia que me
iba a sacar ca.... Dicho y hecho. Cuando vio la publicacién me dijo, “pero esto
no es para eso, esto es para estar en el pizarrén, contarlo” “Estd bien, Oddo-

» <«

ne, pero no te preocupes, ayuda”, “¢Ayuda?” “Ayudé a desasnar un millén de
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alumnos, del otro modo hubiera sido una cosa de grupisculo”. Pero yo no me
querfa enojar con Oddone, no le gusté nada lo que yo hice, pero yo creo que
estuve diez puntos, esos dibujos que andan dando vuelta (E/HT).

El aporte de Oddone en ese sentido, es considerado anticipatorio o por lo me-
nos simultineo al aporte de otros autores en el camino del andlisis y estudios
de los fendmenos espaciales. Su aporte fue extendiéndose desde la facultad de
Arquitectura de La Plata, luego a Mar del Plata, y después a otros puntos del
pafs, de manera aleatoria, como ya se analizard mds adelante. A pesar de que no
constituye un texto editado ni publicado, lo que conllevé a que fuera ignorado
en el contexto argentino y latinoamericano, formé parte de aquellos nucleos
de conocimiento que fueron y son desplazados de los centros productores del
saber, encargados de reproducir la modernidad centroamericana o norteameri-
cana, o en el mejor de los casos, la produccién portefia.

La obra docente y profesional de Oddone solo puede entenderse desde la
interrelacién de sus anhelos y aspiraciones y la confluencia con los intereses y
précticas de un grupo de colegas y amigos que coincidieron en diversos mo-
mentos entre las facultades de arquitectura de La Plata y Mar del Plata. Una
posible cronologia de nombres y fechas se establece en el cuadro Comunidades
de précticas. La Plata — Mar del Plata (Figura 4).

QUARATI

ROBERTO
JACUBOVICS
.

MORO
JMER 19261988

Figura 4. Comunidades de Prictica, entre La Plata y Mar del Plata.
La linea roja es la FAUD-UNMAJP vy la azul, la FAU-UNLP. Fuente:
elaboracién propia.
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Randazzo, recuerda “en 1960 cursibamos Elementos de arquitectura de se-
gundo, yo tenfa 19 afios. Un compafiero y amigo de tercero, Cesar Pfister, nos
recomendé cursar con Oddone. Todos los ayudantes eran jovenes estudiantes
de arquitectura de la ciudad de La Plata: Carlos Eduardo Lenci, Héctor Od-
done, Roberto Kuri, Eduardo Larcamén, Roberto Capelli, Eduardo Huer-
go, Jorge Galarregui, Alberto Chiche Compagnucci, Mauricio Scherezewsky
entre otros”.’

Luego de la vuelta a la democracia Oddone se quedé en Mar del Plata, don-
de también fue nombrado secretario académico, primero de la Facultad y luego
de la Universidad, mientras que Kuri, como Tomas y Vicente Krause conti-
ndan sus tareas docentes en La Plata y Mar del Plata.

En este recorrido, Oddone afianza su labor docente, con el texto y las clases
del Anilisis e Investigacién de los Fenémenos Espaciales, que fortalece el ejerci-
cio denominado el paralelepipedo, un volumen virtual que se completa a partir
de una organizacién de planos abstractos, y donde los estudiantes verificaban
los casos del apunte. Se consolidan ademds una serie de ejercicios relacionados
con la materialidad arquitectdnica en funcién de tecnologfas bésicas de ladrillo,
madera y piedra.

El objeto que devuelve la mirada

La frase “el objeto me percibe” de Paul Klee, que Paul Virilio' transcribe, pue-
de responder a las maltiples influencias de Oddone, tanto en su etapa formativa
como en su desarrollo profesional. Se observa que esos objetos que lo perciben
son propios de una mirada atenta y sensible, desde una alternancia entre la mi-
rada y los objetos producidos por él.

Oddone repite dibujos y pinturas de Klee que regala a conocidos y amigos,
de una exactitud increfble. También lo hacfa con copias exactas de las [imparas
de Alvar Aalto, la denominada platillo volador originalmente de metal naca-
rado y reconstruida por Oddone en yeso, donde Tomas (E/HT) explica que
“entonces ¢l me decfa... si, tocala... finita... perfecta... hacia vasos, por ejemplo,
vasos medievales de peltre, de plomo, los levantabas asi y no pesaban un carajo,
era de papel maché...que se yo de qué...” Es en definitiva una habilidad natu-
ral artesanal que se convierte en arquitectura al final de su vida en su quinta
de Acantilados, barrio de la periferia del sur de Mar del Plata, donde Oddone
construye un pequefio parador en una amplia extensién de terreno (quinta)
pricticamente con sus propias manos, que hoy se encuentra absolutamente
desvirtuada por sucesivas adiciones. En esta quinta se dan muchas de las con-
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versaciones con docentes y estudiantes que son parte de las entrevistas que dan
testimonio de su actuacién.

Aparte de Aalto, Paul Klee vuelve como un recuerdo en sus cuadernos de
clase de la Bauhaus (Figura S), que parecen reconocerse en los escritos y dibujos
del apunte de “Andlisis e investigacién de los fenémenos espaciales”.

Surge asi cierto hilo conductor que une el pensamiento proyectual con la
préctica manual, que lleva al extremo en esa pequefia construccién (que se ana-
liza y desarrolla en el capitulo IIT), en la que ¢l con sus propias manos hace de
constructor-arquitecto.

Esta relacién mano-proyecto se incorpora no solamente en los ejercicios
destinados a la experimentacién espacial como el denominado paralelepipedo
(ejercicio que se analiza mds adelante) que no definfa una tecnologfa especifi-
ca, sino en otros ejercicios que involucraban tecnologias artesanales en los que
la relacién con la materia y sus condiciones fisicas eran puestas a prueba en
ejercicios que pretendfan una investigacion de técnica para ir mds alld de las
soluciones tradicionales.

De esta relacién mano-objeto al que se suma lo coloquial en la intersub-
jetividad entre el hacedor (el estudiante) y el observador critico (el docente),
Oddone construfa su didéctica, que de alguna manera aparecen en el apunte y
en otros textos inéditos, pero nunca forman un cuerpo completo.

La dindmica de construir el propio conocimiento a través de un objeto que
se transforma en vehiculo del discernimiento en una actitud completamente
activa, confluye con una conjuncién de opiniones sobre ese objeto que abarca-
ban territorios mds alld de la propia arquitectura y por supuesto del propio pro-
yecto. Esta unidad, propia de la Bauhaus, de unir arte, con oficio, y privilegiar
el taller, mds que el aula como lugar de trabajo, pero también de discusién y de
intercambio tedrico y conceptual.

Se trata de una prictica cercana a la Bauhaus y en particular a Klee cuando
manifiesta “si se querfan establecer nuevos fundamentos habia que empezar
antes desde el principio y tratar de escuchar atentamente al propio material
hasta descubrir sus leyes. A partir de esos elementos bésicos, y con ellos, surge la
configuracién creadora” como cita Marianne Keller Tschirren,' estableciendo
el valor de la experimentacién directa con la materia.

Tschirren explica en relacién a sus apuntes de Aportaciones a una teoria de
la forma pictorica que “Klee se ocupa de la estructuracién del plano pictérico:
la repeticién regular de un determinado ritmo desemboca en una subdivisién
simple y ajedrezada del plano”. Asi el comienzo del proceso de aprendizaje se
inicia con secuencias elementales y simples, de alguna manera similar al comien-
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zo del “apunte” de Oddone, en el que luego de la introduccién inicial, el primer
dibujo es solo un Hombre y la linea de horizonte, con un texto que lo acompa-
fia: “un semiespacio ilimitado y finito. Nada aprensible. Nada pequefio, nada
grande: no hay DIMENSION. Nada cerca, nada lejos; ningun aqui, ninguna
alld, un “en todas partes”; no hay DISTANCIA. Nada antes, nada después: no
hay TIEMPO, no hay reposo ni movimiento”.
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Figura 5. Aportaciones a una teorfa de la forma pictdrica [Notas de clase],
BF/44 Tinta sobre papel 20,2 x 16,3 cm. y Teoria de la configuracién
pictérica: 1.3 orden especial, 1dpiz de grafito sobre papel. Zentrum Paul
Klee, Berna. Aparece en el catdlogo de la exposicion “Paul Klee, maestro
de la Bauhaus” Fuente: Fundacién Juan March, 2013, Madrid, 47.

Desde esta postura de una sencillez introductora a problemas mds complejos,
reorganiza una serie de conceptos que van incrementando su complejidad,
como lo hace Klee en sus cuadernos (Figura 6).
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N

Figura 6. Ilustracién 1 del apunte “Andlisis e investigacién de los fenémenos
espaciales”. Fuente: version del Taller de Disefio Arquitecténico, titular
Roberto Kuri, FAUD, UNMDP.

En la introduccién se advierte la cualidad de resistencia de algunos textos y
obras de Oddone, dentro de un panorama de la arquitectura medidticamente
sobreestimulado, concentrado en la pura imagen, producto de los mecanismos
de validacién actuales (redes sociales, por ejemplo) que minimizan la experien-
cia compleja de lo arquitecténico.

Al respecto Steven Holl'> habla de medios de comunicacidn, hoy extendidos
a las redes sociales, y comunidades virtuales en contraste con la experiencia ar-
quitecténica, diciendo “La experiencia fisica y perceptiva de la arquitectura no
resulta en esparcimiento por dispersién, sino en una concentracién de energfa.
Este tiempo vivido y experimentado fisicamente se miden en la memoria y en
el espiritu y contrasta con el desmembramiento de los mensajes fragmentados
de los medios de comunicacién”.

Las clases de Oddone resisten y, a su vez, esta resistencia se puede reflejar en
la capacidad de Oddone de detectar aquello del mundo de la arquitectura que
le resultaba importante y necesario para su transmisién pedagdgica. De alguna
manera habfa que desarrollar y construir un cuerpo de conocimiento que atin
permanecia incipiente. Como explica Didi-Huberman:*

Se podria decir en ese sentido que una obra resiste si sabe ver “en lo que ocurre”
el acontecimiento, que Deleuze define —de una manera que parecerd en primer
lugar extrafiamente lirica y empdtica— como “la pura expresién que nos hace sig-
no y nos espera”. Una obra resiste por tanto si sabe “desabrigar” la visién, es de-
cir involucrarla como “lo que nos mira”, rectificando el pensamiento mismo, es
decir explicarla, desplegarla, explicitarla o criticarla por un acto concreto.
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Es sustancial a la figura de Oddone, establecer una analitica del acontecimiento,
no solo desde una mirada artistica o subjetiva, sino en su capacidad de anilisis
de lo que nos mira, explicitando sus alcances de manera que eso se constituya
en un hecho pedagégico.

Alvar Aalto: heterotopias comparadas

A pesar del escaso material bibliogrifico disponible en Argentina en esa época
sobre la figura de Aalto, surge de inmediato una afinidad implicita en la préctica
profesional y también docente de Oddone. Como lo recuerda Escudero, en el
caso especifico de Aalto (E/JME):

Al principio éramos todos wrightianos. Después creo que ¢l fue fundamental-
mente el que descubri6 a Alvar Aalto en la facultad ya cuando estudidbamos.
Fue el que més proximidad, tené en cuenta que en esa época no habia casi re-
vistas de arquitectura nada mds que la de nuestra arquitectura, la Architecture
d aujourd’hui'y dos o tres cosas mds (E/JME).

La relacién con el maestro finlandés Alvar Aalto, que se analiza mds adelante,
se puede sintetizar en las expresiones de Randazzo, donde expresa que “Vicente
Krause me decia que escuchara las correcciones de Oddone, era fascinante. Sa-
bia que era un genio —Vicente Krause era fandtico de Oddone, este dltimo de
Alvar Aalto y en algunos proyectos copio algtin rasgo-... sin embargo, Krause
decia que era todo al revés...”.*

En este sentido, su mirada sobre Aalto, que se hace ineludible en los trabajos
finales de la carrera de Oddone, se extiende hasta 1965. En general los maestros
del Movimiento Moderno fueron introducidos en la Facultad de Arquitectura
de La Plata alrededor del afio 1954 cuando se sustancia el GEAM (Grupo de
Estudios de la Arquitectura Moderna).

Roberto Jakubowitz!® remite al conocimiento de Aalto (E/R]J) en una serie
de charlas: “Javier (Javier Rojo, profesor en La Plata y Mar del Plata, en la que
fue Decano y Rector) en algiin momento conté lo que habia sacado de Alvar
Aalto, dio una charla informal como las charlas que ahora organizamos vos,
Eugenio, yo. Es que viene un tipo y da una charla sobre algo y la dio a los dos
niveles, a segundo y tercer afio sobre obra de Alvar Aalto... El trabajando en
Suecia fotografi, eran diapositivas, muchas en blanco y negro, es decir no son
los cascabeles de ahora...”.
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Ya hablamos de lo heterotépico, aquello que podria designar aquello que
define su orden mds alld de lo geométrico abstracto, como dice Porphyrios'
sobre la incomprendida e inclasificable (por los teéricos modernos que solo le
adjudican un valor artistico) obra de Aalto.

Uno de los armazones que tejen la produccién de Oddone es su mirada ana-
litica (y proyectual, pensando en su tltimo trabajo de estudiante: la embajada
de Finlandia) de la obra de Aalto; la investigacién comparativa de las estructu-
ras espaciales de obras paradigmdticas de Aalto y las de Oddone reflejardn ese
orden otro, que Porphyrios 7 llama heterotopia.

No obstante, se entiende que la obra de Aalto no fue analizada con el mismo
rigor que las de sus contemporaneos. Asflo explica Duany'® cuando afirma que:

Es digno de atencién que el vocabulario arquitecténico de Alvar Aalto no haya
sido conceptualizado con el grado de precisién empleado para otros maestros —
incluso menores— del Movimiento Moderno. Esta ausencia la enfatiza el hecho
de que no haya surgido una maniera a lo Aalto en paralelo a la de Le Corbusier
en el pasado reciente o a la de Mies, una década anterior. Esta situacién puede
atribuirse a la afinidad formal de Aalto con el ala alemana del expresionismo
moderno y la consecuente presuncién de una sintaxis personal y por tanto
no comunicable.

Se asume asi la condicién de Aalto como personal, artistica o subjetiva, postu-
lando motivos irracional-orgdnicos, que la diferencian de los otros maestros de
la arquitectura moderna. En ese sentido, Aalto parece no agotarse” en el andli-
sis o revisiones que peridédicamente se dan de su obra, sino que engrandece sus
multiples lecturas expandiendo los horizontes interpretativos y construyendo
categorfas novedosas y vigentes.

Algunos andlisis ltacidos sobre la obra de Aalto, por ejemplo, el andlisis de
Garcia Rios de la Villa Mairea, referidos a la relacidn con los clientes, coleccio-
nistas de arte y el correlato de la composicién formal espacial con la imagen pic-
térica, destacan diferentes miradas respecto de ciertas dualidades en la compo-
sicidn, como las de “cabeza y cola”, la proyeccién del contorno contra el cielo®
o dualidad planta y seccién, y las desviaciones de la ortogonalidad.

Sefialan, ademds, el exhaustivo andlisis de la relacidn espacio-recorrido, con
las tensiones entre espacio central y recorrido perimetral, la vuelta a Palladio y
su “sala auténoma™" y la categorizacién analitica sorprendente en el andlisis,
otra vez de la Villa Mairea, como la estructura de cresta (ridge structure) y su
relacién con la pendiente del terreno y la construccién de la plataforma donde
ubicar la casa, como explica Gamble.” Los referentes se esfuerzan por identifi-
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car nuevas maneras de producir un conocimiento sobre la obra arquitectdnica,
alejindose de la presuncién de subjetividad o poética o de creatividad propia de
Aalto como artista individual.

Gamble (2012), luego de explicar el sentido ascensional de la estructuracién
de la cima o cuspide, efectda una relacién con la ubicacién en la pendiente
de los elementos del programa. Al respecto explica que “el terreno nivelado
establece tres relaciones fundamentales entre las partes adyacentes en la direc-
cién a lo largo de la cresta inclinada: excavacion, terreno llano y elevacién...Las
tres relaciones tienen diferentes propensiones a la acomodacién de situaciones
humanas significativas: excavacidn: cercamiento, refugio, retiro, intimidad y
asociaciones con la materialidad de la tierra; tierra llana: extensién horizon-
tal, actividad, movimiento, reunién e interaccién social; elevacidn: perspectiva,
exposicién, conexién con el mundo exterior y asociaciones con lo aéreo” (la
cursiva es nuestra).?

Estos pardmetros de andlisis se aplican también a la obra de Oddone estable-
ciendo paralelismos y diferencias que surgen de la intensidad con la que Oddo-
ne analizaba la obra de Aalto en un momento de fervor por el conocimiento de
la misma, pero también por el escaso material editorial existente.

Se indaga también en una busqueda de lo que se puede llamar geometrias
ocultas, aquellas que salen fuera de un mero anilisis objetual, buscando infor-
macién de otro tipo que explicarfan determinadas evidencias de algunas distor-
siones o contracciones del espacio arquitecténico y su relacién con lo temporal
y experiencial.

Durante la década de 1960, la facultad de La Plata, como muchas otras, esta-
ba en plena efervescencia politica. Temas como lo religioso marcaban una fuerte
contrapropuesta al clima imperante en ese momento en esa facultad. Longoni
et al. ** lo explican de la siguiente manera:

En la formacién de los primeros arquitectos platenses, en tiempos de poca ali-
mentacion bibliogrifica, limitada a unos pocos libros y escasas revistas, tuvo
importante protagonismo la existencia de “cendculos” estudiantiles. Espacios
multiactivos integrados por grupos con afinidades ideoldgicas, emparentados
ciertamente con la actividad politica-estudiantil u otras coincidencias, fueron
verdaderos “talleres” donde se reconocia aprender tanto o mds que en la Uni-
versidad. Asf recordamos a “la palmera”, el “taller 1157, “la Cueva”, “la Gote-
ra” o “la Trosquera”, donde se hacfan las entregas o los concursos, pero, sobre
todo, se discutia mucho. De politica, de arquitectura, de cultura general. Con-
secuencia de estas inquietudes han sido las revistas estudiantiles que editaron
estos grupos. Las lineas editoriales en buena parte respondian a la ideologfa de
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la agrupacién responsable, pero coincidian en privilegiar el aprendizaje de la
arquitectura. La primera de las revistas fue Quonset, editada por el “Taller 115”
en 1961, seguida por Tarea de la agrupacion AREA (Agrupacién Reformista
Estudiantes de Arquitectura) y por tltimo Andamio editada por MAU (Movi-
miento Arquitectura y Urbanismo.

En este contexto de ebullicién politica, ya se ilustrd con anterioridad el signifi-
cado de los dos ultimos proyectos de Oddone estudiante, la Catedral de Buenos
Aires y la Embajada de Finlandia.

En el primero particularmente, aparece la presencia de Aalto en la configu-
racién de volimenes recortados que se dejan asomar en la gran nave y ademds
en los elementos verticales que contrastan fuertemente con la dilatacién hori-
zontal del espacio, configurada en Aalto a partir de una sucesion de escalones, y
en Oddone por la sucesién de bancos.

Figura 7. Alvar y Aino Aalto, Tallin Art Museum. 1937 (no construido).
Fuente: www.alvaraalto.fi

Figura 8. Proyecto de estudiante para una Catedral Metropolitana en
Buenos Aires. Cdtedra Lenci. Fuente: revista Quonset, (2), 1961.
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En su obra, aparece ademds la ubicacién de columnas, o debiera decirse de ele-
mentos lineales verticales (por la abstraccién que demuestra el dibujo) ubicadas
sobre uno de los laterales, otorgando al espacio una simetrfa aproximada o apa-
rente (Figura 7y 8).

Se denota un eje axial en los dos casos, pero no se comporta como una sime-
tria rigurosa, sino irregular. No hay una coherencia entre los elementos a uno
y otro lado del eje axial, sino una especie de equilibrio de pesos (si es que cabe
esa analogfa) entre los elementos en juego, de modo que el eje mantiene su pre-
sencia, con la libertad de la disposicién de los elementos y espacios adyacentes.

Como fue mencionado, el trabajo final con el que Oddone elige recibirse
es la embajada de Finlandia (Figura 9), en que Lenci como profesor deja a los
estudiantes la definicidn del lote en la ciudad de Buenos Aires.

e

Figura 9. Proyecto de estudiante para la Embajada de Finlandia.
Perspectiva exterior. Fuente: Juan Manuel Escudero.

Este proyecto fue desarrollado durante un largo tiempo, mientras Oddone co-
menzaba sus tareas docentes en los primeros afos de la carrera en los Talleres
de Disefio de Moro, Pando y el mismo Lenci. No solo en ese proyecto se en-
cuentra un uso de los recursos proyectuales de Aalto, sino también un cono-
cimiento sobre las raices nérdicas de los objetos de disefio, textiles, cuencos y
vasijas que terminan de componer lo que hoy se puede denominar la atmdsfera

del proyecto.
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En este punto, existe una coincidencia con la definicién que ofrece Zum-
thor® sobre esta cualidad arquitectdnica referida a la manera de estar o dejarse
estar, en el sentido que:

la atmdsfera habla a una sensibilidad emocional, una percepcién que funciona
a una increible velocidad y que los seres humanos tenemos para sobrevivir. No
en todas las situaciones queremos recapacitar durante mucho tiempo sobre si
aquello nos gusta o no, sobre si debemos o no salir corriendo de ahi. Hay algo
dentro de nosotros que nos dice enseguida un montén de cosas; un entendi-
miento inmediato, un contacto inmediato, un rechazo inmediato...

Si bien se analiza en particular el proyecto de estudiante de la Embajada de Fin-
landia, otros trabajos como la casa Angelelli, construida en su etapa profesional,
demuestra la persistencia de los andlisis de la obra de Aalto por parte de Oddo-
ne (Figuras 10 y 11). El arquitecto Tomas manifiesta que “en ese momento se
enamora de Alvar Aalto, Alvar Aalto para nosotros fue, las publicaciones fue-
ron en ese momento un afio antes, dos afios antes. Se enamora de Alvar Aalto
y estaba todo el dia escuchando Sibelius y mirando Alvar Aalto y proyectando
mejor que Alvar Aalto...” (E/HT).

ANTA B

Figura 10. Alvar Aalto, Elissa Aalto, Casa experimental en Muuratsalo,

1952-54(Fuente:https://www.alvaraalto.fi/en/architecture/muuratsalo-

experimental-House). Héctor Oddone, Casa Angelelli, Mechongué,

hacia 1975. (Fuente: reconstruccion de la planta realizada por el autor a
partir de dibujos originales).
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Figura 11. Dibujo original de Oddone para la casa Angelelli con el corte
del sector de galerfa y dormitorios.

La casa Angelelli es organizativamente similar a la casa de Muraatsalo (1952-
1953) de Alvar y Elissa Aalto. La planta en forma de “L” resuelve el programa
con el agregado de una complejidad funcional superior en el caso de Oddone,
como por ejemplo el pequefio patio de servicio que ocupa el vértice dela “L”, o
el trabajo complejo del corte en la galerfa que conforma el patio a fin de poder
captar la entrada de luz directa a los dormitorios.

Es de destacar la complejidad del acceso, aparte de lo ya mencionado del
patio auxiliar de servicio, la casa propone un acceso, se puede decir formal, que
permite dirigirse a la cocina o al 4rea publica y el acceso vehicular que comu-
nica con la galeria exterior del drea publica, convirtiendo las dos situaciones en
instancias totalmente diferentes, que parte del mismo lugar exterior que es el
sendero que atraviesa el retiro de frente que posee la casa.

Aqui, la referencia aaltiana, se extiende mds alli de Muraatsalo y llega hasta
el Ayuntamiento de Saynatsalo, donde la complejidad de accesos diferenciados,
se resuelve con gran naturalidad a partir de utilizar los dngulos del patio para
conectar con la ciudad.

Es interesante mencionar que, la casa Angelelli al estar ocupando una par-
cela tradicional de las ciudades pampeanas (de forma rectangular, con dngulos
ortogonales) queda definida por las medianeras que terminan de conformar
el lote, algo que Aalto lo define con los muros de ladrillos que cierran el patio
y lo relacionan de manera particular con el entorno natural. En ambos casos,
el patio es el punto de llegada de la promenade, el suceso culminante de la or-
ganizacién arquitectdnica, cuyas fachadas son siempre disimiles unas a otras,
contradiciendo la estructura de claustro en la que la galerfa unifica las fachadas
interiores al patio.
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En una comparacién entre los cortes de Villa Mairea (Figura 12) y la
Casa Togni se aprecian los intervalos espaciales entre el acceso y las dreas pu-
blicas, construyendo una serie de espacios interconectados que implican un
necesario movimiento para ser apropiado tanto en términos perceptuales
como comportamentales.
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Figura 12. Alvar y Aino Aalto, Villa Mairea, seccién longitudinal. Casa
Togni (no construida), secciones. Elaboracién propia.

Los recursos proyectuales, en el caso de Oddone, se caracterizan por una
austeridad formal y material concluyente, pero por una complejidad es-
pacial, en la que la trama de estos ensamblajes no se hace evidente hasta in-
cursionar minuciosamente en la geometria heterotdpica de raices aaltianas y
—por qué no— wrightianas.

En la figura, la comparacién de este ensamblaje espacial entre Oddone y
Aalto se da a partir de lo con anterioridad se definié como diagonalizacién, o
lo que Muntafola Thornberg,* explica en Aalto denomindndolo “percepcién
descentrada”, explicando la ubicacién del acceso en posicién descentrada res-
pecto del volumen construido.

Sise compara la Villa Mairea con la Casa Pedernera, haciendo abstraccién de
su condicién contextual, aparece ese particular desfase entre la estructuracion
de la sucesién espacial con el orden ortogonal de lo constructivo o de los limites
de estos mismos espacios. La articulacién entre los espacios, no es de una conti-
nuidad indeterminada, sino de un ensamblaje diagonal de geometria compleja
(Figura 13).
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Figura 13. Ensamblaje y recorrido. Plantas de la Villa Mairea y la casa
Pedernera. Fuente: elaboracién propia.

Figura 14. Le Corbusier, Vivienda en Lago Leman, Vevey Suiza, 1922.
Fuente: https://eswiklarquitectura.com/edificio/villa-le-lac/. Héctor Oddone,
Departamentos Valcarce-Lenci Mar del Plata -1978.
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Se puede encontrar también, referencias corbusieranas, sobre todo en aquella
sensibilidad doméstica al tratamiento espacial, en superficies acotadas, como la
casa de Le Corbusier en el lago Leman y su correspondencia con el apartamen-
to de Oddone de la calle Rawson en Mar del Plata (Figura 14).

La curva, de la singularidad a la continuidad

La construccién de esta especie de orden, basado en la linea curva como eje de
composicién, remite a la reinterpretacién de algunas composiciones aaltianas,
que en el caso del arquitecto finlandés son utilizadas en diversos contextos y
programas, en diferentes escalas de edificios e incluso en sus reconocidos obje-
tos de disefio.

La linea curva, muchas veces, es asociada a una expresién contrataria a
una ldgica racionalista en términos de su singularidad. Por ejemplo, asi se re-
fiere Muntafiola, en su andlisis de la Residencia de estudiantes del M.I.T. en
Cambridge (1947-1948) “la residencia se forma partir de la adicién de las
unidades elementales de las habitaciones afiadidas de manera que no forman
un tipico bloque lineal sin que adopta una forma alabeada. La linea curva y
ondulada expresa vitalidad y crecimiento, apareciendo una arquitectura del
gesto o biomorfica”.”

La palabra-gesto, implica una actitud subjetiva del creador-arquitecto, tanto
en Aalto como en Oddone la curva posefa, ademds una cualidad organizativa
y formal respecto de un contenedor regular ya definido, como en el caso del
proyecto del pabellén de Finlandia en Aalto y el proyecto para una entidad
bancarla en Oddone (Figuras 15y 16).

Sin embargo, la curva parece ser también una estrategia de organizacion para
caracterizar recorridos que funcionen a partir de un hilo de continuidad, que
también lo observa Muntafiola al decir que “los recorridos modernistas, usa-
dos por Le Corbusier se dan en Aalto de un modo curvilineo (sinuoso), que
muestra un efecto cinemascdpico, con la propiedad de poderle dar vuelta con
facilidad: un giro se encuentra en una perspectiva nueva...”.*

En la curva se encuentra la oportunidad de encontrar un rasgo distintivo

dentro de un espacio existente de caracteristicas regulares.
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Figura 15. Alvar y Aino Aalto, Pabellén de Finlandia en la Expo

internacional de Nueva York, 1937. Fuente: https://stepienybarno.es/

blog/2009/09/30/pabellon-finlandes-para-la-exposcion-universal-de-

nueva-york-en-1939-alvar-aalto/. Héctor Oddone, proyecto para un

banco en Mar del Plata, hacia 1975.Fuente: dibujo original de Oddone,
facilitado por Arq. Daniel de Martino.

Figura 16. Planta de proyecto para un banco en Mar del Plata. Héctor
Oddone. Fuente: dibujo original de Oddone, facilitado por el Arg.
Daniel de Martino.

La curva se manifiesta, en el proyecto del banco (Figura 16), como una condi-
cidén que da a la estructura espacial una nocién de continuidad entre elementos
y de enlace entre espacios diferenciados con suma sutileza, discriminando dreas
de publico hacia el frente y dreas mds privadas, enhebradas con el vigor de la
curva reforzada por la coincidencia entre la forma del mostrador de atencién y
el cielorraso.
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Esta manifestacion de la curva estd presente en su proyecto de final de ca-
rrera, que constituye un manifiesto de admiracién a Aalto y la cultura nérdica,
pero también es evidencia de ciertas preocupaciones que hacen a la cualifica-
cién espacial de los proyectos, en tanto discriminacién de espacios y lugares a
partir de moldear sus limites, estos caracterizados por el uso de la luz.

Si bien ninguno de los proyectos de Oddone relacionado con elementos
curvos se construyd, sus intenciones parecen estar, obviamente del lado de una
investigacién ligada a Aalto, como en el caso de su proyecto de estudiante de la
Embajada de Finlandia, pero también de un recurso utilizado como manera de
contraponerse a una forma regular definida, mds cercana al Aalto del Pabellén
Finlandés en Nueva York, que las formas curvas surgidas en los proyectos de
vivienda colectiva.

En Oddone, la curva (Figura 17) parece una construccién de un recorrido
que de alguna manera constituye una singularidad, en oposicién a las formas
regulares del loteo tipico de las ciudades pampeanas de manzanas cuadradas
y regulares y lotes estrechos o profundos en el caso de la esquina (como en

la embajada).

ALVAR AALTO HECTOR ODDONE

PABELLON EMBAJADA DE FINLANDIA
FINLANDES ESTUDIANTE
(NEW YORK)

BAKER

HOUSE BANCO
(MASSACHUSETTS) (MAR DEL PLATA)

Exquoma do a s Exquema de s

REFERENCIAS: CURVA FINAL CENTROS CIRCUNFERENCIA ORIGINAL

Figura 17. Heterotopfas comparadas. La curva como dato fundante.
Elaboracién propia.
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Es también una forma de caracterizar la diagonalizacién del recorrido, no ya
con la estrategia de enhebrar las diferencias de escala y dimensiones del pro-
grama en una forma que configura una estructura espacial de continuidad y
suaviza las alteraciones dimensionales.

En las obras construidas de Oddone, se utiliza como recurso la linea quebra-
da para cualificar esa diagonalizacién del espacio, tanto en la casa Vega como en
la casa Pedernera. La linea curva hace evidente ese hilo conductor que une na-
rrativamente las singularidades de espacios diversos, que caracteriza el recorrido
(mds alld de ser un conector funcional, rasgo que también lo relaciona nueva-
mente con Aalto) argumental del proyecto, y que a su vez es determinante en su
relacién con el contexto en términos de contraposicion geométrica.

La Embajada de Finlandia

Como fue anticipado, Oddone acuerda con el entonces profesor y amigo “Pe-
lado” Lenci desarrollar, en lo que serfa su tltimo trabajo de estudiante, un edi-
ficio para la embajada de Finlandia. Esta circunstancia la explica el arquitecto
Rubén Pesci,”” alumno de Oddone, donde se refiere al proyecto, como una serie
de decisiones meditadas, en cuanto a su relacién urbana, a su compleja articu-
lacién espacial, y su delicadeza en la incorporacién del paisaje natural y cultural
de Finlandia. Pesci explica en estos términos:

Lo que recuerdo con mds asombro era que Oddone casi no hablaba del edificio
por fuera...solo puedo asegurar que el sitio Oddone lo conocfa perfectamente,
y habfan acordado elegir un lugar de Barrio Norte tan real como conveniente.
Oddone iba frecuentemente a Buenos Aires, caminaba por la zona, intentaba
comprender la ciudad, el 4rea especifica, el ambiente de la zona de las embaja-
das. Y ademds Oddone realizé una decantacién de la identidad morfoldgica de
la arquitectura institucional portefia. Su edificio es por fuera una estructura
racionalista, inspirada en la mejor tradicién de la arquitectura moderna argen-
tina ¢Es que acaso la leccién de A.U. Vilar podia ser dejada de lado? El edificio
se prende serenamente a las medianeras y reconstruye las lineas de fachadas. Re-
sulta imponente en su parquedad modernista... Pero esa escoldstica racionalista
no impide la mistica interior. En un edificio para la Embajada de Finlandia,
la alusién a Aalto era algo culturalmente vélido. De la cdscara exterior se pasa,
en una articulacién, evolutiva al corazén interior. Y en ¢l aparece con fuerza
gigantesca la suave curva de los lagos nérdicos, flanqueada por la verticalidad
de las maderas (tan evocadoras de los pinos finlandeses como de las curvas del
Pabellén de la Feria Internacional de Nueva York del mismo Aalto). Una doble
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articulacidn lingiifstica ha sido el expediente inteligente para reunificar contras-
tadamente la racionalidad y el romanticismo: entre los planos calados y ortogo-
nales y las suaves e inclinadas curvas se entretejen las soluciones mds diversas. En
ocasiones incluso, dobles pantallas de planos calados y las curvas y contracurvas
del espacio interior central. El resultado es de una espacialidad grandiosa pero
no grandilocuente (ver los cortes) que hace recordar con cierta nostalgia la im-
portancia “wrightiana” que el espacio tenfa para nosotros en aquellos afios. Y la
otra evidencia irrefutable es el manejo acabado de los materiales de la arquitec-
tura (lenguaje espacial, leyes configuracionales, definicién de lugar, articulacién
edificio/contexto).

El proyecto (Figuras 18 y 19), enfatiza una diagonal desde la esquina de acceso
general a la embajada hacia el vértice opuesto del terreno. Como explica Pesci,
se respeta hacia la ciudad el perfil de la manzana, diferenciando solamente el
sector de esquina, cualificado por un plano de techo como coronamiento de la
terraza de esquina.
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Figura 18. Plantas del proyecto de estudiante Embajada de Finlandia,
1961-1962. Fuente: elaboracién propia a partir de los dibujos originales
facilitados por J.M. Escudero.
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Randazzo sostiene sobre este mismo proyecto que

La Embajada de Finlandia la proyectd con particular énfasis. El programa se di-
vidi6 en dos volimenes, por un lado, la residencia del embajador y la embajada
propiamente dicha por el otro. Es un edificio de Aalto, con un patio de agua
exterior y una luminosidad brillante, dada por las varillas verticales, de la carpin-
terfa en doble altura de los espacios publicos. El paisaje del exterior del edificio,
me recuerda a la casa de Antonio Vilar en San Isidro, con ventanas alargadas.
Similares a las utilizadas por Alvar Aalto.*

Esta diagonal se conforma por la contraposicién entre una carpinteria ondu-
lada de madera que enfatiza la verticalidad y la fachada interna de los grandes
salones que constituyen una serie de desfases que siguen la linea poligonal de
la curva.

Figura 19. Acceso embajada de Finlandia (dibujo original, 1962) y dibujo
del Pabellén de Finlandia (1949-Alvar y Aino Aalto).

La curva que define el patio de agua es una estrategia para ganar la alteracién del
lote sobre el fondo, generando una tensién constante en ese recorrido hacia la
parte mds profunda del lote. Sobre este fondo se encuentra la casa del embaja-
dor con un desarrollo espacial propio, que da también al patio de agua.

La construccién del recorrido no constituye un cometido meramente fun-
cional, sino que representa una dindmica narrativa que se construye en la medi-
da de que se avanza hacia la profundidad del lote.
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Figura 20. Espacio de exposicién (tratamiento de la medianera) y Hall
principal en el 1° piso embajada de Finlandia (1962-Oddone). Fuente:
dibujos originales facilitados por Juan Manuel Escudero.

Sobre el valor de este proyecto comenta Jakubowicz:

[...] era su trabajo de sexto afio que no habfa texto, era proyecto y sf, duré mu-
cho tiempo, pero la verdad que esa embajada yo siempre pensé que tendria que
haber un libro de ese trabajo. Hay tantos libros de obras que, bueno, en general
los libros se hacen sobre cosas que realmente valen, en general, pero eso me
parece que tiene que ver con una época de un grupo con una época en un lugar
que es La Plata (E/R]).
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Las multiples referencias a Aalto, conjugadas en la manera de resolver, ademds
la articulacién con la forma del lote, las particularidades programiticas, cons-
truyendo una atmdsfera nérdica propia, reflejan un estudio conceptual de la
obra del maestro finés, mds all4 de su evidente referencia.

La cualificacién de los recorridos, a partir del uso arquitectdénico de la luz, el
patio con su carpinterfa alabeada, el despegue de la medianera (Figura 20), para
generar una luz indirecta sobre los objetos en exhibicidn, la presencia del agua,
los textiles que dan un marco figurativo a la sobriedad del manejo de elementos,
determinan el comienzo de una indagacién que continué en la obra profesio-

nal de Oddone.

Figura21. Oficinas y despachos delaembajada de Finlandia (1962-Oddone).

Fuente: dibujos originales facilitados por Juan Manuel Escudero.

La Figura 21 refleja datos identitarios con la produccion de objetos de disefio
finés, tales como telas, mobiliario o hasta el mismo plano de Finlandia en el

despacho del embajador.
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El armazon narrativo

En el comentario de Juan Manuel Escudero, se deja entrever, aquello que estd
en el trasfondo de ese armazén que formé a Oddone y en el que su aporte plas-
mo en conceptualizaciones precisas a la hora de ensefiar arquitectura:

[...] pero siempre el taller nuestro® hizo hincapié en eso que te digo en la per-
cepcién y toda la cosa fenomenoldgica y que vos entiendas como es la forma
de las cosas, como es la materia con la que tenés que trabajar. No con teorfas ni
con intelectualizaciones de esquemas ni nada de eso, estaba, no en contra, pero
después aparecia la problemdtica esa de como se estructura la arquitectura en
grandes rasgos. Pero primero hay que entender la minucia...y en eso Oddone
sf, tanto Oddone como Kuri trabajaban muy bien con eso. Oddone hacfa més
hincapié en eso que te digo, la materializacién y Kuri mucho en la socializaciéon
del espacio arquitecténico. Kuri hacfa mucha historia con la gente, le gustaba
contar cuentos y todo eso asi... (E/JME).

Como lo expresa Escudero, la condicién formal inherente a la arquitectura
quedaba determinada, no por el estudio de condiciones estética a priori, sino
por una busqueda centrada en la articulacién de elementos que cualifican la
condicién del estar abi, de cémo el espacio arquitectdnico es habitado (mds all4
delo utilitario), y en la materialidad como estructura cuya l6gica va en apoyo de
esa vivencia sin contradecirla ni objetarla.

La forma era en ese sentido una construccion de elementos que determi-
naban un modo de ver, de percibir, de estar en el espacio, por lo tanto, una
condicién desde adentro hacia afuera. El afuera es visto no como forma en si,
sino como la condicién que relaciona exterior e interior, como sefiala Escudero,
“primero hay que entender la minucia”.

La arquitectura de grandes rasgos a la que refiere Escudero, aparece como
una cuestion posterior, cuando ya se habfan cubierto aprendizajes bésicos, pro-
pios de una investigacién y busqueda, por fuera de rasgos generalizantes o eng-
lobantes. Los esquemas aprioristicos o tipoldgicos no formaban parte de una
estrategia pedagdgica, sino que eran parte de la propia exploracion, sumado ala
condicién cultural expuesta en cada problema de disefio.

La relacién con otras artes, como parte de las discusiones de proyecto, cons-
titufa una forma de ampliar la discusion, de ofrecer distintas perspectivas. De
esta manera, esta comunidad de préctica se afianzaba en una visién de la cultura
en general, mds que en una visién arquitecténica especifica o profesional, tal
vez en la influencia de Lenci, como lo explica De Grandis:*
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El modo en que estas expresiones artisticas interactuaban en la manera de pro-
yectar de Lenci, que lo vinculan directamente con la generacién profesional de
la década de 1960, en uno de los momentos de mayor emergencia de artistas y
profusién de exposiciones, conciertos, peliculas, y distintos medios de difusién
del arte. Dentro de ellas, el cine, tanto por sus propias técnicas de produccién,
sus estrategias narrativas para la construccién de significado y el dinamismo
causado por el movimiento de la cdmara en el espacio, cambié rotundamente
el marco estdtico con el que la realidad era vista. Este cambio y su constante
relacién con la arquitectura despertaron un particular interés en Lenci, cuya
reinterpretacién dentro de su discurso arquitecténico es uno de los puntos en
los que se desea profundizar.

En ese devenir en el que la diddctica se fundia en largas charlas en las que inte-
ractuaba la literatura, el cine, la pintura, la musica, en un sentido de ampliar el
horizonte de la arquitectura. En una bisqueda de sentido, a partir de lo que se
puede definir como una intertextualidad, es decir, un modo de ser y hacer “de
la did4ctica especifica que asumimos inseparable del pensar/decir en la voz de
los sujetos; un modo narrativo de existir (Bruner, 1988) cuyos sentidos inter-
pretamos que construye el mundo de una narrativa, se establece el doble papel
parala didéctica y para el dmbito profesional, como un juego de complementos
inseparables”

Para Oddone el sery el hacer se consustanciaban en un mismo sentido, que
era la necesidad de explicacién de la complejidad de la arquitectura fundada en
sus cualidades perceptuales o experienciales, que adquiere forma en una obra
suya, en un texto, en una clase o en una simple charla con estudiantes.

Jakubowicz recuerda que Oddone

<«

... realmente fue una especie de, no te
dirfa de guia, yo lo tomé como gufa, él no me lo dio como guia, él decia lo que
le gustaba y yo dije: ‘si te gusta a vos, primero voy a ver de qué se trata’” (E/R]J).

Oddone ensaya una indisoluble pedagogfa que une la presencia del docente
con lo que ensefia, que va mds alld de contenidos especificos que tienen que ver
con una disciplina.

Se configura entonces un argumento, mds alld de los contenidos, que con-
forman narraciones, que estdn ligadas indisolublemente a la idea de experien-
cia, a la busqueda del acontecimiento, mds alld de formalizaciones arquitectd-
nicas o las estructuraciones geométricas totalizadoras, a pesar de que no reniega
de ellas.

El relato de la experiencia es una narracién que se ubica en el medio de
las combinaciones binarias como forma-funcién, concepto-contexto® que
fomentan una reflexién propia del estudiante, a medida que profundiza
su conocimiento.
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Oddone propone una accién tendiente a buscar conexiones, pero no en el
sentido formal, sino en la posibilidad de poder construir un conocimiento so-
bre las consecuencias, los efectos, ampliando la experienciasensorial, que esas
cosas (o elementos fisicos) producen.

En los pocos escritos que deja Oddone se sustancia, no solo la posibilidad
de conocimiento en el hacer, en lo operativo, propio del taller de arquitectura,
sino en la necesidad de lo intencional, aquello que no es dado, sino que es bus-
cado, dejando al estudiante definir su conocimiento a partir de sus basquedas y
ddndole herramientas para guiar ese proceso, en contra de proveer definiciones
taxativas o concluyentes de un cardcter positivista. Nos referimos aqui al térmi-
no “positivista”**como el que considera, la accién proyectual sobre cuestiones
ya definidas, sobre modelos precisos que implican también objetos y lenguajes
especificos.

En la tarea docente Oddone considera inseparable, el proyecto, el objeto que
surge del proyecto, del relato que lo habita, de aquello que le da sentido. Y ese
sentido va mds all4 de cuestiones relacionadas con la pura funcién.

El acontecimiento y su relato se ubican en un lugar que media entre relacio-
nes direccionadas de causa-efecto en el que el mismo Oddone lo expone en un
texto inédito sobre la ensefianza:

Pero si reflexionamos para ver justamente lo que estd en el medio de esta re-
lacién de causa y efecto, si conocemos aquello de que depende un resultado,
descubrimos las conexiones entre las cosas, y ahi se hace explicito el pensamien-
to (seleccionamos lo que produce el buen resultado) cambia la cualidad de la
experiencia y podemos llamar reflexiva a esta experiencia. El pensar es, en otras
palabras, el esfuerzo intencional para descubrir conexiones especificas, entre lo
que hacemos y las consecuencias que resultan. Aqui surge un saber sobre las
cosas, por haber operado sobre ellas.””

El cardcter de poder consolidar una prictica pedagdgica que relacione la inten-
cionalidad del estudiante, las leyes relativas sobre cémo se opera (por ejemplo,
las establecidas en el apunte) y reflexionar sobre las consecuencias, generan la
construccién de una narrativa que impone un relato de sus propias condicio-
nes, en lugar de instancias generalistas.

Este relato impone una coherencia propia® ya que invita a nuevas conclu-
siones, nuevas definiciones a partir de lo operado, manipulado en las instancias
proyectuales, que son objeto de andlisis y critica, en lugar de reproducciones de
lo ya establecido 0 modelizaciones de tipos dados.
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Este proceso diddctico encuentra una narrativa constituida por la manipula-
cién de cosas (llimense elementos de un determinado lenguaje), los fenémenos
que ellas producen y sus consecuencias experienciales (cémo se comportan en
relacién a un determinado fin) que involucran el encuentro entre las cosas y la
cultura que les dard sentido.
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CAPITULO IV
Piezas, fragmentos

“Observaremos: la presencia de las cosas, de sus propiedades y la rela-
cién entre las cosas, los conjuntos.

El problema de la composicién, en relaciéon con la forma y el espacio
resultante se reduce a dos necesidades: necesidad de separar, necesi-
dad de vincular.

Y en cuanto a los lugares: necesidad de lugares importantes o princi-
pales, necesidad de lugares secundarios o subsidiarios o dependientes
del principal.

Nos referiremos a una semdntica (denotacién del objeto) a una sintdctica
(leyes de combinacién) a una pragmdtica (para qué sirven).

Respecto de esto tltimo (para qué sirven), los objetos sirven seguin los

efectos que producen por si mismos, a los cuales nos referiremos, y
por los problemas funcionales que solucionan” Oddone, H.!

Hacia una didictica silenciosa

Si de la coleccién de fragmentos del pensamiento de Oddone que llegan a nues-
tros dias, se pudiera elegir algunos de los elementos mds sobresalientes, segura-
mente el apunte “Andlisis e investigacion de los fenémenos espaciales” (desde
lo did4ctico) y “La Casa Pedernera” (como obra profesional) serfan los seleccio-
nados por su perdurabilidad en la ensefianza de la arquitectura. Sin embargo,
estos fragmentos de la vida y obra de Oddone (y muchos otros) que llegan hasta
hoy, exigen su revisién en virtud de una perdurabilidad temporal inédita.

Algunos de los rasgos de la personalidad de Oddone, de las particularidades
de su obra o de sus escritos, no son tomados a partir de una taxonomfa aprio-
ristica, sino que ocupan su lugar dentro de esta maquinaria narrativa que une
accién didéctica y prictica profesional a partir de textos dispersos y de una obra
arquitectdnica singular pero también exigua, que constituyen un cuerpo de co-
nocimiento que por su perdurabilidad merece ser revisitado.
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En la frase de Oddone que oficia de epigrafe en este capitulo se traduce la
busqueda de una didéctica de proyecto propia de la arquitectura, més all4 del
lenguaje critico con que se explicitan ideas y conceptos. El lenguaje del pensa-
miento del arquitecto conforma un mundo de formas y materiales.

Se puede interrogar este pensamiento cémo la posibilidad de transformar
ese proceso de pensamiento arquitecténico en una diddctica de procesos que
a su vez encierra un lenguaje que permita su trasmision diddctica. Este es el
eje central con que Oddone inicia el camino de la explicacién de los fené-
menos espaciales.

Sin embargo, la forma de acercamiento al problema y al estudiante posefa en
ese momento un tono intimista, lejos también de clases grandilocuentes o de-
clamatorias. Al respecto, el profesor arquitecto y amigo Juan Manuel Escudero
(E/JME) comenta “no le gustaba dar clases tedricas, ¢ tenfa la famosa clase y
esa de los invariantes y cosas asi que me acuerdo que Tomas se la dibujé toda
y Oddone se enojé porque decia que no era para publicar la clase esa, era una
cosa que habifa que darla verbalmente. Elera un tipo absolutamente intimista,
corregir con €l era una cosa que te comia el coco. Era un tipo perspicaz y se daba
cuenta y te ayudaba, visualizaba muy bien todo”.

En el mismo sentido, José Solla reflexiona que “Oddone era un tipo muy...
si yo era timido, digamos que para ese momento habfa dejado de serlo, Oddone
era la timidez en extremo. Hablaba y se ponia rojo, daba una clase y le tembla-
ban las manos, dibujaba muy bien y le temblaba la tiza, era una cosa tremenda-
mente timida. Eh... entonces... ¢cémo ensefiaba un tipo asi? Escribfa muy bien,
dibujaba muy bien, estructuraba los problemas muy bien” ... “las ensefianzas de
Oddone no eran las tedricas, las tedricas no existian casi, evitaba darlas, trataba
de no darlas nunca, las ensefianzas de Oddone era corregir... con un chico asf...
de una forma intima, casi en secreto. No, no, esto no se hace asi, esto se hace
de esta forma, imaginate, y esta puerta, y el hdbito de comer, que vos pones la
mesa, entonces este lugar te tiene que contener, tiene que ser de bajita luz, hay
que ambientarlo casi como una cosa acaramelada... El te ensefiaba asi, si vos
sabias ofr, era increfble lo que te decia”.?

Solla también habla sobre la capacidad de fascinacién y persuasién de un
buen docente, cuando dice “vos tenés que seducirlos, tenés que contarles un
relato de manera que cuando el tipo se lo creyd, creyé que es de ¢él, sale em-
balado...” y en el caso de Oddone dice “tenia la facilidad de hacerlo con ese

trato intimista”.?
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Al respecto, Randazzo* explica “Oddone, en su prictica pedagdgica, mu-
chas veces en silencio y por medio del dibujo, ponia en juego la imaginacidn, la
intuicién y la razén para desplegarse a través del intelecto Hacfa especial énfasis
en la combinacién de formas y en el lenguaje de la arquitectura”. Ese silencio
era el silencio propio de su timidez, pero también un silencio de lenguaje ya que
el silencio del lenguaje, para Oddone era un punto fundamental, decia que para
actuar con malas intenciones lo mejor era callarse™ .

Su capacidad estaba en lo que se define como meta-cognicién,® es decir una
capacidad de reflexionar sobre el propio conocimiento, hacerlo aprehensible en
un marco de interaccidn con el estudiante a modo de charla, con una actitud
enfocada en el problema a resolver mds que en la erudicién de conocimiento
que dejaria al estudiante incapaz de participar. En esta interaccién, de acuer-
do con Bain,” se involucran tres condiciones: cognicién, motivacién y desa-
rrollo humano.

En el escrito sobre Lenci, Oddone explica algunos enunciados que surgieron
en la Facultad de Arquitectura de La Plata y que persistieron en la mente de
Oddone para la transposicién didéctica de conceptos complejos de dificil com-
prensién. Tal como lo sefiala en referencia a Lenci docente:®

Es cierto que muchas veces ponia énfasis en asegurar lo que se le presentaba
demasiado evidente para ser puesto en duda; sin embargo, su inteligencia era
demasiado ldcida para caer en la trampa de ninguna certeza.

La construccién de una especie de diddctica que evitara caer en lugares comu-
nes o en conocimientos previos formulados en términos de sentencias sobre el
objeto arquitectdnico, llevan a valorar lo que Lenci definfa como conocimiento
instrumental que, de alguna manera, separa los enunciados o formulaciones
pedagégicas de la instrumentacién proyectual realizada por el alumno.

La importancia del taller como caja de resonancia de las ensefianzas y de los
escritos de Oddone, se ofrece como el dmbito ideal, para el hacer, pero tam-
bién para la reflexién. Esta doble condicién crea los topos necesarios para la
transposicién pedagdgica. Si bien el taller como lugar de practicas pedagdgicas
es reconocido en sus virtudes desde hace décadas, es este concepto lo que me-
jor resume este entrecruzamiento de lugar, discurso y prictica, como sostiene
Cristina Martinez en su tesis doctoral. Con todo lo anterior, se devela que en
Oddone, el taller se amplia en diversos contextos y en diversos objetos que, de
alguna manera, necesitan ser reconfigurados. Asi el taller se extiende a la quinta
en Chapadmalal, obra de Oddone, o en charlas fuera del 4mbito universitario.
En esa tarea surge la consistencia de una prictica que no solamente produce
obras profesionales, sino que hunde sus raices en la ensefianza de esa préctica.

86



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

Memorias de la quinta

La quinta en Chapadmalal (Figura 22) fue la Gltima obra construida de Od-
done, lugar de peregrinaje de docentes y estudiantes. Esta pequefa casa de fin
de semana, actué como la casa experimental de Aalto, es decir, una sucesién
de pruebas de materiales, tecnologfas, en el marco de una radical austeridad de
recursos destacable.

Fue realizada a partir de una torre que involucra el servicio (bafios y tanque
de agua) que servia para que Oddone descansara en un improvisado entrepiso
sobre el bafio y poder trabajar él mismo en la construccion de este pequefio
refugio. La casa se organiza con una galerfa que comienza en el acceso y se pro-
longa al espacio exterior, en forma de pérgola.

Junto a la galerfa aparece el lugar de estar, con una “L” murarla que hace de
respaldo a los asientos del lugar de estar, ofrecen una visién privilegiada del pai-
saje con una espalda protegida. Aqui, las ensefianzas wrightianas son innegables.

PLANTA BAJA

0 5

Figura 22. Planta de la quinta en Chapadmalal, hacia fines de los afios
1980. Elaboracién propia.
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Randazzo manifiesta que:

El dltimo trabajo de Oddone, es su pequefia casa en un suburbio de Mar del
Plata, en la etapa final de su vida. Es una casa muy econémica (construida con
su sueldo de Profesor en la Universidad de Mar de la Plata, no tenia dinero, pero
sf tenfa la idea). Seductora, con carpinterfa de hormigén armado y un techo de
ladrillos vistos, formando un cuadrado que se eleva a cuatro aguas. La continui-
dad del espacio entre el pequeno interior y el patio terraza estd garantizada por
la prolongacién del muro y la estructura liviana que soporta la enredadera. La
pérgola de cafias tacuara, la pintura blanca a la cal y las flores rojas muy tupidas
conforman un todo de un enorme lirismo despojado de toda demagogia... Od-
done, este hombre, es uno de los pocos que demuestra que la fantasfa puede ser
también eficaz. Una casita minima, (la tierra, el ladrillo, y la flor) que se conver-
tfa en absoluta poesia.’

Figura 23. Alvar y Aino Aalto, Casa en Muraatsalo. Héctor Oddone,
quinta en Chapadmalal. Fuente: fotos del Arq. Gustavo Lépez.
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Nuevamente (como se analizé en la casa Angelelli), en oposicién al lado abierto
dela organizacién se oculta al acceso. Aqui, el espacio es abierto y conforma una
extension del interior que es cuidadosamente trabajado para que sea un lugar
de estar mds, generando enmarques del paisaje al modo de la casa de Muraatsalo
(Figura 23). De esta manera, los elementos arquitecténicos se comportan, por
su ubicacién en relacién a la conformacién del espacio, con independencia a su
condicidn interna o externa.

La quinta fue una extensién de la forma intimista de Oddone de su hacer
pedagégico (Figura 24), ya que fue un lugar de encuentro y de observacién de
las estrategias de lo que se puede llamar manipulacién de la materializacién del
espacio. Es decir, no solo de los elementos puestos en la situacién de generar
continuidades, sino también de los enlaces entre exteriores e interiores.

Figura 24. Dibujos de la “quinta”. De izquierda a derecha y de arriba
a abajo, dibujo de Marfa Macfas, Miguel Rétolo, Héctor Tomas y
reconstruccién del autor.

Las sucesivas interpretaciones grificas realizadas por amigos y colegas que re-
corrieron sus espacios, merecen una revision sobre el papel de la memoria en
aspectos sensibles de la configuracién espacial. En este caso es interesante obser-
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var permanencias y ausencias (ausencias de algo que ha sido)" de situaciones,
espacios, correlaciones y el papel que han jugado en la memoria de los que visi-
taron la quinta y su accién como objeto de ensefianza construido.

Se aprecia en los diferentes croquis, los principios fundamentales de la com-
posicién formal-espacial de este pequefo refugio (algo mds de 30 m?), un vo-
lumen compacto y alto (bafio y tanque de agua), otro volumen bajo de planta
cuadrada y techo a cuatro aguas que es el estar, la galeria que se prolonga en el
exterior, cerrando un patio con la prolongacién de los paramentos verticales y
la pérgola que se transforma también en cierre vertical.

Si bien la conformacién del volumen de bafo es dispar, como lo es también
la del patio exterior, la estructuracién entre el volumen de cuatro aguas y el
hogar parrilla interior —que se articula con una carpinteria en 4ngulo, cuya pre-
sencia caracteriza la pequefia mesada de trabajo (para cocinar)-, es recordada
con exactitud en todos los dibujos (Figura 25).

Figura 25. Mesada de trabajo y lugar de estar con el techo a cuatro aguas
y los camastros fijo en “L”. Fuente: fotos de Diego Quarati.
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Es interesante analizar cdmo actian los mecanismos de la memoria, como com-
ponente esencial de la experiencia arquitecténica (en este caso experiencia rea-
lizada por arquitectos y no nedfitos). La memoria recompone algo que fue, lo
trae al presente a través del dibujo que es, a su vez, el conductor de aquellos
rasgos grabados en la memoria, que vuelve a hacer presente algo que ha sido,"
definiendo rasgos determinantes, cuyo valor sobrepasa la mera descripcién del
objeto. Aquello que ha sido en este caso, puede ser ese pequeno gesto sobre un
lugar en apariencia insignificante, un detalle, una asociacién de elementos, una
innovacién material, siempre sin grandilocuencias.

La galerfa es el espacio que podria calificarse como aquel mds tipolégico de
la composicién espacial; es la que organiza los otros elementos espaciales o vo-
lumétricos, apareciendo también como un rasgo comun en los dibujos. Un as-
pecto central que se refuerza en todos los dibujos es la puerta pivotante que da
salida al exterior. Dicha puerta puede definirse por la rareza de la materialidad
constructiva, ya que es en realidad una ventana de hormigén premoldeada de
baja calidad y costo, que produce un alto impacto. Sin embargo, es dibujada
como un detalle importante.

En la obra de Oddone es repetitiva esta condicién de un evento de caracte-
risticas técnico-constructivas (no del todo complejo) que, de alguna forma, se
convierte en un evento significativo sobre todo en la relacién entre el exterior
y el interior.

En sintesis, se puede decir que una condicidon de esta pedagogfa silenciosa
es la capacidad de generar estos recuerdos y por lo tanto aprendizaje en la crea-
cién de esta ceremonia donde el objeto de conocimiento (en este caso una obra
arquitectdnica) es vivido y experimentado, no como parte de un relato pedagé-
gico, sino que es la realidad viva de lo que se quiere ensefar.

Apunte “Andlisis e investigacion de los fenomenos espaciales”

Desde los primeros afios de la ensefianza de la arquitectura, tanto en las facul-
tades de La Plata, Mar del Plata y ahora en Bahia Blanca™ (Argentina), el texto
del apunte titulado “Andlisis e investigacién de los fenémenos espaciales”, en
adelante serd simplemente “el apunte”, ya que docentes y alumnos lo llaman
asi, o en muchas ocasiones agregando la autorfa (el apunte de Oddone), como
surge de las entrevistas realizadas como parte de este ensayo.

El apunte recorre las aulas como fundamento'® de lo que es necesario pensar
en los afios iniciales de la carrera de arquitectura. Es un pequefio escrito de unas
cuantas paginas con esquemdticos dibujos referidos a la arquitectura, pero no
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desde la funcién ni desde la forma, sino del vacio, de los elementos y de las fuer-
zas en tensién que interaccionan en la conformacién del espacio arquitecténico.

Reflexiona Randazzo™ que “las investigaciones de Oddone apuntan al he-
cho de que el espacio se define a partir de elementos, lineas, planos y voliumenes
que, dispuestos sobre el plano de la tierra, se combinan en conjuntos que po-
sibilitan infinitas categorias espaciales. Oddone expresaba sus ideas claramente
a través de dibujos de plantas, cortes, vistas y perspectivas mientras relataba sus
propiedades. Sus Apuntes e Investigacion de los fenémenos espaciales confor-
man un riguroso trabajo basado en dibujos de una gran claridad conceptual
donde predominan la imaginacidn, la intuicién y la invencién”.

En la entrevista realizada a la arquitecta Ana Zagorodny (E/AZ) y ante la
pregunta ¢En qué campos del saber especifico cree que pudo tener més influen-
cia? Responde... “fundamentalmente en la teorfa y la prictica del proyecto ar-
quitecténico, y en particular en la introduccién del estudiante primero intuiti-
vamente y luego cada vez mis sistemdticamente en el ejercicio proyectual desde
sus elementos mds sencillos hasta la gradual incorporacién de complejidades”.
Esta afirmacién ubica a Oddone en un rol clave en la ensefianza de proyectos
sobre todo en la dificil etapa inicial.

El apunte en su postura de grado cero, parte de la persona y la linea de ho-
rizonte como un lugar inicidtico para los estudiantes y a su vez de laboratorio
ascético que profundiza el estudio de la fenomenologia aplicada a la arquitec-
tura. Es interesante el hecho de que Holl habla también de “un punto cero
sin solar, programa, o tiempo, ciertos tipos de percepcién emergen en forma
de zonas fenomenales. Como territorios experimentales estas zonas de silen-
cio existen mds all4 de las palabras”." Esta cita de Holl explica cémo de alguna
manera la posibilidad del anilisis de la percepcién del espacio arquitecténico
va mds alld de situaciones pragmdticas, utilitarias e incluso sin referencia a un
contexto determinado.

En términos histéricos, como ya se dijo, el apunte tiene sus inicios en los
afios setenta en la Facultad de Arquitectura de la ciudad de La Plata, en fechas
anteriores al golpe de estado de 1976. El apunte como tal no fue escrito, sino
que surgié de sucesivas clases tedricas y charlas mano a mano con estudiantes
dadas por Oddone, docente de los primeros afios de la carrera, pretendiendo
introducir a los alumnos en la observacién del espacio arquitectdnico.

Asi, un grupo de amigos y colegas como Héctor “Tito” Tomas y Oscar
Aprea compilaron los dichos de estas clases y pasaron en limpio los dibujos que
realizara Oddone en el pizarrén a un texto ordenado y detallado, graficando
cada situacién con un dibujo que le corresponde. Este hecho provocé el enojo
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de Oddone, como lo explica Tomas en el capitulo anterior, ya que lo vefa como
una charla diddctica para grupos reducidos y no una clase formal masiva. Od-
done senalaba, ademds, que necesitaba la progresién que se iba dando entre el
discurso y la factura de los dibujos en el pizarrén.

Este texto crea un lugar, un laboratorio donde se establecen una serie de re-
glas que solo dejan ver algunos objetos y las consecuencias que ellos producen
en funcién de sus formas, posiciones, proporciones, definiendo una serie de
relaciones desde donde se sacan conclusiones evidentes, de indudable valor en
los primeros afios de la carrera.

La manipulacién de elementos, sin otro condicionante que su posicién en el
espacio, implica una rdpida puesta en escena, donde se puede hablar de sintaxis
entre elementos, de la relacién entre espacios exteriores e interiores, ahondar en
que resultados en términos vivenciales propone esta sintaxis.

Es, en principio, un lenguaje escueto, pero comprensible y extensible a la di-
versidad de las propuestas que pueden surgir en un Taller de Proyectos. Facilita
la comparacién de resultados u obtiene de ella conclusiones compartidas.

De alguna manera, se construye un mundo, que permite el conocimiento,
desde lo conocido hacia la exploracién de otro mundo donde se evidencian
ciertos fenémenos que se los hace aprehensibles y después utilizables, disponi-
bles, ya que provienen de mundos preexistentes.

Asi lo explica el fil6sofo estadounidense Nelson Goodman (1906-1998):'¢
“la construccién de mundos tal como la conocemos, parte siempre de mundos
preexistentes, de manera que hacer es asi rehacer...hacer mundos consiste en
gran parte, aunque no solo, tanto en separar como en conjuntar, y ello, a veces,
al mismo tiempo”.

Si bien el apunte ha persistido hasta nuestros dfas en diversos formatos gri-
ficos, (hoy también puede encontrarse en la web),"” su estructura y su texto han
permanecido inalterados en los diferentes talleres de proyecto arquitecténico
por donde ha circulado.

Sin embargo, la distancia entre su creacién y el aqui y ahora's hace que el
andlisis documental del apunte sea complejo y rico, sobre todo en comparacién
con su obra construida, con los ejercicios pedagégicos propuestos por Oddone
y otros textos contempordneos sobre la ensenanza de la arquitectura.

El anonimato de Oddone como arquitecto y docente, propio de su cardcter
timido, sin grandilocuencias, esconde una pedagogia silenciosa que solo puede
reconstruirse a partir de entrevistas realizadas a alumnos y colegas docentes de
aquellos afios.
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Asf a partir de entrevistas abiertas, que profundizan un abordaje biogrifico
narrativo, que califica a Oddone de la siguiente manera: “un docente muy es-
pecial, respetuoso, profundo en sus comentarios cuando corregfa un trabajo.
Nunca hablaba especificamente del trabajo mds bien de las ideas que lo habfan
generado, cuando hablaba a veces dibujaba con ldpiz, dibujo que terminaba
siendo una mancha difusa, llena de posibilidades” (E/JCH).

Tal vez no exista un texto corto, en apariencia simple, que recorra los talleres
de arquitectura con la vehemencia de las cosas que importan en los balbucean-
tes, angustiosos y vacilantes primeros afios de carrera. Esta vigencia justiﬁca
nuestra intenciéon de emprender una exégesis de su naturaleza, para poner de
manifiesto la profundidad de la mirada que dicho escrito encierra.

El apunte de referencia es el nico texto que de las charlas intimistas con
sus alumnos ha llegado a nuestros dias. Como parte de esta reconstruccién ar-
chivistica solo han podido reunirse muy pocos textos sobre la ensefianza de la
arquitectura escritos por Oddone, algunos de ellos haciendo referencia a Lenci,
docente platense en cuya cdtedra dio clases.

Estos escritos dispersos son solo un pufiado escueto que pone de relieve el
apunte por ser el dnico legado que transcribe su forma personal y metddica de
ensefiar mds alld de su contenido especifico.

En los siguientes apartados se construye, a partir del documento, el sentido
pedagégico del apunte que a su vez se reconstruird a través de relatos de otros,
que compartieron con Oddone, diferentes momentos de su vida profesional.

El viaje del apunte. Continuidades y discontinuidades

Luego de la dictadura militar, en el inicio del camino de recuperacién demo-
cratica, Oddone fue nombrado secretario Académico en la FAUD de Mar del
Plata, donde define el Plan de Estudio de la carrera, para luego sumarse como
profesor adjunto a la cdtedra que tiene como titular a su amigo y compafero
de estudios, Roberto Kuri. De los afios de estudiantes y primeras experiencias
docentes en La Plata, asi como la impronta de docentes platenses en la apertura
democrdtica de la facultad de Mar del Plata, surge el viaje que hace este peque-
fio manojo de dibujos y textos.

El apunte es incorporado en las cdtedras de profesores como Enrique Bares,
Alberto Sbarra, Vicente Krause y hoy en la cdtedra de los profesores Argtiello,
Sinchez, Lilli y Carlos Costa, en La Plata, y mds recientemente en las cdtedras
de Susana Mastaglio (en su momento profesora adjunta de Vicente Krause)
y Susana “Toti” Rodriguez Arbizu (adjunta de Roberto Kuri y a cargo de su
cétedra, luego de su retiro) en Mar del Plata.
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Respecto de su origen, este texto no posee una fecha de filiacién exacta, pero
se entiende que fue una maduracién de largas conversaciones entre Oddone y
sus estudiantes y colegas, como lo expresa Escudero cuando responde a la pre-
gunta si presencié la clase sobre fenémenos espaciales. Alli responde que “no
esa, la explicacidn esa, yo no me acuerdo haberlo escuchado a ¢l dar esa clase. El
hablaba de todo eso en todas las correcciones y yo creo que eso mds que nadalo
desarrollé como una cosa estructurada cuando él daba clases en La Plata. Ahi
fue donde Tomas creo que lo pasé, lo transcribié digamos y €l se enojé”. A la
pregunta sobre en qué fecha ese apunte se consolidé como un escrito, responde
“1972-1973, no, 1973-1974, por ahi...” (E/JME).

La validacién del apunte trasciende su contenido; se sustenta también en su
vigencia, utilidad y aplicacién en facultades de distintas universidades del pais.

El cuadro el viaje del apunte representa una cartografia de su permanen-
cia hasta nuestros dfas. Ademds, en sucesivas transcripciones y reediciones, el
texto sufre diversas interpretaciones, omisiones y mutilaciones, que infieren su
adaptacion a diferentes estructuras pedagdgicas o también al interés que cada
equipo docente pone en diversos estadios mis que en otros.

Al respecto, el arquitecto y profesor platense Carlos Costa explica: “El
apunte resulta una pieza clave en la Propuesta Pedagdgica de nuestro Taller de
Arquitectura. Entiendo que es de un alto valor formativo, sobre todo en los
primeros afios en relacion a la comprensién de los fenémenos espaciales. Inter-
viene en forma constante desde instancias iniciales” (E/CC).

El viaje del apunte es un viaje temporal y espacial, que estd por fuera de la
voluntad de Oddone y, la valoracién de sus pares hace que perdure, atin en
condiciones de revisionismos permanentes en la ensefianza de la arquitectura.
La capacidad de este texto en proveer un método de inicio a las pricticas pro-
yectuales que permita la observacién y la accién, en momentos de superar la
angustia de los pasos iniciales en la carrera de arquitectura, permite trascender
los preconceptos que los estudiantes traen de su propia experiencia.

Por otra parte, es importante destacar que ademds de las facultades de Mar
del Plata y La Plata, su destino llega a Bahfa Blanca, Universidad de Concep-
cién del Uruguay, y Universidad de Los Andes.

Dentro del viaje del apunte, aparecen algunos trabajos pedagdgicos elabora-
dos por distintas facultades™ sobre la base del estudio y andlisis de los fenéme-
nos espaciales que derivan en ejercicios que multiplican sus alcances.

Estos ejercicios, propios de los afios iniciales de la carrera de arquitectura,
se sostienen en poder desestructurar lo que se denomina caja arquitectdnica,
estableciendo una amplitud de miradas sobre la relacién entre forma y funcién
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y entre forma y espacio arquitectdnico, concibiendo espacialidades articuladas
que generalmente se basan en oposiciones de significado, de carcter elemental
como abierto-cerrado o alto-bajo, generando asociaciones espaciales en funcién
de secuencias funcionales de relaciones entre espacios.

Desde esa fecha aproximada hasta nuestros dfas, el apunte dejé su huella de
aproximadamente 50 afios (Figura 26) y su paso en por lo menos cinco faculta-
des de arquitectura de Argentina y en mds de 10 cdtedras diferentes.

|so* |60’ |70 |80 90' 2000-en adelante
FACULTAD DE ARQUITECTURA HACIA 1955 INICIA SUS ODDONE DOCENTE  FENOMENOS
DE LA PLATA ESTUDIOS DE ARQUITECTURA, CATEDRA DE ESPACIALES CLASE

CON ROBERTO KURI COMPOSICION LENCI  SOBRE EL EJERCICIO

DEL
"PARALELEPIPEDO"

RECOPILACION DE  DESDE 1985 UTILIZACION DEL "APUNTE" CATEDRA ARQUITECTURA
LAS CLASES POR CATEDRA CATEDRA ARQUITECTURA TOMAS- ARGUELLO-CHESCOTTA-SANCHEZ
HECTORTOMASY  ARQUITECTURA ARGUELLO
O.APREA KRAUSE-KURI-
TOMAS

CATEDRA ARQUITECTURA BARES- CATEDRA ARQUITECTURA BARES-
BARES- CASAS CASAS-SCHNACK

CATEDRA ARQUITECTURA SBARRA

-MORANO-CUETO RUA

CATEDRA TEORIA | SZELAGOWSKI-
REMES LENICOV, SAGUES

INGRESO A LA FACULTAD
FACULTAD DE ARQUITECTURA Y 1968-1969-1971 1984-1985 ODDONE
URBANISMO DE MAR DEL ODDONE A CARGO DE SECRETARIO
PLATA 22AN0 DE DISENO ACADEMICO FAUD
ARQUITECTONICO
CATEDRA JAVIER ROJO
(ODDONE PROFESOR  TALLER VERTICAL DE DISENO 2007-TALLER VERTICAL DE DISENO
ADJUNTO DE TALLER ARQUITECTONICO ROBERTO KURI  ARQUITECTONICO JOSE SOLLA
VERTICAL DE DISENO
ARQUITECTONICO
ROBERTO KURI
1990-2006 CATEDRA DE 2007-2011 CATEDRA DE
INTROCUCCION AL DISENO INTROCUCCION AL DISENO
ARQUITECTONICO CATEDRA ARQUITECTONICO CATEDRA
ROBERTO KURI RODRIGUEZ ARBIZU-SANTELLA
CATEDRA DE INTROCUCCION AL 2011-CATEDRA DE INTROCUCCION
DISENO ARQUITECTONICO AL DISENO ARQUITECTONICO
VICENTE KRAUSE SUSANA MASTAGLIO
UNIVERSIDAD NACIONAL DEL TALLER DE ARQUITECTURA |
CATEDRA BARES CASAS
TALLER METROPOLITANO

ARQUITECTURA |

UNIVERSIDAD NACIONAL DE 2011 CURSO ARQUETIPOS EN

LOS ANDES FAD ARQUITECTURA. L. MARQUEZ, V.

LOPEZ, ANA MARIA VIVAS
UNIVERSIDAD DE CONCEPCION ARQUITECTURA | SARRAILH,
DEL URUGUAY RANDUINAS, MANEGHETTI,SACK
REFERENCIAS UTILIZACION DEL APUNTE COMO MATERIAL DE CATEDRA

UTILIZACION DEL APUNTE COMO MATERIAL DE CATEDRA BASICO PARA EL
EJERCICIO DEL "PARALELEPIPEDO"

Figura 26. Vigencia del apunte de “Anilisis e investigacién de los
fenémenos espaciales”. Su utilizacién en distintas Unidades Académicas.
Elaboracién propia.

En los afos iniciales de las charlas de Oddone sobre los fenémenos espaciales
(luego transformadas en el apunte), existe un ejercicio proyectual hecho a su
medida. Ese ejercicio, desarrollado con variantes en las facultades de La Plata
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y Mar del Plata por mds de cuatro décadas, tenfa como objetivo experimentar
con elementos geométricamente abstractos (lineas, planos y volumenes) para
conformar diferentes espacios de distinta relacién con el exterior y entre ellos
con situaciones contrastadas de altura y grados de cerramiento encadenados
en un recorrido a través del uso de planos gufa® cuya referencia inmediata era
el Pabellén Alemdn para la Exposicion Internacional de Barcelona de 1929 de
Mies van der Rohe y Lilly Reich.

Estas parcialidades estaban generadas, en un primer momento, por la préc-
tica dentro del paralelepipedo de los episodios del apunte de “Andlisis e inves-
tigacion de los fenémenos espaciales” y construfan atmdsferas al decir de Zum-
thor, con un alto grado de abstraccién figurativa, ya que involucraba elementos
como planos lineas y volimenes, sin una materialidad definida.

Sin un soporte programdtico definido, el apunte era una forma de inves-
tigar la relacién entre los objetos (planos, volimenes) y sus efectos sobre la
conformacién del espacio generando ciertos episodios espaciales encadenados
que hablaban de una experiencia arquitectdnica directa, que definfan algo que
hoy podemos denominar atmésferas, haciendo un paralelo con la definicién
de Zumthor.?

Esto permitia al estudiante reflexionar sensiblemente sobre algunas cuestiones
generales como la relacién entre espacios diversos (abiertos, cerrados), entre el
espacio exterior e interior (el adentro y el afuera) o espacios bajos y espacios
altos. Estas relaciones estaban tinicamente definidas a partir de la necesidad de
vincular o separar o la necesidad de lugares principales y secundarios, como
lo explicita en sus primeras pdginas,” que se transformaba en las decisiones
bésicas de proyecto del ejercicio del paralelepipedo, ejercicio que se estudia
mids adelante.

Semblanza del apunte

El texto presenta un preimbulo en el que se establece el propésito de la clase ,
para contextualizar, se explica el modo en que los elementos se relacionan en el
espacio arquitectonico. Este contexto implica que los objetos serdn abstractos
—planos, volimenes y lineas—, y que no poseen una realidad anterior o exterior
a ellos, son el Significante. Asi, estos objetos se significan a s{ mismos.*

Una vez definido el contexto, el punto de partida es lo que se puede definir
como el grado cero de la mirada. La serie de dibujos elementales (no por una
cuestién de imposibilidad de hacer dibujos elaborados sino por la necesidad de
reducir el dibujo a lo necesario), comienza en un estadio primitivo (Figura 28),
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“un semiespacio ilimitado y finito...no hay dimensién...no hay distancia...no
hay tiempo”.>*

Estas frases quedan graficadas solamente por una linea de horizonte, impa-
sible ante la mirada del observador. Frente a esto aparecen los componentes
geométricos mds elementales, mds abstractos; linea y plano juegan a manera
de delimitar, marcar, sugerir, alterar aquella linea de horizonte infinito. Asi, el
agregado de planos horizontales y verticales va adquiriendo una complejidad
mayor, intentado establecer un anilisis a partir de solamente dos principios
bisicos: la necesidad en arquitectura de separar o vincular, y aquella de crear
lugares principales y secundarios.

Este texto, en general, habla de cémo se nos presentan las cosas, no de qué
son, ni de cémo estdn hechas, ni qué significan; sino simplemente de las rela-
ciones de las cosas entre si, de su proximidad, de su escala, de la escala humana.

El apunte consta de setenta y nueve instancias analiticas que recorren la re-
lacién entre los objetos (en este caso planos, volimenes y lineas) y el vacio de-
jado por ellos observando “la presencia de las cosas, de sus propiedades (y)...la
relacion entre las cosas (los conjuntos)”. Se describen a continuacién algunas

de ellas.

N

Figura 27. Dibujo del apunte subtitulado “Un semiespacio limitado y

finito” y “Hacemos una marca en el piso”. Fuente: Apunte “Andlisis e

investigacién de los fenédmenos espaciales” de cdtedra Introduccién al
Disefio Arquitecténico FAUD UNMDP, 1991.

El comienzo define la abstraccién en cuanto a elementos y su posicién en el
espacio (instancias 2 y 3 del apunte, Figura 27)> a partir de la simpleza, que en
apariencia se sucede a propdsito de la relacion del observador con la linea de
horizonte o de un simple plano tendido en el suelo.
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Esa marca en el suelo determina para Oddone que “hay un sobre y
un fuera (lugar)..Hay un antes y un después (tiempo)...hay un lejos y un
cerca (distancia)”.?

-

Figura 28. Dibujo del apunte subtitulado “Plano horizontal y marca en

el piso coincidente”. (Fuente: Apunte “Andlisis e investigacién de los

fenémenos espaciales” de cdtedra Introduccién al Disefio Arquitecténico
FAUD UNMDP, 1991).

Ya en la instancia S y 6 (Figura 29), el autor introduce dos conceptos que el res-
to del texto refuerza y que se convierten en pardmetros de andlisis. Se trata de la
nocidn de tensidn, entre los planos puestos en juego y sus aristas, creando caras
virtuales. La tensién entre los planos se refiere a la posibilidad de definir un
lugar sin la necesidad de reconstruir sus cuatro caras, ¢ incluso su quinta cara.

La palabra tension puede relacionarse con la siguiente cita: “esta nueva espa-
cialidad asf adquirida estd estrechamente ligada a la experiencia que la subjetivi-
dad misma adquiere en la operacién con las relaciones formales del espacio cir-
cundantey, por lo tanto, es inseparable dela temporalidad de esta experiencia”.”

Aqui, la relacién entre espacio y experiencia va mds alld que el simple uso o
funcién, ya que “el mundo circundante se transforma segin una ritmica espa-
cio-temporal, apuntada por Klee y Kandinsky como traspaso o recuperacién
reciproca de fuerzas activas y pasivas, o como «lineas de tensién», es decir, in-
dices de la constitucién del lugar en un espacio propio en el que la subjetividad
contribuye como punto de referencia constituyente”.

En este sentido la construccién de un lugar y sus maltiples relaciones con el
exterior se dan por un juego de fuerzas entre las aristas de los limites no coinci-
dentes de dicho espacio.
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El otro concepto es el de conjunto perceptivo, es decir aquellos elementos
que por proximidad y relaciones de tamafo forman un conjunto, aunque no
se toquen entre si. Estos “fenémenos” analizados y puestos en prictica en in-
numerables trabajos diddcticos y profesionales recortaron su influencia por la
vision profesionalista de nuestra ensefianza que el profesor arquitecto argenti-
no Roberto Ferndndez juzga de pasién pragmdtica, en el sentido de proponer
a la arquitectura como una solucién univoca entre problema y solucidn, sin la
incorporacién de una teorfa que lo sustente. **

Luego de estos pasos inicidticos comienza una serie de observaciones que de-

finen nueve instancias mds generales. En este devenir ludico aparecen entonces
(Figuras 29 a 37):

Fendmenos (espaciales) de Z7
relaciones libres entre planos = | —
== [
I i
LA
Al
Figura 29

Relaciones libres con lineas

Relaciones espaciales entre

interior y exterior

i
H
I PLANTA

PROLONGAMOS EL PLAND
HORIZONTAL SUPERIOR

Figura 31

] Q0
Organizacion de una porcion ] Q

espacial por agregado de

elementos @I;?:\];@j

Figura 32

Organizacidn de una porcién
espacial por variacion del

contorno de un volumen

e
CORTE .ij;@ =

Figura 33
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Provocar continuidad en los

Figura 34

Comunicacion de dos lugares

Figura 35

Variando los techos

(AT

Figura 37

En relacion a las funciones

Fuente: Todas las ilustraciones anteriores corresponden al apunte “Anlisis

e investigacién de los fendmenos espaciales” de citedra Introduccién al
Disefio Arquitecténico FAUD UNMDP, 1991.

Si bien estas ilustraciones (desde la 34 a la 37) solo sintetizan algunos de los
ejemplos de cdmo se va estructurando el discurso a través de los croquis, es
interesante observar la aparicién de la palabra funcién Gnicamente al final del
texto, dejando el cardcter utilitario como predmbulo, tal vez, de un nuevo escri-
to nunca publicado.

El valor de este apunte es sin dudas la posibilidad de nombrar aquello que
en la didéctica proyectual arquitectdnica parece escurrirse de las manos. Es en
si mismo una forma de construir arquitectura, no en términos de cédigo de
tratado o de estilo; sino en la simple observacién de ciertos fenémenos que nos
ponen en relacién con el mundo, més all4 de los valores funcionales que pue-
dan cumplir. Dice textualmente el apunte:

El propésito de estas clases es indicar un camino ordenado de la OBSERVA-
CION DE LOS FENOMENOS ESPACIALES, de sus VARTACIONES y de
su SIGNIFICACION CONCRETA, propia de su cuerpo figurativo exclusi-
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vamente. No en cuanto a Cédigo. La codificacion supone la existencia de una
realidad anterior al objeto”. Fragmento del apunte “Anlisis de los fenémenos
espaciales”. Aqui Oddone se opone a la construccién de una norma, de una
validacién a priori, sino intenta construir un razonamiento dibujado sobre el
comportamiento de los objetos en el espacio arquitecténico.”

La didéctica de proyecto, en general, estd tensionada por lo analitico y lo pro-
cesual, en que se somete al estudiante a un simulacro de situacién real, con di-
versos grados de complejidad o con una realidad restringida, una realidad para
la educacién, es decir aquella en la que el estudiante pueda aprender haciendo
algo que no sabe. Entre la necesidad de analizar, conocer y a su vez fabricar un
objeto, el apunte otorga un contexto pedagdgico en el cual los conceptos invo-
lucrados en esta mecdnica son de factible traslado de lo analitico a lo procesual,
es decir, en la experiencia del hacer disefo.

En este sentido, no solo nombra el problema y lo analiza, sino que lo mani-
fiesta en la misma sintonia en la que se desarrolla el proceso proyectual. Asi, este
proceso se va desenvolviendo desde una dificultad menor, que a medida que se
complejiza va incorporando elementos y relaciones.

Oddone realiza en el pizarrén o en un papel de un taller de arquitectura,
dibujos que tratan de partir de lo simple y concreto hacia lo complejo, reflexio-
nando tal como se lo hace en un proceso de proyecto, es decir estableciendo su-
posiciones sucesivas que amplian el marco de reflexién, complejizando el pro-
blema de manera ascendente, partiendo de un estadio cero, casi en un exceso de
ingenuidad cuando dice al comenzar el apunte “nada cerca, nada lejos; ningtin
aqui, ningtn alld, un “en todas partes: no hay DISTANCIA. Nada antes, nada
después: no hay TIEMPO. No hay reposo ni movimiento”.*

No existe una relacién de causa-efecto definitiva ante un problema proyec-
tual (en este caso el estudio del espacio arquitecténico), dificultad bésica en la
ensenanza de procesos de diseno, sino es mds bien una manera aproximativa de
entender cémo un anilisis, desde lo proyectual, puede encontrar no #na solu-
cion o la solucidn, sino un abanico de posibilidades, caminos alternativos por
donde transitar el sendero de la invencidn, ese sendero que es inasible, escurri-
dizo, lleno de balbuceos y bisquedas sobre todo, en los primeros afios en que el
alumno descubre la arquitectura.

Es posible que el apunte solo pretenda reflexionar de manera simple y con-
creta sobre la fenomenologfa del espacio arquitecténico, pero es indudable que
es un salto cualitativo, que propone a los estudiantes un proceso de observacién
e investigacién.®" La relacién del este texto con la obra profesional de Oddone
(que merecerfa otro articulo, por cierto) amplia la mirada hacia una construc-
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cién de la arquitectura basada en una sensibilidad espacial y formal, que hoy
adquiere un nuevo valor, dentro de un contexto de distanciamiento,** entre la
arquitectura y su propia experiencia.

El recorrido de este apunte camina silencioso por los anaqueles de las fo-
tocopiadoras de los centros de estudiantes, estableciendo la victoria de una
didéctica de lo necesario, en una educacién que en muchas ocasiones se basa
en la grandilocuencia de discursos justificados en arquitectos estelares, presa,
ademis, de la ferocidad visual de los entornos digitales.

En ese sentido, el apunte propone no una receta, sino una necesaria con-
versacion entre sus pdginas y el lector, ya sea un principiante novel o un expe-
rimentado arquitecto. Sus lecturas seguramente tendrdn un distinto nivel de
profundidad, pero en el primer caso, el lector encontrard un proceso mediante
el cual podrd dominar la relacién entre el espacio arquitecténico y los elemen-
tos que le dan forma.

Es notable que Oddone haya permanecido en el anonimato para la cultura
arquitecténica argentina en general, e incluso en el medio académico, solo sus
palabras y obras parecen resurgir en alguna conversacién de viejos compafieros
de cdtedra o antiguos alumnos, y ahora también desde la memoria de Gino
Randazzo, alumno, compaiiero y amigo.

Tal vez serd porque sus modos de ensefianza muy pocas veces pasaban a la pa-
labra escrita, preferfan mantenerse en la charla, en la basqueda proyectual com-
partida en que se convertian sus correcciones con pequenos grupos de alumnos,
donde su figura, anénima y silenciosa, se transformaba en una aliada incondi-
cional del alumno en la busqueda de saber de eso que se llama arquitectura.

El paralelepipedo

El texto “Andlisis e investigacién de los fenémenos espaciales” dio pie a una se-
rie de ejercicios pedagdgicos a partir de su apropiacién como material didéctico
por diferentes ctedras luego del fallecimiento de Oddone, la mayoria de ellos
de cardcter exploratorio y de baja complejidad funcional.

En este sentido, y como ejemplo, el arquitecto y profesor Jorge Chescotta,
docente en La Plata y Mar del Plata explica “en primer afio tanto en nuestro
taller como en su momento en Mar del Plata el primer tema es una exposicion,
en esencia es un espacio recorrible que implica la nocién espacio/tiempo. La
secuencia espacial. La novela, el cine...Hablamos de la percepcién del mundo

que nos rodea” (E/JCH).
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Aqui, Chescotta relaciona la secuencia espacial con las estructuras narrati-
vas, tanto literarias como cinematogréﬁcas, aspecto que se evidencia frecuente-
mente en las entrevistas. Para ejemplificar, se puede citar a Tomas (E/HT) quien
expone que “cuando Kuri y Escudero estaban en Europa, en Espana, yo venfa a
Mar del Plata a verlo a Oddone y €l estaba encantado porque hablibamos de ar-
quitectura, de cualquier cosa, de cine, de lo que fuere, pero la pasibamos bien”;
y también se puede recuperar lo que sostiene Ana Zagorodny*® (E/AZ) “todo
el tiempo en sus conversaciones hacfa traslaciones de cualquier circunstancia o
tema de proyecto o de problemdtica arquitectdnica a otros mundos culturales...
sobre todo la literatura y la musica. Era enormemente culto”.

Asi, pasaron temas como casa de estudiantes, pabellones de exposicidn, etc.
donde lo importante no era el objeto preciosista validado por la pertenencia a
tal o cual modelo arquitectdnico, sino la investigacién de una sucesién de es-
pacios interconectados de diferentes proporciones, dimensiones y alturas cons-
truyendo una narracion de espacios.

Este texto podria constituir un preimbulo para una definicién de una
narrativa arquitecténica, en coincidencia con Segui de la Riva cuando dice
que un edificio es un contenedor de historia, y el proyecto una serie de con-
jeturas narrativas.

Uno de los ejercicios desarrollados en este sentido tanto en la Universidad
Nacional de Mar del Plata como en la Universidad Nacional de La Plata es el
denominado paralelepipedo (Figura 38).

Figura 38. Medidas del paralelepipedo inicial. Propuestas topoldgicas
de ubicacién de dormitorios. Introduccién al disefio arquitectdnico,
cétedra: Roberto Kuri FAUD UNMDP. Fuente: elaboracién propia.
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El gjercicio tiene como eje un paralelepipedo virtual de proporciones rectangu-
lares que tenfa una medida de 7 m de ancho, 14 m de largo y 4,5 m de altura.
Esto conformaba un volumen virtual en el que se desarrollaba un programa (a
veces vivienda, otras veces un programa menos riguroso de caricter expositivo,
basado en un recorrido o promenade) que elaboraba las busquedas espaciales
propuestas por el apunte, pero con la rigidez dimensional impuesta por el pa-
ralelepipedo. Segtin Roberto Jakubowitz, recordando su época de estudiante
comenta: “si, el movimiento moderno nos abrié la cabeza como estudiantes,
como docentes, el paralelepipedo la hizo explotar porque, en los términos que
nos pedia Tito que trabajiramos, el paralelepipedo, que en ese entonces tenia
los limites precisos, inicamente para la entrega final (sic); apenas si podias salir
un poquito depende del trabajo” (E/R])

Es un ejercicio de desarrollo casi exclusivo en maqueta, que viene de la tradi-
cién impuesta por Lenci, para demorar el dibujo o la formalizacién del proyec-
to, hasta no haber reformulado el problema en si. Explica Oddone en su texto
sobre Lenci que “se debe comprender la importancia que para el alumno tiene
la ¢jercitacién consciente en el manejo del espacio y de las formas (lenguaje nue-
vo para €él) y la necesidad de habituarse a pensar con imdgenes. El método mis
adecuado para este conocimiento es el trabajo directo en maqueta desde un co-
mienzo. Luego la representacién en el plano se comprenderd mejor como una
codificacién convencional de un fenémeno que no pertenece a las dimensiones
del dibujo”.*

Enrelaciénalejercicio,denominadodecortevariado,® De Grandismanifiesta:

“posiblemente debido a esta complejidad, como parte de las actividades reali-
zadas en el taller de Arquitectura se partia del estudio del corte variado y del
trabajo con maquetas como ejercitacién en el manejo del espacio, y de la nece-
sidad de pensar en imdgenes...estrategia particular de Lenci de evitar el dibujo
como forma de iniciar el proceso de disefio, no pertenecfa exclusivamente a su
impronta individual, sino que la exclusividad de su uso como inicio de proyecto
parece haber sido entendido por sus colegas y compafieros de cdtedra como una
limitante en el modo de comprender la complejidad espacial, que pasé a formar

parte de una postura pedagdgica”.*

Este tipo de estudio, como ya expresamos, fue volcado en el apunte del arqui-
tecto Oddone que hasta la actualidad es utilizado en el curso Introductorio de
la FAU UNLP como forma de entender las innumerables posibilidades que
surgen de la combinacién y manipulacién de elementos que configuran el espa-

cio arquitectdnico y que recuerdan claramente a las ya nombradas invariantes
de B. Zevi. En una ldgica similar se encuentran también las ocho constantes de
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la arquitectura moderna identificadas por H. Tomas en su libro £/ lenguaje de
la arquitectura moderna, escrito que segin indica el autor en la introduccién
estuvo inspirado en las ideas elaboradas junto con C. Lenci en el afio 1970.

En relaci6n al lenguaje abstracto planteado por Oddone y su acercamiento
a los estudiantes, explica la arquitecta Susana Rodriguez Arbizu, profesora co-
laboradora de Oddone en el taller de Disefio Arquitecténico en Mar del Plata:

Oddone odiaba dar clases tedricas, que por otro lado no eran habituales en esa
época. Imposible olvidar esas diapositivas entre gris y sepia con las que intenta-
ba mostrarnos obras significativas.

Pero todo cambiaba cuando comenzaba en el pizarrén a explicarnos su Apunte
sobre los fenémenos espaciales. Solo con tiza y borrador comenzaba la magia,
dibujando y redibujando los ejemplos, explicando y demostrando la nocién del
espacio arquitectdnico. Inolvidable. (E/SRA)

El trabajo de los estudiantes (Figura 39) sobre el paralelepipedo es aproxima-
tivo, no se busca un objeto en particular, sino que se establece un estado de
experimentacién que surge en una primera instancia de la comprobacién en
la maqueta de los fenémenos espaciales, derivados de la puesta en relacién de
elementos abstractos en un determinado “corsé” virtual.

En estas primeras instancias se borran conceptos cldsicos, como muros, ven-
tanas, etc. Para pasar a ser planos, lineas y volimenes. Se hace hincapié en lo
que significan para la experiencia sensorial del habitante en relacién al espacio
(no a la forma), al tiempo (en relacién a la construccién de una narrativa) y su

correlato con el movimiento.

Figura 39. Taller de Introduccién al Disefio Arquitecténico. Los paralelepipedos

ala espera y un ejercicio terminado. Fuente: Fotografias de material de cdtedra

de Introduccién al Disefio Arquitecténico, profesor titular Roberto Kuri,
profesora adjunta Susana Rodriguez Arbizu.
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Este ejercicio pedagdgico (Figura 40), proponia una btsqueda por fuera de es-
quemas o tipologfas formales u organizativos impuestos desde un comienzo,
sino apelaba a una construccion de parcialidades espaciales, encadenadas en un
recorrido (no es casualidad que muchos de estos ejercicios estdn relacionados
con programas funcionales como escuela de arte o lugar de exposiciones).

TEMA: VIVIENDA ANALIZAR LAS ACTIVIDADES PARA EXPERIMENTAR SU UBICACION EN EL
EsQuICIO ESPACIO DADO:
©

.- Qué tamario aproximado requiere cada lugar (personas, equipamiento)?

th.co 1 €

R 060U 2.- Qué grado de privacidad es ceseable?
3.- Qué relacién con otras actividades necesita (relaciones funcionales)?
4
5

- Qué relacién con espacios exteriores necesita (acceso, visuales, expansiones)?
.- Conviene y/o admite ser encolumnada, nucleada, englobada?

&
“\l\i/ EN EL INTERCAMBIO GRUPAL DE LAS PROPUESTAS INDIVIDUALES ANALIZAR

QUE FENOMENOS ESPACIALES PUSDEN GENERARSE Y PARA QUE.
ces “Ver apunte Arg. Oddone : uso de la aliura

NUCLZO CIRCULA O VERTICAL(Y) ELEMENTOS
NIVEL ENTERO 1i2 NIVEL 1/4 NIVEL VOLUMEN - PLANO HORIZ.
(predimensionar tentativam.)
En el espacio dado reconocer: Bordes Ejemplo: Ejemplo: Ejemplo: Bario/s-cocina-equipamiento-hogar-etc.
Esquinas Casa CANOVELLES Casa LEWIS Casa ALMIRAL

Centro Casa PAUSON

O =

(*) Ver apunte Arq. E. Sacrists “Escaleras arlas a Principiantes

Figura 40. Ejercicio del paralelepipedo, tal cual se lo presentaba a los
estudiantes. Introduccién al Disefio Arquitectdnico, citedra Roberto
Kuri. Fuente: Susana Rodriguez Arbizu.

Del pequeno texto entregado a los estudiantes en las cdtedras de Introduccién
al Diseno Arquitecténico (como se ve en la Figura 40), se muestran las opciones
organizativas, tanto en planta como en corte (sistemas de niveles enteros, me-
dios o cuartos de nivel) y las preguntas que debe hacerse el estudiante en cuanto
a las actividades propuestas. Este pequeno texto graficado, de alguna manera
trata de adelantar las especulaciones posibles a plantearse por el estudiante al
inicio del trabajo.
Sobre este ejercicio, Escudero comenta:

Nosotros tenfamos el famoso ejercicio paralelepipedo que se sigue dando para
introduccién. En esa época se daba, se hacia el programa era el de la casa en
donde vos vivias originalmente. Moro lo habfa planteado asi, vos tenfas que
hacer primero el replanteamiento de tu propia casa, de la casa que vivia cada
uno, con su familia, con sus amigos, con lo que sea, y después esa casa habfa
que ponerlo para el paralelepipedo. Entonces vos entendias cémo vivia la gente
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que iba a vivir ahi y vos para el paralelepipedo tenfas las mismas dimensiones,
que se sigue dando ahora. Después nos enteramos que en... se daba una cosa
muy parecida con ese tema. Y en materia nosotros todo de armado espacial so-

lamente (E/JME).

Tomas recuerda “ese trabajo sobre el paralelepipedo formal, trabajar dentro de
esos limites, donde lo material importaba sino con la minima resistencia que
ponfan los palitos y los cartones y después un trabajo mds especificamente res-
pecto de cémo trabajar los materiales en su expresién constructiva, en su capa-
cidad expresiva y bueno entonces si ya la estructura tenia su sentido, eran casi
los dos datos de segundo ano” (E/HT).

Es decir, se construye un objeto de formas y espacios sintetizados en una
armonia indisoluble, y no un objeto hecho de palabras, como decia Oddo-
ne en su introduccién del apunte de “Andlisis e investigacién de los fené-
menos espaciales”

La existencia del objeto arquitecténico, como producto perteneciente al
campo de la figuracién, depende esencialmente del manejo de elementos y re-
laciones exclusivas de ese campo “como lenguajes de necesidades y deseos del
ser humano”.”’

Si bien, el texto de este andlisis es hoy utilizado y explicado parcialmente
como un recurso pedagdgico y no en su total complejidad, se destaca en ¢l la
relacidn entre elementos conformadores del espacio arquitecténico y sus efec-
tos en la configuracién del vacio que, en los primeros afios de la carrera, sirve
para romper la relacién directa entre una funcién y la estructuracién espacial
en forma de caja.

Tanto en la Facultad de Arquitectura de Mar del Plata como en La Plata,
algunas de las cdtedras de proyecto (llamadas de disefio arquitecténico o ar-
quitectura respectivamente) trabajan en los primeros afios con el concepto de
ruptura de la caja como lo explica H. Tomas, profesor en ambas facultades,
alumno y luego colega de Oddone.*®

En La Plata, por ejemplo, el texto da pie a ejercicios pedagdgicos de diferen-
te compromiso programético como lo explica el profesor arquitecto platense
Carlos Costa “es el soporte ineludible en ejercitaciones de primer afio (Arqui-
tectura 1): Pabellén de Exposiciones, Casa para S estudiantes y en la préictica
proyectual de un embarcadero que aborda cuestiones referidas al medio fisico
y la materialidad. Como verds, estd presente durante la totalidad del primer
curso y en forma recurrente durante el segundo afio. No obstante, existe una
referencia al mismo en ciclos mds avanzados (Arquitectura 3 y 4). Por otro lado,

constituye el ndcleo central de la experiencia instrumental del Curso Introduc-
torio de la Facultad desde hace unos 20 afios” (E/CC).
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Figura 41. Ejercicios pedagdgicos basados en el apunte “Anilisis e
investigacién de los fenémenos espaciales™. Cdtedra Arguello-Sinchez-Lilli.

Estos ejercicios (Figuras 41-42), con variados programas, incluyen situaciones
espaciales que se conforman a partir del andlisis del apunte, con el manejo de
elementos de arquitectura abstractos, geométricos, sin una materialidad defi-
nida o definida solo segin condiciones tectdnicas generales, que definen por
ejemplo pares polares como sostenedor-sostenido o pesado-liviano.

Figura 42. Ejercicios pedagdgicos basados en el apunte de“Andlisis e
investigacién de los fendmenos espaciales”. Fuente: Cétedra Arguello-
Sanchez-Lilli.

Resulta singular observar cémo estudiantes de los primeros afios de la carrera
elaboran proyectos de alta complejidad espacial y de cualidades vivenciales que
van mis alld de la resolucién funcional de un programa.
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En otras palabras, esta mirada rompe la inmediatez con que los estudiantes
asocian la caja arquitecténica a una funcién especifica, pero no reemplazdndola
por una nueva estructura dogmdtica sino introduciéndolos en la reflexién y la
investigacién, a través de la manipulacién de elementos abstractos, para focalizar
la atencién en lo que no se ve, en la ausencia que dejan estos mismos elementos.

La buella de la materia. Ejercicio pedagdgico de materialidad

A partir de un pequeno ejercicio didédctico de proyecto sobre la condicién ma-
terial de la arquitectura se revisan las obras de Oddone. La condicién material
de las obras construidas, de una materialidad sensible es un rasgo distintivo
de la personalidad de Oddone, no solo como cualidades técnicas sino también
expresivas en relacién a una experiencia corpdrea completa.39

Este ejercicio cuenta con un conjunto de reglas preestablecidas (como el
paralelepipedo) para contextualizar el problema y volverlo aprehensible. Se
definfan una serie de elementos arquitecténicos en relacién a su materialidad
como columnas y vigas de secciones variables en madera o columnas tabi-
ques de mamposterfa y sus posibles combinatorias. No habfa concesiones en
la forma, posicién y unién de cada uno de los elementos, como explica Juan
Manuel Escudero:

Ello que hacia era muy did4ctico en la materializacién de la arquitectura, le gusta-
ba mucho, como a €l le gustaba hacer las cosas con la mano, €l te llevaba a que vos
entendieras cémo practicamente con las manos cémo se construye la arquitectura
y cédmo se ponia un ladrillo y cémo se ponia una madera. Me acuerdo que te hacfa
como una cosa religiosa casi de cémo habia que hacer eso (E/JME).

Esta prictica docente estaba vinculada a su practica profesional, ya que la com-
probacién de técnicas constructivas simples, o de materiales corrientes, llevadas
a una ldgica formal propia de la modernidad, era una preocupacién recurrente
en Oddone, que incluso se plasma en algunos detalles constructivos investiga-
dos en sus obras y dados a conocer a sus docentes, como los de la Figura 43.

El ejercicio de materialidad estd encadenado con el ejercicio del paralelepi-
pedo, traduciéndose en términos de materia y de una tecnologfa elemental de
materiales mampuestos y de secciones de madera elementales. De la entrevistaa
Héctor Tomas, se rescata: “...Después yo me acuerdo también en la época que
yo cursé, como un complemento, que venia después del famoso apunte, los
ejercicios en el paralelepipedo, venia siempre algin ejercicio sobre el tema ma-
terialidad, ¢no? De dar materiales, como ladrillo, madera...no sé si era habitual

(..)” (E/HT).
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Figura 43. Detalles constructivos de Oddone. Fuente: Arq. Marfa Macfas.

A partir de este ejercicio se ensayan diferentes combinatorias segtin las posibi-
lidades técnicas de cada material, su ubicacién en un conjunto estructural y su
impacto en las 1égicas de los fenémenos espaciales.

Los ejercicios en este tema se componian de analizar las propiedades bdsicas
de los elementos constructivos, relacionados con materiales elementales (pie-
dra, ladrillo, madera) y su disposicién dentro de tramas geométricas. Se enfatiza
en la ubicacién de los elementos constructivos no solo por su correcta posicién
en términos constructivos sino también por las cualidades espaciales que esas
posiciones determinan.

Es decir, existia un correlato entre los elementos de configuraciones fisicas
elementales y su relacion a la experiencia que estos elementos proponian, re-
tomando las frases bésicas del enunciado del apunte, donde el problema de la
composicién en relacién a las formas y el espacio resultante se reduce a dos
necesidades: necesidad de separar y necesidad de vincular. Respecto de los luga-
res, se destaca la necesidad de lugares importantes o principales, y necesidad de
lugares secundarios o subsidiarios.

Asi, un elemento columna podria ser de secciones de madera, un pilar de
mamposteria, o parte de un volumen mayor, y esas diferencias estaban directa-
mente relacionadas con la experiencia espacial (Figura 44).
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Figura 44. Esquema del ejercicio de materialidad. Fuente: Arq. Susana
Rodriguez Arbizu.

En el gréfico se muestra un esquema del ejercicio (Figura 45)* en el que se ad-
vierte en la ubicacién aleatoria de volumen (ya se observa la libertad de posibi-
lidades de posicionamiento en la trama espacial de base), las posibilidades de
elementos verticales de sostén y la trama de cubierta o entrepiso.

En este ejercicio, acompafiado por un apunte cuyo tema era titulado como
“Materializacién constructiva”, se recorrfan definiciones bésicas de conceptos
estdtico-resistentes, analizando el comportamiento de muros de carga en mam-
posteria, o estructuras armadas en madera (cabreadas, por ejemplo) asi como
la disposicién de estructuras secundarlas, siempre con una consigna que era la
libertad de la busqueda constructiva, alejada de conceptos de sistemas de repe-
ticién o mddulos.
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En algunos dibujos que ilustran este apunte aparecen pequefios esquemas de
las posibilidades estructurales de los sistemas que buscan la libertad de compo-
sicién espacial mds que una idea de repeticién o un sistema modular de medi-
das o proporciones. Como se puede ver en la Figura 46, tanto en corte como en
planta se verifica esta idea de que el material otorgue libertad creativa en lugar
de restricciones dimensionales o formales.

Este texto comenzaba con una cita de Ernst Friedrich Schumacher (1911-
1977) de su libro Lo pequerio es Hermoso: Economia como si la gente importara
(1973), en el que habla de la creacién del mundo, donde el Sefior plantea la pre-
visibilidad de algunas cosas y la imprevisibilidad de otras, dejando al humano la
tarea de dilucidar cudl es cudl.

Esta cita al comienzo del texto, es una invitacién a la busqueda creativa, ba-
sada en una serie de conceptos tecnoldgico-constructivos, que son un elemento
mds de la formulacién del proyecto.

No se lo ve como una limitacién (que podria ser una opcién para un estu-
diante de los primeros afos, siendo que el apunte era parte de la bibliografia
de la cdtedra en 2° afio de la carrera), sino como una convocatoria al descubri-
miento que refuerza con el aspecto tecnoldgico los conceptos del apunte de
“Anilisis e investigacién de los fenémenos espaciales”. Incluso, muchos de los
dibujos podrian ser extrapolados de un apunte a otro, excepto por los espesores
de muros portantes o pilares de mamposterfa.

Esto no implicaba una pérdida de rigurosidad en términos constructivos,
sino todo lo contrario, agrega Escudero “me acuerdo cuando yo era alumno
de él en segundo tercer afio asi, poner una madera, cortar una madera o apoyar
un ladrillo era una cosa espantosa, un dolor de cabeza. De hecho, nosotros con
Moro tenfamos un ejercicio que llevibamos las piedras y ladrillos y habia que
poner los ladrillos asi para los estudios de trabas y de cémo se insertaba una
madera arriba de un ladrillo y cémo se entendfa todo eso, como se apoyaba y
funcionaba todo eso y eso era clave” (E/JME).

Escudero, al explicar el desarrollo del ejercicio en su época de estudiante,
manifiesta que:

[...] enlugar de darte una volumetria en un terreno, vos elegfas ladrillo y madera

o hierro y ladrillo creo que era, u Hormigén y bévedas de Hormigén ... yo me
acuerdo que elegf ladrillo y madera y era una cosa terrible y ahf era donde ha-
cfamos los ejercicios esos de ver cémo se construfa con cada cosa ... era una cosa
como religiosa como se hacia eso y Oddone sabfa mucho construir, de hecho, se
hizo la casa esa acd, ahi en Acantilados, ¢l sabfa todo lo que habia que hacer. Te
explicaba, no era como si fuera un albaiiil, sabfa cémo filoséficamente como se
usaban los materiales (E/JME).
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En esa cita aparece aqui le referencia a la quinta de Acantilados, su tltima obra
construida con sus propias manos.

En los ejercicios que continuaban se puede ver el modo en que la abs-
traccién de planos y superficies deja paso a la materia, pero sin perder el
contenido espacial—programético que era parte de los gjercicios anteriores,
como el paralelepipedo.

Figura 46. Trabajo de estudiante (Susana Rodriguez Arbizu), hacia
mediados de los afios 1970. Fuente: S. Rodriguez Arbizu.

En la Figura 46 se observa cémo se complementa el trabajo didéctico del apun-
te con una materialidad, que se estructura en una constelacién de elementos
soportantes (muros y pilares de carga de mamposteria, columnas de madera de
doble seccién) con una clara estructura geométrica, que no define una sintaxis
univoca de elementos, sino mds bien una miscelinea de elementos, incluso de
dificil deteccion si corresponde a cualidades de soporte o de cerramiento.

115



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

Esta construccién compleja se aleja de la retérica moderna de coincidencia
entre la sintaxis formal de elemento, su rol constructivo y su estructura geomé-
trica, como lo define Porphyrios:

es cierto que mucho antes del ethos modernista de los afios 20, y por varios
siglos, en los cuales todavia estamos inmersos, las nociones de orden y geome-
tria han estado estrechamente aliadas. El orden habia sido concebido como el
redescubierto retrato de la geometria y viceversa, hasta que las dos nociones se
fundieron en la densidad de su idéntica sombra. Es dentro de esta problemdti-
ca que los moralistas del Movimiento Moderno concibieron el orden como la
austeridad geométrica, producto de una severa y homogénea sintaxis.*!

A partir de alli, la materia era la que dominaba la definicién espacial. Diego
Noales relata:

[...] quelo que importaba ahi era que lo constructivo respondiera al espacio, es
decir, vos no podias tener un techo de cuatro aguas con, exagero, con dos lados
de servicio y dos lados abiertos, el techo de cuatro aguas vos tenéis que rebus-
cértelas para que de algiin modo reconociera los cuatro lados que vos habifas
determinado espacialmente era igual hacia cada uno de los lados, entonces la
correspondencia entre el espacio y la funcién, los bordes (E/DN).

Asi, aquellas consecuencias espaciales que se verificaron con anterioridad en
el paralelepipedo y en la ejercitacién del apunte de “Anilisis e investigacién de
los fenémenos espaciales” se mantenfan y se sopesan a partir de la utilizacién
de técnicas constructivas bdsicas y materiales comunes y simples, pero cuyas
propiedades intrinsecas y sus posibles formas de unién no eran transgredidas
por cuestiones formales o espaciales.

Escritos esquivos. Entre los escritos, la obra y la ensefianza

Los escritos de Oddone que han llegado a nuestros dias, son escasos y relatan
en su conjunto una serie de preocupaciones siempre relacionadas con la ense-
fianza de la arquitectura. No conforman un corpus estructurado, sino que su
virtud estd en la necesidad de clarificar con palabras, aquello que las obras y los
proyectos dicen por sf mismas.

Estos textos, sin embargo, encuentran ciertos caminos de interés, que mani-
fiestan ciertas convicciones y ciertas coherencias, que se pueden también entre-
tejer en los textos de Lenci, Krause, Kuri y Escudero.
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El texto mds antiguo corresponde a su época de estudiante y es la publica-
cién de uno de sus ultimos ejercicios de alumno. Se trata de un proyecto para
la Catedral de Buenos Aires, que se publicé en la revista Quonset realizada por
los estudiantes de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de La Plata.
Recordemos que Oddone fue un estudiante que dilaté su carrera de manera
intencional, abarcando un periodo de tiempo de 10 afios y compartiendo el
estudio con la docencia en los tltimos.

En el ndmero 2, correspondiente al afio 1961, se publica el proyecto con un
pequefio texto escrito por Oddone y Lenci redacta en el prélogo de la revista:
“la explicacién del mismo por su autor, y el jefe de trabajos pricticos, y un co-
mentario del sentido de la Catedral a cuenta del taller cierran un ciclo de un
trabajo de indudable compromiso y valor”.

El texto explica el proyecto, alejindose de lo descriptivo y enfatizando en los
aspectos diddcticos con apreciaciones valorativas como simplicidad funcional,
correspondencia directa entre interior y exterior, funcién indirecta y el cardcter
simbdlico del enunciado del ejercicio.

La palabra realidad aparece varias veces en el texto, como por ejemplo en la
sentencia que dice: “vale asf este tema como una experimentacién que trata de
concretarse en la atencién de un método o sistema de pensamiento que pueda
operar frente a la realidad”. Y prosigue con una cita del articulo “Experiencia
cultural y experiencia en Visconti” del critico de cine italiano Guido Aristarco
(1918-1996). Alli se menciona:

¢Qué es esa realidad de la cual la creacion artistica debe ser fiel imagen especu-
lar? Esa realidad no es solo la superficie del mundo externo inmediatamente
prohibido, los fenémenos casuales, momentineos, puntuales. Interesa mds, es
mis decisivo, el reflejo de lo que es y no de lo que aparece: la esencia del fenéme-
no, no es exterioridad. La profundizacién mds penetrante y comprensiva de la
esencia es uno de los presupuestos indispensables para el surgimiento de autén-
ticas obras realistas. El naturalismo se detiene en la descripcién del fenémeno;
el realismo revel6 su esencia, indica el dénde y cémo; el naturalismo se aferra a
la reproduccién de lo cotidiano, el realismo aspira a la méxima profundidad y
comprensién, indagando exhaustivamente los momentos sustanciales escondi-
dos bajo la superficie.*

Esta cita define lo que el cine generaba en este grupo de arquitectos y estudian-
tes a principio de los afios 1960, aunque Oddone manifestaba su imposibilidad
de ir al cine por el contraste entre la experiencia de la pantalla y la realidad por
fuera de ella. En la entrevista con Diego Noales, se menciona que: “...¢él alguna
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vez charlando de cine me dice a mi me encanta el cine, silencio, no voy hace diez
afios, ¢por qué Tito no vas al cine? porque salir del cine me provoca un choque
fisico con la realidad que no lo puedo superar” (E/DN). Esta manifestacién
de sensibilidad a contrastes experienciales, es de alguna manera, una suerte de
condicién que en su arquitectura genera eventos de sucesivas articulaciones,
sucesivas transiciones, nunca contrastes violentos. Sefiala Noales recordando
la conversacién “no es un choque fisico, pero es la sensacion de estar inmerso
en la oscuridad y salir a la calle no lo puedo tolerar, pero como algo fisico. No
que me cuenta una historia el cine y que después la realidad es dura. Es una
cosa como si te dijera salir de una ensofiacién y el paso al medio fisico real me
provoca una cosa que no lo puedo tolerar...” (E/DN).

De esta referencia surge la definicién de la experiencia proyectual, repitien-
do un fragmento de la cita que conceptualiza la postura de este pequefio texto
como “el reflejo de lo que es y no de lo que aparece”, proclamando una arqui-
tectura de verdades no solo aparenciales, que evita caer en lo codificado o lo ca-
nonizado, sino recreando tradiciones en una transicién a hacia un nuevo modo
de entender lo contempordneo, como lo explica el texto final:

Arquitectura real como reflejo de lo que es y no de lo que aparece. Arquitectura
real como una respuesta que al interpretar recrea, se apoya en el conocimiento,
en cierta forma en la tradicién (como conocimiento comun) y concilia el trén-
sito ordenado hacia lo contemporineo. Lo tradicional (tradicién: hacer pasar
una cosa de una mano a otra), lo transferible (lo que puede ubicarse inmediata-
mente en el conocimiento de todos) como respuesta.*?

Lenci docente

En el ano 1976, luego del fallecimiento de Carlos “Pelado” Lenci (1931-1975)
surge un escrito titulado Lenci docente que aparece en una publicacién del Co-
legio de Arquitectos de la provincia de Buenos Aires del ano 1976, reeditado
luego en la coleccién Documentos N°2 de la revista 47 al Fondo de la Facultad
de Arquitectura de la Universidad Nacional de La Plata.

En este escrito se perfilan los rasgos de la ensefianza de la arquitectura que se
pueden encontrar en la prictica docente de aquel grupo platense, integrado por
Krause, Kuri, Escudero, Tomas y el mismo Oddone.

Oddone pone de manifiesto, en este pequefio texto, la relevancia de la figura
de Lenci, aunque también compone una serie de pensamientos sobre algunas
cuestiones fundamentales que serfan para él pilares de su prictica docente.
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Enaltece las virtudes de Lenci cuando sostiene: “sus juicios referidos a temas
muy diversos, sorprendentes por lo precisos; siempre esclarecedores, simplifi-
cadores, a través de los cuales los abstractos problemas de la cultura parecian
adquirir la corporeidad y la evidencia de las cosas”.*

Este pdrrafo podria situarse al comienzo del apunte de “Andlisis e investiga-
cién de los fendmenos espaciales” escrito por Oddone en aquella época, en el
que se insta al andlisis de las cosas en si, y de sus efectos en la conformacién y
vivencia del espacio arquitectdnico. Estos textos cumplian un rol docente ha-
cia el estudiante y también hacia el docente recién iniciado, como lo expresa
Oddone en referencia a la relacién entre Lenci y sus pares docentes (entre los
que se encontraba él): “entre éstos tltimos actué como un profundo pedagogo
ayudando a aclarar los fines y precisar los métodos de la ensefianza; otorgando
confianza y fortaleciendo las convicciones para que el docente actte con seguri-
dad y transmita esa seguridad al alumno”.*

A partir de alli, ese significado, adquiere propiedades evocativas, estimulan-
tes para el estudiante, mds all4 de ciertas codificaciones o estereotipos, tal ex-
plica Oddone sobre Lenci: “¢l también otorga a los conocimientos culturales
de toda indole, al estimulo de las apetencias poéticas y a la concepcién de la
arquitectura como un arte que también evocativo (que superpone a los espa-
cios la riqueza de las imdgenes susceptibles de interpretaciones diversas) una
importancia capital”.*

Aqui se abre un margen explicito ala intervencién del estudiante como cons-
tructor de su propia disciplina, como lo explica en su pdrrafo final: “rehabilita
ademis la teorfa de la arquitectura con el propésito de aclarar los finalismos del
hacer (ética arquitecténica), de ilustrar técnicamente respecto de los anteceden-
tes de los temas (prototipos, etc.) y de generalizar las expresiones individuales™.

El manuscrito

Las preocupaciones pedagdgicas se incentivan sobre el final de su vida, dedica-
do précticamente a su cargo de profesor en el Taller de Disefio Arquitecténico*
en el 2° ano dela carrera de Arquitectura, consolidando un cuerpo docente que
involucra una construccién colectiva compleja.

Al respecto, en la entrevista a Marfa “Kundy” Macfas, docente del taller de
Disefio Arquitecténico, ella manifiesta que:

En esos afios la cdtedra estaba en formacién, los ayudantes graduados habrian
tenido experiencias anteriores, pero puedo hablar de mi caso y en el de muchos
de mis compaiieros (Javier de Rosa, Miguel Rétolo, Sandra Diaz y otros que
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fueron yendo y viniendo), empezamos como alumnos, aterrizamos en la docen-
cia invitados, casi de casualidad, sin formacién docente, con muchas ganas y un
poco de inconsciencia juvenil, €ra una especie de juego, casi ensayo y errof. A
Tito le tocd lidiar con una especie de “Armada Brancaleone”, viéndolo a la dis-
tancia no debe haber sido nada ficil, aunque de a poco nos fuimos construyen-
do, en diezafios casi el total de los ayudantes habfamos sido formados en el taller.
Su relacién con nosotros, los docentes noveles, era muy parecida a la que tenfa

con los estudiantes, de mucha paciencia y mucha dedicacién (E/MM).

Allf escribe un pequenio texto, inédito,” sobre la teorfa de la arquitectura y
su aplicacién pedagdgica. Probablemente este texto fue parte de un curso de
capacitacién y actualizacién docente en aquel taller (que tenia como titular
a su amigo Roberto Kuri y como profesores adjuntos a “Tito” Tomas, Juan
Manuel Escudero y Nelson Quarati) en el que Oddone introduce los textos
pedagdgicos de Marta Mena, Alicia de Camilloni, Edith Litwin. En la entre-
vista a Marfa “Kundy” Macfas, ante la pregunta ¢ Cémo describirfas su relacién
con los docentes? Dice Macias: “introdujo una serie de textos de pedagogos,
para reflexionar sobre la forma de transmitir conocimientos, que fue su preo-
cupacién en sus tltimos dfas. Textos como Teorias del aprendizaje. Aporte de
D. Ausubel, de E. Litwin; Teorias del Aprendizaje. Aporte de Jean Piaget, de
Marta Mena y Teorias del Aprendizaje. Aporte de Jerome Bruner, de Alicia de
Camilloni” (E/MM).

Este momento fundacional luego de los concursos de profesores, en los que
se brindaban estas charlas entre docentes para aunar criterios pedagdgicos, Es-
cudero lo describe de la siguiente manera:

Bueno ahi, tanto él (Oddone) como Kuri trabajaban mucho en la construccidn,
de hecho nosotros hacfamos seminarios fuertes, muy intensivos a principio de
afio mds hacia fin de afio se daban tareas a todos los ayudantes y a todos los
candidatos a ayudantes para estudiar arquitectura o temas, mds que nada ar-
quitectos y en marzo se hacfa todo un seminario que duraba como un mes eso,
reuniones de una vez por semana o dos veces por semana, los dias de clase préc-
ticamente, donde cada uno exponia lo que habfa estudiado de ese arquitecto y
se discutia todo, mucho se trabajaba (E/JME).

Es probable que ese texto sea introducido en esos seminarios, para discusién de
docentes cuya formacién era diferente a este cuerpo de profesores formados en
La Plata, y que tenia, como ya se dijo, a Lenci como alma mater.
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El manuscrito se divide en dos partes: la primera titulada “La generacién de
teorfa propia” y la segunda “La teorfa ajena”. El comienzo es una cita del por en-
tonces decano de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo (llamada asf en ese
momento, ahora Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Disefio) de Mar del
Plata, arquitecto y profesor de Historia en esta Facultad y en la de Buenos Aiires,
Roberto Ferndndez. Declara Oddone:*! “Coincido con Roberto Ferndndez en
definir, para nuestra disciplina, a la teorfa como el conjunto de las operaciones
reflexivas respecto de las acciones précticas”.

La primera cita expone la voluntad y necesidad de Oddone de unir los campos
précticos, o pragmdticos del proyecto, con la construccién de teorfa

Asi, el comienzo marca una reflexién entre teorfa y prictica, como un pri-
mer cruce dimensional que el estudiante y, sobre todo, los auxiliares deben
clarificar. La continuidad del texto refiere a diferentes métodos de ensefianza
aprendizaje, propios de cada taller o cada profesor, sintetizindolos en dos, uno
receptivo, basados en la actividad del profesor) y otros activos, basados en la
actividad del estudiante. Oddone, en ese sentido, aporta:

En los métodos activos basados en una experiencia reflexiva, la accién se traslada
del profesor al estudiante. La intervencién del profesor es mds pasiva, ya que
su intervencién consiste, no en impartir teorfa, si no en arbitrar los métodos
adecuados para que el estudiante la genere por si mismo...Pero si reflexionamos
para ver justamente lo que estd en el medio de esta relacién de causa y efecto, si
conocemos aquello de que depende un resultado, descubrimos las conexiones
entre las cosas, y ahi se hace explicito el pensamiento (seleccionamos lo que pro-
duce el buen resultado) cambia la cualidad de la experiencia y podemos llamar
reflexiva a esta experiencia

En el primero, el estudiante escucha y comprende y actGa en “base al conoci-
miento elaborado por otros”. En tanto en los métodos activos basados en una
experiencia reflexiva en la que el estudiante genera la teorfa por si mismo, con el
arbitrio de los métodos del profesor, adquiriendo este una actitud pasiva.
Aqui, el texto de la Licenciada en Educacién Marta Mena sobre el psicélogo
y epistemdlogo suizo Jean Piaget (1896-1980), que también se inclufa como
base de los escritos a discutir durante los seminarios, es fundamental. La expe-
riencia del estudiante “y su comprensién estd subordinada a la invencién pues-
to que para comprender cabalmente un fenémeno el sujeto debe reconstruirlo

o reinventarlo”.>?
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Este escrito aparece luego explicitamente cuando explica que: “el pensar es,
en otras palabras, el esfuerzo intencional para descubrir conexiones especificas,
entre lo que hacemos y las consecuencias que resultan. Aqui, surge un saber
sobre las cosas, por haber operado sobre ellas”. Escribe Oddone: “ejemplo prac-
tico: Marta Mena, que refiere al concepto de Piaget sobre la experiencia y que, si
bien pertenece al drea de la Historia, no ala del Disefio, me parece pertinente”.
Luego se encuentra la cita textual: “Piaget, aplicando su nuevo enfoque, invier-
te los términos de la definicién y habla de aprendizaje como la modificacién
de la experiencia por efecto del comportamiento. Es decir, que, si el compor-
tamiento tiene como producto, en cierta medida, una equivalente experiencia,
esta tiene que ver con las acciones del sujeto sobre el medio, o sea, que el tipo
de accién que el Hombre desarrolla sobre el medio, determina la indole de su
experiencia”.”>?

Otra mencién de Piaget en el texto, da cuenta sobre la necesidad del taller y
su vinculacién con la accién del estudiante. En ese sentido, expone que: “cuan-
do un estudiante analiza las obras arquitecténicas pertenecientes a diferentes
periodos histdricos y advierte las caracteristicas que los diferencian y los que los
asemejan, asf como la relacién entre el material empleado y el medio circundan-
te, puede pensar que estos datos los fue abstrayendo de los objetos mismos”.
También se hace hincapié en Piaget cuando explica que este “toma en cuenta,
ademis del objeto, la accién. Es cierto que las construcciones permitieron el
descubrimiento, pero las nociones, no estaban en ellas, fue el estudio™* Asf,
Oddone motiva el trabajo del estudiante que analizd, compard y llegd a un nue-
vo conocimiento a través de su experiencia.

En otros textos pedagégicos incluidos por Oddone en el taller de disefio,
sobresale el de la licenciada Alicia de Camilloni sobre el aporte del psicélogo
estadounidense Jerome Bruner (1915-2016), en el que afirma que:

El punto focal del andlisis de Bruner, es el proceso de aprendizaje. El conoci-
miento es un proceso, no un producto. El tinico conocimiento que merece ese
nombre es el que uno mismo ha construido, es decir, el que uno mismo ha pro-
cesado y organizado. El modo en que la informacién ha sido procesada resulta,
pues, determinante del grado de comprensién y de apropiacién que el alumno
hace del saber...La presentacién de situaciones problemdticas constituye pues,
el niicleo de la metodologia did4ctica propuesta.®

Esto implica una alusién a la importancia de las situaciones de proyecto plan-
teadas en el contexto del taller de disefio, transformadas en el ndcleo que ver-
tebra la propuesta pedagégica y en la que los contenidos son explicitados, mds
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alld de las clases magistrales (que a Oddone no le parecfan apropiadas y era ma-
nifiesta su resistencia contra ellas).

Sobre el final del texto alude al momento de crisis, en la ensefianza y pro-
duccién de la arquitectura advirtiendo que “la ruptura producida luego del
Movimiento Moderno, todavia no se ha ordenado en una cultura arquitecté-
nica estable (y no hay indicios de estabilidad futura), por lo que la produccién
tedrica es cadtica”. Y recomienda algo que es la esencia del apunte : aconseja
“manejarse, en educacién, prudentemente por principios esenciales, por cierto,
muy generales y abarcativos, producto de consideraciones sobre los valores ar-
quitecténicos propuestos por la modernidad”.>

Esta produccién cadtica, invade la ensefianza y los procesos formativos, en
los que “es necesario sefialar que la “distraccién” (por llamarlo benévolamente
asf) de algunos profesores ha cometido la aplicacién de estas parcialidades tes-
ricas a la ensefianza de la arquitectura llegando a producir resultados verdade-
ramente criminales en la educacién (como el que se produjo en nuestra facul-
tad antes de 1984) que produjo un vaciamiento de contenidos esenciales de la
arquitectura, reduciéndolo a una cdscara forma exterior (considerada como la
mds valiosa por su exclusivo aporte, modelador del espacio urbano) desconside-
rando al espacio funcional interior donde (se decia) “ahi estaban las funciones”.

Sobre el final aparece la necesidad de la bibliografia “que ayuda a ampliar,
modificar o profundizar en conocimiento que surge de la reflexién sobre las
précticas” y aquello recurrente, propia de esta Comunidad de prictica, que es la
bibliografia inespecifica que comprende textos literarios, poéticos, la frecuenta-
cién de la pintura, la escultura, el cine, la musica, las indagaciones estructurales
y epistemoldgicas de las disciplinas de la creacién, que aportardn, sin lugar a du-
das, un contexto tedrico mucho mds rico en implicaciones culturales y forma-
tivas, que una mera explicacién sobre el campo restringido de la arquitectura.

El manuscrito de Oddone, conjuga de manera contundente un espectro de
aproximaciones a una manera de ensefiar arquitectura, con algunas acotaciones
criticas hacia el contexto de la ensefianza y de la cultura del momento (piénsese
esto fines de los afios 1980 y principios de la década de 1990, perfodo en el que
el contexto habitual de las publicaciones de arquitectura era el postmoderno
historicista) poniendo un énfasis en lo didéctico, con el aporte de referentes en
temas de la diddctica general, que de alguna manera era inusual a la ensefianza
especifica del proyecto.

La frase final del escrito conjuga, y sintetiza el pensamiento de Oddone, yen-
do a una busqueda, mis all4 de razonamientos técnicos o pragmadticos de toda
indole (absolutamente vilidos), que propone un estado de exploracién basado
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en la experiencia, en la indisoluble relacién entre el individuo y su medio. De
esta manera, afirma que “la ley de la gravitacién de Newton, también explica
toda la estructura de nuestro universo material, y sin embargo, nada dice del
espectdculo incomparable y cambiante del universo”.
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CAPITULO V
Engranajes. Entre la teoria y la prictica

“Si en todos los métodos de proyecto hay un punto en el cual termina
el campo de un lenguaje (verbal) y comienza otro (figurativo) que no
depende exclusivamente de aquel, sino que posee autonomia, se debe
comprender la importancia que para el alumno tiene la ejercitacién
consciente en el manejo del espacio y de las formas” Oddone, H.!

Hacia una posible estructura de lo sensible

Es indudable que un disefio o proyecto comienza —como lo expresa Segui de la
Riva— por una conjetura de historias que, en el caso del proyecto de arquitectu-
ra, en un determinado momento del proceso, constituye un todo significativo.
La construccién de esta mdquina narrativa es un objeto de transposicién di-
dictica para la ensefianza del proyecto, que necesariamente deberd involucrar
aquellas huellas del trabajo profesional y sobre todo del trabajo Académico de
Oddone. Esta mdquina narrativa, lo ha hecho perdurar hasta hoy y configura
una base de conocimiento transmisible que permite incorporar toda la comple-
jidad de la arquitectura, evitando visualizaciones a la moda o estrictas geome-
trias atemporales.

Si bien estas relaciones entre las reflexiones tedricas aplicadas a la ensefian-
za (que lamentablemente al respecto hay pocos escritos de Oddone) y su pro-
duccién arquitectdnica no son lineales. Como es ficil de comprender, existe la
posibilidad de construir una suerte de encuentro entre la experiencia estética
y la experiencia cotidiana. Estas dos dimensiones del proyecto arquitecténico
muchas veces se encuentran separadas, en la que la primera se considera posible
de objetivarse, la segunda es efimera, contingente e intuitiva.”

Estas dos dimensiones trabajadas en conjunto, implican una posicién ante
el proyecto que se define como estratégica, determinada por una serie de valo-
res objetivables® que ponen en préctica arquitectos resistentes a cierto pragma-
tismo profesionalista, en tanto que arquitectos heterotc')picos4 conforman un
conjunto de criterios que no comulgan con una geometria abstracta y rigida
impuesta a la experiencia vivencial, ni tampoco conforman un crisol formal
apoyado en la artisticidad de la arquitectura. Pallasmaa pone en evidencia tal
situacién cuando manifiesta que:
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Actualmente, el énfasis excesivo sobre las dimensiones intelectuales y concep-
tuales de la arquitectura contribuye a la desaparicion de su esencia fisica, sensual
y corpérea. La arquitectura contempordnea que se hace pasar por la vanguardia
se preocupa mds por el propio discurso arquitecténico y por trazar el mapa de
los posibles territorios artisticos marginales que en dar respuesta a las cuestiones
humanas existenciales. Esta atencién reduccionista da origen a un sentido de
autismo arquitectdnico, un discurso interiorizado y auténomo que no se basa
en nuestra realidad existencial compartida. Mds alld de la arquitectura, la cul-
tura contempordnea en general marcha hacia un distanciamiento, una especie
de separacién perturbadora de las relaciones humanas con la realidad.

Si bien es evidente que el campo de saber ensefiado® no es coincidente con
el saber profesional, en este caso, los puntos de coincidencia componen una
construccién coherente, de orden mds all4 de lo abstracto geométrico, que se
ponen en relieve cuando aparecen dentro del hilo conductor que une la obra
de Aalto, los escritos de Oddone, la obsesién por Klee, la obra profesional y
los ejercicios did4cticos. Todo ello en un constructo posible de ser mirado a
través de una interpretabilidad mdltiple de estos materiales, que puede permi-
tir una coexistencia de paradigmas de interpretacién en un contexto de hallaz-
gos multidimensionales.

Existe la posibilidad de construir una racionalidad de las decisiones proyec-
tuales a partir de la interpretabilidad multiple, mds all4 de recursos geométricos
o dimensionales, como explica Segui de la Riva:”

[...] hoy podemos decir que para acercarnos al oficio de arquitecto nos han
sido especialmente ttiles, con cardcter general, la fenomenologfa, la filosoffa
hermenéutica, la praxeologia, las teorfas psicoldgicas de la accién, las llamadas
ciencias de lo artificial, y, con cardcter particular, algunas teorfas literarias y poé-
ticas y los trabajos que sobre los modos de proyectar arquitectura ha publicado
G. C. Argin.

En esta frase existen coincidencias con las pricticas de Oddone, aun cuando se
haya dicho mds de 30 afos después que el apunte de “Andlisis e investigacion
de los fenémenos espaciales” respecto de la atencién al fenémeno, la relacién
con la ensefianza y un mundo artistico paralelo, impulsado por un grupo de
arquitectos platenses que amplian la mirada de la arquitectura hacia otras artes
como la pintura, al cine y la literatura, como se estudié en el capitulo anterior.

Elanilisis de obras y proyectos que sigue a continuacién, convoca nuevos sa-
beres a partir de diagramas, dibujos, nuevos objetos, cuyas caracteristicas prin-
cipales es la no-reduccién del objeto a estadios sencillos o simples. Una serie de
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engranajes —es decir, conclusiones a partir de ver en conjunto los mecanismos
puestos en juego en obras, proyectos y artefactos diddcticos— sintetiza una epis-
temologfa de un saber que, en la obra de Oddone, aparece fragmentado y su-
perpuesto por capas de saberes que el tiempo construyd sobre esa base.

Estrategias narrativas

Si se entiende, como expone Ricoeur, la afinidad entre arquitectura y narrati-
vidad, que explica como “un estrecho paralelismo entre arquitectura y narrati-
vidad: la arquitectura serfa para el espacio lo que el relato es para el tiempo, es
decir, una operacién ‘configuradora’; un paralelismo entre, por un lado, el acto
de construir, es decir, edificar en el espacio, y, por otro lado, el acto de narrar,
disponer la trama en el tiempo”.® Las estrategias narrativas darfan al proyecto
una sustancia cualitativa, relacionada con el tiempo, el movimiento, el suceso,
el episodio o el argumento.

Esto dltimo podria entenderse como una oposicién a la objetividad profe-
sionalista, por ejemplo, lo narrativo como opuesto a la arquitectura de partido,
como resistente al hegemonismo tipologista que, en términos de ensefianza,
propone un proceso lineal en sus diferentes versiones, acercando el tipo a una
definicién histdrica cultural o al tipo como un dispositivo formal objetual.

En un texto breve, el mismo Ferndndez’ enfatiza en diversas arquitecturas
que escapan al canon de la ortodoxia basada en el tipo arquitecténico, ya sea
de cardcter histérico-urbano o de cardcter formal. En ese sentido sostiene que:
“hace unas cuantas semanas Fernando Diez puso un llamado interrogante para
este ejercicio cuando me invitd a colaborar en un nimero de Summa + de-
dicado a las arquitecturas narrativas, es decir, —explicaba Fernando— opuestas
aquellas llamadas en la jerga proyecto al, arquitecturas de partido”.

Aqui se plantea una definicién de arquitectura narrativa como opuesta a
una arquitectura de tradicién tipoldgica o de idea de partido. Refiere luego a un
posible cardcter de esta arquitectura (alusiva, por ejemplo, a Scarpa o los regio-
nalismos) o aquellos trabajos de rigor antropoldgico (como los de Cristopher
Alexander), donde la funcién tenfa un cardcter cultural, mis que mecénico.
Por otra parte, cierta atencién a contextualismos historicos o de paisaje (aparece
nombrada la figura de Giancarlo de Carlo) interrumpen la tradicién Beaux Art,
de cardcter tipoldgico y de abstraccién formal en términos de lenguaje. Explica
Ferndndez que:
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[...] algunos proyectos y sobre todo escritos y documentos pedagégicos de
Ernesto Rogers, Van Eyck, Erskine, Pietila entre otros, abren en plena tardo
modernidad, un paréntesis al largo hegemonismo tipologista e instauran, de
manera harto compleja o carente de la contundencia retdrica que cuestiona, un
abanico de modos proyectiles centrados en la narratividad."

En principio, esta narratividad debiera estructurarse entendiendo las diferen-
cias entre la narracién literaria y lo propiamente arquitectdnico, en las que esto
ultimo busca su propia figuracién, su propia materializacién objetual. Asf lo
repite Oddone en su predmbulo del apunte: determinada maquinaria explica
y produce conocimiento sobre la relacién entre la arquitectura y la experiencia
de vivirla.

Esta relacion paradojal entre la experiencia y el entorno donde se produce es
explicitada por Muntanola" como:

La bésica diferencia entre “relato” y “lugar” es obvia: el “lugar” parte de las di-
ferencias entre “objetos” en el “espacio-tiempo”, para de all definir diferencias
entre “sujetos” en este mismo “espacio- tiempo”. El relato parte de las diferen-
cias entre “sujetos” y, desde ahi, define “objetos”. Atendiendo a la raiz fenome-
noldgica de ambos procesos, relato o lugar, el punto de llegada es el mismo: se
llega al lugar a través del relato y al relato a través del lugar, ya que en ambos
casos se trata de una interaccion o didlogo social y cultural bisico que produce
la cultura, la vida humana, el significado del relato del lugar.

Muntaiiola establece esta relacién con la narratividad en funcién del lugar, con-
formada por un corpus hermenéutico dialdgico, expresado en mdaltiples arti-
culos y libros; sin embargo, en la bisqueda que conlleva este texto, se intenta
obtener instrumentos, no como una teorfa general sobre la arquitectura, sino
como la formulacién de herramientas did4cticas de la ensefianza del proyecto,
que trasciendan lo objetual hacia entidades mds complejas.

En los anilisis de la obra de Oddone (también en sus textos y escritos pe-
dagdgicos), se encuentra una sucesién de procesos que se reiteran, definidos
como estrategias, s decir, como un conjunto de operaciones que tiene como
finalidad un relato espacio—temporal altamente cualificado, inescindible de la
experiencia que le da sentido.

La posibilidad de entender la arquitectura como narracién implica involu-
crar a la percepcién como un mecanismo de encadenamiento de hechos signifi-
cativos, que posibiliten la construccién de una experiencia arquitecténica, tan-
to singular como colectiva. Este cambio de mirada conlleva a que la ensefianza
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de la arquitectura se desplace del objeto y concentre su mirada en los relatos
provocados por los edificios, més alld de sus condiciones objetuales.

Ensamblajes espaciales

Se ha analizado en el trabajo pedagdgico de Oddone la importancia de la rela-
cién con los elementos fisicos en funcién de la configuracién espacial, sobre
todo en el apunte de “Andlisis e investigacién de los fenémenos espaciales” in-
virtiendo de alguna manera la nocién de que es el espacio el que determina la
posicién de los elementos y no el vacio definido por la materia.'”* Del mismo
modo, esto fue planteado por Madridejos y Osinaga sobre Chillida en referen-
cia al texto de Heidegger, publicado en 1969 con litograffas del mismo Chillida
(1993), en la que se afirmaba que el espacio arquitecténico cobra entidad de
objeto, diferencidndose del espacio indeterminado filoséfico que es el que con-
tiene los objetos.

En la complejidad creciente de este texto, sobre los tltimos ejemplos se esta-
blece una serie de espacios vinculados en términos visuales, pero separados —es
decir, que podemos reconocer una identidad espacial-, en una interrelacién
entre los espacios diferenciados.

Se puede nombrar esta estrategia como “ensamblajes espaciales”, diferentes a
lo que se denominé “fluidez espacial” que tenia un componente visual y fisico
que alentaba la disuasién del lugar, enajendndolo incluso de su elemento cons-
titutivo referido al uso y reduciendo el componente social a cuestiones formales
y visuales. En este sentido, De Stefani'® sostiene que:

El espacio continuo, fluido y transparente de la Bauhaus y el movimiento mo-
derno, alentado por tedricos como Siegfried Giedion o Bruno Zevi, era final-
mente la reduccién de la realidad social de arquitectura a términos puramente
formales, visuales y fisicos, como estrategias de control. Su ingenuo intento por
unir interior y exterior, con la manifiesta intencién de “desmaterializar” los li-
mites de la arquitectura y abolir la fachada como el elemento predominante
de las obras del pasado, terminé siendo el principal instrumento de alienacién
utilizado por las grandes corporaciones de la actualidad.

Por el contrario, esta alienacién no se verifica en Oddone, ni siquiera en sus
proyectos de estudiante, como el Club en Ayacucho (Figura 47), trabajo de ter-
cer afio de facultad, en el que se observa esta dindmica de ensamblaje, en la que
espacios perfectamente delimitados construfan una dindmica de continuidad.
“El club de Ayacucho se ubica en un terreno de 40x80 m, y estd dividido en dos
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plantas, el gimnasio y los servicios, la pileta, la cancha de bdsquet, la cancha de
pelota paleta, del otro lado (mds chico), estd la gerencia, la administracién, la
confiterfa y la cancha de bochas, esta dltima en doble altura, sin vidrios, ocu-
pando la esquina. La losa descansa sobre pilares y los perfiles siguen hasta el
techo, que es de metal. Estos tltimos, fueron una novedad”**.

Figura 47. Club en Ayacucho, trabajo de estudiante. Fuente: Randazzo,
Escritos I, 2016, pdg. 108.

El ensamblaje no implica la desmaterializacién fisica y espacial, sino la constitu-
cidn fisica de los espacios, su diferenciacién y al mismo tiempo su integracién.
No se constituye en un espacio homogéneo, recipiente inerte de usos, sino en
un contenedor de usos que se solapan, se enhebran en un discurso donde existe
al mismo tiempo singularidad y continuidad.

En la casa Vega (1968) y en la Pedernera (1975) los espacios ptblicos de la
casa (accesos, estar, comedor y espacios intermedios sin un uso definido) se so-
lapan unos con otros en una continuidad que deja también percibir la identi-
dad de cada uno de los espacios. Esa continuidad también se da en altura, no
solo por las dobles alturas que se ajustan a una sutil separacion entre el limite de
la casa y el limite de la planta alta, sino también por la alteracién del plano de
piso (desniveles) que caracterizan cada lugar (Figura 48).

La doble altura, o espacio en vertical, no guarda una relacién directa con
los espacios de usos. En general, no existe en la obra de Oddone un espacio
de gran altura definido por su uso (se puede decir, estar, comedor o un estu-
dio), sino que ese espacio es un lugar sin uso definido que puede ser asociado
al estar, al lugar de acceso, pero que no tiene una definicién clara desde lo fun-
cional-programdtico.
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Figura 48. Casa Pedernera y Casa Vega. Andlisis de los espacios ptblicos
de la planta baja y corte. Elaboracién propia.

Esta dislocacién entre espacio y programa no implica que este dltimo esté in-
determinado o indiferenciado, sino que hay una estructura espacial destinada
a establecer relaciones entre las partes del programa de gran complejidad, en la
que cada espacio programitico es forzado a su interpenetracién con otro.

Estos ensamblajes son como experiencias que se hilvanan dentro de una
continuidad en la que cada uno de sus componentes mantiene cierta identi-
dad. Steven Holl"® expresa que “al igual que la experiencia perceptiva directa, la
arquitectura se entiende, inicialmente, como una serie de experiencias parciales
mds que como una totalidad”.

Dentro de estas experiencias parciales se desdibuja lo que se puede llamar
sistema circulatorio, propio de una visién funcionalista. Mds que circulacién,
el movimiento se da como parte de la experiencia, incorporando la dimensién
temporal a las experiencias espaciales.

Estas consideraciones son propias de las pricticas pedagdgicas de Oddone,
de su relacién con “Pelado” Lenci, y que fueron una de las constantes proyec-
tuales verificadas en su obra construida. En un andlisis sobre el aporte del mis-
mo Lenci, De Grandis' define que “la incorporacién del tiempo como variable
y la descomposicién de los elementos arquitecténicos para generar nuevas co-
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nexiones y recorridos, desarrollado en la prictica por C. Lenci y trabajado en
la cdtedra como ejercicio, recuerda en desde el dmbito de la historia al estudio
espacial a modo de invariantes propuesta por Bruno Zevi”.

En cierto sentido era una arquitectura de adentro hacia afuera, sobre todo
en la casa Vega, donde la articulacién espacial supera en complejidad a la con-
figuracién formal, cuestién que se traslada a la ensefianza. Explica Noales refe-
rido “a la ensefianza del proyecto, ni siquiera te dirfa el proyecto en totalidad,
digamos, a aprender ciertas cosas que a ¢l le parecfan mds importantes, que era
lo espacial por sobre lo funcional, un ejemplo es la Catedral de Buenos Aires
... La arquitectura también es un poco asi, es como una arquitectura sin facha-
da...” (E/DN).

En este sentido, hay una versiéon humanista de la arquitectura, concentra-
da en el espacio interior. Esta nocién de habitar, implica un cambio sustancial
sobre las estructuras espaciales surgidas del pragmatismo funcional o construc-
tivo-tecnoldgico. Si se analiza la aparente arbitrariedad de la configuracién de
las dreas publicas de las dos casas emblemdticas de Oddone (Casa Vega y Peder-
nera) se denota una alusién a un orden otro, o una estrategia cuyo horizonte
parece estar opuesto a aquel del estricto control formal y espacial. Se puede
tratar de definir esta estrategia de desfase como el cambio de direccién entre el
recorrido y los espacios que este atraviesa.
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Figura 49. Casa Pedernera y Casa Vega. Ensamblaje y recorrido.
Fuente: Elaboracién propia.
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Analizando esta sucesion de espacios, donde operativamente se ubica el circulo
inscripto en una entidad espacial configurada, al menos por dos lados, cuyo
centro se define en el baricentro del espacio y su radio determinado por el limite
fisico mds préximo, se nota que la consecucién de estos baricentros se aleja de
un orden relacionado a una funcién o programa, ni tampoco son condiciona-
dos por una estructura material o constructiva.

Se aprecia en la figura anterior, la comparacién de las casas Vega y Pedernera
la distorsidn o desfase entre el recorrido fisico (graficado en linea punteada) y
el ensamblaje de espacios, dentro de geometrias ortogonales de gran simpleza,
sin incorporar la complejidad en altura de estas dos casas. Esta bisqueda de no
coincidencia entre el movimiento funcional y el movimiento propuesto por
la diagonalizacién y ensamblaje de los espacios, crea una infinidad de relacio-
nes entre el espacio, su condicién temporal (movimiento) dentro de una geo-
metria austera.

Su apreciacién implica lo que Calvi llama anticipaciones de sentido™ en la
que el proyecto proporciona al intérprete la posibilidad de ser revelado, casi
como una provocacién al recorrido, al descubrimiento que se traslada a los
espacios exteriores, elaborados en la misma sintonfa. Este podria ser un nexo
entre proyectista e intérprete, en el que la construccién proyectual opera en los
términos en que un espacio podra ser leido, ya que:

serfa oportuno recordar que la filosoffa hermenéutica heideggeriana y gada-
meriana ha demostrado que el trabajo de interpretacién era un trabajo proyec-
tual: ‘Quien quiere comprender un texto —dice Gadamer— realiza siempre
un proyecto’... Eso significa que el trabajo de interpretacién se construye lan-
zando osadas anticipaciones de sentido, aventurando preliminares proyectos de
comprensién, que luego serdn verificadas en las cosas, las que proporcionan al
intérprete los ingredientes para la correccion de los proyectos preliminares y
para la formulacién de ulteriores anticipaciones.'

El ensamblaje es, entonces, no una sucesion de espacios de diferentes medidas,
proporciones o usos, sino un acople que difumina los limites de cada uno de
ellos y que otorga al movimiento una libertad de configuracién que implica
ensamblado a lo exterior una amplitud de sentido que incorpora una znzencio-
nalidad” temporal, algo que necesita ser recorrido, para comprenderlo en toda
su complejidad. Esta intencionalidad determina una serie de valores que en el
caso de Oddone responden a consideraciones sobre las cualidades vivenciales
de los espacios, a cierta experiencia espacial que desarrolla un argumento con
cierta independencia de lo funcional o lo tipolégico.
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Las caracterizaciones de la vivienda en una primera mirada genérica no se
estructuran a partir de una forma definida, no son de una anatomia que pue-
da ser reducida a una forma legible, sino que se presentan como un ensam-
blaje coordinado de instancias espaciales alejados de la idea de totalidad o de
orden general.

Estos ensamblajes espaciales parecen dar respuesta a las preguntas de Berma-
dez en tanto que demanda respuesta sobre:

¢qué significa disenar ‘experiencias arquitecténicas’? ¢Qué nuevas representa-
ciones son necesarias? ¢Cudl es el proceso de disefio que resulta de usar estas
representaciones? ¢Crea la utilizacién de simulaciones experienciales un nue-
vo tipo de arquitectura? Esta pregunta tendria respuesta sélo si se entiende la
arquitectura como un ‘hecho experiencial’, donde la organizacién de eventos
o episodios genera una percepcién continua multisensorial, donde “el disefio,
comunicacion o critica experiencial de la arquitectura significa literalmente tra-
bajar con la naturaleza narrativa de la arquitectura” *

Como explica Bermudez, a la experiencia fenoménica, a la presencia de las co-
sas se le adiciona una estructura de cohesién o argumento que construye un
continuo o una totalidad, pero no solo en términos formales, sino en términos
experienciales.

Distorsiones de la trama

La geometrfa, trama de soporte de la materialidad constructiva propia de la mo-
dernidad, es alterada, distorsionada, forzada a requerimientos propios del teji-
do narrativo de la obra. Esta dislocacién geométrica o distorsiones son llevadas
al diagrama explicativo tratando de dilucidar movimientos, eventos, episodios
definidos dentro de una estructura geométrica en apariencia simple.

Estas distorsiones pueden entenderse también como presiones y distensio-
nes en las que los eventos presionan sobre sus limites, fabricando una estructu-
ra de lugares que tensionan, al mismo tiempo su identidad (a partir del uso, por
ejemplo) y su continuidad con otros eventos o episodios. Es necesario entender
que los elementos grificos aqui definidos, en el andlisis de las obras de Oddone,
destacan algunos de los elementos presentes en su arquitectura en tanto o/vi-
dan otros.”' Son busquedas de estrategias que caracterizan la obra construida,
mis alld de las condiciones de sitio y programa.

En la Figura 50, se observa la articulacién de la sucesion de espacios que
componen el drea publica de la Casa Pedernera con la utilizacién de ciertas mo-
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dulaciones o submddulos, que implican una compresién de la trama ortogonal
en lugares tales como el acceso, ese lugar de uso indeterminado que articula el
estar, el comedor y las relaciones verticales con la planta alta.

PLANTA ESTAR
P

Figura 50. Casa Pedernera. Compresiones de la trama.
Fuente: elaboracién propia.

Nuevamente, la no-uniformidad de la utilizacién de tramas que, si bien son
ortogonales, otorgan una amplitud de medidas, proporciones y relaciones que,
a primera vista, son aleatorias, pero que conforman un pentagrama de articu-
laciones precisas, delimitando lugares (con sus propias dindmicas funcionales)
y estableciendo relaciones con otros en una secuencia definida. Sobre esta casa
Héctor Tomas afirma que:

De esta casa en particular podemos afirmar que, ademds de su habilidad para
concentrar las funciones sociales en un plano noble cuyas expansiones llegan
a la calle a menos de 2 m de altura, es notable la calidad de su idea espacial, sus
constantes contrastes de cambio de escala y la continuidad de todas sus partes
constitutivas que confirman a la misma como una unidad... De tal modo los
tipos de planta en L para las funciones sociales y en U para su planta de dor-
mitorios se ven enriquecidos por una secuencia espacial notable, inteligente y
sensible. La pendiente del lote hacia la vereda posibilité hundir levemente el
estudio profesional, las cocheras y el ingreso, para permitir que el plano de uso
principal apoye en gran parte en el terreno natural y por sobre las cocheras se
brinde a la calle. Es de remarcar el uso de la carpinterfa extremadamente delgada
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que teje, cual una telarafia, una mayor continuidad entre interior y exterior,
ddndole un sentido de unidad espacial totalizadora.”*

Si bien los limites de los espacios parecen plegarse sobre si mismos, sobre todo
en la carpinterfa, alo que hace referencia Tomas es a la tensién provocada entre
aristas que se observa en la Figura anterior, la que define una cierta perturba-
cién (como si se hablase de una alteracién de un sismdgrafo o un electrocar-
diograma) que a una disposicién de dngulos rectos, en principio, de un orden
elemental, la distribucién no coincidente de aristas genera una trama que se
comprime y dilata en determinados puntos.

Si se grafican las lineas de tension surgidas de las alteraciones de los limites
de los espacios, ya sean fisicos o virtuales, dando un giro respecto de la repre-
sentacién tradicional buscando que se vuelve visible la complejidad de la arti-
culacién espacial.

En la Figura 51, se visualiza una construccién geométrica que refuerza las
lineas paralelas que establecen los sucesivos planos en ambos sentidos, en la di-
reccién del recorrido o perpendicular a él, observindose la alteracién geomé-
trica progresiva que se da sobre el espacio de doble altura de la Casa Pedernera,
constituyendo, lo que se puede llamar un nicleo de tensién espacial.

Esta compresién estd dada por la fusién de objetos y campos que hablaba
Holl * que aparecen unidos por una sola visién, la del intérprete de este espacio.
Esta fusién es que define la compresion de la trama, que crea dreas de visién y
dreas de oclusidn, que, sin embargo, permanecen como un interrogante, un
mds alld alcanzable y posible. Esta construccién gréfica es la representacion fisi-
ca de lo antes denominamos anticipaciones de sentido.

Figura 51. Casa Vega Compresiones de la trama. Elaborado por el autor.
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En la Casa Vega, la trama generada por los sucesivos planos es de cardcter mds
homogéneo, en el sentido que permite percibir un ritmo. En este caso, la com-
presién no se da por la coincidencia de ese ritmo con los otros elementos en
juego, la dimensién de cada espacio o la estructuracién de lo constructivo, sino
por la sucesién de muros, en la que queda indefinida la relacién soportante-so-
portado. Al igual que en la casa Pedernera y en la mayoria de obras y proyec-
tos de Oddone (y esto puede hacer extensivo a las casas proyectadas por Kuri,
Escudero, o por el mismo Lenci) su presencia estd velada, por ejemplo, por el
elemento columna que, si bien estd presente, puesto que es una estructura in-
dependiente de hormigén, no se manifiesta como tal, involucrindose en los
muros de manera de pasar desapercibido.

Se puede decir que esta comprension de la trama implica una suerte de ten-
sidn espacial en su aplastamiento de planos paralelos que generan una situacion
distintiva, una especie de evento* de caracteres diferenciales a un evento pro-
gramdtico o de uso.

La quinta en Acantilados es el caso emblemdtico, a pesar de ser una cons-
truccién de muy pocos metros cuadrados. Alli el fenémeno de compresién
también se hace presente. En este caso, las compresiones en los dos sentidos,
paralelas o perpendiculares a los ejes de recorrido son completamente diferentes
(Figura 52).

En el sentido perpendicular (dibujo superior) estas compresiones se dan en
el acceso y en la transicidn con el patio, es decir en los pasajes entre exterior e
interior. En tanto en el otro sentido, las compresiones se producen sobre la cara
opaca o cerrada del pequefio edificio, articulando una multiplicidad de funcio-
nes en un territorio escaso. Asf, el lugar de cocinar, la parrilla hogar, adyacente
al espacio estar-comer, se suceden recreando cada espacio su propia integridad,
incluso formal que se percibe desde el exterior por medio de alternancia de vo-
limenes de diferentes alturas, sucediéndose espacios abiertos y cerrados.

Estas compresiones se nos presentan con una carga de sentido, como com-
presiones de informacidn,” es decir, una sobreexcitacién de relaciones progra-
mdticas, espaciales y formales, de una gran capacidad de estimulo e impulso.

Guallart explica que “podemos aseverar, hoy que el espacio cldsico y el es-
pacio-tiempo moderno le ha sucedido un ‘espacio-tiempo-informacional’
—relacionado con la incidencia en la forma del espacio del intercambio entre
informaciones simultdneas— que provoca mayor inestabilidad del sistema e in-

determinacién en nuestra comprensién del universo”.*
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I

Figura 52. Quinta en Acantilados. Compresiones de la trama. Elaborado
por el autor.

Se evidencia que esta experiencia analizada como planos paralelos refuerzan,
en algunos casos, principios reguladores como ritmos, de cierta modulacién
repetida, pero en otros casos hay un aplastamiento o compresién de estas lineas
de tension que determinan estadios especificos, por ejemplo, transiciones entre
exterior e interior, entre actividades o entre articulaciones de cardcter formal.

Lugares dentro de un lugar. La obra y el apunte

En la construcciéon que se ha denominado como “engranajes”, una particulari-
dad propia de esta investigacién es la de comparar la obra profesional y especifi-
camente algunas cuestiones propuestas por Oddone en términos did4cticos. Ya
se hizo referencia a la solidez diddctica del apunte de “Anilisis e investigacion de
los fenémenos espaciales”, evidenciada por su vigencia y por multiples testimo-
nios que dan prueba de ella. Ademds, el apunte deja de ser texto, para convertir-
se en materia cuando se analiza la obra profesional de Oddone.

La casa Zubiaurre (Figura 53), desarrollada en su totalidad en planta baja,
presenta las articulaciones espaciales con recursos minimos, alteraciones del
plano de cubierta y del plano de piso, generando asientos o bordes continuos
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que exploran, con escasez de elementos, algunas de las articulaciones mds sim-
ples del apunte, en aspectos que tienen que ver con la definicién de lugares
dentro de un solo espacio. En una secuencia de corte del drea estar-comedor se
aprecia la sutil diferenciacién de ambos sectores, también articulados en diago-
nal en la planta.

La relacién con la investigacidn sobre fenémenos espaciales en esta pequefia
casa, es sutil y hace referencia a un cimulo de situaciones que aparece en él
como una explicacién sobre cémo se puede organizar una porcién espacial por
variaciones del contorno de un volumen (por ejemplo, variaciones en el piso o
variaciones en el techo).

2
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L. Seu My

—

Situacion 60 Situacion 66

Saccién 1-1 Secclén 2.2 Seccién 33 Saccion 44

Figura 53. Casa Zubiaurre corte y situaciones del apunte de “Andlisis e
investigacion de los fenédmenos espaciales”. Fuente: elaboracién propia.

En la obra de Oddone, estas sutiles diferencias entre piso y techo nunca coinci-
den, sino que son alteraciones que producen un grado de indeterminacién del
limite del espacio, sobre todo en la articulacién de los sectores ptblicos de la
casa, a pesar de tener escasas dimensiones. En este caso, el equipamiento juega
un rol fundamental, a veces como parte de esa alteracién de piso —se transforma
en escalén o asiento— o recostdndose sobre los limites del espacio, generando
una ambigiiedad e imprecisién en el sector que se relaciona entre los espacios
de comer y estar.
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Las situaciones generadas en dos plantas, donde la dimensién vertical otor-
ga diferentes cualidades a las relaciones espaciales, generan diferenciaciones
de multiplicidades de espacios, en situaciones en planta en apariencia simples,
como la de la situacién N° 55 del apunte que se observa en la Figura 54.

En la casa Vega, la situacién en doble altura es un espacio de pequedias di-
mensiones (como lo es, en realidad, toda la casa) permite sutiles relaciones entre
la planta baja de uso publico y la planta alta de dormitorios, facilitando graduar
la privacidad, pero obteniendo, a su vez, una dindmica espacial en vertical.

Situacion 55 Situacion 76

Figura 54. Comparacion con las situaciones espaciales de la Casa Vega y
apunte de “Anélisis e investigacién de los fenédmenos espaciales”. Fuente:
elaboracién propia.

Respecto de esta casa, Randazzo explica:

Organizada en dos plantas, la casa se abre manifiestamente hacia el norte, es
decir al fondo del terreno. En el frente solo aparecen ventilaciones funcionales
para ventilar e iluminar ambientes. El comedor y el living, compuesto por un
lugar rodeado de bancos fijos frente a la chimenea, estin vinculados diagonal-
mente por un jardin de invierno de doble altura...en la planta alta, las circula-
ciones y un pequeno lugar de trabajo se vuelcan hacia la planta baja. Otro tanto
ocurre con los dormitorios y sus ventanas en dngulo, que repiten la relacién
diagonal a través del vacio del jardin de invierno.””

Otras casas y proyectos presentan una construccion compleja de la situacion
de doble altura, en la que se prioriza la diagonalizacién y la discriminacién de
situaciones, que mantienen su integridad.

De la situacién elemental planteada en el apunte se pasa a un sugestivo trata-
miento en corte, que incorpora la condicién propia de la vivienda, su relacién
con el contexto que, en el apunte, no se plantea. Aunque si se puede leer en la
continuidad del texto, su explicacién narrativa como manera de ir incremen-
tando la complejidad de los elementos intervinientes y las relaciones de espacios
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que estos proponen, de alguna manera estd allf la trama espacial compleja de,
por ejemplo, la Casa Pedernera (Figura 56).

Siluacion 52 Situacion 76

Figura 55. Casa Pedernera, corte y situaciones del apunte de “Andlisis e
investigacién de los fenémenos espaciales”. Fuente: elaboracién propia.

En la Figura anterior se ven reflejadas las diferencias légicas de complejidad en-
tre el apunte y la obra construida, aunque aquel actda como germen del pensa-
miento detrds de la seccién de la Casa Pedernera. Los tres cortes aqui presenta-
dos son de la secuencia de acceso, hacia la doble altura interior entre el espacio
que permite la conexién en diagonal entre estos dos.

En el esquema siguiente (Figura 56), se comparan dos proyectos (casa Cano
y Casa Carnicero) que no se construyeron pero que constituyen un ejercicio
pedagdgico (correccién a un alumno), en el que se pueden observar las mismas
asociaciones entre la prictica profesional y la prictica pedagédgica en cuanto a
su relacién con la investigacién de los fendmenos espaciales.

Estas asociaciones entre lo profesional y lo pedagdgico han suscitado dife-
rentes polémicas. En el caso de Oddone parecia que su obra profesional y peda-
gbgica recorrieran un camino congruente, que muchos ven como una necesi-
dad de las escuelas de arquitectura como lo expresa Quetglas® “para mi, por el
contrario, una de las partes mds valiosas que ha caracterizado durante décadas
lo que habia sido la ETSAB es ese entretejido entre la profesién y la escuela. En
sus aulas uno encontraba dando clase a los arquitectos que definfan el modo de
hacer arquitectura en Barcelona. No habia despachos por un lado y endogdmi-
cos académicos por el otro”.

Si bien en una primera mirada las secuencias establecidas en el apunte son
elementales, y las situaciones de obras concretas son mds elaboradas, es evidente
la necesidad diddctica de introduccién gradual a una problemdtica compleja,
expresada en la simpleza del texto que en primera instancia parece una reduc-
cién elemental, pero absolutamente necesaria en los anos iniciales de carrera.
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Situacion 52 Situacion 76
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Figura 56. Correccién a un alumno, Casa Cano (proyecto) y Casa

Carnicero (proyecto), respectivamente, corte y situaciones del apunte

de “Andlisis e investigaciéon de los fenémenos espaciales”. Fuente:
elaboracién propia.

Comparando algunos proyectos y su narracion en corte, se advierte el traba-
jo sutil en las relaciones en altura, como una conjugacién de Acantilados, to-
pografias y geografias cuyo comienzo son aquellas situaciones del apunte que
operen de disparador, no en el sentido mimético sino en lo operacional, no
como catdlogo sino como un zodo operativo.

Diagonalizaciones

Una de estas estrategias es la diagonalizacién definida por F. Soriano® para la
relacién espacial en seccién. En obras de Oddone, este proceso se traslada a
la planta configurando una accién para delimitar dmbitos dentro de un espa-
cio continuo. La busqueda de una mirada larga que enhebre los dngulos mds
lejanos de los espacios interiores es una busqueda constante. Sin embargo, la
articulacion de los espacios, relacionados entre si, no por sus caras, sino por sus
dngulos refuerza esta interaccion diagonal y a su vez expande el universo dia-
gonal a la multiplicidad de aristas que entretejen una trama espacial compleja.
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Es de destacar que cada lugar no pierde su integridad y se encuentra alejado
de un espacio moderno homogéneo, no cualificado. Por el contrario, la iden-
tidad de cada espacio se mantiene (su uso funcional programdtico también)
en tanto la diagonalizacién es la estrategia de enhebrado de cada lugar con el
siguiente. Y solo se utiliza para los lugares sociales de la casa.

Desde el interior, la aparente simpleza de la planta encierra una compleja
articulacién espacial, expuesta en la multiplicidad de relaciones entre las aristas
de los planos que envuelven los lugares. Esta condicién polar se manifiesta en-
tre un espacio de caracteristicas geométricas regulares que, al ensamblarse con
otros, genera una diversidad dificil de aprehender en una mirada distraida

En las dos casas que aparecen en el gréfico de la Figura 57 (Casa Vega y Casa
Pedernera, ambas en sus plantas publicas) se aprecia también lo que se definia
con anterioridad como compresion.

PLANTA ESTAR PLANTA BAJA

[ s oul 0 s

Figura 57. Casa Pedernera y Casa Vega. Diagonalizaciones. Fuente:
elaboracién propia.

Como comprensién se entiende el momento de tensién méxima, utilizados
para generar esos grados de indeterminacion entre los espacios. En ambas casas,
alrededor de estos espacios se encuentran otros de cardcter secundarios en tér-
minos de articulacién y también de funcién.
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En general, ambientes como cocinas, lavaderos, habitaciones, escritorios,
bafios, etc. dan forma a los lugares principales o mds precisamente al espacio in-
definido de la articulacién. Es conocida la articulacién del denominado espacio
poché, donde la forma interior y exterior no es coincidente, sino que estd sepa-
rada por espacios secundarios como escaleras, bafios, o pequefias hornacinas
decorativas. Sin embargo, en estos ejemplos existe una relacién forma exterior
y espacio interior y estos espacios secundarios actian de contrapunto de los
espacios principales.

En ambas casas se percibe la tensién narrativa en los lugares de encuentro
entre los espacios mds definidos programdticamente como el comedor y el estar.
El diagrama manifiesta aqui, puntos de confluencia o cruce que son consecuen-
cia de una cualificacién extrema.

Esta condicién que se acaba de enunciar como tensién narrativa se puede
definir, entonces, como aquellos espacios que concentran una capacidad de ver
y ser vistos, una alta interaccién espacial.

Si se analiza la Casa Vega, en lo que podria definirse como una matriz de ad-
yacencia (Figura 58), es decir, aquellas relaciones espaciales, que podrian ser di-
rectas o funcionales, o indirectas o visuales, se verifican estos grupos espaciales
en tension. En el grifico a continuacién (Figura 59) se incluyen espacios que no
tienen una condicién funcional determinada, y espacios interiores y exteriores.

Matriz de adyacencia
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Figura 58. Casa Vega. Matriz de adyacencia desarrollada por los estudiantes
Sol Brisa, Chichi Lovera, Neira Valdivia de la materia electiva La Narracién
del Proyecto II: exploraciones espacio temporales de la FAUD- UNMDP.
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Esta capacidad de articulacién espacial, es obvio que no solo se establece en
planta, sino en altura a través articulaciones en seccién, que refuerzan la diago—
nalizacién en planta, aunque no la confirman geométricamente, sino que hay
una cierta independencia de la planta y la seccién.

Figura 59. Casa Pedernera. Diagonalizacién en corte. Fuente: elaboracién propia.

Estos lugares de tension narrativa aparecen, en general, apoyados por cualifi-
caciones respecto de la percepcion visual o hdptica, ampliando la experiencia
sensorial (Otero-Pailos, 2010).

Una apreciacién de Oddone en relacién a los estudiantes, era su considera-
cién hacia la utilizacién de la luz natural como eje argumental de la estructura
circulatoria de una casa, mds alld de sus consideraciones funcionales. Noales
explica que, en alguna correccién que de manera espontinea Oddone realiza,
sefala que es mejor que vaya de la sombra hacia la luz, algo que parece un dato
menor, pero a la luz de dos de sus obras més logradas, las casas Vega y Pederne-
ram parece determinante para entender la relacién entre el acceso y la distribu-
cién interior de esas casas. Diego Noales (E/DN), auxiliar docente en el taller
de Disefio Arquitecténico en el que Oddone era profesor sostiene:

El tenfa una enorme sensibilidad fenomenoldgica, que te lo voy a terminar con
una anécdota que a mi siempre me parecié genial, siempre me parecid increible,
primero te lo digo con términos arquitecténicos, él siempre, no es que siempre
decia porque tampoco eran imposiciones dadas por cosas que ¢l habfa pensado
antes a mi me parecfa, pero ¢l decfa que en una casa habfa que ir de la sombra
hacia la luz, por ejemplo. Pero te lo decfa como te puede decir, es decir miles de
cosas, no era un preconcepto... En algin momento surgié, siempre es mds lindo
que vayas de la sombra hacia la luz, obvio. Esctichame, yo hubiera escrito un
libro con esa cosa y €l te lo decfa asi (E/DN).
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En el mismo sentido, Randazzo con entusiasmo manifiesta que “ya en 1960
Oddone resaltaba la importancia de la luz y se anticipé 36 afios a La idea cons-
truida, texto de Alberto Campo Baeza...”.?

En la casa Pedernera, el acceso se hace a través del espacio acotado de la co-
chera que desemboca en la escalera angosta que lleva al piano nobile de la casa en
la que se descubre el patio. Desde alli, la direccién del recorrido se quiebra hacia
el fondo del terreno o hacia el volumen del hogar y los primeros escalones hacia
la planta alta desde donde se accede al estar que luego de otro quiebre vuelve ala
terraza que devuelve la vista al patio. Las infinitas direcciones visuales entre los
espacios internos y externos, no coinciden con la direccién del recorrido. No
existe una contraposicién en este sentido, sino mds bien una multiplicidad en
la que el recorrido no condiciona esta diversidad de opciones.

Analizando el espacio de llegada luego de la escalera de acceso, se encuentra
el espacio que actta de articulador espacial y funcional, cuyas caracteristicas
son la posicién estratégica para articular funcionalmente la casa y la doble altu-
ra que permite la interrelacién de los niveles. Si bien la carpinteria de doble al-
tura da una luminosidad integral a la casa (Figura 60), la estrategia de recorrido
es siempre pasar de un lugar en penumbra hacia la luz y luego repitiendo esta
estrategia con quiebres en la direccién del recorrido y la visual.

Figura 60. Casa Pedernera. Viaje hacia la luz. Fuente: elaboracién propia.
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En esta casa se destaca, ademds, el uso de la altura. Al respecto, se puede refe-
rirnos, nuevamente a los espacios que modelan estos ambientes, ya que no son
solo los elementos arquitecténicos los que estdn en juego para definir el espacio
y sus limites, sino que los espacios, que se puede llamar secundarios o de ser-
vicio son pensados como hacedores de forma tanto en planta como en corte.
De todas maneras, la cocina presenta algunas peculiaridades, como la mesada
profunda (de unos 80 cm) para permitir el apoyo de los electrodomésticos y
el uso de la topografia del terreno para que el césped llegue al antepecho de la
ventana de la cocina.

De este modo, en los esquemas que se observan a continuacién (Figura 61),
tipo story-board cinematogrifico se han prescindido de expresar la interioridad
de los mismos, sino que se los manifiesta como configuradores del limite del
elaborado espacio publico® de la casa.

Figura 61. Casa Pedernera, “story-board” de episodios espaciales. Fuente:
Estudiantes Bibbo Pérez, Duda Fontana, Herndndez, Schulten. De la
materia electiva La Narracién del Proyecto II: exploraciones espacio

temporales de la FAUD- UNMDP.

En la entrevista Diego Noales menciona: “él decfa ‘siempre conviene en un es-
tar, no esto (sefiala el living de su propia casa), sino que vos tengas protegida
la espalda, es decir siempre en un estar la mejor sensacién es que vos tengas la
espalda protegida’ como una de las ensefianzas que fomentaba en la Facultad y
que se traslada a la Casa Pedernera donde los asientos del estar se apoyan contra
la medianera mirando a la terraza-patio” (E/DN).
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El anilisis de la geometria de estos espacios, su organizacién o ensamblaje,
no es solo producto de una elaborada articulacién formal espacial, sino que
responde a condiciones que van mds alld de una serie de recursos formales que
definen los elementos fisicos de cierre de los espacios. La inteligibilidad sur-
ge de elementos no-fisicos o intangibles que terminan de definir el enlace de
cada lugar con el otro. Esta particularidad aleja el andlisis de lo estrictamente
geométrico-abstracto, para pasar a una definicién de una geometria otra que se
definird m4s adelante.

Se puede mencionar, por ejemplo, los postigos de la Casa Pedernera que
cierran el estar y la terraza en un nivel por encima de la calle, las ventanas in-
teriores de la Casa Vega, los postigos rebatibles de la misma casa (Figura 62), y
muchos dibujos en los que se traduce esta idea de mecanismos que regulan la
relacién con el exterior, con el clima, o simplemente con los grados de priva-
cidad necesarios.

Figura 62. Mecanismos de articulacién exterior-interior. Fuente: dibujos
y fotos proporcionados por Juan M. Escudero, fotos Roberto Kuri.
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Respecto a esta tltima casa, Randazzo explica:

el comedor y el living, compuesto por un lugar rodeado de bancos fijos frente
a la chimenea, estin vinculados diagonalmente por un jardin de invierno de
doble altura que se prolonga hacia una galerfa cerrada por enrejados de madera
rebatibles, que permiten el control solar en verano e invierno. Las aberturas del
living y el comedor estdn protegidas por bastidores enrejados, que, al levantarse
por medio de un sistema de roldanas, forman aleros frente a las mismas.*

Estos mecanismos son reiterados en las obras construidas y en muchos pro-
y
yectos, poniendo el énfasis en una cuestién que no hace a la estructura general
el proyecto, sino a una anécdota que refuerza la idea de Tschumi de evento
del proyect dot f la idea de Tschumi d t
y espacio.
Respecto de la definicién de Tschumi, Jerez Martin® expone que:

Para Tschumi, por tanto, Espacio y Evento se influencian, pero no se definen
a s mismos. En los 80, Tschumi redirige sus escritos y proyectos teéricos para
hacer esa Redefinicién instrumental. Mientras la nocién de Disyuncién arroja
luz sobre la relacién entre espacios y acciones, las estrategias de disefio estin
basadas precisamente en su interdependencia (definiendo espacios a partir de
acciones o definiendo acciones a partir de espacios). Tschumi, por tanto, ela-
bora la relacién entre Espacios y Eventos, en un régimen de indiferencia, reci-
procidad o conflicto, introduciendo incluso un tercer término en la ecuacion:
Movimiento. Como un puente entre espacio y evento, el término Movimiento
engloba un amplio repertorio de operaciones para, en palabras de Tschumi, di-
sefiar las condiciones.

En la imagen siguiente (Figura 63), se reproduce el mecanismo casi anecdé-
tico de la puerta en la galerfa, hacia el exterior, materializada con una carpin-
terfa de hormigén prefabricada para ser colocada al revés que como Oddone
la ubica, provocando el acontecimiento. En este punto la secuencia de eventos
(para Tschumi evento es una nocidn relacionada con lo programitico) incluye
un acontecimiento, algo que trasciende los aspectos funcionales e incluso los
formales para poder construir algo que vale la pena recordar, o que pueda ser
una ausencia que pueda traerse de nuevo al presente, aunque sea a través de un
dibujo —como en el caso de Rudolph-.
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Figura 63. Galerfa desde el interior y desde el exterior. Fuente: Diego Quarati.

Una condicién analitica para entender esta secuencia son los pardmetros esta-
blecidos por las isovistas, definidas como el 4rea en un entorno espacial directa-
mente visible desde una ubicacién dentro del espacio concretada como punto
generador o secuencia de puntos. El concepto de isovistas es una forma intuiti-
vamente atractiva de pensar sobre un entorno espacial, porque proporcionan
una descripcién del espacio desde adentro, desde el punto de vista de los indi-
viduos, a medida que lo perciben, interacttian con €l y moverse a través de él.

Analizada la Casa Vega, desde pardmetros que tienen que ver con los sucesi-
vos estadios de articulacién espacial, se observa un juego de contraccion y dila-
tacion, producto del camino entre lo abierto y lo cerrado y lo interior y exterior.

En la Figura 64, se define un punto baricentro en la composicién espacial,
que no es més que el espacio de doble altura que articula las relaciones acceso y
patio, y la relacién entre las dos alturas de la casa.
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Figura 64. Casa Vega, anilisis de las relaciones visuales y el movimiento
en los espacios interiores y exteriores. Andlisis de los estudiantes® Sos
Brisa, Chichi Lovera, Neira Valdivia. Afo 2019.

En esta casa, la determinacién de ese baricentro es clara, por cuanto la superficie
de la casa es ajustada y su tipologfa de entre medianeras, ayuda a su determi-
nacién. Sin embargo, a pesar de esa limitacién cuantitativa las condiciones de
cambios espacio-temporales en cuanto al movimiento® y la relacién entre los
espacios interiores y exteriores se complejiza y cualifica el espacio con cambios
de direcciones visuales complejas. En el esquema se aprecia la caracterizacién
intencional de la Casa Vega, entre el acceso, ocluido y sombrio y la progresiva
apertura hacia el espacio de expansién de la casa hacia el exterior.

Una posible narrativa proyectual

Ya sefialamos que Ricoeur plantea una analogfa entre espacio narrado y tiempo
construido, es decir, edificar en el espacio, un acto de narracién. De esta ma-
nera deja en claro que su semejanza es a partir de disponer, estructurar o con-
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formar por un lado el espacio (arquitectura) y por otro el tiempo (narrativa).
Esto implica que la materia (arquitectura) y el lenguaje (narrativa) operan en
niveles diferentes.

Por otra parte, si comparamos las instancias espaciales expresadas en el apun-
te y su contrastacién con la Casa Pedernera, por ejemplo, y sus estrategias espa-
ciales se observa que la construccién de una forma de operar sobre el espacio ar-
quitecténico y sobre el tiempo, en el sentido de la construccién de argumentos
(piénsese en lo dicho sobre el viaje hacia la luz) que se hilvanan en un recorrido
o promenade diferencial, hace que las construcciones o ensamblajes espaciales
sean también unidades temporales.

Dichas unidades no estin relacionadas con el lenguaje hablado o escrito,
sino con el propio lenguaje de los objetos que el mismo Oddone pronuncia
cuando refiere a Lenci docente. Aqui se procede a un proceso de vacio de signi-
ficante, no porque esto sea asi en términos de arquitectura, sino que es apropia-
do para entender ciertos comportamientos y ciertas técnicas de manipulacién
de elementos, que un estudiante deberia conocer en sus primeros afnos.

En el propio lenguaje de los objetos, en la definicién del espacio estos pue-
den construir unidades espacio-temporales que dentro de la l6gica de un argu-
mento arquitecténico conforman una estructura narrativa, no leida en pala-
bras, sino en objetos relacionados a una experiencia.

La construccién de esta mdquina (diddctica) narrativa (arquitecténica o
proyectual), no es una simple trascripcién de la narrativa literaria, en ese senti-

do explica Calvi que:

[] un escrito, un texto no significa automdticamente que sea narrativo. Para
serlo, necesita cumplir algunos requisitos, el primero de los cuales es que esté
construido en torno a una mise en intrigue [puesta en intriga]. La intriga, como
nos recuerdan las paginas iniciales de Temps et récit, es esencialmente un trabajo
de sintesis de elementos heterogéneos, de eventos multiples y dispersos que vie-
nen integrados en una historia entera y completa: es el ‘mediador entre el even-
to y la historia’. Otro requisito del relato es su configuracién como operacion
mimética que se ejercita en el 4mbito de la accién y de sus valores humanos.
Se trata, por tanto, de una construccién que representa, imita la experiencia
temporal viva.*®

Lo anterior, permite sefialar que cualquier arquitectura no es narrativa, sino
que se constituye en un relato que implica una continuidad de sucesos, eventos,
en cuyo recorrido se define la experiencia arquitectdnica. Asi, los elementos
configuradores de ese proyecto no estdn a disposicion exclusiva de una forma,
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de una geometrfa (aunque sf responderdn a sus leyes organizativas), sino que
compondrdn un entramado mds all de lo fisico objetual.

A partir de lo analizado anteriormente, se pueden sintetizar tres condiciones
para que estas espacialidades puedan ser interpretada en términos de narrativa,
que relacionan y amplian el marco conceptual del proyecto arquitecténico: lo
narrativo, lo intangible y lo hdptico. A continuacién, se profundiza en cada
uno de estos conceptos.

Lo narvativo

Se puede reconocer en lo narrativo, tres conceptos que se interrelacionan en
un todo significante. Episodios, argumento y secuencia enlazan una sucesion
espacio-temporal de multiples interpretaciones. A continuacion, se define cada
uno de estas nociones.

Episodios: se puede definir el episodio o evento relacionado con lo narrativo
por su contenido cinemdtico, es decir, la relacién entre el episodio en si (su
contexto espacial-formal) el movimiento y el evento. Es importante considerar
la particularidad de que el origen arquitecténico de cada episodio se encuentra
dentro de una realidad especifica y no en una figura geométrica abstracta.’”

Es posible conjeturar que la complejidad del cruce planteado por Tschumi
no se conjuga con una geometria absoluta o con una simplificacién de formas
como cuando Pallasmaa refiere a la arquitectura aaltiana, diciendo que:

frente a la inclinacién moderna por la pureza y lo absoluto, la arquitectura de
Aalto a menudo proyecta imagenes de lo incompleto. Su arquitectura episédica
suprime el predominio de una imagen visual dnica. Su arquitectura no viene
dictada por una unica idea conceptual llevada a cabo hasta el dltimo detalle,
sino que se desarrolla a través de escenas, episodios e invenciones arquitectdni-
cas independientes.”®

El episodio arquitecténico conforma una relacién emocional entre su recipien-
te y la experiencia que en €l sucede, en la que no existe parquedad desde la for-
ma arquitectdnica, ni tampoco ajenidad al suceso que se estd dando como parte
de la experiencia arquitectdnica.

En el caso de la condicién emocional que propone la arquitectura de Aal-
to surge, en gran medida, a partir de las inconscientes asociaciones sensuales
que evoca, por ejemplo en el caso de “... la pintura era mds que una aficién
para Aalto; parece que le fascinaba especialmente la manera en que el pintor
compone y combina asociaciones, creando un impacto emocional durante el

proceso creativo”.”
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Ademds, Pallasmaa, en el mismo texto, establece una asociacién con una
idea compositiva pictérica cuando afirma que en la Villa Mairea existe un vir-
tuoso ejercicio de la técnica del collage pictérico. *°

En otras palabras, esa idea de collage se transmite en las transcripciones ts-
chumianas, que nunca intentan trascender las contradicciones entre objeto,
hombre y evento, sino que mantienen estas contradicciones de manera dind-
mica, en una nueva reciprocidad y conflicto. Estos episodios podrian conver-
tirse en unidades narrativas (o unidades lingtifsticas, como sefiala Barthes*),
en las que, independientemente del lenguaje, conforman unidades complejas
que se articulan con un criterio de totalidad. En la definicién de unidades, son
comparable los episodios o eventos, con las unidades narrativas minimas que
define Barthes.

Explica “dado que todo sistema es la combinacién de unidades cuyas clases
son conocidas, hay que dividir primero el relato y determinar los segmentos del
discurso narrativo que se puedan distribuir en un pequefio niimero de clases,
en una palabra, hay que definir las unidades narrativas minimas”.**

Es interesante aqui la definicién de situaciones de los Situacionistas que, si
bien son explicadas a través de la relacién con la deriva urbana como proceso,
incorporan en una sola jerarquia tanto lo material como los comportamientos
que estos encierran o permiten. Debord manifiesta que “nuestra idea central es
la construccién de situaciones, es decir la construcciédn concreta de ambientes
momentdneos de la vida y su transformacién en una calidad pasional superior.
Tenemos que poner a punto una intervencién ordenada sobre los factores com-
plejos de dos grandes componentes en perpetua interaccién: el marco material
de la vida; los comportamientos que entrafia y que lo desordena”.*

Como se acotd anteriormente en el andlisis de los ensamblajes espaciales de
la obra de Oddone, la creacién de situaciones, episodios concatenados, lo apar-
ta de la ortodoxia moderna. Explica Pallasmaa el drama arquitectdnico de la
Villa Mairea:

Mientras que la arquitectura moderna aspiraba en general al desarrollo cohe-
rente de un leitmotiv Gnico y fijo a lo largo del proceso de disefio, Aalto cultivé
deliberadamente la modulacién y un cambio constante del ritmo, el tempo y
la tonalidad. Enfrentaba elementos opuestos: romdntico y racionalista, mo-
derno y popular, nuevo y tradicional, producto de la naturaleza o de la mano
del Hombre, formas libres y geometrfa. Aalto subordiné las exigencias de la
légica y de la coherencia estructural ortodoxa con el objetivo de generar una
expectativa poética, una sensacién de descubrimiento, de aventura y de inti-
midad en el secreto. La villa Mairea se divide en entidades temdticas separadas
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de la misma manera que una obra de teatro se divide en actos o una sinfonfa
en movimientos.

Aqui, lo que para Bermtdez es episodio o evento, para Pallasmaa son entida-
des temdticas separadas, que no estin subsumidas en una légica geométrica
impuesta, sino que sus légicas de acople respetaban siempre esa pluralidad de
circunstancias, en la que la geometria, por consiguiente, era de orden complejo,
y adopta una postura de no imposicién al orden emanado de estas entidades o
episodios singulares.

Argumento: al principio de este capitulo, se hizo referencia a las distorsiones
de una trama, que se alejaba de la homogeneidad geométrica. Esa distorsién no
era arbitraria, sino intencionada en términos de proponer un escenario episd-
dico, como lo explica Muntafiola:* “finalmente, se analiza objetos para ver al
Hombre a su través. Al revés del teatro, la arquitectura descubre el argumento
en el escenario y el lenguaje en el objeto. La topogénesis nace y muere con el
lenguaje, pero no puede identificarse con €I, como sugiere el pasaje biblico de la
Torre de Babel”.

Mis adelante explica la mimesis estética, que es siempre la representacion
de una accién a través de una ficcidn artistica correcta, gracias a un argumento,
o intriga, poéticamente estructurada. Andlogamente, el objeto arquitecténico
tiene un argumento espacio- temporal, o lugar, que articula construccién y ha-
bitacién (o habitar), con un disefio (o proyecto) que precisa, mide y proporcio-
na un objeto arquitecténico.

Este argumento se convierte en el eje vertebrador de las decisiones uniendo
habitar con arquitectura, mis alld de cuestiones programdticas (funcionales)
estilisticas (formales) o de orden geométrico-organizacional (partido), no las
niega, sino que las utiliza en funcién de un argumento que incluye la comple-
jidad de todos estos aspectos en un orden heterotépico al que Porphyrios se
referfa al referir a Aalto.

Secuencia: la manera de discurrir entre los episodios es parte del discurso
argumental y puede contener una paradoja entre los términos argumento y se-
cuencia como explica Barthes “ya hemos sefialado que por su estructura misma
el relato institufa una confusién entre la secuencia y la consecuencia, entre el
tiempo y la légica. Esta ambigiiedad constituye el problema central de la sinta-
Xis narrativa”.

De esta manera, se define un argumento como la estructura general de dis-
posicién de elementos, colocados en una determinada secuencia o una serie de
secuencias posibles, entendiendo que no hay una sola posibilidad secuencial en
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la arquitectura compleja de Aalto u Oddone, sino que existen multiples posibi-
lidades que dan variedad y multidimensionalidad al discurso narrativo.

Tschumi abordé la secuencia como un proceso cinematogrifico, dibujado
como fotogramas de peliculas, aportando un concepto dindmico, generando
una secuencia de espacio, movimiento y acontecimiento, donde este tltimo
son fotogramas que implican un episodio o evento (también término utilizado
por Tschumi) y una secuencia que puede organizarse dentro de una cierta 16-
gica narrativa.

Lo intangible: una geometria otra

Pallasmaa se refiere reiteradas veces a “la tirania del 0jo”, aplicada a nuestras ex-
periencias visuales en espacios arquitecténicos?, diferencidndola de “la visién
ocular centrista”, puramente basada en la imagen visual. Es solo una esceno-
grafia para el ojo, en la que se eliminan los demds sentidos que participan en la
compleja experiencia arquitectdnica.

Es reconocible en la arquitectura la posibilidad de una geometria que incor-
pora medidas y proporciones surgidas de los materiales que la conforman, de
los elementos estructurales o de cierre que la delimitan. Hoy se reconoce ade-
mds una geometrfa paramétrica surgida de algoritmos complejos que recrean
pardmetros de todo tipo (de uso, de cualidades ambientales, tecnoldgicas, etc.).
Esto hace al mundo de aquellos elementos tangibles que componen la arquitec-
tura, pero que permanece vedado a aquellos intangibles (definidos en el capitu-
lo anterior) que alteran esos tangibles, los humanizan y los elevan mds alld de la
mera construccién de espacios.

Se puede conocer la geometria que se pone en juego en el camino de pro-
yecto que formaliza o da orden a un caos de informacién de distintos érdenes,
pertenecientes al propio objeto o a condicionantes de otro orden (sitio, progra-
ma, economia) asi “los conceptos se construyen en el camino del proyecto. Es
un proceso que implica modificaciones, adaptaciones, fluctuaciones entre lo
abstracto y lo concreto, entre lo ideal y lo material, no como pares dicotémi-
cos, sino complementarios. Sin lugar a duda existen un conjunto de recursos
técnicos y contextos que le sirven de vehiculo para la creacién y reflexién, téc-
nicas o artificios mentales, verdaderos componentes de los medios o condicio-
nes del proceso proyectual”.*® Este entrecruzamiento propone unas jerarquias
alternativas o una sintaxis que subordina jerdrquicamente estos elementos a un
orden mayor.
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En términos de la ensefianza de proyecto, esta subordinacion se lleva ade-
lante en el sentido de sumisién a la idea o a la condicién academicista de parz:
o partido, como marco totalizador que determina una serie de subdrdenes. El
“partido” es un término utilizado reiteradamente en los talleres de proyecto
como organizacién posible de un conjunto de variables proyectuales que se ads-
criben a un orden formal determinado. Define una serie de conceptos ttiles en
su trasposicién diddctica, con el 18gico limite de sumirlo en una matriz geomé-
trica impuesta a ciertas condiciones del sitio, del programa, etc. transformando
el proyecto, en el peor de los casos en un esquema construido.

De esta manera, la geometria es definida como el articulador entre los ele-
mentos fisicos puestos en juego, interpretando su sintaxis como un acto de
conjugacion de medidas, proporciones y formas, adscribiendo a ciertos pari-
metros estéticos que subyacen en esa sintaxis.

Es posible hablar de geometria también, cuando no estd definida en relacién
a elementos fisicos, sino a aquellos intangibles, a las condiciones de una posible
experiencia arquitecténica que va mds alld de criterios formales de orden o je-
rarqufa, en cierto sentido de homogeneizacién, como lo expresa Porphyrios:*

La necesidad de homogeneizacion, necesidad cuyo cardcter es a la vez construc-
tivo y ético, ha definido la sensibilidad ordenadora por excelencia del Modernis-
mo: Homotopfa. Este es el reino de la semejanza, la regién donde el paisaje es si-
milar, el sitio donde las diferencias son dejadas de lado, y se establecen unidades
expansivas. Las homotopias facilitan la consolacién, favorecen la continuidad,
familiaridad y recurrencia, transformdndose en las regiones despreocupadas
donde la mente puede divagar libremente, siempre descubriendo las pequenas
claves ocultas que aluden a la semejanza del universo.

El mismo Porphyrios analiza en la obra de Aalto lo que ¢l llama la taxonomia
de la representacién sensorial donde establece la yuxtaposicién de recursos
como estrategia vilida contra la homogeneizacién donde Aalto fue “contra la
iconografia unitaria y homogénea que promulgé la simpatia internacionalista
del Modernismo, Aalto escogié el criterio ‘anacrénico’ del edificio como ciu-
dad. Asi, en lugar de la imagen empresaria singular que la homotopia cultivé,
la heterotopia albergé la simbiosis de una cantidad de fragmentos iconogri-
ficos conflictivos™.>°

Aqui, la construccién ya no expresa subordinacién a un formal o tipoldgica
sino una simbiosis que acepta la conflictividad de los fragmentos puestos en
juego. Esta situacion es cercana a los balbuceantes primeros afios de la ensefian-
za de proyecto, donde el estudiante solo conoce fragmentos que intenta poner
en clave arquitecténica, lejos de la adscripcién a una idea o a un partido.
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Por lo tanto, esta condicién cadtica o conflictiva puede ser un primer pa-
rimetro de esta geometria de lo intangible. Afadido a esto, la voluntad no
jerirquica de esta geometria, en tanto mantiene la condicién de las partes en
juego equilibrado entre los fragmentos y el todo. Estos intangibles, definidos
en el capitulo anterior, son sefialados como cualidades o gualia que son el con-
junto de experiencias sensoriales que surgen de una accién o de un fenémeno.
El venezolano Ulises Moulines incluso los categoriza, con rasgos similares a lo
profundizado anteriormente. Afirma que: “las categorfas (pre-sistemdticas)
de qualia que Goodman admite en su sistema son: colores, sonidos, grados de
calor, momentos y lugares visuales, y quizds algunas mds, pero Goodman, en
realidad, sélo es explicito para con las tres categorias de qualia visuales: color,
lugar y tiempo”.>! A su vez explica por qué estas cualidades no forman parte del
universo de formas y dimensiones. Afirma sobre Goodman® que:

Es de notar que en las categorias visuales no se incluyen qualia de tamafio y
de forma. La razén que da Goodman es que formas y tamafios no pueden ser
nunca qualia...La razén es que, para que algo sea un quale, es necesario que
cualifique un compuesto, y para ello es condicién necesaria y suficiente que
haya una parte del compuesto que tenga ese quale. Pero esto no se puede aplicar
a formas y tamarfios, por pequefias que sean las unidades de los mismos que
consideremos. En efecto, del hecho de que una parte del compuesto tenga un
tamafo o una forma determinados no se infiere que el compuesto total tenga
esa misma forma y tamafio: en general, esto no ocurrird. Por ejemplo, ninguna
de las secciones de un individuo circular es un circulo. Y, reciprocamente, la
suma de circulos generalmente no es otro circulo; en cambio, la suma de dos
rojos o de dos lugares es también un rojo o un lugar.

En esta consideracion, la forma y el tamano, algo inherente a la arquitectura
o inevitable, queda subordinada al orden de las sensaciones, fuera del orden
sintdctico formal. No lo excluye porque la forma y el tamafio son inexcusables
en la arquitectura, pero no lo referencian directamente a la experiencia arqui-
tectdnica, es decir, al fendmeno que alli sucede.

Se puede senalar que, en oposicidn a la sintaxis, propia de la estructuracién
de un lenguaje que sigue una coherencia interna, se pone en juego una para-
taxis, un orden paratictico, referenciado a un todo no jerarquizado, de yux-
taposiciones coordinadas, mds enfocado en el mensaje que en su dimensién
visual. Respecto alo definido en el capitulo anterior como argumento, episodio
y secuencia, construyen los elementos a poner en juego sin un orden de subor-
dinacién, por lo menos en una primera instancia.
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Establecer un orden paratictico entre estas condiciones para una narrativa
arquitectdnica definird un lenguaje propio, que las represente, determinando
una geometria de la experiencia definida por aquellos intangibles que se expre-
san en las condiciones de los elementos fisicos que le dan materia y forma.

De alguna manera, se estd en contra de una reproductibilidad de las formas
arquitectdnicas, ya sean estas consolidadas por emergentes geométricos (parti-
dos) o por la propagacién de imdgenes arquitecténicas vacias de experiencias,
ya que “la obligacién de la ensefanza es cultivar y apoyar las habilidades huma-
nas de imaginacién y empatia; sin embargo, los valores imperantes en la cultura
actual tienden a disuadir la fantasia, a reprimir los sentidos y a petrificar los
limites entre el mundo y el yo”.>

Dice Andrade** que:

La estructura paratictica es a menudo relacionada con la forma analitica de
Adorno en su Teoria estética. Aunque se asuma el gran repertorio de formas
empleadas por el autor ... la escritura de Adorno fue definida como paratdctica.
Esa definicién, que se acomoda mds o menos bien a sus escritos, curiosamente
provocé una sobrevaloracion de la parataxis que, al final, acaba siempre por des-
valorizarla. Pues, al tomar la parataxis como procedimiento hegeménico de los
escritos de Adorno, al extender su alcance a toda la obra del autor, se pierde de
vista (i) la definicién mds estricta de esa nocién, (ii) su sentido més preciso al in-
terior de toda la obra, ademds de (iii) la idea de constelacién que era concebida
junto a la preparacion de la Teoria estética.

La geometria de lo intangible es una constelacién (paratictica) que incorpora
todo aquello que estd por fuera de lo fisico, una geometria que puede represen-
tar la complejidad de la experiencia arquitecténica. En cuanto a lo intangible,
se habla de aquello que compone y forma parte de la arquitectura, pero que
no tiene entidad objetual como el espacio, la gravedad, la luz, el movimiento
y el tiempo. Respecto del espacio, el fildsofo francés Gilles Simondon™ (1924-
1989) dice “el espacio no es un objeto, sino una dimensién primaria del medio.
La percepcién del medio como extenso, el ajuste sensorio-motor a la espacia-
lidad pueden existir en un mundo sin objetos, es decir, sin discontinuidades,
sin singularidades”.

Estos ejemplos podrian ser los andlisis del Pabellén de Barcelona de Mies van
der Rohe y Lilly Reich, hechos por Paul Rudolph®® o los dibujos de Gio Ponti
dela Ville Nemazee o la Ville Planchart, o incluso las narrativas a modo de szory-
board en The Manhattan Transcripts de Bernard Tschumi.
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Estos intangibles podrian definirse como aquellos pardmetros que inciden
sobre la arquitectura, pero que no conforman un objeto material, sino que de-
terminan la posicién y forma de estos.

En los dibujos de Rudolph, se verifica la voluntad del arquitecto de analizar
la planta del Pabellén de Barcelona desde otros parimetros que no sean los ar-
gumentos cldsicos, sino que estén destinados a descubrir el aparente capricho
en la posicién de los planos de mdrmol que definen recorridos y conforman
espacios, tanto exteriores como interiores.

En una entrevista, Rudolph expresa el porqué de los dibujos que realiza del
Pabell6n de Barcelona donde explica:

...para mi, el Pabell6n de Barcelona de Mies es su mejor edificio. Es uno de
los proyectos mds humanos de los que se me ocurre, una rareza del siglo XX.
Es realmente fascinante ver la naturaleza de este pabellén. Me alegra ver que
Mies no fue capaz de resolver ciertos aspectos de este proyecto tales como la
modulacién de los mdrmoles, los montantes o las juntas del pavimento. Nada
realmente estd alineado por una buena razén. Es lo que realmente humaniza el
edificio. ...Realicé una serie de dibujos que pretendian ilustrar el impacto del ac-
tual edificio (construido en 1992 en el lugar original que se construyé en 1929),
los cuales difieren de otros dibujos, fotografias, etc. El pabellén de Barcelona
es principalmente una experiencia espacial. No se ha alcanzado una forma de
describir el espacio, y por tanto los dibujos se hacen inadecuados. Uno de ellos
traza la secuencia del espacio a través del pabellén.””

Aqui Rudolph expresa su desazén y su falta de convencimiento respecto al re-
sultado final de los dibujos. Se manifiesta la complejidad del dibujo analitico
para explicar la experiencia espacial, pero a su vez Rudolph desarrolla una serie
de anilisis innovadores en este aspecto, que sirve de camino inicial a los mapeos
cognitivos. Algunos de estos dibujos (Figura 65) generan campos de tension
entre los elementos fisicos que dan forma al espacio arquitecténico, tratando
de explicar una posible estructura u organizacién cuya geometria no aparece, en
un principio, en forma evidente.
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Figura 65. Barcelona Pavilion Study Drawings and an Interview by Paul
Rudolph. Fuente: http://hiddenarchitecture.net/barcelona-pavilion-study-
drawings-and/

Este trabajo permite un estudio del espacio arquitecténico de obras como el
pabellén de Barcelona (Mies van der Rohe y Lilly Reich, 1929) o la Villa Mai-
rea (Alvar Aalto), desde un dngulo similar al de Rudolph tratando de establecer
pardmetros certeros para efectuar andlisis del espacio arquitecténico ubicando
al trabajo de Paul Rudolph como puntapié inicial.

Otros posibles antecedentes serfan los dibujos de Gio Ponti para el proyec-
to de la Villa Planchart, construida en Caracas, Venezuela (1957) en la que se
analizan dngulos de vision relacionados entre ciertas ubicaciones espaciales y la
ubicacién de ventana o puertas, junto con ciertos recorridos, en una casa que
presenta una configuracién alrededor de un patio, pero con infinidad de di-
reccionalidades y angularidades lo que otorga una gran complejidad de planta
(Figura 67).
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Figura 66. Villa Planchart, Gio Ponti, Caracas, 1957.Fuente: http://
villaplanchart.blogspot.com/2010/02/prospetti-plante-e-sezioni-di-
villa.html

El caso de Gio Ponti y los dibujos en planta de la Ville Nemazee o la Ville Plan-
chart reflejan una trama oculta que une visuales exteriores e interiores, de algu-
na manera independientes de la posicién de los muros.

También se puede incluir dentro de estas busquedas, los andlisis de Luigi
Moretti en el texto “Estructura y secuencias de espacios” (1952).>® Se pueden
afiadir a esta trilogfa los dibujos del arquitecto argentino Eduardo Sacriste en
su libro Huellas de edificios” en el que con el solo hecho de dibujar en la misma
escala diferentes edificios genera una dimension critica de la experiencia arqui-
tectdnica, en relacion a la geometria, al espacio y a la materia.

Moretti realiza maquetas del espacio interior de obras variadas desde Gua-
rino Guarini a la Villa Adriano en Tivoli, o Andrea Palladio, pasando por San
Pietro, buscando formalizar el espacio interior, estableciendo secuencias, pro-
porciones, ritmos y armonias.

El vacio en este caso es lleno, tratando de diferenciar la forma exterior del
edificio de su interior, destacindose la complejidad de las articulaciones forma-
les entre los distintos espacios, propias de la arquitectura barroca (Figura 67).
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Figura 67. Luigi Moretti, “Estructura y secuencias de espacios”. Fuente:
revista Spazio (1952).

En definitiva, este conjunto de formas analiticas (documentales, biogrifico-na-
rrativas y formales interpretativas) construyen una urdimbre compleja, que
trata de no reducir el objeto de su andlisis, sino conjeturar sobre los multiples
caminos posibles. Como decfa Oddone “la ley de la gravitacién de Newton,
también explica toda la estructura de nuestro universo material, y, sin embargo,
nada dice del especticulo incomparable y cambiante del universo”.

Se vuelva al concepto de isovistas. Para explicar estas investigaciones, los pro-
fesores Michael Benedikt y Sam McElhinney,* de la Universidad de Texas en

Austin, sostienen que:

Solo una cantidad infinitesimal de la luz que llena una habitacién (o cualquier
lugar al aire libre para el caso) entra en un ojo, para ser absorbido por una retina
y extraido de la informacién que lleva... Si uno pudiera congelar toda esta acti-
vidad por un instante en una sustancia didfana, tallar un cubo de dos pies de ¢l
y transportarlo a un oscuro y vacio lugar, poner la cabeza en el cubo (como en
un balde) y luego empezar todo de nuevo... uno se encontrarfa, por un instante,
a si mismo de vuelta en la habitacién, viendo todo alrededor en 3D. El espacio
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puede ser un dominio de posibles movimientos corporales sin obstrucciones, y
asi que siéntete como ‘libertad’; pero también es un campo, lleno de informa-
cién. Nunca, jamds, estd vacio.

Estas busquedas e investigaciones, parecen relacionadas con la posibilidad de
expresar la experiencia espacial y hdptica, mds que de un andlisis geométrico en
tanto posicion de elementos en el espacio o geometrias englobadoras o algun
sistema de proporciones que coordinen modularmente la planta.

Estos esquemas parecen estar en busqueda de lo que Holl (2011) referencia
como determinante en una experiencia arquitecténica en la que es importante:

considerar el espacio, la luz, el color, la geometria, el detalle y el material como
un continuum experiencial. Aunque podamos desmontar dichos elementos y
estudiarlos separadamente durante el proceso de proyecto, estos se fusionan en
el estado final y, en ltima instancia, no podemos dividir ficilmente la percep-
cién en una sencilla coleccién de geometrias, actividades y sensaciones... Den-
tro del continuum experiencial del espacio enmarafiado captamos objetos en
campos definidos como un todo.**

Los intangibles estdn alejados del sentido de la vista o, mejor dicho, el sentido
de la vista es un mecanismo de extensién hacia los otros sentidos, explicado
por Pallasmaa:

todos los sentidos, incluidala vista, son prolongaciones del sentido del tacto; los
sentidos son especializaciones del tejido cutdneo y todas las experiencias senso-
riales son modos del tocar y, por tanto, estin relacionados con el tacto. Nuestro
contacto con el mundo tiene lugar en la linea limitrofe del yo a través de partes
especializadas de nuestra membrana envolvente.*®

Se pueden puntualizar cinco de estos elementos intangibles que junto a los ele-
mentos arquitectdnicos conforman la estructura narrativa de la arquitectura
como: el espacio, la gravedad, la luz, el movimiento y el tiempo. A continua-
cién, se define cada uno de ellos.

Espacio

En un contraste entre la concepcién platénica del espacio (entidad abstracta,
intermediaria entre el ser y el devenir) o la aristotélica en la que el zgpos es el
receptor de los cuerpos, materializa el lugar como la forma y limite de los mis-
mos, se encuentra una dualidad esclarecedora. El espacio que caracteriza aque-
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llos ensamblajes espaciales es a su vez abstracto y newtoniano, en el sentido que
“actia” sobre los objetos sin que estos actiien sobre €, pero también es hdptico,
en el que los sentidos, en toda su dimensién y complejidad actian sobre él.

Esta aparente dualidad se intensifica si se refiere a la experiencia espacial,
donde lo héptico, lo sensorial y lo psicolégico conforman una relacién com-
pleja. Un acercamiento a esta definicién de espacio como experiencia permite
relacionarlo con esquemas perceptivos a partir de generalizaciones de muchos
fenémenos, el espacio no es un objeto externo ni una experiencia del todo in-
terna, en el planteo de Norberg-Schulz.** Por un lado, no es solo la experien-
cia subjetiva la que crea el espacio, tampoco lo es la geometria abstracta la que
lo define, sino esa indisoluble relacién que pone al espacio como la referencia
del habitar.

Volviendo a la aparente paradoja, se puede decir que la propuesta de este
espacio que nos interesa se entiende, en su realidad, solamente desde una con-
traposicién vacio-volumen y en su manifestacién en simultaneidad, en donde
la direccidn cldsica y platénica de forma genera espacio, sino se vuelve ahora, en
favor de un vacio que genera espacio y forma simultineamente.®

A partir de esta situacidn, se Iogra pensar entonces —y €n un exceso de sin-
tesis— que el hacer arquitectura comprende dos posturas antagdnicas, al con-
siderarse como una préctica estética o generadora de vacio o como una pric-
tica racional o generadora de forma. Asi, se toma este antagonismo solo a
modo operativo.

Siguiendo esta afirmacidn, se puede también decir que unos piensan en la
prictica arquitecténica como un proceso creativo en el que intervienen una
serie de condicionantes posibles que si bien pueden ser analizadas objetiva-
mente, ya que forman parte de lo real, no podemos concebir la verdad como
correspondencia con un mundo dado de antemano, y que hemos de hacerlo,
por el contrario, de manera distinta, asumiendo que el proceso de proyectar, se
trasforma en un proceso artistico, no-lineal y alternativo.

Desde otra perspectiva, lo anterior se podria postular un proceso racional,
cuasi cientifico que relaciona hechos ya producidos con una respuesta que es
la reproduccién de lo ya conocido. Es decir, se emparentan condicionantes
con soluciones (es decir las condiciones del lugar, la ciudad, el programa de
necesidades nos definen las posibles soluciones), tecnologfa con forma (es decir
la tecnologia elegida es la que determina la forma) economia con elementos
(los elementos de arquitectura son los que surjan de una economia de los re-
cursos disponibles).
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Se puede decir que los primeros hacen hincapié en la autonomia del proceso
y los otros en un proceso lineal de sucesion légica de preguntas y respuestas.
No interesa en este momento situaciones o posturas pendulares o intermedias,
ya que el sentido del planteo en esta oposicion es la de preguntarse si estas pos-
turas pueden tejer un tapiz comun independiente de los resultados o formas
arquitectdnicas tan diferenciadas como los postulados de estas propuestas pa-
recen inferir.

Es evidente que, mis alld de la amplitud del universo actual de la arquitec-
tura, serfa imposible decir taxativamente cudles serfan los que pertenecen a un
grupo u a otro. Se podria afirmar que si se puede definir una serie de obras que
pertenecen a una cierta practica estética, a un genérico concepto de belleza, que
surgen de ambas posturas.

Tampoco se puede decir que algunas de estas dos posturas resulten a priori
no vilidas. Asf entonces, dos posturas antagénicas respecto de la arquitectura
construyen mundos, como sostiene Goodman, estas diferentes posturas respec-
to de sus procesos de generacidn, construyen una belleza arquitectdnica a pesar
incluso de negarla, borrando los limites entre lo real y lo irreal, entre lo material
y lo percibido, entre las cosas y el vacio por ellas dejado.

Si se pregunta qué sucede si por un momento se puede establecer una pre-
gunta en el que el concepto de belleza en lo referido a la arquitectura no se rela-
ciona con la forma, con la cosa, con el objeto, sino que se pudiera aislar, como si
se habla de un virus dentro de un laboratorio, el concepto de belleza sin llevarlo
al terreno de la idea, ni tampoco al de las cosas, sino trasladarlo a lo que es in-
manente a una obra arquitecténica, el nudo de su cohesidn, a ese escurridizo
concepto de espacio arquitecténico.

La intencién entonces, es prestar una nueva mirada sobre el vacio, lo que no
es, lo que es dejado, lo que no es forma buscando mds alld de las concepciones
cldsicas sobre el estudio del espacio arquitecténico, como en su relacién con los
usos, con la percepcién, o con su materializacién, sino que se intentard com-
prender el poder de la ausencia como una forma de absorcién de lo bello dado
que “laidea de lo bello, que tiene que excluir todo lo heterogéneo a ella, todo lo
puesto convencionalmente, toda huella de cosificacién. También a causa de lo
bello ya no hay nada bello: porque ya nada es bello”.*

Se puede considerar lo que no es, también desde otras artes, la musica a par-
tir del silencio, la escultura, a partir de cualquier obra o reflexién de Chillida;
aunque se profundiza en lo espacial arquitectdénico. En definitiva: ¢puede exis-
tir una estética del vacio, es posible pensar que desde la nada surja la belleza?
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Si se piensa en el vacio como la nada, es pricticamente imposible pensar que
las relaciones a partir de las cuales se estructura la estética como estudio de la
belleza puedan existir. Aunque si en el mds puro intelecto, en el que las cosas
no valen como tal sino solo en su universalidad, en su condicién esencial, es
dificil pensar la existencia de una sensibilidad hacia el vacio, que se transforme
en concepto.

¢Pero realmente se percibe el vacio o solo es una idea que surge a partir de
una reconstrucciéon mental a partir de la presencia de las cosas y sus relaciones?

Segin Merleau-Ponty “el objeto visto estd hecho de fragmentos de materia,
y los puntos del espacio son exteriores unos a otros. Un dato perceptivo aislado
es inconcebible, por poco que se haga la experiencia mental de percibirlo. Con
todo, se dan en el mundo objetos aislados o el vacio fisico”.¢”

Lo expresado en este tltimo pdrrafo es interesante ya que no niega el con-
cepto de vacio. Primero lo define como lo que rodea a un objeto aislado, indivi-
dual, carente de referencia hacia otro.

En cuanto a la relacién sensible con el vacio y la imagen poética del espacio,
Bachelard explica que “el espacio captado por la imaginacién no puede seguir
siendo el espacio indiferente entregado ala medida y ala reflexiéon del geémetra.
Es vivido. Y es vivido, no en su positividad, sino con todas las parcialidades de
la imaginacién”.®

Esta ultima reflexidon nos aleja de entender el vacio a partir de relacién que
establecen las cosas en su sintaxis, en sus formas de relacién o composicién, en
la medida del vacio, en la medida de los silencios dejados por las cosas, adqui-
riendo un segundo plano aquello que la arquitectura habfa construido como
propio, la idea de orden.

En definitiva, desde la construccién de esa estética del vacio, se puede hablar
de un abanico que va del vacio como la nocién fisica de la nada, hasta el entre-
tejido inseparable entre las cosas y sus intersticios. En arquitectura y en un gesto
de simplificacién bdsica, se puede definir una etapa no moderna (anterior al
movimiento moderno) y una etapa moderna (después del movimiento moder-
no) en la que la validacién de la belleza comprende una ruptura contundente.

Si se considera el espacio arquitecténico no-moderno, desde Alberti en su
De Re Aedificatoria (1450) e incluso antes, la nocién de orden estd intimamen-
te ligada a la belleza. Incluso cuando manifiesta que “la calle resultarfa mds bella
si todos los pérticos fueran hechos del mismo modo y los edificios destinados a
viviendas, bien alineados a uno y otro lado, y no mds uno que otro...”. Esa mis-
ma nocién de orden, de regularidad, se traslada a la ciudad, con la consecuente
idea de unidad, es decir, el orden de las partes definiendo un todo tnico. La
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nocién de unidad no solo estd en la consideracién de la necesidad de identificar
la belleza con la percepcién de un objeto, de entender sus leyes, las leyes que dan
pie a su materialidad, sino también la relacién entre esa unidad y el concepto
o contenido que ella representa. Cuanto mds fuerte y mds indisoluble es esta
unidn, la belleza es mds evidente.

En muchos sentidos, la condicién de belleza estd signada por esta unidad,
que no permite disociaciones entre elementos, sino una unidad geométrica que
lo trasforme en un todo absolutamente indivisible. En diferentes autores, es co-
mun la asociacién de la belleza cercana a la utilidad (lo conveniente) a la propor-
cién, a la unidad, a la simplicidad, condiciones asociadas al orden geométrico.

El movimiento moderno encontré en el espacio —incluso en la relacidn espa-
cio-tiempo- una oportunidad de investigar un nuevo orden espacial, por fuera
de los cdnones cldsicos. Si bien esta ruptura con lo cldsico, ya era propia del
romanticismo en el que se opone el sentimiento a la razén, se puede arriesgar
que es solo una base para incurrir en nuevas investigaciones estéticas en la que la
rebelién a lo establecido y la idea de libertad son las condiciones premonitorias
de un pensamiento estético nuevo.

Respecto al anilisis de los sentidos, del placer que implica la belleza, Kant
retoma la idea de lo sublime como un placer negativo cuando propone:

en cambio (el sentimiento de lo sublime), es un placer que nace sélo del modo
siguiente: produciéndose por medio del sentimiento de una suspensién mo-
mentdnea de las facultades vitales, seguida inmediatamente por un desborda-
miento tanto mds fuerte de las mismas; y asi, como emocidn, parece ser no un
juego, sino seriedad en la ocupacién de la imaginacién. De aqui que no puede
unirse con el encanto; y siendo el espiritu, no sélo atraido por el objeto, sino
sucesivamente también siendo rechazado por ¢él, la satisfaccién en lo sublime
merece llamarse no tanto placer positivo como, mejor, admiracién o respeto, es
decir, placer negativo.®’

Incluso, lo sublime y lo pintoresco, llevan también el placer del lado de lo desa-
gradable y doloroso. Volviendo a Kant, lo sublime estd ligado a la grandiosidad,
inmensidad e inconmensurabilidad ya que la intuicién de esos fenémenos lleva
consigo la idea de infinitud.

Esta manera de definir lo sublime como otra forma del placer, como algo
no solo inmenso, sino también inconmensurable, es decir imposible de medir,
de calcular.

Esta cualidad de lo sublime abre una puerta a entender la idea de infini-
tud del vacio, de la continuidad conceptual infinita del espacio arquitecténico
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moderno, promulgada como la piedra de toque de la nueva estética de la ar-
quitectura del movimiento moderno, de alguna manera abandonando el orden
(cldsico) y haciendo foco en lo que no se puede medir.

Se puede decir que este preludio romdntico desemboca en un llamado he-
donismo del espacio arquitecténico, que de alguna manera configurarfa una
nueva manera de mirar emparentada a una nueva estética en la que las cosas es-
tarfan en un segundo plano y el espacio arquitecténico se convierte en el centro
de las investigaciones proyectuales. Pero no fue el espacio lo que le dio sentido
al desarrollo internacional del movimiento moderno, sino el llamado Estilo in-
ternacional, término acufiado por Henry-Russell Hitchcock y Philip Johnson
en 1932, una comunién entre un planteo de un nuevo estilo canénico aunado
con una estética de la racionalidad o en tltima instancia del funcionalismo,
cambiando las investigaciones sensoriales del espacio arquitecténico de raices
wrightianas, ndrdicas e incluso ibéricas por la infinita repeticién, monosildbica
del espacio homogéneo moderno, tomando distancia de lo sensorial

La recuperacién de ese hedonismo incorpora en la actualidad un nuevo ro-
manticismo, otra vez, contra la supremacia del ojo, al decir de Pallasmaa. Nue-
vamente, la liberacién del orden geométrico, establecido por reglas de control
ajenas a la percepcién de los objetos arquitecténicos y del espacio arquitectd-
nico, habla de una belleza anclada a una experiencia multisensorial, algo que va
mis alld de la idea de belleza como intercambio entre observador y objeto sino
mds bien en una empatia que crea un mundo indisoluble entre obra y observa-
dor, que en el caso de la arquitectura las reglas de ese mundo estin dominadas
por el espacio.

Si se entiende que ese mundo arquitectdnico estd dominado por el espacio,
se puede construir un mundo arquitecténico con la ayuda de los sintomas que
Goodman” establece para que un objeto funcione como una obra de arte, ha-
ciendo hincapié en cinco sintomas:

1. Densidad sintdctica: el grado de cohesién del lenguaje en relacién al vacio
implica considerar a este como un elemento mds, no como un distancia-
miento entre partes sino como un componente necesario.

2. Densidad semdntica: el espacio como simbolo, parecerfa estar anclado a
los elementos que le dan forma, pero una manera alternativa de enten-
derlo serfa a partir de sus condiciones mds intangibles, como la relacién
espacio-tiempo (la narrativa), el efecto de la luz natural sobre el espacio,
e incluso la medida, no solo como cualidad fisica sino en cuanto relacién
dimensional corporal.
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3. Plenitud relativa: la capacidad estética del espacio, no entendida a través
de la forma de los elementos que lo conforman, sino entendida por su
cardcter fragmentario, solo entendible a partir de un recorrido que confi-
gura una sucesion, una narrativa que hilvana diferentes espacios opuesta
ala nocién de un espacio tnico.

4. Ejemplificacion: es evidente que el espacio ha sido una de las categorfas
que han ejemplificado el curso del dltimo siglo de la arquitectura.

S. Referencia miiltiple y compleja: el valor del espacio, que, a pesar de ser
vacfo, puede ser forma, y en ese sentido contener en sf diversas lecturas.

La importancia del espacio en la construccién del mundo arquitecténico pue-
de entenderse no solo como la interaccién de la percepcién de objetos y el vacio
dejado por ellos, sino que se puede decir que la percepcién del espacio es inde-
pendiente de la de los objetos, aportando al hecho estético arquitecténico tanto
o mds que los objetos.

Muchas veces en ese sentido, el goce estético se refiere a una serie de interac-
ciones en que el espacio, juega el papel de aglutinador. Es aquel material que no
existe y que, sin embargo, es primordial ya que el significado de la arquitectura
reside en el entrelazamiento de su entorno, sus fenémenos, su ideologfa. Es allf
en que el espacio juega un papel principal en dicho entrelazamiento.

Tal vez si nuestra mirada, sensible o distraida, pudiera ver lo que no es, o si
nuestras acciones, nuestra experiencia pudiera construirse como una ficcién, en
el sentido de poder experimentar algo creado con la imaginacién, como una na-
rrativa, superpuestas a formas y geometrias. Esto puede construir lo que llama-
rfamos una estética de la ausencia, ver lo que no es, vivir lo que la imaginacién
ha producido, e incluso, como prictica arquitecténica, hacer que el espacio ge-
nere forma, genere hechos y porque no, belleza.

Gravedad

La gravedad, aparte de consideraciones estructurales, de definicién cientifica,
propone una cierta tension dentro de una narrativa arquitecténica. Con respec-
to a la obra del arquitecto italiano Luigi Moretti (1907-1973), se sostiene que:

La gravedad es un campo de fuerzas ordenado segtin la vertical y sin una referen-
cia a su linea de origen, que se introduce como paralela al horizonte y que no es
especular como la simetria. Se manifiesta en la arquitectura mediante el peso, la

174



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

densidad de una masa (la percepcion de las materias) y el estado de solicitacién
del conjunto de fuerzas que la conforman. La gravedad crea una graduacién as-
cendente dentro de su campo de fuerzas similar a la de la visién perspectiva. Por
lo tanto, no es homogénea y cualifica el espacio segun la altura. Pero digamos
como lo explica con sus propias palabras Moretti: el paralelismo de las cornisas
principales permite que se lea con facilidad el ritmo ascendente de un edificio,
ritmo fundamental, opuesto como es a la gravedad de los pesos. ”*

Aqui, se hace mencién a un conjunto de ingredientes, propios de la gravedad,
mis alld de su condicién cientifica o tecnoldgica (referida a materiales y cdlculos
propios de las estructuras) que constituyen un juego de tensiones en el sentido
vertical del edificio, la masa de materiales puestos en juego (se puede recordar
en este caso la pregunta de Buckmister Fuller a Norman Foster “How much does
your building weight, Mr. Foster?”) y el cardcter de los mismos, en tanto cuali-
dad que cada material aporta el conjunto arquitecténico. En estos pardmetros
la gravedad se separa de la eficiencia tecnoldgica o de las hipétesis de cilculo,
para pasar a un campo experiencial, del que a menudo es desdenada.

Si se considera que, como expresa Campo Baeza™ “la Arquitectura no pue-
de dejar de contar con la gravedad como ingrediente necesario, la cuestién del
plano horizontal seguird siendo un tema ineludiblemente bésico”. El control
de los materiales en funcién de la subordinacién al orden natural (o fisico) de
la gravedad compone algunas cuestiones de partida como el plano horizontal,
pero también situaciones respecto de los materiales puestos en juego en el arte
de disponer pesos en el aire” ,que de alguna manera es una forma de entender
la construccién desde la arquitectura.

Campo Baeza responde a una pregunta esquiva: cuales serfan las cuestiones
eminentemente proyectuales surgidas de la gravedad, m4s all4 de las propias de
cardcter estructural constructivo de las formas arquitecténicas sometidas a la
gravedad. Es evidente la naturaleza del plano horizontal como sustento de la
vida, como el plano vivido, y el modo en que ese plano se eleva en busqueda de
altura, formas y espacios.

En esa elevacién es que se pone en evidencia la frase de Cervilla Garcfa, que
en su escrito lo hace extensivo a lo histérico y cuya asociacidn trasciende el 4m-
bito de la modernidad.

Peso y aire conforman para la arquitectura un solo par, asociado al de espa-
cio-tiempo, como eje de la proyectualidad, los pesos no solo estardn dispuestos
de acuerdo a la razén constructiva o tecnoldgica, sino que estardn organizados
en relacién al aire que dejan.
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Campo Baeza establece varias asociaciones entre peso y aire, asociando la
experiencia arquitecténica con la horizontalidad como dato esencial, y las tipo-
logfas ideales de cardcter poético como la cueva y la cabana, a otras de cardcter
formal-espacial como el podio y la plataforma.

Este aire serd aquel necesario para habitarlo, también el necesario para do-
tarlo de luz, para entrever el movimiento, para condicionar la relacién entre
exterior e interior. De alli que en la obra de Oddone, la geometria de plantas
estd condicionada por una otredad, que no surge de lo constructivo ni de lo es-
tructural (précticamente no hay columnas a la vista, menos grillas estructurales
homogéneas), sino que son elementos puestos para generar aire.

La indagacidn entre el cuerpo y materia (presente en Campo Baeza) es estu-
diada en toda su dimensién por Kenneth Frampton como lo explica Joel Mc-
Kim, profesor en la Universidad de Londres. Frampton aborda desde la raiz eti-
moldgica de la palabra tecténica, como la sintesis de un proceso que involucra
la construccidn, la experiencia arquitectdnica y el producto simbdlico surgido
de esta relacidn.

McKim analiza la relacién entre la tecténica de Frampton y la fenomenolo-
gfa, con reservas sobre la cultura medidtica actual, diciendo:

[...] alejdndose de la fachada y lo escenogrifico, Frampton (1983, 28) sugiere
que con lo que la arquitectura debe luchar es “la presentacién de una poética
estructural”, que finalmente opera en un registro téctil, en lugar de visual. Se-
gun Frampton, las técnicas del arquitecto para cultivar un lugar para habitar
estdn dirigidas hacia el cuerpo sensor: la manipulacién de la luz y la oscuridad,
la regulacién del calor y el frio, el uso de la textura y el aroma. La arquitectura
tecténica que promueve es, por lo tanto, una que se ofrece para ser experimen-
tada y sentida, en lugar de simplemente vista. Parecerfa entonces que la articu-
lacién de Frampton del regionalismo critico nos acerca a un conjunto de pau-
tas o ideales que son de orientacién fenomenoldgica sin ser anti tecnoldgicos,
pero él, como Pérez-Gémez, sigue desconfiando de la creciente influencia de los
medios dentro de la cultura contempordnea. Al abrazar la arquitectura de los
medios de comunicacidn, particularmente en su aspecto posmoderno, ve una
sublimacién dafina del deseo de experiencia directa a través del suministro de
informacién.”

Al respecto y refiriéndose a Semper, Frampton explica la distincién entre el as-
pecto simbdlico y técnico de la construccidn, o la diferencia entre las cualidades
representativas y las propias constructivas. La coincidencia de la estructura fisi-
ca del edificio y su sustancia simbdlica es lo que el mismo Frampton referencia
como tecténica.”
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En relacién a la construccién de un orden (geométrico) otro respecto de la
gravedad, se evidencia que no es solo el par sostenedor-sostenido o la relacién
masa-forma que determina su interés arquitecténico, sino el campo de batalla
entre el aire y los pesos dispuestos para su generacion.

Tiempo
El arquitecto espafiol Fernando Jerez Martin propone que:

el primer registro de una conciencia temporal implementada en la Arquitec-
tura lo encontramos en el afio 692 en El Santuario de Ise, el santuario Shintd
mds importante de Japén. Localizado en la ciudad de Ise, es mencionado en los
dos libros mds antiguos de Japdn, el Kojiki y el Nihonshoki, y se compone del
Santuario Interior (Naika) y el Santuario Exterior (Geki). Pero la caracteristica
fundamental de los santuarios de Naika y Geka, es que son desmantelados y
reconstruidos en un sitio adyacente cada 20 afios. Este hecho sin precedentes,
nace de la creencia Shint6 en la que la naturaleza muere y renace en un periodo
de veinte afios.”

Si bien uno de los fundamentos de la ruptura lingiiistica propuesta por el mo-
vimiento moderno ha sido la consideracién del espacio-tiempo como base de
cambio para una nueva arquitectura, es desde la publicacién en 1941 de Es-
pacio, tiempo y arquitectura de Sigfried Giedion, en que se ha profundizado
sobre la posibilidad de incluir una dimensién temporal, incluso desde la misma
definicién de la fisica moderna. Se puede decir que la inclusion de la variable
tiempo incluye naturalmente la variable experiencia dentro del proceso.

La consideracion sobre la experiencia en general, y la experiencia arquitec-
ténica en particular, aparece en diversos textos como parte de un par concep-
tual (junto con el espacio) que la definen y la caracterizan. Pallasmaa” toma
la arquitectura como un instrumento que relaciona el espacio-tiempo con la
experiencia en particular y con el habitar en un sentido general cuando afirma:

“Las précticas estéticas y culturales son particularmente susceptibles a la ex-
periencia cambiante del espacio y del tiempo, justamente porque implican la
construccién de representaciones y artefactos espaciales fuera del flujo de la
experiencia humana” escribe David Harvey. La arquitectura es el instrumento
principal de nuestra relacién con el tiempo y el espacio y de nuestra forma de dar
una medida humana a esas dimensiones; doméstica el espacio eterno y el tiem-
po infinito para que la humanidad lo tolere, lo habite y lo comprenda.
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En la operacién configuradora de la experiencia, Ricoeur hace hincapié en la
aparicion del relato, del acto de narrar equiparando el par espacio-tiempo con
el de arquitectura-narracién.

Esta necesidad del tiempo como parte de la experiencia arquitecténica in-
corpora dimensiones que son de diferente alcance; por un lado, la relacién en-
tre acontecimientos (relacionada a la propia definicién de tiempo) en la que
se deberfa definir que serfa un acontecimiento en términos arquitecténicos, la
duracién incorporada al recorrido de ese espacio, las estructuras mentales ”* que
articulan ese espacio a otros espacios, en términos de memoria (una posible
memoria espacial subjetiva o cultural) individual, memoria de corto alcance o
colectiva de largo alcance.

A su vezla memoria es un ente clasificador, que olvida lo intrascendente o lo
no decible (aquello que no puede ser conceptualizado o representado, que no
tiene una equivalencia lingtifstica), siendo esto fundamental en las estructuras
mentales en las que se organiza la secuencia espacial. Ademds, explica Pallas-
maa” respecto a la memoria en el mundo contemporineo:

Hay un vinculo secreto entre la lentitud y la memoria, entre la velocidad y el
olvido. El grado de lentitud es directamente proporcional a la intensidad de la
memoria; el grado de velocidad es directamente proporcional a la intensidad
del olvido, sugiere Milan Kundera. Con la vertiginosidad del tiempo hoy en
dia y la constante aceleracién de nuestra realidad experiencial, estamos siendo
seriamente amenazados por una amnesia cultural. En la vida acelerada de hoy,
podemos tan solo percibir, no recordar. En la sociedad del especticulo solo nos
podemos maravillarnos, no recordar.

Esta duracién del acontecimiento “no es un objeto. Pero la percepcion prima-
ria no se refiere a objetos. Lo extenso tampoco es un objeto, ni una cosa, ni
un ser...”* por lo que esa percepcidn estd asociada a representaciones mentales
en las que coinciden la accidn, el uso, el cometido con el espacio o el medio
tisico, como por ejemplo propone Simondon “una nocién muy antigua, a la
vez ética y metafisica, como la del kazrus (> de los griegos, corresponde
al tinico momento favorable para que una accién coincida con las condiciones
del medio”.®!

Estas relaciones entre la memoria reciente y la memoria colectiva, entre la
accién y el medio fisico, relaciona esa duracién con un acontecimiento o sumas
de acontecimientos donde hay una superposicién de esas memorias y de esas
acciones. Simondon explica que en un sentido absolutamente estricto “solo
hay percepcién del presente. Sin embargo, la organizacién del presente, pasado,

178



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

futuro, es comparable a la superposicién de los planos en la percepcién de la
profundidad”.®

La modernidad al igual que la clasicidad ha aspirado a la intemporalidad, no
solo en términos de materia, sino en términos de la permanencia de ideales, e
incluso de ideales estéticos. Asf las comparaciones de Le Corbusier de la arqui-
tectura griega y su modernidad blanca, o la relacién entre tipo y permanencias
histéricas, o la vuelta al lenguaje pseudoclésico del postmodernismo, son pro-
pias de la busqueda de diluir los limites temporales. Como explica Pallasmaa
la “arquitectura de la modernidad ha aspirado a un aire de atemporalidad, un
perpetuo tiempo presente. Los ideales de perfeccién y totalidad alejan todavia
mis al objeto arquitectdnico de la realidad del tiempo y de las trazas de su uso.
Debido a una idea de perfeccién atemporal, los edificios se han hecho mds vul-
nerables a los efectos negativos del tiempo: el tiempo se venga de ellos”.*?

Esta idea de tiempo atemporal (si vale la paradoja) y de la permanencia como
valor, incluso traspasa la esfera de la modernidad arquitect6nica, en busca de la
estabilidad® de conceptos mds que de la empatia con los cambios propios de
una sociedad en transicién.

Se puede decir que habitar el tiempo, hacerlo percibir serfa entender la su-
perposicién de esos planos, como una coincidencia en el plano arquitecténico
de los tres presentes planteados por San Agustin de Hipona (354-430 d.C.): la
memoria (presente del pasado), la expectacién (presente del futuro) y la aten-
cién (presente del presente).

Movimiento

En la fundacién de una modernidad arquitecténica el movimiento es uno
de los conceptos que rompen con la hegemontia de las relaciones formales basa-
das, por ejemplo, en la simetrfa. “Movimiento”, “promenade”, son palabras que
emergen en el discurso moderno como una renovacién, no solo en términos de
uso o funcidn, sino también en términos de forma.

Como parte de la experiencia, el movimiento es indisoluble a ella. Dewey®

explica esta relacién entre experiencia y movimiento en la que

cada experiencia, de poca o mucha importancia, empieza con una impulsic’)n,
o mds bien como una impulsién. Digo “impulsién” en vez de “impulso”. El
impulso estd especializado y es particular; aun cuando sea instintivo, es parte
simplemente de un mecanismo incluido como una mis completa adaptacién
con el ambiente... Como la impulsién es el movimiento del organismo con su
totalidad, representa el estadio inicial de toda experiencia completa.
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Desde inicios del siglo XX, el espacio arquitecténico es bdsicamente espacio
motor, y la circulacién pasa de ser un espacio difuso organizado en el interior de
las habitaciones a imponer en estas su propia légica. Esto es, pasa de su asimila-
cién en una serie de habitaciones utiles a la subordinacién de estas, y luego a su
independencia y delimitacién como forma auténoma reconocible, para conti-
nuar posteriormente ampliando su poder e imponiendo las leyes que regulan la
organizacién del edificio, transformando asi toda la estructura en circulacién.®

A su vez, define tres mecanismos, el de filtracion, propio del pasaje de habi-
tacién en habitacién sin un espacio propio adjudicado al movimiento, otro de
canalizacion asimilindose metaféricamente a la biologfa, emparentado al siste-
ma circulatorio humano y el otro, mecanismo contemporineo de induccion, es
decir, la anulacién del espacio especifico de circulacién, asociado a la separacién
de los limites entre los espacios, donde una serie de elementos definen o discri-
minan espacios de circulacién.

A su vez, divide este tltimo entre formas bésicas espaciales, la planta libre,
el espacio contenedor y la superficie continua, esta tltima de absoluta contem-
poraneidad. Desde lo analizado en la obra de Oddone (y a su vez en la com-
paracién aaltiana), la induccién como mecanismo de movimiento es clara, sin
embargo, no estarfa en los tres mecanismos planteados, ya que no son espe-
cificamente plantas libres (en el sentido de una trama de pilares y objetos de
disposicién pseudoaleatoria) ni tampoco grandes contenedores, sino mds bien
un mecanismo de induccién por opacidades y transparencias (ver el apartado
viaje hacia la luz).

El movimiento aqui es el e¢je del argumento sobre el que se suceden episo-
dios de diversa complejidad, de clara alternancia entre luz y sombra, entre altos
y bajos, entre espacios estrechos y dilatados.

Luz

La luz, como explica Campo Baeza, al igual que la gravedad son inevitables.

Como sucede con la gravedad, la luz se transforma en material de proyec-
to, aunque sus interpretaciones abundan en tonos poéticos, al igual que la ex-
presién kahniana “volvamos a la luz, la creadora de todas las presencias, es lo
que produce un material, y el material estd hecho para proyectar una sombra,
y la sombra pertenece a la luz” y solo en algunos momentos del pensamien-
to arquitecténico toman fuerza en relacién a ser uno de los contenidos pro-
pios de la proyectacién. El mismo Campo Baeza, lo relaciona en ese sentido
con la gravedad:
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Se descubre entonces, que la LUZ es la tinica que de verdad es capaz de vencer,
de convencer ala GRAVEDAD. Y asi, cuando el arquitecto le pone las trampas
adecuadas al sol, a la LUZ, ésta, perforando el espacio conformado por estruc-
turas que, mds o0 menos pesantes, necesitan estar ligadas al suelo para transmitir
la primitiva fuerza de la GRAVEDAD, rompe el hechizo y hace flotar, levitar,
volar ese espacio. *

En este mismo texto, Baeza califica la luz con giros literarios sinestésicos (como,
por ejemplo, la luz difusa y luz sélida) tratando de catalogar la influencia en la
experiencia arquitectdnica de edificios emblemdticos de todas las épocas. Sobre
el final del texto la luz se une a otro intangible que es el tiempo “cuando en mis
obras logré que los Hombres sientan el compds del tiempo, que marca la NA-
TURALEZA, acordando los espacios con la LUZ, temperdndolos con el paso
del sol, entonces creo que merece la pena esto que llamamos Arquitectura”.®

Mis alld de la frase reductiva de Le Corbusier “...nuestros ojos estin hechos
para ver las formas bajo la luz...”,”" la luz se transforma en un material de arqui-
tectura, sin que este pueda ser parte de una racionalidad propia en su interven-
cién como dato objetivo en el proyecto arquitecténico.

Ademds de unas posibles clasificaciones en tanto luz directa, indirecta ce-
nital, lateral, etc., o sus capacidades respecto del espacio y de la forma, para
cualificar, colorear, perfilar, reflejar, la luz es Pallasmaa, en tanto, juega con la
idea de que la arquitectura transforma a la luz en materia, en algo concreto, al
respecto expone que “la luz tiende a de estar experiencial y emocionalmente
ausente hasta que el espacio la contiene, la materia que ilumina la hace concreta
o se transforma en una sustancia o un aire coloreados a través de una materia
mediadora, como la niebla, la neblina, el humo, la lluvia, la nieve o la escar-
cha” " En ese sentido laluz es un componente mds de la materia, de los propios
materiales y formas que componen la arquitectura, asi la geometria de estos
quedard signada por la forma en que la luz los invada.

Es interesante el esfuerzo de Juan Marfa Moreno Segui en su articulo “Luz
y arquitectura”, en el que desarrolla conceptos como el de elocuencia por con-
traposicién, hablando del doble juego de la luz y la tiniebla, o la relacién uni-
voca entre luz y espacio arquitecténico, para luego ahondar sistemdticamente
con su relacién con la forma, con la funcién, con la materia, con el color y con
el tiempo.”

Como hemos abordado en el apartado “Viaje hacia la luz”, laluz y su cardc-
ter forman parte del argumento que hace de costura del espacio, pero a su vez
lo define en términos absolutos, en lugares de luz y de sombra. Esta distincién
puede pertenecer a un mismo lugar, como una cueva tiene un drea banada por
el exterior, pero también una interioridad de penumbra.
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Lo héptico: construcciones de experiencias

Lo héptico, como la ciencia que estudia el sentido del tacto, posee una relacién
directa con la experiencia, en la que la cualidad fisica y material de la arquitec-
tura complementa la experiencia arquitectdnica y su particular narrativa. Por
lo que “el tacto es un sentido fundamental, y los demds sentidos pueden con-
siderarse especializaciones del tacto...Un ser humano puede vivir a pesar de ser
ciego, sordo y carecer de los sentidos del gusto y el olfato, pero le es imposible
sobrevivir sin las funciones que desempena la piel”,” Steven Holl* lo relaciona
con el detalle (Pallasmaa, con la visién periférica).”

Sin embargo, Merleau-Ponty,” no separa las sensorialidades de cada sentido,
sino que lo incluye en un todo intersensorial:

Y si mi mano sabe de lo duro y lo blando, si mi mirada sabe de la luz lunar, es
como cierta manera de unirme al fenémeno y comunicar con él. Lo duro y lo
blando, lo granulado y lo liso, la luz de la luna y del sol en nuestro recuerdo se
dan, ante todo, no como contenidos sensoriales, sino como cierto tipo de sim-
biosis, cierta manera que tiene el exterior de invadirnos, y el recuerdo no hace
aqui mds que derivar la armadura de la percepcién de la que €l ha nacido. Si las
constantes de cada sentido se entienden asf, no podrd tratarse de definir la cosa
intersensorial en la que se unen por un conjunto de atributos estables o por la
nocién de este conjunto. Las ‘propiedades’ sensoriales de una cosa constituyen,
conjuntamente, una misma cosa, tal como mi mirada, mi tacto y todos mis de-
mis sentidos son, conjuntamente, las potencias de un mismo cuerpo integradas
en una sola accién.

Asi, lo hdptico estarfa derivado en un todo sensorial, pensado para un cuerpo
sensor en el que juegan “la manipulacién de la luz y la oscuridad, la regulacién
del calor y el frio, el uso de la textura y el aroma™” m4s alld de lo eminentemente
visual. Este cuerpo, expresa Otero Pailos, calibra los intangibles (espacio, luz,
tiempo, gravedad, y movimiento) presentes —se puede decir— inevitablemente
en toda obra arquitectdnica, aunque no en toda la dimensién de su potencial
poético y por qué no, ordenador. Muntafiola define en el cuerpo la capacidad
de congregar tiempos psicoldgicos, metafisicos e histdricos,” explica que sucede
igual en la arquitectura, estableciendo el paralelismo entre estas dos corporei-
dades, una objetual (construida, pensada, artificial) y otra (natural, subjetiva).
Pallasmaa” vuelve sobre el tema de integracién de los sentidos:

Maurice Merleau-Ponty sefiala la fundamental integracién de los dominios sen-
soriales: mi percepcion no es... una suma de datos visuales, tictiles, auditivos; yo
percibo de una manera indivisa con mf ser total, me apodero de una estructura
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unica de la cosa, de una tnica manera de existir que habla a la vez a todos mis
sentidos. Aunque la arquitectura haya sido, y sigue haciendo considerada prin-
cipalmente una disciplina visual, nos enfrentamos a los espacios, los lugares y
los edificios a través de experiencias multi sensoriales.

También, por ejemplo, sus cldsicas afirmaciones “se han fortalecido y confir-
mado mis suposiciones sobre el papel del cuerpo como lugar de la percepcidn,
del pensamiento y de la conciencia y sobre la importancia de los sentidos en
la articulacién, el almacenamiento y el procesado de las respuestas e ideas sen-
soriales, “es mds se observa a través de la piel”'*® representan una posibilidad
de entender los términos planteados por Merleau-Ponty dentro del campo de
la arquitectura.

De alguna manera, Pallasmaa sintetiza el proceso perceptual a partir de la
hapticidad, que impone una geometria diferente de los desarrollos perceptuales
centrados solamente en los procesos visuales.

Este cambio de paradigma implica salir de una mirada geométrica abstracta
que involucra una serie de datos evidentes, en el proceso de experimentacién
arquitecténica, hacia una clara definicién de la accién utilitaria, como dirfa
Bergson, es decir, el cerebro como pantalla selectora utilitaria.

Lo hdptico impone una estructura geométrica, en apariencia, fragmentada,
no precisa, disuelta, que se reconstruye en ese proceso que implica la experien-
cia, es decir, accionar sobre el espacio arquitecténico, €n sus eventos o episo-
dios para conformar una experiencia total del objeto. Los elementos fisicos que
componen la arquitectura solo toman valor en funcién de su posicién escénica
dentro de la narrativa hdptica que se completa con el involucramiento de los
intangibles que se hablaba antes.

En cuanto ala materia como uno de los ejes en que lo hdptico, Holl lo incor-
pora como uno de los componentes esenciales de la percepcion, en el que este
proceso es un proceso de fusién entre partes, mds que en un proceso en el que
existen jerarquias de elementos.

Holl define que “el reino hdptico de la arquitectura viene definido por el
sentido del tacto. Cuando se pone de manifiesto la materialidad de los detalles
que conforman el espacio arquitectdnico, se abre el reino hdptico. La experien-
cia sensorial se intensifica; las dimensiones psicoldgicas entran en juego...”.'"!

Esta aproximacién a lo hdptico, no parte de la condicién corporal puesta
en juego en el movimiento del cuerpo dentro de la arquitectura, sino de la cir-
cunstancia material, en particular de la escala del detalle, haciendo énfasis en
lo cercano, lo préximo, mds que en cuestiones geométricas formales. Termina
esta frase con una comparacién gastrondmica, cuando dice que la percepcion
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total de los espacios arquitecténicos depende tanto del material y del detalle
del reino hdptico como el gusto de una comida depende de los sabores de sus

ingredientes.
En Oddone la experimentacién material era, junto a los ejercicios espaciales,
fundamento de la ensefianza del proyecto.
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CAPITULO VI
Mecanismos. La maquinaria narrativa y la ensefianza
de la arquitectura

“La evaluacién critica final serfa entonces la re-significacién de la
correspondencia del resultado con el material tedrico propuesto. Es
necesario aclarar que este proceso no se da en toda su pureza. Pues
como la arquitectura es una disciplina creativa, siempre, aunque este-
mos aplicando una teorfa rigurosa (un tratado renacentista o del siglo
XVIII) se generarfan conceptos tedricos nuevos o complementarios
que enriquecerdn la teorfa inicial” Oddone, H.!

La narracién del proyecto. Un contra-dispositivo para la ensefianza

del proyecto

A pesar de mantenerse alejada del circuito editorial de las publicaciones de ar-
quitectura dentro del territorio argentino y latinoamericano, no ha mermado
interés por el apunte de “Andlisis e investigacién de los fenémenos espaciales” y
la obra profesional de Oddone no ha mermado su interés.

Los entornos y comunidades (analizados en capitulos anteriores) donde se
valoran sus aportes, han incorporado sus ensefianzas en diferentes etapas de
aprendizaje, constituyendo un hallazgo que ha resistido el paso del tiempo y se
ha manifestado como valioso dentro de diferentes discursos académicos. Su uti-
lizacién en diferentes unidades académicas constituye no solo una evidencia de
su validez, sino también una accién que subvierte discursos académicos dentro
de la ensefianza de proyecto.

Este hallazgo y su valor contempordneo, que en este estudio se denomina
la construccién de una narrativa del proyecto arquitecténico, es considerada
desde el aprendizaje de proyecto como un contra-dispositivo (es decir, lo con-
trario a dispositivo)® en oposicién a una ensefianza de la arquitectura de pasion
pragmadtica con una fuerte impronta de la mirada utilitaria en la que somos for-
mados. Este contra-dispositivo es un conjunto de estrategias que no se inscribe
en una relacién de poder, como ya se explicé en el capitulo II, pero en este caso,
se aplica en el vinculo ensefiante-aprendiz.
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Por oposicidn al dispositivo, se puede entender aquello que no necesita una
red o conjunto de estrategias heterogéneas circunscritas en una relacién de
poder que condiciona y son condicionadas por ¢él, sino que su valor es persis-
tente, resiste.’

Como la fenomenologfa constituyé en Husserl un cambio de paradigma en
la escena filoséfica, en términos de arquitectura también representa una refor-
mulacién epistemoldgica, que supone que todas las acciones operadas por la
humanidad son manifestaciones de un fenémeno cultural. Asf el trabajo sobre
este campo (la fenomenologfa) evita el alejamiento entre el objeto de apren-
dizaje pedagdgico y el conjunto de condicionantes que constituye la realidad.
Conforma un mecanismo de entrada por fuera de dogmatismos funcionales,
dimensionales o estéticos que involucrarfan desde la definicién del espacio ar-
quitecténico hasta la materialidad del mismo (su construccién).

Estas preocupaciones determinan una cierta forma de ver la arquitectura
con una atencién puesta en su experimentacion, en la que los elementos pues-
tos en juego forman parte de una cierta narrativa formal-espacial que ya no
queda reducida a una construccién eminentemente abstracta y geométrica.

Este contra-dispositivo, en el que se ubica la obra de Oddone, no pertenece
a discursos politicos instaurados o entronizados, sino mds bien dentro de una
marginalidad, una marginalidad que perdura, que es resistente, que estd por
fuera de “las megaestructuras y las concentraciones monopélicas de poder —
mds vigentes que nunca—, tienen que hacerse cargo de dilemas habituales del
arte: trabajar en las borrosas fronteras entre lo real y lo ilusorio, entre la trans-
gresién y la formacién de nuevos sentidos”.*

Estos nuevos sentidos, estas transgresiones entre fenomenologfa, materia y
experiencia son las fronteras que Oddone cruzaba, y que lo muestran resistente
en su did4ctica confesional. Este mecanismo en términos did4cticos serfa una
mdquina de ficcion, en contraposicién con las corrientes profesionalistas ba-
sadas en lo real. Esta mdquina de ficcién podria ser lo que Quetglas menciona
en un pequeiio texto llamado “La evolucién de las escuelas de arquitectura”,’
publicado en la revista Palimpsesto. Alli dice que “una escuela publica de ar-
quitectura tendrfa que explicar dos cosas: la profesién como ya no se hace y la
profesién como todavia no se hace”.

En este punto, es posible retomar a Garcfa Canclini® quien, citando a Ran-
ciere, expone el valor de lo ficcional sobre lo real:
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No hay lo real en si, sino configuraciones de lo que es dado como nuestro real,
como el objeto de nuestras percepciones, de nuestros pensamientos y nuestras
intervenciones. Lo real es siempre el objeto de una ficcidn, es decir de una cons-
truccién del espacio donde se anudan lo visible, lo decible y lo realizable.

Estas mdquinas de ficcién o narrativas proponen una conjuncién entre los ob-
jetos y habitantes o moradores o espectadores que involucran multiples proce-
sos de subjetivacién, multiples construcciones de historias, son procesos sobre
los cuales se vuelve siempre en el entramado cinematogréfico propuesto por
Oddone, Lenci, entre otros referentes, en que la narrativa presenta una virtud
did4ctica que implica cambiar el rol de disenador por el de habitante.

Esta narrativa se amplia incluso a otras ramas del arte, por ejemplo, “la li-
teratura, la poesia, la filosoffa y principalmente el cine, fueron algunas de las
disciplinas que formaron las constantes referencias que Lenci incorporaba al
momento de describir cémo se imaginaba un espacio que, habitualmente, no
dibujaba...”.” Esto implicaba el corrimiento de la prictica habitual del proyecto
desde el dibujo o la maqueta, hacia un horizonte mds amplio, que incorpore
otras artes, que por consiguiente también ampliaban el rango de la percepcién
y de la experiencia. El cine era el arte elegido como parte de la experiencia fe-
nomenoldgica ya que “por sus propias técnicas de produccidn, sus estrategias
narrativas para la construccién de significado y el dinamismo causado por el
movimiento de la cimara en el espacio, cambid rotundamente el marco estitico
con el que la realidad era vista”.®

En términos estrictamente filoséficos, Agamben” narra la relacién entre se-
res, objetos (dispositivos) y sujetos, avanzando sobre los procesos de subjetiva-
cién, propios de la apropiacién de la arquitectura. En ese sentido analiza que:

Naturalmente las sustancias y los sujetos, como en la vieja metafisica, parecen
superponerse, pero no completamente. En este sentido, por ejemplo, un mismo
individuo, una misma sustancia, puede ser el lugar de multiples procesos de
subjetivacién: el usuario de celulares, el navegador en Internet, el escritor de
cuentos, el apasionado del tango, el no-global, etc., etc. A la inmensa prolifera-
cién de dispositivos que define la fase presente del capitalismo, hace frente una
igualmente inmensa proliferacién de procesos de subjetivacién. Ello puede dar
la impresién de que la categorfa de subjetividad, en nuestro tiempo, vacila y
pierde consistencia, pero se trata, para ser precisos, no de una cancelaciéon o de
una superacién, sino de una diseminacién que acrecienta el aspecto de masca-
rada que siempre acompafié a toda identidad personal.
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Este mismo proceso de proyecto, es comparativamente similar a lo explicado
por Barthes, cuando afirma que “en ‘La carta robada’, Poe analiz certeramente
el fracaso del prefecto de policia, incapaz de recuperar la carta: sus investiga-
ciones eran perfectas, dice, en la esfera de espacialidad: el prefecto no omitia
ningun lugar, ‘saturaba’ por entero el nivel de la ‘pesquisa’; pero para encontrar
la carta, protegida por su evidencia, habfa que pasar a otro nivel, sustituir la psi-
cologfa del policia por la del encubridor”.' El disefiador o el aprendiz cambia
constantemente de roles, haciendo hincapié en la experiencia, la sensorialidad,
la puesta en escena de lo corporal, junto con la nocién de existencia, es decir
esas experiencias objetivadas en relacién a un modo de estar en el mundo.

El espacio arquitectonico resiste

Si la arquitectura es un arte, como dice la Real Academia Espafiola, es decir
“arte de proyectar y construir edificios”, y si se puede considerar que todo arte
“es una de las formas en que las sociedades han representado y simbolizado
una memoria histérica, una suerte de espejo de reconocimiento de la sociedad,
entonces se estd en presencia de que “la arquitectura es la voluntad de la época
traducida a espacio”, frase emblemdtica de Mies van der Rohe'! que definié con
una praxis contundente el profundo ser del arquitecto moderno.

Estas dos citas plantean, en principio, una marcada interaccién entre arte
y sociedad, de cardcter unidireccional, que va de una serie de conocimientos,
ideas y comportamientos propios de una cultura, hacia una expresién de esa
cultura que se puede llamar, tal vez ingenuamente, arte. En el caso de la ar-
quitectura, la expresién serfa en términos espaciales, es decir en términos de
formas habitables.

Por otro lado, el filésofo alemdn Theodor Adorno (1903-1969) explica que
una de las cualidades del arte es su ensimismamiento, ya que “de por si toda
obra de arte busca la identidad consigo misma, esa identidad que, en la reali-
dad empirica, al ser el producto violento de una identificacién impuesta por
el sujeto, que no se llega a conseguir”.* A partir de esto, es posible decir que la
direccionalidad entre arte y cultura, o arte, cultura y época poseen una evidente
correspondencia, aunque esta no alcanza a definir la complejidad del arte como
tal. En la arquitectura el actual, el estado de crisis del objeto,'? supone una con-
secuente necesidad de construir miradas alternativas que pongan en crisis la
situacién unidireccional entre la cultura y sus expresiones, concediendo unas
posibles libertades al arte, a la arquitectura en este caso, en la que esa direccio-
nalidad pueda, en principio, ser una via de doble sentido.
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En este sentido, se pueden esbozar algunos cuestionamientos: ¢Puede la ar-
quitectura como arte plantearse una autonomia respecto de su época?, o mejor
dicho, ¢puede plantarse en disidencia con el registro socio-cultural de su tiempo
o solo es un espejo, reflejo de la sociedad que le da sentido? Sin intentar validar
apresuradamente algunas de estas dos condiciones, piénsese como esta tension
entre autonomfa y reverberacion social del arte se traslada a la arquitectura,
cémo se manifiesta, cudl es su objeto, considerando las vanguardias modernas y
su continuidad hasta nuestros dias.

Disolucion del objeto

Al comienzo de este capitulo, se definié la arquitectura como el arte de cons-
truir. Dos situaciones se unen en esta frase coman, que podrian estribar en
mundos diferentes que tangencialmente se tocan en la arquitectura. Por un
lado, una situacién de préctica, praxis, del hacer, todo lo que encierra la tradi-
cién del construir; y, por otro lado, el mundo del arte, mundo de expresién, de
representacion, de sensible mirada de la realidad. En apariencia, conforman dos
mundos en tensa armonia.

De la misma manera, el paradigma de la arquitectura moderna se cimenté
en una situacién paradojal. Por un lado, la confianza en la tecnologfa, nuevos
materiales, nuevos métodos de cdlculo y por el otro, en lo que se llamari la di-
solucién del objeto, es decir, la desestructuracién de lo que hasta ese momento
(inicio del siglo XX) era arquitectura.

En ese sentido, Le Corbusier sostiene: “la arquitectura debe de ser la expre-
sién de nuestro tiempo y no un plagio de las culturas pasadas. La arquitectura
no tiene nada que ver con los estilos. Los Luis XIV, XV, XV1, o el gético son,
con respecto a la arquitectura, lo que una pluma en la cabeza de una mujer: a
veces resultan lindos, pero no siempre”.**

Se hace referencia a una situacién paradojal porque constituye, al mismo
tiempo, un discurso basado en la objetualidad arquitecténica —potenciada por
esa ingenierfa que emociona donde la construccién afirma y la arquitectura
emociona-y, simultineamente, una propuesta que persigue la destruccién del
objeto arquitecténico tal como la institucién lo habia definido hasta entonces.

Es decir, hasta ese momento se trataba de una relacién entre la época y un
determinado estilo arquitecténico, en la que la arquitectura debia representar
esa época a través de un registro estilistico, que posibilitaba identificar una for-
ma arquitecténica con un determinado momento histérico.
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Esta representacion de época pasa, en la vanguardia moderna, a una repre-
sentacién de la funcién. Este cambio de paradigma (de los estilos arquitectdni-
cos a los referentes modernos productos de la industria y la ingenierfa, autos,
aviones, transatldnticos, etc.) incorpord una estética de la abstraccién, necesaria
para su reproduccién técnica, pero que también abogd por una disolucidn del
objeto, una ruptura no solo en el sentido semdntico, sino también sintictico, ya
que los elementos que componen la arquitectura adquieren un valor secun-
dario, son abstractos, su valor estd dado solo por la posicién que ocupan en el
sistema. Bakema y Van der Broke sostenfan en el CIAM 8 de 1951 la importan-
cia de la relacién entre las cosas, mds que las cosas mismas, mds que los objetos.

Esta disolucién condujo al posicionamiento de la mirada dirigida, no al ob-
jeto arquitectdnico en si, sino al vacio por €l dejado.

Esta nueva mirada hacia lo que no es, a lo que no existe, se podrd narrar en
sucesién con otros acontecimientos, fuera del campo de la arquitectura, que in-
vadieron su forma de ver, por ejemplo, el cine, la teorfa de la relatividad, hechos
que dejaron de lado la visién de perspectiva unifocal, o la tiranfa de la simetrfa
como base del orden en la composicién.

En esta particular mirada sobre el espacio arquitecténico que, en definitiva,
es obviamente algo que estuvo presente como tema en toda la historia de la ar-
quitectura, es relativamente cercana en el tiempo: “El surgimiento del espacio
como concepto en la arquitectura es relativamente reciente. Se produce a finales
del siglo XIX en Europa, cuando diversos historiadores del arte y la arquitectu-
ra, entre los que destacan Aldis Riegl, August Schmarsow y Heinrich Wofllin,
proponfan a la arquitectura como el arte del espacio”,'® y se puede marcar su
esplendor en la frase de “El espacio, protagonista de la arquitectura”.’”

En este sentido el espacio arquitecténico, entendido no ya como algo resi-
dual, sino como algo por demis significativo, ya adelantado en textos de Sem-
pery Riegl. Josep Montaner'® refiere al esfuerzo por la definicién del espacio en
el discurso moderno:

El mayor esfuerzo intelectual y formal del Movimiento Moderno consistié en
definir una nueva concepcién de espacio utilizando el soporte productivo de
los nuevos avances tecnoldgicos —estructuras de acero o de hormigén armado y
cerramientos de cristal- y los nuevos instrumentos formales de la abstraccién.
Con ello se daba continuidad a la concepcién platdnica y ala tradicién matema-
tica del espacio que aparece primero en los textos de August Schmarzow y Alois
Riegl, especialmente en el libro de Riegl, £/ arte industrial tardorromano.
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Complejizando la definicién de espacio arquitectdnico e incorporando el con-
cepto de la fisica como lo es la relatividad, el arquitecto e historiador inglés
Peter Collins (1920-1981), es citado por Gutiérrez Calderdn, y expone sobre
el texto de Giedion —Espacio, Tiempo y Arquitectura— que “la terminologfa de
Giedion probablemente persistird, cualquiera que sea la interpretacién que le
demos, por el apetito moderno de pseudocientifismo insensato”."”

Se abre aqui un campo en la relacién espacio-tiempo, donde la narrativa, es
decir la sucesién de eventos espacio-temporales, confrontaba la nocién de una
arquitectura de reglas de composicién entre elementos claramente definidos
—basamentos, columnas, frontis, etc.—, adoctrinados en cdnones establecidos.

De alguna manera, esto no constituye un descubrimiento, como se demues-
tra en algunas citas de Le Corbusier sobre ejemplos de la arquitectura cldsica
por él valorados. Se trata més bien de una matriz ideoldgica que le permite ejer-
cer una resistencia sobre los cdnones formales cldsicos (los drdenes cldsicos, la
composicién) para desestructurar el objeto cldsico de arquitectura.

Esto implica, por ejemplo, que los elementos de arquitectura (hasta el mo-
mento elementos de lenguaje clésico) se transforman en elementos geométricos
abstractos. Las reglas de composicidn, ejes de simetria, etc. pierden valor como
elementos de organizacién del espacio, sino que ahora el valor es la narrativa,
la relacién espacio-tiempo®, la estructura de aproximacién y encuentro con el
objeto, méds que el objeto en si.

Es decir, esta mirada sobre el espacio arquitectdnico, no solo disolvié el ob-
jeto (o en términos mds indulgentes, lo desestructurd) sino que se constituyé
en la base ideoldgica que permitié renovar la arquitectura construyendo una
singularidad formal —por lo menos en apariencia — que permitié, no solo una
renovacion estilistica, sino que también permitié conceptualizar esta nueva ar-
quitectura en relacidn a su época.

Si se observa que esta singularidad, propia de todo arte es de alguna ma-
nera opuesta al concepto que se puede denominar como universal, segin el
cual puede ser pensada con anterioridad. Esta nocién referida en la arquitec-
tura descansé en la configuracién del espacio arquitecténico, que incluso atra-
vesO, resistente, la etapa historicista posmoderna. Ademds, es posible afirmar
que instaurd no solo una mirada sino una forma de hacer arquitectura que ex-
tendié la vanguardia arquitecténica hasta nuestro tiempo pero que, de alguna
manera, consolidé una forma de entender el espacio arquitecténico con una
entidad unica, en la que su conformacién iba mds alld de los elementos que le
daban forma.
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Esta condicién de disolver el objeto se transformé de una revolucién a prin-
cipios del siglo XX, en favor de una libertad estética y “la emancipacion respec-
to del concepto de armonia se revela como rebelién contra la apariencia”.*' Ha
llegado hasta hoy no ya como rebelién, sino como resistencia.

En un contexto en el que la espectacularidad del arte llegé a la arquitectura,
el concepto de espacio, su entidad como parimetro analitico y su valor en la
concepcién de la arquitectura ha perdido importancia, un poco por su ser un
concepto poco riguroso y escurridizo® en su definicién, pero también impo-
tente a la banalizacidn de la cultura arquitectdnica de formas novedosas; al de-
cir de Helio Pifién solamente destinadas a celebrar la sorpresa. Esta insistencia
de la constante novedad, exponencialmente incrementada a través de las redes
virtuales, nuevos editores criticos de la realidad arquitectdnica, hace que la mi-
rada puesta en el espacio decaiga al ritmo de la cultura de la imagen perdiendo
ese concepto renovador y libertario que tenfa en la primera modernidad.

Es muy dificil definir el término resistencia en si mismo. Se puede decir que
se debe a su olvido por parte de la critica como explica Garcfa Canclini:*

Lanocién de resistencia es una de las mds gastadas y menos analizadas en la reté-
rica critica. Como ocurre con cualquier otro término, su sentido se constituye
no en si mismo ni manteniendo autoritariamente lo que su rafz prescribe, sino
articulindose con otros conceptos. En los diccionarios de la politica y la cultu-
ra, la resistencia no aparece o suele asociarse u oponerse a otras palabras cuyo
significado estd en pleno debate: aculturacion, alternativa, dominacién, eman-
cipacién, hegemonia, imperialismo, poscolonialismo. Estos otros conceptos de
referencia reciben un tratamiento detenido y polémico, mientras resistencia es
convocado de modo no razonado, casi migico.

Se puede intentar la definicién de resistencia a partir de su opuesto, es decir,
la resistencia como la capacidad de oposicién al poder dominante, entonces
se puede definir al espacio arquitecténico como capaz de establecer ciertos es-
tados de atencién, de interés sobre lo que 70 se ve (por mds ingenua que suene
esta afirmacién), sobre lo que estd latente, sobre poner de manifiesto aquellas
relaciones que las estructuras de poder o las estructuras legitimadoras de la dis-
ciplina arquitectdnica se niegan a ver o solamente ponen de manifiesto en un
falso gesto de inclusién (no es pertinente a esta investigacién, pero el sentido
de la palabra emergente en los circuitos editoriales arquitecténicos, merece una
revision acorde con la importancia que el término sefala). Esta ampliacién del
campo de lo pensable no responde a un descubrimiento, sino a un cambio de
mirada. Asi, lo expone Garcfa Canclini cuando manifiesta que “los artistas con-
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tribuyen a modificar el mapa de lo perceptible y lo pensable, pueden suscitar
nuevas experiencias, pero no hay razén para que modos heterogéneos de sen-
sorialidad desemboquen en una comprension del sentido capaz de movilizar
decisiones transformadoras”. %

Esta resistencia comprende una anticipada bisqueda del contraste, una ca-
cerfa del conflicto, una necesidad de exponer disputas, enfrentamientos, coli-
siones entre esferas de poder sobre las que no se puede actuar.” Entendido en
este contexto, el espacio arquitecténico ya no parece ser aquel fluido que se
escurrfa entre muros y paredes, sino el espacio de tensién en el que se solapan
diversos estratos de poder. Si se mira desde la ciudad es entendido como cata-
lizador de normas, burocracias restrictivas, negociaciones espurias. Si se mira
desde el contenido, se observa como una ilusién mercantil de formas de vidas
preenvasadas publicitariamente.

Hacia una didictica narrativa del proyecto. Lo sensible, lo social
y lo mental

En un primer paso a las conclusiones de este texto, la definicién de una didéc-
tica de proyecto es fundamental. Cecilia Mazzeo y Ana Marfa Romano® lo ex-
presan en un tridngulo did4ctico disciplinar cuyos vértices son el estudiante, el
docente y el proceso proyectual. Al respecto, afirman que “hemos reemplazado
el vértice superior por el saber disciplinar que nos ocupa, abriéndolo en dos
vectores, el proceso generador de los objetos disciplinares propiamente dicho
(proceso proyectual) y el conocimiento de aquellos cédigos, imaginarios y tra-
diciones, que dan entidad a la disciplina sin cuyos conocimientos el proceso
proyectual se transformarfa en una metodologfa vacfa de contenido.

Los vectores de este tridngulo son las estrategias que relacionan al docente
con el proceso de proyectos (elaboracién de contenidos) con el estudiante (es-
trategia de apropiacién) y lo que relaciona ambas son las estrategias o interac-
ciones did4cticas, desde donde se hace pie para definir lo narrativo y su proceso.
Definir cudl serfa el objeto de estudio de un proceso proyectual es determinante

ya quc:

Seguin el desarrollo del concepto de transposicion didéctica el saber sabio, el
saber erudito, tiene como fuente principal el trabajo de los investigadores. En
las disciplinas proyectuales, en las que el desarrollo de la investigacion es escaso,
desempefian un rol de fuerte influencia los principales exponentes de la pric-
tica profesional, que, con sus producciones se convierten en referentes, estas
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practicas deben ser interrogadas desde la teorfa, para no congelar la referencia
en lo formal dejando en un segundo plano lo que el proyecto en tanto saber nos
permite conocer.”

En este pédrrafo se hace referencia a una serie de obras de arquitectura y sobre
todo a la mirada sobre ellas, es decir al armazén tedrico o conceptual que se
establece para su distincién. Ese armazén (no podemos referirnos a “teoria”
o “teorfas” ya que, de alguna manera, se puede estar recortando el objeto de
estudio de una manera taxativa que no es el objetivo de este texto) es el que se
ocupa de lo que puede ser denominado como hecho arquitecténico, aquello
que el arquitecto chileno Alejandro Aravena define como “la relacién precisa
entre forma y vida, o, todavia mds radical, entre una construccién y los usos. Un
hecho arquitectdnico es la relacién mitica entre forma y vida”.?®

Como mecanismo de proyecto, es ir mds alld del hecho arquitecténico, sa-
biendo que para crearlo (proyectarlo) es necesario un proceso operativo que
defina estos hechos a partir de valores objetivables que se convierten en instru-
mentos operativos en manos del proyectista.

De esta manera, este proceso narrativo t7aduce una serie de hechos o aconte-
cimientos en instrumentos activos, formalizables en que no solo hay aconteci-
miento, sino también una narrativa de este acontecimiento. Es decir, el aconte-
cimiento enhebrado en una experiencia mds completa y compleja, que implica
un relato, es decir, un acontecimiento que es narrado por el lenguaje, explicado,
racionalizado e incluso develado.

No es solo un acontecimiento, sino es parte de un encadenamiento de acon-
tecimientos. Pensar en acontecimientos es equivalente al “pensar en imagenes”
planteado por Zumthor, quien explica que:

producir imdgenes interiores es un proceso natural que todos nosotros conoce-
mos. Forma parte del pensamiento. Un pensamiento asociativo, salvaje, libre,
ordenado y sistemdtico en imdgenes, imdgenes arquitectdnicas, espaciales, en
color y sensoriales; he aqui mi definicién preferida del proyectar. Me gustarfa
transmitir a los estudiantes que el método adecuado para proyectar es ese pensar
en imigenes.”

La operatividad surge entonces de la formalizacién de ese lenguaje de formas
propio de la arquitectura para construir una totalidad arquitectdnica, que ya
no es una adscripcién a un partido (partz) a una forma (tipo, modelo), sino a
un proceso de cualificaciéon que responde a una geometria que es parte de la
narracién, que enhebra aquellos hechos arquitectdnicos.
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Este encadenamiento otorga lo que de Camilloni llama atn aprendizaje ro-
busto o no-inerte, donde se logra la interrelacién entre actividad-cultura-con-
cepto. Esta trilogfa es especialmente significativa en la préctica de proyecto ya
que impone no solo un aprendizaje en accién (como se acostumbra en la ense-
fianza proyectual), sino que ademds esa accidn responde a conceptos que tienen
una raiz cultural ya que las “profesiones y los oficios son culturas...el aprendiza-
je es un proceso de en-culturacién”.”’

Estos acontecimientos son propios de la vida diaria, cotidiana y los dispa-
radores de una didictica proyectual son la observacién y conceptualizacién de
estos hechos. Sin embargo, la traduccién entre estos hechos en formas arquitec-
ténicas es un proceso que “un estudiante no puede, al principio, comprender
lo que necesita aprender, s6lo puede aprenderlo formdndose a si mismo y sélo
puede formarse a sf mismo comenzando por hacer lo que ain no comprende”.

Para determinar el tridngulo didéctico y proponer las interacciones entre do-
cente y estudiantes, es importante sefialar que al igual que un proceso proyec-
tual, esta relacién se traduce en una légica abductiva, en el sentido planteado
por Peirce**(ni inductiva, ni deductiva). Unalégica que es eminentemente pro-
positiva desde un comienzo, en el que el resultado no es el tltimo paso de un
recorrido analitico o investigativo, sino donde el primer paso es una conjetura,
una presuncion, en el caso del proyecto, un producto, aunque este sea luego
puesto en duda, problematizado, incluso sospechado.

Zagorodny, cuando habla de la did4ctica implementada por Oddone, expli-

ca en su entrevista quc:

Reitero, bisicamente que el estudiante antes que nada debia desarrollar su po-
tencial intuitivo, frente a un problema planteado. Estaba muy en consonancia
con lo que muchos anos después supe sobre el tipo de conocimiento “abducti-
vo” (Peirce), tipico de lo que uno instrumentaliza a la hora de pensar una solu-
cién arquitecténica. Ni induccién ni deduccién, ni de lo general a lo particular
ni de lo particular alo general, sélo de un particular a otro particular que, si bien
no es idéntico, puede operar como si lo fuera... No digo que ¢l jamds hubiera
hablado de este tipo de conceptos, pero si que era un entusiasta de las posibi-
lidades de conocimiento de la fenomenologifa. Nos sugerfa leer un capitulo de
Vittorio Gregotti, de su libro £/ territorio de la arquitectura,” el que, en la pri-
mera parte, (“Los materiales de la arquitectura”) hablaba de los instrumentos de
control proyectual y el desarrollo de teorfas para la proyectacion (E/AZ).

Continua Zagorodny diciendo que Donald Schén en E/ Profesional Reflexivo.
Para una nueva epistemologia de la prdctica profesional realizé “una experiencia
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de investigacién sobre las formas de aprendizaje y fijacién de conocimiento de
los estudiantes de arquitectura de Harvard, ddndose cuenta de que las formas
de asimilacién e incluso de resolucién de problemas tenfan que ver con este
procedimiento cognitivo. Esto era lo que Oddone implementaba, no sé si a sa-
biendas...” (E/AZ).

Para el estudiante poder inferir una hipétesis o un objeto, que es una pre-
suncién de solucién proyectual, representa un valor inestimable que se conjuga
con su motivacién, mds alld del posterior proceso de verificacién.

Siguiendo a Peirce existe una predisposicién a conjeturar correctamente
acerca del mundo y esta es el resultado de un proceso evolutivo natural, y ade-
mds afirma que es posible tener certidumbres en cualquier proceso de obser-
vacién, sin poder determinar las circunstancias que contienen esas verdades.**

De alguna manera, estas afirmaciones coinciden con el método feno-
menoldgico en su primera etapa, la de actitud natural hacia la presencia de
las cosas, mds alld de los siguientes pasos, como la reduccién eidética y la re-
duccidn trascendental.

Esta etapa de verdadera sorpresa, ante el fenémeno de la arquitectura, repre-
senta un valor fundamental, sobre todo en los primeros afios de ensefianza, que
luego se transforma en un acercamiento critico, en la medida que conceptos y
teorfas, ensanchan el horizonte de lo pensable.

Ante la pregunta: ;Considera que los aspectos fenomenoldgicos, relaciona-
dos con la percepcidn son de interés en la ensefianza de la arquitectura? ¢Cree
usted que en niveles de complejidad creciente puede construir un cuerpo de
conocimiento completo de la arquitectura? Ana Zagorodny responde nueva-
mente sobre la implicancia de Peirce y Schon:

El lo crefa fuertemente, y yo pude comprobar los enormes resultados que esto
producia en la trayectoria de crecimiento del estudiante. La complejidad cre-
ciente es la base de la ensefianza de la arquitectura como yo la he conocido y es
un tipo de modelo de ensefianza —aprendizaje por planteo de problemas— que,
a partir de los estudios de Peirce y luego de Schon, en particular, sobre la forma
en la que los estudiantes aprenden y procesan el concepto y la prictica arqui-
tecténica, comienza a tener tal relevancia que estimula las experiencias con esta
metodologfa en otras disciplinas totalmente diversas... La pedagogfa del “taller
de los talleres “, por ejemplo (E/AZ).

Cuando nos enfrentamos a algo sorprendente, la abduccidn es el proceso que
genera una hipdtesis. Este concepto es perfectamente aplicable a la investiga-
cién proyectual,® en la que esta formulacién hipotética y su desarrollo subsi-
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guiente se denominan maquinaria: un conjunto de elementos ajustados a un
fin especifico. En este contexto, su aplicacién se centra en la diddctica del pro-
yecto arquitectdnico.

¢Por qué se propone la metifora de una miquina? Como se dijo antes, la
intencién es alentar la mirada subjetiva sobre los mecanismos de percepcién
de fenémenos espaciales que construyen la narracién. La narracién se entiende
aquf como un encadenamiento de estos fenémenos. El verdadero sentido de la
“mdquina” radica en el esfuerzo por objetivar condiciones que, en apariencia,
son subjetivas.

Ademds, esta mdquina no debe verse como algo inerte que espera ser usado,
sino como una entidad que se perfecciona con el tiempo y el uso. El término
“mdquina” es una metéfora que se construye a partir de tramas y armazones
que conformaron las influencia de Oddone en su didéctica y su obra profesio-
nal, uniendo esos fragmentos escritos o construidos que producen engranajes
y mecanismos que ainan el pensamiento actual sobre la fenomenologfa, que lo
sitian en la escena actual con vigor, pertinencia y, por qué no, resistencia.

Esta maquinaria, como lo demuestra cierta reciprocidad entre la obra cons-
truida y la prictica didéctica de Oddone, pero que también se puede encontrar
en Steven Holl, que se reproduce en dispositivos diferenciados que retroali-
mentan esa maquinaria, donde lo formal (lenguaje) es una parte de un tripode
que completa la experiencia y la percepcién, como se explicitard mds adelante.

Sobre la base de lo analizado, existe una relacién entre lo concreto, ya sea
obra o mecanismos didicticos (dispositivos), y las mdquinas abstractas que
pueden reducirse a diagramas, segin explica nuevamente Deleuze:*

¢A qué llama Foucault una méquina, abstracta o concreta (Foucault hablard de
la ‘mdquina prision’, pero también de la miquina escuela, de la médquina hos-
pital...)? Las mdquinas concretas son los agenciamientos, los dispositivos bifor-
mes; la mdquina abstracta es el diagrama informal... En resumen, las mdquinas
son sociales antes de ser técnicas. O mds bien, existe una tecnologfa humana
antes de que exista una tecnologfa material. Esta, naturalmente, desarrolla sus
efectos en todo el campo social; pero para que sea posible es necesario que los
instrumentos, es necesario que las maquinas materiales hayan sido primero se-
leccionadas por un diagrama, asumidas por agenciamiento.

Es necesario que esa madquina sea ajena a las formas, ya que si no lo hiciera serfa
una mdquina hacedora de formas, no productora de sentido. Una miquina
de forma reproducird objetos en lugar de proyectarlos, en términos did4cticos,
reproducird formas, artefactos validados solo por su infinita reproduccién me-
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didtica. Sin embargo, se puede decir al referirse a dispositivos (agenciamientos)
que “contrariamente a lo que sucede en los estratos, y también en los agencia-
mientos considerados bajo los demds aspectos, las maquinas abstractas ignoran
las formas y las sustancias. En ese sentido son abstractas, pero ese es también el
sentido riguroso del concepto de médquina”.”’

Cuando Paul Rudolph (1918-1997) buscaba encontrar en sus dibujos sobre
el Pabellén de Barcelona otra geometria que explicase el pabellén, no trataba
de reproducirlo, sino de entender la mdquina que estd detrds de ¢él. En una en-
trevista® enuncia: “me alegro de que Mies realmente no haya podido decidirse
sobre muchas cosas: las alineaciones en los paneles de mdrmol, los parteluces o
las juntas en el pavimento. Nada se alinea del todo, todo por muy buenas razo-
nes. Realmente humaniza el edificio”. En los dibujos, manifiesta: “he tratado
de definir la fluidez esencial de estos espacios y la interconexién del interior y
el exterior. Este flujo de espacio altamente disciplinado es omnipresente, una
constriccion y liberacién natural del espacio que te lleva a todo lo que estd en
movimiento, y eres arrastrado casi por fuerzas sentidas invisibles” (Paul Rudol-
ph entrevistados por Peter Blake, 1986. http://hiddenarchitecture.net/barce-
lona-pavilion-study-drawings-and/).

Esta busqueda que encuentra Rudolph en Mies, de no generar unas alinea-
ciones geométricamente puras, sino que los elementos se configuren segin un
orden libre (tinico en el desarrollo de la obra de Mies), es también verificable en
la casa Pedernera, en una condicién de corsé impuesto por las medianeras y su
geometria. Sin embargo, en el grifico (Figura 68) se manifiesta como la articula-
cién entre los “episodios” propuestos por Oddone (representados en un centro
que constituye el baricentro del lugar y unos circulos concéntricos que llegan a
los sucesivos bordes del espacio) incorporando los episodios exteriores.

Se observa que su articulacién produce ciertos quiebres, totalmente inde-
pendientes de la estructura ortogonal de los elementos que la definen. Ademds,
las superficies de los circulos demuestran el grado de articulacién entre espa-
cios, o episodios mucho mds definidos que en el caso del Pabellén de Barcelona,
entendiendo que esto se debe a su condicién de vivienda, con una funcionali-
dad mds rigurosa que el edificio de exposiciones de Mies.
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Figura 68. Anilisis Casa Pedernera y Barcelona Pavilion Study Drawings
and an Interview by Paul Rudolph.http://hiddenarchitecture.net/
barcelona-pavilion-study-drawings-and/

Si bien en el caso del dibujo de Rudolph, ¢l analiza solo las aristas, representin-
dola como anillos concéntricos, como ondas en el agua cuando se arroja una
piedra, la relacién de una geometria “indiferente” a la posicién de los elementos
es significativa y demuestra la voluntad proyectual de contribuir esa “geometria
de lo intangible” a la que se hard referencia mds adelante.

En la voluntad de Rudolph de entender el “orden” por detrds de la aparente
arbitrariedad, estd el sentido de los dibujos del Pabellén, la misma voluntad de
Gio Ponti en sus trazos de lineas de visuales y movimientos sobre las plantas
de sus proyectos, tratando de establecer un correlato entre el proyecto y la ex-
periencia, donde el proyecto es el producto antropoldgico® que cataliza, por
un lado el oficio, las destrezas, los conceptos y, a su vez, la experiencia del ser
humano como individuo dentro de una cultura.
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Esta maquinaria es el mecanismo que acerca el proceso de experimentar o
habitar la arquitectura a su proceso de creacién (de igual manera que Rudolph
trata de unir en sus dibujos, experiencia con proyecto) y, por lo tanto, a la ense-
fianza misma de ese proceso.

A partir de la articulacién que instituye Oddone en el discurso presente en
el apunte, se puede decir que se establece una confrontacién entre los elemen-
tos figurativos, con un lenguaje abstracto en ese caso, y los efectos que ellos
provocan a partir de su posicién en el espacio. Percepcién y lenguaje en este
caso articulan el propio contenido, por fuera de lo que se puede entender como
funcidn, elevando este término hacia lo experiencial.

Respecto de la experimentacién del hecho arquitecténico a partir de la per-
cepcién, se puede profundizar en los textos de Segui de la Riva:*

[...] con respecto a la percepcién, se ve con palabras... y se ve en la medida que
el organismo social es capaz de hacer... Se observa lo que logramos hacer... No se
ve “con el 0jo” como afirma la definicidn cldsica de la percepcién. Habrd sensa-
ciones como dicen los empiristas, unas cosas que pasan por el cerebro, pero tam-
bién se sabe que, en el 4rea visual del cerebro, desde el ojo al cerebro hay tres o
cuatro conexiones neuronales que llegan a la misma drea para que se activen del
interior del cerebro millones de estimulos. Es mucho mds importante el estimu-
lo interno que el externo... Dejemos ya de hablar de la percepcién como si fuera
un automatismo por el que después de mirar aprendiéramos las cosas.

En este parrafo se hace hincapié en la construccién mental, a partir del lenguaje,
que el sujeto activo en la experimentacion de la arquitectura. Es decir, se logra
ver solo a partir del lenguaje. Una posible ensefianza del proyecto serfa poder
ampliar ese lenguaje para no solo posibilitar una experiencia sustancial del obje-
to arquitectdnico, sino también para recrearlo, para proyectarlo.

Segtin lo expresado por Tonelli*! “este aprendizaje permitird al futuro arqui-
tecto y/o diseniador ampliar su mirada descubridora e inventarle nuevas posi-
bilidades a la realidad”. Esta ampliacién del horizonte de la experiencia arqui-
tecténica y su vinculacién con el lenguaje, necesita de un marco conceptual
que es donde la investigacién se aplica, para definirlo en toda su complejidad,
partiendo de las preocupaciones e inquietudes plasmadas en la vida y obra de
Oddone, tanto como docente y como proyectista.

En términos de proyecto arquitecténico se puede definir al lenguaje como
un conjunto de elementos y sus interacciones posibles que son puestas en juego
para un determinado fin (tal los elementos que Oddone pone en juego en el
apunte de “Andlisis e investigacién de los fenémenos espaciales”) y que cons-
truyen mundos, a la manera de Goodman* en que se puede trazar un paralelo
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entre lo que es el lenguaje en términos proyectuales y lo que Goodman deno-
mina concepto (como algo anterior a la percepcién) definido en la frase “es con-
tradictorio hablar de un contenido in-estructurado, de lo dado no conceptua-
lizado o de un sustrato que carece de propiedades, pues esa misma manera de
hablar impone ya estructuras, conceptualiza y adscribe propiedades. Aunque
el concepto sin percepcion sea meramente vacio, la percepcidn sin concepto es
ciega (totalmente inoperante)”.

De alguna manera, el lenguaje que se construye en cualquier proceso de re-
presentacion proyectual reproduce no solo formas, sino percepciones y expe-
riencias como lo explica Holl* diciendo que “el vinculo débil entre la percep-
cién y la representacion debe ser cuidadosamente examinado y reforzado. El
plano tradicional es una figuracién ciega, no espacial y no temporal.

La colocacién en perspectiva de acuerdo con la superposicién de los cam-
pos, cancela este cortocircuito en el proceso de elaboracién. La perspectiva pre-
cede al plan y al corte, le da prioridad a la experiencia fisica y vincula al creador
con el espectador.

Este paralaje, de percepcién de distancias diferenciadas, las cercanas con ma-
yor carga de informacién implica una actitud no pasiva de la percepcidn, sino
una percepcién en accién, unida a una voluntad. Esta percepcién unida a la
intencién es el paso inicial de la experiencia arquitectdnica.

En este sentido, un tercer elemento, mis alld del “uso” se agrega como dato
en la cuidada ejecucion espacial de las obras construidas de Oddone, es lo que
se puede llamar experiencia arquitecténica (diferente de la experiencia existen-
cial de Norberg-Schulz) que se puede definir como la delgada linea que une el
espacio mental, ideal con el espacio fisico, real, confrontado con el habitante,
no solo como forma o materia.

Estas experiencias se encadenan* de una determinada forma, no son aza-
rosas y muchas veces ese encadenamiento viene dado por la accién del sujeto
que da sentido, o como lo expresa Simondon, aporta unidad® dentro de una
experiencia espacio-temporal, definida por la simultaneidad (espacio) y la su-
cesion (tiempo).

Holl expone que la experiencia de fenémenos, sensaciones en el tiempo y
espacio devienen:

diferentes de las percepciones de objetos, proveen un método pre-tedrico para
la arquitectura. La fenomenologfa, cuestion de percepcion, nos anima a expe-
rimentar la arquitectura caminando a través de ella, tocindola, escuchdndola.
Ver cosas requiere que nos deslicemos hacia un mundo mds alld de la neurosis
cotidiana del mundo funcional. Una ciudad subterrinea donde existen llaves
sin candados; estd llena de misterios.*
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Alli Holl, establece la diferenciacién entre experiencia y uso, en el que la expe-
riencia es superadora en la posibilidad de mancomunar los sentidos, formar un
conjunto perceptual complejo, mds alld de la mera utilidad.

Allf, la experiencia se enmarca en una superposicién de presentes, asociadas
a memorias, huellas culturales o subjetivas, que Calvi* explica como:

La atencién que se presta hoy en dia a una visién événementelle (circunstancial,
orientada a los acontecimientos) de la realidad se concreta en algunas de sus
expresiones en correlacién con nociones como acaecimiento, cuidado-perte-
nencia y rememoracion, y cualificando el proyecto (incluido el arquitecténico)
en términos de crecimiento en torno a nucleos existentes, tratamiento de todo
lo que ha sido, de los residuos, de las huellas de lo vivido. Este enfoque parece
legitimar un planteamiento del cardcter eminentemente espacial de la arquitec-
tura dentro del 4mbito de la definicién temporal del espacio en si. En realidad,
es solo al considerar la temporalidad (humana), que el espacio parece perder sus
atribuciones universalistas y abstractas para relativizarse, concretdndose como
lugar y, como tal, repleto de memorias: lugar, por tanto, proyectado y experi-
mentado en modo narrativo.

La narracién arquitectdnica establece ciertas configuraciones arquitectdnicas a
partir de generar una sinergia entre una estructura o argumento, un cierto am-
biente o atmésfera (Zumthor) y una secuencia u orden temporal que implique
una sucesion de eventos en términos de espacio-tiempo. En tanto, la experien-
cia se relaciona como propone Pallasmaa con la hapticidad, vinculada con la in-
tervencién del cuerpo en la percepcién del fenédmeno arquitecténico, dejando
de lado la visién ocular central, y que propone revisitar lo corporal como parte
esencial de la experiencia y la percepcién arquitectdnica.

El cuerpo como entidad compleja que se somete a la percepcion de los obje-
tos, es el “director escénico de la percepcion”® que puede someter al acto fragil
de la mirada complejizando el mismo acto de percibir.

Esta accién, que cruza percepcidn, eventos, secuencias, argumento (como
idea de totalidad) se define como un mecanismo narrativo arquitecténico, ba-
sado en la articulacién de tres pardmetros: la experiencia, el fenémeno y la re-
presentacidn, en la que el “artefacto” construido por esta triada, se puede decir,
se coloca al margen de una arquitectura entendida como un hecho objetual
(relacién forma, espacio y materia) como una circunstancia disciplinar (ciudad,
tipos y modelos) o como un elemento técnico (materia, técnica, tecnologfa)
y se ubica como una arquitectura del acontecimiento. Se puede considerar la
narrativa arquitecténica como un entramado espacio temporal que configura
sucesivas relaciones entre la parte y el todo.*
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En el esquema siguiente (Figura 69), aparecen los tres elementos plantea-
dos como constitutivos de la narracién arquitecténica: lo social, lo sensible y
lo mental.

Vg N [/0 MW"AL

Figura 69. Esquema relacional de las partes componentes de una
narrativa arquitectonica. Fuente: Elaboracién propia.

Como punto de partida, la percepcion del fendmeno constituye una accion
activa (no una visualizacién pasiva de lo otro) que implica, empatia e intencio-
nalidad que fuerza a una experiencia, organizada en episodios, secuencias y un
argumento general, racionalizado en una representacién mental (a través del
lenguaje, arquitectdnico, en este caso) configurando una geometria de estrecha
vinculacién entre aquello que se llamaba en el capitulo anterior, los intangibles
con los tangibles signos del lenguaje.

No se trata de una definicién de una arquitectura narrativa que contengan
determinadas cualidades estilisticas, formales o incluso espaciales, sino mds
bien de una manera (entre otras) de construir mundos, entendiendo que puede
ser una manera de conformar un mundo arquitectdnico. A su vez, esa forma de
construirlo es apta para la educacién en el proyecto arquitecténico, es decir, en-
cuentra su validez en la prictica diddctica que perdurd, a partir de Oddone un
tiempo prolongado, en tanto que la arquitectura “hoy” se encuentra sumida en
una vordgine de consumo de imdgenes, donde la escuela, la ensefanza alimenta
dicho consumo.

Sobre lo analizado de la obra y letra de Oddone, sumado a otras interpreta-
ciones de obras variadas, no llevan en su hipétesis, la idea de una teorfa genera-
lista sobre la arquitectura y el proyecto, sino el andlisis de una de las formas de
entender, disefiar y ensefiar el proyecto arquitecténico, comprendiendo que:
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Las versiones fisica y perceptiva del mundo que hemos mencionado son sélo
dos entre la amplisima variedad de las diversas ciencias, las artes, o la percepcién
y el discurso cotidiano nos suministran. Los mundos se construyen elaborando
esas versiones o por medio de palabras, nimeros, imdgenes, sonidos o cuales-
quiera otros tipos de simbolos, y ello en cualesquiera medios. Y, precisamente,
podemos considerar que la critica de las maneras de hacer mundos es el estudio
comparativo de estas versiones o concepciones y el andlisis de las formas de su
construccién.>

La construccién de la narrativa como triada compuesta por la percepcion, la ex-
periencia y la representacién, define una manera que implica la consideracién
del proyectista como el de aquel espectador-habitante, conformando un campo
de andlisis y accién que puede configurarse o reconfigurarse segin el camino de
entrada elegido, por el lado del lenguaje o la representacién, propio del campo
de la proyeccidn; y por el lado de la experiencia y la percepcién, correspondien-
te al campo del morador o habitante.

Estos conceptos, alejados de la voluntad de ofrecerse como teorfas generales,
coinciden con lo que expone Pallasmaa sobre que “la arquitectura no dispone
de una teorfa general propia, y los puntos de vista y métodos de investigacién
habitualmente se han tomado prestados de otras disciplinas en funcién de in-
tereses y modas cambiantes. La aplicabilidad de los marcos tedricos escogidos a
la realidad especifica de la arquitectura serfa, en muchos casos, altamente cues-
tionable”,”" se propone como un camino de transposicién diddctica®* sensible,
alejado de la reproduccién de modelos, tipos o partidos.

En este contexto se puede definir cada término de este terceto, ya que son
expresiones usadas ampliamente en contexto de la ensefianza de la arquitectura
y en muchos otros contextos también.

Experiencia

La experiencia es una relacién entre lo mental, como representacién y lo social,
como cultura de un habitar preciso.”® No es solo una accién de cercania, ya que
“en la experiencia arquitecténica debemos intentar manejar y estimular todas
las distancias. Empezamos a percibir y a usar la arquitectura desde cuando la
divisamos a lo lejos (aislada o construyendo un paisaje urbano) hasta cuando
acabamos en su interior y obtenemos las experiencias mds intimas”.>*

La experiencia puede ser entendida como la accién que pone en valor la
arquitectura. Encierra un crisol de acciones, desde lo individual, como acto
propio, hasta lo social, como acto colectivo.>® A su vez, esa accién estd cargada
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de intencionalidad, a partir de condiciones de uso o incluso de mero placer.
Es el paso inicial de la reflexién proyectual, ineludible en los primeros afios
de ensefianza.

Coincide con De Stefani en la posibilidad de relacionar una existencia o, en
este caso, trasladar este concepto al de experiencia, formado por tres compo-
nentes, lo fisico relacionado con la presencia de las cosas, lo mental, aquello que
se puede relacionar con un concepto o lo social, aquello que viene dado por
una cultura. De Stefani**le adjudica a la experiencia uno de los tres componen-
tes de lo que denomina “triada del espacio”:

Esta trfada se construye considerando tres niveles o modos de existencia del ser
humano en el mundo:

1) Lo fisico (lo sensible, lo percibido, la presencia)
2) Lo mental (lo abstracto, lo concebido, las representaciones)
3) Lo social (lo relacional, lo vivido, la experiencia)

El tercer término —lo social- no supondria una tercera “division” del espacio,
sino mds bien una nocién que engloba las dos primeras ya que constituye la
manera en que éstas se relacionan. Asimismo, se propone como una alternativa
ala rigida dualidad en la que ha sido confinado el espacio.

Aqui, la experiencia mds alld de un valor social, es aquella accién relacional,
aquel instrumento que de alguna manera cohesiona los otros dos niveles. Es
evidente que la experiencia es el catalizador de la vivencia individual, subjetiva,
pero que ademds pueden ser analizados en términos culturales y sociales, enten-
diendo la condicién social de la arquitectura como una de las tantas expresiones
de una cultura. Esta relacién entre lo individual y lo colectivo, puede ser enten-
dido en términos de probabilidad, como lo expresa Hillier:%

Como mdquinas espaciales probabilisticas, los edificios estdn sujetos a tres tipos
de leyes. Primero, existen las “leyes del espacio” auténomas, que toman la forma
de implicaciones desde los movimientos de disefio fisico locales hasta los efectos
de configuracién global espacial. Segundo, existen leyes que vinculan el campo
de posibilidad creado por el primer tipo de ley a la “funcién genérica”, es decir,
alainteligibilidad y funcionalidad bésica, especialmente el movimiento natural.
Tercero, existen leyes por las cuales las formaciones sociales y los patrones de
actividad espacial regida por reglas a las que dan derecho, hacen uso de estos dos
tipos de ley para dar una imagen de si mismos en el espacio-tiempo, y a través
de que los edificios son en algin sentido de gran alcance, objetos sociales, y tan
importantes para la sociedad, e incluso, en algin sentido, parte de él.
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Hillier expresa la complejidad de la experiencia espacial, en términos de proba-
bilidades entre las leyes fisico-geométricas del espacio, y el movimiento produ-
cido por la accién (o uso, o funcién) que ademds poseen un componente social
y cultural.

Montaner también lo explica a partir de un “terceto” que supone un triple
sentido, primeramente, a través de la historia personal, de lo ya vivido. Luego,
lo explica como un hecho cognitivo a través de la percepcién, de los sentidos y,
por ultimo, respecto de la accidn, de la intencidn, de la motivacién respecto de
lo que estd por venir.>®

La experiencia arquitecténica en toda su dimensién, no es una particular
forma de ver objetos o espacios, sino también incorporar desde un primer mo-
mento al tiempo como un elemento crucial. En muchos momentos de la critica
del Movimiento Moderno se ha teorizado sobre la componente temporal de la
arquitectura, con el trabajo inicial de Sigfried Giedion en su Espacio, tiempo y
arquitectura (1941) definiendo a la experiencia arquitecténica como un conti-
nuo espacio-tiempo, en un paralelo con la fisica moderna.

Didi-Huberman, analizando la experiencia sobre el movimiento minimalis-
ta en el arte, manifiesta que

hay por lo tanto una experiencia. La constatacién deberfa caer por su propio
peso, pero merece subrayarse y problematizarse, en la medida en que las expre-
siones tautoldgicas de la ‘especificidad’ tendian mds bien a obliterarla. Hay una
experiencia, por lo tanto, hay experiencias, es decir, diferencias. Hay en conse-
cuencia tiempos, duraciones en accién en o ante esos objetos a los que se supo-
ne instantdneamente reconocibles. Hay relaciones puestas en presencia recipro-
ca, hay por lo tanto sujetos que, los tinicos, otorgan a los objetos minimalistas
una garantia de existencia y eficacia.”

Aqui, se explica la experiencia como un acto de reciprocidad (entre objeto e
intérprete), de accién, de tiempos.

En este sentido, la experiencia engloba un proceso que compromete al ser
en su condicién de intérprete que incluye su individualidad y su carga cul-
tural, en una accién (que incorpora el tiempo) que tiene una motivacién de
cardcter fisico (el cuerpo en movimiento) y mental (un proceso de reflexién
y comprension).

Para la didictica del proyecto, no bastard con reportar a la experiencia vi-
vida, ni tampoco a la experiencia observada (si bien, son ejes de los primeros
afios de la carrera), sino ademds es necesario alimentar la vivencia y la observa-
cién de un proceso de racionalizacion, es decir de objetivacién, generalizacion
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e instrumentacién (saber en qué momento es atil su puesta en préctica). Mon-
taner® lo explica diciendo que “son la razén y la memoria las que permiten
acumular conocimiento a partir de la sabia elaboracidn, interpretacién e inte-
gracién de la experiencia. No se entiende la experiencia como la autoridad del
pasado, sino como la capacidad de vivir, experimentar y comunicar los aspectos
del presente”.

Se puede interpretar que el hecho de la accién, de lo que estd presentindo-
se, es extensivo al hecho de proyectar. En algunos textos de Oddone, incluso
se llama experiencia al acto de proyectar, o de aprender a proyectar, como €é1*
mismo lo expresa:

Pero si reflexionamos para ver justamente lo que estd en el medio de esta re-
lacién de causa y efecto, si conocemos aquello de que depende un resultado,
descubrimos las conexiones entre las cosas, y ahi se hace explicito el pensamien-
to (seleccionamos lo que produce el buen resultado) cambia la cualidad de la
experiencia y podemos llamar reflexiva a esta experiencia. El pensar es, en otras
palabras, el esfuerzo intencional para descubrir conexiones especificas, entre lo
que hacemos y las consecuencias que resultan. Aqui surge un saber sobre las
cosas, por haber operado sobre ellas (ejemplo prictico Marta Mena, que refiere
al concepto de Piaget sobre la experiencia y que, si bien pertenece al drea de la
Historia, no a la del Diseno, me parece pertinente).

La experiencia reflexiva a la que se refiere Oddone es esa capacidad de experi-
mentar y a su vez producir conocimiento en la accién. La experiencia puede ser
trasladada a otros campos, como lo analiza John Dewey (1859-1952), pedagogo
y filésofo estadounidense (E/ arte como experiencia, 2008) donde habla de las
fuerzas que pujan por crear una separacién entre la experiencia ordinaria de
la experiencia estética.”> Oddone expresa la necesidad de un paralelismo entre
las cualidades de una experiencia arquitectdnica y la experiencia reflexiva en el
campo del proyecto, como disefiador de esa experiencia, mds alld de un disefia-
dor de formas, e incluso de espacios.

Fenémeno

El fenédmeno enhebra lo sensible con lo social, este tltimo entendido como
productor de objetos que nos relacionan con el medio y que nos invitan a ser
experimentada y sentida, en lugar de ser simplemente vista.

En este sentido, la percepcién fenoménica, base conceptual sobre la que se
desarrolla el apunte de “Andlisis e investigacién de los fendmenos espaciales”
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de Oddone, es aquella primera observacién de los objetos puestos delante de
nosotros, pasible de nuestra interpretacion y nuestra accién. En este sentido es
imprescindible la referencia a Husserl:*?

En la percepcidn, por ejemplo, se halla obviamente ante nuestros ojos una cosa;
estd ella ahi, en medio de las otras cosas, de las vivas y las muertas, las animadas
y las inanimadas; es decir: en mitad de un mundo que, en parte, como las cosas
singulares, cae bajo la percepcidn, y, en parte, estd también dado en nexos de
recuerdos, y desde ahi se extiende hacia lo indeterminado y desconocido.

Husser! destaca la singularidad de nuestra percepcion (se puede llamar “recor-
te” de la realidad) y la amplitud del proceso complejo que lo hace distanciarse
de la mera observacién. Sin embargo, cuando se dice que los objetos reclaman,
no solo nuestra interpretacidn, sino también nuestra accidén, se puede expresar
una condicién utilitaria de esa actividad, o también un nimero probable de
conclusiones, abiertas a la accién, no como una condicién taxativa o reductiva
a un uso o funcién, sino mis bien, posibilitadora de ciertas condiciones espa-
cio-temporales.

Estas posibilidades son las que Oddone demuestra en su apunte explicitan-
do al estudiante las probabilidades de que pase “algo” con ciertos conjuntos
perceptuales. Ese algo no es una condicién funcional, sino mds bien una es-
trategia que produce ciertos tipos eventos, surgidos de la necesidad de separar,
de vincular y necesidad de lugares importantes y secundarios. La expresién de
entusiasmo de Tito Tomas en la entrevista, no es menor, cuando dice respecto

Coémo metddicamente va haciendo entender la percepcién del arquitecto, qué
pasa si yo hago esto, qué pasa si yo hago asi, hay que tener método para hacer-
lo” (E/HT), denota la capacidad de Oddone de explicar fenémenos complejos,
metddica y diddcticamente.

Esta percepcidn, relacionada sutilmente con la accidn tiene un reflejo filosé-
fico cuando Simondon® menciona que Bergson expresaba respecto de la per-
cepcidn, la nocién de accidn, pero adjudicindose un cardcter abierto més all4
de lo utilitario. Asi lo expresaba:

Seguin Bergson, el cerebro no produce imdgenes, las imdgenes solo las recibe, y
juega el rol de una pantalla selector, dejando pasar habitualmente, en atencién
a lo real, sélo aquellas que comprometen la accién y sirven para producirla. Es

tarea de la filosofia volver al espiritu capaz de apartar la pantalla utilitaria.
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Si se piensa al método fenomenoldgico como un abordaje sin ideas preconce-
bidas, identificado con la aparicién de emociones y significados, pero esto no
implica una reflexién “estdtica”, externa, del fenémeno por fuera de la existen-
cia, sino que:

la fenomenologia es el estudio de las esencias, y segtin ella, todos los problemas
se resuelven en funcién de las esencias, la esencia de la percepcién, y la esencia
de la conciencia, por ejemplo. Pero asi mismo la fenomenologfa es una filosoffa
que resitda las esencias dentro de la existencia y no cree que pueda comprender-
se al Hombre y al mundo mds que a partir de su facticidad.®

Elhecho (facto) y la accién, que acttian como ejes en estas dos citas, representan
una aproximacion a entender que la fenomenologia en arquitectura no es solo
un mero acto descriptivo, de escasa profundidad analitica, sino que relaciona
objeto e intérprete de manera indisoluble, solo alli se produce el fenémeno.

Se puede definir que el fendmeno en arquitectura surge de la irreductibili-
dad de la interaccién entre forma e intérprete, ya que el proceso fenomenold-
gico, en arquitectura pasa del sujeto al objeto y viceversa como lo explica Di-
di-Huberman, en su andlisis del arte minimalista.

En esa explicacion, también se hace una consideracién sobre lo simple, cuyo
rasgo se podria utilizar como un paralelo de los elementos abstractos de los di-
bujos del apunte. Se sostiene aqui un proceso fenomenoldgico que incorpora al
sujeto como parte y no como ente auténomo, externo al fenémeno, y al objeto
cuyo valor de sentido solo estd en la presencia de ese sujeto. A su vez, caracteri-
zado por la simpleza del acto, y por el intercambio entre las partes que compo-
nen esta dualidad indisoluble.

En este sentido, el campo fenomenoldgico, no es la mera percepcién de un
mundo de objetos y formas ajenos, ni tampoco un universo de sustancias cuyas
leyes estdn definidas por la ciencia. En este sentido, y como sintesis, la frase de
Merlau Ponty explica esta definicién, diciendo que “la ciencia manipula las co-

sas y renuncia a habitarlas”.

Representacion

La representacién une, a través del lenguaje, lo sensible con lo mental, pensada
como lo abstracto y lo concebido.®”

Siguiendo la ambivalencia de los términos proyectista o morador, depen-
diendo de las vias de entrada a la narrativa arquitectdnica, la representacién
puede asociarse a una capacidad mental de poder reconstruir las cualidades de

215



La maquinaria narrativa del proyecto arquitecténico | Pablo Fidel Rescia

un espacio, sus ensamblajes, y sus dimensiones, o la de poder crearlo a partir de
una serie de instrumentos anélogos que permiten su definicién.

Tanto para el intérprete como para el proyectista se debe considerar que sin
la definicién de un lenguaje comuin es imposible constituir un pensamiento, un
saber o un conocimiento, sea desde el arte o desde la ciencia.

En ambos casos, el lenguaje usado es esencialmente diferente en el caso de la
narrativa o relato escrito u oral. Como explica Helio Pifién:

Una conclusion a la que me llevé el estudio de la teorfa de la significacion es que
la arquitectura, el arte, son de naturaleza esencialmente distinta al lenguaje ha-
blado: este tiene un alto grado de articulacién, determinado por una necesidad
funcional de economia, que la arquitectura no tiene; y, sobre todo, me di cuen-
ta de que el lenguaje tiene un objetivo comunicativo directo que la arquitectura
no necesita. ¢

En ocasiones el lenguaje puede significar formalidades vacfas de contenido,
no como instrumento de conocimiento sino listas para ser consumidas, en
este sentido:

Decir lenguaje en arquitectura es recurrir a metéforas, especialmente después de
la fragmentacidn del sistema cldsico. Por este hecho, las de traduccién derivaron
frecuentemente en la innovacién no del proceso, sino de la figura presentada:
y en esto se procedid en circulos, ya que la esperanza de innovacién radical no
hizo mds que reforzar el lugar social y politico de esta vieja y fdustica actividad
que tanto conocia de retdrica. Se avanzd, en los noventa, hacia una nueva re-
térica figurativa que hablaba a un determinado sector del publico, aquel cuyo
repertorio de lugares comunes hacfa tiempo que no estaba atado a las conven-
ciones normativas, sino a la renovacién permanente como tnico valor: una rica
y culta burguesfa.®’

Se puede decir que el lenguaje especifico es un conjunto de instrumentos (mds
alld de definiciones especificas) que constituyen un conjunto de signos codi-
ficados, aunque en una etapa de proyecto son mds bien simbolos de multi-
ples interpretaciones:

Borges dice por ahi, que lo que diferencia signo de simbolo es que el signo tiene
un significado, parte de un cédigo y el significado cubre todo lo que el signo tie-
ne. Pero que el simbolo es un simbolo porque ninguna interpretacién lo agota.
En el simbolo estd la infinitud dela interpretacién o lainfinitud del Hombre que
estd desfasado respecto de la potencia enorme que tiene ese simbolo.”
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Sin embargo, las configuraciones generadas por el lenguaje, ya sea en términos
de lo decible, en el caso del morador o de lo representable en el caso del proyec-
tista, es un encuentro entre lo que se sabe (lo experimentado, vivido) y lo real
(lo expuesto ante €l), ninguna de estas representaciones contiene la narrativa en
sf misma, solo la acercan en una aproximacion.

El término “mapa cognitivo” intenta describir la representacién interna
que el individuo tiene sobre su ambiente (o sobre parte de él) y que le permite
orientarse en el mismo. Pero el mapa es mucho mds que eso; es, como sefiala
Downs (1981), una doble metdfora: una metifora del conocimiento mismo y
una metifora del mundo real. El riesgo de una metéfora tan clara es objetivar el
mapa y considerarlo como un limpio espejo que refleja directamente bien nues-
tra representacién del espacio, bien el espacio externo, olvidando los limites y
distancias que implica una relacién metaférica.”

Este mapa trata de expresar el débil vinculo que existe entre percepcion y
representacién expuesto por Holl, cuando afirma:

los modos de representacién que son el plano y la seccién no pueden explicar
este territorio fenomenoldgico. En cuanto a la fotografia, puede representar
claramente solo un campo, excluyendo las transformaciones en el espacio y el
tiempo. Por lo cual, si bien los instrumentos de representacién canonizados en
la ensefianza son parcializados y no responden por sf mismos sino en funcién de
la realidad que representan que segtiin Moneo “que la realidad de la arquitectura
se mueve entre esa condicién de Ginica que caracteriza a la obra de arte y aquella
mis bien genérica de los objetos que sirven de apoyo a la vida cotidiana.”

La definicién de arquitectura del arquitecto y profesor chileno Juan Borchers
(1910-1075) sostiene que es “el lenguaje de la inmovilidad sustancial” remar-
cando “que el espacio arquitectdnico, a la inversa del espacio fisico, es heterogé-
neo y discontinuo”” por lo que el lenguaje utilizado para producirlo (proyec-
tarlo) requiere entender esa heterogeneidad, y se agrega, esa temporalidad que
una representacién congela.

En funcién de lo mencionado, el lenguaje debe estar sometido al discurso de
la experiencia (espacio-tiempo), al involucramiento de lo sensible (fenémeno)
y con un eje narrativo que rompa la inmovilidad que marcaba Borchers. Ese
lenguaje de formas y espacios del que hablaba Oddone, solo es vilido en rela-
cidn a estos hechos arquitecténicos, que constituyen su narracién, lo explican
y se explica, buscando la objetiva interpretacién del proyecto y por ende de
su arquitectura.
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Decilogo

Se concluye a modo de sintesis, que esta maquinaria narrativa se compone de
un decilogo de consideraciones inherentes a la experiencia arquitectdnica y a
una diddctica proyectual basada en la articulacién de ambas cuestiones, que
puede resumir en los siguientes mecanismos:

Realidad diddctica

Se define una realidad diddctica, como una realidad para la ensefianza. Esta rea-
lidad es un campo de accién compuesto de datos que logran objetivarse y cuya
respuesta proyectual pueda ser abordada por el estudiante. Oddone,™ citando
a Lenci expresa:

Cabe discernir entre una realidad para la educacién y una realidad parala actua-
cién. Por ejemplo: cuando se plantean temas al alumno de primer afio en fun-
cién de la magnitud de los mismo se evidencia este absurdo: para un alumno sin
conocimiento ni de produccién en serie, etc. es imposible el disefio de un objeto
industrial (vaso) y si le es permitido moverse en una posibilidad real de disefio si
el objeto a disefiar se dirige a los conocimientos que él aporta con su experiencia
de ser humano, con sus apetencias de poeta, con su compromiso con la sociedad
ala que pertenece.

Esta realidad de la ensefianza estd definida por ciertas caracteristicas que res-
ponden a un cierto campo de accién, en general reductivo, para poder ser apre-
hensible, pero que sostiene todas las cualidades relacionadas con poder actuar
sobre una realidad posible.

Esta realidad, no es solo objeto de estudio, es decir, no termina en un diag-
ndstico, sino es un campo para la ejecucién de una accién, una accién proyec-
tual. Esa realidad didéctica “debe comenzar regulando los pasos a través de los
cuales ingresard al campo de una responsabilidad total con posibilidades de
respuesta.

Como explica el arquitecto y profesor argentino Rafael Eliseo Iglesia,” vale
la pena revisar rdpidamente los fundamentos epistemolégicos de la accidn, es-
pecialmente los de la accién técnica en asociacién con una diddctica:

— “Existe un mundo exterior al sujeto actuante”. Ese mundo serd lo mds
cercano posible al estudiante, sabiendo que estas son realidades multiples
que debe desentrafiar y compartir.
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— “Elmundo estd compuesto de cosas (objetos materiales)”. Estas cosas-ob-
jetos son nuestros mediadores con el entorno, y a su vez modificadores
del mismo, de su andlisis obtenemos respuestas, categorias, conceptos.

— “Toda propiedad es propiedad de alguna cosa: no hay propiedades y for-
mas en si”. Las propiedades de las cosas, que es preferible llamar cualida-
des estdn asociadas a los objetos de una manera inseparable, los objetos
son integraciones de cualidades. En el contexto de la realidad de la en-
seflanza, esas propiedades, asociadas a objetos en términos de calidades,
son el sustrato operativo de la did4ctica proyectual.

—  “Las cosas se asocian formando sistemas”. En la arquitectura en un sen-
tido particular podemos afirmar que “los edificios son mdquinas, en que
son sistemas fisicos que a través de sus propiedades espaciales producen
resultados funcionales bien definidos. En otro sentido, igualmente res-
tringido, los edificios son como el idioma, en que encargan, impartir y
transmitir informacidn social.

— “Toda cosa, todo sistema, cambia”. Los objetos arquitecténicos cambian
en funcién del hecho arquitectdnico al que da sentido. Se puede definir
como hecho arquitecténico, aquello que el arquitecto chileno Alejandro
Aravena define como “la relacién precisa entre forma y vida, o, todavia
mds radical, entre una construccién y los usos. Un hecho arquitecténico
es la relacién mitica entre forma y vida”.”® La accién proyectual siempre
implica cambio, con lo cual esa realidad hipotética, inicial, no representa
un status quo, sino algo con lo que se puede operar, abierto a interpreta-
ciones proyectuales.

— “Nadasurge de la nada y nada se reduce a la nada”. La realidad pedagégi-
ca debe tener a la historia como sustrato permanente.

— “Toda cosa satisface leyes objetivas”, las decisiones de proyecto deben po-
der explicarse y contrastarse con condiciones objetivas es decir que poda-
mos compartir sus razones.

Estos presupuestos planteados por Iglesia estructuran una base para definir
cudl es contexto de una realidad posible para una didéctica proyectual, que no
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remita a la inaccién del estudiante, sino que permite su actuacién operativa, a
riesgo de considerarse limitada o abreviada.

Pensamiento multi-dimensional

La maquinaria narrativa como didéctica proyectual, propone enlazar un com-
ponente fisico-formal con una dimensién personal-cultural. En ese sentido,
“parece necesario dirigir la atencién hacia el desarrollo de sus facultades de ob-
servacién de la relacion de las cosas y del mundo fisico con su persona, fomen-
tando la percepcién de ese entorno y la facultad creadora de usos y de formas
modificatorias del mismo. Es decir, dos caminos introductorios: a un problema
eminentemente visual, psicolégico, por un lado y fundamentalmente cultural
por el otro”.”

Siguiendo a Oddone, la dimensién formal (las cosas) estin definidas por su
capacidad de accién, modificatoria del medio, y a su vez esa accién estd destina-
daa proporcionar un acontecimiento de raices culturales.

Por un lado, el adiestramiento en la capacidad de mirar, de observar el entor-
no, no como un simple proveedor de datos, sino como una construccién com-
pleja de cardcter cultural. Por otro, esa mirada debe ser abierta, no solamente a
campos de saber cientificos, sino a saberes populares, generando una empatia
con el medio, no para reproducirlo, sino para cualificarlo, mejorarlo, habitarlo.

En funcién de ello, es necesario que el estudiante relacione el mundo de las
formas con el mundo de los hechos, pero que también pueda influir sobre esa
relacién, en una dimensién cultural propia de la arquitectura, dando impor-
tancia a “la necesidad de incluir en cada proyecto arquitectdnico estos actos
arquitecténicos donde se favorece y cristaliza la experiencia de la arquitectura a
través de los sentidos, teniendo en cuenta que el hombre percibe la arquitectura
con la totalidad de su propio cuerpo”.”®

En muchas ocasiones se habla del arquitecto como organizador, como el
depositario de la sintesis de los procesos que se dan en la materializacién de la
obra, pero ese cardcter comienza mucho antes, comienza en el mismo proceso
de proyecto. El pensamiento en este transcurso expande la mirada para enten-
der la insercién del objeto en su entorno, de dar espacio al habitar, de sugerir su
materializacién, ese proceso se condiciona en cada trazo, en la posicion de cada
cartén en la maqueta, o en la posicién de una linea o un plano en un modelo
virtual. Es decir, el pensamiento debe ser multidimensional, amplio, porque
cada elemento fisico puesto en juego tenderd a limitarlo.
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Indeterminacion creativa

Como fue mencionado, el campo de la realidad didéctica es siempre reducti-
vo, con lo cual el estudiante desarrolla no solo habilidades relacionadas al cam-
po de la forma exclusivamente, sino que debe conceptualizar esas operaciones
para que actéien en campos indeterminados, en un futuro impreciso, cada vez
mds fluctuante.

Respecto de las acciones diddcticas, Oddone afirma que las “actividades
reflexivas que producen conocimiento, no son solamente aplicables a trabajos
manuales (cartoncitos recortados y pegados), sino también para realizar opera-
ciones mds abstractas, para manipular conceptos tedricos™”.

En este sentido y como critica a un saber solo profesionalista “un proyecto
no parte de una precisién, parte de una indeterminacién del mundo y consiste
en construir un mundo capaz de ser habitado en su indeterminacién. No se
trata de una tarea de completamiento, de adecuacidn, sino de habitar una in-
consistencia, ponerla a trabajar”.%

Entender que el estudiante estd aprendiendo, no solo rasgos operacionales,
sino a intervenir en el mundo para mejorarlo, necesita una capacidad de actuar
en lo indefinido. A esta situacién se puede denominar, como lo hace el arqui-
tecto y profesor inglés Cedric Price (1934-2003) “deleite en lo desconocido™
o como actitud resistente a caminos establecidos, definiendo una deriva situa-
cionista, solo por la propia fruicién de la busqueda.

Estas indefiniciones es la habitualidad de los profesionales del disefio, e in-
cluso los estudiantes, que tratan constantemente con la incertidumbre, la sin-
gularidad y el conflicto.*’

La incertidumbre surge porque tiene que dar respuesta a un problema que
puede ser conocido (una vivienda, por ejemplo), pero que la cantidad de sin-
gularidades (sitio, habitantes, materialidades, etc.) hacen que la incertidumbre
sea, necesariamente, una opcién de partida. En los estudiantes esa incertidum-
bre aumenta ya que el mundo conocido de las respuestas posibles es acotado en
esa instancia.

La aparicién de lo singular es lo que implica ese sinnimero de particulari-
dades, propias de un determinado contexto, de un determinado tema, que a su
vez componen una variedad de interpretaciones posibles.

El conflicto es esa distincién que individualiza al proyecto, que lo dife-
rencia de las artes y la ciencia, que es la contrastacién entre las singularidades
propias de cada hecho arquitectdnico y las alternativas posibles, vilidas, para
su resolucidn.
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Las aceptaciones de estas condiciones implican incorporar lo creativo, sobre
bases conceptuales, al proceso didictico, ya que no sabe el estudiante solo por la
cantidad de proyectos que ha ejecutado en su carrera (pocos seguramente), sino
por los conceptos en accién que ha puesto en juego en esos proyectos.

Geometria de lo inaparente

Anteriormente se desarrollé que aquellas cualidades propias de la arquitectura
relacionadas con lo intangible son parte sustancial de la experiencia de la arqui-
tectura; sin embargo, permanecen en un plano de subjetivacién y fuera de los
contenidos de las dreas proyectuales.

La experiencia arquitecténica es, en si, un acto sinestésico en el que apa-
recen correspondencias entre dos o mds sentidos, no solamente lo visual, no
solamente una contemplacién, sino que implica una accién del habitante. Para
ejemplificar podemos decir que no es solo la contemplacién de una forma, o
de un objeto, sino la conjuncién entre esa forma y una accién que es el acto
de habitar.

En ese sentido la geometria, como forma ordenadora, no lo es solo de los
elementos fisicos, de una determinada forma, sino que incorpora otros elemen-
tos, virtuales, inaparentes en su complejo ejercicio de creacién.

Esta nueva geometria serd heterotdpica, es decir, un orden en el que las cosas
se perciben diferenciadas, en el que la geometria no se halla manifiesta, sino que
permanece oculta, en el que la unidad se da por la tensién entre los elementos
diferenciados, por una confrontacién equilibrada de opuestos, desestimédndose
la jerarqufa de un elemento por sobre otro.

Esto representa un sentido del orden por fuera de la homogeneidad espacial
y de la dimensién ocular, trasladdndose a la accién y el movimiento, pero este
no como una accién definitiva y mecdnica, sino con una dimensién cinemato-
grifica, enhebrando totalidades sucesivas, que es el verdadero motor de la uni-
dad fisico-espacial, mds all4 de cuestiones fiables aprioristicas.

Es interesante resaltar en este punto, las variaciones sobre el espacio homo-
géneo miesiano, en las propuestas del arquitecto japonés Junya Ishigami, o las
alteraciones formales de Josep Llinds de sus edificios sobre la trama de Cerda en
Barcelona, donde la geometria va mis alld de la basqueda de una regularidad,
que en muchos casos fuerza las condiciones de vida a una condicién abstracta
formal, es decir, la arquitectura del solo escenario o restringiendo esas condicio-
nes a funcionalidades maquinices.
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Entorno reactivo

La definicién de lo que rodea al proyecto, es en términos didicticos, también
una formulacién de contenidos. Es dador de sentido en tanto, completa, refor-
mula y define una narrativa proyectual.

No es una estructura de datos e incégnitas matemdticas, ya que parece poco
probable que pudiera haber algoritmos que definen dichas incégnitas plantea-
das por el entorno entendido no solo como el lugar. El lugar se entiende como
de cardcter interpretativo, como producto cultural, aun en condiciones de na-
turaleza virgen (si es que existe), nuestra mirada sobre el sitio serd cultural.

El entorno reactivo es interpretado como una serie de condiciones que de-
finen el contexto del proyecto en el que juegan su papel lo geogrifico, lo pro-
gramdtico y los recursos puestos en juego para su concrecién. Kuri y Escudero
lo plantean en términos de tres estrategias a tener en cuenta en el proceso de
proyecto: estrategias respecto del medio, del uso y de los recursos.*

Muntafola* llama a este cruce de variables, nacidas de una visién amplia
del lugar, topogénesis, estableciendo una analogfa con la escritura cuando ex-

plica que:

[] en la arquitectura los objetos escalera, columna, puerta, ventana, etc., son
los “personajes”. Tener una puerta o dos, una principal o dos iguales, etc., es
“narrar” con “voces” diferentes. Los arquitectos han de ser expertos retdri-
camente con estos objetos, de la misma manera que los escritores han de ser
sensibles a cémo mueven sus personajes, cémo piensan y hablan en su novela.
Igualmente, esta “habilidad retérica” (técnica dirfan algunos) ha de servir a una
“poética” del relato o del lugar.

El entorno es parte de la experiencia arquitecténica, es proveedor de sentido
y a su vez parte del complejo narrativo proyectual, alejado de la visién que lo
identifica como telén de fondo de la obra humana o simple continuo espacial
abstracto, newtoniano® y absoluto, donde se posan los objetos. En cualquier
proceso de proyecto, entorno y objeto conforman un nuevo orden, nunca des-
delo absoluto, tampoco desde la imposibilidad de no alteracién de ese entorno.
La misma idea de proyecto, indica la modificacién de un estado, que pasa de
una cierta situacién de equilibrio hacia otra.
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Produccion de proyectos y produccion de teoria
Oddone* define que:

Los educadores pricticos, los que tienen muchas horas de aula en su haber,
aconsejan seleccionar lo mds apropiado (referido a los conocimientos tedricos)
para cada caso, para que, por no pretender ser rigurosos o puristas, terminar
fracasando en sus propésitos pedagdgicos. Para mi la feoria en el desarrollo de
las actividades pedagdgicas del taller, se define claramente como una generaliza-
cién de conocimientos extraidos de las pricticas realizadas por los estudiantes,
para insertarlos nuevamente en ellas u otras précticas posteriores. Esto genera
un continuo tedrico ascendente cada vez mds generoso e inclusivo, a medida
que avanzan los cursos. Esta generalizacién de conocimientos extraidos de las
précticas se vehiculiza a través de operaciones criticas.

Aqui el planteo de Oddone es un circulo virtuoso entre las pricticas proyectua-
les, es decir la manipulacién de las cosas, y conceptualizaciones tedricas de las
que derivan esas précticas o desde las cuales se extraen esos conceptos.

Este circulo contiene un conocimiento especifico definido por una teorfa o
teorfas, explicitable, es decir un mundo de objetos, de sus interpretaciones, de
las categorfas que engloban ciertos objetos, de una historiografia que explica
los objetos. También contiene una mecénica del hacer proyectual, es decir, de
un cierto orden, de cardcter amplio, no metodoldgico, en el que aparecen estas
teorfas consolidadas en objetos, y en la que ambas cuestiones se interpelan entre
si, en un constante ejercicio de interrogantes y respuestas.

Por dltimo, una pericia técnica de como materializar el producto de proyec-
to, de cémo pasar de proyecto a objeto.

Sin embargo, ninguna de esas tres instancias se presenta en una escala je-
rarquizada. Es decir, no es la teorfa la que antecede a la técnica proyectual, o
la pericia técnica el fin tltimo del proceso de proyecto, sino que estas fases son
alternativas, y evolucionan unos por sobre otras.

Si bien la teorfa se presenta como el conjunto de conocimientos propios del
hacer proyectual, este conlleva sus propias reglas, por demds dindmicas, con-
sustanciado con el entorno reactivo que se explicitaba en el apartado anterior.

Contra-dispositivo diddctico

La percepcion, la busqueda del fenémeno, entra en la pedagogia como eje de
este contra-dispositivo, que evita la reproduccién de modelos, tipos o en el peor
de los casos de imdgenes. Segui de la Riva afirma que “la postura respecto de
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la percepcién es tan fundamental que cambia completamente el sentido de la
pedagogfa. Esa pedagogia de ‘mira el modelo, piénsalo y reprodicelo’ es todo
lo contrario de lo que hemos intentando hacer”.*” La reproduccién en este caso
implica un dispositivo que ejerce cierto poder, mds que un proceso que im-
plica conocimiento.

En una entrevista el arquitecto y profesor catalin Josep Quetglas sefiala:
“el mercado desvia el derecho a la propiedad colectiva de los conocimientos,
y los intenta aspirar en provecho de algunos grupos a partir de la obtencién
de beneficios econdémicos concretos. Transmisién de conocimientos y mercado
son hostiles, y la ensefianza de la arquitectura sobre la tierra se produce en este
marco de hostilidad, no puede evitarla”.*® El contra-dispositivo diddctico serfa
aquel que se encuentra resistente a la reproduccién de modelos relacionados
con el consumo. En este sentido Pallasmaa dice “la obligacién de la ensenanza
es cultivar y apoyar las habilidades humanas de imaginacién y empatia; sin em-
bargo, los valores imperantes en la cultura actual tienden a disuadir la fantasfa,
a reprimir los sentidos y a petrificar los limites entre el mundo y el yo”. *

Estas interpretaciones propias de la percepcion, van més alld de una visién
subjetiva de aquello percibida. En ese sentido se necesita ampliar la experiencia,
tratando de superar el velo necesario de lo subjetivo, la urgente realidad de las
cosas, explicitando en los procesos diddcticos que en “nuestra experiencia en
nuestra sensibilidad pueden evolucionar mediante el andlisis reflexivo y silen-
cioso. Para abrirnos a la percepcién debemos trascender a la urgencia mundana
de las cosas que hay que hacer. Debemos intentar acceder a esa vida interior que
se revela la intensidad luminosa del mundo”.”

El tono poético de esta frase de Holl se hace operativo cuando podemos
transformar la existencia diaria a partir de las cosas, asi, las experiencias domés-
ticas se transforman en eventos significativos.

Esta distincidn ofrece una mirada cualitativa sobre los instrumentos forma-
les, tecnoldgicos y espaciales, propios de la arquitectura que se convierten en
una perspectiva por fuera de los dispositivos que responden a estrategias con-
cretas para sentenciar lo que es conocimiento y lo que no.

Objetivacion de la interpretacion

Una didéctica posible, construida a partir de una maquinaria narrativa, debe
trabajar sobre procesos que permitan un conocimiento colectivo, desde
las individualidades de cada estudiante, a la firmeza de conceptos construi-
dos colectivamente.
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Otras propuestas de transduccién de lo subjetivo a lo objetivo, son aquellas
denominadas “Disefio basado en la evidencia”, surgido de la rama de la medici-
na que trabaja con los avances de la neurociencia, que sirve de argumento para
su incorporacién a la dindmica proyectual.

Es la tarea del proyectista objetivar la lectura espacial-formal subjetiva de los
intérpretes, para pasar de una experiencia emocional individual a la creacién de
pardmetros objetivos que impliquen una interpretacién cualitativa de la arqui-
tectura basada en consideraciones que pueden generalizarse:

El uso sistemdtico de los intangibles que conforman lo inaparente en la ex-
periencia arquitectdnica.

La continuidad narrativa espacio-temporal, como cualificacién de los estric-
tamente programdticos. Esto tltimo, no como lo rigurosamente funcional, sino
como la relacién disyuntiva entre forma y funcién. Jerez Martin® explica que:

[...] en una argumentacién que oscilard entre una serie de textos y trabajos ted-
ricos, Tschumi redefinird la Arquitectura como la relacién no reciproca entre
Forma y Funcién (esto es entre Espacio y Acontecimiento). En lugar de asumir
esos términos como independientes, Tschumi argumenta que ambos compo-
nentes estdn sujetos a un régimen disyuntivo (Disjuntion): La Forma no sigue
a la Funcién y la Funcién no sigue a la Forma. En otras palabras, mis que la
cuestion de los términos Forma y Funcién, Tschumi cuestiona la relacién entre
ambos términos.

Lo heterotépico como rasgo diferencial, contra lo Homogéneo descaracte-
rizado. La posibilidad de generar sucesos, conjuncién de lo espacial-temporal
que implique una accién significativa por fuera de lo cotidiano. Damidn Plou-
ganou explica:

el suceso es la accién que ocurre en un determinado espacio, con un cardc-
ter efimero y generalmente casual, lo cual impide que pueda ser previsto en
toda su complejidad. Los sucesos son expresiones del hibitat humano, y por
lo mismo, también de los hdbitos y costumbres de una cultura determinada,
inscribiéndose dentro del campo del habitus, que ha definido Pierre Bour-
dieu, como précticas limitadas por condiciones sociales, que van construyendo
nuestra subjetividad.”

Es importante entender que los procesos de interpretacién no son posibles
P q p P p
de objetivarse en su totalidad, como una relacién univoca causa-efecto, sino
que son pasibles de un conocimiento mediato (Simondon, 2012), se pue-
de decir indirecto, cuya relacién entre sujeto y objeto no es estable, sino mds
y y
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bien metaestable, que tiende a o que se aproxima a un conjunto de observa-
ciones compartidas.

Pares dialécticos. Construccion de un lenguaje

Existe una paradoja del saber que es, que nadie es consciente de lo que observa
sino lo puede expresar con palabras o mds genéricamente en términos de algin
otro lenguaje. Esto podria ser un impedimento y lo es realmente, ya que, parala
observacién fenoménica, la enseflanza no debe asumir que un discurso rico en
lenguaje escrito o hablado, sino que debe ser traducido en formas. El ejercicio
de proyectar se ejerce en un campo gréfico, y en paralelo un campo coloquial,

verbal®?

, que lo explica. Sin esas dos instancias, no hay conciencia de la opera-
cién proyectual que se estd efectuando.

Es evidente que este lenguaje configuracional es el que Oddone aspiraba a
construir en su tarea docente, en sus textos, en sus correcciones confesionales y
sus clases tedricas. Este lenguaje es soportado por diferentes saberes, que impli-
can diferentes précticas, diferentes teorfas que le dan sentido, por lo cual, una
narrativa debe constituirse en una amalgama equilibrada de estos saberes.

Un lenguaje, no es solo forma, o simbolo, sino que lo que es, lo es en funcién
de esa tensién dialéctica que lo define. Es decir, el objeto (forma) es lenguaje
solo cuando estd en funcién de ciertas préicticas que le dan sentido dentro de
una narracién que las completa.

En una arriesgada sintesis conceptual podemos decir que dentro de una
narrativa existen dos situaciones que aportan sentido en términos abstractos:
situaciones de continuidad y situaciones de evento.

Las caracteristicas de cada una de ellas tienden a formar relaciones (mds que
un lenguaje de formas) y estas relaciones pueden caracterizarse por tres compo-
nentes clave:

— Tension: definida como el grado de intensidad”™ entre un conjunto de
elementos o materia. Esa intensidad se puede referir siempre a algo que
tiende a ciertas relaciones como, unidad, continuidad, semejanza, cie-
rre, etc. Estas relaciones no se refieren a uniones materiales ni tampoco a
formas organizadoras, lo que permite estados de libertad o condiciones
de variabilidad, propios de un estadio proyectual. Dentro del proyecto
arquitectdnico se puede definir la tensién como la linea imaginarla que
ensambla puntos que tienden a unirse, a vincularse.
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—  Elementos guia: son aquellos que trasvasan la condicién espacial, que
provocan sucesién y continuidad. Afirma Norberg-Schulz que “la con-
tinuidad como tal es independiente de la geometrfa. Mds bien estd deter-
minada por ‘elementos guia’ que pertenecen simultineamente a dos o
mis elementos superiores (edificios, espacios)”

—  Conjuntos perceptuales que, en términos de la psicologia de la forma, el
conjunto se parece al sistema ya que forma parte de un todo, de una con-
cepcidn general, que puede ser de cardcter formal, o referida a una idea
genérica, en la que a partir de ella se ubican las partes y definen desde
allf sus relaciones, encuentros y desencuentros. Estas articulaciones ya
fueron extensamente explicadas por Rudolf Arnheim en sus multiples
estudios sobre la percepcién visual®. Sin embargo, esta definicién, puede
delimitar el campo de accidn, en tanto que los conjuntos a los que refie-
re la percepcion, ademds pueden ser definidos en diferentes escalas (por
ejemplo, en escala de ciudad, escala humana, escala de la mano) y no estd
ligado exclusivamente a la idea de totalidad.

La narrativa del habitar

La arquitectura ha sido, y lo serd, un modo de narrar el habitar. Las acciones
que estdn por detrds de esa narracién, es decir el proyecto de arquitectura y su
ensefanza, deben completar un saber critico que no solo es saber hacer (ar-
quitectura), sino un saber que posibilite formas de vida que impliquen una
distincién, unas formas de vida dignas que superen la inmediatez de la solucién
constructiva, convocando silenciosamente a una complejidad propia de nues-
tro estar en el mundo.

Estas acciones, cuando estdn dirigidas a reelaborar informacién y, a partir de
su interpretacién, producir respuestas que completan el mundo. Iglesia afirma
que estas circunstancias se dan cuando creatividad e inteligencia juegan en con-
junto, es decir, creatividad como creacién de algo que no estd, e inteligencia,
cuando ese algo es indisoluble con la cultura que lo habita.

La narrativa proyectual es el relato que une el objeto con su forma de ser ha-
bitado, en tanto para que ese artefacto pueda ser proyectado necesita el control
preciso dela experiencia arquitectdnica, a través de operar con tres conceptos:

— Empatia (sentidos) entre el proyectista y su alter ego, el habitante.
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— Intencionalidad en tanto no exista una accién, no existe el proyecto.

—  Materia, aquello que transporta al proyecto al terreno de lo téctil y corpéreo.

Esta triada se pone en juego en cada mecanismo arquitectdnico, y en cada deci-
sién de proyecto.

Comentarios finales

Retomando los pensamientos iniciales, producir un cuerpo de conocimiento
sobre la experiencia arquitectdnica aplicado a una didictica de proyecto es una
condicién que debe ser verificada en aulas y talleres, seguramente deberd ser
ampliada y por qué no, mejorada.

Poder construir una cartografia de una personalidad esquiva —de una inte-
rioridad poco afecta a las grandilocuencias pedagdgicas— como la de Oddone es
un valor en si mismo, por la necesidad de condensar su obra en un documen-
to Unico, en el que, sin embargo, la intencién del cimulo de lo investigado es
traerlo al presente, no solo como valor testimonial de un pasado, sino como una
composicién de una contemporaneidad compleja.

Desde la perspectiva de la ensefianza del proyecto, significa poner a lo sen-
sible en un status en paralelo a lo racional, y ademds poder sensibilizar a los
estudiantes en la experiencia arquitectdnica, aquello que une formas, espacios
y tecnologia con la més intima necesidad del habitar.

Esta actitud hacia lo sensible no implica una subjetivacién de los proce-
sos de ensefianza, sino otorgar un tamiz racional a lo sensible. Ese tamiz se
constituye en:

— generar una realidad didéctica, que permite al estudiante actuar y pro-
yectar-se;

— originar un pensamiento multidimensional propio del espesor cultural
de la arquitectura;

— partir de una indeterminacién propia de nuestra circunstancia contem-
pordnea que moviliza al estudiante a trabajar sobre lo indefinido;

— entender que lo inaparente en arquitectura es tan importante como las
cualidades fisicas de los objetos; reaccionar al entorno, ser capaces de re-
configurarlo;
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— ensefar a producir proyectos, pero al mismo tiempo conceptos que se
retroalimentan en el proyecto, ejerciendo esa capacidad de contra-dispo-
sitivo alerta, atento a las indeterminaciones del mundo;

— construir un lenguaje en cada proyecto que permita interpelarlo en sus in-
timas razones, convirtiéndolo en una entidad colectiva, social y humana.

Oddone, como artifice de esta construccién de sentido, se ha mantenido reszs-
tente'y sensible, dos condiciones que se esperan de cualquier arquitectura esti-
mada, dos cualidades que rondan los talleres de proyecto, buscando la narrativa
que las explique.
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ciertos tipos de saber y son condicionados por ellas” (Dits et escrits, 299-300). A continuacidn,
se resumen los tres puntos:
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Anexo - Guion entrevistas
Entrevistas (Modelo)
Introduccién:

Esta entrevista tiene como motivo conocer aspectos relevantes de la trayectoria
de Héctor “Tito” Oddone, como arquitecto, docente y personalidad influyente
en la cultura arquitecténica, tanto en la ciudad de La Plata como Mar del Plata,
y en otras ciudades donde se extendié su labor profesional.

El objetivo es ahondar en las multiples circunstancias, condicionamientos,
experiencias, afectos, preocupaciones que llevaron a Oddone a desarrollar una
labor profesional y académica de merecido reconocimiento. Es también de par-
ticular interés la relacion de esta labor con su particular atencién hacia la cua-
lificacién del espacio arquitecténico, su percepcién y manipulacién, también
dirigida hacia una did4ctica del proyecto arquitectdnico.

Esta entrevista formard parte del trabajo de investigacién en el Doctorado en
Arquitectura llevado adelante por el entrevistador arqto. Pablo Rescia.

Generalidades:

1. ¢En qué afio conocié Ud. a Héctor Oddone?
2. ¢Qué relacién personal estableci6 con él?

3. ¢En qué situacidn, en épocas de estudio en la universidad, en relacién a la
docencia, en relacién a la profesion?

En relacién a la docencia:

4. ¢En términos generales, icomo definirfa la labor docente de H. Oddone?
5. ¢En qué campos del saber especifico cree que pudo tener mds influencia?

6. ¢Cree que estos conocimientos u otros desarrollados por H. Oddone pueden ser
de particular relevancia hoy en dfa, o que pueden seguir siendo desarrollados?

7. ¢Cdémo preparaba una clase?
8. ¢Cémo era su postura clase? ¢ Cudles eran sus métodos docentes principales?

9. ¢Qué capacidades (o calidades) intelectuales ayudo a desarrollar a los estudiantes?
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10. ¢Cémo describirfas su relacién con los estudiantes?
11. ;Cémo describirfas su relacién con los docentes?

12. ;Qué preguntas se planteaba cuando preparaba una clase, o cualquier otra
experiencia de aprendizaje para los estudiantes?

13. ¢Conoce Ud. el “Apunte de anilisis e investigacién de los fenémenos espa-
ciales” desarrollados afios atrds por Héctor Oddone? ;A través de quien cono-
ci6 la existencia de ese apunte, hace cudnto tiempo?

14. ¢Cémo interviene el apunte en la estructura pedagdgica de la cdtedra?
15. ¢En qué nivel de la ensenanza del proyecto ubica la pertinencia del apunte?
16. ¢En qué momento del proceso interviene, y en qué ejercicio pedagdgico?

17. ¢Fue redisefiado o ampliado el apunte? ;Lo utiliza en su totalidad, en parte,
o como referencia general?

18. ;Considera que los aspectos fenomenoldgicos, relacionados con la per-
cepcién son de interés en la ensefianza de la arquitectura? ¢Cree usted que en
niveles de complejidad creciente puede construir un cuerpo de conocimiento
completo de la arquitectura?

En relacién a su actividad profesional:

19. ;Conoce su obra?

20. ;Considera alguna obra la mds significativa?

21. ;Qué valor le asigna a la totalidad de su obra?

22. ¢Qué relacidn establece entre su obra construida y su prictica docente?

23. ¢Existen valores constantes que se expresan en sus obras? ;Cudles serfan?

En relacién a su vida personal:
24. ;Considera que sus relaciones familiares intervinieron en el desarrollo de su
sensibilidad hacia el mundo de la arquitectura?

25. ;Considera que las ciudades, o lugares que habito intervinieron en el desa-
rrollo de su sensibilidad hacia el mundo de la arquitectura?

26. {Qué rasgos de su personalidad cree que han influido en su labor profesio-

nal y pedagdgica?
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27. ¢En algin momento mantuvo charlas sobre distintos aspectos del mundo
de la cultura, libros, pintura, musica con él?

28. ;Conoce Ud. que haya desarrollado habilidades fuera del campo especifico
de la arquitectura?

29. ¢Cree que sus investigaciones, preocupaciones respecto de la arquitectura,
la ensefianza tiene valor hoy en dia?

30. Serfa de utilidad que Ud. agregara algtin aspecto que le parezca relevante
sobre la vida académica y profesional de Héctor Oddone.
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