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RECONOCIMIENTOS

Todos los signos tienen historia, dice Charles Peirce. Los investigadores
también, agregaria Manfredo Tafuri... aunque las razones intimas de toda
investigacién seguramente las puede explicar mejor Jacques Lacan, desde
otro punto de vista. Sea como fuere, creo que en estos agradecimientos esté
la huella de todos los que, de una manera u otra, han incidido en mi carrera
de investigador y este primer libro como resultado.

Un primer reconocimiento a la Universidad Pdblica, a la FADU-UBA
que —-aln con todas las dificultades que conocemos— me permiti6 estudiar,
formarme con los mejores docentes y luego investigar, ejercer la docencia
y adquirir una experiencia internacional desde un pulpito privilegiado.

Presentados en orden légico-peirceano, un reconocimiento especial
va a mis maestros mas cercanos y directamente involucrados en mi vida
académica y profesional. Cada uno cumplié un rol especifico en mi for-
macién y en mi orientacién epistemolégica; no hubiese llegado a este fin
sin la participacion efectiva de los tres maestros. Tengo que reconocer:

.. a Juan Angel Magarifios de Morentin por su comprometido trabajo
como director de la tesis y por su propuesta de semiética peirceana de la
que fui beneficiario desde 1973, que me permitié empezar a pensar de
otra manera y con otra eficacia la complejidad de los lenguajes gréficos
y el Disefio;

... a Ernesto Katzenstein que —en diez afios de compartir el estudio de
Floriday Cérdoba- me ensefié lo que significa pensar como un arquitecto
hacedor... y por el recuerdo de una casete de Cole Porter y el Lapsang
Souchong de las cinco de la tarde en Tres Sargentos...

...a César Victorino Jannello que en 1978 y nuevamente en 1980 -luego
de una ausencia de dos afios por la dictadura—- me integré a su equipo
de catedra y me leg6 un campo de investigacién que daba sentido a mis
intereses intelectuales y académicos...

... este libro se lo debo integramente a ellos en su aspecto formal,
conceptual.
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“Symbols grow” dice Peirce y efectivamente ese crecimiento del nivel
simbélico de ese ‘paquete tedrico’ que me legé Jannello, estuvo forman-
dose durante muchos afios, estudios, becas y viajes para que aquello que
experimenté por primera vez en 1968, como estudiante en la primera
catedra del mundo de Semiologia de la Arquitectura, pudiese realmente
cobrar forma y tener un propésito concreto en el campo del Disefio. Pero,
a una Tesis de Doctorado -0 a este libro que la tomé como base- no se
llega sélo con la ayuda de los maestros. Hay muchos mas que acompafiaron
este largo proceso.

Entonces, mi agradecimiento a los docentes y estudiantes de treinta
afios de catedra de Sistemas Visuales y de Morfologia, sin los cuales nada
se habrfa hecho; a los que estédn ahoray a los que estuvieron al principio,
cuando el Lenguaje Grdfico TDE todavia se debatia en dudas existenciales
como Teoria de la Delimitacién, con problemas dificiles de resolver en
solitario. Por lo tanto, un reconocimiento a los que estuvieron desde el
principio y los que vinieron luego; a los que se quedaron y a los que se
fueron, pero siempre dejaron algo valioso para los demas; a los ya miles
de estudiantes —incluso de varias materias, Facultades y Universidades-
que, especialmente al principio, cuando nuestra experiencia era menor,
aceptaron pasar por todas las etapas de la construccién de lo que hoy
es el Lenguaje Grdfico TDE, aportando siempre algo que nos permitiera
avanzar en la investigacion.

De entre todos, menciono a Lucrecia Escudero Chauvel, a Jorge Fefer-
baum, a Graciela Brugnoli, e incluso a German Carvajal por la primera épo-
ca; José Luis Caivano, que desde noviembre del 84 dibujé empecinada y
detalladamente todo lo que se pensaba; a Rubén Gramén que inicié casi
todos los trazados mas interesantes, a Liliana Gutiérrez y Miguel Angel
Bravo por haber estado siempre; a Carlos Guillermo Gonzalez por haber
entendido en dos horas de qué se trataba y asi haber construido empecina-
damentey en solitario el TDE-AC, a los docentes alumnos Fernando Vitaley
N&dja Rojek Moriceau por largos afios de desinteresado trabajo; a Eduardo
Garcia Lettieri -y su equipo- que insuflaron aire nuevo en la catedra.

A mis colegas de Morfologia de todas las carreras y en especial a Ro-
berto Doberti con quien “no coincidimos en nada” como le gusta decir a
él, pero a quien respeto por su enfoque nutritivo y estimulante.

A la FADU-UNL, donde siempre me han hecho sentir como en casa, y
especialmente al equipo de docentes de Comunicacién de la Carrera de
Disefiador de Comunicacién Visual, Isabel Molinas, Nidia Maidana y Martin
Acebal entre otros, quienes ahora por méritos propios contindan al frente
de la catedra y con quienes seguimos compartiendo intereses comunes.

Mi agradecimiento también a mis colegas de todas las sociedades cien-
tificas nacionales -SEMA y AAS- e internacionales -IASS-AIS, FELS, TAVS-
AISV, ISIS-Symmetry- a las cuales pertenezco y que me dieron la oportu-
nidad de poner a prueba y contrastar mis experiencias con las de ellos.
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Un reconocimiento muy especial a William S. Huff con quien he podido
desarrollar y poner a prueba mi modelo operativo semiético y de cuya
generosidad intelectual dan cuenta varias paginas de este libro. Con él he
compartido diversas experiencias académicas y un mismo maestro, Tomas
Maldonado, a la sazén, eficaz codirector de mi tesis de doctorado... y como
el mundo académico es finalmente bastante acotado, fue por indicacién
de Maldonado que Huff hizo traducir y publicar en Architectural Design el
articulo sobre Textura Visual que hizo conocido a Jannello internacionalmente.

También a Claudia Feld que con la experiencia adquirida en su doc-
torado parisino pudo orientarme para estructurar el primer esquema de
la tesis.

Pero la vida de un investigador no es sélo la Universidad y su objeto
de estudio, sino también sus afectos... sin los cuales no llegaria muy lejos.
En este plano, mi agradecimiento también a Ménica Serebriany que me
present6 a Magarifios, que me hizo aceptar la oferta de Jannello de ser su
Profesor Adjunto cuando esa responsabilidad me asustaba aln bastante;
a Marfa Ledesma con quien compartimos una larga etapa en la vida y en
la Universidad y quien es responsable principal de la estructuracién y
completamiento de la tesis y de este Prélogo; a Ana Binnevies por el amor
de todos los dias y por haber soportado estoicamente mis humores pre
y post tesis; a Pedro por su sensibilidad como misico y por la primera
nieta; a Lucia que hizo su doctorado en Biologia en Paris, lejos y sola; a
Pablo que estd estudiando Arquitectura; a todos los parientes y amigos
cercanos y lejanos que siempre me hicieron sentir que era “necesario”
seguir adelante... y por qué no, a Jorge Zanger que logré que finalmente
terminara este libro...

CLAUDIO GUERRI
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CLAVES PARA LA LECTURA

El presente libro esté pensado para los estudiantes y docentes de Morfo-
logia de todas las carreras de disefio y para los profesionales del Disefio
en general. Si bien el texto especifico esta orientado principalmente a
describir los problemas de la Arquitecturay de lo arquitecténico —con s6lo
algunos pocos ejemplos sobre pintura y disefio grafico-, la propuesta de
este tercer sistema de representacion grafica es valida para todas las dis-
ciplinas del Disefio. Con esta idea también fue iniciado, en los afios setenta,
el desarrollo de la Teoria de la Delimitacién por César Jannello.

El texto estd dividido en cinco partes:

1. Unaintroduccién bésica a la semiética triadica peirceana —el Nondgono
Semidtico- para demostrar la necesidad l6gica de un tercer lenguaje
grafico: el Lenguaje Grdfico TDE, complementario en relacién con los
dos lenguajes graficos tradicionales, la Perspectiva y el Monge.

2. Una segunda parte dedicada a recopilar un minimo de historia de los
trazados en la practica proyectual de disefio en la arquitectura y las
artes.

3. Unadescripcién de los aspectos conceptuales y practicos del Lenguaje
Grdfico TDE.

4. Una descripcién basica del software grafico TDE-AC de uso libre que
puede ser descargado desde <www.todaymarket.com/tde-ac>.

5. Un apéndice con ejemplos de aplicacién a conocidas obras de la pin-
tura, el disefio grafico y la arquitectura.

Todas las citas literales estan indentadas. Cuando se realiza una paré-
frasis del texto se referencia con (Autor afio: pagina) al final del parrafo.

Los agregados entre [corchetes] son mios.

Las comillas ‘simples’ quieren hacer notar el uso laxo o amplio de un
término.

CLAUDIO GUERRI 17
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La italica es utilizada para énfasis, tanto en palabras especificas a la
semidtica peirceana o al Lenguaje Grdfico TDE, como para palabras en
idioma extranjero.

La referencia bibliogréfica se da siempre con el método de (Autor afio:
pagina); en el caso de los Collected Papers de Charles S. Peirce se utiliza la
convencién aceptada internacionalmente: CP volumen. parégrafo.

Todas las traducciones al castellano de los textos consultados en idioma
original segiin consta en la bibliografia son mias.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA



T [ [ ]

PROLOGO

Lenguaje Grdfico TDE. Mds alld de la perspectiva es el resultado de un
proceso de investigacion en el area del disefio y de la arquitectura que
comienza en los albores de los setenta y ha crecido hasta hoy a la luz de
los desarrollos contemporaneos. Es por lo tanto fruto de un pensamiento
maduro que se ha forjado a lo largo -y en medio- de los vaivenes que
el pensamiento, el saber y la ciencia han tenido en las Gltimas décadas,
vaivenes que han agitado particularmente el mundo de la arquitectura y
el disefio, colocandolos en un lugar de relevancia en el debate acerca de
los modos de conocer y pensar.

La relevancia que hoy tienen los modos de pensar del arquitecto y
el disefiador —que muchos no han detectado todavia- deviene del lugar
que les cupo en la conformaciéon de lo que llamamos ‘saber’. El estable-
cimiento y consolidacién de la modernidad implicé un proceso general
de diferenciacion de la produccién econdmica de los campos del saber
y la escision de este Gltimo en dominios estancos correspondientes a
las ciencias, el arte, las técnicas que se abroquelaron en una pretendida
autonomia ciega e impermeable a lo que sucediera a su alrededor. En
este proceso, la arquitectura y el disefio por su particular inclusién tanto
en las esferas de la ideacién, como de la técnica y de la realizacién, que-
daron a mitad de camino entre la creacién de un mundo simbélico y la
participacién activa en la producciény transformacién del mundo econé-
mico y también entre los distintos campos en que se dividié el campo del
saber: ni cientificas, ni artisticas, ni técnicas, las disciplinas del disefio
se conformaron en un espacio que sin reclamos de autonomia, se definia
como campo proyectual caracterizado por tres vectores fundamentales: la
ideacion y la proyectacién por un lado y, por otro, la sintesis de diversos
saberes convergentes.

Durante décadas, el pensamiento académico tradicional, dominado
por las l6gicas de la ciencia, ha considerado que este caracter de entre es
un déficit de las disciplinas del proyecto. Sin embargo, cada vez es mas
claro que no se trata de ‘un menos’ sino de ‘un mas’ ya que la particular
conformacién de un campo de saber en el que arte, ciencia y técnica se
conjugan manifestando su interdependencia resulta ser hoy, a la postre,
el espejo con el que hay que mirar tanto la ciencia, la técnica y el mismo

CLAUDIO GUERRI
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arte, cuyas interpenetraciones -més alla de los reclamos de autonomfia-
estan a la vista, desde la segunda mitad del siglo XX.

Lenguaje Grdfico TDE. Mds alld de la perspectiva no es ajeno a este
proceso ni al debate que ha suscitado. Me atrevo a decir que, tanto por
la madurez en la investigacién como por no haber evadido estos debates,
hay en este libro un mérito que pocas veces se encuentra: el caracter
inagotable de su tematica.

Seguramente si se le pregunta a Guerri dird que se trata de un libro
sobre el TDE, un lenguaje grafico alternativo. Pero es sabido que no es el
autor quien es capaz de dimensionar su propia obra, porque el sentido/
los sentidos se juegan en la frontera entre el polo de produccién y el de
reconocimiento. Por eso, a riesgo de discrepar con él, diré que Lenguaje
Gréfico TDE. Mds alld de la perspectiva conjuga una serie de temas, de
discusiones conceptuales, de tomas de partido que se solapan entre sf,
convocando a distintos pablicos, dialogando con distintas preocupacio-
nes contemporaneas que exceden el lenguaje gréfico del TDE, pretexto
sobre el que se monta la obra. Por eso, en estas palabras preliminares no
haré foco en el TDE y por el contrario buscaré enfatizar o desplegar las
demds capas de sentido que he encontrado en la lectura.

En principio, si, es un libro sobre la arquitectura y el disefio en el que se
encontrard un punto de vista acerca de aquello que define lo arquitectdnico
desde la pura forma entre todas las construcciones habitables, entre todos
los asentamientos que la humanidad erige y ha erigido para desarrollar sus
practicas sociales. Desde ese punto de vista, Guerri explica la distancia que
va de la carpa del beduino a los edificios de Dubai al tiempo que propone
un modo de historizar los estilos arquitecténicos, ajeno a las cronologias. El
método que plantea, aplicando el TDE, conduce al establecimiento de series
zigzagueantes donde los saltos en el tiempo y el espacio generan cercanias
estilisticas insospechadas. A partir de sus investigaciones es posible pen-
sar un modelo para la historizacién que, como los paneles de Aby Warburg,
rompa las continuidades establecidas para proponer otras nuevas basadas
en lo que el canon oficial considera discontinuo.

Aparece aca otro tema central de Lenguaje Grdfico TDE. Mds alld de la
perspectiva: es una obra sobre el canon y el modo de construirlo. Guerri pone
de manifiesto el carédcter arbitrario de todo canon de belleza, desnuda
las falacias institucionales sobre las que se asienta y propone un modo
‘objetivo’ de establecer esas valoraciones histéricas. Para ello reelabora
el concepto de ‘armonias l6gicas’ y lo postula como llave maestra para
considerar la historia de la arquitectura y el disefio. Es l6gicamente un
tema controvertido cuyo debate excede estas paginas pero su valor re-
side, desde mi punto de vista, no tanto en la solucién propuesta sino en
el planteo de la cuestién en un espacio critico dominado por discursos
impresionistas acerca del gusto y la sensibilidad.

Esta concepcién acerca del canon se inscribe en una epistemologia
de la arquitectura y el disefio. Guerri es arquitecto y semiético; esta

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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formacion dual le ha permitido, para cada caso, articular campos dife-
rentes. De la primera recibe la complejidad ‘viva’, la capacidad de creer,
trabajar y valorar el caos, la ambigliedad y la incertidumbre, y al mismo
tiempo valorar las precisiones del célculo y la solidez de las estructuras;
de la segunda —en su vertiente peirceana- hereda la complejidad episté-
mica, la capacidad de reconocer y organizar las relaciones basadas en el
principio de que no hay nada fijo en eso que llamamos realidad.

Aunando ambos puntos de vista, en el libro se describen con minuciosi-
dad casi obsesiva, las innumerables relaciones internas que configuran el
hoy de esos campos que hemos dado en llamar proyectuales. Economia, téc-
nica, artes, sociologia, principios constructivos, fisica, proyectacién, dise-
fio encuentran su lugar en un riguroso ordenamiento analitico que muestra
y demuestra —hago hincapié en las dos palabras porque ‘se’ demuestra des-
de el punto de vista l6gico y ‘se’ muestra desde el punto de vista gréafico- la
complejidad epistémica del fenémeno. No hay dudas de que por el caracter
de entre al que nos referiamos mas arriba, la arquitectura es un ambito
particularmente favorable para este analisis ya que no proviene, como
las demés disciplinas, de una tradicién que las ha hecho negar sistema-
ticamente cualquier vestigio de otra en su seno. Pero mas allé de esa
‘facilidad estructural’ la importancia notable del trabajo realizado por
Guerri deriva de su aplicabilidad general a todos los campos del saber.

He aqui la cuarta capa de sentido de la obra: éste es un libro sobre
el método. Seguidor de Charles Sanders Peirce, Guerri se empefia en
mostrar la riqueza de la aplicacién préactica de su taxonomia semiética.

El nondgono semiético, que se presenta y se usa para mostrar cual es
la cualidad de lo arquitecténico o por qué es necesaria la creacion del
Lenguaje Grdfico TDE, deviene poderoso instrumento para salir del esta-
do de duda, de caos, en cualquier orden del pensamiento y restablecer
un ‘estado de creencia’ que, forzoso es reconocerlo, apenas tiene estabi-
lidad. Los rigidos cuadros del nonagono tienen la virtud de tener la con-
sistencia de las paredes y la fragilidad del humo, capaz de desvanecerse
en cuanto se abre una ventana. Asi, Lenguaje Grdfico TDE. Mds alld de la
perspectiva es un muestrario de como el pensamiento puede abrir ventana
tras ventana, sin llegar nunca al final. Es cierto que para el lego el intento
puede resultar abstruso pero, si el lector es paciente y supera el escollo de
la proliferacion indefinida de sentido, podra descansar en un espacio en
el que el desorden se ordena, sélo para ser detenido en un instante para
su contemplacion.

Son muy pocos los que logran organizar el caos sin negarlo; nuestro
autor, en cambio, lo describe en un cuadro légico que se multiplica casi
como una puesta en abismo. Para construir este paradojal instrumento
que reline en si cualidades antagénicas —consistencia y fragilidad-, Guerri
pone en juego las propuestas de Magarifios de Morentin quien partié
de la aplicacién de la tricotomia peirceana de primeridad, segundidad y
terceridad, posibilidad, necesidad y ley. Duplicando la apuesta, Guerri lo

CLAUDIO GUERRI
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ofrece como método para pensar. Todo fenémeno -ya no toda disciplina-
puede verse desde las categorias peirceanas tal como Guerri las formaliza.
De esta manera, la semidtica proporciona un instrumento de cognicién que
tiene la virtud de congelar tantos cortes como el sentido lo requiera. De-
cfamos que el nondgono semiético ‘muestra’ y ‘demuestra’. Esta poderosa
conjuncién de dos légicas aparentemente ajenas descansa en la potencia
del icono diagramatico que sostiene todo el juego de relaciones.

Pero Lenguaje Grdfico TDE. Mds allé de la perspectiva es ademas, un libro
sobre los lenguajes -lenguaje y método, audaz combinacién que se atreve
a bordear dos de las grandes preocupaciones del hombre occidental.

Guerri, siguiendo a su maestro, César Jannello, retoma sus postulados
acerca del disefio puro y propone, desarrolla y sistematiza un nuevo len-
guaje grafico —el TDE- morfosintacticamente estructurado que, desde su
concepcion, revela la estructura de disefio y, a la hora de disefiar, permite
operaciones que los lenguajes graficos conocidos no permiten. Desde
aca, y enmarcado en la tradicién semiética en la que se ha formado, el
autor hace del lenguaje un objeto de reflexion, de ciencia, un instrumento
de anélisis y un espacio de produccién.

Estudiando los lenguajes de la arquitectura y el disefio, Guerri anali-
za las proyecciones ortogonales -Monge- y las proyecciones cdnicas
—Perspectiva- desde el punto de vista de las operaciones que permiten.
Asidemuestra semidticamente como ambos lenguajes graficos toman di-
ferentes aspectos de su objeto: la Perspectiva posibilita una recuperacion
de datos de experiencia cualitativa, ‘una sensacién de espacio’, mientras
que el Monge resulta un lenguaje especialmente apto para describir la
cuantificacién, la materializacién del espacio.

EL TDE viene a ocupar otro espacio, el de la ‘arquitectonicidad’, con-
cepto a partir del cual se define la Arquitectura y que le permitira operar
tanto para la proyectacién como para avanzar en la critica arquitecténica.
No se plantea como un lenguaje alternativo sino complementario de los
otros lenguajes ya existentes. Complementario e incluso provisorio, ya que
se puede esperar una superacion de su propia propuesta. De esta manera,
Guerri plantea que se disefia a partir de los lenguajes gréaficos disponibles.

Si bien el objetivo declarado de la obra es presentar el TDE, no puedo
menos que detenerme en un aspecto lateral cuya importancia merece ser
destacada. Esta es la quinta y Gltima capa de sentido que encuentro en
Lenguaje Grdfico TDE. Mds alld de la perspectiva. De este juego de reenvios
de un lenguaje a otro lenguaje, de esta determinacidn de especificidades
y de campos correspondientes a uno y otro, puede leerse una teoria de la
traduccion intersemiética. En el texto advierto cercanias con la segunda
acepcion del concepto de traduccién de Steiner, esto es la referencia a la
emisién y recepcion de mensajes significativos entre lenguajes diferen-
tes. En efecto, para Guerri no se trata de sostener la eficacia Gnica del
TDE sino de validar un lugar de vacancia en relacién con los sistemas ya
instaurados. La traduccién intersemiética niega la evidencia de que es

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA



T [ [ ]

posible comunicar todo; al contrario, postula que es inevitable que una
traduccién diga otra cosa -pero parecida- a la del original; en otras pa-
labras, respecto de la Arquitectura y el Disefio, Monge, Perspectiva o TDE
tendran siempre un resto y un plus, uno respecto del otro.

Quizé por el caractericonico de los lenguajes con los que trata, Guerri
[lama la atencién sobre lo que muchas veces queda oscuro en la labor
del traductor: la conciencia de lo que cada uno de los lenguajes permite
decir. El andlisis detenido de las diferencias entre cada uno ellos permite
advertir esas pérdidas, esas ganancias en el paso de un lenguaje al otro.

Los cinco sentidos desplegados en esta introduccién operan como
posibles claves de lectura que preanuncian diversos interlocutores: en
un espectro amplio, todo semidtico interesado en el conocimiento, en
los lenguajes o en la traduccién encontrara conceptos, materiales, ideas,
demostraciones de incuestionable valor; de manera mas especifica, para
las semidticas regionales —del espacio y la visién- las que encontrarén
en sus paginas un planteo riguroso y exhaustivo acerca de los lenguajes
graficos y su relacién con la creacién del espacio. Por Gltimo, arquitectos
y disefadores, desde ya, destinatarios por excelencia de un texto que
viene a demostrar —por via lateral- cuanto la teorizacién sobre su campo
puede aportar a las teorias generales.

Maria Ledesma
Buenos Aires, junio de 2012
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INTRODUCCION

Un modo de pensar la arquitectonicidad

A lo largo de la historia, el concepto de Arquitectura —o aquello que se
considera arquitecténico- no ha sido estable. En cada época, cada comu-
nidad ha validado cualidades no necesariamente comunes ni generales,
de acuerdo con un saber epistemolégico, teérico y, fundamentalmente,
practico y més recientemente profesionalista. Asi, una cantidad de cons-
trucciones-habitables se han visto calificadas como arquitectura. Sin em-
bargo, jcémo asir ese todo complejo, heterdclito llamado Arquitectura?
Con cierta reluctancia epistemolégica, podriamos decir que la obra de
arquitectura es un sistema y que la Arquitectura también lo es.

Este Gnico postulado fundamental deberia permitir la construccién de
una teorfa de la arquitectura que —desde mi perspectiva-* deberd ser la
consecuencia de un analisis sistematico, un estudio que permita esta-
blecer una generalizacién conceptual para cada obra en el contexto de
la totalidad de la produccién arquitecténica. No se puede estudiar una
obra de arquitectura en forma aislada, fuera de su correlacién con el
sistema de la arquitectura, pues el estatuto arquitecténico de un hecho
depende de su cualidad diferencial, ya sea con respecto a aquellas obras
que son consideradas arquitecténicas como a aquellas a las cuales se les
niega ese estatuto.

Considero que la arquitectonicidad depende -y aqui podemos acotar
con mayor precision- de la funcién estética que esa obra cumpla en el
periodo en que es evaluada como tal. Ahora bien, lo que es un valor arqui-
tecténico en una época puede ser un elemento o variante constructiva en
otra; por eso, si se estudia una obra de arquitectura aislada de su contexto
no se puede estar seguro de que se hable correctamente de su propuesta
de disefio, 0 sea, de la construccién de una estética en relacién con las
necesidades y valores de épocay lugar.

1Es sabido que dada la complejidad del fenémeno arquitecténico, las perspectivas de abor-
daje son multiples. El nuestro, como se vera a lo largo del desarrollo, privilegia las nociones
de espacio y forma como claves de la arquitectonicidad. Por supuesto, no pretende ser
excluyente ni dejar de lado las demas dimensiones de analisis.

CLAUDIO GUERRI
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Por otro lado, en la evaluacién de las obras —su atribucién a determina-
dos arquitectos que gozan de cierto reconocimiento tanto en la comunidad
cientifica como en el &mbito profesional-, ha obstaculizado en numerosas
oportunidades la reflexién sobre el propio objeto-arquitectura. Dada su
tendencia a profundizar en el analisis de las obras ‘de autor’, la funcién de
la critica pareceria ser la de producir un discurso que se justifique en la
relacién de atribucién a un nombre propio, a una ‘autoridad’. Por el con-
trario, entendemos que su funcién es interpretar estas referencias al autor
como un indice del cardcter paradigméatico —pertenecientes a un ‘tipo’ y
‘estilo’- de dichas obras para el estudio y definicién de la disciplina.

Desde este punto de vista, mi propuesta -decia—- me lleva entonces
a transitar espacios criticos y proyectuales en blisqueda de la arquitec-
tonicidad.

;Como pensarla?

He aqui mi apuesta: uno de los modos de resolver la cuestion de la
especificidad de lo arquitecténico tiene en cuenta “los lenguajes disponi-
bles para pensarlo y comunicarlo” (BENVENISTE 1966 [1977]: 56-57). En
otras palabras, serd arquitecténico aquello que ha sido designado como
tal por cada época. De esta manera, mas coherente con un punto de vista
semiédtico, lo arquitecténico no es algo en si —en los limites de una mis-
tificacién-, sino que sera lo que pueda ser construido cognitivamente a
partir de los lenguajes disponibles, principalmente verbales y graficos.
Histéricamente los textos verbales sobre arquitectura se han complemen-
tado con textos gréficos. Sin embargo, frente al amplio desarrollo que
tuvieron las teorias en el lenguaje verbal, los lenguajes grdficos comen-
zaron a estudiarse académicamente en un tiempo muy reciente. Incluso
sin haber sido pensados como lenguajes sino como técnicas, el desarrollo
de la Perspectiva y el Monge ha posibilitado notables cambios o saltos
cualitativos en la practica del Disefio Arquitecténico y de la Arquitectura.

No obstante, y éste es uno de mis temas, esos sistemas graficos tra-
dicionales —Perspectiva y Monge—- no alcanzan para aprehender objeti-
vamente la problematica de lo arquitecténico en una determinada obra o
proyecto. El Monge —Proyecciones Ortogonales Concertadas— es un siste-
ma especialmente apto para describir eficazmente la cuantificacién del
espacio, es decir, todos los aspectos relacionados con lo constructivo, con
la materializacién de la obra. La Perspectiva -Proyecciones Cénicas-, en
cambio, posibilita una recuperacién clara de los datos de la experiencia
cualitativa del espacio, ‘construyendo’ una sensacién de espacio (GUERRI
1997b) y, como veremos més adelante, nos ‘habla’ de la habitabilidad del
espacio arquitectonico.

Desde la Antigiiedad, las formas son objeto de estudio particularizado
tanto por parte de los investigadores de distintas disciplinas como de los
propios artistas; sin embargo, uno no llega a entender siempre la cohe-
rencia o la armonia de los resultados obtenidos respectivamente por unos
y otros (MONOD-HERZEN 1956: ix). Aunque siempre hay excepciones que
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confirman la regla, puede decirse que, en general, no hubo una buena
relacién entre cienciay arte: la ciencia descree de los artistas y viceversa.
Por otro lado, la oposicidn ciencia-arte es hoy una falsa dicotomfia.

La Morfologia moderna es fundamentalmente un estudio de las rela-
ciones formales, mas que de la coleccién ordenada de formas posibles.
Los dos tomos Principes de Morphologie Générale de Edouard Monod-Herzen
publicados en 1956 y 1957 son un claro ejemplo de un paso interme-
dio entre los estudios entitativos de la Geometria —e incluso los de otros
investigadores actuales- y una propuesta sistematica como la de César
Jannello que se inicia en los afios 70 y que permitié culminar en lo que
lamamos el Lenguaje Grdfico TDE.

El estudioso representa los fenémenos [de la forma] con una simbologia
definida y una precision determinante, mientras que el artista tiene una
simbologia de apariencia misteriosa y que escapa a una definicion clara.
El artista sabe que para entender un fenémeno no es necesario conocer sus
leyes exactas (MONOD-HERZEN 1956: ix).

Las “leyes exactas” fueron siempre una preocupacion de Jannello. Cito
estos libros porque estaban en su biblioteca junto con L’Epistémologie de
l'espace de Jean Piaget, publicada en 1964. Vistos los subrayados en ambas
obras originales -en francés-, podemos suponer que deben haber ejercido
una influencia importante en su manera de pensar la forma en el momento
que estaba aln trabajando en la cuantificacién de las mezclas 6pticas de
color (JANNELLO 1973) y ya habfa publicado su sistema de textura visual
en Summa 1960, Architectural Design 19612 y Marcatré 1963. La primera
publicacién de lo que podriamos llamar el ‘diccionario de la forma’ -luego
el Paradigma Mérfico- la realiza Jannello en Summarios 10 de 1977.

Otros textos citados y subrayados por Jannello, que deben haber in-
fluenciado fuertemente su pensamiento acerca del control de la forma son
los de Jacques Nicolle (1950) y el de Hermann Weyl (1952) sobre la Sime-
tria. Por otro lado, sabemos que Jannello era miembro del Directorio de
EUDEBA en 1959 cuando hace traducir y se publica una obra fundamental
como Forma y Simetria de Wolf y Kuhn (1952).

Jannello también estuvo siempre al tanto de los desarrollos de Maldo-
nado en la HfG-Ulm -y viceversa-, especialmente en lo relativo al Curso
Preliminar -Vorkurs— donde se ensefiaba y experimentaba sobre Teoria de
la Gestalt, Simetria y Semi6tica® ya desde 1952.

2 El articulo de Jannello en Architectural Design fue hecho publicar por William Huff —exalum-
noy luego profesor en la HfG-Ulm-, quien lo hizo traducir a instancias de Toméas Maldonado.

3 Muy tempranamente, en 1959, Tomas Maldonado dedica todo el nimero 5 de ULM, periédico
trimestral de la HfG-Ulm, a un articulo sobre Comunicacién y Semidticay en 1961 publica un
pequefio diccionario de Semiética donde en la bibliografia se citan autores que aidin hoy son
estudiados como una ‘novedad’: Charles S. Peirce, Charles Morris, John Dewey, sin olvidar a
Ferdinand de Saussure. En esos primeros afios de la escuela de Ulm, era profesor Max Bense
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FIGURA 1.

“Hay ciertos puntos del contorno de un
vaso (...) que juegan un papel vital en
la teoria que proponemos” (BIRKHOFF
(1933 [1945]: 90-91) (la bastardilla

es mia). ;De teoria del contorno a
Teoria de la Delimitacién, habria sélo
un paso?

27



[ D TN

Siempre en tren especulativo, ya que no he recibido comentarios di-
rectos sobre el tema, podemos suponer que un antecedente directo del
nombre Teoria de la Delimitacién que Jannello (Figura 1) propuso origi-
nalmente, provenga de un conocido texto de George Birkhoff (1933) sobre
la Medida estética. En este texto, el autor propone que su enfoque del
“contorno” es una “teorfa” y, ademéas de los consabidos subrayados, un
recorte de papel remarcaba que en la pagina 95 se trataba el tema “Requi-
sitos para la regularidad del contorno”. De todos modos, aungue el texto
perdurd sin marcas visibles, el libro que mas directamente debe haber
llevado a Jannello a retomar los ‘trazados reguladores’ es el de Matila
Ghyka (1927) sobre la Estética de las Proporciones (Figura 2), del cual él
tenia una 5a. edicion en francés de 1933, encuadernada en cuero y letras
doradas en el lomo.

En este horizonte, César Jannello (1977; 1980; 1984) indagd en la
problemética de lo que hoy podemos llamar un tercer lenguaje grafico
-enmarcado en lo que denomind Teoria de la Delimitacién- que procu-
ra una especificidad grafica diferente de la planteada por los lenguajes

FIGURA 2.
Kylix, “trazado arménico” y “esquema

de trazado” de un vaso griego tradicionales mencionados anteriormente. Se trata de un acercamiento
realizado por Caskey (1922). En este diferente a lo arquitecténico para la explicitacién de la combinacion de
estudio, citado por Ghyka (1927 [1933]: o componentes formales: explicitacion morfosintactica. Dicho lenguaje
236, 249), se analizaron 191 vasos L . ) o

griegos del Museo de Boston, de los grafico —que Jannello no alcanz6 a reconocer como tal ni a describir en esa
Cuafessé/lo9€5f0"€”f—‘u0/dmdd05 en direccién- habilitaria, ademas, una comparacién histérica de las opera-
rectangulos estaticos y los demds en . L

dinamicos, donde el margen de ‘error’ € 1ONES de diserio puro (JA.NNELLO 19.80). N
del trazado era inferior a 1 milimetro. Mis desarrollos, que tienen su origen en lo que Jannello (1977; 1984) ini-

ci6 con el nombre de ‘Teorfa de la Delimitacién’, tienen como objetivo plan-
tear un nuevo lenguaje grdfico. Se trata de un lenguaje grafico apto para dar
cuenta de las operaciones de disefio puro (JANNELLO 1980: 5-6) —a través
de trazados, configuraciones complejas y estructuras jerdrquicas-drbol - que
apuntan a la explicitacién morfosintactica de la arquitectonicidad de una
obra o de lo que tradicionalmente se ha llamado ‘estilo’ de un autor o de
una época. En este sentido, demostraremos también cémo el TDE ocupa
un lugar de vacancia en relacién con los sistemas graficos ya instaurados
y tiene aplicaciones concretas tanto en la préctica proyectual como en la
descripcidn analitica de procesos y tendencias proyectuales.

de quien Jannello tenfa también varios libros. En este contexto, cabe remarcar que, probable-
mente, los primeros Collected Papers de Charles S. Peirce que entraron en la Argentina, fueron
los que Jannello solicité para la biblioteca de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la
Universidad de Buenos Aires y estan fechados 28 de diciembre de 1968. En ese mismo afio,
Jannello crea como Materia Electiva en el curriculo de la Carrera de Arquitectura la primera
catedra en el mundo dedicada a Semiologia de la Arquitectura (GANDELSONAS 1970).
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I. MAS PREGUNTAS SOBRE LO ARQUITECTONICO

iPuede pensarse un modo de ‘hablar’ graficamente de la especificidad
de lo arquitecténico? ;Es posible una aproximacién que permita un modo
diferente de controlar la forma? ;Qué hay detras de las intuiciones de un
Le Corbusier respecto de la organizacion de las armonias l6gicas? ;Cémo
‘destrabar’ los desarrollos realizados por César Jannello y convertirlos en
un instrumento operativo? ;Cémo pensar el ‘espacio vacio’ en el cuadro 4
(véase pagina 40) que la l6gica semidtica revela en relacion con los len-
guajes graficos existentes?

Estas son las preguntas que dieron origen al presente trabajo que, al
igual que toda investigacion, muestra versiones, imagenes multiformes,
cuestiones de interés, meandros que, como los pliegues deleuzianos,
conforman un universo complejo. Dado que muchas de esas cuestiones
al presentarse pueden hacer correr el riesgo de desviar la atencién, es
necesario plantear claramente la hip6tesis de trabajo y los principales
problemas derivados del objeto de estudio.

El tema es, como se dijo, pensar acerca de una cierta especificidad
grdfica de lo arquitectonico. La hipétesis de trabajo es que seréd arqui-
tecténico aquello que en cada época haya sido determinado como tal por
los discursos verbales y por los lenguajes graficos disponibles. De aqui se
deriva una serie de problemas que constituyen el eje de este trabajo, a sa-
ber: la especificidad de los lenguajes graficos existentes y la inexistencia
hasta el momento de un lenguaje grafico capaz de expresar la ‘estructura
profunda’ o las meras ‘relaciones formales’ de una obra de arquitectura.

El anélisis de la estructura profunda de una obra de arquitectura, al
permitir descubrir las operaciones de disefio ocultas incluso a la mirada
del disefiador, posibilita un modo eficaz para el control de la pura forma.

La comparacion de los anélisis de las obras de arquitectura a lo largo de
la historia mostrara las constancias y variaciones en la configuracion de di-
sefio mas alla de las apariencias constructivas de dichas obras. Asf, estos
descubrimientos ‘graficos’ constituirdn nuevos insumos para considerar
la historia y la ensefianza de la arquitectura.

Partiendo de estos interrogantes y conjeturas se propone una linea de
investigacion de base l6gico-semi6tica para acotar el objeto de estudio,
complementada con una serie de pruebas tomadas de la historia de la
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FIGURA 1.

Croquis de Zaha Hadid -tinta y
pluma- del Restaurante Moonsoon en
Sapporo, Japén, 1989.

Una manera de dibujar inspirada en
los constructivistas rusos, un intento
de dar a los edificios una sensacion
de ingravidez que ella describe
mediante croquis de multiples layers
rebeldndose a la idea de que los
dibujos de los arquitectos deban ser
s6lo plantas, cortes y vistas (LACY
1991: 96-97).

Sin embargo, a pesar de lo despojado
del gréfico y aun sabiendo que Hadid
trabaja con computadora en 3D,

el dibujo remite inevitablemente a un
esquema de planta.

FIGURA 2.

Croquis de Daniel Libeskind -tinta
y ldpiz sobre papel- del City Edge
Project, Alemania, 1992.
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arquitectura. Las pruebas se aportarédn en dos momentos: al inicio, para
mostrar la constancia de la preocupacién por el control de la forma a lo
largo de la historia de la arquitectura, y al final, para mostrar la eficacia
del nuevo lenguaje propuesto.

El ‘espiritu de la época’

Sabemos que muchas de las preocupaciones teéricas o metodolégicas de
una época, a pesar de sus diferencias, tienen un denominador comdn que
permite descubrir justamente su adscripcién a dicho contexto. Respe-
tando esta caracteristica, vemos que en los (ltimos treinta afios muchas
publicaciones de prestigio internacional, desde revistas especializadas
hasta libros de autor, estan acompafiando las ilustraciones de una obra
-plantas, cortes, vistas, dibujos en perspectiva, fotografias- con esque-
mas graficos que muestran la necesidad de trabajar la forma desde alglin
tipo de abstraccion que no la ‘contamine’ demasiado con lo constructi-
vo y lo funcional. La presencia de estos esquemas -que no responden
a ninguna legalidad gréfica conocida- implica el reconocimiento de la
necesidad de buscar alguna descripcién grafica de la propuesta formal ar-
quitecténica, de lo arquitecténico o de la arquitectonicidad o, por lo menos,
intentar nuevas representaciones.

“Nosotros, los arquitectos, inventamos los cédigos de representacion,
asi que por qué no podemos cambiarlos” dice Zaha Hadid cuando se le su-
giere que sus bocetos son meras ilustraciones (LACY 1991: 96). Al leerlo,
nos preguntamos por qué se siente la necesidad de cambiar los cédigos
de representacion.

;Qué ausencias hay en los sistemas de representacién tradicionales?
;Cuan pesada carga implican los sistemas tradicionales? ;Por qué recurrir

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA



a esquemas simples y abstractos como Kurokawa -y tantos otros- o a
dibujos sobrecargados en lo graficoy en lo significativo hasta el sinsentido
como Libeskind o a la pintura como en Le Corbusier? ;Qué les sobra o qué
les falta a la Perspectiva 'y al Monge como para producir tanta basqueda de
alternativas verbales y graficas? (Figura 1).

Los dibujos complejos de Daniel Libeskind son casi un enigma. John
Hedjuk los vio como “una danza de cacofonfas geométricas”. En sus
propias palabras, Libeskind dice que “intenta operar la arquitectura de
manera analitica, interpretativa, simbélica y no-representacional”. Lacy
(1991: 144-145) finaliza el comentario diciendo que “el exquisito caos
de los primeros dibujos de Libeskind, asi como los dibujos conceptuales
de otros arquitectos, son los precedentes del pensamiento visual de la
arquitectura por venir” (Figura 2).

Una opcidn, en el extremo opuesto del ejemplo que traemos de Li-
beskind, es la de Kisho Kurokawa. A pesar de lo sintético del dibujo, el
esquema describe una distribucién funcional en planta (Figura 3).

Por Gltimo cabe mencionar a Peter Eisenman (1979) -le dedicaremos
mas espacio en el capitulo III- quien con esquemas como el de la figura 4
parece completar sus palabras, sus escritos, sobre ese ‘algo mas’ que le
falta a la construccién, la funcién y la representacién geométrica: este
algo mas es “laintencién”. La presencia de un signo intencional puede ser,
en sus palabras, la cualidad méas importante que distinga la arquitectura
de la geometria.

En estos esquemas o configuraciones aparece una informacién de las
intenciones formales, propiamente arquitecténicas, del autor; informacién
que es a la vez diferente y complementaria de la que pueden dar los sis-
temas graficos tradicionales. Si bien cada uno de ellos responde a una in-
tencién puramente poética y personal del autor y no estan sistematizados
como los lenguajes graficos tradicionales -Monge'y Perspectiva-, su existen-
cia muestra, de manera colateral, que existe una vacancia, que hay algo que
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FIGURA 3.
Croquis de Kisho Kurokawa

~tinta sobre papel- del Nagoya City

Art Museum en Japén, 1987
(LACY 1991: 140).

FIGURA 4.
Croquis de Peter Eisenman -tinta y
pluma- del Wexner Art Center de la

Ohio University en Columbus, 1989

(LACY 1991: 70).
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necesita ser expresado mas allé de lo que permiten los lenguajes gréficos
disponibles. Nuestra posicién ante esta vacancia es la de proponer un len-
guaje gréafico que permita una descripcién y una explicacion de los aspectos
morfosintacticos de una obra, de una manera sistematica y comparable.

En ese sentido, el TDE describe lo arquitectédnico en tanto operacién
puramente sintdctica, formalizada, desde lo que podriamos llamar aspec-
tos ‘gramaticales’ del disefio (GUERRI 1988).

¢Hace falta un nuevo lenguaje grafico?

La respuesta no puede ser simple ni lineal. A este fin, parece sensato iniciar
por mostrar cual es el papel légico de los lenguajes gréficos en la produc-
cién arquitecténica. Para analizar la arquitectura, recurriremos a la cono-
cida clasificacion de los signos de Charles Sanders Peirce (1931-58) que
plantea una relacién triddica —las tres categorias: primeridad, sequndidad
y terceridad (CP 2.227 y ss.)-* como estructura l6gica minima. Esta propues-
ta permite una primera divisién del signo en tres aspectos y sucesivamente
en nueve, veintisiete, ochenta y uno, etcétera, segln las necesidades de la
investigacion. Sibien, en primera instancia, pareceria una mera taxonomia,
el aspecto mas importante de esta divisién lo constituyen las relaciones
que se establecen entre las partes, que permiten entender la interrelacién
y complementariedad de cualquier concepto en estudio.

Mas especificamente, mi propuesta es utilizar un modelo operativo,
un icono-diagramético, derivado de la propuesta peirceana y materia-
lizado en el espacio bidimensional de un cuadro de doble entrada.? La
propuesta que se desarrollara se presenta como una grilla vacia que de-
nomino nonagono semidtico (GUERRI 2000; 2003), usando una metéfora
geométrica para describir sus caracteristicas cognitivas. Esta grilla es ca-
paz de convertirse en el cedazo que permitird hacer aparecer con claridad
el sistema de relaciones que sostiene toda disciplina, teoria o concepto.

! Los Collected Papers de Charles Sanders Peirce (1931-58) se citan segln la convencidn
CPy a continuacion el nimero de libro y de paragrafo.

2 a propuesta del nondgono semi6tico se presenta como un caso de semidtica aplicada,
donde, si bien se mantiene unarelacién de coherencia l6gico-semiética con la propuesta
peirceana, no se enfatiza una exégesis puramente teérica, sino la posibilidad de accion
de la propia teorfa. Pasar de la propuesta logico-filosofica de Peirce a un modelo ope-
rativo significa tomar conciencia de un ‘endurecimiento’, de una rigidizacién, de lo que
conceptualmente implica una semiosis infinita; pero por otra parte, de esta manera, se
logra una operatividad que la propuesta filoséfica no tuvo. Es preciso tener en cuenta
que las categorias del nondgono no deben tomarse como una mera clasificacién de entes
agrupables en clases de objetos, sino como un diagrama que organiza las relaciones de
un proceso semiético: es, en términos de Peirce, el modo en que un Objeto Inmediato
(CP 4.536) organiza la experiencia ‘dinamica’ de un Objeto Dindmico, ofreciéndolo como
un modelo operativo para el analisis. Admitida la limitacion que implica cualquier modelo
operativo, pueden también valorarse sus posibilidades practicas.
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El nondgono puede actuar en dos sentidos: proporcionar una descripcién
fenomenolégica -tomando en cuenta cada uno de los nueve casilleros o
aspectos-, o permitir su abordaje desde los procesos cognitivos internos
que la propia grilla marca como relaciones.? Peirce sostenfa que los ico-
nos diagraméaticos siempre hacen avanzar el conocimiento.* La propuesta
recoge mucho de esta afirmacién, tal como se verd en lo que sigue.

Recordemos que el eje sobre el cual se asienta la teorfa triddica de
las categorias de Peirce es su definicion de signo: “Un signo [..] es algo
que representa algo para alguien en algln aspecto o caracter” (CP 2.228).
Esta subdivision triddica implica la concepcidn de semiosis infinitay, a
la vez, la historia del signo.

Sobre la base de la definicién de signo de Peirce® se construye un
icono diagramatico, un cuadro de doble entrada que pretende dar cuenta
de los distintos aspectos de cualquier signo —inicialmente tres correlatos
(CP 2.235), desplegados a su vez en tres tricotomias (CP 2.243)-, asi como
de su compleja e interactuante estructura conceptual (Cuadro 1, pagina 34).

El diagrama contempla la divisién de Peirce en Cualisigno, Sinsigno
y Legisigno (CP 2.244) determinados por la relacién del signo consigo
mismo; Icono, Indice y Simbolo (CP 2.247) determinados por la relacion
con su Objeto —dinamico-, y Rhema, Dicisigno y Argumento (CP 2.250), por
la relacion con el Interpretante. El cambio de terminologia -Forma, Existen-
cia, Valor- se propone también con el objeto de disponer de expresiones
mas descriptivas de las relaciones internas del modelo y, por ende, més
practicas para su aplicacién como modelo descriptivo y operativo de los
procesos cognitivos y proyectuales.

El objetivo no es hacer un anélisis de las distintas aproximaciones de
Peirce a cada uno de los nueve subsignos, sino tomar algunos aspectos de
la conceptualizacién general para construir un modelo operativo dindmico.

Este cardcter proviene de un elemento central en la teorizacién peir-
ceana: los signos no estan uno al lado del otro como en la propuesta
saussuriana, sino que se encadenan uno a otro en un proceso semiético
mediante particiones triadicas.

Para comenzar a operar y dada la definicién de signo peirceano, por
la cual cada uno de sus tres aspectos puede ser considerado a su vez

3 Se entiende por relaciéon “el modo de ser o de comportarse de los objetos entre si”
(ABBAGNANO 1961 [1974]: 978) o, segiin Peirce, “La relacion es un hecho acerca de un
determinado nimero de cosas” (CP 3.416).

4Laimportancia y la eficacia que Peirce les asigna al diagrama, al razonamiento y al
icono diagramatico pueden verse, entre otros paragrafos, en CP 1.54, 1. 383, 2.778,
3.429, 4.571, 6.204. Ademas, como podra comprobarse, el lugar légico, el papel y el
valor del icono diagramético respecto del conocimiento son los mismos que tiene el
TDE respecto de los otros lenguajes graficos y de lo arquitecténico.

5 Para una ampliacién de los conceptos bésicos de la propuesta peirceana, en espafiol,
puede verse: Peirce 1987: 247-261; Deledalle 1990: 93-105; Magarifios de Morentin 1983:
81-111; Merrell 2002: 43-89; Eco 1976 [1978]: 45-47,133-140; Sheriff 1994: 31-47;
Restrepo 1993: 69-156.

CLAUDIO GUERRI
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SIGNO Primeridad Segundidad Terceridad
F FORMA E EXISTENCIA V VALOR
POSIBILIDAD ACTUALIZACION NECESIDAD O LEY
Primera Tricotomia Segunda Tricotomia Tercera Tricotomia

Primeridad FF EF VF

F FORMA Forma de la Forma Existencia de la Forma | Valor de la Forma

POSIBILIDAD

Primer Correlato Cualisigno Icono Rhema

Segundidad FE EE VE

E EXISTENCIA Formade laExistencia Existencia Valor de la Existencia

. de la Existencia

ACTUALIZACION

Segundo Correlato Sinsigno Indice Dicisigno

Terceridad FV EV Vv

v VALOR | Forma del Vvalor Existencia del Valor Valor del Valor

NECESIDAD O LEY
Tercer Correlato

CUADRO 1.

Estructura y nomenclatura del
nondgono semiético, modelo
operativo o fcono diagramdtico con
los tres correlatos desplegados en las
tres tricotomias del signo, segtin la
terminologia modificada que propone
Magarifios de Morentin (1984: 195).
Se incluye la terminologia original de
Peirce, en itdlica. La parte recuadrada
con linea gruesa corresponde a lo que
[lamamos el nondgono semidtico.
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Legisigno

Simbolo

Argumento

un signo, quedan organizados los nueve subsignos en un diagrama que,
como se vera mas adelante, es dindmico a pesar de su estatismo grafico.
El diagrama permite representar tanto la taxonomia vinculada con los
nueve subsignos, como sus relaciones e interdependencias l6gicas. Con-
secuentemente, también permite visualizar los procesos de produccién
de sentido que llevan a una interpretacién plural e ilimitada que “crea
en la mente [...] un signo mas desarrollado” (CP 2.228) que aquel del cual
partimos. Por otra parte, y para mantener claramente una distancia epis-
temoldgica con la propuesta original de Peirce, en lugar de Primeridad,
Segundidad y Terceridad, se propone la utilizacion de Forma,® Existencia
y Valor (MAGARINOS DE MORENTIN 1984: 195) y la combinacién de estos
nombres para la designacion de los nueve lugares l6gicos.

Si el nondgono semibtico se mira como algo estatico ofrece una mera
taxonomia fenomenolégica. Sin embargo, el valor del modelo es el de es-
tablecer la dinamica interna de interrelacién de las nueve partes, fuerte-
mente interdependientes y su relacién con el mundo exterior (Figura 5).

Lo que el modelo plantea, es que el Valor del Valor, el Argumento -flechas
desde A- es el que finalmente organiza todos los movimientos.

6 A lo largo de esta tesis mantendremos la nomenclatura [Forma] para referirnos a la
Primeridad segln la renombré Magarifios de Morentin, en tanto utilizaremos el término
[forma], en mindscula y sin italica, para hablar de la forma de origen geométrico.
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El concepto de Arquitectura a la luz de las triadas peirceanas

Revisitando los Conceptos fundamentales de la historia del arte que Wolfflin
escribié en 1915 [1948], Tomas Maldonado me sefialé que ésa era la mejor
tentativa presemidtica de desarrollar categorias descriptivas en el campo
de la arquitectura, de la escultura y la pintura.

En efecto, una ojeada al indice y a los puntos tratados: 1. Lo lineal y
pictérico, 2. Superficie y profundidad, 3. Forma cerrada y forma abier-
ta, 4. Pluralidad y unidad y 5. Lo claro y lo indistinto (1915 [1948]: ix), da
cuenta de esa intencién, sin la cual el abordaje de las materias espaciales
-pintura, escultura y arquitectura- se hace desde generalidades mas que
desde un conjunto de conceptos. Pero cuando ampliamos la cuestion y
pensamos la arquitectura desde el punto de vista semiético, resulta es-
timulante comprobar cémo Wolfflin fue capaz de anticiparlos, si bien de
la manera que acabamos de escribir.

Aplicaremos a continuacién el nondgono semiético al concepto de ar-
quitectura (Cuadro 2, pagina 36). La arquitectura puede ser interpretada
como una totalidad semidtica compleja. Puede ser entendida en sus tres
aspectos principales: el disefio, la construccién y |a habitabilidad (GUERRI
1984 [1988]). Estos tres aspectos de la arquitectura se corresponden con
los tres Valores que establecia Vitruvio ya en el siglo I: venustas, firmitas
y utilitas. Asi, en el nondgono puede verse esa primera particion triddica
del signo: la construccién? es el aspecto actualizable, concreto y material
de la arquitectura -la Sequndidad segln Peirce-; la habitabilidad es la ne-
cesidad social o ley que da sentido a una construccién -la Terceridad para
Peirce-, y, finalmente, el disefio es el aspecto puramente formal desde el
cual se estructura la construccién-habitable -la Primeridad. Un hecho de
Arquitectura sélo serd posible en la conjuncién de estos tres aspectos indi-
solublemente interrelacionados; sin embargo, a los efectos de ahondar en
nuestro analisis deberemos describirlos y estudiarlos por separado.

El nondgono de arquitectura muestra que hay un nivel de la construc-
cién (Existencia) que implica conocimiento acerca de materiales y tecnolo-
gia constructiva (FE), asi como un conocimiento profundo del contexto
en el cual esos saberes y practicas pueden ser aplicados (VE).

Al mismo tiempo, la habitabilidad (Valor) implica un conocimiento de
las practicas sociales respecto del habitar en ese mismo contexto (FV).
En realidad, hoy llamamos habitabilidad a lo que histéricamente fue
una necesidad social imperiosa para la supervivencia. Esto dio origen a
la construccién-habitable que s6lo “recientemente” —es decir, en los alti-
mos 5.000 afios empez6 a ser ‘disefiada’. Cada comportamiento concreto
-necesario en cada comunidad- implica una estrategia (VV) acorde a los
tiempos que corren.

7 En general, como estrategia concreta de analisis, es recomendable iniciar la investi-
gacion por la Segundidad, es decir, preguntarse por las modalidades de existencia o de
actualizacién que puede presentar cualquier objeto o concepto.

CLAUDIO GUERRI

FE EE VE e

FV EV VvV

FIGURA 5.

El grédfico muestra todas las relaciones
posibles del ‘signo’ en estudio. Permite
visualizar la estructura relacional del
signo en tanto operacién cognitiva
sincrénica; las relaciones internas,
pero también, el lugar de ‘salida’ y
conexion con el exterior, asi como la
‘puerta de entrada’ de ‘informacion’
desde el mundo exterior. Este esquema
es vdlido, y facilmente comprensible,
para el ‘signo de nueve’ pero también
es vdlido para cada uno de los

nueve subsignos, ya que todo es
signo y, por lo tanto, cada subsigno
puede a su vez ser considerado un
signo. La profundidad buscada en la
investigacion permitird decidir hasta
qué punto se lleva el andlisis.
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ARQUITECTURA Forma Existencia Valor
CONOCIMIENTOS TEORICOS PRACTICAS CONCRETAS VALORES SOCIALES
Forma Forma de la Forma Existencia de la Forma | Valor de la Forma
- VITRUVIO: VENUSTAS
DISENO

El aspecto formal o la pura
posibilidad de llegar a tener
un valor arquitecténico y ser
Arquitectura

-Lenguaje Gréfico TDE

-Proyecciones
ortogonales concertadas

-Proyecciones cénicas

‘Trazados,
configuraciones

-Plantas, Vistas, Cortes

-Perspectivas

Valores estéticos de la
pura forma espacial
‘Valores estéticos de la
construccién

-Valores estéticos del
habitar

Existencia

CONSTRUCCION

El aspecto existencial o la
manifestacion material de la
Arquitectura

Forma de la Existencia

Exist. de la Existencia

Valor de la Existencia

s .. FIRMITAS
-Matematica, Fisica,

uimica, Calculo
Q -Valores concretos de la

construccion de la EE en
el contexto del mundo
externo al signo analizado

-Construcciones, casos
concretos, Edificio/s

‘Materiales, elementos
prefabricados, artefactos

-Tecnologfa constructiva

Valor

HABITABILIDAD
El valor, funcién o necesidad
social de la Arquitectura

CUADRO 2.

Nonégono Semidtico del signo
Arquitectura. Podemos descomponer
el signo Arquitectura analizando
triadicamente mediante el nondgono
semiético (GUERRI 2003: 161)

sus primeros tres y sus subsiguientes
nueve aspectos. Por razones
prdcticas, de énfasis y sintesis, en

FF se detallan solamente los lenguajes
grdficos que permiten representar

la forma del espacio y no se alude a
las otras materias conceptuales del
diserio: color y textura visual.

En la columna de la derecha se ubica,
en su lugar légico, la conocida cita
de Vitruvio, lo cual permite entender
exactamente qué aspecto del signo
arquitectura era nombrado por el
autor romano.
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Forma del Valor Existencia del Valor Valor del Valor

. UTILITAS
-Antropologia

-Concreta conducta
habitacional en
relacion con el edificio

considerado en EE

‘Valores culturales de la

comunidad respecto de

la habitabilidad
ARGUMENTO que viabiliza

la ABDUCCION y organiza el
disefio arquitecténico

-Sociologia del habitar,
Higiene

-Psicologia

El disefio (Forma) es el concepto mas abstracto de los componentes de la
arquitectura. El disefio se ocupa de la ‘forma’ de lo que podré ser o no con-
siderado arquitectura. En ese sentido, dominara l6gicamente como Forma a
un Existente construido con un determinado Valor de habitabilidad. No pue-
de imaginarse una practica proyectual arquitecténica (EF) sin la participa-
cién de la construccion y la habitabilidad, como conocimientos especificos
y coadyuvantes que deberan ser tomados en cuenta por el disefio por medio
de los lenguajes graficos (FF) y para lograr una determinada estética (VF).

Y, adelantandonos a lo que analizaremos mas adelante, la manera es-
pecifica en la que el disefio como practica y el disefiador como ejecutor
pueden tomar en cuenta estos conocimientos es, principalmente, a través
de los lenguajes grdficos. Dicho de otro modo, la practica del disefio per-
mite traer al papel de manera especulativa dos practicas que se daran a
posteriori: la de construiry la de habitar efectivamente. A este trabajo no
le interesa entrar en el campo de la construccién y del habitar, aunque
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sean partes ineludibles de la arquitectura, sino examinar las posibilidades
existentes a la fecha acerca del control de la ‘forma’ desde un punto de vista
proyectual o de la critica arquitecténica.

La préctica proyectual se apoya en tres herramientas o instrumentos
operativos: las imagenes, los objetos y la palabra, es decir, lo icdnico, lo
indicial y lo simbélico. Lo icénico se relaciona con la posibilidad de repre-
sentar y operar la forma mediante los lenguajes graficos. Aun cuando se
produce una labilizacion de las reglas de los sistemas de representacion
con los bocetos o croquis, como en el ejemplo de Kurokawa -casi pura
‘sensacién’ visual-, se puede remitir esa forma grafica elemental a un
sistema estructurado del nivel de lo simhbélico, en este caso el Monge, en
tanto aparece como dibujo organizativo (DOBERTI 2008: 85).

Lo indicial se relaciona con la posibilidad de representar y operar la
realidad material de la arquitectura en una escala reducida a los efectos
de una simulacién espacial concreta, al recurrir a la ‘maquetizacion’, al
modelo en escala.

Lo simbélico se relaciona con la posibilidad de re-presentar y operar
la realidad arquitecténica desde los lenguajes verbales, en tanto sistemas
mediadores por excelencia: los que intermedian en el proceso proyectual
y hacia la sociedad —el propio disefiador, pero también los clientes, los
estudiantes, etcétera. Naturalmente, como explica Peirce, estos tres as-
pectos estan fuertemente imbricados y se los considera por separado sélo
haciendo un esfuerzo intelectual analitico.

Estos son los tres grandes grupos de sistemas posibles para operar la
‘forma’ y pensar la construccién-habitable arquitecténica.

Sibien el modelo del Cuadro 2 representa una posibilidad de andlisis sin-
crénico de una obra o de la Arquitectura en general, miltiples analisis per-
mitirdn una descripcién diacrénica de cada uno de los casos histéricos que
quieran ser tomados en consideracién. El diagrama de la Figura 6 ejemplifi-
ca cémo puede simularse mediante el nonagono el devenir temporal. Asien
la Forma del Valor se podria distinguir de esta manera un tiempo anterior
en el cual la preocupacién principal estaba en la posesion de la tierray no
de la vivienda propia, tiempo en el que la condicién urbana era diferente.
Esto permitiria descubrir como la relacién entre lo piblico y lo privado del
habitar se establecia de formas absolutamente diferentes de las que plantea
el encierro, propio de la vida en departamentos de propiedad horizontal.

La practica proyectual arquitecténica

Como vimos en el nondgono de Arquitectura (Cuadro 2), la practica arqui-
tecténica conjuga tres tipos de précticas interrelacionadas: una practica
del Disefio —Primeridad-, una practica de la Construccién -Segundidad-
y una practica del Habitar -Terceridad.

CLAUDIO GUERRI

|
SIGLO/XVII

FIGURA 6.

El nondgono semiético y la diacronia.

Este grdfico permite visualizar la

‘historia del signo’ o de algtin aspecto

del signo. Mediante el conocido
trabajo de ‘calco sobre calco’, tan
usual en la préctica proyectual,

se pueden verificar y controlar las
variaciones diacrénicas tanto en la
conceptualizacién cognitiva, como
en las prdcticas o el valor social de
cualquier aspecto en estudio.
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Otra manera de explicar la interrelacién y el peso relativo de cada uno
de estos aspectos sobre el otro es a partir de una reinterpretacién que pue-
de hacerse, aplicada a la practica arquitecténica, de lo que Louis Althusser
(1965 [1996]: 186-197) definia como la prdctica social (Cuadro 3).

Si bien no hemos podido rastrear ninguna mencién explicita de una
supuesta influencia de Peirce en Althusser,® hay una semejanza notable
entre el planteo peirceano de la clasificacién triddica de los signos y la
explicacién que Althusser ofrece de la prdctica social. Podemos conside-
rar que el andlisis que hace Althusser de la prdctica social —en general- es
aplicable a lo que nosotros llamamos ‘préactica proyectual arquitecténica’,
en tanto es una de las practicas sociales posibles.

Para Althusser, la practica social puede definirse como el trabajo con-
junto y la coexistencia de tres tipos de précticas especificas: la Tedrica,
la Econémica y la Politica. Althusser sostiene que la Practica Politica -Ter-
ceridad, en términos de Peirce- es siempre “decisiva”, dado que se rela-
ciona con los aspectos valorativos y con el establecimiento de la ley, que
es circunstancial, contextual y social. A su vez, sostiene que la Practica
Econdmica es “determinante” en alguna instancia.® Esto puede relacionar-
se, por un lado, con Peirce, que plantea al Existente -Segundidad- como
una variable dependiente, y, por otro lado, con la definicién de 1972-73
de Jacques Lacan -Seminario Encore (Adn)-acerca de “lo real” que éste
define como “aquello que no cesa de no inscribirse en lo simbélico”, lo
cual, traducido del lacaniano duro puede entenderse como ‘aquello que se
resiste a ser simbolizado’. Finalmente, la Préctica Tedrica -Primeridad, en
términos de Peirce- es aquella que se encuentra en el inicio de toda posi-
bilidad de estructuracién de pensamiento. De alguna manera, la Préctica
Tedrica establece el punto de vista ideolégico de la concepcién posible
respecto de la Practica Econémica y la Politica. Esto quiere decir que no
puede haber, en la Practica Econémica ni en la Politica, nada que no esté
posihilitado desde la ‘forma’, desde la Practica Teérica. Aunque Althusser
no lo planted en estos términos, podemos denominarla entonces como la
prdctica posibilitante.

El aspecto mas interesante del planteo de Althusser —coincidiendo
con lo que observamos en relacién con Peirce- es que desde el nivel sim-
bélico o Terceridad se decide sobre cualquiera de los tres niveles. Serd
siempre la Prdctica Politica la que decidird cudl de las tres serd dominante
en cada circunstancia de una prdctica social especifica.

8 Se sabe que tanto Althusser como Lacan participaron de los cursos sobre Peirce dicta-
dos por Recanati en Paris. Este reordenamiento conceptual le permitié a Lacan plantear
su conocida triada, agregando ‘lo real’ a ‘lo imaginario’ y a ‘lo simbélico’ de su pasado
estructuralista.

 Por esta alteracion a la doctrina marxista —culpa de su preferencia peirceana- fue
expulsado del Partido Comunista Francés.
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SIGNO FORMA EXISTENCIA VALOR
Niveles df? Posibilidad funcional Posibilidad de actuar Posibilidad racional
razonamiento del inconsciente
LACAN ALTHUSSER PEIRCE
FORMA '©
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Légico

Histéricamente, en el caso de la arquitectura, es la necesidad de habitar
—en tanto practica politica de la arquitectura- la que da lugar a la blsqueda
de una construccidn-habitable luego disefiada, y es también la circuns-
tancial valoracion sociocultural —politica al fin—- de esa necesidad la que
hace que el disefiador tome partido por hacer prevalecer alguno de los tres
aspectos por sobre los otros dos.*®

Pero, de acuerdo con lo planteado mas arriba, es posible sostener que
el producto de esta practica proyectual sélo podra ser considerado Arqui-
tectura si la ‘forma’ ocupa el lugar dominante en la evaluacién del hecho.
Es decir, si la habitabilidad decide desplazar el peso: de la ‘funcién’ a la
‘forma’. Por lo tanto, el producto resultante sera Arquitectura si es tan
ostensible la operacién sobre la forma que relega provisoriamente la fun-
cidn, o sea, sise le puede reconocer a la forma un papel de resistematizacion
arménica de la economia constructiva y de la politica habitacional. Dicho
desde la retérica: si el grado cero de lo constructivo-funcional es alterado
por alguna operacion formal explicita; o, dicho desde Roman Jakobson
-preferido por Jannello-, si la funcién de la mera habitabilidad en una
determinada construccién evidencia lo poético. Estamos en el corazén de
nuestro planteo. Como ya adelantamos, mas allé del equilibrio deseable
entre los distintos aspectos, desde mi punto de vista, lo arquitecténico

9 Volviendo al esquema de la figura 5, es desde el Argumento -flechas desde A- donde
finalmente se organiza el proceso de Disefo, para lograr una determinada propuesta
estética, una propuesta constructivay, a su vez, una propuesta de habitabilidad.

CLAUDIO GUERRI

CUADRO 3.

Esquema o icono diagramdtico de la
clasificacion de la Practica Social,
adaptado a partir de la propuesta
de Louis Althusser (1965 [1996]:

186-197). Es prdcticamente inmediata

la relacién con los tres aspectos del
signo peirceano. Lo explicado por
Althusser en Pour Marx se formaliza

en

un nondgono, con el agregado de los
niveles de razonamiento dominantes

en cada prdctica.

39



T [ [ ]

DISENO
Lenguajes grdficos

Forma

[ D TN

Existencia

Valor

Conocimiento para
el dibujar-disefar
Teoria de los
lenguajes graficos

Practica instrumental
del dibujar-disefar
Practica de los
lenguajes graficos

Valores socioculturales
del dibujar-disefiar
Lenguajes verbales
valorando lo grafico

Forma FF EF VF
CUALI-CUANTIFICACION

de las relaciones formales

Existencia FE EE VE
CUANTIFICACION El color, textura/cesiay forma | Normas y reglamentaciones Valoracion de rasgos

del espacio construible

como materia concreta,
fisico-quimica.

para la representacion grafica
en Monge, en tanto forma de
produccidn.

formales para la
determinacion de una
estética de lo constructivo.

Proyecciones Materiales y técnicas de Plantas, cortes, vistas. Valoracion contextual de una
ortogonales dibujo. ética de la construccién.
Monge
Proyecciones ortogonales Documentacién de obra. Légica constructiva.
concertadas.
Lenguaje Grafico Monge. ARGUMENTO
de la constructibilidad
Valor FV EV A%
CUALIFICACION El color, textura/cesfa y forma | Método de la construccién del | Valoracién de rasgos

del espacio habitable

Proyecciones
cbnicas
Perspectiva

como valores simbélicos
para un determinado tiempo
y sociedad.

dibujo en perspectiva, en tanto
forma de la produccién.

formales para la
determinacién de una
estética del habitar.

Materiales y técnicas de
dibujo.

Perspectiva.

Valoracion contextual de
una ética del habitar.

Lenguaje Gréfico Perspectiva
(proyecciones conicas).

Documentacién de las
posibilidades habitacionales.

Logica del habitar.

ARGUMENTO
de la habitabilidad

CUADRO 4. Nonagono semidtico de Disefio. £n esta instancia se considerardn [del signo complejo Disefio] sélo los aspectos relativos a los lenguajes gréficos,
ya que éstos pueden ser considerados el factor principal de la proyectualidad. Se desarrollan desde la [6gica del signo los 27 subsignos previstos en una semidtica
peirceana. Como puede verse, los lenguajes tradicionales —-omitiendo las proyecciones cilindricas oblicuas que pueden considerarse un caso intermedio entre
Monge y Perspectiva- ocupan la Segundidad y la Terceridad en el nondgono: una funcién indicial para el Monge y una funcién simbélica para la Perspectiva.
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DISENO
Lenguajes grdficos

Forma

[ D TN

Existencia

Valor

Conocimiento para
el dibujar-disefiar
Teoria de los
lenguajes graficos

Practica instrumental
del dibujar-disefar
Practica de los
lenguajes graficos

Valores socioculturales
del dibujar-disefiar
Lenguajes verbales
valorando lo grafico

Forma

CUALI-CUANTIFICACION

de las relaciones formales

FF

EF

VF

Teoria del color,
textura/cesia y forma.
Matematica y Geometria.
Teoria de la Gestalt.

Trazados.

Valoracién de rasgos
formales: estética de las
armonias logicas.

Lenguaje Materiales y técnicas de Figuras y configuraciones Valoracién contextual
Grafico dibujo. simples y complejas. ética de las armonfas
TDE légicas.
Lenguaje Grafico TDE. Estructuras jerarquicas Logica de la forma.
arbol.
ARGUMENTO
de la arquitectonicidad
Existencia FE EE VE
CUANTIFICACION El color, textura/cesfay forma | Normas y reglamentaciones Valoracién de rasgos

del espacio construible

como materia concreta,
fisico-quimica.

para la representacion grafica
en Monge, en tanto forma de
produccidn.

formales para la
determinacion de una
estética de lo constructivo.

Proyecciones Materiales y técnicas de Plantas, cortes, vistas. Valoracion contextual de una
ortogonales dibujo. ética de la construccién.
Monge
Proyecciones ortogonales Documentacién de obra. Légica constructiva.
concertadas.
Lenguaje Grafico Monge. ARGUMENTO
de la constructibilidad
Valor FV EV A%
CUALIFICACION El color, textura/cesfay forma | Método de la construccién del | Valoracién de rasgos

del espacio habitable

Proyecciones
cbnicas
Perspectiva

como valores simbélicos
para un determinado tiempo
y sociedad.

dibujo en perspectiva, en tanto
forma de la produccién.

formales para la
determinacién de una
estética del habitar.

Materiales y técnicas de
dibujo.

Perspectiva.

Valoracion contextual de
una ética del habitar.

Lenguaje Grafico Perspectiva
(proyecciones conicas).

Documentacién de las
posibilidades habitacionales.

Logica del habitar.

ARGUMENTO
de la habitabilidad

CUADRO 5. Se vuelve a mostrar el nonagono semidtico de Disefio, considerando sélo los lenguajes grdficos.
Ahora pueden completarse los 27 subsignos previstos en la semiética peirceana con la presencia del Lenguaje
Grafico TDE, el cual ocupa el espacio de la Primeridad, cumpliendo una funcién icénica al representar el valor de
la ‘forma’en si misma, la forma y las relaciones formales.
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se reconoce fundamentalmente en las operaciones formales.* Esta con-
cepcién no es nueva sino que ha sido sostenida desde muchos lugares. Al
respecto, Collins citaba y aprobaba enfaticamente en 1965 ([1977]: 249)
lo que unos afos antes habfan escrito Burchard y Bush-Brown (1961: 3):

Un edificio de altos méritos artisticos, valorado solamente en términos
visuales, es arquitectura aunque esté mal construido, o si no cumple con
sus funciones practicas y es notablemente durable pero falto de arte no es
arquitectura de ninguna manera.

Elrecorrido por los aspectos légicos ha llevado a una conclusién: en la
interrelacion entre Disefio, Construccién y Habitar, es este Gltimo el que
decide el inicio de una practica en la que la ‘forma’ —el Disefio- posibilita
una construccién habitable y, eventualmente, un hecho arquitecténico.

En este lugar corresponde enfatizar lo ya sefialado: el disefio se ex-
presa mediante los lenguajes gréficos disponibles. Nuestros sistemas
de representacion conocidos son -fundamentalmente- dos: Perspectiva
cénica y Monge.

Ahora bien, tal como podemos observar en el nonagono de Disefio
(Cuadro 4, pagina 40), si tomamos en cuenta sélo los lenguajes graficos
tradicionales, la ‘pura forma’, en tanto Primeridad, queda vacia ya que el
Monge cuantifica el espacio construible y la perspectiva cualifica el espa-
cio habitable. El vacio de la ‘pura forma’ es evidente.

Sin tener un lenguaje grafico especifico para visibilizarla, el espacio
grisado del cuadro 5 (pagina 41) estaria en blanco. Adelantdndonos a lo
que se desarrollard mas adelante,” es posible aseverar que este lugar
de vacancia puede ser ocupado por el Lenguaje Grdfico TDE, ya que se
trata de un lenguaje grafico apto para dar cuenta justamente de las ope-
raciones de disefio puro (JANNELLO 1980: 5-6) que -mediante trazados,
configuraciones complejas y estructuras jerarquicas-arbol- apuntan a la
explicitacion morfosintactica de la arquitectonicidad de una obra o de lo
que tradicional e intuitivamente se ha [lamado ‘estilo’ de un autor o de
una época. Su especificidad consiste en permitir una descripcién y explica-
cién denotativas de los aspectos morfosintacticos de una obra en forma
sisteméatica y comparable. Fundamentalmente, el TDE posibilita definir,
desde la ‘pura forma’, lo que se considera ‘arquitecténico’ en una obra.

1 En la practica es conocido el hecho de que las viviendas disefiadas por Le Corbusier
—-como el Pabellén de Marsellay la casa del Dr. Curuchet en La Plata- se han demostrado
‘inhabitables’, es decir, que no cumplian con la funcién de habitabilidad solicitada por la
épocay el habitante-usuario de hace casi un siglo atras. Por lo tanto, no cumplian con lo
que se habia decidido socialmente que, en esa época, era ‘politicamente correcto’ como
necesidad del habitar. Como es sabido, este dato nunca disminuyé los créditos de Le
Corbusier como el mas grande de los arquitectos del siglo XX.

12| 3 historia de la creacion del TDE y sus caracteristicas morfo-sintacticas se desarrollan
en los capitulos IV y V.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA



Asfi, para la delimitacién del objeto de estudio —el disefio y el Lenguaje
Grdfico TDE-, se tuvieron en cuenta desde un particular recorte meto-
dolégico -la semibtica peirceana-, las diversas relaciones entre ‘arqui-
tectura’, ‘lo arquitecténico’ y los ‘lenguajes graficos’. El resultado fue la
demostracion del lugar légico que ocupa la ‘forma’ en la constitucion de
‘lo arquitect6nico’ y, como correlato, la importancia de los lenguajes gra-
ficos para la constitucién de esa ‘forma’. Correspondera ahora entrar en
materia y analizar con mayor precisién el espacio concerniente al disefio
y a los lenguajes graficos.
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Il. LOS LENGUAJES DEL DISENO

;Qué es disefiar? La pregunta ubica al lector en el corazén del problema
acerca del caracter de las ideas y las practicas que conforman el &mbito
del disefio, especificamente en el campo de las disciplinas proyectuales
en general. Asi, el ‘disefio’ indica también un dmbito de gestidn, y ‘proyec-
to’ puede extender su campo seméantico hasta limites insospechados. En
el caso de la Arquitectura, este problema es doblemente complejo por la
ambigliedad del término en juego: ‘arquitectura’. Este término puede refe-
rirse a la disciplina en “este sefior es arquitecto” o en “yo hago arquitec-
tura” -y se sobreentiende perfectamente que eso no quiere decir que es
algo automaético y constante—-; pero también se refiere a la obra construida,
como cuando se alude genéricamente a la edificacién en “la arquitectura
de la ciudad” -y se sabe perfectamente que no todo es arquitectura en la
ciudad-; o a una cualidad del hecho construido-habitable como cuando se
dice “esto es arquitectura”, y quizas éste sea el uso mas pertinente y l6gi-
camente acotado. Si bien este trabajo no aborda todos esos aspectos de
manera directa, al finalizar su desarrollo se habrd avanzado indirectamente
también en esa direccién.

Sin pretender dar una definicién exhaustiva, podriamos decir que di-
sefiar es hacer sintesis, mediante el dibujo, de un sinnimero de variables
complejas: las que tienen que ver con la construccién -resistencia de los
materiales, pero también aislacién, proteccién, etcétera-, las que tienen
que ver con el contexto del habitar -la forma de habitar, aquella que
en ese momento esa comunidad considera imprescindible, estratégica,
etcétera-, y por Gltimo —pero no menos importante-, las que responden
a una determinada forma, considerada ‘arménica’ también para una co-
munidad y un determinado momento histdrico.*

Poniendo el énfasis principalmente en aquellos aspectos que nos inte-
resa desarrollar, podriamos construir otro aspecto del disefio diciendo que
disefiar es basicamente sintetizar todas las cuestiones de la construccién,
el habitar y la propia forma mediante algln lenguaje grafico para lograr,
como efecto final de significacién, una construccién-habitable-disefiada.

LEn la perspectiva de Jannello, ‘la armonia de la forma’ era considerada “una nueva
vuelta a la belleza” (ESCUDERO 1985: 20-21).
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En paralelo con esta actividad principal asignada a la re-presentacion
grafica, el proceso de disefar incluye también otros dos niveles de len-
guaje: el indexical, al operar con materia concreta como en el caso de las
maquetas o como en el caso del contacto con los propios materiales de
construccién o con otras obras anteriores al proceso proyectual en curso,
y el simbélico, constituido fundamentalmente por los lenguajes verbales,
incluso cuando se trate de valorar cuestiones netamente estéticas. Los tres
niveles de lenguaje actlan al mismo tiempo y se influyen mutuamente en
el proceso de disefio.

Por lo tanto, el proceso de disefiar se desarrolla mediante la interac-
cion simultanea de tres grandes sistemas de comunicacién: lenguajes
graficos —nivel icénico-, lenguajes objetuales —-nivel indicial- y lengua-
jes verbales —nivel simbélico. Si bien el arquitecto trabaja con todas estas
variables, hay un papel especifico para cada una de las instancias den-
tro del proceso proyectual. Desarrollaremos brevemente los dos Gltimos
para centrarnos mas adelante en el primero, objeto de este trabajo.

El lenguaje verbal

Podemos suponer que, cuando los lenguajes graficos tradicionales -Monge
y Perspectiva- no estaban aln constituidos en tanto métodos de dibu-
jo, el lenguaje verbal fue una herramienta alin mas importante para la
simbolizacién y la comunicacién, para el intercambio de problematicas
acerca de la construccién-habitable. De hecho, uno de los libros de mayor
influencia en la arquitectura es el texto de Vitruvio, un texto sin ima-
genes. Més alla de las cuestiones filolégicas, el mas interesante de los
problemas generados por la interpretacién de Vitruvio es el de la ausen-
cia de dibujos. Sabemos que, durante los siglos XV y XVI, Vitruvio fue
considerado el fundamento y que fue la base sobre la que se organiz6 el
canon arquitecténico desde el Renacimiento en adelante. En esta organi-
zacion desempefiaron un papel importante las representaciones gréficas
de las ideas y conceptos de Vitruvio que -y esto es lo importante- fueron
variando siglo a siglo yendo desde las primeras experiencias figurativas
y tipoldgicas en el siglo XV hasta la rigurosa ortodoxia propuesta por
Philandro en el siglo XVI. Al respecto, dice Ledesma (2005: 32) en su
tesis de doctorado:

Lo paradojal es que ya en las traducciones de Vitruvio estd presente uno de
los axiomas bdsicos del disefio que ha sido sefialado por numerosos autores:
“la eleccion de los medios figurativos no es independiente de las doctrinas
arquitecténicas” o, tensando mds el axioma: “cada doctrina arquitecténica
genera su propio medio figurativo”.
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Estas afirmaciones, ademés de corresponderse con nuestra vision
respecto de la historicidad de las nociones, anticipa un tema relevante
en las relaciones entre arquitectura y lenguaje verbal: la critica del he-
cho arquitecténico.

La critica moderna —ejercida en periddicos y revistas, fuera de los am-
bitos académicos- naci6 en Europa en el siglo XVII, de la lucha contra el
Estado absolutista, y preparé el terreno para el debate politico. Durante
los siglos XVII y XVIII consolidé un espacio discursivo diferenciado que
funciond como mecanismo regulador del consenso pablico. Depositario
y mediador de las manifestaciones de la cultura de su tiempo, el critico
se convirti6 rapidamente en el guardian e instructor del gusto publico y
facilit6 el ingreso de la burguesia en una unidad imaginaria comdn. En ese
periodo, la critica tuvo que ver con la definicién de una politica cultural y,
recién en el siglo XX, asistimos a un repliegue de la critica sobre la especi-
ficidad del objeto. Lejos de significar una pérdida de su funcién sustancial
-tal como lo denuncia Eagleton (1984 [1999]: 121-140)- consideramos que
esta nueva perspectiva determinara su lugar de interfase en la constitucién
de un saber especifico, bajo la forma de una ‘teoria’.

Sabemos que la historia de la ciencia estuvo determinada por la mane-
ra en que se concibié la relacién entre los datos y el conjunto de criterios
que le atribuyen sentido, y de las formas bajo las cuales un esquema de
interpretacién se actualiza en la diacronfa y permite la supervivencia de
un cuerpo teérico. Sabemos también que durante la primera mitad del si-
glo XX, tanto en el campo de las ‘ciencias exactas’ como en el de las cien-
cias sociales, estas cuestiones se resolvieron desde un enfoque inductivo,
primero, e hipotético-deductivo después. Recién con posterioridad a los
embates de Kuhn, Toulmin, Lakatos y Hesse contra el empirismo légico,
surgié una ‘nueva filosoffa de la ciencia’ que

rechaza la idea de que puede haber observaciones teéricamente neutrales
y considera a la ciencia como una empresa interpretativa, de modo que
los problemas de significado, comunicacién y traduccién adquieren una
relevancia inmediata para las teorias cientificas (GIDDENS 1987: 11).

En este marco, el ejercicio de la critica en Arquitectura se presenta
como una actividad interpretativa de segundo grado -‘segundo’ con res-
pecto al carécter especifico que les atribuimos a los lenguajes graficos-,
y trasciende la mera comprension y el juicio de valor mas impresionis-
ta en favor de una explicacién del sentido del hecho arquitecténico. La
cuestion del sentido nos coloca frente al problema del lenguaje verbal,
de la dimensién langagiére de toda experiencia, poniendo el acento en
los procedimientos mediante los cuales una teoria se construye y en las
formas de asociacion humana a través de las cuales las teorias adquieren
sentido y se controlan (SHUSTER 1998: 4).
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Antes de profundizar en la funcién de la critica arquitecténica para
la definicién del objeto, cabe sefialar que histéricamente se advirti6 so-
bre los peligros de ésta, si era concebida como una forma de arte per se.
La critica —en pintura, literatura o arquitectura- ha sido considerada un
género de la ficcion. El peligro “de esta técnica es que anima al critico
a apreciar los elementos anecd6ticos de una obra de arte en perjuicio
de sus cualidades formales” (COLLINS 1965 [1977]: 263). Opuesta a esta
caracterizacién —especialmente ligada a ciertos nombres propios como
Wailly, Ruskin, Kerr- es posible pensar la actividad del critico en términos
de juicio abductivo, tal como lo ha definido Charles S. Peirce. Esta seria
una instancia de formacién de una hip6tesis explicativa: “Gnica operacién
l6gica que introduce alguna idea nueva; pues la induccién no hace mas
que determinar un valor, y la deduccién desarrolla meramente las conse-
cuencias necesarias de una pura hip6tesis” (PEIRCE 1968: 136), defini-
cién que en este caso podriamos aplicar a la arquitectura. La critica per-
mitirfa de este modo el enunciado de rasgos especificos que el historiador
legalizara en el marco de una determinada estética. Evaluaciones de este
tipo se encuentran desde en Jacques-Francois Blondel (1752) a Manfredo
Tafuri (1970). En el caso de Tafuri se introduce la variable contextual —so-
ciopolitica- en la produccién arquitecténica, otorgando legitimidad a su
lectura desde un argumento que trasciende la pura forma.

Por otra parte, en lo que respecta a la instancia individual de pro-
yectacién, la critica o ‘comentario’ pone en evidencia y problematiza
las ideas y conceptos que subyacen en la accién proyectual. Su practi-
ca consiste en el enunciado de proposiciones que justifican la toma de
decisiones y dan cuenta de la coherencia argumentativa de un proyec-
to. No obstante ello, en esta explicacidn acerca de la accién proyectual,
coexiste entre los arquitectos una especie de dualidad casi antagénica
entre proceso racional y creatividad. Quienes defienden la racionalidad
hacen hincapié en la determinacién funcional y en las previsiones que se
toman respecto de esa funcion: razén/funcién parece ser la pareja posible
mientras que creatividad/forma se constituye en la alternativa opuesta.
Es extrafio que, hasta ahora, no haya sido suficientemente remarcado el
hecho de que la funcién nunca fue considerada cuestién suficiente para
convertir una construccién-habitable en obra de arquitectura, aunque los
discursosy la ensefianza de la Arquitectura han encontrado en esta cues-
tién uno de sus principales motivos. Tal como veremos méas adelante,
nuestra propuesta ofrece un replanteo conceptual respecto de la critica
arquitectonica.

Resumiendo, el lenguaje verbal opera tanto a nivel particular en la
construccion de cualquier hecho arquitecténico como en la construccién
de un cuerpo teérico-critico que organiza los limites del campo.
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El lenguaje objetal

El contexto material —el mundo de la materia y de los objetos materiales—
se articula de alguna manera con una cualidad significante. De este modo,
y aunque no se encuentre formalizado, puede hablarse de un lenguaje ob-
jetal o indicial?y, por lo tanto, puede ser considerado desde un punto de
vista semi6tico. Un principio basico de la semidtica indicial es que no todo
objeto es un signo, sino sélo aquel que representa, enuncidndolo, a otro
objeto diferente del que se esta percibiendo. Debe existir, por lo tanto, una
articulacion entre lo material y lo conceptual, para que pueda hablarse de
lenguaje objetal. Desde este punto de vista, las maquetas, en tanto objetos
que se usan para representar a otros, pertenecen al lenguaje objetal que
funciona en el proceso proyectual como una instancia mas del control que
debe ejercer el disefiador sobre la funcién, la construccion y la forma.

El lenguaje grafico

Si bien tanto el lenguaje verbal como el objetal coadyuvan simultanea-
mente al desarrollo de toda practica proyectual, la obra de arquitectura
se construira y quedara definida en su aspecto esencial, arquitecténico,
mediante aquellos aspectos de los lenguajes gréaficos que queden ac-
tualizados en una concreta documentacién: bocetos, planos, dibujos en
general. Nuestro planteo es que, asi como la Arquitectura se actualiza
realmente en una obra construida, el Disefio se actualiza mediante di-
bujos; asi como la construccién responde a distintas tecnologias -de la
madera, del hormigdn, del hierro, etcétera-, el dibujo también responde-
ra a distintas tecnologias, que en este caso son las diversas estrategias
perceptuales y cognitivas de los lenguajes graficos, segin el aspecto del
objeto que se propongan re-presentar.

Definiremos de manera simple los lenguajes graficos como conjuntos
de signos que permiten transcribir las relaciones de diferencia -de orden
o de proporcionalidad- existentes en una realidad dada. La condicién
fundamental del lenguaje grafico -y en esto seguimos a Bertin (1983)
quien ha realizado un trabajo monumental en la organizacién de los ele-
mentos visuales y perceptuales de los graficos segln las caracteristicas
y relaciones de datos- es que no esta ligado a la linealidad temporal ni
a la simbdlica o el arte, cuyos significados dependen de las relaciones

2No existe, hasta el momento, una sistematizacion exhaustiva o una conceptualizacién
tedrica de los lenguajes objetales en tanto semiéticas indiciales. Respecto de este
tema sélo se conoce un primer eshozo de Magarifios de Morentin (2003) en Hacia una
semiética indicial. Por otro lado, lo mas desarrollado, conocido y utilizado en la practi-
ca proyectual son sus aspectos practicos, a los efectos de producir maquetas o simu-
laciones espaciales en escalay mas recientemente, con recorridos perceptuales en 3D.
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entre ellos. Entendemos como tales, entonces, los signos visuales que se
pueden estructurar a partir de una gramatica determinada, aunque ésta,
como en el caso de los sistemas graficos tradicionales, no aparezca des-
cripta como tal. En relacién con el disefio, existen dos grupos de lenguajes
graficos tradicionales:

1. las proyecciones ortogonales concertadas —o sistema Monge-y las pro-
yecciones paralelas oblicuas que serviran principalmente para controlar
y resolver cuestiones relativas a la mensurabilidad de la construccién, y

2. las proyecciones cénicas o Perspectiva que serviran para representar la
sensacién de espacio-habitable.

Los lenguajes graficos como métodos de dibujo

Los lenguajes graficos tradicionales no nacieron histéricamente como ta-
les —segln la concepcién que la semi6tica moderna tiene hoy de lo que
es un lenguaje-, sino como métodos de dibujo. Més adn, la denominacién
de “lenguajes graficos” surge muy recientemente, a partir de los afios 80.

Hoy es posible afirmar que estos métodos de dibujo conforman un ‘sis-
tema’ ordenado de valores que puede ser definido como lenguaje grdfico
en tanto signos con reglas precisas de combinacién. Hemos mencionado a
Jacques Bertin a quien se le deben muchos de los avances en relacién con el
concepto de lenguaje grafico ya que fue quien defini6 las variables basicas
del sistema a partir de las manchas como elementos basicos.?

Sin embargo, mas alla de filiaciones precisas, es ‘el espiritu de la época’
lo que llevo a estas conceptualizaciones. En la década de 1970 los estudios
sobre el lenguaje verbal habfan llegado a su mayoria de edad e impresio-
naban vivamente todas las areas del conocimiento. Rapidamente se asi-
milaron los sistemas de representacion a los lenguajes verbales, aunque a
posteriori hubo una amplia difusién de bibliografia que buscaba descubrir
posibles similitudes o diferencias entre los lenguajes gréficos y el lenguaje
verbal. Como ejemplo, podemos remitir a la obra de Jorge Sainz Avia (1985
[2005]: 22-30), £l dibujo de arquitectura: Teoria e historia de un lenguaje grdfi-
co, en cuyo primer capitulo los autores analizan los fundamentos de ambos
lenguajes mostrando como desde la lingiiistica, y en sentido estricto los
lenguajes graficos, no se corresponden con el lenguaje verbal.

Los sistemas o lenguajes graficos, en definitiva, tienen su manifesta-
cién concreta en los métodos de dibujo, que son especificos para cada uno
de ellos.

3 Para Bertin (1983 [1988]: 34), las manchas se clasifican en puntuales, lineales, superfi-
ciales. Dentro de ellas, las variables visuales son la posicién, el tamafio, el grano, el color,
la orientacién y la forma.
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Tanto la Perspectiva como el Monge surgen como métodos de ejecucién
ordenada para lograr el efecto de significacion deseado y pertenecen al
campo de la geometria descriptiva o proyectiva. Asi, los primeros métodos
de dibujo desarrollados por Durero y Brunelleschi se transformaron en los
que hoy son los métodos usuales en la Perspectiva de uno, dos y varios pun-
tos de fuga: por ejemplo, el Método de las Visuales y de los Medidores. Por
otro lado, el Monge —que tiene innumerables presentaciones conceptuales
en libros de todo el mundo- terminé quedando tipificado por una norma
IRAM a los efectos de su actualizacién grafica en planos o documentacién
de obra en general.

Estas representaciones tienen una caracteristica central: son anal6gi-
cas -bajo algln aspecto especifico-con respecto al referente,” lo cual ya
ha sido abordado por la semi6ticay la semiologia graficay de la imagen.®
El caracter de representacion analégica acentia el caracter de simulacién
propio de toda representacion ya que se registran parcialmente, mediante
una convencién socialmente acordada y culturalmente asimilada, algunos
rasgos perceptuales del objeto.

En el caso de la Perspectiva, la adecuacion de lo representado por la
perspectiva a la cosa se basa en dos situaciones ideales: un solo punto de
vista inmévil y la visién desde un solo ojo. El simil -lo simulado- represen-
tado por la perspectiva simula, entonces, un objeto mirado estaticamente.
Este caracter convencional no anula el caracter analdgico de la perspectiva
en tanto simula ser exacta como ‘la realidad’.¢ Hay de todos modos un pro-
ceso de abstraccion y de simplificacion funcional para que queden al des-
cubierto las relaciones constitutivas diagramdticas de caracter cualitativo, o
sea, se representa la cualidad del espacio funcional que una determinada
construccién grafica habilita, ya sea realmente existente o proyectada.

El sistema Monge produce, también, textos analdgicos pero en otro sen-
tido. En ellos hay un proceso de abstraccién y de simplificacién funcional
para que queden al descubierto las relaciones constitutivas diagramdticas
de caracter cuantitativo. Lo que se representa es la cantidad de materia
constructiva existente. La analogia con el referente es de otro tipo, porque
aquello que se representa no es el referente tal como se lo ve, sino qué can-
tidad de referente tenemos. El sistema Monge supone, respecto de la vision,
un corte horizontal o vertical en el que se privilegian los datos materiales,
el tamafio mensurable y la cuantificacion de ese referente.

Es importante remarcar cémo ambos lenguajes graficos toman sélo
algunos aspectos de su objeto, pero tamhién que los aspectos tomados
son distintos.

4 Sobre la analogia usada por todos los lenguajes graficos como base de la funcién se-
midtica pueden verse dos articulos de Guerri (1997¢; 2000).

5 Entre otros, Grupo p (1992), Saint-Martin (1987), Gubern (1987; 1996), Zunzunegui (1995).

6 En relacion con el efecto de realismo que se consigue a partir del desarrollo de nuevas
tecnologias —efecto estereoscopico y perspectiva mévil- puede verse Molinas (1997).
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Por eso, se plantean como textos que simulan, por lo menos en primera
instancia, referentes distintos:

1. el Monge es un sistema especialmente apto para describir la cuan-
tificacién del espacio, es decir, todo lo relacionado con el aspecto
constructivo, con la materializacién de una cantidad acotada a un
lugar, habilita la cognicién de la delimitacién espacial;

2. la Perspectiva, en cambio, posibilita una recuperacién muy clara de
datos de la experiencia cualitativa de un espacio y habilita la cognicién
de una sensacion de espacio (GUERRI 1997; 2000).

Asi como en la Perspectiva la cuantificacion del espacio construido
es posible pero bastante imprecisa, en el Monge la sensacién del espacio es
vaga. A pesar de nuestra critica al uso de terminologfa prestada de la
linglifstica, podriamos decir que: el Monge denota la dimensi6én construc-
tiva y permite la connotacién de la dimensién funcional, mientras que la
Perspectiva denota habitabilidad y connota construccion. Ambos sistemas
connotan alguna propuesta estética, ambos sistemas permiten inferir al-
guna manera particular de transformacién formal del espacio-construido-
habitable respecto de lo ya realizado histéricamente. Dada esta situacion,
para hablar de Arquitectura a partir de este tipo de representaciones, se
deben realizar inferencias de tipo deductivo que exceden lo estrictamente
dibujado. Hay que leer, o mejor dicho, interpretar entre lineas, para seguir
con la discutida metéafora literaria.

En este horizonte, César Jannello (1977, 1980, 1983a, 1983b, 1984a,
1984b) indaga en lo que denomina Teoria de la Delimitacién procurando
una especificidad grafica para el control de la delimitacién formal para
la descripcion de las operaciones de disefio puro (JANNELLO 1980: 5-6).7
El completamiento de la propuesta inicial y la posterior sistematizacién
que he realizado, principalmente el estatuto de lenguaje grdfico, la con-
ceptualizacién y construccién del Paradigma Tdctico y la reorganizacién
conceptual de la estructura jerdrquica-drbol, producen lo que presento
como Lenguaje Grédfico TDE y recientemente el TDE-AC, el software grafico
especializado y experto TDE asistido por computadora.

A diferencia de los otros dos lenguajes, el TDE no nacié como un méto-
do de dibujo, aunque respondié desde un principio a una necesidad de re-
presentacion: la de representar la ‘pura forma’ o la ‘pura relacién formal’.

Contrariamente a los otros lenguajes, que inician su existencia en el
método de dibujo -Segundidad peirceana-, el TDE se inicia en lo siste-
matico de sus posibilidades de seleccién y combinacién -Primeridad-,

7 Disefio puro es un concepto creado por César Jannello para denominar aquel tipo de
dibujo mediante el cual es posible representar solamente formas y relaciones formales
no cargadas de significacion mas alla de la determinacién formal entitativa y la propia
relacion entre esas formas.
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generando paradigmas de figuras y combinaciones de figuras. Lo que
podria llamarse ‘método de dibujo’ en el TDE es la resultante de una
construccién sucesiva realizada a partir de la blsqueda de las figuras
del paradigma llamado mérfico mediante trazados y la construccion de
configuraciones complejas a partir de las combinatorias previstas en otro
paradigma llamado tdctico.®

Ahora bien, todo sistema o lenguaje implica algln tipo de visién ses-
gada de lo real. Asi, Perspectiva, Monge y TDE son una manifestacién con-
cretay sistematizada de uno de los posibles recortes que puede hacerse
respecto de la realidad. Veamos un ejemplo. El cuadrado es teéricamente
un solo concepto; sin embargo, puede ser dibujado, re-presentado, de
tres maneras diferentes segln el sistema en el cual se lo haga aparecer
(Figura 1).

En el primer caso, la linea delgada en el limite de la inexistencia pre-
tende hacer prevalecer su valor conceptual como una de las figuras po-
sibles del sistema TDE, ‘habla’ de ‘lo cuadratico’ y por ahora no dice o no
interesa que aclare si es sé6lo un cuadrado o ademés un cubo.

En el segundo caso, la doble linea intenta llamar la atencién sobre ese
engrosamiento y duplicacién y logra llevar la atencién a su valor cuantita-
tivo, por ejemplo: pared de 15 cm y ambiente de 3x3 m.

Finalmente en el tercer caso -un tercero l6gico-semiético, no histérico
ni proyectual-, al aparecer la profundidad, mediante la distorsién en pers-
pectiva del cuadrado, se puede entender que es un cubo, o sea un cuadra-
do distribuido en distintas partes del espacio, o un ambiente ctbico. En
sintesis, hay tres diferentes maneras de actualizar un cuadrado, en tanto
figura no corpdrea de la geometria, de la misma manera que hay -como ya
habfamos marcado-, tres aspectos en todo signo.

Las materias conceptuales del disefio

Hemos dicho que el proceso proyectual funciona a través de representa-
ciones que son habilitadas por los sistemas graficos, entendidos meta-
féricamente como interfase o como sistemas de mediacién, traduccién
e interpretacién. El proceso proyectual tiene una instancia instrumental
-Segundidad- donde los sistemas cobran cuerpo en el papel o en la pan-
talla de la computadora, pero tienen una instancia conceptual en la men-
te del proyectista —Primeridad-y a su vez, en esa instancia proyectual,
se hace presente el peso de la cultura -Terceridad.

Estos sistemas de representacion o lenguajes grdficos constituyen los
lenguajes especificos del disefio. Cabria preguntarse entonces por la ma-

8 Mas adelante, daré mayores precisiones acerca de la historia de la construccion del
TDE. Véase capitulo III.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 1.

El cuadrado visto segdin los tres
sistemas grdficos: en el TDE como una
esencia formal, en el Monge como
una cuantificacién material, y en la
Perspectiva, como un espacio.
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teria base, conceptual y fisica, que habilita la existencia de los lenguajes
graficos, y que los orienta a una cierta y determinada politica —-ideoldgica
al fin- de representacién diferenciada.

Las materias conceptuales del disefio son aquellas que habilitan final-
mente, desde su apariencia fisica, que haya lenguajes graficos, ya que
crean el rastro material y el contraste visual minimo y basico a partir
del cual es posible constituir cualquier sistema de notacion y permitir
su consiguiente conceptualizacién. Del mismo modo que en el lenguaje
verbal la materia sonora constituye el rastro material y el contraste audi-
tivo minimo y basico, consideraré que en los lenguajes graficos —incluida
la escritura— estas materias son el Color, la Textura, la Cesia®y la Forma.

Jannello (1984a: 1; 1984b: 484) ordenaba las materias conceptuales
del disefio de manera secuencial, es decir, por orden de importancia
practica en el uso proyectual: la Delimitacién o Forma, el Color, la Textu-
ra —-visual-y la Cesia. En cambio, yo utilizaré las categorias peirceanas
para organizarlas de manera triddica, de modo tal que ese orden epis-
temol6gico nos permita sacar conclusiones acerca del lugar que cada
una de estas materias conceptuales ocupa -aungue eso no sea objeto
especifico de este trabajo- en la constituciéon de los lenguajes graficos
utilizados para disefiar.

Una clasificacion l6gico-semidtica nos permite entender el color en
el campo de lo proyectual como Primeridad.*® Es una pura posibilidad
tedrica cuali-cuantitativa, es —en primera instancia- pura sensacién. El
color es —en principio y considerado en si mismo- una mera posibilidad
l6gica de existir, ya que como tal, el color no puede concretarse sin su
materializacién en alguna textura y cesia y sin actualizar alguna ‘delimi-
tacion’ de su forma. El color es la primera diferencia conceptual posible
a los efectos de crear un contraste visual real que permita finalmente
llegar a ver y definir una forma grdfica. Por eso, no puede existir forma
sino encarnada en algin color.

Siempre siguiendo con la propuesta peirceana, textura y cesia co-
rresponden a la Segundidad. Ambas son dimensiones fundamentalmente
cuantificables que determinardn el aspecto econémico de la existencia de
un color cualquiera. Esto quiere decir que el color cobra existencia nece-
sariamente también a través de la determinacién de una textura visual
y una cesia cuantificadas, lo cual permitira entender sobre la concreta
materia constitutiva de ese color.

9 “Cesia” es un neologismo creado por César Jannello (GUERRI 1984 [1988]: 347-356)
para indicar aquellas peculiaridades relativas a fenémenos tales como brillo, transpa-
rencia, translucencia, opacidad, opalescencia, especularidad, etc., relacionados con la
terminacién superficial de cualquier material y por lo tanto también con la absorcién
o reflexién de la luz.

10 NGtese en este punto la similitud con el concepto de ‘mancha’ de Bertin (1983 [1988]: 34).
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Por Gltimo, la forma es Terceridad, ya que sélo puede aparecer en es-
cena una vez definidos el color, la texturay la cesia. Dicho a la inversa, no
puede materializarse ninguna diferenciacién de forma sin una definicién
l6gicamente previa del color -la diferencia esencial-y de la textura y
la cesfa -lo diferente cuantificable. La definicién de una forma implica la
definiciéon -légicamente anterior-* de color, textura y cesia. No puede
existir forma que no tenga algln color, que a su vez no se presente con una
determinada textura visual y que no se actualice en un material, que por
lo tanto también debera tener una cierta terminacion superficial o cesia.

Al materializar sobre un fondo o un contexto una diferencia de color
y una determinada textura y cesia, se concreta una forma que, de no ser
indefinida —por ejemplo, una mancha informe-, poseera ciertas isotopias,
es decir, ciertas recurrencias espaciales en relacion con el color, la textura
y la cesfa que permitiran asignarle, mediante la colaboracién de la mate-
matica y la geometrfa, algiin nombre: tridngulo, cuadrado, etcétera.*? Sin
embargo, como dice Jannello (1984b [1988]: 483), “la geometria no ofrece
mas que repertorios no ordenados de tipos de figuras”. El TDE, por el con-
trario, es el lenguaje gréfico que establece una descripcién ordenada de
esas ‘figuras’ y sus posibilidades combinatorias.

Si bien histéricamente no fue necesaria la explicitacion de las materias
conceptuales del disefio para poder operar con lenguajes graficos -como en
la Perspectiva y el Monge-, desde un punto de vista légico, éstas deben reco-
nocerse para completar la concepcién cognitiva de dichos lenguajes. Color,
textura/cesfa y forma, en tanto materias conceptuales del disefio, son com-
ponentes necesarios, indispensables y basicos de todo lenguaje gréfico.

Bajo cada uno de los lenguajes graficos, esas materias conceptuales
ocuparan un lugar sintactico, légicamente previsible y también especi-
fico, en el espacio grdfico. Insistamos en este punto: las materias con-
ceptuales del disefio son comunes a cualquier sistema grafico existente
o0 por existir. La posibilidad de percibir fondo y figura, y por lo tanto, de
asignarle un nombre a lo representado, se deriva de algin uso especifico
de una cierta seleccién y combinatoria de distintas cualidades, distintos
aspectos, del color, la textura/cesfa y la forma. Si bien, cada uno de los
tres tipos de materias conceptuales tiene validez tedrica en si mismo,
la legalidad en que se los disponga habilita uno u otro sistema gréfico

1 En la practica proyectual arquitecténica se tiende a comenzar por la determinacién for-
mal -por ejemplo, dibujar un cuadrado-y se deciden a posteriori el color, la textura y la
cesia. Por lo general, estos conceptos quedan relegados a un segundo plano, sin hacer
consciente que el instrumento de dibujo —que uno circunstancialmente tiene en mano- los
determina automaticamente.

2 Esta operacién implica una sintesis selectiva, en la que se descartan, en principio, co-
lor, textura y cesfa para tomar en cuenta la “pura forma”. A fin de entender la percepcién
de la forma también puede recurrirse a las explicaciones de la teoria de la Gestalt, pero
esto excede los alcances de mi trabajo.
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FIGURA 2.

Configuracion compleja de la iglesia y
parroquia de Alvar Aalto en Seindjoki,
Finlandia, 1958-60.

FIGURA 3.

Planta iglesia y parroquia de
Alvar Aalto.
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de representacion. Ahora bien, ;c6mo opera cada una de estas materias
conceptuales en cada uno de los lenguajes graficos?

Enel TDE (Figura 2) —apelo a la benevolencia de los lectores para tomar
como cierta esta afirmacién adin no demostrada- prevalecen los valores de
la forma tomados en si mismos, desde los niveles méas abstractos que nos
legd la geometria —tridngulo, circulo, etcétera-y sus respectivos valores
de triangularidad, circularidad, etcétera. En este sistema grafico, el color
cumple sélo la funcién de facilitar la comprensidn o interpretacién de las
estructuras formales —configuraciones complejas- y permite diferenciar
grupos de figuras con algln criterio y crear contraste visual a los efectos
de facilitar la lectura. La textura y la cesfa no cumplen funcién aparente,
mas que colaborando con el color en cuanto a facilitar el contraste de las
distintas figuras o grupos de figuras.

En el Monge (Figura 3) prevalecen los aspectos mensurables y cuan-
tificables de la forma: se prioriza la dimensionalidad. En este sistema
grafico, el color permite codificaciones convencionales de los materiales
como en los planos de instalaciones. La textura y la cesfa siguen cola-
borando con el color en cuanto a facilitar la lectura: mayor contraste,
definicién de bordes, etcétera.

En la Perspectiva (Figura 4) se prioriza la forma como espacio signifi-
cativo-habitable, se asimila la forma a la apariencia perceptual en el con-
texto del mundo externo a la representacion grafica. La forma cuadrado,
al perspectivizarse, pierde su valor inicial -de cuadrado-y pierde también
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su dimensionalidad exacta,' para favorecer una interpretacién en términos
de uso de esa ‘cosa cuadrada’ dispuesta en el espacio de alguna manera.
La Perspectiva permite usar ‘formas geométricas’ en el espacio tridimen-
sional, con lo cual éstas pierden, en el plano grafico, su forma y su valor
original, para lograr recuperar, no ya su nombre geométrico —cuadrado-,
sino su nombre de uso en el contexto construido: pared, ventana o espacio
clbico, etcétera. En este sistema grafico, el color, la textura y la cesfa contri-
buyen notablemente a recuperar el valor sociocultural del objeto, ocultando
la ‘pura forma geométrica’ que en este sistema pasa a un segundo lugar.*

13 Me refiero a la dimension desde el punto de vista de la percepcion humana. Ciertos
programas de computacion permiten obtener plantas, cortes y vistas a partir de un grupo
complementario de perspectivas.

1 | a logica triadica peirceana que ha organizado el recorrido anterior me permite pre-

sentar de otra manera las mismas variables que ya se han tratado: hay una sola sensa-

cién de color, ya que el color es una cuestion monadica. Hay dos maneras en que aparece

lo material, la cuantificacion de la materia, en tanto textura y cesia.

Y finalmente, siempre siguiendo la misma légica triddica peirceana, podemos reconocer

tres aspectos conceptuales diferentes de la ‘forma’:

1. la ‘forma’ en si misma, considerada en el campo de la matemética, la geometria y el
lenguaje grafico TDE;

2. la ‘forma’ en relacion con la posibilidad de reconocer cantidad de materia: las proyec-
ciones cilindricas, ya sea ortogonales concertadas u oblicuas;

3. la ‘forma’ en relacién con la sensacién de espacio, en tanto espacio habitable en sen-
tido lato: las proyecciones cénicas.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 4.

Perspectica aérea —foto- de la iglesia y

parroquia de Alvar Aalto.
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Se demostré, en este capitulo, cémo el disefio se expresa mediante
los lenguajes graficos disponibles: Perspectiva cénica y Monge. Analizan-
do el nonagono de Disefio pudo verse cémo estos lenguajes dan cuenta
de la Segundidad y la Terceridad del disefio, quedando la pura forma, en
tanto Primeridad, sin un lenguaje gréfico especifico. En este capitulo se
ha avanzado en la descripcion de los dos lenguajes graficos vigentes para
mostrar qué aspectos cubren y cudles son los lugares de vacancia. En
el préximo capitulo se mostrara cémo se ha manifestado esa necesidad
desde la historia de la arquitectura.
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I1l. LOS TRAZADOS" EN LA HISTORIA

En el capitulo anterior mostré la necesidad légica de un lenguaje grafico que
dé cuenta de un aspecto tradicionalmente no explicitado graficamente del
disefio, aquello que se denominé alguna vez estructura profunda capaz de
explicar la organizacién de las formas de acuerdo con una cierta logica
visual y grafica, a la que podemos denominar genéricamente ‘armonia’.

En este capitulo se verd cémo, a lo largo de buena parte de la historia
de la arquitectura, esta estructura ha sido buscada e intuida, tanto que
desde diversos angulos se ha intentado encontrar un sistema que dé un
paso mas en la determinacion de ese aspecto de la forma.

Lo que subyace en todas estas concepciones y lo que las une a la
presente es la teoria clasica de la proporcién (SCRUTON 1985), o sea,
el intento de transferir a la arquitectura la idea de un orden armonioso
proporcionando reglas y principios especificos. Son las ‘formas’ -y no ‘los
ladrillos’- las que necesitan ser armonizadas en el proyecto. La forma
-en tanto posibilidad conceptual e instrumental- habilita al ladrillo a
determinar el espacio donde la funcién decidira el modo de habitarlo.

El lugar de emergencia de esta preocupacién han sido los trazados
-una practica disciplinar que hoy podemos relacionar directamente
con el Lenguaje Grdfico TDE-, en tanto expresiones grdficas de esquemas
geométricos que han acompafiado, desde muy antiguo, al discurso so-
bre la arquitectura; en efecto, a lo largo de su historia son numerosas
las referencias a los trazados, empleados como conceptos justificativos,
constructivos o explicativos de las obras.?

El texto nos llevaré a hacer evidente la relevancia que han tenido los
trazados, haciendo un rapido ‘paneo’ por la historia de la arquitectura.
El objetivo es mostrar coémo el valor instrumental de los trazados —am-
pliamente celebrado por maestros de la arquitectura- se ve potenciado en

! Es interesante sefialar los nombres que se les dan en cada idioma a los trazados: en
espafiol, traza, trazado, trazado requlador; en francés, tracés, tracés régulateurs; en inglés,
regulating lines o regulating diagrams; en italiano, tracciati; en aleman la bisqueda fue
mas compleja, parecen imponerse Masslinien o Kompositionslinien (GARNICH 1976; VON
WERSIN 1956; WOLFFLIN 1915).

2Es tal el volumen de ‘trazados’ y lo escrito sobre ellos que este tema en si mismo podria
dar lugar a una tesis de doctorado.
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tanto podriamos considerar esos trazados como ‘enunciados formulados
a partir del Lenguaje Grdfico TDE’ avant la lettre. Para llegar fundamental-
mente a esta conclusién se impone un recorrido por las diversas maneras
en que han aparecido a lo largo de la historia occidental. Iniciamos nuestro
recorrido con una cita que resume su origen y sus modos de expresion hasta
el Renacimiento:

La expresion grdfica de las trazas, entendidas como esquemas geométricos,
tiene su origen en la concepcién del propio disefio arquitecténico,

que se manifiesta y trasciende el pensamiento como respuesta a la
necesidad de elaborar un programa de organizacién espacial previo al
desarrollo de la puesta en obra de un edificio, adquiriendo de este modo

el control constructivo de la forma arquitecténica. Desde muy antiguo

los constructores se basaban en la geometria para la elaboracién de este
programa de disefio. Con el tiempo el uso de procedimientos geométricos
para conseguir proporciones perfectas paso de ser una necesidad de disefio
a convertirse en una necesidad técnica y ademds estética. Algunos autores
explican la utilizacién de estas férmulas geométricas como herramientas
para el disefio de determinadas construcciones como consecuencia de

la diversidad de sistemas de medidas que se utilizaban en cada lugar,
fomentdndose el uso de la proporcion a través de una aplicacion prdctica de
la geometria, la geometria fabrorum. Esta tradicién geométrica comienza

a operar en Occidente en edificios tardorromanos de planta central, tiene su
pervivencia en el arte bizantino e islémico, para alcanzar su madurez en los
métodos empleados por los canteros medievales. El disefio de los edificios se
realizaba a partir de una trama geométrica (trazado requlador). Mediante

el uso del trazado requlador los constructores medievales eran capaces de
realizar operaciones grdficas sin necesidad de utilizar escalas ya que todos
los elementos estdn referenciados respecto a uno fijado previamente. Esta
trama sélo se descubre al realizar el correspondiente levantamiento grdfico
del mismo. Es entonces cuando apreciamos la utilizacion de sencillas figuras
geométricas para su elaboracion: cuadrados, dngulos rectos, circulos,
trigngulos... que debidamente relacionados componen una planta (LOPEZ
GONZALEZ Y GARCIA VALLDECABRES 2005: 126).

El inicio del canon

Sin embargo, si hemos de pensar en la constitucién de la Arquitectura
como campo disciplinar de Occidente, debemos buscar sus origenes mas
aca del Medioevo, en el Renacimiento y dentro de él, en la figura de Al-
berti, responsable de “la creacién de un sistema cultural arquitecténico
y lingliistico que no se fragmentara hasta la querelle de los antiguos y
modernos de finales del siglo XVIII, para continuar siempre latente y ser
recuperado en toda su plenitud en las Gltimas décadas del siglo XX con la
llegada de las nuevas valoraciones de la historia”, como dice Javier Rivera
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en el Prélogo a la edicién de De re aedificatoria que estamos consultando
(1485 [1991]: 16). Y es justamente en esa obra en la que, desde la primera
pagina del primer libro, Alberti plantea que “el arte de la construccién en
su totalidad se compone del trazado y su materializacién”. E inmediata-
mente después:

toda accién y légica del trazado® tiene como objetivo el lograr el medio
correcto y solvente de ajustar y unir lineas y dngulos, con que podamos
delimitar y precisar el aspecto de un edificio. Por lo tanto, es labor y funcién
del trazado fijar a los edificios y a sus partes un lugar adecuado, por otro
lado, una determinada proporcién y una disposicién decorosa, por otro, una
distribucion agradable, de modo que la conformacién entera del edificio y
su configuracién descanse ya en el trazado mismo. Y el trazado no depende
intrinsecamente del material, sino que es de tal indole que podemos intuir
que subyace un trazado en edificios diversos, en donde es posible observar
un aspecto dnico e idéntico [...] Y serd posible proyectar en mente y espiritu
las formas en su totalidad, dejando de lado todo el material (ALBERTI 1485
[1991]: L1, C1, 61).

Alberti no deja ninguna duda respecto de la importancia que tiene la pre-
figuracion o lo que hoy llamariamos proceso proyectual, en el que el trazado
desempefia un papel fundamental:

tal objetivo lo conseguiremos mediante el trazado y previa delimitacién de
dngulos y lineas en una direccion y con una interrelacién determinadas.
Puesto que ello es asi, en consecuencia del trazado serd una puesta por
escrito determinada y uniforme, concebida en abstracto, realizada a base
de lineas y dngulos y llevada al término por una mente y una inteligencia
culta (ALBERTI 1485 [1991]: L1, CI, 62).

No deja de ser importante esta Gltima a severacién -remarcada con
redonda- porque intenta establecer que la posibilidad de la mera re-
presentacion gréfica no es suficiente para la obtencién de un producto
arquitecténico sino que esa representacién gréfica necesita una mente
inteligente, capaz -infiero- de agregar lo que, siglos mas adelante, Peter
Einseman llamara ‘intencién’ (véase pagina 81-83); obviamente, es ain
prematuro pensar en una conceptualizacién explicita de una légica o es-
trategia de la forma, que sin embargo desde mucho antes ya era practicada
a partir de la experiencia de operadores cualificados.

En el Libro 2, Capitulo 1, dedicado a “los materiales”, preocupado por “el
gasto que conlleva” la construccién, Alberti vuelve sobre la problemética

3Si bien Javier Fresnillo Nafiez traduce del florentino correctamente “tracciati” como “tra-
zados” -de la edici6n de Lorenzo Torrentino (1550)-, no queda igualmente claro que el
latin “lineamenti” signifique exactamente lo mismo. De todos modos, a lo largo del texto
queda claro que Alberti construye una explicacion que trasciende en mucho la literalidad
de “lineamenti” como ‘lineas de dibujo’.
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FIGURA 1.

Representacion de las relaciones
proporcionales en masica, de
Franchino Gafurio, Theorica Musice,
Mildn 1492 (citado por CuoMo
1978: 38).
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del disefio observando la posibilidad de valorar correctamente y agrega
comentarios sobre la construccién del gusto:

resulta sorprendente por qué [...] cultos e ignorantes, guiados por

un sentido natural, nos damos cuenta de qué hay de acertado o de
equivocado en la ejecucion y el disefio de las cosas. Y en este tipo de
cosas es sobre todo el sentido de la vista el mds penetrante de todos; ello
trae como consecuencia que, si se nos presenta alguna construccion en
que haya algdn componente incompleto, defectuoso, superfluo, indtil

o mal dispuesto, nos choca y echamos en falta que no sea mds bonito
(ALBERTI 1485 [1991]: L2, CI, 93).

Sin tomarlo al pie de la letra —ya que no ‘todo el mundo’ es capaz de
‘darse cuenta’- ni entrar en psicologismos prematuros para su época,
Alberti plantea a su manera y con sus limitaciones la importancia del
“sentido de la vista” y la consiguiente ventaja y desventaja de la confor-
macion de un hdbito —dirfa Peirce (CP 1.379 y otros)- respecto de una
cierta legalidad de una ‘armonia de la forma’. A su vez aclara que, por
tratarse de un saber especifico, esta posibilidad de comprensién de ‘lo
acertado’ tiene sus limitaciones:

Pero cudl puede ser el procedimiento no estd en manos de cualquiera
explicarlo, sino tnicamente en la de los entendidos en este tema. Propio

de persona bien entendida es concebirlo todo previamente y disefiarlo
mentalmente [...]. Por ello siempre me convencerd la vieja costumbre que
tienen los mejores constructores, que consiste en que meditemos y sean
consideradas una y otra vez la obra en su totalidad y cada una de las
medidas de todas las partes del edificio, teniendo en cuenta el consejo de las
personas mds experimentadas, por medio no sélo del disefio y el dibujo sino
también con la ayuda de modelos (ALBERTI 1485 [1991]: L2, CI, 93-94).

En la pagina siguiente, Alberti es mas explicito alin en cuanto a la practica
del “disefio y el dibujo”, y la diferenciacién entre estructura racional -“lineas
invariables y dngulos verdaderos”- y la apariencia visual, “las sombras™

el arquitecto, con su desprecio por las sombras, representa el relieve

por medio del disefio de la planta, y los espacios y las formas de cada
frente y de los laterales los muestra aparte mediante lineas invariables y
dngulos verdaderos, como uno que no quisiera que su obra fuera juzgada
por impresiones visuales, sino reflejada por dimensiones determinadas y
racionales (ALBERTI 1485 [1991]: L2, CI, 95).

Por todo lo expuesto a lo largo de los diez libros puede interpretarse,
sin temor a sobreactuar la atribucion, que “dimensiones determinadas y
racionales” no se refieren solamente a las dimensiones funcionales de
la habitabilidad ni a las dimensiones estructurales necesarias para la
durabilidad e integridad de los edificios. Sin embargo, contrariamente a

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA



T [ [ ]

Palladio —que escribe casi un siglo después-, la palabra belleza aparece
solo después de las primeras treinta paginas de recomendaciones:

[...] si cada uno de ellos ha sido acertadamente disefiado y adecuadamente
situado en el lugar que le corresponde. [...] hay que procurar no sélo que
no pueda surgir nada que no sea elegante y no haya recibido con creces el
visto bueno, sino sobre todo que cada uno de los elementos esté en mutua
armonia con los demds con vistas al decoro y la belleza, hasta el punto

de que, si afiadieres, cambiares o quitares alguna cosa, la obra seria mds
defectuosa y peor (ALBERTI 1485 [1991]: L2, CII1, 98).

No podemos terminar esta extensa referencia a Alberti sin mostrar
las limitaciones que el lenguaje verbal y la conceptualizacién de época le
imponian a su descripcién:

una adecuada subdivisién serd aquella que forme un todo sin cortes [...] y no
constard de miembros en exceso numerosos, de dimensiones excesivamente
pequerias, ni excesivamente grandes, ni excesivamente inarménicos ni
irrequlares, ni fragmentados y dispersos como si pertenecieran a otro cuerpo
(ALBERTI 1485 [1991]: L6, Cv, 255).

La imposibilidad verbal salta a la vista. Los adjetivos ‘numerosos’,
‘pequefos’, ‘grandes’ requieren adverbios que los modalicen -‘ni exce-
sivamente, ni demasiado’- en un intento indtil de precisar lo que sélo
pueden precisar las “lineas”, “angulos” y “medidas” segln sus propias
palabras. La armonia buscada se define por una combinacién de adjeti-
vos y adverbios, absolutamente precarios para tal fin. En la misma épo-
ca, otros buscadores de armonia, los mUsicos, recurren con mas éxito a
las trazas para delimitar las alturas de sus tonos (Figuras 1y 2).

En este altimo contexto, Alberto Cuomo (1978: 38) cita a los autores
del Renacimiento que hicieron notar que toda armonfa emana de una pro-
porcién y de una relacién numérica. En la misma pégina, Cuomo cita a
Alberto Sartoris comentando sobre los pintores y los arquitectos de van-
guardia de principios de 1900:

Como Pitdgoras, como los hombres audaces del Renacimiento, [ellos]
notaron que toda armonia emana de una proporcién, de una relacion
numérica [...]. Es l6gico que entre los creadores de formas nuevas, los
arquitectos, los pintores, escultores y artistas en general hayan querido
cerrar la composicién de la obra segtin las leyes del esplendor geométrico,
y lo hemos hecho, hoy, voluntariamente, conscientemente, como en las
grandes épocas del arte mediterrdneo de un tiempo.

En la misma direccion, William Huff (2008: 38)* recuerda que en el
Libro V, Vitruvio destaca la importancia de las proporciones formales

4N.E.: ELnGmero de las paginas en Cuomo y Huff es pura coincidencia.
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FIGURA 2.

Representacion de las relaciones
proporcionales en mdsica, de Gioseffo
Zarlino, Histitutioni Harmoniche,
Venecia 1558 (citado por CuomMo
1978: 38).
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FIGURA 3.

Planta de un teatro griego con el
trazado de tres cuadrados en rotacién
propuesto por Vitruvius (23-27 a.C.
[1960]: 152). Las ilustraciones son de
Herbert Langford Warren.

FIGURA 4.

Planta de un teatro romano con

el trazado de cuatro trigngulos en
rotacién propuesto por Vitruvius (23-27
a.C. [1960]: 147). Las ilustraciones son
de Herbert Langford Warren.

FIGURA 5.

Dos trazados de la catedral de San Olaf
en Nidaros realizados por Frederic M.
Lund (GHYKA 1927 [1933]: 299).
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a los efectos de lograr una buena acdstica en el teatro. Es destacable
que no hay documentacién original que lo asevere, sino que Vitruvio
propone una interpretacién mediante el uso de un trazado geométrico
que realiza sobre la documentacién de las obras griegas y romanas
(Figuras 3y 4).

Las primeras precisiones

Nuestro recorrido por la historia de los trazados no encuentra demasiados
cambios hasta el siglo XIX, en el que hallamos expresiones que marcarén
el pensamiento contemporaneo. Auguste Choisy escribié en 1899 una
Historia de la Arquitectura en la que se resaltaban los aspectos técnicos
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y constructivos. Sus ilustraciones, que iban a llamar la atencién a la ge-
neracién siguiente, incorporan —casi inadvertidamente- el pensamiento
alrededor de los trazados requladores. De hecho, son abstracciones que
marcan las relaciones logicas entre las partes més visibles a los ojos de
un espectador.

El siglo XX abunda en ejemplos de trazados. Jay Hambidge (1919)
concibié la idea de que el fundamento de la proporcién y la simetria en
la antigliedad griega —arquitectura, escultura- se encontraba en la arit-
mética combinada con los dibujos geométricos. Propone estudiar las re-
laciones y proporciones de las superficies y formula la idea de “simetria
dinamica” (GHYKA 1927 [1933]: 260), sistema metodoldgico y propor-
cional. Aplicandolo, descubre que la planta de los templos griegos esta
formada por yuxtaposiciones de cuadrados o que los alzados siempre se
encuadran en rectdngulos dindmicos o combinaciones de ellos.

En 1919 -dos afios antes de que, como se verd, Le Corbusier presente
los trazados reguladores- el arquitecto noruego Fredrik M. Lund, des-
pués de estudiar los planos de la mayor parte de las catedrales géticas
(Figura 5), encontr6 siempre en ellas el doble cuadrado y la seccién
aurea tanto en la planta como en los alzados siendo la resultante de un
diagrama central en el que se combinan el pentagono, el cuadrado y el
tridngulo equilatero.

Analizando los trazados transversales condensados en los esquemas-tipos,
Lund anota que la posicién de los contrafuertes principales estd dada, en
general, por los lados del pentdgono y del cuadrado, inscritos en el circulo
director principal. Es por ello que Matila C. Ghyka denomina al método de
Lund, canon radiante en contraposicién al canon rectangular de Hambidge
(LOPEZ GONZALEZ-VALLDECABRES 2005: 126) (Figura 6).

En un contexto muy cargado de esta tematica, hacia 1927, Matila
Ghyka llega a conclusiones sorprendentes. En su libro Estética de las
proporciones en la naturaleza y en las artes, conmocionado por el des-
cubrimiento de la perspectiva, la mateméatica y la arquitectura del Re-
nacimiento, estudia especialmente el criterio de regularidad que se
puede atribuir al espacio y su asociacién con el concepto de ritmo.5
Para él, Arte y Ciencia tienen una profunda relacién: ambos buscan las
proporciones. Se dedicé a encontrar los trazados reguladores griegos
y gbticos en el cuadro de un estética general de las artes del espacio,
especialmente la arquitectura. De hecho, es él quien popularizé la idea
de que los rectdngulos de oro son atrayentes visualmente. El ejemplo de
su trabajo con el Partenén es claro para vislumbrar sumodo de concebir
los trazados. La mencionada Estética de las proporciones en la naturale-
za y las artes plantea una extensa exposicion de las diferentes formas

5 Birkhoff (1933 [1945]: 112-205) trata extensamente el tema de la forma musical y de la
armonia como factor estético.

CLAUDIO GUERRI

“
K
1609 z b
9

FIGURA 6.

Diagramas frontales de un esqueleto
realizados por Hambidge, quien

no analizaba solamente catedrales
(GHYKA 1927 [1933]: 271).
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FIGURA 7. geométricas y sus relaciones, estableciendo enunciados desde el punto

Rectdngulos estdticos y rectdngulos
dindmicos (GHYKA 1927 [1933]: 223).

FIGURA 8.

El rectdngulo ¢ y sus divisiones
arménicas (GHYKA 1927 [1933]: 237).
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de vista geométrico y aritmético (Figuras 7y 8).

Naumann, Schongauer, Nithart y Durero

A principios del siglo XX hubo innumerables intentos de entender la forma
y en ese aspecto, ‘los alemanes’ produjeron una cantidad de textos refe-
ridos a la interpretacién de obras de arte de todo tipo, incluidas obras de
arquitectura. En general el enfoque era ‘geométrico’, referido a ‘lo men-
surable’, a una ‘grilla’ o a encontrar un rectdngulo aureo en alguna parte.
En ese contexto Hans Heinrich Naumann (1930) reconstruye la filiacion
artistica entre Martin Schongauer (1445-1491) y Mathis Nithart (1455-
1528), donde ademés, ambos pueden haber sido maestros de Albrecht
Diirer (1471-1528). A pesar de que hoy -a partir de la disponibilidad de
una herramienta de andlisis como el Lenguaje Grdfico TDE-, no podemos
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compartir los criterios de analisis propuestos por Naumann (Figura 9 a, b),
tenemos que reconocerlo como un paso histéricamente necesario y valorar
especialmente la Gltima frase de la cita siguiente:

Muy pronto descubrié Schongauer el extraordinario significado estético
de los bordes del cuadro en los que la mirada es rebotada al igual que las
bolas de billar sobre la banda. Luego descubrié junto a la importancia
significativa de las relaciones dimensionales entre los bordes de la imagen,
el papel de liderazgo de ciertas lineas y puntos, tanto como el valor de

los ejes centrales y diagonales y el centro de la imagen. Le quedé claro
que el artista puede infundir un ritmo secreto a la estructura gréfica de la
imagen mediante la distribucion reqular de divisiones en los bordes de la
imagen y un constante uso variado de esos puntos de divisién. Ese ritmo,
el cual se basa en intervalos numéricos invisibles e imperceptibles a la
conciencia, es una musica 6ptica (NAUMANN 1930: 40).¢

6 N. del A.: el énfasis es mio.
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FIGURA 9.

a Los trazados -Konstructionlinien,

literalmente: lineas de construccion-
de Hans Heinrich Naumann (1930: 43).

b La Sagrada Familia de Martin
Schongauer (1841).
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FIGURA 10.
El Modulor de Le Corbusier
(1948 [1953]: 49)
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Esta aseveracién, aunque parcial, es fundamental para entender por
qué pudo haber 5.000 afios de historia de la arquitectura, primero sin
ningln lenguaje grafico sistematizado y, luego de la constitucién del Monge,
doscientos afios mas para entender que podia construirse un sistema de
signos que permitan la notacién del aspecto mas ‘formal’ del disefio. Dado
que cada lenguaje -matematico, musical, grafico, gestual, verbal, etcétera-
no es mas que la traduccién o sustitucién de algunos pocos aspectos de la
realidad, la inferencia —-no siempre explicita ni consciente a nivel racional-
que posibilita cada uno de ellos es lo que entre otras cosas, aln hoy, per-
mite hablar de ‘Arquitectura’ mirando una planta, un corte y una vista en
Monge, donde sélo hay una informacion explicita y concreta -denotativa,
dirfan los viejos semidlogos—- sobre la cantidad de materia constructiva
dispuesta en el espacio.

Le Corbusier

Los desarrollos de Matila Ghyka y sus coetaneos fueron centrales para
el pensamiento de Le Corbusier -y de Jannello- quien con la construc-
cién del Modulor da respuesta a una de sus mayores preocupaciones en
busca de la proporcién y la armonia. Ya en 1921, firmando Le Corbusier-
Saugnier —el pintor Amédée Ozenfant, su socio en la empresa editorial-
publica en el nimero 5 de L’Esprit Nouveau un articulo llamado “Les tra-
cés régulateurs” en el que la utilizacién de una regla matemética para la
arquitectura se concibe como un procedimiento inherente a la actividad
creativa en tanto interviene al final, para verificar aquello que ha sido creado
en medio del ‘ardor’.

Afios después, £l Modulor es, seglin sus palabras, un aparato de medida
fundado en la estatura humana y en la matematica (Figura 10).

Un hombre-con-el-brazo-levantado da [sentido] a los puntos
determinantes de la ocupacion de espacio —el pie, el plexo solar, la cabeza,
la punta de los dedos estando levantado el brazo- tres intervalos que definen
una serie de secciones aureas de Fibonacci; y, por otra parte, la Matematica
ofrece la variacion mas sencilla y mas fuerte de un valor: lo simple, el
doble y las dos secciones dureas (LE CORBUSIER 1948 [1953]: 49).7

Este aparato es, como decfamos, la respuesta a una conjetura que lo
desvelaba. Vale la pena recordar su relato: en lo alto del Jura, hacia 1907,
se dio cuenta de que la “naturaleza es orden y ley, unidad y diversidad
ilimitada, finura, fuerza y armonia”. Pero este orden se le mantenia oculto
hasta que, afios mas tarde, ante su tablero en el que ha dibujado una facha-
da, logra formular una pregunta que, como toda pregunta bien formulada,

7El énfasis estéd en el original.
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tiene en si la direccién de la respuesta: “;Cudl es la regla que ordenay  Ficura11.
enlaza las cosas?” (LE CORBUSIER 1948 [1953]: 21). Trazados de Le Corbusier buscando las
. .. . relaciones que marca el éngulo recto
Al comienzo, la pregunta le produce una gran turbacion, un granvacio,  spre g imagen del Capitolio romano
hasta que finalmente, contemplando la fotografia del Capitolio en Roma  (LE CORBUSIER 1948 [1953]: 22).

(Figura 11), escribe: FIGURA 12.

Una representacién del Modulor con la
al pasear intuitivamente uno de los dngulos (Gngulo recto) sobre la fachada serie de Fibonacci (LE CORBUSIER 1948

del edificio, aparecié de pronto una verdad admisible: el angulo recto dirige (1953]: 60).
la composicién. Esto era una revelacion, una certeza. La misma prueba
triunfé en un cuadro de Cézanne (LE CORBUSIER 1948 [1953]: 21-22).

No obstante desconfia hasta que, siempre segin el relato, un libro
acaba de aportar certidumbres: “las paginas de Auguste Choisy en su
Historia de la Arquitectura, consagradas a los trazados requladores. ;Ha
habido pues trazados reguladores para ordenar las composiciones?” (LE
CORBUSIER 1948 [1953]: 22).

En la descripcidn de la génesis del Modulor precisa que el concepto
de trazado regulador “no esté preconcebido sino elegido de acuerdo con
el llamamiento de la composicién debidamente formulada bella y hien
nacida” (LE CORBUSIER 1948 [1953]: 30). Esto significa que el trazado es
sélo un instrumento correctivo ya que la eleccién del sistema apropiado
es parte del acto creativo (GUITON 1981 [1999]: 61). En palabras de Le
Corbusier, y repitiendo algo ya adelantado en 1921: “el trazado regulador
no aporta ideas poéticas o liricas, ni inspira de ninguna manera el tema;
no es creador sino equilibrador: problema de pura plasticidad” (Le CoR-
BUSIER 1948 [1953]: 31).

Su vocacién de normalizar empieza a tomar sentido y empieza a pre-
cisar sus intuiciones con respecto a una “medida arménica a la escala
humana, aplicable universalmente a la arquitectura y a la mecanica” (LE
CORBUSIER 1948 [1953]: 30) (Figura 12).

No es motivo de este trabajo desarrollar el apasionante recorrido -tan
bien narrado- de Le Corbusier en la bldsqueda de la medida del orden y
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sus reglas. Sélo sefalar que las combinaciones permitidas por el Modulor
eran ilimitadas y que este instrumento de trabajo para los que crean o
componen -proyectistas o dibujantes- es capaz de intervenir para deter-
minar el equilibrio de la composicidn, el enlace con las inmediaciones, la
normalizacién y la armonia resultante (LE CORBUSIER 1948 [1953]: 145).
Ademas, es interesante pensar que en la creacién de Le Corbusier el
cuerpo humano y sus proporciones siguen siendo la medida de las co-
sas, tal como lo habfa pensado Vitruvio con su famosa regla de la ins-
cripcién de un hombre con brazos y piernas extendidos en un cuadrado
y un circulo, las figuras perfectas por excelencia. En una practica concep-
tual, trazado regulador y Modulor ponen en relacion las diferentes partes
del cuerpo humano para ligarlas a una idea de armonfia.

Se da entonces una suerte de equivalencias: belleza, armonia y tra-
zados. Estos son, en la conceptualizacién de Le Corbusier, la garantia, la
comprobacién de esa armonia interna que debe dominar la obray que pro-
ducen la ‘sensacién de arquitectura’, tal como lo expresa en 1929 en la con-
ferencia que da en la Facultad de Ciencias Exactas en Buenos Aires: “Les
mostraré qué produce la sensacién de arquitectura: nuestra reaccion a las
formas geométricas” (GUITON 1981 [1999]: 23). Insistimos, en Le Corbusier
se trata de la inversién de los planteos clasicos. No se trata de proporcionar
a priori reglas o principios para la perfecta y combinada proporcion de partes
sino de controlar, a posteriori, la armonia buscada como perfeccion.

Le Corbusier les asigna a los “trazados reguladores”® la capacidad
de reorganizar los dibujos de una obra en proceso de disefio. La idea no
es concebirlos como una grilla predeterminada (GUITON 1981 [1999]: 60)
sino como una herramienta para conseguir que las proporciones fuesen
mas exactas en busca de una perfeccién ‘matematica’

Uno siente muy claramente que la precisién requerida para cualquier acto
que despierte una calidad superior de emocion se basa en la matematica. El
resultado puede ser expresado por la palabra armonia. La armonia es la feliz
coexistencia de las cosas; coexistencia implica dualidad o multiplicidad y por
lo tanto requiere proporciones y consonancias (LE CORBUSIER 1962: 481).

En el mismo articulo, Le Corbusier relata su experiencia al disefiar sus
primeras casas y verificar la disposicién —-formalmente arbitraria- de las
aberturas en la fachada:

Una vez mds me llamé la atencién la ausencia de una regla o ley.
Consternado, me di cuenta de que yo estaba trabajando en un completo

8 Los “trazados reguladores” -tracés régulateurs- de Le Corbusier fueron traducidos tam-
bién como “lineas de regulacién” -regulating lines. Guiton (1981 [1999]: 60) prefirié llamar-
los “diagramas de regulacién” -regulating diagrams-, debido a que “se refieren a un grupo
de lineas relacionadas”. En cualquiera de los casos, queda claro que se trata de un control
de la ‘pura forma’, una preocupacion del disefiador despegada —en los aspectos graficos y
visuales— de problemas constructivos o funcionales.
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caos. Y entonces descubri, para mis propios fines, la necesidad de un
dispositivo de requlacién (LE CORBUSIER 1962: 483).

En otro texto de la primera época —casi retomando a Vitruvio y Alberti-,
describe algunos aspectos operativos:

Senti muy claramente la necesidad de establecer algdn tipo de relacion
familiar entre los diferentes elementos. Necesitaba un trazado requlador:
un diagrama basado en diagonales, porque una diagonal puede expresar
el cardcter especial de una superficie en una sola linea. [...] Entonces pude
ver que cuando estas diagonales eran paralelas o perpendiculares entre
si, las diferentes superficies que definen pertenecian a la misma familia

y, en consecuencia, acordaban una con otra. Si estas diagonales no eran
paralelas o perpendiculares, hacia todo lo posible para corregirlas (LE
CORBUSIER 1929: 14).

Aunque Le Corbusier nunca conocié a Charles S. Peirce -muy proba-
blemente ni siquiera a través de algln aspecto de su obra-, no deja de
ser interesante citar algunas afirmaciones de este Gltimo respecto de
la relacién entre matemdtica y diagrama: “el razonamiento matematico
consiste en elaborar un diagrama de acuerdo con un precepto general, en
tener en cuenta ciertas relaciones entre las partes de ese diagrama [...]
Todo razonamiento necesario y valido es, por tal motivo, diagramatico.
Esto, sin embargo, esté lejos de ser obviamente verdadero” (CP 1.54). A
continuacién, en relacién con un razonamiento conceptual, escribe: “En
ciencia, un diagrama o anélogo del hecho observado [que en el caso de
LC podria ser una obra] conduce a una posterior analogia” (CP 1.367).
Mas adelante, siempre tratando de explicar los procesos de razonamien-
to en relacién con ‘hechos de la realidad’ -en nuestro caso podriamos
considerar un concreto dibujo en un determinado momento del proceso
proyectual-, explica:

el gedmetra traza un diagrama —el cual no es exactamente una ficcién, es
por lo menos una creacion-, y por medio de la observacion de ese diagrama
puede sintetizar y mostrar relaciones entre elementos que anteriormente

no parecian tener una conexion necesaria [...J. La intuicion consiste en
considerar lo abstracto en una forma concreta, por la hipotetizacién realista
de las relaciones [ver lo abstracto como una realidad o concepto concreto];
es el tinico método de pensamiento valedero (CP 1.383).

Consciente de lo absoluto de su afirmacién, a continuacién aclara:

Es muy superficial la idea prevaleciente de que se trata de algo que

habria que evitar. Se podria decir del mismo modo que se debe evitar el
razonamiento porque ha llevado a muchos errores [...]. El criterio mds
adecuado no consiste en privarse de la hipétesis, sino de ejecutarla de una
manera inteligente (CP 1.383).

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 13.

Fachadas de la Villa Stein de Le
Corbusier con los trazados y los ritmos
que él mismo marcé (LE CORBUSIER y
JEANNERET 1937 [1964]: 144).
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Peirce, en general, pretende ser muy claro y sistematico en sus expli-
caciones —incluso, por momentos y no por casualidad, dados sus estudios
sobre grafos, parece estar hablandole a un disefiador-y asi, en otro pa-
ragrafo dice: “Formamos en la imaginacidn alguna especie de represen-
tacion diagramatica, es decir, icénica, de los hechos, tan reducida como
sea posible. [...] Se lo llama un razonamiento diagramdtico o esquemdtico”
(CP 2.778).

Aunque Charles W. Morris —en su condicién de ‘difusor’ de la obra de
Peirce- empieza a escribir en 1927, incluso en francés, es muy probable
que Le Corbusier no haya entrado en contacto con la propuesta peirceana
cuando en 1937 describe la Villa Stein en Garches en sus Obras Completas
1910-1929. Sin embargo, es interesante yuxtaponer los textos de ambos
-tanto el filésofo como el arquitecto- en relacién con la matemadtica, los
diagramas y los trazados requladores:

[En la Villa Stein] la impresién de riqueza no estd dada por materiales de lujo,
sino simplemente por la disposicion interior y por el proporcionamiento. Toda
la casa (Figura 13) obedece a trazados reguladores rigurosos que condujeron
a modificar hasta en 1 cm las cotas de las diferentes partes. La matemdtica
aporta aqui verdades reconfortantes: uno no deja su obra mds que con la
certidumbre de haber llegado a la cosa exacta (LE CORBUSIER y JEANNERET
1937 [1964]: 144).

Quiza los planteos anteriores nos pueden ayudar a entender la re-
sistencia de Le Corbusier a representar inmediatamente en un concreto
dibujo en Monge o Perspectiva un nuevo proyecto. Si su blsqueda era de
armonia, de una perfeccién matemdtica, estos sistemas de representacion
no podian mas que dificultarle el ‘libre’ manejo mental de la forma, de
las relaciones formales de una idea de obra. En este sentido podemos
recordar a Nietzsche (1881 [1988]) cuando en Aurora escribe respecto
de la construccién de conocimiento que las palabras se hacen “duras y
eternas como piedras”. Una vez construido un texto concreto es mucho
mas dificil pensar que uno es libre de cambiarlo o reestructurarlo. Res-
pecto de la dureza o rigidez de los lenguajes graficos durante el proceso
proyectual, Le Corbusier decfa:

Cuando se nos encarga un proyecto, tengo la costumbre de remitirlo a la
memoria al no permitirme hacer bocetos durante varios meses. La mente
humana es, por naturaleza, bastante auténoma. Se trata de un recipiente en
el que podemos verter los elementos de un problema sin orden ni concierto,
dejarlos flotar, que se cocinen a fuego lento y fermenten durante un tiempo.
Entonces, un dia, un impulso interior desencadena una reaccién espontdnea.
Recogemos un lapiz, un trozo de carbén, o un lépiz de color —el color es
clave en este proceso- y lo bajamos al papel. La idea, o nifio, emerge

(LE CORBUSIER 1965: 1).
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En tren de ir construyendo un lugar mental para el nuevo Lenguaje
Grdfico TDE, interesa destacar el comentario que hace Le Corbusier entre
paréntesis: “el color es clave en este proceso”. jPara qué el color? ;No
eran suficientes los bocetos en Monge o Perspectiva? ;Cuél es el papel
del color en estas representaciones si no es el de romper las “palabras
duras como piedras” que el sistema gréfico le ofrece? Efectivamente, la
introduccién ‘inatil’ y ‘molesta’ del color en un tipo de representacién
que no lo necesita, no hace més que enfatizar los aspectos més abstrac-
tosy formales de los graficos esquematicos de un primer boceto. El color,
en este caso, no es funcional a la estricta representacién dimensional
en Monge, sino que distorsiona atin mas el esquema al llevarlo a niveles
mas abstractos de representacién de las relaciones formales. Por ejem-
plo, transforma el boceto de planta en una representacién plastica que
evita —aunque sea parcialmente- la ‘consolidacién muraria’ que el Monge
tiende a constituir.

Rowe y Colquhoun vs. Guerri y Rykvert

Hacia fines de los afios 70 se popularizaron dos libros, uno de Collin Rowe
y otro de Alan Colquhoun, en los cuales podian encontrarse analisis for-
males graficamente ‘abstractos’ que ellos llamaron “diagrama analitico” y
“esquema geométrico” y que hoy podemos considerar como otros tantos
intentos de ‘trazados’.

Colin Rowe (1976 [1978]: 9-29) compara dos famosas Villas: la Foscari
de Palladio (Figura 14 a) y la Stein de Le Corbusier (Figura 14 b): “Se trata
de dos edificios que, en sus formas y evocaciones, tienen superficialmen-
te tan pocos puntos de semejanza que parece grotesco compararlos”. Sin
embargo les dedica un minucioso analisis que empieza por los aspectos
constructivos y funcionales:

[...] tanto Garches como La Malcontenta estdn concebidas como bloques
tnicos [y] ambos blogues poseen un volumen similar [...] Ademds, existe
también una estructura abierta que puede ser observada en ambas y que
es comparable. Cada casa muestra (y oculta) un ritmo alterno de intervalos
espaciales dobles y sencillos; y ambas, leidas desde el frente hacia atrds,
muestran una distribucién tripartita de lineas de soporte comparable
(ROWE 1976 [1978]: 13).

A continuacién analiza el ritmo de las fachadas que en Garches es
“1/2:11/2:11/2:11/2:1/2, mientras que en La Malcontenta nos encon-
tramos con una secuencia2:2:11/2"y asi analiza distribucién de estan-
cias interiores, tejado y espacios libres. Para luego, citando al Wittkower
(1949 [1958]) de La arquitectura en le edad del Humanismo, comentar que:

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 14.

a Planta de la Villa Foscari llamada
La Malcontenta de Andrea Palladio
construida cerca de Venecia, Italia
(1550-1560)

b Planta de la Villa Stein en Garches,
Francia, de Le Corbusier y Jeanneret
(1937: 140-149).

FIGURA 15.

a, b “Diagramas analiticos”

de La Malcontenta de Andrea Palladio
y de la Villa Stein de Le Corbusier,
segun la interpretacién de Colin Rowe
(1976 [1978]: 11).
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la matemdtica y la armonia musical constituian la base de la proporcion
ideal era tina creencia muy extendida en los circulos en los que Palladio se
movia. Se pensaba que debia existir una correspondencia entre los niimeros
perfectos, las proporciones de la figura humana y los elementos de la
armonia musical” (ROWE 1976 [1978]: 14).

Pero lo que sugeria Wotton (1723: xv) “no era que las proporciones ar-
quitecténicas derivasen de las armonias musicales, sino mas bien que las
leyes de la proporcién eran establecidas mateméaticamente, y aplicables a
todos los campos”, retomando aqui los conceptos del propio Le Corbusier
sobre la matematica que proporciona “verdades reconfortantes”. “De este
modo, bien debido a la teoria, o a pesar de ella, ambos arquitectos com-
parten un standard comdn, un standard matematico, definido por Wren

como la belleza «natural»” (ROWE 1976 [1978]: 15).
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Sin embargo, como podemos ver en el anélisis grafico que hace Colin
Rowe (Figura 15), la representacion se parece bastante a los intentos que
hard Alberto Cuomo dos afos después (véase pagina 80-81) tratando de
dar cuenta de la ‘estructura profunda’ de la obra de Sartoris. Tanto los dia-
gramas analiticos de Rowe como los trazados o la descomposicion geométrica
de Cuomo, se siguen pareciendo demasiado a un esquema en Monge -a una
labilizacién de las reglas de representacién que permiten las proyecciones
ortogonales concertadas— como la que intentara en la misma época también
Jannello (véase pagina 96) o incluso Peter Eisenman (1979: 118-128; véase
también pagina 81-83), aunque con la diferencia que este dGltimo recurre a
una secuencializacién de 15 iméagenes en perspectiva axonométrica -una
variante igualmente cuantificable con respecto a la materia construida-
para fundar la idea de “intencién” arquitecténica. Como puede verse més
adelante, en la pagina 148, nuestro analisis de la Villa Stein aporta una
informacién morfo-sintactica especifica y mas compleja.

Otro trabajo interesante, como esfuerzo para tratar de nombrar lo apa-
rentemente ‘inefable’ del disefio, es el de Alan Colquhoun (1966 [1978]:
34-50) cuando analiza las “interacciones formales y funcionales” del pro-
yecto del hospital de Venecia de Le Corbusier (Figura 16).

Reconociendo que los problemas de organizacién del Hospital de Ve-
necia son complejos y especializados, analiza:

La solucién combina la monumentalidad que su funcién piblica requiere con
una intimidad y calidad de textura que armonizan con la escala medieval

de la ciudad [...]. La unidad bdsica del plano [...] y su idea generadora es un
grupo cuadrado de salas rectangulares dispuestas rotativamente alrededor
de una torre de ascensores central. Estas unidades estdn agregadas de

tal manera que las salas contiguas situadas en unidades adyacentes se
fusionan, «corrigiendo», asi, la rotacién y encadenando, como en un
engranaje, los sistemas independientes entre si. Un agregado de unidades
crea una malla cuadrada con un campiello en cada interseccién [...]. En

este caso la unidad bdsica estd, en ella misma, dispuesta jerdrquicamente,
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FIGURA 16.

a“Esquema geométrico” y

b “Esquema aditivo” del Hospital de
Venecia, proyecto de Le Corbusier

(1965: 140-151) segtin la interpretacién
de Alan Colguhoun (1966 [1978]: 147).
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con analogias biolégicas mds que minerales, y es susceptible de sufrir
modificaciones locales sin que el principio generador quede destruido. [...]

el conjunto domina a las partes, y la naturaleza aditiva del esquema estd
controlada por un sistema geométrico sobreimpuesto. El esquema geométrico,
en contraste con el aditivo, consta de un sistema de rectdngulos de seccion
durea y cuadrados superpuestos. El menor de los dos cuadrados establece
un centro de gravedad asimétrico y dispuesto en diagonal con respecto

al conjunto del esquema. El mismo centro estd también en la interseccion
de los rectdngulos que se forman al dividir el cuadrado en unidades
geométricamente proporcionales. La red aditiva consta de ocho unidades,
lo que permite su divisién, seqin la serie de Fibonacci por 8, 5, 3, 2. El
centro del cuadrado pequefio es el centro de gravedad del departamento de
tratamiento y el punto neurdlgico de la circulacién vertical de los pacientes;
alrededor de este centro hay, a nivel del Gltimo piso, una abertura que da
luz al patio de la planta baja que envuelve el nicleo central. [...] se trata de
una superposicion de los érdenes funcional y mitico tipica de Le Corbusier
(COLQUHOUN 1966 [1978]: 38-40).

Si bien el esquema geométrico que propone como interpretacion de
la estructura morfoldgica del hospital se asemeja mucho, en este caso,
a lo que podria hacerse utilizando el TDE, ésta sigue siendo una lectura
intuitiva de sélo una parte del complejo hospitalario, que pierde de vista
la necesaria totalidad del proyecto lecorbusierano. Por otro lado, el esque-
ma aditivo no hace mas que reproducir la adyacencia de los componentes
funcionales construidos.

En este punto, vale la pena hacer notar que no se trata de desvalorizar
los interesantes intentos de otros autores respecto de una investigacion
en este campo conceptual e instrumental como instancia proyectual, sino
de remarcar -por lo menos provisoriamente- la mayor aptitud del TDE en
tanto Lenguaje Grdfico completo y sistema coherente -con ‘diccionario’y
‘gramatica’- para poder reconocer y representar estos niveles abstractos
de la forma como parte necesaria en la representacion de los aspectos
morfosintacticos de lo arquitecténico.

Asi puede verse como una de las cuestiones -no menores- en este tipo
de anélisis es la coherencia sistémica en el procedimiento de interpretacion
y descripcién de las obras. Si bien es sabido que todo sistema -incluso uno
grafico- implica un punto de vista ideoldgico, otra cosa hien distinta es
si no hay ningln anclaje de la lectura de interpretacién. Los importantes
intentos que se vienen haciendo desde hace casi un siglo en forma intuitiva
son validos cada uno por su lado, pero no son comparables entre si. No se
pueden establecer, a partir de ese material grafico, criterios generales de
disefio por época o autor. Por el contrario, el Lenguaje Grédfico TDE -o cual-
quier otra propuesta similar o mejor— permitira sacar conclusiones sistema-
ticas y valederas, construyendo un relevamiento histérico, algo que podria
llamarse ‘el Fletcher’ o ‘la biblioteca de trazados’, de alguna manera emu-
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lando el entusiasmo manualistico de un Jean-Nicolas-Louis Durand (1802)
o el detallismo enciclopédico de un Sir Banister F. Fletcher (1896), ambos
productos de la euforia descriptivo-gréfica que habilité la propuesta de un
lenguaje grafico sistematizado como el del Ing. Gaspard Monge (1799).

En un sentido opuesto a estos intentos precursores, podriamos citar
mi propio proyecto de una Villa en la barranca de Escobar (Figura 17)
que realicé en 1977, un afio antes de conocer la propuesta de Jannello. La
consigna del ejercicio para realizar en el taller de Ernesto Katzenstein era
la de hacer “un proyecto a la manera de Le Corbusier”. Mi solucién fue la
de interpenetrar la Ville Savoye y la Villa Stein, de tal manera que desde
lo alto de la barranca se vieran las dos fachadas idénticas a las originales
y, desde abajo, alternativamente aparecia una u otra estructura modular y
ambos interiores quedaban expuestos como si fueran las entrafias de un
cerdo destripado. Como puede comprobarse en la axonométrica, en ese
momento yo aln operaba la materia constructiva cual piezas de mecano
consideradas como unidades formales.

Quizas un ejemplo extremo de negacién de la complejidad especifica
que implican los problemas formales para la arquitectura, podria ser el
de Joseph Ryckvert, quien en su Introduccién para el libro Richard Meier
Architect (MEIER 1984) comenta laconicamente sobre las viviendas para
el Monroe Developmental Center —Bronx, 1970-1977- que “Las viviendas
se encuentran en todo el perimetro: la planta es un cuadrado encerrado
por dos unidades de viviendas con forma de L”. En la pagina siguiente
muestra, una al lado de la otra, las plantas de los Dormitorios Senior del
MIT de Alvar Aalto (Figura 18 a) y la de los Dormitorios para el Centro de
Entrenamiento de Olivetti de Richard Meier (Figura 18 b), y con la misma
parsimonia comenta:

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 17.
Villa en la barranca de Escobar,

Provincia de Buenos Aires, “Proyecto a
la manera de Le Corbusier” realizado
por Claudio Guerri (1977 [1978]: S/N)

para el Curso de Arquitectura 77
en La Escuelita y el taller de Ernesto
Katzenstein.
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FIGURA 18.

a, b Planta tipo de los Dormitorios
Senior del MIT en Cambridge,
Massachussetts de Alvar Aalto, 1948 y
planta baja de los Dormitorios para el
Centro de Entrenamiento de Olivetti
en Tarrytown, New York, de Richard
Meier, 1971.

¢, d Trazado de los Dormitorios
Senior del MIT de Aalto y de los
Dormitorios para el Centro de
Entrenamiento de Olivetti de Meier
segtn la lectura que permite el
Lenguaje Gréfico TDE realizados por
Liliana Gutiérrez en 1988.
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Podria decirse que la critica mira las apariencias y la lucha del arquitecto
con sus problemas es su propio negocio privado [...] aun asi, los edificios

no se pueden tratar simplemente como si fueran secciones desmontables
[...] Asi que con el uso de Meier de la planta ondulada en forma de S o W: su
preocupacion casi obsesiva por la relacién de su edificio con el entorno y su
respeto por los drboles le ha llevado a formas aparentemente intencionadas
e incluso derivadas (RYKVERT 1984: 17-18).

Aun tratdndose de una interpretacién simple mediante las figuras de
mayor tamafo, el TDE permite entender la operacidén morfo-sintactica de
Aalto (Figura 18 c) con relaciones formales en dngulo recto y una posterior
‘mas lecorbusierana’ de Meier (Figura 18 d), fuera de escuadra.
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Richard Meier

Retomando la extrafia irritacion de Rykvert (1984: 17-18) por la preocupa-
cién de Richard Meier por relacionar su obra con el entorno, “preocupa-
cién casi obsesiva por la relacién de su edificio con el entorno y su respe-
to por los arboles le ha llevado a formas aparentemente intencionadas e
incluso derivadas”, podemos mostrar este ejemplo de coherencia formal
arquitecténico-urbanistica (Figuras 19 y 20).

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 19.

Verificacion del trazado y
configuracion compleja hecha por
Meier sobre el entorno inmediato a
través de Google Earth (estudiante:
Sonia Gandarilla).

FIGURA 20.

Verificacion del trazado y
configuraciéon compleja hecha por
Meier sobre el museo a través de
Google Earth (estudiante: Sonia
Gandarilla).

FIGURA 21.
a, b, c Trazado y configuracion

compleja, hecha y publicada por el
propio Meier (1984: 270). Como se

entenderd mds adelante, en este caso el

trazado mostrado por Meier no difiere
de lo que se haria con el TDE.

FIGURA 22.

Planta del Museo de Artes Decorativas

de Meier en Frankfurt.



FIGURA 23.

a, b Planta del 20 y 30 piso del
proyecto definitivo de la casa y estudio
del pintor Jean Saladin de Alberto
Sartoris, 1930 (CUOMO 1978: 42).

¢, d Trazados de la casa y estudio del
pintor realizados por Alberto Cuomo
(1978: 42).

e, f Descomposicion geométrica del 20
y 30 piso de la casa y estudio del pintor

realizados por Alberto Cuomo (1978: 42).
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Al igual que Le Corbusier, Richard Meier (Figuras 21y 22) recurre en
forma explicita a los trazados y, al igual que su maestro, los publica. En
este caso se trata no sélo de poner bajo control la forma de su obra sino
que, mediante los trazados, logra poner en relacién la forma del entorno
urbano inmediato con la estructura formal del museo.

Alberto Cuomo y su lectura de Sartoris

En uno de sus numerosos trabajos, Alberto Cuomo intenta explicar la
arquitectura de Sartoris (Figura 23) en términos de relaciones formales.
Cuando encontré su libro -a partir de una referencia que hizo Manfredo
Tafuri en su visita a Buenos Aires en 1980-, Alberto Sartoris. L'Architettura
italiana fra tragedia e forma, inmediatamente atrajeron mi atencién las
operaciones formales realizadas por Cuomo para explicar la estructura
arquitecténica de la obra de Sartoris. Sin lugar a dudas Cuomo echa mano
a “los trazados”, aunque es preciso distinguir dos niveles de operaciones:
un trazado que intenta rescatar relaciones formales (Figura 23 ¢, d) y
otro que se asemeja demasiado a una planta en Monge, o sea, considera
principalmente sélo las figuras en mera yuxtaposicion (Figura 23 e, f).
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Sin avanzar en la descripcion especifica de dicha estructura morfol6-
gica Alberto Cuomo dice:

La geometria es una suerte de estructura profunda [...] y requla los conflictos
entre las diversas aspiraciones formales insertdndose en las diversas
uniones en las que se desarrolla el proyecto (CUOMO 1978: 38).

Posteriormente, en una comunicacién personal, Cuiomo me ha confia-
do que los trazados para los proyectos de Sartoris tenfan un doble signifi-
cado: por una parte querfa mostrar un método positivo, quizas esotérico,
que se asociaba a muchos arquitectos —entre otros a Le Corbusier, como
hemos visto- y por otra parte, mostrar cdmo habiendo sido construidos
sobre medidas inconmensurables, quiza tienden a probar la conciencia de
los arquitectos, al menos de los prevenidos como Sartoris, de que en el
mundo no hay medida alguna. Cuenta Cuomo que Sartoris quedé perplejo
ante la lectura de su texto tanto por la comparacién que hacia entre su
arquitectura vy la filosofia como por los trazados sobre sus obras, aunque
no sabia decir si los que componian su obra eran aquellos que Cuomo
habfa individualizado.

Una de las cuestiones interesantes del trabajo de Cuomo es que, para  FIGURA 24.
demostrar como la geometria es ‘la estructura profunda’, reguladora de ~ Representacion de los relaciones

X K K K B proporcionales en mdsica, de Franchino
los “conflictos entre las diversas aspiraciones formales”, recurre no s6lo0  Gufurio, Theorica Musice, Mildn 1492
al Modulor o a Matila Ghyka sino que se remonta en el tiempo mostrando  (citado por Cuomo 1978: 38).
imagines de Zarlino -de su obra Demostraciones arménicas de 1558, en
las que trataba de resolver problemas de armonia musical-y de Gafurio
(1492) ~también sobre armonia musical- quizd para demostrar indirecta-
mente sus conocimientos de los textos de Alberti (Figura 24).

Sin embargo, como él mismo comenta: “lo abandoné porque no supe
como seguir” (comunicacion personal). O sea, no logrd sistematizar los tra-
zados sobre la obra de Sartoris por carecer de una matriz conceptual gene-
ral que le permitiera organizar sus intuiciones sobre una base coherente.

Peter Eisenman

Afos después, ya en pleno desarrollo del Posmodernismo arquitecténi-
co, Peter Eisenman (1979) analiza la Maison Domino en un famoso articulo
en el que argumenta sobre la concepcién de la arquitectura. Sefiala que,
dado que los cambios méas tangibles en arquitectura han sido causados
por adelantos en la tecnologia, el desarrollo de nuevas condiciones de uso
y cambios en la significacion de ciertos rituales, pareceria que la naturale-
za y el significado de un objeto arquitecténico deberia reflejar el desliza-
miento en la conciencia del hombre que ocurre entre mediados del siglo XV
y del siglo XX: de la forma teocéntrica a la concepcion antropocéntrica del
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FIGURA 25.

Esquemas 7 a 10 de las variantes
combinatorias sobre la casa Domino
de Le Corbusier que Peter Eisenman
(1979: 122) presenta en su articulo de
Oppositions 15/16.
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mundo. Agrega Eisenman que estos cambios han sido grabados en forma
sumamente abstracta en las manipulaciones espaciales de plantas y cor-
tes, las cuales se convierten en la manifestacion fisica del desarrollo de
estrategias formales posibilitadas por nuevas concepciones de notaciény
representacion. Planta y corte, dice, han sido —desde el desarrollo de las
proyecciones ortogonales- los depositarios de los principios animadores
que definen la arquitectura en el sentido clasico occidental. Son el dispo-
sitivo de notacién primaria que pueden hacer visibles los conceptos de
cambio de uso y de significado y tienen la capacidad técnica para producir
esos cambios (EISENMAN 1979: 119). Una losa, una pared, una ventana si
bien necesarias para la construccién no son suficientes para definir ‘ar-
quitectura’. Y si bien estos elementos en tanto entidades fisicas pueden
ser registrados y entendidos geométricamente, no son necesariamente
arquitectura. Ni construccion ni geometria, dice Eisenman, buscando sin
hallarlo algo que le permita definir esa ‘arquitectonicidad’. Restringido
por el uso del lenguaje verbal, termina diciendo que hay algo mas que la
construccién, la funcién y la representacion geométrica: este algo més es
“la intencién”. La presencia de un signo intencional puede ser la cualidad
mas importante que distinga la arquitectura de la geometria. En este pun-
to es donde Eisenman se acerca -roza, por asi decirlo- el problema que
estamos tratando.

Sianalizamos estas configuraciones -dice refiriéndose a los diagramas
Domino-® empezamos a ver que los elementos junto con el tamario exacto y
su ubicacion exhiben un articulado a nivel de intencionalidad. Esto no puede
ser visto en la configuracion de la losa sola, sino solamente en la relacién de
la losa con las columnas. Una vez mds, uno tiene que imaginar una variedad
de ubicaciones posibles o razonables de la columna (Figuras 25y 26) y una
variedad de alternativas de forma -redondo, cuadrado, o rectilinea. El hecho
de que tres pares de columnas hayan sido puestas a distancia igual del lado
largo mientras que al final coinciden con los dngulos de la losa, provee la
clave del hecho de que ellas son mds que simples notaciones geométricas.
Primero, porque las columnas estdn también en relacién AB con respecto al
dngulo de la losa [...] (EISENMAN 1979: 123-124).

No hace falta continuar la cita para que quede claro el pensamiento
de Eisenman: encuentra la intencionalidad -ésa que define la arquitec-
tura- en la relacién arménica de la losa con las columnas. Esta relacién
revela, a sus 0jos, la intencién de tratar a la relacién misma como un signo
y a la precisa ubicacién de las columnas como una marca de esa inten-
cién. Eisenman no avanza en la direccién de sus propias palabras porque
en ningln momento abandona el plano de la representacion mensurable
como dato de construccién; sin embargo, leyéndolo desde Le Corbusier

9 Quizanoseaocioso recordar que el esqueleto formado por la sucesion de planos y techos
regularmente dispuestos permitia innumerables variantes dentro del mismo sistema.
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es posible ver coémo resuenan en sus conceptos ecos lejanos y difusos de
la necesidad de regulacién. Eisenman no habla de ‘necesidad’ pero la ‘ve’
en la obra. Aunque la llama signo y marca, en el fondo habla de lo mismo.

Gilles Deleuze

Terminaremos el recorrido con una detencién en la filosofia; en particular
en el filésofo francés Gilles Deleuze cuyas relaciones con la pintura, la
mUsica, el cine y la arquitectura son bien conocidas. Obviamente no nos
referiremos aqui a la generalidad de su obra sino a uno de los conceptos
que articula la idea de creacién. Este concepto es del de diagrama, térmi-
no que toma del pintor inglés Bacon, donde Deleuze encuentra similitudes
en el modo en que Bacon usa el concepto y el sentido que tiene ese con-
cepto en la obra de Peirce.

En su obra Pintura. El concepto de diagrama, trata de explicar su [6-
gica de la pintura, vale decir, aquello que distingue la obra pictérica de
la mera accién de pintar. En la enunciacién de este objetivo, salta a la
vista la similitud con nuestro prop6sito, que podria enunciarse casi a
modo de una parafrasis con Deleuze. De hecho, nuestra pregunta seria:
;Qué es aquello que distingue la obra arquitecténica de la mera accién
de construir habitaciones?

Pero no acaban allf las similitudes con Deleuze ya que la segunda
cuestién que salta a la vista es la relacién que los diagramas deleuzianos
tienen con los trazados arquitecténicos, cuya cronologia acabamos de
historiar sucintamente.

En las lecciones dictadas entre marzo y junio de 1981, Deleuze va ‘des-
envolviendo’, ‘desenrollando’, el concepto de diagrama. Se trata de “un
conjunto de trazos que no constituyen una forma visual” (DELEUZE 1981
[2007]: 98). Ese trazo sera la antesala de la linea pictdrica, seré la base
sobre la que se apoyaran el colory las lineas de lo que luego serd el cuadro.
El diagrama para Deleuze estda ‘entre’ dos momentos constitutivos: el antes
y el después. Después del diagrama advendra la obra pictérica. Antes del
diagrama estan “los clichés, los estereotipos, las imaginerias, los fantas-
mas” (DELEUZE 1981 [2007]: 63).

Para entender estos conceptos hay que recurrir a su nocién de crea-
cién. El diagrama esta en el origen, en el momento de crear, momento
que se caracteriza por ser ‘caos-germen’. Asi, la pintura tiene para él,
tres momentos: uno prepictérico; un segundo, el diagrama, y el tercero,
el hecho pictérico. El mundo prepictérico es el mundo de los datos, pero
a diferencia de una tradicion muy extendida, Deleuze no cree que ese
espacio esté dominado por el mito de la ‘pagina en blanco’. Nada més ab-
surdo, nos dice, que esa creencia. Cuando el escritor, el pintor —el arqui-
tecto, podriamos decir- estan por comenzar su obra no tienen la pagina

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 26.

Esquemas 13 a 16 de las variantes
combinatorias sobre la casa Domino
de Le Corbusier que Peter Eisenman
(1979: 125) presenta en su articulo de
Oppositions 15/16.
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en blanco sino que, al contrario, puede decirse que esta demasiado llena.
Tienen demasiadas ideas, de todo tipo, entre las que estan las mejores
y las peores. Por eso, “la accion de escribir, pintar [disefiar] es la accién
de borrar” (DELEUZE 1981 [2007]: 53-55). El diagrama surge de la necesi-
dad de limpiar la tela —el papel, la pagina, la pantalla- de aquello que
no servira para la creacién (Figuras 27b, 28b, 29b). En este punto, antes
de seguir desarrollando la idea de Deleuze sobre los diagramas, parece
interesante ejemplificar nuestro punto de vista —aunque sabemos que el
ejemplo nunca es perfecto- con el boceto y el proyecto final del Convento
de las Hermanas Dominicas de Louis Khan (1965-1969) publicado en Gue-
rri (1988: 404-405).

En este ejemplo se pone en evidencia la accién de borrar de la que
habla Deleuze. Los trazados del boceto (Figura 27 b) muestran que la dife-
rencia entre ambas propuestas graficas surge de haber borrado, de haber
alineado, de haber finalmente ordenado la totalidad segiin una armonia
interna (Figura 29 b). Recientemente, se han escrito dos libros —aunque no
en clave deleuziana- sobre la larga evolucién del proyecto del Convento
de las Hermanas Dominicas.

Por lo tanto, el diagrama es la posibilidad de hecho. Tiene entonces, un
caracter procesual, operatorio, relacional. Es, como deciamos, el medio
que se instala entre lo variado y confuso, el caos para establecer el he-
cho pictérico, o arquitecténico. Su modo de expresion es la analogfa. El
diagrama es —a pesar de todo- analégico.

Este punto es otro aspecto importante en las coincidencias con Deleu-
ze: el tipo de analogia que expresan los diagramas. Segln detalla Deleuze,
las analogfas se constituyen por similitud, por relaciones y por modulacién;
sin que él lo mencione, pero habiéndolo aclarado antes, resuenan acé las
categorias peirceanas de Primeridad, Sequndidad'y Terceridad. En términos
generales, la primera corresponderia al “molde”; la segunda serfa del or-
den de lo “modelado”y la tercera, al de la “modulacion”. En la primera, las
cosas parecen como vaciadas en un molde; en la segunda, a la que llama
“médulo”, de mas dificil explicacidn, se trata de algo que “modela desde
dentro” y finalmente, la tercera, “modulacién”;* modular es moldear de
manera continua, como si el molde no cesara de cambiar (DELEUZE 1981
[2007]: 155). A quien cita explicitamente Deleuze, es a Simondon:*2

el molde y el modulador son casos extremos. Pero la operacién de
adquisicion de forma se cumple en ellos de la misma manera; consiste en el

10 No ignoro que estos textos han sido escritos -dichos, en las clases de Deleuze en
1981- antes del desarrollo del Lenguaje Grdfico TDE pero, dado que fueron publicados
después de mis desarrollos, hago mi planteo en términos de coincidencia.

1 No hace falta remarcar la analogia con la denominacién elegida por Le Corbusier.

12 Gilbert Simondon, L’individuation d la lumiére des notions de forme et d’information,
Grenoble: Millon, 2005, citado por Deleuze.
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FIGURA 27.

a, b Boceto del Convento de las
Hermanas Dominicas de Louis Kahn en
Media, Pennsylvania 1965-1969.
Puede verse en el trazado que no hay
coherencia isotépica.

FIGURA 28.

a, b Anteproyecto del Convento de las
Hermanas Dominicas de Louis Kahn en
Media, Pennsylvania 1965-1969.
Puede verse que aumenta la coherencia
formal.

FIGURA 29.

a, b Planta del proyecto final del
Convento de las Hermanas Dominicas.
Nétese el proceso de “borramiento”
para llegar al orden del proyecto
respecto del boceto.

La configuracién compleja adquiere
coherencia isotdpica en todas sus
partes.
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establecimiento de un régimen energético [poético, dirad Deleuze] durable
o0 no. Moldear es modular de manera definitiva; modular es moldear de
manera continua y perpetuamente variable (DELEUZE 1981 [2007]: 157).

En este contexto, el aspecto fundamental no es ya la cuestiéon del
origen, el punto de inicio o el fin. La pregunta mas bien seria qué ocurre
con el medio atendiendo a los procesos mediadores que producen y ex-
hiben multiplicidad de efectos. En el proceso de creacién, en ese medio,
Deleuze instala el diagrama que, lo vimos, tiene una concepcién similar
a la del trazado regulador. Con este concepto, Deleuze defiende el propio
concepto de proceso, evitando que la creatividad quede congelada en
una sustancialidad metafisica. El concepto de diagrama al igual que el de
trazado -y eso es lo que me interesa remarcar- permite atender a la red
de los movimientos constitutivos de la ‘creacién’ en el espacio.

El recorrido realizado me ha llevado desde los trazados hechos para
explicar una situacién, pasando por los trazados creadores, hasta los traza-
dos hechos para verificar una situacién. Creemos, de la misma manera que
Deleuze, que se puede pensar en los trazados como el ‘entre’ que se abre
entre el “caos-germen inicial” y el hecho arquitecténico. Habria entonces
tres momentos para el trazado: aquel capaz de verificar lo disarménico
-sin que interese qué sea lo que cada sociedad valore en cada momento
como arménico—, aquel capaz de participar en la produccién proyectual y
aquel, a posteriori, capaz de explicar para una historia los procesos de dise-
fio puestos en juego. Resulta entonces un elemento potente tanto a la hora
de disefiar como en relacidn con un analisis o con una posible explicacion
y sistematizacién de los hechos arquitecténicos.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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IV. DE LA TEORIA DE LA DELIMITACION AL TDE.
LOS PRIMEROS DESARROLLOS

Los textos de Jannello

El primer trabajo publicado sobre la Teoria de la Delimitacién data de
1977, si bien la actividad de investigacién de Jannello ya se venfa de-
sarrollando desde 1956 en la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de
la Universidad de Buenos Aires, después de haber hecho una labor pio-
nera en Mendoza, tanto académica como profesionalmente. Una breve
historia de sus intereses cientificos y sus actividades académicas puede
encontrarse en mi articulo sobre “Architectural design, and space semiotic
in Argentina” (GUERRI 1988).

Aunque he sido testigo de una parte importante de este desarrollo y he
tenido la oportunidad de discutir largamente con Jannello sobre el encua-
dre epistemolégico que presentaba su propuesta,! en este apartado me
basaré fundamentalmente en las cuatro publicaciones que cimentaron
las bases de lo que él llamaria Teoria de la Delimitacion:

1. 1977 “Para una poética de la prefiguracion”, en Summarios 9-10, 24-28,
julio-agosto de 1977, Buenos Aires.

2. 1980 Disefio, lenguaje y arquitectura. Buenos Aires: FAU-UBA, Textos de
Catedra, mimeo.

3. 1983a Prepublicacién: Ldminas correspondientes al Proyecto de Sistema
de Delimitacion: dimensiones y relaciones mérficas. Buenos Aires: FAU-

* No era ni muy facil ni muy seguido que se podia hablar en detalle y profundidad de la
Teoria de la Delimitacién con Jannello. El mejor momento era siempre cuando no estaba
previsto especificamente, algln viaje de su mujer a Francia o esa semana en Roma
antes del congreso de Palermo de 1984, siempre alrededor de una buena mesa. Nunca
nos tuteamos... creo que él preferia llegar solo a ciertas conclusiones. En los dltimos
tiempos hice mis esfuerzos por alejarlo de Mario Bunge y un cierto positivismo que me
parecia contrario a su propuesta, pero lo Gnico que logré fue comprar varios libros de
ese autor que él me recomendaba leer. Jannello preferia proponer él mismo y sorpren-
dernos con algo nuevo lo mas seguido posible, incluso en casos en que hubiésemos
acordado otra cosa el dia anterior. Era una manera de mantenernos alerta y ponernos a
prueba. Creo también que nunca me ‘hizo caso’ en ninguna instancia conceptual, pero
siempre me asombré con su pedido insistente de que yo debia seguir con este proyecto
de investigacion.

CLAUDIO GUERRI
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UBA, Textos de Catedra, mimeo. Graficos y seleccién de ldminas de
estudiantes de Sistemas Visuales II por Rubén Gramén.

4. 1984b “Fondements pour une sémiotique scientifique de la confor-
mation délimitant des objets du monde naturel”, en Semiotic Theory
and Practice, Proceedings of the III Congress of the IASS-AIS, Palermo
1984, de M. Herzfeld y L. Melazzo (eds.), 483-496. Berlin: Mouton de
Gruyter, 1988.

Este Gltimo fue publicado péstumamente y es el escrito que fija su
punto de vista final sobre la Teoria de la Delimitacién en Arquitectura.
Este articulo tiene su versién en castellano publicada por la FAU el mis-
mo afio del congreso de Palermo. También hay, como antecedente inme-
diato, una versién anterior que presenté en la 108 CLEFA en Brasil sélo
un afo antes:

1983b “Proyecto de Fundamentos para una Teoria de la Delimitacién
en Arquitectura”, en Actas de la 109 CLEFA, Vol. 1, 71-76, San Pablo:
FAU-USP.

1984a Fundamentos de Teoria de la Delimitacién, con ejemplos grafi-
cos de Rubén Gramén. Buenos Aires: FAU-UBA, Apuntes de catedra,
mimeo.

Estas publicaciones conforman, entre todas, un texto de casi cua-
renta paginas en las cuales se encuentra la génesis del actual Lenguaje
Grdfico TDE.?

Dos son las vias por las que Jannello llega a proponer su Teoria de la
Delimitacién:

1. su concepcion de la arquitecturay
2. su concepcién del modo de conocimiento propio de la arquitectura.

Ambas vias se complementan, se imbrican en una propuesta que se
hace deudora del clima de la época: el reciente descubrimiento de la po-
tencia del concepto de lenguaje (JANNELLO 1980: 9) —proveniente de la
lingliistica estructural- para analizar la realidad circundante.?

2 No se considera la publicacion de German Carvajal, Disefio como Poética. El pensa-
miento de César Jannello (Buenos Aires: ANBA, 2005) ya que es una mera reescritura de
los textos de Jannello ya citados. En todo caso, el texto sélo refuerza la distancia que
hay entre la propuesta original de Jannello y la evolucién de la Teoria de la Delimita-
cién en el actual Lenguaje Grdfico TDE.

3En 1963, Jannello cursa un seminario de lingiiistica con André Martinet en Parfs.
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La arquitectura como ciencia

Como Saussure,* el creador de la lingliistica contemporanea, Jannello
considera la arquitectura como un hecho heterdclito: “La nocién de ar-
quitectura existe en un consenso a través de maltiples interpretaciones”
plantea en el inicio de su texto Disefio, lenguaje y arquitectura (JANNELLO
1980: 1). La arquitectura puede ser considerada “arte”, “un conjunto de
hechos materiales”, “un conocimiento relativo al proceso de produccion
de los edificios”, o bien tal como la entendieron Le Corbusier o William
Morris (JANNELLO 1980: 1). Pero, de la misma manera que para Saussure,
para Jannello resulta evidente que un hecho de tales caracteristicas no
puede ser objeto de una ciencia: “La arquitectura mas que una discipli-
na aparece como una encrucijada de disciplinas” (JANNELLO 1980: 1).
Sin embargo, pensaba que en esa encrucijada de disciplinas es preciso
lograr un acceso a la cientificidad. Para Jannello (1980: 4) el modelo de
ciencia es aquel discurso que tiene “pretension de verdad universal”.
A partir de esta concepcién puede explicarse la importancia que tuvo
para él la delimitacién del objeto de estudio. Encontré en la Geometria,
la disciplina que se aproxima a la verdad, ya que “examina y describe
figuras, cuerpos y sus propiedades invariantes, esto es, independien-
tes de ciertas transformaciones” posibles. En funcidn de esto, buscaba
acercarse a la construccién de una ciencia a partir de la Geometria que
debia superar su caracter entitativo para convertirse -a la manera de
la lingtiistica, el color y la textura visual- en un sistema de relaciones
formales. Tal sistema permitiria en su concepcién alcanzar la ‘verdad’, la
esencia de lo arquitecténico.

La densa nomenclatura de Jannello es también un indice de su concep-
cién de una ‘ciencia’ -demasiado dura- del disefio. Un ejemplo concreto
de esta concepcién, més cercana al funcionamiento de un software ‘ma-
teméatico’ que el de un disefiador, fue la descripcion de un arco de triunfo.
Jannello llegé a proponer que no hay lineas curvas sino sélo rectas, con lo
cual una circunferencia también debia ser explicada por medio de infinitas
rectas tangentes a la curva del arco (Figura 1).

4 Para quien no esté familiarizado con la teorfa de Ferdinand de Saussure que dominaba
el horizonte cultural de los afios 70, es importante sefialar que, a la hora de estudiar el
lenguaje, el lingliista suizo encontrd que su diversidad lo hacia inabarcable por la cien-
cia. Dividi6 entonces lenguaje en dos instancias: lengua y habla (Saussure 1916 [1983]:
73-82). La primera es el sistema de signos virtual del que se sirve cada hablante para
comunicarse. La segunda, el uso individual del sistema de signos, corresponde al ha-
bla, parte del lenguaje que, para Saussure, quedaba fuera de su circunstancial objeto
de estudio. Saltan a la vista las analogias con el procedimiento realizado por Jannello:
la arquitectura es el lenguaje, el disefio puro es la lengua y la representacién, el habla.
Jannello era un buen conocedor de Saussure y de la semidtica en general, ya que tenia
informacion sobre Charles Morris, quizas a través de Toméas Maldonado. Sin embargo, a
pesar de que trajo los primeros Collected Papers de Charles S. Peirce a la Argentina, la re-
ferencia directa que hace en su articulo de 1977 es a otro semiélogo, Algirdas Greimas, a
quien va a presentar su Teoria de la Delimitacién en 1984, antes del congreso de Palermo.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 1.

Propuesta -probablemente
provocadora- de Jannello: dos
rectdngulos e infinitas rectas
tangentes a una misma distancia a
un punto.

FIGURA 2.

La configuracién compleja —conjunto
de mds de dos figuras- de un arco de
triunfo segtin dos rectdngulos y una
circunferencia.
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FIGURA 3.

Esquema del Paradigma Mérfico
-nombre genérico que en la prdctica
reemplaza al mds extenso y preciso
‘corte radial de formatriz constante de
la maqueta paradigmdtica mérfica’-
de una “figura planal’, trigngulo.
Pueden verse las lineas de constancia
de Saturacion y Tamafo.

FIGURA 4.

Corte radial de un cuerpo de color de
Ostwald.
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La complejidad que trafan estos planteos ‘cientificos’ a una practica
viable podrian haberse resuelto de manera méas sencilla, tal como ahora
lo hace el TDE (Figura 2).

En la determinacidn del objeto de la ciencia y dado que la arquitec-
tura es una totalidad inabarcable, Jannello propone llamar “disefio” al:

objeto de conocimiento constituido por el sistema general y los sistemas
particulares que requlan la manifestacion formal, durante el proceso

de produccién de esos hechos y durante el proceso de conocimiento

y utilizacién de los mismos. De esta manera, los términos disefio
arquitecténico, disefio industrial y disefio gréafico designardn procesos de
proyecto durante los cuales se aplica el disefio (JANNELLO 1980: 2).

Se ha producido aca la primera delimitacién conceptual: la arquitectu-
ra como hecho globalizador no puede ser estudiada sin recortar zonas de
estudio con el escalpelo de los conceptos. El primer concepto -lo vimos-
es el de disefio. Pero hace falta una segunda operacion: distinguir entre
el disefio puro y la representacién analégica. Esta divisién que esta en la
base de la concepcién de Jannello se realiza diferenciando la ‘forma’ del
diserio puro de la ‘forma’ de la representacion. Las formas correspondientes
al disefio puro son aquellas que provienen del modo de conocimiento sin-
tético propio de la Geometria, mientras que las correspondientes a la re-
presentacion son “aquellos tipos mérficos que se utilizan para representar
analégicamente objetos de la experiencia”. Como modo de diferenciacién
propone llamar a las primeras “formas morfo-sintéticas” y a las segundas
“tipos morfo-analiticos” (JANNELLO 1980: 2-3). El objeto de la ciencia del
disefio seran las primeras, las formas morfosintéticas, mientras que las
segundas, suerte de ‘habla’, quedan en manos de la critica, discurso no
‘cientifico’ sino valorativo de la arquitectura.

Tanto el disefio como la representacion tienen en el dibujo “su escritu-
ra”, pero la practica del disefio aplicado muestra que “los conocimientos
funcionales y constructivos no alcanzan a determinar ni las formas ni los
tipos”. Su propuesta sera demostrar cémo “ni la tecnologia constructiva,
ni la funcionalidad podrian existir en ausencia de un instrumental practico
de disefio que las hizo posibles” (JANNELLO 1980: 5).

En los cuatro articulos, pensados y escritos en el marco de sus investi-
gaciones sobre las materias conceptuales del disefio —color, textura/cesia
y forma-, Jannello plantea los conceptos bésicos y generales para enca-
rar una teoria sobre la forma, que denominaré Teoria de la Delimitacién.
Habiendo trabajado muchos afios en teoria del color (JANNELLO 1973) y
habiendo construido un sistema de textura visual (JANNELLO 1961; 1963),°

5Este trabajo deJannello tuvo repercusién mundial en una Architectural Design de 1963, a
través de la traduccion al inglés, publicacién que Tomés Maldonado le encargé a William
S. Huff en 1960. Posteriormente, en 1965, se publicé en italiano en la revista Marcatre.
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empieza a trabajar en la construccién de un sistema gréfico que se pro-
pone organizar la forma y las relaciones formales. Apunta, entonces, a
crear un sistema de la forma equivalente de alguna manera a los sistemas
de textura y color anteriormente desarrollados por él y otros autores. En
la conceptualizacién de Jannello, este sistema debfa trascender el ana-
lisis entitativo que propuso tradicionalmente la Geometria. Para ello,
construye una sistematica de la forma que denomina Paradigma Mérfico
(Figuras 3y 4), tomando la idea a partir de un corte de tinte constante del
cuerpo de color de Ostwald. En su momento, denomina a esta propuesta
organizativa de la forma: “sistema de delimitaciones superficiales y cor-
péreas” y la enmarca en una “teoria de la delimitacion” (JANNELLO 1983;
1984 [1988]).¢

6 La sigla actual TDE se debe a la propuesta de Lucrecia Escudero (ESCUDERO y CAR-
VAJAL 1984 [1988]), quien agrega la nocion de “Espacial” a la Teoria de la Delimitacién
de Jannello.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 5.

Primera version del Paradigma
Tdctico de febrero de 1985, dibujado
por José Luis Caivano, que Jannello
llegé a ver poco antes de su muerte.
Casi dos afios después, el articulo
de Ferndndez Meijide y Kaufman
publicado en Replanteo 8 (1986-87:
53) decia textualmente: “Las figuras
muestran la instancia inicial y ya
arqueoldgica de la construccion del
Paradigma Tdctico en 1985,
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Jannello desarrolla el Paradigma Mérfico ya a mediados de los afios 70,
pero va a hacer s6lo” un listado de las operaciones combinatorias, sin llegar
a armar una estructura coherente, una ‘gramdtica’ o Paradigma Tactico®
que dé cuenta de la totalidad de las combinatorias posibles. Sin embargo,
en febrero de 1985 -estando Jannello ya en su lecho de muerte- alcancé a
mostrarle unos esquemas de Paradigma Tactico (Figura 5) que luego fue-
ron publicados en la revista Replanteo 8 (FERNANDEZ MEIJIDE y KAUFMAN
1986-87: 52-55) como documento histérico, aunque en el momento de la
publicacién ya teniamos los dibujos basicos de la version actual.®

No es posible avanzar sin mencionar como aspectos llamativos dos
“antecedentes graficos” del Paradigma Mérfico.

En 1538, Durero para ensefiar a proporcionar presenta los siguientes
dibujos (Figuras 6 a, b, ¢):

Si desea construir cuadrdngulos, ya sean grandes o chicos, pero de
tamafio proporcional, proceda como sigue: dibuje un rectdngulo con

una linea superior ab y una linea inferior cd. Luego dibuje una diagonal
desde c hasta b y extiéndala mds alld de b, cuanto sea necesario. Extienda
también la linea cd cuanto sea necesario. Si quiere reducir el tamario

del rectdngulo, ubique un punto e por detrds del punto d, sobre la linea
horizontal ad. Luego trazar una linea vertical del punto e hasta la diagonal.
Donde éstas se encuentren marque un punto f. Desde alli dibuje una linea
paralela a la base hasta el lado ac del rectdngulo, y marque el punto g. El
cuadrangular ghce va a tener una forma proporcional al predmbulo mayor
abcd, procedan de la misma manera pero por fuera de este cuadrangular
como muestra el siguiente diagrama (DURER 1532: SN).

Cuatro siglos méas tarde, Le Corbusier en el ya analizado £l Modulor,
presenta a pagina entera los diagramas que podemos ver en las Figuras
7y 8. Salta a la vista la similitud grafica de ambos ejemplos con el Para-
digma Mérfico de Jannello (Figura 9). ;Qué impidi6 a Durero y a Le Cor-
busier avanzar en la sistematizacién de la ‘forma’? La explicacién, una
vez mas, es semidtica: un hecho gréfico por si sélo no llega —a pesar de
toda su ‘evidencia’- a ser solucién de un problema si éste alin no ha sido
planteado como necesidad cognitiva. Sélo la necesidad de la blsqueda
conceptual torna ‘visible’ un aspecto potencialmente presente.

7 Solamente, pero a la vez, jnada menos que eso! Aunque hay también algunas diferen-
cias en la lista, Jannello plantea las cuestiones centrales de la combinatoria formal:
ensolvimiento y presencia/ausencia.

8 Paradigma ‘Moérfico’ y ‘Tactico’ son conceptualizaciones propias de la Teoria de la Deli-
mitacién y del Lenguaje Grdfico TDE que se explicaran mas adelante.

9 José Luis Caivano se integra a mi catedra a instancias de Jannello a fines de 1984. A
pesar de que en ese momento desconocia todo respecto de la —alin- Teoria de la De-
limitacién y/o TDE, se aboca bajo mi direccién a dibujar todas las variables posibles
para finalmente lograr una representacion gréafica de lo que seria la primera version del
Paradigma Tactico.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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La catedra y la investigacion

En 1968 Jannello fundé el Instituto de Arquitectura y la primera catedra
del mundo de Semiologia de la Arquitectura (GUERRI 1988: 390-392).
Desde entonces mantuvo esa tradicién de investigacién en su entorno
académico, aun durante la dictadura militar, momento en que es clausu-
rado el Instituto de Arquitectura. A pesar de ese periodo de investigacion
no institucionalizada, pudo llegar a los afios 80 con un trabajo pionero
planteado en sus aspectos fundamentales.

En la publicacién de 1980, Jannello —influenciado por los escritos de
moda de Charles Jenks- se pregunta si la arquitectura es un lenguaje,
y aborda el tema -ya mencionado- de la “forma sintética”, la “forma
analitica” y los conceptos de “disefio puro” y “disefio aplicado”, cuestio-
nes que hacen a la esencia conceptual que lo llevé a pensar un nuevo
sistema de representacién de la “forma pura”.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 6.

aImagen de Durero tomada de
Underweysung der Messung de 1538
donde muestra cémo proporcionar
lineas.

b Imagen de Durero tomada de
Underweysung der Messung de 1538
donde muestra cémo controlar la
constancia de las proporciones.

¢ Imagen de Durero tomada de
Underweysung der Messung de 1538
donde muestra cémo proporcionar los
rectdngulos.
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FIGURA 7.
Imagen de El Modulor de Le Corbusier
(1948 [1953]: 80).

FIGURA 8.

Otra imagen de El Modulor de Le
Corbusier (1948 [1953]: 81) que,
salvando algunos criterios

de representacion grdfica, es
EXACTAMENTE una representacion
posible del Paradigma Mérfico.

No sabemos si Jannello tuvo
conciencia de ello.
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Fuera de los trabajos méas tedricos de Jannello no habia ninguna expli-
cacién de como aplicar la Teorfa de la Delimitacién, no habfa un manual
de uso para la practica en el taller. Este vacio lo llena en 1984 una publi-
cacion dirigida por Jorge Feferbaum y Maria Graciela Brugnoli donde se
desarrollan los procedimientos de analisis e investigacién que Jannello
venfa desarrollando con la participacién de los docentes y estudiantes
en la FAU-UBA. Se proponian cuatro pasos como metodologia para inter-
pretar el disefio puro de una obra: el redibujo, el trazado, la segmentacién y
la estructura jerdrquica-drbol. Como podré verificarse mas adelante, esta
interpretaciéon comparte pocos puntos con la metodologia y concepcién
actual del TDE.

El redibujo era una técnica grafica (Figura 10 a) para disminuir los
efectos de significacion ‘constructiva’ del Monge. El redibujo era la

transformacion de un proyecto de arquitectura [o sea, por lo general
una planta de proyecto o anteproyecto en Monge ] en un texto de disefio,

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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FIGURA 9.
|_| |— [ H Paradigma Mérfico del cuadrado
en rotacion cero, con la imagen
|_| L [ H invertida respecto de la representacién

tradicional que habitualmente tiene la
ﬂ saturacién cero a la izquierda.

pertinente a un andlisis de forma, donde aparecen las categorias de
delimitante-delimitado y ocupante de espacio-espacio. Se utilizan cédigos
grdficos que tomen en cuenta los usados en cada proyecto a analizar
(FEFERBAUM y BRUGNOLI 1984: 4).

El trazado (Figura 10 b) era la segunda etapa. Si bien hoy el trazado si-
gue siendo una herramienta fundamental, la concepcién era muy diferente.

Traza: linea sobre la configuracién que indica la presencia de un conjunto de
tactias o sintactias, entendiéndose por tactias a cada una de las relaciones,
y sintactia a un haz de relaciones. En funcién de las lineas de ocupantes
[paredes] y los espacios que ellas delimitan, el trazado dard cuenta de la
estructura profunda del texto (FEFERBAUM y BRUGNOLI 1984: 5).%°

10 | os corchetes son mios. Como el texto fue escrito en una maquina de escribir mecanica,
el énfasis es mio. La nomenclatura tactias y sintactias es de Jannello.

CLAUDIO GUERRI 95
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FIGURA 10.
a,b,c,d, e, f

En estas imdgenes puede verse

cémo se pensaba el andlisis de

una obra de arquitectura a partir

de la Teoria de la Delimitacién
(FEFERBAUM y BRUGNOLI 1984: 22).
El ejemplo utilizado es un proyecto
de vivienda unifamiliar en Punta del
Este, Uruguay, de 1983 de Agrest-
Gandelsonas-Feferbaum-Naszewki. La
publicacién de Feferbaum y Brugnoli,
si bien muestra un esfuerzo en una
direccién conceptual y prdctica
novedosa para la época, también
documenta la distancia que hay
entre lo que Jannello proponia a nivel
tedrico —segun mi interpretacion-y
lo que pudo llevar adelante como
prdctica concreta.
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La etapa siguiente era la segmentacion:

La diferenciacién entre espacio y ocupante de espacio permitird el
desarrollo de la segmentacién. [...] Las lineas de segmentacién de figuras
y configuraciones del texto tomardn en cuenta lineas de ocupantes de
espacio [tabiques y paredes], elaborando la estructura geométrica-formal
del proyecto (FEFERBAUM y BRUGNOLI 1984: 6).™

A pesar de que se habla de figuras y configuraciones, el peso de la se-
leccién pasa finalmente por considerar las ‘paredes’ del Monge a pesar del
redisefio realizado. Como puede verse en las figuras 10 a y c, la segmen-
tacién no difiere mucho de la planta. Incluso, nétese la similitud de este
tipo de analisis con el frustrado intento de Alberto Cuomo (pagina 80).

La altima operacidn era construir la estructura drbol de relaciones jerdr-
quicas (Figura 11):

1 | os corchetes y el énfasis son mios.
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Las figuras o esquemas, configuraciones o estactas ya segmentadas,
conforman un sistema, o sea, un conjunto de figuras puestas en
relacién, segiin las clases enunciadas (relaciones numerales, mérficas
y tacticas) y se organizan en una estructura jerarquica, que implica la
nocién de niveles [...]

La jerarquizacion se plantea de formas complejas a otras mds simples,

o sea, de las configuraciones (cdncavas) a figuras (convexas)
(FEFERBAUM Y BRUGNOLI 1984: 10).*

Esta etapa arrastra los problemas de las anteriores. No puede haber
configuraciones que se visualicen como figuras de bordes irregulares y
céncavas, ya que una configuraciéon compleja estd compuesta por més
de dos figuras que, por definicién, deben tener su lugar en el Paradigma
Mérfico.

12| os corchetes y el énfasis son mios.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 11.

Despliegue de la estructura jerdrquica-
drbol de una obra de Agrest-
Gandelsonas-Feferbaum-Naszewki
(FEFERBAUM y BRUGNOLI 1984: 23).
Redibujado por Florencia Cid, ya

que el original en copia heliogrdfica
estd deteriorado. Nétese que la
segmentacién no hacia mds que
separar los ambientes ‘construidos’ por
el Monge, sin considerar nunca lo que
Jannello pretendia, la pura forma y las
relaciones formales.
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V. EL LENGUAJE GRAFICO TDE

1. DESCRIPCION

Hacia un lenguaje artificial

Ha quedado demostrado por la via l6gica (capitulo II) que para de-
cir ‘lo arquitecténico’ hace falta un lenguaje especifico. De alguna
manera esto estd dicho con mayor o menor esfuerzo, mayor o me-
nor claridad y de distintas formas, desde Vitruvio a Peter Eisenman
o Gilles Deleuze (véase capitulo III). Tal como se dijo, el planteo
sostiene que la arquitectonicidad depende de la funcién estética
y que un acercamiento a su descripcién pasa por la explicitacién
de la combinacién de los componentes formales. Esto significa que
‘lo arquitecténico’ podréd ser dicho en los limites de sus aspectos
morfosintacticos visuales, aquellos aspectos que un lenguaje grafico
pueda expresar ‘denotativamente’ o por inferencia ‘connotativa’. De
hecho, y como ya se dijo, esta G(ltima posibilidad expresiva es la que
dejaba abiertos el Monge y la Perspectiva.

De esta manera, el TDE es la forma que adquiere lo arquitecténico
y la forma que produce algln aspecto de lo arquitecténico en los
limites de su propio ‘idiolecto’, de la misma manera que el Monge y
la Perspectiva —ambos lenguajes gréficos aunque sélo desarrollados
como métodos de dibujo- permiten una inferencia de lo arquitectd-
nico en los limites de sus capacidades graficas, como lo muestra una
vasta produccién de obras y su critica a lo largo de la historia. En
este capitulo, nos proponemos demostrar como el TDE a través de su
manifestacion en configuraciones complejas y estructuras jerdrquicas-
drbol se constituye en una documentacion grafica del disefio puro en
tanto un aspecto principal de la discusién sobre la arquitectonicidad
en términos verificables, contrastables y en los limites de lo que
una sintactica gréfica puede realizar como experiencia cognitiva y
proyectual.

CLAUDIO GUERRI
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Lenguajes naturales, lenguajes artificiales

Si bien, en sentido estricto, todos los lenguajes humanos son conven-
cionales y artificiales puesto que no existe ninguna razén natural para
que las palabras designen los objetos que significan —por ejemplo, para
que el término “piedra” signifique el objeto piedra, o la voz fésforo o
cerilla signifique lo que en otros idiomas se llama fiammifero, zolferino,
Streichholz, matchstick o allumette-, los llamados lenguajes naturales se
han formado en grupos sociales a un ritmo lento, siguiendo un proceso
histérico en el que derivan también de otras construcciones lingiiisticas.

Los lenguajes artificiales o convencionales propiamente dichos, por su
parte, se elaboran intencionalmente con miras a determinados fines y en
el marco de un grupo de actores que pertenecen a ese grupo de interés
académico y profesional. En general, estos lenguajes se caracterizan por
su rigor y exactitud y, en tal sentido, constituyen medios o instrumentos
elaborados por cientificos, metodélogos, epistemélogos, que permiten
expresar de manera adecuada los objetos estudiados por sus ciencias o
saberes especificos.

La diferencia fundamental entre un lenguaje natural y un lenguaje
formal radica en su estructura. Un lenguaje formal es:

un sistema de simbolos definidos con precision;

2. unas reglas de formacién de expresiones mediante la combinacién de
estos simbolos, y

3. unas reglas de transformacién de esas expresiones (DEANO 1974, 90).

Con respecto al lenguaje natural/verbal, el lenguaje formal presenta
las siguientes ventajas:

1. es posible dar a los simbolos l6gicos un significado absolutamente
preciso, algo que no tienen generalmente los términos del lenguaje
ordinario. Los términos del lenguaje verbal tienen muy a menudo los
“bordes gastados” es decir que los limites de su connotacién y de su
denotacién son muy imprecisos. Por ello, para el analisis cientifico
es a menudo ventajoso sustituirlos por simbolos especiales, perfec-
tamente delimitados y precisos, tanto en su connotacién como en su
denotacidon. Este aspecto, que remarca la cara rigurosa del sistema,
no elimina la posibilidad de hacer inferencias de distinto tipo. En efecto,
la tradicién de la practica proyectual muestra que incluso con muy
pocos elementos graficos los egipcios y los griegos podian pensar ‘lo
arquitecténico’ a partir de esquemas gréficos y modelos a escala. En la
época actual, igualmente puede inferirse la calidad arquitecténica de
una obra a partir de algln tipo de representacion, si el proyectista o

tPueden verse las caracteristicas del signo lingiiistico en Saussure (1916 [1983]: 139-142).

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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el critico tienen suficiente experiencia. A su vez, actualmente, aunque
se tenga adelante la obra concreta construida, los lenguajes graficos
siguen ejerciendo su influencia interpretativa. El arquitecto o el criti-
co seguird viendo ‘la realidad’ a través de la mirada de los lenguajes
graficos que lo constituyen como tal.

2. elsimbolismo légico nos permite concentrarnos facilmente en lo esen-
cial de un contexto dado. Al sustituir, por ejemplo, en el interior de una
proposicién los nombres por variables, se nos da a entender que lo
esencial no estd en el significado de esas palabras, sino en su funcién.

3. el lenguaje artificial constituye un sistema de signos artificiales so-
metidos a ciertas reglas de formacién y transformacién, que nos per-
miten realizar operaciones de manera puramente mecénica, con gran
ahorro de tiempo (DEANO 1974: 90).

Si bien este planteo de la l6gica no se aplica literalmente a un len-
guaje grafico, el concepto general es adecuado y con pequefios ajustes
terminolégicos puede ser adaptado al TDE. Desde este punto de vista, el
TDE es un lenguaje artificial construido para dar cuenta de los hechos
morfosintacticos del disefio. De lo que se trata es de determinar las es-
tructuras perceptuales y graficas que puedan llegar a ser (tiles para des-
cribir lo que de disefio puro tiene un objeto. Desde este punto de vista, se
crearon una serie de conceptos que actlan como descriptores del nuevo
lenguaje propuesto, el TDE.

Descripcion de los elementos gramaticales fundantes del TDE

Citando parcialmente a Jannello (1984b [1988]: 483) podriamos decir
que, desde el punto de vista de la practica proyectual, “consideramos a
la forma como la categoria necesaria y por lo tanto fundamental ya que

la arquitectura ante todo, es determinacién® de un espacio”. “Hasta el
presente s6lo la materia color ha sido objeto de construccién cientifica”,?

2 Consideramos que el concepto de delimitacion utilizado por Jannello no da cuenta de la
complejidad de una propuesta espacial, limitando su significacion al hecho de estable-
cer un cierre o borde a un espacio en los limites de lo constructivo en los tres aspectos: la
forma o ‘disefio’, lo construible y la funcién, sin cercenar ninguno.

3 A pesar de que Jannello dice esto, en 1961 ya habia hecho un trabajo pionero sobre
textura visual e iniciado un planteo légico similar para la ‘cesia’, incluso creando ese
neologismo (CAIVANO 1989: 109-134; DOBERTI 2008: 117). Respecto del color, el primero
fue Goethe y desde entonces el desarrollo de cuerpos de color se han sucedido siste-
maticamente hasta el de William Huff (2007) en el Congreso de SEMA-ISIS. Jannello
utilizaba la propuesta de Pope (1929) para la practica en el taller —por lo menos en los
afios que estuve en su catedra-, pero preferfa la abstraccién de la propuesta de Ostwald
(BIRREN 1969): tenfa el manual de la armonia en el color de Jacobson (1942) con 680
chips intercambiables.

CLAUDIO GUERRI
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pero hasta el momento no hay ning(n tratado o teoria que desarrolle los
alcances de una morfologia grafica general de utilizacién en arquitectura
o disefio en general. Asfi, el disefiador arquitecto —pero vale también para
el disefiador industrial o gréfico- cuenta con informacién escasa, frag-
mentaria, dispersa y poco sisteméatica sobre la forma, “la geometria sélo
le provee repertorios no ordenados de tipos de figuras”.

En tanto sistema artificial, el TDE se compone de:

1. “un sistema de simbolos definidos con precisién”, organizados en el
Paradigma Mérfico en tanto ‘diccionario’ de la forma. Mediante reglas
provenientes de la geometria proyectiva, el Paradigma Mérfico permi-
te la generacién y seleccién de todas las figuras posibles, construibles
y admisibles en el sistema;

2. “unas reglas de formacion de expresiones mediante la combinacién
de estos simbolos” en el Paradigma Tactico en tanto ‘gramatica’ de
la forma. Mediante reglas provenientes de la geometria proyectiva,
el Paradigma Tactico viabiliza la generacién de todas las configura-
ciones simples, o sea, establece todas las combinatorias posibles de
cualesquiera dos figuras del sistema, y

3. “unas reglas de transformacién de esas expresiones” elementales -las
configuraciones simples- en el drbol de relaciones jerdrquicas que permi-
tan describir la estructura de relaciones de toda configuracién compleja.

4. Las configuraciones complejas son el producto principal del sistema
—el ‘discurso’- y dan cuenta de la operacién de disefio puro o de la
sintdctica de la arquitectonicidad de una obra. La validacién de las
configuraciones complejas —en tanto traduccién de una representacién
grafica proveniente de otro sistema-, se da por el respaldo concep-
tual y operativo que le confieren los tres puntos anteriores. En las
configuraciones complejas —cumpliendo con los postulados de la Ges-
talt-, la totalidad serd mas que la suma de las partes desplegada por
el drbol de relaciones.

Acerca del concepto de ‘forma’

Jannello (1984a: 1) decfa:

El término ‘delimitacion’ aqui designa lo que de ordinario se alude con la
palabra “forma’, es decir el aspecto de un objeto a través del juego de
relaciones mutuas en que se analizan sus bordes o limites, para las figuras
convexas, 0 en que Se componen sus partes, para las configuraciones.”

4 E| énfasis es mio.
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No compartimos aqui el concepto de ‘forma’ que tenfa Jannello en
aquel momento influenciado por la reciente Epistemologia de Mario Bunge
(1980).

Interesa reformular el problema desde el contexto: podemos plantear
que la ‘forma’ no es algo en si mismo, sino el producto de una operacién
semidtica que hara que ella tome distintos valores segln la materializa-
cién y el contexto en que aparece. Asi hemos visto en la figura 1 del ca-
pitulo IT que el cuadrado -en tanto entidad conceptual de la Geometria-
tiene distintas acepciones de si mismo seg(n el lenguaje gréfico que ‘lo
nombre’. Cada lenguaje grafico respeta siempre las cualidades intrinsecas
de la entidad geométrica cuadrado, pero cada lenguaje gréfico transforma
y actualiza materialmente el cuadrado seg(n su punto de vista, o sea,
seglin el aspecto de la realidad que construya: una ‘relacién cuadratica’
con el TDE (Primeridad), un espacio cuadrado construido y con dimensio-
nalidad concreta con el Monge (Segundidad), o una sensacién de espacio
cuadrado habitable con la Perspectiva (Terceridad).

En sintesis, una ‘forma’ es la resultante de lo que los distintos sistemas
de representacion grafica sean capaces de transmitir acerca de ella, ya
que todo signo tiene tres aspectos (CP 2.227 y ss.) y por lo tanto cada
lenguaje grafico puede hacer prevalecer un aspecto por sobre los otros
dos. Esta es también la razén por la cual es posible una cierta inferencia
entre lenguajes graficos; con més facilidad pasando de la Perspectiva al
Monge -de Terceridad a Sequndidad-y del Monge al TDE -de Segundidad
a Primeridad-, y con menos a la inversa.

Las dimensiones de la ‘forma’ en el TDE

En el lenguaje TDE, la ‘forma’ se muestra bajo ciertos aspectos o “dimen-
siones” que harén que surja un efecto de significacién final diferente y
especifico con respecto a los otros lenguajes graficos tradicionales. Al
presentarse como lenguaje -y no como un método de dibujo-, el TDE
necesita describir sus dimensiones mérficas y tdcticas.

La figura es el elemento concreto minimo, es decir, no descomponible,
y representa la posibilidad de seleccién de ‘forma’ del lenguaje grafico
TDE. El Paradigma Mo6rfico es la estructura conceptual y grafica que de-
termina todas las ‘formas’ o figuras -légica y practicamente- posibles
del sistema.

La configuracién simple -dos figuras-*® es la combinatoria o sintaxis
minima y representa la posibilidad de combinacion de formas -figuras-
del Lenguaje Grdfico TDE. El Paradigma Tactico es la estructura conceptual
y gréfica que determina todas las posibilidades combinatorias, légica y

5 Mas adelante veremos que pueden pensarse algunas excepciones a esta regla.
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FIGURA 1.

Tabla de figuras -listado de datos-
de las figuras de la Parroquia de
Alvar Aalto.
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7 2
TDE-AC - Tabla de Figuras
Tamafio | Perimetro.. -
4 19807760 | 18320 [ [
4 1 17034560 16989 ¢
8 4 Cua 1 Activa 10595030 13020
9 4 Cua 1 Activa 10535030 13020
10 4 Cua 1 Activa 10595030 13020 |
1 4 Cua 1 Activa 10595030 13020 |=
5 2 4 Cua 1 Activa 28324330 21288
5 3 4 Cua 1 Activa 42575620 26100
6 1 4 Cua 1 Activa 12107300 13918 1|
6 2 4 Cua 1 Activa 5655421 9512 1
6 3 4 Cua 1 Activa 10497600 12960
1 4 R-2 1 Activa 7448698 11081 i
L3 A O 1 Ackia 13190700 1207 1
< m ] )
—

practicamente posibles, de cualquier configuracion simple. Estos concep-
tos son generales y tienen validez tanto para las figuras planas como para
las figuras volumétricas.

El producto de la utilizacién del Lenguaje Grdfico TDE para interpretar
el disefio puro de una obra son las configuraciones complejas.

La idea de pensar el conjunto de las dimensiones como el abanico de
lo posible es ajena a una mentalidad intuicionista; estas dimensiones sélo
aparecen como entidades constitutivas de un orden conceptual cuando son
pensadas desde una concepcién racional. Por lo tanto puede decirse que el
TDE es un lenguaje construido artificialmente para dar cuenta de la forma
del hecho arquitecténico.

Jannello (1984a: 1) postulaba tres tipos de dimensiones para la Teoria
de la Delimitacién:

1. numerales (por el nimero de elementos);
médrficas (segin la clase de elementos) y
3. tdcticas (segin las clases de combinatorias entre elementos).

Considero que un lenguaje grafico debe presentarse en forma ‘amable’
y de facil comprensién y operatividad para los disefiadores. Por lo tanto,
he descartado las dimensiones numerales para una practica proyectual
porque no se han podido encontrar razones de uso. Por el contrario, en
el uso computacional, el software TDE-AC toma en cuenta también esta
variable por necesidades de légica interna y, eventualmente, este dato
puede verse en la Tabla de figuras en el mend Editar (Figura 1).

Con el mismo criterio practico, pero también en relacién con lo que
nos permite pensar la légica peirceana, he eliminado la compleja nomen-
clatura de Jannello para referirse a las figuras o a las configuraciones.
Tratandose de un lenguaje gréfico, las figuras siempre tienen entidad ma-
terial, y quedaré para la Geometria la posibilidad de interpretarlas como
entidades virtuales.
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2. DIMENSIONES MORFICAS

Las dimensiones mérficas de las figuras planas y volumétricas® ya ha-
bian sido descriptas por Jannello en 1977 y luego en 1984 (1984a: 1-2;
1984b: 484-490). Son las tres dimensiones necesarias y suficientes para
determinar un punto en el espacio y, en la practica, poder determinar cual-
quier figura del sistema en una maqueta paradigmética grafica. Aunque no
tiene consecuencias sustanciales en la préactica gréfica proyectual, a con-
tinuacién describimos nuevamente las dimensiones y el paradigma mérfi-
cos, adaptando la descripcién de Jannello a un encuadre l6gico-semiético
triadico y como pertenecientes a un lenguaje grafico.

Por tratarse de un lenguaje grafico, todos sus aspectos deben también
ser explicados por medio de procedimientos graficos que respeten las
leyes de la geometria y de la geometria proyectiva. Las obligadas impli-
caciones matematicas, si bien podrian seguramente aportar otros aspec-
tos interesantes, no son objeto de este trabajo. La farragosa explicacion
verbal —que contrasta con la simpleza de los esquemas gréficos—-, también
da cuenta de la imposibilidad del lenguaje verbal de suplantar al lenguaje
grafico en todos sus aspectos.

Dimensiones mérficas de figuras planas
Para las figuras planas las dimensiones mérficas son tres:

1. formatriz
2. tamafio
3. saturacion.

1. Formatriz es un concepto derivado del cuerpo de color, donde cada
corte radial tiene constancia de tinte. De la misma manera, en la re-
presentacion del Paradigma Mérfico, cada corte radial tiene constan-
cia de formatriz. Formatriz es una dimensién cuali-cuantitativa al igual
que el tinte. La formatriz queda definida por la eleccién de una figura
plana reqular y su rotacién angular respecto de una linea horizontal.
Por ejemplo: un cuadrado inclinado 30° sobre la horizontal.

6Jannello habla de figuras corpéreas; aunque la nomenclatura no deberfa ser una cuestion
central, me parece que el adjetivo [volumétrico] alude a un concepto, a una dimension de
la forma, o sea, Primeridad, mientras que el adjetivo [corpéreo] alude a la materiay por
lo tanto pertenece a la Segundidad.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 2.

a, b, ¢ Para construir un ‘paradigma’ -o corte radial del Paradigma Mérfico con formatriz constante- es necesario actualizar una figura
saturada -una figura regular, en este caso, un tridngulo equildtero rotado 15°- en una determinada rotacién (a y b). Luego se realiza una
doble proyeccién: una proyeccién paralela horizontal y una proyeccion cénica a 45° (c). La proyeccién paralela y la proyeccién cénica son la
estructura elemental del Paradigma Mérfico. Se ejemplifica con los dibujos originales publicados en Summarios por Jannello (1977: 25).
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FIGURA 3.
Cortes radiales del Paradigma Mérfico:

a, b, ¢ Tres ejemplos del trigngulo a 0° 30° y 45° de rotacién.

8, h Dos ejemplos de pentdgono a 0°y 54°. En ambas pdginas pueden verse algunas ‘hojas’ del ‘diccionario’ de la forma que el software
grdfico TDE-AC permite producir con todas las variables de cantidad de lados y rotacién de la figura.
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d, e, f La progresion geométrica de las figuras desaturadas tienden a la linea y el tamaiio tiende al punto (d y e). En el ejemplo (f) pueden verse
lineas de constancia de saturacién y curvas hiperbélicas de constancia de tamafio. Se ejemplifica con los dibujos originales publicados en
Summarios por Jannello (1977: 25).
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d, e, f Tres posiciones diferentes para el cuadrado a 0° 30° y 45°. De esta manera se obtienen como figuras desaturadas los rectdngulos,
los paralelogramos propiamente dichos y los rombos.

i, j Dos variables para el hexdgono a 0° y 15°.

k Una sola variable para el circulo, aunque con el TDE-AC se lo represente por aproximacién con una figura de veinte lados.
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2. Tamafo es una dimensién cuantitativa que se refiere a la superficie o
area de una figura plana. Equivaldria a claridad, valor o intensidad en
color. Por ejemplo: un cuadrado de 5 cm? 0 5 km?.

3. Saturacién es una dimension cualitativa que se refiere a la mayor o me-
nor distancia que una figura plana presenta respecto de la figura regular.
Equivaldria a cromaticidad en color. Por ejemplo: un paralelogramo ppd.,
consecuencia de la desaturacién del cuadrado inclinado 30°.

La dimensién mérfica también puede ser considerada un signo y por lo
tanto puede ser analizada seg(n las tres categorias peirceanas.

La formatriz es el aspecto conceptual, cuali-cuantitativo o icénico.”
La formatriz es constante —en un grupo de figuras de diferente tamafio y
saturacién- en cualquier corte radial del Paradigma Mérfico.

El tamafio es el aspecto cuantitativo —indicial.® El tamafio es constante
-en un grupo de figuras de diferente formatriz y saturacién- a lo largo de
una superficie hiperbélica perteneciente al Paradigma Mérfico.

La saturacién es el aspecto cualitativo —simbélico.® La saturacién es
constante —en un grupo de figuras de diferente formatriz y tamafo- a lo
largo de una superficie cdnica perteneciente al Paradigma Mérfico.

El Paradigma Mérfico de figuras planas

La relacién entre las dimensiones mérficas y el ordenamiento de sus va-
riaciones respectivas se da en una construccién légico-grafica llamada
estructura paradigmdtica. A esta representacion la llamamos Paradigma
Mérfico o, més propiamente, maqueta paradigmdtica mérfica. El paradig-
ma -modelo o maqueta paradigmatica- es el procedimiento para generar
‘formas’ concretas: las figuras, como un conjunto continuo de posibilidades
de articulacion (Figuras 2 a 11).

7 Parafraseando a Peirce (CP 2.247), la formatriz remite a una figura plana “en virtud de
caracteres propios”, icdnicos. En el caso del ejemplo citado: la cuadrangularidad inclina-
da 30° o sea, una cualidad inclinada una cierta cantidad. Aunque no he podido verificar
si Peirce lo plantea explicitamente, la Primeridad siempre implica cualidad y cantidad
a la vez, ya que no podria haber cantidad en la Segundidad si no estuviese prevista en
ciernes en la Primeridad.

8 Parafraseando a Peirce (CP 2.248), el tamario remite a un concreto existente de la figura
plana “en virtud de que es realmente afectado por” la propia figura. Efectivamente, el
tamafio 5 cm? o 5 km? daria cuenta de un aspecto puramente cuantitativo de la figura
plana, su actualizacién dimensional.

9 Parafraseando a Peirce (CP 2.249), la saturacién remite a la figura plana “que denota,
por medio de una ley, por lo comn una asociacién de ideas generales que hace que [la
saturacion] seainterpretada como referida” a la figura plana. En el ejemplo citado: todas
las figuras de una misma formatriz, ya sean saturadas -cuadrados inclinados 30°- o
desaturadas —paralelogramos ppd.- remiten a un cuadrado inclinado, para este caso a 30°.
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Cada plano paradigmatico tiene la especificidad de la relacién mor-
fica que genera: formatriz constante (Figuras 3 y 10). La posibilidad de
variar la rotacién de la figura con respecto a la estructura paradigmética
es de 360° dividido su nimero de lados, por ejemplo: el cuadrado puede
rotar 90° y el pentdgono 72°.

El conjunto de los diferentes planos con formatriz constante consti-
tuyen el Paradigma Mérfico® como un sistema teéricamente exhaustivo
para la generacién de todas las posibles manifestaciones mérficas regu-
lares: las figuras puntuales, lineales o planales (Figura 9).

En 1984 mi definicién de Paradigma Mérfico™ ya se planteaba en re-
lacién con el language-design.*? Describiendo los aspectos sintacticos y el
Paradigma Mérfico decfa:

0 Como se podra verificar mas adelante, en la practica proyectual de tablero -en 2D- se
utiliza casi exclusivamente el corte radial del Paradigma Mérfico correspondiente al [cua-
drado con rotacién 0°], de ahi que en la jerga se llame simplemente Paradigma Mérfico a
‘una sola hoja’ del ‘diccionario’.

1 En ese mismo momento Jannello explicaba los cortes radiales del Paradigma Mérfico
que tienen formatriz constante -o sea, ‘una hoja del diccionario de la forma’-, como un
procedimiento grafico: “Llamamos maqueta paradigmdtica de formatriz constante a una
agrupacion de tipos de figuras construida con el procedimiento antes descripto” (JANNELLO
1984a [1988]: 2; 1984b [1988]: 487) y lo que antecedia era la explicacion de la construc-
ci6n grafica de esa ‘hoja’ del Paradigma Mérfico (Figura2a, b, c, d, e).

2 Aunque imprecisa mi nomenclatura en 1984 y utilizando un mal inglés, en mi primer
escrito y primera ponencia en un congreso internacional, no queda duda de que para
mi el TDE era un ‘lenguaje grafico’: “4.06 Design is a language which formalizes the
relationships existing in an architectural proposal; 4.07 The language-design allows
the pure architectonic form to emerge; 6.05 Design, as a formal language; 7.01 Design:
manifestation laws (linguistics of speech)” (GUERRI 1984 [1988]: 349-351).

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 4.

Ayer: los primeros intentos de
digitalizacién. Una imagen de un corte
radial del Paradigma Mérfico de un
tridngulo equildtero con rotacion de
45°realizado en 1988 en lenguaje
Turbo Pascal por Victor Cosentini y
Sergio Puente de la FCEyN de la UBA.

FIGURA 5.

Hoy: cuerpo paradigmdtico de las
figuras segin la representacion
del TDE-AC. Se muestran los cortes
radiales de formatriz constante del
tridngulo, cuadrado, pentdgono,
hexdgono y circulo.
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FIGURA 6.
Son configuraciones simples y no
figuras para el Lenguaje Grdfico TDE:

a £l romboide: producto de la
penetracién de dos rombos.

b £l romboide: también puede ser
el resultado de la penetracion de un

rombo y un cuadrado.

¢ El trapecio: un rectdngulo y un
tridngulo isésceles.

d £l trapezoide: un rectdngulo y un
trigngulo rectdngulo.
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8.01 El aspecto paradigmdtico del lenguaje-disefio [TDE] es un conjunto de
generadores que producen un continuum de posibilidades de sustitucion.
8.02 La generacién de posibilidades es continua, pero su uso es discreto.
8.10 El conjunto total de [los cortes radiales] con formatriz constante
(Figuras 9, 10, 11) constituye un sistema teGricamente exhaustivo para

la generacién de todas las posibles manifestaciones mérficas [las figuras]
(GUERRI 1984 [1988]: 351-352).

El Paradigma Mérfico de figuras planales se construye como una su-
cesion de planos caracteristicos, los planos de formatriz constante, a los
que por generalizacién llamaremos “paradigmas” (Figura 3). Para cons-
truir un paradigma -o plano paradigmatico- de formatriz constante es
necesario actualizar una figura saturada -figura regular- en una deter-
minada posicién con respecto a la estructura paradigmética de doble
proyeccion: una proyeccién paralela y una proyeccién cénica (JANNELLO
1977: 25).

La posibilidad de variar la posicién -la rotacién de la figura- con res-
pecto a la estructura paradigmatica es de 360° dividido por el nimero de
lados de la figura. Por ejemplo: para el cuadrado la posibilidad de rotacién
es de 90°y para el pentdgono 72°.

Por construccion, el Paradigma Mérfico despliega una infinita variedad
de figuras; sin embargo, respecto de la Geometria, reordena y recorta los
criterios clasificatorios de la Geometria que —por ser un estudio entita-
tivo- no consideraba las relaciones entre figuras, un dato fundamental
para el disefiador. Asi es que el romboide y el trapecio quedan fuera de las
figuras del sistema. A partir de la construccién de lo que podria llamarse
‘un diccionario de la forma’ —el Paradigma Mérfico-, estas figuras de la
Geometria pasan a ser configuraciones simples para el TDE. Por ejemplo:
dos rombos de distinto tamafio y saturacion para disefiar un romboide y un
rectangulo y un tridngulo para un trapecio (Figura 4 a, b, ¢, d). Ninguna de
las dos puede producirse por desaturacion de una figura regular, saturada.

Dentro de esta problemética de la Geometria como estudio entitativo,
un capitulo aparte merecen las figuras que la Geometria llama figuras
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TDE-AC Paradigma Mérfico =

“semirregulares” e “irregulares”. El Paradigma Mérfico considera como
figuras del sistema grafico TDE a todas las figuras “semirregulares” e “irre-
gulares” que se generan por desaturacion de una figura reqular -saturada- en
alguna variante de la rotacién. Por ejemplo: el tridngulo y el pentagono
(Figura 3 d, e), cuya cantidad de lados es impar, producen figuras se-
mirregulares como figuras desaturadas cuando estan en una posicién de
rotacién 0° o en alguna posicién que tome en consideracién algin eje
de simetria interna de la propia figura. Pero en otras posiciones de la
rotacion (Figuras 3 c, 4), producen figuras irregulares, mientras que el
cuadrado y el hexadgono —de cantidad de lados pares— producen siempre
figuras semirregulares en cualquiera de las posiciones intermedias, res-
pectivamente, a los 90° y 60°.

Resumiendo, en el TDE desaparece el concepto entitativo y taxonémico
de la geometriay aparece fundamentalmente un criterio relacional general
que pone en un mismo nivel de comparacion todas las figuras que un disefia-
dor debe tener bajo control légico e instrumental cuando disefa (Figura 9).
De todos modos, como se verda méas adelante, podemos avanzar la hipéte-
sis de que el 95% de la arquitectura de tablero —por lo tanto, proyectada
en dos dimensiones- se hizo con unas muy pocas figuras que provee una
sola ‘pagina’ del ‘diccionario’, la de la ‘formatriz cuadrado a 0%, y dentro

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 7.

Hoy: el Paradigma Mérfico del
pentdagono a 0° de rotacién. El software
grdfico TDE-AC permite configurar
cualquier plano de formatriz constante
a partir de definir la cantidad de

lados de la figura regular y su

rotacién respecto de la estructura
paradigmatica.
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de ella, unas pocas lineas de saturacién constante: raiz de 2, rafz de 3, =y
raiz de 5, ademas del cuadrado mismo.

Asi, podemos incluso coincidir parcialmente con Wolfgang von Wersin
(1956: 20) cuando dice que el rectdngulo “es la forma-llave de lo arquitec-
ténico”. Un papel menor, por lo general complementario, tiene el circulo y
mucho menor la elipse, que se encuentran en una (nica Gltima pagina del
diccionario de la forma o Paradigma Mérfico.

La privilegiada ‘pagina del cuadrado a 0%’ (Figura 8 a) permite tam-
bién -por construccién geométrica- el control de otras variables o di-
mensiones morficas como constancia de ancho y alto -a lo largo de lineas
horizontales y verticales, respectivamente (Figura 8 b)- y constancia de
diagonal, a lo largo de un arco de circunferencia con centro en el punto
(Figura 8 c). Para todas las figuras de cada plano de formatriz constante
se puede encontrar constancia de perimetro a lo largo de una recta per-
pendicular a la linea a 45° de maxima saturacion (Figura 8 d).

Como hacia notar Jannello, la cantidad de recurrencias conceptuales
—-como Formatriz, Tamafio y Saturacién, pero también altura, ancho, pe-
rimetro, diagonal- que pueden encontrarse en el Paradigma Mérfico son
consecuencia de la coherencia geométrica de su construccion.

Un tema para estudiar es el aporte que puede dar el Paradigma Mér-
fico a una operatividad sistematica de la anamorfosis. Por un lado, una
primera posibilidad la ofrece la proyeccidon paralela -horizontal-a lo lar-
go de la cual la figura saturada se desatura hasta convertirse en una linea,
produciendo una primera anamorfosis en una sola direccién. La colabo-
racion de la tecnologfa digital podré seguramente aportar automatizacion
a la perspectivizacion completa de cada figura o configuraciéon compleja.

Por otro lado, Jannello (1984a: 2) comentaba que, dada una figura des-
aturada -irreqular- cualquiera, no es posible —aun hoy- saber si es 0 no
una figura desaturada proveniente de alguna concreta formatriz. De hecho,
como éste es un problema practicamente abstracto para el disefio arqui-
tecténico, probablemente lo sea menos para el disefio industrial.*

13 A los efectos gréaficos, el rectangulo @ subsume sus equivalentes relativos 3x5, 8x13,
etc. Para una investigaciéon mas detallada y disponiendo de una documentacion feha-
ciente, el software grafico TDE-AC provee la posibilidad de utilizarlos alternativamente.
Por otro lado, se sabe que, por ser un nimero irracional, la relacién aurea 1,618... no fue
utilizada si no por aproximacién o en construcciones graficas.

14 Sin embargo, en 1985 Martin Fernandez Meijide hizo un intento a partir de una formula
matematica que resolvia por lo menos el caso de las figuras “irregulares” de tres y cuatro
lados. Por construccién se sabe que todas las figuras de tres lados tienen inequivoca
ubicacién en algln plano de formatriz constante, la dificultad es saber exactamente
cual. No sucede lo mismo con las figuras de cuatro lados: s6lo rombos y paralelogramos
pertenecen al Paradigma Mérfico -o sea al sistema-, ya que trapecios y trapezoides no
pueden producirse por desaturacién de ningln cuadrado. En ese momento, no todas las
variables pudieron ser despejadas y el caso fue abandonado provisoriamente.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 8 (pagina anterior).

a Corte radial del Paradigma

Mérfico correspondiente al cuadrado
con giro 0°. El programa TDE-AC
permite visualizar una progresion
geométrica de rectdnglos o cuadrados
desaturados. A la vez, pueden
superponerse las lineas de saturacién
de los rectdngulos dindmicos V2, ®@,
N3 y N5. Se muestran algunos ejemplos
de rectdngulos que tienen igual tamafo
siestdn alineados a lo largo de una
misma curva hiperbélica.

b Las lineas verticales y horizontales
marcan constancia de ancho y alto,
respectivamente. Estas dimensiones
-ancho y alto- sin embargo serian
vdlidas dnicamente para el cuadrado
con giro 0° ya que es imposible
determinar, por ejemplo, el ancho y
alto de un pentdgono-desaturado-
irregular.

¢ El arco de circunferencia marca
constancia de diagonal para

el cuadrado y los rectangulos
desaturados que se encuentran sobre
esa curva.

d Las lineas perpendiculares a la

‘hipotenusa’, marcan constancia de
perimetro.
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FIGURA 9.

Cuerpo del Paradigma Mérfico para
figuras planas tal como lo propuso
Jannello ya en los afios setenta. La
interseccién del plano de formatriz
constante -F¢-, de la superficie
hiperbélica de tamafio constante -T¢-
y la superficie cénica de saturacion
constante -Sc- determinan un punto
que representa una figura.

FIGURA 10.

Cinco cortes radiales de formatriz
constante tal como lo puede mostrar
hoy el software grdfico TDE-AC. Pueden
verse la posicién de las ‘primeras
pdginas’ del tridngulo, del cuadrado,
del pentdgono, del hexdgono y del
circulo -en este caso representado por
una figura de veinte lados- segtin el
célculo representado en la figura 11.
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Relaciones morficas: armonias légicas

“Una relacién, en la teorfa, es una entidad conceptual sintética, construi-
da mediante enlace de determinaciones, respecto de identidad y de al-
teridad de dimensiones de un mismo género, o de una misma especie”.
En la practica una definicidn suficiente es que la relacién es un haz de
dimensiones 'y puede decirse con Jannello que “es en las relaciones donde
se encuentra el fundamento de la forma y de las posibilidades de control
acerca de sus factores de orden” (JANNELLO 1984a: 5).

“En una primera instancia hemos utilizado un procedimiento bina-
rista —dada su eficacia- para la construccidn de relaciones” mérficas
(Cuadro 1, pagina 116) (JANNELLO 1984a: 5). Al igual que en el color, el
‘diccionario’ o ‘cuerpo de la forma’ permite una seleccion ordenada segin
los rasgos propios de la forma, de acuerdo con los propios criterios de
construccion del Paradigma Mérfico: las dimensiones mérficas. También,
aligual que en el color —~donde las armonfas l6gicas nunca han garantizado
una buena pintura-, este procedimiento —que vale tanto para las figuras
planas como para las figuras volumétricas (Cuadro 2, pagina 118)- no
garantiza una buena obra, pero permite un razonamiento acerca de la
forma que hasta ese momento no estaba disponible.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 11.

Corte horizontal del semicono de una
maqueta paradigmadtica de las figuras
planas. El corte permite visualizar

el ordenamiento secuencial l6gico y

la parte proporcional del paradigma
que ocupa cada figura a partir de su
mayor o menor posibilidad de variar la
rotacién. Los grados sefialados indican
la posibilidad de rotacién de acuerdo
con el ndmero de lados de cada figura.
El célculo matematico fue realizado
por J. L. Caivano durante una Beca de
Perfeccionamiento con la ayuda de dos
estudiantes de la FCEyN.
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3 CONST. 2 CONSTANTES 1 CONSTANTE 0 CONST.
1 2 3 4 5 6 7 8
FORMATRIZ + + + - + - - -
TAMANO + + - + - + - -
SATURACION + - + + - - + -
FIGURAS EN FIGURAS EN FIGURAS EN FIGURAS EN
UN PUNTO UNA LINEA UNA SUPERFICIE EL CUERPO
Relaciones apomorficas
CUADRO 1. “En una segunda instancia, frente a la alteridad reconocemos gradientes

CRITERIOS O ARMONIAS LOGICAS

DE SELECCION

Las figuras planas pueden agruparse o
seleccionarse segtin ocho relaciones
mérficas distintas (JANNELLO 1984a: 5).
El signo [+] indica constancia de

la dimensién y el signo [-] indica
variacién. Este método permite
ademds establecer cuatro subgrupos
de seleccion: en un punto determinado,
alo largo de una linea, a lo ancho de
una superficie o libremente en todo el
cuerpo paradigmatico. Los ejemplos
seleccionados por /. L. Caivano (1989)
muestran desde la mayor uniformidad
hasta la mayor variedad como criterios
de seleccion.
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idénticos o distintos de transformacion dimensional” (JANNELLO 1984a: 5).
Siempre dentro de lo que pueden considerarse criterios légicos de selec-
cion, los apomorfismos permiten establecer gradientes, intervalos de se-
leccién dentro de las figuras del Paradigma Mérfico (Figuras 12y 13) y asi
también contribuir a definir un aspecto del estilo de un autor, una obra o
un periodo: las opciones de seleccién.

Dimensiones mérficas de figuras volumétricas
Para las figuras volumétricas las dimensiones mérficas son:
1. formatriz,

2. tamafoy
3. saturacién planal y saturacién volumétrica (JANNELLO 1984a: 5).
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Conceptualmente las dimensiones siguen siendo tres pero, dado que
estamos analizando un espacio de tres dimensiones, la saturacion tiene
que tomar en cuenta la variable adicional del ‘espesor’.

El Paradigma Moérfico de figuras volumétricas

Para los objetos volumétricos he postulado cuatro dimensiones mérficas:
formatriz, tamafo, saturacion planal y saturacion volumétrica. Por
consiguiente, a cada formatriz constante -por ejemplo: de un tetraedro

o cubo (Figura 14 a, b, ¢) en alguna posicién o rotacién en el espacio-

le corresponde una maqueta volumétrica de formatriz constante donde
puedan desarrollarse las otras tres variables: tamafio, saturacion planal y
saturacion volumétrica. Cada una de las superficies —dos cortes planos de
constancia de saturacién o un corte hiperbélico de constancia de tamafio-
en que puede ser analizada la maqueta paradigmdtica es el lugar de dos
constantes y de dos variables. Cada linea de interseccién de dos superficies

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 12.

Relaciones apomérficas en las
Capillas Gemelas del Cementerio
Oriental de Malmo, Noruega, de Alvar
Aalto, 1935-43. Curso Morfologia
2008, estudiante: Nddja Rojek
Moriceau. Véase pdgina 195.

FIGURA 13.

Relaciones apomérficas en el redisefio
realizado a partir de la obra de Alvar
Aalto, por Néddja Rojek Moriceau.
Véase pdgina 197.
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4 CONS. 3 CONSTANTES 2 CONSTANTES 1 CONSTANTE 0 CONS.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
FORMATRIZ + + + + - + + + - — - + - — _ -
TAMANO + + + - + - + - + - + - 4+ - - -
SATURACION
PLANAL + + - + o+ + - - + + - - - + - -
SATURACION
CORPORAL +r -+ + + - -+ -+ + - - - + -
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CUADRO 2.

CRITERIOS O ARMONIAS LOGICAS

DE SELECCION

Las figuras volumétricas pueden
agruparse o seleccionarse seguin
dieciséis relaciones marficas distintas
(JANNELLO 1984a: 5). El signo [+] indica
constancia de la dimensién y el signo [-]
indica variacién. Este método permite
ademds establecer cinco subgrupos de
seleccion: en un punto determinado, a
lo largo de una linea, a lo ancho de una
superficie, libremente en todo el cuerpo
paradigmdtico o en el hiperespacio

de todos paradigmas volumétricos.

Los ejemplos seleccionados por J. L.
Caivano (1989) muestran desde la
mayor uniformidad hasta la mayor
variedad como criterios de seleccion.
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es el lugar de una variable y de tres constantes y cada punto es el lugar
de un tipo o figura volumétrica concreta que tendrd cuatro constantes
(JANNELLO 1984a: 2-3).

Dado que es practicamente imposible operar en 3D sin un programa
de computacion, sélo presentaremos algunos gréficos histéricos que ilus-
tren la construccién del paradigma de figuras volumétricas y su légica
geométrico-gréfica. El Paradigma Mérfico de figuras volumétricas fue
presentado porJannello ya en el articulo de Summarios 9-10 de 1977, pero
no fue dibujado exhaustivamente hasta el curso de 1982 a mi cargo. Pos-
teriormente, los trabajos fueron clasificados y seleccionados por Rubén
Gramdén y publicados por Jannello (1983a) en las Ediciones de Catedra.
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a maqueta

[

paradigmatica del cubo y del octaedro

de
respecto de los tres

b Perspectiva axonométrica
ejes. Trabajo de un estudiante

a Paradigma de prismas rectangulares

el articulo de Summarios 9-10 de 1977:
saturados y direccionales.

pdgina 27. Se cita la nomenclatura de

Esquemas presentados por Jannello en
ese momento:

‘anénimo’ del curso 1984 cuando la
posibilidad de usar la computadora

rectangulares saturados aplanados.
parecia adn muy lejana.

¢ Paradigma de prismas recto-
rectangulares direccionales

b Paradigma de prisma recto-
aplastados.

~tinta sobre papel-
en rotacién 0°

C
FIGURA 14.
FIGURA 15.

a
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FIGURA 16.

Perspectiva axonométrica de la
maqueta paradigmdtica del tetraedro,
del cubo y del octaedro en rotacion

0° respecto de los tres ejes realizada
por el software grafico TDE-AC, el cual
permite incluso decidir facilmente el

punto de vista respecto de los tres ejes.
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CLAUDIO GUERRI

FIGURA 17.

Fotografia de la maqueta del
Paradigma Mérfico de figuras
volumétricas -cubo- construida en
pino y madera balsa hecha por un
estudiante “anénimo”en el curso

de 1984. Cuando apenas se podia
imaginar este espacio de formatriz
constante cdbica, la maqueta fue una
herramienta fundamental para que
los estudiantes pudiesen entender qué
debian representar gréficamente.
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FIGURA 18.

JCuatro o seis figuras? Superposicion,
la dimensién del ensolvimiento faltante
en la lista de Jannello.

SUPERPOSICION PENETRACION

YUXTAPOSICION VECINDAD

FIGURA 19.

Secuencia de ensolvimiento a partir
de dos cuadrados de igual tamario e
igual actitud (giro relativo 0°). En este
caso no puede haber interioridad. La
separacion horizontal y vertical cero en
dos figuras iguales y de igual actitud
implica necesariamente superposicion.
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3. DIMENSIONES TACTICAS

Ademas de “un sistema de simbolos definidos con precision”, organizados en
el Paradigma Mérfico, el TDE posee “unas reglas de formacién de expresio-
nes mediante la combinacién de estos simbolos™ el Paradigma Tdctico. Me-
diante reglas provenientes de la geometria proyectiva, el Paradigma Tactico
viahiliza la generacion de todas las configuraciones simples, o sea, establece
todas las combinatorias posibles de cualesquiera dos figuras del sistema.
Jannello habia definido las dimensiones tdcticas “segln la clase de com-
binatorias entre elementos”, caracterizando cuatro especies, a saber:

- Situacién, que incluye las dimensiones actitud, enrasamiento

y separacion;

- Ensolvimiento,* que incluye las dimensiones interioridad, penetracion,
yuxtaposicion y vecindad (Figura 31);

- Simetria, que incluye las dimensiones rotacién, especularidad,
traslaciéon y dilatacién, y

« Ubicacién, dimensién relativa a las posiciones entre objetos de una
agrupacion (JANNELLO 1984a: 3).

El que sigue es el esquema mas desarrollado -desde una légica gra-
fica- que nos legé Jannello sobre las relaciones tacticas de ensolvimiento.
A pesar de que era el esquema que utilizaba Jannello para explicar el en-
solvimiento no aceptaba que se pudiese construir un Paradigma Tactico.

[ - Ja o

INTERIORIDAD

PENETRACION YUXTAPOSICION VECINDAD

Por otro lado, nunca pudo aceptar que en la primera configuracion de
la figura 18 habfa tres figuras en superposicién -lo cual llamé en ese mo-
mento superposicién idéntica (Figura 19). La epistemologia positivista de
Bunge y de la representacién en Monge seguia produciendo sus efectos:
“Donde hay una figura no puede haber dos”, decia.*

15 Fnsolvimiento es un neologismo creado por Jannello para indicar el tipo de compromiso
relacional que se establece entre dos figuras: una configuracion simple. Segln sus pala-
bras lo cred por similitud metaférica con “disolvimiento, como si fuese el azlicar en el café”.

16 Sucedid en lo que llamabamos “seminarios internos de catedra”. La idea me surgid
inducida por la interpretacién de un trabajo de un alumno sobre una casa de Peter
Eisenman. La configuracién compleja era parecida a la figura 18 y yo propuse que la
explicacion en el &rbol -poco desarrollado entonces- debia ser que el rectangulo menor
del centro de la configuracién compleja pertenecia por igual a las tres configuraciones
simples, como deslizandose por la diagonal. O sea, no habfa cuatro figuras sino seis. En
aquel momento no hubo quorum.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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Dimensiones técticas de figuras planas

Fue asi como comencé a desarrollar otra aproximacion a las dimensiones
tacticas, bajo la mirada escéptica de Jannello. Aunque ya no recuerdo la se-
cuencia exacta, fue en relacién con la superposicion cuando me di cuenta de
que eso que Jannello llamaba relaciones tdcticas de situacién —eliminando el
enrasamiento- eran las Unicas verdaderas ‘dimensiones’tacticas, necesarias
y suficientes. O sea, dada una configuracion simple cualquiera —en principio
dos figuras-, la determinacién de la separacién -horizontal y vertical-y la
definicién de la actitud relativa de las dos figuras permitia resolver todas
las variables de ensolvimiento, o sea, todas las combinatorias posibles.

El completamiento de las dimensiones tdcticas con la tactriz —el faltante
aspecto de Primeridad, y por lo tanto, también l6gicamente el Gltimo con-
cepto en establecerse-, se dio al ver dibujado, por primera vez, un corte
de actitud constante. Esa vez tuve que esforzarme para decir en voz alta
“esto es constancia de tactriz”; no resultaba para nada obvio, pero era de
una légica grafica irrefutable, aunque por entonces totalmente ajena como
habito perceptivo y conceptual.

Nuevamente, las tres categorias peirceanas vienen en ayuda para
justificar este ajuste en un nuevo contexto de légica de produccién de
sentido como debe ser en un lenguaje gréfico. Por lo tanto las dimensiones
tacticas son también tres:

1. tactriz
2. separacion
3. actitud.

CLAUDIO GUERRI

FIGURAS 20 Y 21.

Las posibles dimensiones tdcticas de
cualquier configuracion simple

-la minima expresion combinatoria:
dos figuras- quedan expuestas en
estos dos cortes de lo que se verd es
el Paradigma Téctico. Dos figuras
cualesquiera -o sea, una relacion
moérfica que serd definida como
tactriz- pueden establecer mayor

o menor distancia de separacion
entre si y pueden tomar diferente
actitud -o giro relativo, que en

esta configuracion puede variar

de 0°a 90°- entre ellas. No hay
otras posibilidades combinatorias
imaginables para estas dos figuras.
La totalidad de los cortes radiales del
Paradigma Tdctico (Figura 28 a) tiene,
por lo tanto, tactriz constante.
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FIGURA 22.

Separacion: estas configuraciones
simples de igual tactriz tienen
separacion horizontal variable y
separacion vertical constante.

FIGURA 23.

Dos configuraciones simples de
diferente tactriz, o sea, de relacion
morfica diferente. De esta relacion
mérfica dependerdn las posibilidades
combinatorias de las dos figuras

entre si. En el primer caso podrd
haber interioridad, en el segundo
superposicion pero no a la inversa. En
este ejemplo, ambas tienen constancia
de separacidn -supongamos que la
distancia entre centros es de 5 cm-y
actitud (el giro relativo es de 0°).
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Llamamos tactriz —aspecto de Primeridad- a la dimesi6n cuali-cuantita-
tiva que se mantiene constante en aquellas configuraciones simples que po-
seen la misma seleccién mérfica —identidad de cantidad y cualidad de figuras.
Las configuraciones simples son la minima expresién combinatoria: dos figu-
ras.* La tactriz -o la relacién mérfica de la configuracion simple- se define por
la formatriz, tamafio y saturacién de cada una de las dos figuras consideradas
en la configuracién simple. En la maqueta paradigmética, el cuerpo o ‘cilindro’
del Paradigma Tactico mantiene constancia de factriz (Figuras 28 a, b, ).

Llamamos separacién -aspecto de Segundidad- a la dimensiéon fun-
damentalmente cuantitativa que distancia una figura de la otra. La se-
paracién se mide entre los centros de las figuras (Figuras 22 y 23). La
separacion se verifica en las dos direcciones del espacio plano: separacion
horizontal y separacién vertical (Figura 20). El cuerpo o ‘cilindro’ del Para-
digma Tactico describe todas las posibilidades de variacién de separacion
que una determinada tactriz puede tener.

Llamamos actitud —aspecto de Terceridad- a la dimensién fundamental-
mente cualitativa que identifica la relacion entre las direcciones predomi-
nantes de las saturaciones de las dos figuras de la configuracién simple en
estudio, o sea, el giro relativo de una figura respecto de la otra (Figura 21).
Elcuerpo o ‘cilindro’ del Paradigma Téactico describe todas las posibilidades
de variacion de actitud que una determinada tactriz puede tener (Figuras 24
y28a,b,c).

De la misma manera que para las dimensiones mérficas, también las
dimensiones tdcticas pueden ser analizadas segln las categorias peirceanas
y asi evidenciar sus especificidades y diferencias relativas, conceptuales
y operativas:

1. latactriz es el aspecto conceptual, cuali-cuantitativo —icénico.*® La tactriz
es constante —para cualquier variacién de separacién y actitud de una

17 Hay algunas excepciones a esta regla bésica; se las describe mas adelante.

18 parafraseando a Peirce (CP 2.247), la tactriz remite a un aspecto de una relacién combinatoria
posible “en virtud de caracteres propios” —icénicos- que presenta la relacion mérfica de la con-
figuracién simple elegida. Definida una tactriz, queda definida ‘la diferencia’, en tanto “cualidad
positiva”, diria Peirce. La manifestacion concreta aparece con la definicién de las separaciones en
horizontal y vertical y la actitud de las dos figuras.
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determinada configuracién simple- en todo el cuerpo o ‘cilindro’ para-
digmatico tactico (Figuras 28 a, b, ¢).

2. la separacidn es el aspecto cuantitativo —indicial.* La separacion ver-
tical y horizontal es constantemente variable —para cualquier tactriz
constante- en todo el cuerpo o ‘cilindro’ paradigmético tactico.
2.1 la separacién horizontal es constante para el grupo de configura-
ciones simples que pertenecen a un mismo corte cilindrico del cuerpo

19 parafraseando a Peirce (CP 2.248), la separacién remite a un aspecto de una relacion combinato-
ria posible “en virtud de que es realmente afectado por” esa configuracién simple. Efectivamente,
los diferentes ensolvimientos, o ciertas posibilidades de simetrias, implican ciertas recurrencias -o
isotopias- de separaciény de actitud.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 24.

Corte cilindrico (Figura 28 ¢) de una
maqueta paradigmética tactica
donde puede verificarse la variacion
de actitud para -en este ejemplo-
cero separacion horizontal de una
tactriz dada. Varios cortes cilindricos
de distinto didmetro permitirian
barrer también la variable de
separacion horizontal. £l software
grdfico TDE-AC permite verificar
cualquier variable en estudio.
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FIGURA 25.

Corte horizontal de una maqueta
paradigmatica tactica donde puede
verificarse constancia de separacion
vertical para cada nivel del corte.

La separacion horizontal aumenta a
medida que la configuracion se aleja
del centro y la actitud es variable.
Se presenta un dibujo histérico
realizado por J. L. Caivano en 1986.
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paradigmatico de formatriz constante; a mayor distancia del centro
mayor separacion horizontal constante (Figura 27);

2.2 la separacion vertical es constante para el grupo de configuracio-
nes simples que pertenecen a un mismo corte horizontal del cuerpo
paradigmatico de formatriz constante (Figuras 25y 34).

3. la actitud es el aspecto cualitativo -simbélico-;*® por ejemplo: dados
dos cuadrados cualesquiera, la posicién relativa entre ellos es un va-
lor adicional, cualitativo en la relacion mérfica de la configuracién
simple elegida. La actitud es constante para el grupo de configuracio-
nes simples que pertenecen a un mismo corte radial del cuerpo para-
digmatico de formatriz constante (Figuras 26, 28a, 32).

20 parafraseando a Peirce (CP 2.249), la actitud remite a un aspecto de una relacion
combinatoria posible “que denota, por medio de una ley, por lo comln una asociacién
de ideas generales que hace que [la actitud] sea interpretada como referida” a una ca-
racteristica de esa configuracién simple. Efectivamente, los diferentes ensolvimientos, o
ciertas posibilidades de simetrias, implican ciertas recurrencias —o isotopias- de actitud
y de separacion.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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Ensolvimiento y simetria

Como ya se dijo, en la lista de Jannello, éstas eran dos dimensiones “dife-
rentes”. Lo que hoy queda demostrado es que ninguna “lista” -sesentista
o0 estructuralista- puede ayudar a encontrar lo necesario o minimo indis-
pensable, ya que no establece criterios l6gicos de ninglin orden para poder
evaluar su exhaustividad ni su superabundancia o escasez de valores.

Con el Paradigma Tactico desarrollado en su propia l6gica geométrico-
grafica queda demostrado que las dimensiones de Simetria —también
denominadas porJannello como de presencia-ausencia- son siempre algin
caso especifico de ensolvimiento. O sea, cada tactriz constante habré de-
terminado coincidencias de separacién y actitud que habiliten distintas
posibilidades de simetria, aquellas especificas a una configuracion sim-
ple: simetria especular, de rotacién y dilatacién. Otras operaciones de
simetria necesitan de configuraciones complejas para realizarse.

El Paradigma Tactico de las figuras planas

El objeto de todo elemento base de un lenguaje —en este caso una figura-
es ser utilizado en una sintaxis combinatoria que produzca finalmente, en
un nuevo ‘texto’ —en este caso una configuraciéon compleja-, un efecto de
sentido diferente de sf mismo, en este caso una informacidn acerca de la
‘forma’ y de la relacién formal, el disefio puro.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 26.

Vista de un corte radial de la maqueta
paradigmatica de actitud constante
de una configuracion simple. La
separacion es variable en ambas
direcciones del espacio. Nétese que

la columna de la izquierda en ambos
cortes es la misma.

FIGURA 27.

Vista parcial de un corte cilindrico

de la maqueta paradigmatica

de actitud variable de una
configuracién simple. La separacién
horizontal se mantiene constante.
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FIGURA 28.

a Cortes radiales de constancia de
actitud en la maqueta cilindrica del
Paradigma Tdctico. (]

b Cortes horizontales de constancia
de separacion vertical en la maqueta

cilindrica del Paradigma Tdctico. >< ><

.9

;’
A
0

N A
¢ Cortes cilindricos de constancia de ".a"‘
separacion horizontal en la maqueta N A
cilindrica del Paradigma Tdctico. = a
o
a b c

El Paradigma Tactico de configuraciones simples planas puede represen-
tarse como un cilindro con centro hueco. El cuerpo paradigmético se cons-
truye graficamente a partir de una sucesion de planos -o cortes- radiales
de actitud constante (Figura 28 a); una sucesion de cortes horizontales de
separacion vertical constante (Figura 28 b), y una sucesion de cortes cilin-
dricos de separacién horizontal constante (Figura 28 c).

Una configuracién simple —dos figuras conformando una relacién mérfica
de tactriz constante- queda determinada y ubicada en la maqueta paradig-
mética a partir de cuantificar la dimensién especifica en cada uno de los
tres cortes —la medida de la separacién horizontal y vertical y el giro de la
actitud-, determinando asi un punto en el ‘espacio cilindrico’.

La maqueta paradigmdtica es la construccion de l6gica grafica, matema-
ticay geométrica que ordenay representa graficamente -maquetiza- todas
las posibilidades combinatorias de figuras en una configuracion simple.

El Paradigma Tactico es el procedimiento para generar formas concre-
tas: las configuraciones simples, en tanto conjunto de posibilidades de in-
tegracion del minimo indispensable de dos figuras. El Paradigma Tactico
establece en forma gréfica y rapidamente verificable, cual es la ‘gramatica’
legal de toda conjuncidn de dos figuras cualesquiera. Mas adelante se vera
que puede haber configuraciones simples de mas de dos figuras, sin ser
configuraciones complejas.

Para construir un ‘Paradigma Tdctico’ o mas precisamente un ‘corte
radial del Paradigma Tdctico’ se necesita definir una tactriz constante, o
sea, dos figuras con sus respectivas relaciones mérficas: formatriz, tamarfio
y saturacién (Figura 29).

Cada Paradigma Tactico tiene la especificidad de la relacién tdctica que
genera: tactriz constante. El conjunto de Paradigmas Tacticos diferenciales
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con tactriz constante constituyen un sistema teéricamente exhaustivo para  FIGura 29.

la generacidn de todas las posibles manifestaciones tacticas o configura-
ciones simples. El aspecto sintagmatico del Paradigma Tactico consiste
en actualizar un grupo de generadores de un continuum de posibilidades
de integracién. La generacién de posibilidades es continua pero su uso
es discreto. El Paradigma Tactico define el procedimiento para combinar
figuras: la configuracién simple. Pero no produce macroelementos textua-
les: las configuraciones complejas. Cada sintagma minimo, la configura-
cion simple, tiene la especificidad de la relacién tactica que genera. Cada
Paradigma Tactico de tactriz constante constituye un conjunto exhaustivo
de todas las manifestaciones tacticas posibles de una configuracién simple
dada (GUERRI 1984 [1988]: 352-353).

CLAUDIO GUERRI

Representacién de los cuatro
cuadrantes de un corte radial de
actitud constante mediante el TDE-AC
para una tactriz de dos cuadrados de
distinto tamafio. Con este software
pueden verse los cuatro cuadrantes —o
s6lo uno-, las lineas de yuxtaposicion
interior y exterior (linea punteada)

y las simetrias posibles (linea de
guiones) en cualquier tactriz elegida.
A partir de analizar la configuracion
en los cuatro cuadrantes pueden
verificarse operaciones de simetria mds
complejas como traslacién, rotacion, o
retéricas como repeticién o gradatio.
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La construccion gréfica del Paradigma Tactico

La visualizacién grafica del Paradigma Tactico se hace a través de los
planos de actitud constante —cortes radiales del cilindro total. Cada plano
de actitud constante permite verificar todas las posibilidades de ensolvi-
miento y simetria especular de la configuracién simple en estudio mientras
mantiene la actitud elegida.

En la practica cotidiana manual —o en la jerga del TDE-, se entiende por
Paradigma Tactico un corte radial de la maqueta paradigmdtica tdctica con
constancia de actitud. Esto es asi ya que manualmente no es posible una
representacion ‘total’ secuencial e inmediata como permite el software
grafico TDE-AC. EL TDE-AC permite configurar todas las variables de tactriz,
de separacién y de tamafio de cualquier configuracién simple, asi como la
cantidad de ‘pasos’ representados y la cantidad de cuadrantes visibles
en pantalla.

Hay varias maneras de dibujar manualmente el Paradigma Tactico, las
distintas maneras no implican diferencias conceptuales sino diferencias
en la mejor visualizacion y/o mas facil comprensién. Segin la necesidad
de representacion, la grilla de base puede tener una variacién matemati-
ca 0 geométrica, lo cual no altera el concepto general. Se describen los
pasos de la construccién més simple (Figura 30 a, b, c).

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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[] ] P [] [=]

[ L] L] [ [
a PRIMER PASO: para la construccion
de un corte radial del Paradigma
Tdctico con constancia de actitud;

] ) B ] . puede trazarse una grilla de base

L ‘ ‘ L cuadrada.

b SEGUNDO PASO: se trazan lineas
auxiliares que muestran el crescendo
‘Fﬂ ] ] [] Fj‘ de la separacion horizontal y
vertical entre las dos figuras de la
configuracién simple.

¢ TERCER PASO: se elige una

[] [=]

] | | - configuracion simple, definiendo
formatriz, tamafio, saturacion y la
actitud relativa de las dos figuras, lo
cual define la tactriz; se repiten las

<] ] | | =] lol la grill in el

F+] e H ] - figuras a lo largo de la grilla segin e

aumento de separacion horizontal y
vertical.

Relaciones tacticas

Las relaciones tdcticas quedan automéaticamente construidas en el Paradig-
ma Tactico a partir del ordenamiento grafico de las configuraciones simples.
Aligual que el Paradigma Mérfico, el Paradigma Tactico se valida geomé-
tricamente por construccién, como hemos visto en el punto anterior.
Conceptualmente, las relaciones tdcticas pueden agruparse en:

1. relaciones de ensolvimiento o de constancia-variacién:
superposicion,
interioridad,
yuxtaposicién interior,
penetracion,
yuxtaposicion exterior y
vecindad;
2. relaciones de recurrencia o de presencia-ausencia:
a. de enrasamiento:
alineamiento y
aplanamiento para 3D, y
b. de simetria:
especular,
rotacion,
traslaciony
dilatacion.
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FIGURA 31.

Grdficos 30 a 33 correspondientes a
Jannello 1984a: 4. Se ilustran, a su
manera, las dimensiones interioridad,
penetracién, yustaposicion y vecindad.
Nétese que la misma eleccion grdfica
-similar a la de una planta en Monge-
le impediria a Jannello poder aceptar el
concepto de superposicion.

FIGURA 32.

Representacion del primer cuadrante
de un corte radial de actitud
constante mediante el TDE-AC para
una tactriz de dos cuadrados de
distinto tamafio. Pueden verse las
lineas del limite de la yuxtaposicion
interior y exterior (linea verde) y las
simetrias especulares posibles (linea
roja) en la tactriz elegida.
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El primer grupo —el ensolvimiento- considera las relaciones basicas e
ineludibles de cualesquiera dos figuras que se combinen.

El segundo grupo parte de algin ensolvimiento para encontrar recurren-
cias de algln tipo, o sea, lograr coincidencias de separacién y/o de actitud
que aumenten el valor interpretable de las dimensiones basicas. Si hay algln
tipo de simetria, las medidas de separacién y el giro de la actitud deben tomar
consideraciones reciprocas de tal manera de producir isotopias.?

Elegir una configuracién simple es -salvando la comparacién con el
lenguaje verbal- como elegir una palabra con vista a escribir una novela;
por lo tanto, no existe una eleccién simple y ‘buena’, no hay garantfa en
la configuracién simple. Habréa que correr el riesgo con las configuraciones
complejas.

He aqui la definicién de cada una de estas relaciones tdcticas® a las
que pueden pertenecer las configuraciones simples dentro del cuerpo para-
digmatico. Las definiciones se plantean considerando las configuraciones
simples como el primer producto sintactico del Lenguaje Grdfico TDE.

21 E| concepto de isotopia aplicado a las formas visuales fue idea de Lucrecia Escudero
(EscubpeRo y CARVAJAL 1984 [1988]).

22 | a definicién de Jannello planteaba las relaciones tdcticas desde otro punto de vista,
considerando las configuraciones simples relacionadas con el Monge y con el ‘espacio’
que producian. Por ejemplo: “Interioridad, decimos que hay identidad por interioridad,
cuando ambos agrupamientos consisten en objetos que en toda su extensién estan co-
locados en el interior de delimitados determinados por otros objetos del mismo agrupa-
miento; delimitantes cuyos limites estan rodeados por delimitados y delimitados cuyos

delimitantes o trazas también lo estan”. (JANNELLO 1984a: 4)
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Las dimensiones tdcticas pertenecen a la pura posibilidad combinato-
ria —-Primeridad-, o sea, pertenecen a la seleccién de una relacién mérfica
-formatriz, tamafio y saturacién- para las dos figuras intervinientes y su
actitud respectiva. Esta primera relacién mérfica constituye la tactriz, en
tanto entidad puramente virtual de lo combinatorio. La mera definicién
de la tactriz define el ‘tipo’ de relacién tdctica posible entre esas dos
figuras, aunque no se visualice su representacién grafica en una estruc-
tura paradigmatica. La ‘gramatica’ de toda configuracién simple es fija'y
predecible, no puede haber creatividad en el desarrollo de ensolvimientos
o0 simetrias en una configuracion simple dada.

El acceso a la ‘existencia’ -a una manifestacién grafica concreta de
esa tactriz-, debe darse inevitablemente a través de alguna instancia
o relacién tdctica de ensolvimiento. El ensolvimiento es una instancia de
manifestacién ineludible de toda configuracién simple, por lo tanto, una
instancia de Sequndidad para Peirce.” No puede haber graficacién alguna
que no establezca alguna instancia de ensolvimiento.

Finalmente, la recurrencia es una relacién tactica que implica una posi-
bilidad de lectura o interpretacién valorativa de ciertas isotopias en algu-
nos de esos casos de ensolvimiento, que la configuracién elegida permi-
ta,?* por ejemplo: una configuracién simple compuesta por dos cuadrados
de igual tamafo puede producir més casos de recurrencias de simetrias

2 E| ensolvimiento remite al signo en relacién directa con su objeto.

24Por eso fueron bautizadas justamente por Jannello como relaciones de presencia-ausencia.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 33.

Representacion de dos cortes radiales
-uno con giro a 0°y otro a 77°- de
una configuracién simple conformada
por un cuadrado y un rectdngulo
desaturado. En este ejemplo la actitud
puede variar 180°.

FIGURA 34.

Representacion del corte horizontal
de separacion vertical cero y actitud
variable de 0° a 45° y nuevamente
a 0° de dos cuadrados. La variacién
de actitud de un cuadrado es de
360° dividido el nimero de sus
cuatro lados, lo cual admite un giro
mdximo de 90°. Los circulos mds
gruesos indican la linea del [imite de
la yuxtaposicion interior y exterior
que por la diferencia de longitud
entre la diagonal y la mediana del
cuadrado se muestran excéntricos.
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varias que una configuracién de un cuadrado y un triangulo. Por lo tanto,
la recurrencia implica una interpretacién o atribucién ‘simbélica’ del nivel
de la Terceridad; el disefiador tiene que establecer si el ensolvimiento en
cuestion tiene ademas una posibilidad de interpretacion extra por la recu-
rrencia de separacién horizontal, vertical y actitud, de una manera tal que
permita una clasificacién como enrasamiento o como simetria.

0 sea que, ademas de una clasificacion ‘positivista’ que diferencia
opositivamente dimensiones y relaciones, podriamos armar una clasifica-
cién légico-semidtica que —ademds de una mera taxonomia- habilite la
funcion e interdependencia de las partes en juego.

La explicaciéon podria quedar como sigue:

1. Funcién posibilitante o Primeridad
Las dimensiones tdcticas:
Tactriz,
Separacién,
Actitud (Figuras 33, 34y 35).

2. Funcién indicial o Sequndidad
Las relaciones tdcticas de Ensolvimiento:
Superposicion,
Interioridad,
Yuxtaposicion interior,
Penetracion,
Yuxtaposicion exterior y
Vecindad;

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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3. Funcién simbélica, ‘retérica’ (GUERRI 1984 [1988]: 352-353; 2007) 0
Terceridad
Las relaciones tdcticas de Recurrencia:
3.1. de Enrasamiento:
alineamiento,
aplanamiento;
3.2. de Simetria:
especular,
rotacién,
traslaciony
dilatacion.

Algunas definiciones desde la practica grafica:

a. Relaciones de Ensolvimiento:
- Superposicién: cuando por constancia de tamafio —por seleccién
mérfica- y actitud —por una razén tactica- se ve una sola figura.
« Interioridad: cuando la figura interior méas pequefia no toca
la figura de mayor tamafio.
« Yuxtaposicion interior: cuando la figura interior, de menor
tamafio, toca aunque sea en un punto —en un angulo, un lado, parte
de un lado o un plano para figuras volumétricas- a la figura mayor,
sin importar la actitud.
« Penetracién: cuando parte de una figura se superpone con la otra, o
invade el volumen en el caso de figuras 3D.
+ Yuxtaposicion exterior: cuando dos figuras se tocan aunque

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 35.

Vista total -aunque dividida en dos
partes- de un corte cilindrico (Figura
28 ¢) de la maqueta paradigmdtica de
actitud variable de una configuracién
simple de tactriz constante -un
cuadrado y un rectdngulo desaturado.
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Dos cuadrados de igual tamafio e igual
actitud permiten superposicion, pero no
interioridad ni yuxtaposicién interior.
Simetria especular y de rotacién pero
no de dilatacion.

Dos cuadrados de distinto tamafio
permiten interioridad y yuxtaposicion
interior, pero no superposicion.

Hay simetria de rotacién cuatro y de
dilatacion.

Dos cuadrados de igual tamafo

pero distinta actitud no permiten ni
superposicion, ni interioridad, pero
si penetracion con separacion cero,
miiltiples ejes de simetria especular y
simetria de rotacion ocho.

Un cuadrado y un rectdngulo desaturado
pueden no admitir interioridad segdn

el tamafio relativo, pero pueden estar

en penetracion con separacion cero,
simetria especular y rotacion dos.

Cambiando drdsticamente de formatriz, las
isotopias disminuyen también drdstica-
mente. Queda un solo eje de simetria.
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sea en un punto, sin importar tamafio ni actitud y sin que haya
interioridad ni penetracion.

+ Vecindad: cuando dos figuras ‘externas’ una a la otra, tienen
alguna razén ‘funcional’ para ser relacionadas, no déndose
ninguno de los ensolvimientos anteriores.

b. Relaciones de Recurrencia:
De Enrasamiento:
+ alineamiento, cuando en un contexto determinado un punto de
la figura vale por la linea a la cual pertenece;
- aplanamiento —para figuras volumétricas- cuando un punto
de la figura volumétrica puede valer por el plano al que pertenece.
De Simetria:
+ segln los criterios ya establecidos por Wolf y Kuhn (1952 [1959])
y los ajustes propuestos por Huff (1975; 2007; 2011), entre otros.

Como se dijo, el Paradigma Tactico maquetiza, describe, todas las po-
sibilidades combinatorias de cualesquiera dos figuras constituidas en con-
figuracién simple. A partir del cuerpo paradigmatico, en tanto continuum de
posibilidades combinatorias, se puede seleccionar una relacién tdctica, un
haz de tres dimensiones tacticas, que determinan la relacién entre las dos
figuras de una configuracién simple en el cuerpo paradigmatico. Una relacion
tdctica —que describe a una configuracion simple- se define mediante la ex-
plicitacién de la tactriz, separacién y actitud correspondientes. La seleccién
de una relacién tactica puede realizarse en la maqueta paradigmatica —con
mayor o menor constancia o variedad- a lo largo de puntos, lineas, planos o
el mismo cuerpo del paradigma. Para una aplicacién en disefio podria decirse
que la seleccién de una configuracién simple en un solo punto representa la
maxima unidad posible -monotonfa-y el cuerpo la maxima variedad, caos.

El hipercubo o la relacion de dos estructuras cdbicas es la posibilidad
conceptual y grafica -propuesta por Jannello s6lo para las relaciones
mérficas— para analizar la variacion relativa entre dos configuraciones
simples de diferente tactriz (Figura 36).

Armonias légicas

Para seleccionar un conjunto de relaciones tdcticas es necesario definir los in-
tervalos paradigméticos existentes entre dichas configuraciones simples, es de-
cir, definir el apotactismo o gradiente apotdctico. Las armonias [6gicas tdcticas se
definen por un conjunto de relaciones tdcticas y sus respectivos apotactismos.

El criterio de seleccién tdctica comienza con la maxima uniformidad
al seleccionar figuras en un punto de un paradigma o ‘cilindro’ de tactriz
constante (Cuadro 3, pagina 138).
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El segundo conjunto légico permite seleccionar configuraciones sim-
ples a lo largo de una linea, ya sea en el interior del ‘cilindro’ paradigmdtico
o en una linea del hiperespacio con otro ‘cilindro’ tdctico manteniendo tres
variables constantes.

El tercer conjunto l6gico permite seleccionar configuraciones simples
a lo ancho de una superficie ya sea dentro del Paradigma Tactico o en
un plano hiperespacial con otro ‘cilindro’ paradigmdtico manteniendo dos
variables constantes.

El cuarto conjunto légico permite seleccionar configuraciones libremen-
te dentro del cuerpo paradigmdtico de tactriz constante o en el hiperespacio
entre cuerpos paradigmdticos manteniendo una de las variables constantes.

El Gtimo conjunto admite la seleccién de configuraciones en el “caos”
del hiperespacio que contiene conceptualmente todos los ‘cilindros’ pa-
radigmaticos.

Relaciones apoticticas

Aligual que con los apomorfismos, también pueden establecerse distancias
cuantificables en el uso de ciertas isotopias tdcticas por parte de los autores.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 36.

Hipercubo de relaciones tacticas
entre dos configuraciones simples
de diferente tactriz. La comparacion
entre las dos estructuras ctibicas

de dos maquetas paradigmdticas
diferentes permite verificar los
cambios relativos en cada una de
las dos configuraciones simples
aigual separacion o cambio de
actitud. El grdfico permite visualizar
el “desarrollo’ diferencial del
ensolvimiento y las simetrias para
ambos casos.
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3 CONSTANTES

2 CONSTANTES 1 CONSTANTE 0 CONS.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16
FORMATRIZ + + + + - + + + - - - + - - - -
TAMANO + + + - + - + - + - + - + - - -
SEPARACION
HORIZONTAL oo - - - s s kT
SEPARACION
VERTICAL oot - - - s s T
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DoEREREB ] Hl O [P
e R T R
CUADRO 3. Los apotactismos pueden cuantificar algunos ‘aspectos gramaticales de la

Cuadro de relaciones tacticas o
armonias légicas tacticas. Las
configuraciones simples pueden
agruparse o seleccionarse segiin
dieciséis relaciones l6gicas tacticas
distintas. El signo [+] indica constancia
de la dimensién y el signo [-] indica
variacion. Este método permite ademds
establecer cinco subgrupos coherentes
de armonias légicas de seleccién de
configurasciones simples. Los ejemplos
seleccionados por J. L. Caivano

(1989: 58) muestran desde la mayor
uniformidad hasta la mayor variedad
como criterios de seleccion tactica.
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forma’ como las configuraciones simples utilizadas con cierta preferencia
por un autor o por una época (Figuras 37 y 38).

Como puede verse y entenderse perceptualmente, la configuracion simple
de cuatro figuras posee tal coherencia y cohesién visual y conceptual que
no tiene objeto describirla a ultranza como configuracién simple compuesta
-légicamente- por sélo dos figuras (Figuras 39 a, b, ).

Variacion de actitud en las configuraciones simples

De la misma manera que en el Paradigma Mérfico pudimos verificar la
reduccion proporcional de ‘paginas del diccionario’ hasta llegar al cir-
culo que tiene una sola pagina, podemos ver que el cilindro paradig-
madtico tdctico puede mostrar algunas caracteristicas especificas de las
configuraciones simples, incluso algunos espacios vacios en el cuerpo
cilindrico de la maqueta paradigmatica. La Figura 40 -en pagina 142-
muestra cémo, segln la tactriz elegida, puede haber mucha variacién
0 ninguna variacién posible de actitud. Los dos primeros ejemplos de
la esta Figura permiten construir s{olo una ‘pagina’ o corte radial en el
cilindro del Paradigma Téctico. En los otros casos, si bien la explicacién
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mateméatico-geométrica permite infinitas variables de actitud, perceptual
y proyectualmente no es verificable de la misma manera.

Algunas excepciones a la regla

Por definicién, la minima expresién combinatoria -la configuracién simple-
se construye —definiendo su tactriz- con dos figuras.

Sin embargo, dado que el objetivo del TDE no es cientifico sino pro-
yectual, debe intervenir en la definicion general también una variable per-
ceptual, y por lo tanto cognitiva, que les dé sentido a la clasificaciény a la
taxonomfia. Asf es que no se justifica considerar de a dos ciertas configu-
raciones de tres o mas figuras que tienen una fuerte cohesion -sintética,
perceptual y cognitiva- en la constancia de variacién de la separacion o
la constancia de cambio de actitud.

Sin pretender que la lista sea exhaustiva, pueden considerarse —a priori-
como configuraciones simples, los siguientes casos:

1. todas las configuraciones simples compuestas por dos figuras, y

2. aquellas configuraciones de mas de dos figuras que cumplan con isoto-
pias mérficas yfo tdcticas que permitan valorar la mayor cantidad de

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 37.

Ejemplo de apotactismos en la
parroquia de Seindjoki, Finlandia, de
Alvar Aalto, 1958-1960.

FIGURA 38.

Ejemplo de apotactismos en Las
Meninas de Diego Veldzquez, 1656
(GUERRI 2002: 108). Se ven los cuatro
cuadrantes y las simetrias relativas en
las que aparecen las configuraciones
simples del trazado de la obra.
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variables como una unidad suficientemente sintética y, por lo tanto,
perceptual y cognitivamente simple.

Asi, dado que el objetivo fundamental del Lenguaje Grdfico TDE es ofre-
cer una explicacién y un acceso a la ‘gramatica de disefio’ que facilite y
aumente la capacidad operativa sintética del disefador, vale la maxima:
“mas simple, mejor”. No tiene sentido explicar cuatro cuadrados en yux-
taposiciéon —véanse figuras 39 a, b, c- como cuatro configuraciones simples
considerando la separacién en las distintas direcciones del espacio. Mas
adelante podréa verse que ésta es una operacion de disefio histérica, basica
y generalizada, que ya tiene siglos de aplicacién.

A continuacién mostramos algunos ejemplos® tipicos que pueden en-
contrarse facilmente en los trazados de distintas obras de todas las épocas.
Las configuraciones pueden seguir algunas de estas reglas:

1. enrelacién con la tactriz:
a. cuando la seleccién morfica es regular

minln AAA

b. cuando el tamafio o la saturacién siguen alguna progresién visual
y graficamente significativa

[ oo DDU

2. en relacién con la separacién: cuando las figuras mantienen igual se-
paracién horizontal o vertical; cuando hay variacion de tamarfio o de
saturacién en las figuras, la separacién debe seguir la variacién mérfica

aEan
+— Tt
1

3. enrelacidn con la actitud: cuando las figuras mantienen igual diferencia
angular entre las direcciones predominantes de la saturacién

0° 15° 30° 0° 30° 60°

%5 | os ejemplos mostrados parten de dibujos originales que realizé J. L. Caivano bajo mi
direccién desde 1985y también durante su Beca de Perfeccionamiento UBA 1987-89.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA



Q
o

359

. BASASTE
#%

SH
28E

T QUL OGO
gg@@@@@@@

GO ROOH
WD AWHROO

$%
&
&
&
&

SO BOCOS
OGO POGO
F O DT DO

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 39.
Ejemplos de configuraciones simples de
mds de dos figuras.

a Cuatro cuadrados en rotacién 0°.
Adn los cuatro cuadrados en vecindad
pueden considerarse una configuracion
simple dada su cohesién y sintesis
formal.

b Cuatro cuadrados en rotacién 60°.

En todos los casos se parte de
superposicién y la separacién horizontal
y vertical es constante.

¢ Cuatro cuadrados en rotacion 45°.

d En este ejemplo, la tactriz estd
conformada por tres cuadrados de igual
tamafio y una variacion de actitud de
0°-15°-30°.

Estas configuraciones simples tienen
simetria especular con respecto a un eje

" perpendicular a la linea de separacién.

e Tres cuadrados en rotacién 0°-30°60°.

f Tres cuadrados en rotacion 0°-60°-120°.
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FIGURA 40.

Ejemplos de la posibilidad de
variacion de actitud de acuerdo con
la tactriz elegida. Dibujos realizados
por J. L. Caivano en 1989.
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Los ejemplos de la pagina anterior*® muestran cémo hay casos de co-
hesion perceptual y conceptual que permiten que una configuracién simple

tenga mas de dos figuras (Figura 39).

El TDE-AC, puede actualmente tomar en consideracion configuraciones
simples —de este tipo de complejidad, como en el caso de la figura 39—, inclu-
so en el caso de figuras desaturadas —por ejemplo: dos o cuatro rectdngulos.

El Paradigma Tactico de las figuras volumétricas

Para las figuras volumétricas, las dimensiones tdcticas deberan conside-
rar una direccién mas en el espacio; asf, las dimensiones siguen siendo
conceptualmente tres como para las figuras planas, pero esta vez serén

26 | os ejemplos mostrados parten de dibujos originales que realizara J. L. Caivano bajo mi
direccion desde 1985y también durante su Beca de Perfeccionamiento UBA 1987-89.
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ademas también tres las direcciones de la separacion y tres las posibilidades
de cambio de actitud en el espacio:

1. tactriz,
2. separacion (ejes x, y, z),
3. actitud (ejes x, y, z) (Figura 42).

Esta multiplicacion de variables hace que se necesite el hiperespacio
para representar una maqueta paradigmdtica de tactriz volumétrica constan-
te, 0 sea, de una configuracion simple volumétrica. Por lo tanto, los ejem-
plos que siguen presentan, en una perspectiva caballera, una porcién del
cuerpo paradigmatico que representa una tactriz de figuras volumétricas
pero con una sola variable de actitud en cada ejemplo (Figura 41).

La tactriz o la relacion mérfica de la configuracién simple volumétrica se
define por la formatriz, el tamafio y la saturacién de cada una de las dos fi-
guras consideradas en la configuracién simple. El hipercuerpo resultante del
Paradigma Tactico de figuras volumétricas mantiene constancia de tactriz.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 41.

Perspectiva caballera del hiperespacio
con tactriz constante de dos figuras
volumétricas, con separacion variable
en las tres direcciones del espacio

y actitud constante a 45°. La linea
reforzada marca la superficie limite de
la yuxtaposicion exterior.

4
A0 @8 gl

FIGURA 42.

Ejemplo de variacion de actitud en una
tactriz de figuras planas y una tactriz
de figuras volumétricas. En el espacio
la variacién de separacién y de actitud
puede darse en tres direcciones.
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Dos vistas parciales del hiperespacio N
con tactriz constante de dos figuras N
volumétricas, con separacién variable ]

y distinta actitud
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FIGURA 44. ‘;
Vistas en Monge de las tres caras del -
‘cubo’ paradigmdtico tdctico de dos

cubos rotados a 45°. Pueden verse las
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La variacion de separacién se verifica en las tres direcciones del espa-
cio, y el hipercuerpo -en la practica imposible de ser representado como
tal- describe todas las posibilidades de ensolvimiento y de recurrencia
que una determinada tactriz puede tener.

La variacién de actitud también se desarrolla en las tres direcciones
del espacio y, por lo tanto, las posibilidades de una configuracién simple
volumétrica dada deberan ser analizadas también en el hiperespacio. En
una practica de dibujo manual, la representacién se reduce al analisis de
las posibilidades de una determinada tactriz con variacién de separacién
y actitud constante o de actitud variable y separacién constante® (Figuras
43y 44).

27 Los ejemplos mostrados parten de dibujos originales que realizé J. L. Caivano bajo mi
direccion desde 1985 y también durante su Beca de Perfeccionamiento UBA 1987-89.

CLAUDIO GUERRI
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4. LA FUNCION DEL TRAZADO

Los lenguajes graficos, traducciones intertextuales

En el capitulo II se ha visto cdmo pueden diferenciarse basicamente tres
tipos de lenguajes usuales en la préactica de disefio o de la produccién
arquitecténica, de acuerdo con su nivel de formalizacidn:

1. los lenguajes gréficos que apuntan a una representacién de los aspec-
tos icénicos de la arquitectura —-Primeridad. Hemos demostrado que lo
hacen desde tres niveles de abordaje bien diferenciados: la Perspectiva,
el Monge y el TDE; desde una perspectiva semiética, la representacién
axonométrica serfa un caso intermedio entre el Monge y la Perspectiva;

2. el lenguaje de los objetos de existencia concreta -Segundidad-: los
materiales, la obra, la tecnologia disponible, presentes con la “violencia
de los hechos” concretos (CP 1.427),y

3. ellenguaje verbal -Terceridad- apto para la ‘duplicacién’ simbélica de
los niveles anteriores y el complemento de informacién que los len-
guajes anteriores no pueden ‘decir’ en forma explicita: sensaciones,
6rdenes a terceros, etcétera.

Este uso diversificado es la posibilidad de lograr un efecto de signi-
ficacion o de sentido a partir de lenguajes diferenciales que construyen
cada uno una especifica realidad afin —-a su manera- a cada uno de ellos.?®
De un sistema de signos a otro sistema de signos, de un lenguaje a otro
lenguaje, hay distintos niveles de formalizacion del lenguaje elegido para
construir la veladura de lo real. Hay un lenguaje especifico y una semiosis
especifica en cada nivel. Asi, parafraseando a Lacan, puede decirse que
“lo real” es lo que se resiste a ser simbolizado.

El disefio es un proceso; el dibujo materializa sélo un momento sincré-
nico de ese proceso. El dibujo es un instrumento técnico de produccién de
significantes graficos, es un sistema codificado de marcas significantes.
Mediante el dibujo se pretende inducir la comprension del proceso de
disefio. El dibujo crea realidades concretas para la intuicién.

El trazado

El trazado en el Lenguaje Grdfico TDE, en tanto ‘realidad concreta’, cum-
ple la funcién de facilitar la inferencia intuitiva. Si el trazado se organiza

28 “No hay ideas preestablecidas, y nada es distinto [comprensible, inteligible] antes de
la aparicién de la lengua” [en tanto sistema de signos, explicitos y acordados socialmente]
(SAUSSURE 1916 [1983]: 185).
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segln un orden reconocible -cognitivamente significante- quiere decir
que las relaciones en que quedaron dispuestas las trazas -o el orden que
establecen entre si- permiten deducir de esas ‘concretas realidades’ que
hay figuras y, por lo tanto, también configuraciones simples y complejas.

El trazado es la operacién ‘tecnolégica’ del TDE para reconocer figuras 'y
configuraciones entre las ‘paredes’ del Monge. Para hacer aparecer el disefio
puro, son necesarias operaciones ‘algebraicas’ de eliminacién de informa-
cién técnica, del Monge, y agregacién de informacién formal, del TDE. Al
conjunto de operaciones mediante las cuales se realiza ‘una traduccién’ de
apetencia biunivoca entre el lenguaje del plano y el lenguaje del disefio puro,
lo designamos con el término trazado. Sera el trazado, como instrumento
para operar, el que permitird hacer emerger la configuracién de disefio -la
trama oculta o ‘estructura profunda’- de un plano: la configuracién compleja.

Entendemos por trazo o traza, una linea agregada sobre un plano -sistema
Monge- con la finalidad de sefialar la presencia de una tactia,® correspon-
diente a una dimensién o relacién mérfica, una figura.

Un trazado consistird en un conjunto de lineas agregadas sobre un pla-
no con la finalidad de sefialar la presencia de una sintactia,®® un conjunto

29 “Es necesario distinguir entre una dimensién en tanto posibilidad de identidad o de
alteridad en el plano conceptual, de una tactia, que consiste en la constatacién y observa-
ci6n de un parecido o de una diferencia entre objetos sustanciales.” (JANNELLO 1984a: 1).
La italica es mia.

30 “Es necesario distinguir entre una relacién que es una entidad conceptual objetiva,
pero no real —constitutiva de la materia delimitacién [hoy, el TDE]-, y una sintactia, que es
una intuicién aprendida en la realidad de las cosas concretas respecto de los parecidos
y de las diferencias que, en correspondencia con una especie de dimensién téactica, se
constata en ellas.” (JANNELLO 1984a: 5). La italica es mia.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 45.
Trazado -en el layer 1 con el TDE-AC-
del convento de las Hermanas
Dominicas de Louis Kahn, 1965-68,
Pennsilvania, EE.UU.

FIGURA 46.

Trazado -en el layer 1 con el TDE-AC-
de la Parroquia de Seindjoki de Alvar

Aalto, 1958-60, Finlandia.
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FIGURA 47.

Trazado -en el layer 1 con el TDE-AC-
sobre la planta baja de la Villa Stein

de Le Corbusier, 1927. Las trazas, en
principio puro intento, permitirdn
construir figuras y configuraciones.
Puede verse que los circulos estdn
alineados sobre una recta diagonal con
pendiente Phi.

FIGURA 48.

Trazado -en el layer 1 con el TDE-AC-
sobre el primer piso de la Villa Stein de
Le Corbusier, 1927. Puede verificarse
que el mismo trazado da cuenta de

la ‘estrucutura profunda’ de ambas
plantas. Se enfatizé con una linea mds
gruesa una parte significativa en el
Monge, las paredes de la planta baja
y la baranda curva del primer piso
pertenecen a una misma operacion de
disefio puro.
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de tactias correspondientes a una relacion mérfica o tdctica, una configura-
cién simple o una configuracién compleja (Figuras 45y 46).

Operaciones de transformacion

La hipétesis es que los trazados -las trazas concretas— seran las opera-
ciones de transformacion que reglardn de qué manera conceptos distintos
del disefio puro, como son el construir y el habitar, pueden intervenir en
las configuraciones complejas de disefio para finalmente producir como
significado final la sintdctica de lo arquitecténico (Figuras 47 y 48). Seran
las operaciones de transformacién las que mostraran la capacidad ‘ideo-
l6gica’ del TDE para traducir los conceptos de la estética del construiry
el habitar, que no son otra cosa que otros lenguajes objeto diferenciales.

A lainversa, las operaciones de transformacion son para atribuir al dise-
fio puro su semdntica arquitecténica: construccién habitable, de tal manera
que el disefio también pueda transformarse en plano y éste en obra. El
concepto de reglas de transformacién deberéd entenderse con el valor que
le atribuyen la l6gica formal o la lingiiistica transformacional (CHOMSKY
1965 [1970]: 18).

Anilisis del texto grifico, la configuraciéon compleja

Las sucesivas trazas sobre las direcciones dominantes del plano repre-
sentado mediante el sistema Monge construyen un trazado que permitira
la interpretacién de figuras y configuraciones simples y complejas (Figuras
47, 48 y 50). Sin embargo, la descripcion final de una obra mediante una
configuracion compleja que sea visualmente eficaz para la explicacién de
las operaciones sintacticas no es una construccién automatica, sino que
necesitara de un trabajo de sintesis que se haré con la ayuda del drbol de
relaciones jerdrquicas.
El Paradigma Tactico permite definir el concepto y las posibilidades ope-
rativas de toda configuracion simple (Figura 49), base fundamental para
poder pensar en la construccién futura de una gramdtica de reconocimiento
y de produccién del disefio en general.

La figura es el no-signo® (HJELMSLEV 1943 [1968]: 51) de un texto de
diserio puro, pero imprescindible para construir el signo: la configuracién

31 “A aquellos no-signos [de una lengua] que entran en un sistema de signos como parte
de éstos los llamaremos aqui figuras [...] de tal modo que, con la ayuda de un pufiado de
figuras y cambiando el orden constantemente, pueda construirse una legién de signos.
[..] Las lenguas son [entonces] sistemas de figuras que pueden usarse para construir
signos” (HJELMSLEV 1943 [1968]: 51). Las italicas son mias.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 49.

Aspecto grdfico de una configuracién
simple y su formula verbal:

Tactriz = un cuadrado de 25 cm? de
tamarno y un rectdngulo de 16 cm?

de tamafio y 1:4 de saturacion;
Separacién Horizontal 4 cm y Vertical
1,5cm, y Actitud 45°. Esta larguisima
explicacion verbal se resuelve
cognitivamente -como corresponde a
una imagen- de un golpe de vista en
la representacion grdfica.
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FIGURA 50.

Trazado y configuracién compleja
-realizado con el TDE-AC- del
Convento de las Hermanas Dominicas,
proyecto de Louis Kahn, 1969.
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simple. Las configuraciones simples son, por otra parte, el maximo ele-
mento posible de ser descripto en forma univoca por una forma o férmula.
Sélo a partir de las configuraciones simples puede pensarse en describir una
configuracién compleja en una estructura jerarquica-arbol (Figuras 51y 54).

La estructura jerarquica-arbol

La configuracion simple es el signo minimo con que opera el Lenguaje Grdfico
TDE. Es el elemento minimo provisto de significacién en que puede segmen-
tarse un texto de disefio puro. Los objetos de arquitectura, y en general los
objetos del mundo, deben ser descriptos por configuraciones complejas (Fi-
guras 47, 48 y 53 b). Las configuraciones complejas se describen o explican
mediante una estructura jerdrquica de configuraciones simples que llamamos:
drbol. A cada nudo de la estructura jerarquica le corresponde una configura-
cién simple que puede ser descripta por su formula correspondiente: dimen-
siones y relaciones mérficas y tacticas. Cada rama del &rbol ordena las con-
figuraciones simples segdn criterios mérficos y/o tacticos (Figuras 51y 54).

Los distintos niveles del arbol se organizan segin las leyes de la gramdti-
ca transformacional (CHOMSKY 1965 [1970]: 18) que no debe considerarse un
modelo de aplicacién directa para el disefiador, sino un intento de “carac-
terizar en los términos mas neutrales posibles el conocimiento” (CHOMSKY
1965 [1970]: 10) de la forma gréfica y su aplicacién proyectual: mediante los
criterios de dominacién y reescritura (CHOMSKY 1965 [1970]: 64).

El nivel superior domina alinferior en tamafioy en la inclusién de sus fi-
guras menores dentro de su estructura formal. El nivel inferior se reescribe
con las figuras de menor tamafio, que son dominadas por la configuracion
simple superior.

El &rbol permite, por una parte, realizar una taxonomfia, pero por la
otra, establecer las interrelaciones de las figuras. Jannello pensaba que
a partir de la estructura jerdrquica-drbol deberia poder establecerse una
‘formula’ que dé cuenta de la operatoria de un autor o un periodo.

El conjunto de formulas mérficas de los nudos -la tactriz de la configu-
racién simple-y el conjunto de férmulas tacticas de la segmentacion en
niveles y ramas del arbol, permitirdn —en el futuro- construir una norma,
la normativa de disefio del objeto analizado, de las preferencias formales
y de las costumbres graficas de un autor o de una época.

El drbol sigue siendo una operacién dificil de concluir en forma siste-
matica y satisfactoria. Si bien los trazados y las configuraciones complejas
aportan suficiente informacion novedosa respecto de las practicas pro-
yectuales tradicionales, el arbol debera perfeccionarse como técnica y
tecnologia conceptual y operativa a los efectos de que se pueda en el
futuro iniciar un proyecto por la via de la pura forma de manera mas so-
fisticada que la préctica tradicional o, incluso, la préactica actual en 3D.
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El drbol es un concepto aln en estudio y evolucién. Contaminado de
lingliisticay estructuralismo, pareceria que en el futuro puede ser pensado
con alguna variante. De hecho, el entrenamiento “neuronal” y préctico al
que fue sometido el drbol mediante el TDE-AC esta mostrando que pueden
hacerse algunas concesiones y que algunos conceptos podrian cambiar.

Algunas aproximaciones a una nueva definicién de tipo y estilo

De todos modos pueden adelantarse algunas conclusiones generales que
podran ser perfeccionadas y completadas en adelante. No hay, por aho-
ra, ni un orden ni una clasificacion coherente de ellas, pero son algunos
indicios que permiten pensar que son los principios de una aproximacion

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 51.

Arbol de relaciones jerdrquicas del
Convento de las Hermanas Dominicas
realizado con el TDE-AC.
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FIGURA 52.

a Trazado sobre la planta del Partendn.

b Trazado sobre la Capilla de Ronchamp
de Le Corbusier.
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nueva y diferente a la definicién de tipo y de estilo, ya sea de un autor o
de una época determinada:

- La yuxtaposicién no es una operacién de disefio —de hecho no se en-
cuentran ejemplos—, sino una necesidad inevitable de la construccion:
los ladrillos no tienen otra posibilidad que estar yuxtapuestos.

« En general la penetracién es la operacién mas utilizada ya que com-
promete mas relaciones que las meras dos figuras penetradas. Es una
tipica operacién de disefio porque es integradora.

« Penetracién e interioridad facilitan operaciones de recurrencia como
la simetria.

« La simetria era ostensible en la construccion hasta el modernismo,
pero a partir de esa misma época se la puede recuperar inexorable-
mente en la configuracién compleja: la simetria necesaria a la cons-
truccién en piedra desaparece como necesidad formal con el hormi-
gén armado.

- Las configuraciones complejas crecieron en tamafio a lo largo de la
historia de la arquitectura. Probablemente por las l6gicas limita-
ciones de prefiguracién, en Grecia las configuraciones abarcan el
mismo tamafio de la planta, pero en la Capilla de Ronchamp de Le
Corbusier la configuracién de disefio es notablemente mas grande
que la planta (Figura 52).

- Toda la obra de Louis Kahn puede explicarse mediante operaciones
con cuadrados de distinto tamafio y actitud. Le Corbusier, por su parte,
tiene que ser explicado mediante rectangulos; pocas veces aparece un
cuadrado como figura operativa.

« La configuracion simple compuesta por dos cuadrados en diferente
actitud, en tanto estrategia basica de una configuracién compleja, puede
rastrearse —en los limites de nuestra investigacién no sisteméatica- ya
en el San Miguel (1501) de Rafael Sanzio, Las Meninas (1656) de Ve-
lazquez, y encuentra en ‘los cuadrados’ (1913-1917) de Malevich su
manifestacion explicita. Esta configuracién simple es usada por Louis
Kahn y Alvar Aalto, pero también puede encontrase con variacién de
actitud entre los cuadrados, en la Villa Rotonda de Palladio y en la Casa
Curuchet de Le Corbusier.

- Como una variante sobre el mismo tema, hay una segunda operacién

de subdivisién que consiste en dividir un cuadrado en dos y el otro en
tres partes por lado (Malevich, Aalto, etcétera).

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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FIGURA 53.
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b Configuracién compleja del
Convento de las Hermanas
Dominicas, proyecto de Louis Kahn,
1969. Este trazado fue realizado por
Rubén Gramén y publicado en Guerri
(1988: 405).

La diferencia con el trazado realizado
con el TDE-AC no es conceptual sino
de mayor profundizacién.
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FIGURA 54.

Arbol de relaciones jerdrquicas

del Convento de las Hermanas
Dominicas. Este drbol fue realizado
por Rubén Gramén y publicado en

~

- Guerri (1988: 407).
] La diferencia con el drbol realizado
— con el TDE-AC no es conceptual sino
] de mayor profundizacién.
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CUADRO SINTESIS
Nivel conceptual, tedrico

Componentes basicos
del Lenguaje Grafico TDE

PARADIGMA MORFICO PARADIGMA TACTICO

Dimensiones

Formatriz Tactriz
Tamario Separacion
Saturacién Actitud

Elementos de selecciény
combinacién del sistema

Relaciones tdcticas
Configuraciones simples planas

Relaciones mérficas
Figuras planas y volumétricas
y volumétricas

Armonfias légicas o ‘automaticas’
por construccion

Conjunto de 8 relaciones mérficas
para las figuras planas y 16 para las
volumétricas

Simetrias de separaciéon y actitud
entre las figuras planas o volumétricas
de una configuracion simple

Intervalos paradigmaticos, el
aspecto cuantificable de las
armonias logicas

Apomorfismos, la ‘separacién’ de
la seleccién en el ‘diccionario’ de la

Apotactismos, la ‘separacion’ de
la combinacién en la ‘gramatica’

forma gréfica

CUADRO 4.

Cuadro sintesis de los principales
conceptos tedricos del Lenguaje
Grafico TDE.
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Colofén

Los cuadros 4 y 5 resumen las probleméticas principales del capitulo 5.
Esta misma mecanica presente en el funcionamiento de todo lenguaje es
la que se manifiesta en la dindmica del TDE que, en tanto lenguaje formal
de disefio puro, se pone en relacién con el construir y el habitar para ha-
bilitar la posibilidad de trabajar especificamente también los aspectos
formales, ya que el Monge y la Perspectiva cubren los primeros.

Se trata del pasaje, de la transformacién de lo dicho por un lenguaje a
otro lenguaje. Cuando el proyectista, bosqueja su idea haciendo un dibu-
jo, un indice-icénico, el TDE genera una cierta concrecién visual de cdmo
podra ser el habitar esa forma que sera espacio habitable; pero para cons-
truir esa obra es necesaria una operacion de transformacién: convertir el
primer indice-iconico/configuracién compleja en otro indice-icénico plano
o documento de obra. El TDE propone otra operacion de transformacion: el
pasaje de la configuracién al plano o del plano a la configuracion.

El plano en sistema Monge puede ser el texto de partida para la bis-
queda de la configuracién de disefio puro oculta, y ésta mostrara el va-
lor arquitecténico del proyecto en sus aspectos morfosintacticos. A la

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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CUADRO SINTESIS (continuacién)

Nivel practico, operativo

Operaciones de transformacion,
procedimiento de interpretacion

TRAZADOS (lineales para2 Dy
planos para 3D)

TRAZADOS (lineales para2 Dy
lineas y planos para 3D)

Producto del TDE

Figuras y configuraciones

Configuraciones simples y complejas

Aspecto cognitivo

Percepcién de conjunto:
inferencias intuitivas

Descripcién secuencial:
estructuras jerarquicas-arbol

Efecto de sentido en el anélisis
o para el proyecto

Reconocimiento, interpretacién y/o produccion de las operaciones formales

de “disefio puro”

Sintesis conceptual

Una nueva aproximacion al concepto de tipo y estilo

inversa, el proyectista puede partir de una operacién morfosintactica  Cuabros.

de puras relaciones formales —por ejemplo utilizando una seleccién y

Cuadro sintesis del nivel operativo del
Lenguaje Grdfico TDE.

combinacién que se diferencien de ciertos autores o estilos— para luego
verificar si es posible traducirla a un plano de obra. De alguna manera,
nada cambia en el proceso proyectual de ‘ida y vuelta’, la diferencia esta
en que el TDE ya no deja todo a la intuicién. No hay ninguna posibilidad
de encontrar la solucién arquitecténica definitiva por el lado de una
‘gramatica’, pero es probable que permita ‘escribir’ mejor.

El anélisis morfosintactico que habilita el TDE permite discutir en los
términos de Jakobson (1960 [1981]: 347-395) sobre los aspectos poéticos
de una obra, pero no puede producir poesia ni poetas en forma mecéanica.
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V1. EL LENGUAJE GRAFICO TDE ASISTIDO
POR COMPUTACION

Desde 1995 Carlos Guillermo Gonzalez viene desarrollando el TDE-AC —un
software grafico especializado y experto- en el marco del Programa de
Investigacion Semiética del Espacio-Teoria del Disefio y de los Proyectos
UBACyYT que dirijo. El TDE-AC se desarrollé a partir del Visual Basic.*

El software gréfico TDE-AC es de acceso libre y puede ser descar-
gado desde <www.todaymarket.com/tde-ac/>. En este sitio se encuentra
también un Manual de Uso y el programa contiene ya algunos ejemplos
elaborados.

Desde el afio 2000 el TDE-AC es utilizado no sélo por los investigado-
res del equipo, sino también por los estudiantes del curso de Morfologia
de la Carrera de Arquitectura de la FADU-UBA. La puesta en uso masiva
permitié también un perfeccionamiento de las necesidades operativas.

A continuacién se muestran en forma esquemaética las distintas panta-
[las de trabajo del programa.

Médulos operativos

La estructura del TDE-AC de médulos operativos interrelacionados respe-
ta la secuencia l6gica de pasos que habitualmente se siguen para realizar
el anélisis de las operaciones de disefio puro de una obra cualquiera.
Estaes a suvez la misma secuencia que utilizaria el proyectista, tanto en
el caso de revisar un esquema inicial en Monge, como en el caso de iniciar
desde un planteo sintético de disefio puro con el Lenguaje Grdfico TDE.

t Un primer software gréafico para el TDE fue iniciado en 1988 por Victor Cosentini y
Sergio Puente, ambos estudiantes de la FCEyN de la UBA. Entonces el lenguaje de pro-
gramacion utilizado fue el Pascal y el compilador en Turbo Pascal. El resultado fue la
construccion del Paradigma Mérfico (véase pagina 109) en todos sus cortes radiales de
constancia de Formatriz y la posibilidad de seleccionar figuras por Tamaro y Saturacién.
Esos primeros intentos fueron coordinados por José Luis Caivano en su Beca de perfec-
cionamiento UBA entre 1987 y 1989.

CLAUDIO GUERRI
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Médulo 1
Operaciones para el desarrollo del trazado y las configuraciones complejas
FIGURA 1. Es la parte del programa que permite la edicion del trazado, es decir, su

Pantalla principal de trabajo para
realizar trazados y configuraciones
complejas. Puede verse la pestafia
TRAZAR perteneciente a una version
anterior del TDE-AC.
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generacién y modificacion. Una vez cargada en memoria una imagen y
colocada como hase —~como fondo de pantalla- se procede a dibujar sobre
ella las lineas que luego construiran las figuras del trazado.

Las herramientas de operacion de este médulo —que se hallan inserta-
das en las pestafias de la barra de herramientas de la izquierda- se ajustan
a la operatoria grafica manual y convencional, con cambios que apuntan a
liberar al operador de pasos repetitivos, y proveer una mayor plataforma
de datos para abordar el anélisis mas eficientemente.

Lainformacién del trazado dibujado se almacena en disco en archivos de
formato propio del TDE-AC con una extension trz.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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Visualizacién de las pestafias principales del médulo operativo para realizar
los trazados

a Pestafia Trazado: médulo que permite hacer las trazas en el layer 1y
luego las configuraciones complejas en los layers restantes.

b Pestaiia Editar: médulo que permite recuperar y modificar figuras en
cualquier layer, dibujar medianas y diagonales de figuras, paralelas y per-
pendiculares de las trazas.

¢ Pestafia Imagen: médulo que permite traer a la pantalla cualquier ima-
gen guardada como jpg o bmp. Las distintas plantas de una misma obra
pueden ser superpuestas de manera de poder verificar la estructura de
disefio en todas a la vez.

d Pestafia Descubrir: permite buscar en forma automatica cualquier figura
a partir de una ‘nube’ de puntos definida por las trazas e intersecciones
en el layer 1. La granularidad permite definir la mayor o menor exactitud
de la blsqueda.

e Pestafia Configuraciones Simples: permite marcar y producir configura-
ciones simples de méas de dos figuras.

f Pestafia Simetrias: permite generar simetrias especulares o de rototras-
lacién a partir de una figura seleccionada.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 2.
Las seis solapas operativas del Modulo 1.
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FIGURA 3.
Vista de un corte radial del Paradigma
Mérfico: formatriz cuadrado a 0°.

FIGURA 4.
Vista de un corte radial del Paradigma
Mérfico: formatriz pentdgono a 54°.
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g TDE-AC Paradigma Mérfico: CATDE-AC\Casa de Salud AlvarAalto FINALtrz Casa de Salud

Salir del TDE-AC [ Trazado | Téctico Arbol Datos de la Obra [ Paiadigma ][ Configurar | Apomorfismas Imprimir

Ubicar | Paradigma |

Semi-cono Yoltimenes

Figuias | Supeponer| FRe-Dibuiar
Mostrar Relacionar

I Todos

el Independiente

Agregar Figuras

Mostrar
Marcar para
enviar al trazado

Médulo 2

Operaciones con el Paradigma Mérfico

En este médulo se concentran las funciones de generacién de figuras 'y de-
terminacién de las dimensiones de la seleccién, que permite el Paradigma
Mérfico o ‘diccionario de la forma’.

Ademaés, permite ubicar las figuras del trazado que se estéa realizando
en el Mddulo 1 en las ‘paginas’ del diccionario de la forma correspondien-
tes a la formatriz y rotacién de cada una de ellas. Las distintas figuras
pueden mostrarse superpuestas en la pantalla para poder compararlas y
tener una compresion general de la selecciéon mérfica de la obra analizada.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 5.

Vista de un corte radial del Paradigma
Moérfico: en este caso pueden verse las
figuras utilizadas en la configuracién
compleja del Centro de Salud de Alvar
Aalto (ver pdgina 180). Las figuras

se ubican respetando tamario y
saturacion. Existe también la opcién de
ver los nueve layers por separado y en
la misma pantalla.
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FIGURA 6.

Vista de los cuatro cuadrantes de un
corte radial del Paradigma Tdctico:
tactriz conformada por un cuadrado y
un pentdgono de distinto tamafio

e igual saturacién.

Puede verse la linea punteada que
indica el limite de la yuxtaposicion
exterior de las dos figuras y las lineas
de trazos que indican la posibilidad
de simetria especular.

FIGURA 7.

Vista de un corte radial del
Paradigma Tdctico: pueden verse
todas las configuraciones simples
correspondientes al Centro de Salud
de Alvar Aalto distribuidos en

los cuatro cuadrantes generadas
automdticamente por el TDE-AC

a partir del Médulo de Trazados.
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Mddulo 3

Operaciones con el Paradigma Tactico

Este modulo corresponde al anélisis de las relaciones tacticas de las

configuraciones simples encontrad

as en la obra en estudio. A su vez,

permite visualizar cualquier corte radial o cilindrico del Paradigma Tactico
en general, o sea, las posibilidades combinatorias de cualquier configura-

cién simple.
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Modulo 4
Operaciones con el Arbol de Relaciones Jerarquicas

Arbol Jerarquico: CATDE-AC\Casa de Salud AlvarAaito FINALtz Casa de Salud

Trazao [ WAED ] Téctco Defosdeln Ofra

o [Edtar Arbal

imprinic

H &
| I
&

e et & 8 & ® 8 o 8 . | &

& =] © L] aQ B i B

&} & b
& & &F
FIGURA 8.

Este modulo corresponde al desarrollo de la representacion del Arbol de
Relaciones Jerarquicas de la Configuracién Compleja de la obra en estudio.
Son necesarios dos pasos para la generacién del Arbol:

1. la generacion de los posibles nodos y del inventario de configuracio-
nes simples del trazado realizado en el M6dulo 1, y

2. la edicién o construccion del arbol.

A partir de los nodos producidos por el programa en forma semiau-
tomética se genera el inventario de configuraciones simples. El ope-
rador permite arrastrar las configuraciones predeterminadas desde la
parte inferior a la parte superior de la pantalla para construir el arbol.

CLAUDIO GUERRI

Generacién semiautomdtica de los
nodos. Puede verificarse que el TDE-AC
considera configuraciones simples

los casos especiales de, por ejemplo,
un cuadrado subdividido en cuatro

o nueve partes, como en el Centro de
Salud de Alvar Aalto.

FIGURA 9.

Pantalla general para la construccién
del drbol del Centro de Salud de Alvar
Aalto.
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VII. EJEMPLOS DE APLICACION DEL TDE

Aunque el TDE fue pensado inicialmente para la arquitectura y como tal
estd enunciado, siempre se supo y se propuso que es aplicable a las otras
disciplinas del disefio y a la pintura ya que ésta implica también —como
sefiala Deleuze- una etapa légicamente anterior de disefio (DELEUZE 1981
[2007]). Asf, este caracter permite la aplicacion del TDE al analisis de obras
de arquitectura, disefio en general y pintura. En ning(n caso se trata de
sostener que quienes plantearon las obras hayan operado desde la estruc-
tura profunda que el anélisis devela. Se trata si de mostrar cémo el lengua-
je TDE y su sistematica l6gica, al aplicarse sobre las obras ya realizadas
-segln las l6gicas conscientes o inconscientes que cada autor utilizé en su
momento- revelan la estructura que subyace a la superficie visible.

Como decia, son los trazados los que ponen en accion las figuras dis-
puestos luego en los Paradigmas Mérfico y Tactico. A partir de la lectura
que habilita el Lenguaje Grdfico TDE, aquellos trazados, ‘espontdneamente’
pensados a lo largo de la historia de la arquitectura mostrados en el
capitulo III, se convierten en enunciados formulados desde el nuevo
lenguaje. jDénde se escriben? En general sobre una representacién en
sistema Monge o su proyeccién equivalente. En el caso de la pintura, su
superficie plana puede ser considerada equivalente al Monge, en tanto
informacién cuantitativa.

Recordemos que cualquier lenguaje grafico o verbal no es mas que una
traduccién intertextual que complementa parcialmente lo que puede ser
dicho en cualquier lenguaje alternativo. Los lenguajes graficos comple-
mentan al lenguaje verbal y el lenguaje verbal complementa el lenguaje
indicial del propio mundo, y asi siguiendo. No hay ningdn lenguaje auto-
suficiente para dar cuenta ya sea de un concepto o de la propia ‘realidad’.
En el mejor de los casos y parafraseando libremente a Lacan: lo real —que
no es la realidad- se resiste a ser simbolizado en cualquier lenguaje y aun
en todos juntos a la vez.

Entonces, ;qué revelan estos enunciados ‘trazados’ sobre el Monge? Ni
mas ni menos que las operaciones de disefio puro de cada obra. Puestos
en serie, permiten ver qué hemos considerado ‘arménico’ en los Gltimos
siglos de Occidente y cdmo esa armonia sostiene la estructura de obras
en apariencia sumamente diversas.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 1.

San Miguel y el dragén,

Rafael Sanzio, c. 1505, 6leo sobre
tabla, 31 x 27 cm.
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En lo que sigue se mostrara la operatoria del lenguaje en ejemplos
provenientes de la pintura, el disefio grafico y la arquitectura. Incluyo la
pintura no sélo por su valor particular y la cercanfa que desde siempre ha
tenido con los arquitectos, sino porque al no tener la complejidad de los
espacios es una via suave para mostrar la eficacia del lenguaje. El ejemplo
de disefio grafico, por el contrario, se incluye para mostrar la potencia del
lenguaje en la consideracién de todos los hechos de disefio.

Lo que se vera es que las mismas operaciones de disefio puro —basica-
mente dos cuadrados girados uno respecto del otro- pueden encontrarse
en Rafael Sanzio, Diego Velazquez, Palladio, Malevich, Alvar Aalto y Le Cor-
busiery Kahn, entre otros. Es sorprendente descubrir cémo hay una familia
de operaciones de disefio que se repiten a lo largo de la historia y que la
diferencia entre la configuracién de la Villa Rotonda de Palladio y la casa
Curuchet de Le Corbusier es una pequefia variacién de actitud entre los
dos cuadrados principales que organizan la composicién (véanse paginas
184 y 185). En otras palabras -y entre otras conclusiones— puede decirse
que ‘lo estético’ —aquello que llamamos arquitectonicidad, la armonia y
belleza de la forma- explicado desde la morfosintaxis gréafica revela que
en un namero notable de casos se han utilizado las mismas configuracio-
nes complejas en los Gltimos 500 afios. Seguramente podria argumentarse
que el conjunto de obras analizadas no permite la temeridad de esta afir-
macién. Sin embargo, pienso que estos ejemplos constituyen una muestra
suficientemente representativa tanto por la variedad de la procedencia
como, por la calidad reconocida de los ejemplos, las diferentes épocas con-
sideradas para que este planteo pueda sostenerse aunque sea a manera de
conjetura susceptible de ser probada en posteriores desarrollos.

San Miguel y el dragén

Se ha escrito mucho sobre el arte pero, a pesar de ello, la obra de arte
pictérico ofrece una estructura morfoldgica dificil de desentrafar, al igual
que una obra de arquitectura. En la pintura la atencién tiende a centrarse
en la ‘historia narrada’ y en el detalle no menor de la factura técnica. En
arquitectura, es la funcidn de habitar y la tecnologia constructiva las que
suelen ser consideradas. Sin embargo, desde siempre, fue considerada
una obra de arte sélo aquella —que desde la intuicién y experiencia de
la critica- presentaba una ‘armonia formal’ independientemente de lo que
ello pudiera significar en distintos momentos de la historia y el lugar.

El Lenguaje Grdfico TDE no pretende agotar ningln aspecto de este
problema, ni siquiera el del disefio puro. Al igual que en arquitectura, la
problematica de la representacion ha preocupado al hombre desde el ini-
cio del pensar. Si bien es sabido y reconocido que ésta (Figura 1) es de-
finitivamente una ‘obra-de-arte’, el TDE permite interpretar una concreta
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operatoria formal subyacente en la anécdota narrativa de la obra. Como ya
se dijo anteriormente, el TDE no hace una arqueologia de la operacion de
disefio del autor sino que propone una lectura posible, relativa a la ‘ideo-
logia interpretativa’ de la herramienta misma.

El trazado permite reconocer una voluntad de control de la forma por
parte de Rafael que no deja de ser un aspecto importante para la compren-
sion de la llamada “armonia” de una obra. Esta configuracién compleja
(Figura 2) es una de las operaciones clasicas de disefio puro: cuadrados
en penetracién y con variacion de actitud. Puede verse cémo los distintos
cuadrados recorren elementos significativos creando una relacién dina-
mica entre las partes, una armonfa visual que no necesariamente se hace
explicita de modo inmediato a nivel consciente. Los cuadrados en actitud
0°y dilatacién van enfocando la figura central.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 2.

Trazado realizado a partir de una
primera propuesta de Carlos Guillermo
Gonzdlez a partir de San Miguel y el
dragén de Rafael.
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FIGURA 3.
Las Meninas, Diego Veldzquez, 1656,
6leo sobre lienzo, 3,18 x 2,76 m.

a,b,c,d, e, f, g

El eje sintactico (Figura e) divide con su
opuesto horizontal al cuadro en cuatro
partes iguales, este eje ‘sostiene’ un
rectdngulo ® producto de la penetracion
de los dos rectdngulos raiz de 2. El

gje semdntico (Figura b) ‘sostiene’ un
rectdngulo raiz de 2 que, haciendo centro
en el espejo que contiene a los reyes,
enmarca al lado izquierdo del cuadro.

El eje pragmatico (Figura c) sostiene
también un rectdngulo raizde 2 y
haciendo centro en el punto de fuga real
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Las Meninas

Las Meninas de Velazquez plantea de un modo que llena de escozor la
problematica de la representacion, justamente por el caracter ambiguo
de la relacién entre lo representado, el que representa y la representa-
cién. Una vez més, sin pretender dar cuenta de lo que realmente hizo y
como lo hizo el pintor —aunque se sabe que la biblioteca de Veldzquez
estaba llena de libros de geometria, astrologia y astronomia-, el TDE
permite reconocer una serie de aspectos morfosintacticos que llevan
luz sobre lo que podriamos llamar una ‘gramética’ del disefio. La Pers-
pectiva, tratandose de un lenguaje grafico que pretende representar los
‘aspectos indiciales de lo icénico’ tiene que correr los riesgos de una
interpretacion que es mas arriesgada, respecto de la ‘seguridad mensu-
rable’ del Monge.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA



El trazado permite verificar la existencia de tres ejes de simetria
que sostienen la tensién de la obra. Un primer eje vertical con respecto
al tamafio de la tela organiza en simetria especular el espejo en el que
se reflejan los reyes y el hueco de luz en el que se recorta la figura del
cortesano-espectador y pasa exactamente por el medio del rostro de
la princesa. Un segundo eje pasa por el espejo y el tercero pasa por la
puerta entreabierta desde donde mira el otro Velazquez. Este Gltimo eje
pasa ademés por el punto donde convergen las fugas de la perspectiva
que sitdan el punto de vista del espectador y del pintor real. En razén
de las funciones que cada eje cumple, segin el recorte de lectura que
propone, podemos llamarlos respectivamente eje sintactico, seméntico
y pragmatico (GUERRI 1995: 679). Las observaciones que viabiliza el TDE

CLAUDIO GUERRI

—cercano al codo del sequndo Veldzquez-
considera el lado derecho del cuadro.

Este desplazamiento de los dos
rectdngulos raiz de dos (Figura d)
produciendo un tercero, dureo (Figura e),
crean una simetria dindmica -por falta
de un centro o eje tnico de simteria-y un
sfumato de lo narrativo hacia los laterales
(Figura f). Finalmente, el borde superior
del cuadro y la inclinacién de la pata del
caballete -no menos que la direccion de
la pata delantera del perro- permiten la
construccién de un cuadrado girado que
con sus medianas permite otra lectura
‘funcional’: por encima de la mediana
horizontal quedan sélo los reyes y los dos
Veldzquez en simetria especular (Figura g).
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FIGURA 4.

Un primer trazado ‘manual’ realizado
por Rubén Gramén en 1988,
publicado en Guerri y Ledesma
(1989: 13).

FIGURA 5.

Dos imdgenes de trazados realizados
por mien 1994, publicados en Guerri
1995: 680.

muestran una lectura que permite —entre otras cosas- una via alterna-
tiva de acceso a la preocupacién por explicar las relaciones entre la
representacion, lo representado y el que representa, en este caso desde
un punto de vista morfosintactico de lo que podria denominarse una
armonia formal y visual.
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FIGURA 6.

a Paradigma Mérfico: visualizacién
automadtica de las figuras del trazado
de Las Meninas ubicadas en posicién
relativa al tamafio, tomando la

figura mayor la posicién mds alta.
Puede verse que aparecen los dos
rectdngulos raiz de 2 -superpuestos- y
un rectdngulo ®, ubicados sobre su
linea de saturacién y con el tamario
relativo respecto de las otras figuras
del trazado. El cuadrado mayor girado
aparece con la rotacién que tiene en

el trazado. Pueden verse también las
hipérbolas de constancia de tamaro
correspondientes a cada figura.

b Paradigma Tdctico: visualizacion
automdtica de las configuraciones
simples del trazado de Las Meninas
consideradas; la distancia equivalente
a los ejes de separacion de cuadrantes
muestra los apotactismos o isotopias
tacticas.

¢ Arbol de relaciones jerdrquicas
realizado en forma semi-automdtica
por el TDE-AC. El programa

ofrece pre-nodos y el despliegue

de configuraciones simples. £/
operador sélo tiene que arrastrar las
configuraciones simples a su lugar y
luego enlazarlas. En este caso puede
verse cémo opera la superposicion:
no tratdndose de distintas plantas de
un edificio, sin embargo ‘la princesa’
-también enmarcada en un rectdngulo
raiz de 2- pertenece a la vez, a las
simetrias de los 2 rectdngulos raiz de
2 y del rectdngulo dureo producto de
la penetracién de los dos anteriores.
Para facilitar el control operativo, el
sistema marca con un fondo gris las
configuraciones simples ya utilizadas
en el arbol.
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b b b
Malevich y Maldonado
FIGURA 7. Los trazados sobre la obra de Malevich permiten reconocer el desarrollo

a Cuadrado negro, Kasimir Malevich,
c. 1913, 6leo sobre tela, 116, 8 x 116,8 cm.
b Trazado.

FIGURA 8.

a Cuadrado blanco sobre cuadrado
blanco, Kasimir Malevich, 1917, éleo
sobre tela, 81,2 x 81,2 cm.

b Trazado.

FIGURA 9.

a Cuadrado negro y cuadrado rojo,
Kasimir Malevich, 1915, éleo sobre tela,
44,4 x 71,4 cm.

b Trazado. £l ‘objeto’ Cuadrado

negro y cuadrado rojo es en realidad
un rectdngulo muy cercano a la
proporcién durea; mediante el trazado
se recupera el cuadrado en el cual se
inscribe la operacién de disefio que lo
relaciona con la operacién de diserio
del Cuadrado negro y del Cuadrado
blanco sobre cuadrado blanco.
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de unaidea formal. La secuencia esta organizada siguiendo la explicacién
del trazado, no la secuencia histérica, ya que, como en todos los casos,
no estamos haciendo arqueologia del signo. “El Suprematismo no trata de
pintura. El Arte Moderno no es ni pictérico ni imitativo, es principalmente
arquitecténico”, decia Malevich y estas configuraciones de disefio puro
permiten darle un sentido posible a lo que estaba diciendo, a pesar de
que se trate en los tres casos, de “6leo sobre tela”. Los trazados origina-
les fueron hechos por Rubén Gramén y publicados en Guerri (1986b: 23
y 1995: 685).

Los caminos de una investigacién son muchas veces imprevistos. Sélo
algunos afios después de la publicaciones citadas se me ocurrif verificar
la division en dos y tres partes del cuadrado; el placer del descubrimiento
hizo que no pensara en verificar la razén morfolégica de la medida del
giro del cuadrado rojo, ni que nos preguntaramos por la proporcién del
cuadro en si mismo. La respuesta a esta incognita surgi6 a partir de esa
pregunta que me hizo un estudiante atento. El resultado de ampliar el
contexto del trazado puede verse en la figura 10.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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Como dijimos, Malevich decfa que su obra no trataba de pintura sino
de ‘arquitectura’, un planteo absurdo si pensamos que los tres cuadros son
“6leo sobre tela”. Sin embargo, es justamente el resultado del trazado y
la recuperacién de una configuracién compleja, en tanto operacién de tra-
duccién intertextual, el que permite ahora darles sentido a sus palabras.

Esta es una obra de Tomas Maldonado (Figura 11) que siempre me intrigé
por su forma —informe- y que no se me hubiera nunca ocurrido tocar si no
fuera por la insistencia de su discipulo William Huff que consideré que a
pesar del “Sin titulo” se trataba —con buen criterio-, de un Hommage to Ma-
levich. Después de algunos intentos frustrados, pudo verificarse que a pesar
de lo plano del objeto, su forma era la consecuencia de una operacién en
perspectiva (Figura 12). En el trazado realizado con el TDE-AC puede verse
un rectangulo ABCD que incluso podriamos considerar como compuesto
por dos rectangulos raiz de 2 —el rectdngulo AFGD y el rectdngulo EBCH-
penetrados dejando en el medio un rectangulo que perfectamente podria
ser considerado como un rectangulo ® -EFGH. No es absurdo pensar en una
seccion durea en perspectiva, ya que visualmente lo parece y ademés por-
que el cuadro de Malevich tiene una proporcién de 1,6081, o sea, casi 1,618

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 10.

El cuadrado mayor, alrededor

del cuadrado negro, se construye
cuadruplicandolo y considerando
una misma separacion del borde en
los cuatro sentidos. El rectdngulo ®
horizontal, construido a partir del
cuadrado mayor recuperado con el
trazado, determina el limite del giro
del cuadrado rojo.
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FIGURA 11.

Sin Titulo, Tomds Maldonado,
1945, témpera sobre cartén, marco
recortado, 79 x 60 cm.
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-y esa pequefia diferencia es visualmente inapreciable. Una configuracion
similar puede encontrarse como la operacion de disefio principal en Las
Meninas de Velazquez (Figura 3 f, pagina 169). Ahora la explicacion es muy
simple y ya no se puede dejar de ver el cuadro de Maldonado en perspectiva.

Se cae asf la inferencia imaginaria de Mario Gradowczyk (2008: 134):

En vena imaginativa se podria pensar al joven artista frente a la hoja de cartén
de forma rectangular, provisto de una regla y de un instrumento cortante
definiendo el contorno irreqular primero para que luego la cufia ejecutada con
dos cortes certeros, «profane» la convexida virgen de la hoja rectangular.

Gradowczyk describe de esta manera un ‘acto de arrojo’ mas propio de
Itten en la Bauhaus (GUERRIy HUFF 2004; 2007A) que de Maldonado.Este co-
mentario llama la atencién ya que una pagina antes, Gradowczyk (2008: 133)
citaba a Rhod Rhodfuss describiendo los compromisos del Arte Concreto:

un marco rectangular cortaba el desarrollo del tema [...] el cuadro,
inevitablemente quedaba reducido a un fragmento [...] una obra con un
marco rectangular hace presentir una continuidad del tema, que sélo
desaparece cuando el marco estd rigurosamente estructurado de acuerdo a
la composicién de la obra.

A continuacién, Mario Gradowczyk (2008: 134) escribe: “la conforma-
cién geométrica del contorno debiera disefiarse para evitar, por ejemplo,
que el contorno ortogonal y las lineas oblicuas de las obras cubistas y no-
figurativas entren en conflicto”.

En sintesis, la lectura que habilita el TDE recupera las propias estrate-
gias formales de la obra independientemente del autor —que nunca con-
testo la pregunta- lo haya pensado exactamente de esa manera. El TDE
hace una lectura interpretativa desde su propio punto de vista sistémico.

Por otro lado, es interesante citar en este contexto otro escrito de
Maldonado: el arte concreto y el problema de lo ilimitado notas para un es-
tudio teérico ziirich 1648 (sic). Se trata de un manuscrito, cuidadosamente
disefiado sobre papel cuadriculado donde se ocupa del tema de las po-
sibilidad de tratamiento que podian imaginarse para “lo ilimitado”. En
ese texto, Maldonado dibuja a mano alzada -incluso con un calado en
la primera hoja- el cuadro Cuadrado negro y cuadrado rojo, de Malevich
(Figura 9 a).

Nuevamente tenemos que suponer -a falta de precisiones del autor-
que la posicion invertida se debe a que Maldonado conocfa el libro Lan-
guage of Vision, de Gyorgy Kepes, también de 1945 donde se publica dos
veces —en blanco y negro y en color- el cuadro de Malevich ‘al revés’
(Figura 13). En este sentido, también se sostiene que en distintas exposi-
ciones el cuadro fue colgado de una y otra manera. De ahi que Maldonado,
cita a Malevich en su obra sin titulo invirtiendo la posicién que creemos
responde a la propuesta original.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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El manuscrito de Maldonado

Como ya se dijera anteriormente, el objetivo del TDE no es hacer arqueo-
logia del proceso de disefio de una obra, sino tratar de dar una explicacién
grafica y eficaz para entender cognitiva y practicamente cuales son las
caracteristicas morfosintacticas de la operacién de disefio puro. Lo que
sigue es el analisis de otro caso muy interesante producido por Tomés Mal-
donado, el maestro del disefio que méas ha hecho por la ensefianza de lo que
hoy llamamos Morfologia y que en otras latitudes se conoce como Disefio
Bdsico y fue desarrollado primeramente en el Curso Preliminar —el Vorkurs-
de la HfG-Ulm* y luego por distintos discipulos —directos o indirectos-,
alrededor del mundo: William Huff en EEUU, Guy Bonsiepe en Brasil, César
Jannello en Argentina, Frank Hess, Martin Krampen, Bernhard Biirdeck,
Thomas Dawo y otros en Alemania, Shutaro Mukai en Japén, Giovanni
Anceschi en Italia y tantos otros.

El manuscrito de Maldonado £/ arte concreto y el problema de lo ilimi-
tado, fechado Zurich 1948, permanecié durante 35 afios cuidadosamente

! Respecto de los contenidos del Vorkurs es conocido que la mayor influencia que recibid
Maldonado provino de Josef Albers y Max Bill.
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wlnim] e EED R | BB sempios ist... | B v acan .. | B ToE-AC arb... | Bl TOEAC Par... | 28 ToEAC Par... |[[B TOE-AC Tra-. | [ é' |«gx)@@! 12:32pim.

FIGURA 12.
Trazado sobre el cuadro de Maldonado.
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[See page 39]

FIGURA 13.

Malevich segtin Gyorgy Kepes en la
retiracion de tapa de Language of
vision (1944 [1995]: 229). Es probable
que este cuadro haya sido expuesto
alguna vez en esta posicion y asi fue
visto y publicado por el autor del libro.

FIGURA 14.

Dibujo hecho por Maldonado del
cuadro de Malevich en el manuscrito
donde habla del problema de

lo ilimitado en el arte concreto.
Maldonado no cita explicitamente al
cuadrado rojo y negro en el texto, sin
embargo la cita no puede atribuirse a
ningdn otro autor que no sea Malevich.
Podemos suponer que Maldonado
conocié en sumomento el libro de
Gyorgy Kepes de 1944 antes de hacer
su obra Sin titulo de 1945. También
podemos suponer que ésta es la razén
por la que en esa obra él invierte la
posicién del cuadrado rojo y negro.
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conservado por William Huff,? pero, dado que estaba escrito en castella-
no, sélo representd para él un preciado regalo de su maestro. Es en 2003,
a instancias de Mario Gradowczyk, que se hace la traduccién al inglés y
se publica en forma bilinglie por Ramona. Respecto de la parte que nos
interesa, comentaban Gradowczyk y Huff:

En 1967, un afio antes del rdpido e inesperado final de la Hochschule fiir
Gestaltung (HfG de Ulm), cuando Maldonado embarcaba para dejar la HfG

y empacaba [...] para enfrentar nuevos desafios prdcticos de intelectuales

en Italia del Norte le entregd con generoso impulso un manuscrito a William
Huff [...] El texto de Maldonado, prolijamente escrito a mano, sigue la prdactica
bauhauseana de aquellos dias que prohibia el uso de maydsculas. Una serie
de imdgenes cuidadosamente volcadas ilustran el texto. Dibujéndolas en
semejanza de algunas anotaciones cuidadosas; pero también de memoria,

el representé un Malevich, tres Vantongerloo y un Mondrian. (Resulta que el
Malevich del MoMA [dibujado por Maldonado (figura 14)] estd invertido y con
un formato cuadrado [...]) (Maldonado 1948 [2003]: 6-7).

En sintesis, independientemente de cémo se hayan desarrollado lo
hechos en la realidad -el cuadro al derecho o al revés, el MoMA, la pu-
blicacién de Kepes, etcétera— lo que me interesa entender y lo que puede
aportar el TDE es como puede pensarse la ‘forma’ y cémo pueden contro-
larse algunos aspectos de la forma si uno no es un Louis Kahn o un Tomas
Maldonado que, claro esté, no lo hicieron con el TDE, ;pero también sin
trazado alguno? La respuesta parece ser que “lo que natura no da, el TDE
-0 la gramatica de la forma- no presta”.

2En 2011, el manuscrito fue donado por William Huff a la Yale University Art Gallery y la
Editorial Feltrinelli publicé un facsimil con una versién trilinglie -en castellano, italiano
y aleman- en ocasién de los 90 afios de Tomas Maldonado en 2012.
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FIGURA 15.
Trazado sobre el dibujo de Maldonado.
Aunque ‘increible’ pero verificable,
Maldonado reconstruye el cuadrado
del ‘no-cuadro’ de Malevich. Si
cuadruplicamos el cuadrado negro,

-~ como puede verse en el trazado,
obtenemos un cuadrado negro

1 perfectamente centrado respecto del

1 contorno exterior de la misma manera

1 que el Cuadrado negro de Malevich

1 (véase figura 7 a). Si realizamos

1 el trazado sobre el cuadrado rojo

1 podemos verificar también que es un

! noveno del cuadrado girado producto

: del trazado, exactamente igual a lo que

I sucede con el Cuadrado rojo y negro

1

1

1

1

1

1

1

Fi

de Malevich (véase también figura 9 a).

FIGURA 16.

Sivolteamos horizontalmente el
cuadro de Malevich de tal manera
que quede en la misma posicién que
en la representacion de Maldonado,
podemos verificar también que el giro
que le da Maldonado al cuadrado
rojo es similar como criterio de
rotacién al que le da el propio
Malevich. Maldonado también inclina
el cuadrado rojo respecto de un
rectdngulo dureo, en este caso, desde
la base de su propio cuadrado rojo.
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FIGURA 17.
Golpead a los blancos con la cufia
roja, El Lissitzky, 1919, litografia.

FIGURA 18.

a Cuatro cuadrados determinan el
tamaiio y la proporcién del afiche
mismo.

b Los cuatro cuadrados, a su vez,
estdn ‘contenidos’ por dos rectdngulos
raiz de 2 penetrados.
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Golpead a los blancos con la cufia roja

Las Unicas direcciones consistentes en el propio afiche son la divisién entre
el blancoy el negroy la direccion de la flecha; por lo tanto se probé con cua-
drados que relacionaran esa diagonal con el rectdngulo del afiche, que no es
ninguna figura ‘dindmica’ en el sentido de Hambidge. La interpenetracion de
los cuatro cuadrados determina el espacio del afiche. En este esquema puede
verse como la penetracion de los cuatro cuadrados (Figura 18 a) estaba tam-
bién en relacion con la penetracién de dos rectangulos raiz de 2 (Figura 18 b)
—que se obtienen considerando los cuadrados de a dos. Finalmente puede
verificarse que la direccién de la cufia roja pertenece a una diagonal de la
operacion de disefio (Figura 19, linea punteada) y no del objeto-afiche. La
particién en negro y blanco también es la diagonal de la penetracién de
los dos rectangulos raiz de dos y la punta de la cufia y el centro del circulo
blanco estéd sobre una diagonal del trazado y no del objeto mismo.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 19.
Trazado sobre el afiche de El Lissitzky.
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FIGURA 20.
Proyecto para Centro de Salud, Alvar
Aalto, en Varkhaus, Finlandia, 1945.

FIGURA 21.

Casa Fisher, Louis Kahn, en Hartboro,
Pennsylvania, Estados Unidos, 1960.
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¢Dos proyectos parecidos?

Podria decirse, desde la semiética, que los lenguajes graficos son sistemas
ideolégicos ya que cada uno recorta de la realidad exclusivamente ‘lo que
quiere o puede ver’. Si bien es cierto también que, como todo lenguaje,
permiten traducciones e inferencias interpretativas, no es menos cierto
que —entre las tantas inferencias y viendo estas dos plantas dibujadas por
el sistema Monge- no puede evitarse decir que Kahn (Figura 21) hace un
homenaje a Aalto (Figura 20) al citarlo en la Casa Fisher. Hasta aqufi, y a los
efectos de la historia de la arquitectura, podriamos decir: dignum et justum
est, ya que Kahn tenia todo el derecho de hacerlo. Hay una parte del edifi-
cio que tiene una planta cuadrada y la otra parte no lo es y eso sucede en
los dos casos, hay un paso que separa los dos cuerpos del Centro de Salud
—-quizé por razones higiénicas-y en la Casa Fisher no lo hay.

Como puede verse, el Lenguaje Grdfico TDE aporta su cuota de aire
fresco sobre el tema de la ‘cita’ (Figuras 22 y 23).
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FIGURA 22.

Configuracién compleja hecha con
el TDE-AC sobre la planta del edificio.
Puede verse la operacion principal
que consiste en dividir un cuadrado
en dos partes por lado y otro en tres,
ademds girando uno respecto del otro.
Esta es una operacién de disefio que
puede encontrarse en muchas obras
de Alvar Aalto.

FIGURA 23.

Trazado y configuracion compleja
hecha con el TDE-AC sobre la planta de
la Casa Fisher. Varias operaciones entre
cuadrados, como es habitual en todas
las obras de Kahn. Un cuadrado mayor
contiene a los cuadrados menores

con dos operaciones diferentes de
interioridad sobre las dos diagonales.
Dos cuadrados penetrados —sobre el
eje de sus diagonales-, apenas por una
punta -el ancho del pasillo- ubicados
en yuxtaposicion interior sobre una de
las diagonales mayores.

Dos cuadrados sobre la misma
diagonal -penetrados por sus
medianas- pero en yuxtaposicion
interior sélo por sus dngulos, que
penetrados, construyen todo el pasillo
conector de las dos zonas de la casa y
la entrada a ella. El eje del pasillo -la
penetracion de los dos cuadrados-
estd sobre la otra diagonal mayor.

181



T [ [ ]

| ." VeVEVVVY "‘r
I o | L .he....li.’i‘“}

e W sy B

ammt
& =
- i:“ { :

- AT Kr W b
{ ] :MA“AAA‘A Ao I’

&

————
Fvvwen

FIGURA 24.
Monasterio de San Blas, Michel d’Ixnard
en Baden, Alemania, 1768-1779.

FIGURA 25.

Proyecto para el Convento de las
Hermanas Dominicas, Louis Kahn

en Media, Pennsylvania, Estados Unidos,
1965-1869.
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¢Kahn cita a d’Ixnard?

Otro ejemplo extraordinario de ‘similitud’ grafica debida al sistema de re-
presentacién. Una vez mas el sistema Monge nos hace ver que la historia de
la arquitectura esta presente en las obras posteriores. En esta instancia, no
nos importa saber —aunque seria interesante conocerlo- cual es la secuen-
cia histérica real de produccién de la obra. Por ahora, a los efectos de este
trabajo, quisiera llamar la atencién nuevamente sobre el efecto de signifi-
cacién que logra cada uno de los lenguajes graficos. También en este caso
no puede evitarse verificar en el Monge una suerte de recurrencia material
y funcional (Figura 24 y 25). Sin embargo, nuevamente, el Lenguaje Grdfico
TDE nos informa de una alternativa de disefio notablemente diferente.

Hasta aqui, una llamativa ‘similitud’ en la distribucién material de vold-
menes construidos. Los engrosamientos de las esquinas, la entrada cen-
tral, el partido rectangular. La limitacién a este tipo de representacién
dificilmente permitiria visualizar y por lo tanto entender la diferencia ex-
plicita en la operacién de disefio como queda mostrada en la lectura de la
pagina siguiente.

Nétese la rigidez de la propuesta, ‘materializada’ por cuadrados y rec-
tangulos en rigurosa simetria especular estatica, literalmente construida
y transformada en paredes y espacios habitables en el Monasterio.

Con la configuracién compleja podemos ver claramente la enorme dis-
tancia que separa a Kahn (Figura 27) de la propuesta de disefio de Michel
d’Ixnard (Figura 26). Quizas lo més notable sea ahora verificar la recupe-
racién de una estructura basica de disefio que ya tenia por lo menos 400
afios de uso: dos cuadrados penetrados y girados entre sf.

La pregunta siguiente serfa: json el Monge'y la Perspectiva lenguajes gra-
ficos suficientes para hablar o decir la arquitectura? La primera respuesta
serfa que hoy se sabe que ningln lenguaje de ningln tipo, ni la suma de to-
dos ellos, podria agotar el tema. Sin embargo, un tercer lenguaje gréfico que
pueda poner el énfasis en los aspectos estrictamente formales, seguramen-
te aportarfa su cuota de aire fresco sobre el tema de la ‘cita’ en arquitectura.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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CLAUDIO GUERRI

FIGURA 26.
Trazado y configuracién compleja
sobre el Monasterio de San Blas, de
Michel d’Ixnard.

FIGURA 27.
Trazado y configuracién compleja
sobre el Convento de las Hermanas
Dominicas, de Louis Kahn.

183



FIGURA 28.
Villa Capra o Rotonda, Palladio
en Vicenza, Italia, 1566.

a, b Corte y planta.

184

Dos proyectos bien distintos

En este caso se ha elegido un ejemplo que muestra una situacién in-
versa a la expuesta anteriormente. Se trata de dos obras que fueron
prefiguradas con 400 afios de distancia y que, representadas en sis-
tema Monge (Figuras 28 y 29), no podrian de manera alguna ser con-
sideradas afines en algin aspecto de disefio. Por un lado tenemos una
obra en mamposteria, de aspecto ‘pesado’, y por el otro, una obra en
hormigén armado, ‘liviana’. Por un lado pocos espacios muy amplios,
por el otro, y proporcionalmente, muchos espacios notablemente mas

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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pequefios. Dos propuestas absolutamente coherentes con su época
que, desde el ‘objeto’ —desde la “violencia del hecho” que se nos pre-
senta dirfa Peirce-, no nos ayudan a entender otro nivel de abordaje
posible. Sin embargo, como podremos ver en la pagina siguiente, la
‘similitud’ de las operaciones de disefio puro es notable.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 29.
Casa Curuchet, Le Corbusier
en La Plata, Argentina, 1948.

a, b Corte y planta.
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FIGURA 30.

Trazado y configuracién compleja
sobre la planta de la Villa Rotonda, de
Palladio.

186

No hay sorpresa en el trazado de esta obra de Palladio. El trazado (Fi-
gura 30) habilita una configuracion compleja de cuadrados en dilatacién,
girados a 45°. Hay, practicamente simetria de rotacién 8, acorde con los
canones de belleza de la época.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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Sorprendentemente, ahora el trazado nos muestra una configuracién
compleja que, en cuanto tal, puede llamarse ‘muy similar’ a la de Palla-
dio... ‘sélo’ se diferencia en que el giro no es simétrico, y por lo tanto, no
podré haber simetria de rotacién. Esta es una operacién de disefio tam-
bién coherente con su época. Ademés de que, ‘obligado’ por las circuns-
tancias, al no tener a disposicién la planicie de Vicenza ni la de Poissy,
Le Corbusier tuvo que tomar en cuenta el terreno pequefio y la diagonal
de la ciudad de La Plata, resulta evidente que son dos operaciones de
control sobre la forma que marcan la diferencia de época. Sin embargo,
es notable la diferencia de las plantas con respecto a la mayor similitud
de las configuraciones complejas.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 31.

Trazado y configuracién compleja
sobre la planta de la Casa Curutchet,
de Le Corbusier.
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FIGURA 32.

Trazado y configuracion compleja
sobre el corte de la Villa Rotonda, de
Palladio.
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Tampoco hay sorpresa en el trazado sobre el corte de esta obra de
Palladio (Figura 32). En todo caso es interesante verificar la utiliza-
cién de una misma operacién de disefio en planta y corte, operacién
que daria mayor coherencia formal a la obra, algo que la critica pudo
apreciar inferencialmente también desde el Monge. Nétese, en este
caso, que se utiliza exactamente la mitad de la configuracién compleja
de la planta, ‘apoyando’ la diagonal sobre la linea del suelo.
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Lo sorprendente quiza sea la constatacién de encontrar la misma
operacion en la casa de Le Corbusier (Figura 33). Aunque con la va-
riante de la falta de simetria ostensible coherente con su época, se
puede verificar que se ha realizado la misma operacién también en
corte. Otro detalle no menor es encontar que la mitad de la configu-

racion compleja esté apoyada, en este caso, sobre la pendiente de
la rampa.

CLAUDIO GUERRI

FIGURA 33.

Trazado y configuracién compleja

sobre el corte de la Casa Curutchet,
de Le Corbusier.
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FIGURA 34.
Iglesia y casa parroquial, Alvar Aalto,
Seindjoki, Finlandia, 1958-60.

a Trazado y configuracion compleja
hecha con el TDE-AC sobre la planta
de Alvar Aalto. Un aspecto de la
configuracion compleja donde se
enfatizan los dos rectdngulos dureos
girados: a la derecha, un cuadrado
para la casa parroquial y a la izquierda
dos cuadrados en dilatacién para la
iglesia y el patio. La interseccion de
los dos rectdngulos dureos —con sus
cuadrados opuestos— permite pasar de
la iglesia a la casa parroquial.

b Un aspecto de la configuracion
compleja donde se enfatizan los
cuatro cuadrados en dilatacion sobre
dos ejes centrales.
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Alvar Aalto

La iglesia y casa parroquial de Alvar Aalto es -nuevamente- uno de esos
ejemplos que representados en sistema Monge no permite una explicacién
facil respecto a la tradicional relacién forma funcién: una larga pared que
es, a la vez, adentro y afuera, una iglesia con apariencia asimétrica. Sin
embargo -una vez mas- el trazado permite reconstruir una configuracién
compleja que es coherente con el programa y con el ‘estilo’ de Alvar Aalto.
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FIGURA 35.

a Visualizacién automdtica del
Paradigma Mérfico: pueden verse las
figuras de la configuracion compleja
dispuestas segtin tamafio y saturacion
relativa. Esta instancia permite
estudiar tanto la seleccién en s misma
como los apomorfismos de seleccion.

b Visualizacién automdtica del
Paradigma Tdctico: pueden verse
las configuraciones simples con su
ubicacion relativa de separacion.

¢ Visualizacién semiautomdtica de

la estructura jerdrquica-drbol de la
configuracién compleja de la obra de
Aalto. Puede verse en este caso que el
software TDE-AC reconoce los cuatro
cuadrados yuxtapuestos como una

Ry configuracién simple.
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FIGURA 36.

a Catdlogo de la Feria de América.
Boceto desplegado de la portada, lomo
y contraportada. Cartulina y témpera,
22 x 24 cm.

Nuevamente, no se trata de una
investigacién arqueoldgica para
conocer los detalles de produccion
—de los que se sabe sélo que hubo
participacién de por lo menos

tres actores-, sino de entender la
estructura morfosintdctica de estas
piezas que tienen una clara filiacién
constructivista.

b Trazado y configuracion compleja
sobre el Catdlogo de la Feria de
Ameérica. Sobre la tapa y la contratapa
puede verse una cuadricula que deja
afuera al lomo, formando cada una

un rectdngulo raiz de 4. A su vez, la
tapa y contratapa mds el lomo tiene la
proporcion de dos rectdngulos Gureos
penetrados; la penetracién de los dos
rectdngulos delimita el espesor del
lomo (linea blanca). Siguiendo las
lineas inclinadas de los tridngulos se
pueden formar varios cuadrados en
dilatacion (linea negra).

FIGURA 37 (pagina siguiente).
a Publicidad de alojamiento para la

Feria de América. Boceto. Cartulina,
témpera y tinta, 32 x 22 cm.

americ:

b La pieza gréfica tiene las
proporciones de un rectdngulo dureo
y puede ser subdividido en tres
cuadrados que dividen visualmente la
pieza en cinco partes. La descripcion
por partes, en este caso 3, es también
una forma de explicar la configuracién
compleja que resultaria de superponer
las Figuras b, c y d.

¢ Como suele suceder en las buenas
piezas de diserio, coexisten varias
isotopias: dos rectdngulos raiz de 5
penetrados, determinan la distribucién
formal en vertical y horizontal tanto del
texto verbal como del grdfico.

d Las dos lineas inclinadas que cruzan
esta pieza grdfica expresan un ‘fuera
de campo’ que debe buscar cerrarse
por fuera del objeto mediante una
configuracién compleja. En este caso,
un rectdngulo raiz de 5 contiene dos
cuadrados que dejan libre la zona
central de la pieza, controlando la

192 LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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César Jannello

Durante este afio conoci a Wustavo Quiroga, editor de Feria de América:
vanguardia invisible (2012) y a Marfa Jannello -nieta de César- quienes me
solicitaron verificar si el material grafico de esa famosa exposicién podia
ser objeto de anélisis mediante el TDE. Se muestra en estas paginas una
pequefia parte de lo que desarrollé6 René Barbuy bajo la atenta mirada de
César Jannello como Director de Arquitectura y Planificacién de la Feria de
Ameérica (1953-1954) y con la participacién de Tomas Maldonado para el
planteo del médulo grafico en la comunicacion visual de la Feria.

CLAUDIO GUERRI

grdfica en forma complementaria a

lo que realizan las Figuras by c. La
linea inclinada mds corta del objeto
pertenece a la diagonal del rectdngulo
raizde 5y la linea mds larga a un eje
del pentdgono girado a 54°.

Los trazados fueron realizados por
Carlos G. Gonzdlez y Rubén Gramén.
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FIGURA 38.

Andlisis de la estrategia de disefio
puro mediante el TDE de la obra
Capillas Gemelas Cementerio
Oriental de Malmeo, Alvar Aalto,
en Noruega, 1935-43.

Curso Morfologia 2008.

Estudiante: Nédja Rojek Moriceau.

a Planta.
b Arbol.
¢ Apomorfismos.

194

Otros ejemplos

La potencialidad del TDE se manifiesta no sélo en el analisis de las obras
sino también en la practica proyectual. A continuacién se muestran tres
casos. El primer caso es de una estudiante del curso 2008 de Morfologia
IT (Figura 38 y 39).

El segundo es de un grupo de ex alumnos y ex docentes de la catedra
(Figura 40), y el tercero de un ex alumno de la Universidad de Morén (Figu-
ra 41), ambos ejemplos son de 1991. En estos ejemplos puede observarse
tanto el método de analisis formal como una propuesta proyectual.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA



Redisefio: ejercicio final que se realiza mediante concretas opera-
ciones morfosintacticas sobre la obra —de Alvar Aalto- analizada
previamente con el TDE.

Se redisefia considerando las isotopias mérficas y tacticas del
segundo nivel del arbol de la obra analizada.

El trazado para la planta se estructura mediante una sucesién de
rotaciones y dilataciones a partir de una seleccién apomoérfica de
cuadrados que permitan la rotacion y dilatacion.

Las rotaciones se realizan a lo largo de una curva: la retérica for-
mal resultante puede describirse como una gradatio: repeticién con
traslacion, dilatacién y rotacién (Figura 39 c).

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 39.

Redisefio a partir del andlisis realizado
sobre la obra de Alvar Aalto.

a Esquema de la planta.

b Renderings.

¢ Configuracién compleja.

d Apomorfismos.

e Arbol de relaciones jerdrquicas.
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Eisenman en el Taller Proyectual

Estos dos trabajos fueron seleccionados por Peter Eisenman luego
de una experiencia proyectual dirigida por Jorge Sarquis en 1991.
Cuando Peter Eisenman vio expuesto el trabajo de Zanini, Judes y
Bafios, su primera reaccion fue decir: “jPero éste es un trabajo mio!”.
En 1992, cuando vino Daniel Libeskind para el siguiente taller, co-
menté: “Me dijo Peter Eisenman que aca habia unos tipos que me
descubrieron mi teorfa”.

Estos proyectos han sido publicados en SCA Revista de Arquitectura
165, julio-agosto de 1993, paginas 50-51.

CLAUDIO GUERRI
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FIGURA 40 (pagina anterior).
Autores: Marcelo Zanini, Guillermo
Judez, Alejandro Barios, arquitectos.

FIGURA 41.

Autores: Alejandro Lowus,
Jorge Pokropek, arquitectos.
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VIIl. CONCLUSIONES
De la Teoria de la Delimitacién al Lenguaje Grafico TDE

Un nuevo lenguaje para abordar la Arquitectura

Hemos tratado de mostrar, recurriendo metodolégicamente a la légica
semit6tica planteada por Charles Sanders Peirce y reformulada ad hoc
para este desarrollo, que a pesar de que durante el siglo XX haya sido
fuertemente negada como eje de lo proyectual, la ‘forma’ -y no la funcién,
como se ha pretendido- fue y sigue siendo el concepto principal para
determinar la arquitectonicidad de una obra. Los capitulos I a III en toda
su extensién estan destinados a probar esta afirmacion que es la base
conceptual, el a priori teérico que fundamenta la construccién del nuevo
lenguaje. Concretamente, la tesis se perfila sobre tres pilares:

1. la complejidad del signo arquitectura, complejidad demostrada a través
de suencuadre y explicacién desde las categorias peirceanas mediante
el modelo operativo: nondgono semiético y

2. la especificidad del recorte tematico alrededor de lo que Jannello de-
nominé “disefio puro”;

3. laconstruccion, descomposiciény descripcién conceptual y operativa de
un necesario tercer lenguaje grdfico.

La blsqueda de definicién y categorias de abordaje para la arquitecto-
nicidad condujo a plantear un nuevo lenguaje grafico —el TDE y su version
digital el TDE-AC- para aportar a los modos de conceptualizar la ‘forma’
como espacio privilegiado de lo arquitectdnico. En las paginas anteriores
se describieron las caracterfisticas de los lenguajes con que hasta ahora ha
sido dicha la arquitectura -lenguajes verbal, indicial y graficos, Perspectiva
y Monge- mostrando a qué aspectos se refiere cada uno'y, por lo tanto, cua-
les son los aspectos vacantes que viene a cubrir el nuevo lenguaje. Desde
esta concepcién se presenta al TDE como nuevo lenguaje gréfico artificial,
nacido como lenguaje y no como técnica de dibujo.

En tanto lenguaje artificial se plantean y describen los elementos cons-
titutivos que lo explican: un sistema de simbolos definidos con precision
(Paradigma Mérfico), unas reglas de formaciéon de expresiones (Paradigma
Tdctico) y unas reglas de transformacién de esas expresiones (estructura

CLAUDIO GUERRI
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jerdrquica-drbol), recuperdndose también el concepto de ‘trazado’ propio
de este nuevo lenguaje como la operacion tecnolégica del TDE que permite
reconocer figuras y configuraciones ‘traducidas’ del Monge. O sea, no hay
operaciones intuitivas sino operaciones de transformacién regladas por
el Paradigma Mérfico y el Paradigma Tactico. Este concepto, traido a es-
cena nuevamente por el TDE, hunde sus rafces en la propia historia de la
arquitectura occidental y en ella se encuentra una de las inspiraciones y
justificaciones para ser incluido y redefinido.

Si bien en general se habla de arquitectura y arquitectonicidad, el
Lenguaje Grdfico TDE tiene aplicacién posible en todas las disciplinas
del disefio.

Origen ilustre

El TDE nace de la Teoria de la Delimitacién planteada por César Jannello.
Tanto el titulo como el desarrollo de esta tesis dan cuenta del pasaje desde
las primeras concepciones del maestro hasta la elaboracién de un nuevo
lenguaje gréfico capaz de expresar aspectos de la arquitectura que no pue-
den ser dichos con los otros lenguajes existentes. Se trata, como lo indica
el nombre, de un movimiento de transformacién que se desarroll6 durante
casi veinte afios. Si bien este libro retoma algunos resultados de ese pro-
ceso y da cuenta de él, también reelabora el material anterior, profundiza
las aproximaciones conceptuales y reflexiona sobre lo actuado, para pre-
sentar una articulacién coherente y original de la totalidad del problema.
Con este trabajo quedan también explicitas las limitaciones conceptuales
y de procedimiento del enfoque de Jannello que son examinadas en funcién
de lograr una superacién aplicable a la practica proyectual y a reconocerle
al TDE su estatuto de lenguaje gréfico.

Con respecto a la propuesta de Jannello se desarrollan los siguientes
puntos originales:

1. Modificacién de la concepcién de ciencia bajo la que fue planteada
originalmente la teorfa, para presentarla como una necesidad de expre-
sién conceptual y operativa desde una epistemologfa l6gico-semi6tica.

2. Demostracién de la necesidad y utilidad de un nuevo lenguaje gréfico que
permita representar los aspectos morfosintacticos de la forma arquitec-
tonica, contrastando su eficacia en relacion con los sistemas existentes.

3. Desarrollo de los aspectos combinatorios, Paradigma Tactico. Este ni-

vel habia sido trabajado por Jannello s6lo parcialmente en un nivel
taxonémico y no sistematico.

LENGUAJE GRAFICO TDE. MAS ALLA DE LA PERSPECTIVA
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4. Sistematizacién: la construccion del drbol de estructuras jerdrquicas,
en tanto descripcién que permite, por un lado, llevar la configuracién
compleja inicial a una configuracién compleja visualmente eficaz, y
por el otro, en el futuro, dar una explicacién sintética del procedimien-
to de disefio de un autor o perfodo histérico.

5. Institucionalizacién de este sistema de representacién como lenguaje
grafico especifico para la notacién de la ‘forma’y las relaciones forma-
les en la practica proyectual.

Estos puntos se concretizan en una serie de aspectos, a saber:

1. Enel campo conceptual:
« reformulacién del concepto y de las dimensiones tdcticas;
- reformulacién y completamiento de las relaciones tdcticas;
- creacion del concepto de tactriz

2. Enelcampo de la préactica proyectual:

- eliminacién de la etapa de redibujo, en tanto significaba un retroceso
y una distorsién conceptual;

- reconsideracidén de los criterios con los que se realizaban los traza-
dos, principalmente para buscar figuras y relaciones. Figuras que per-
mitan construir una configuracién compleja, sintética;

- reconsideracion de los criterios con los que se construfa la estructura
jerdrquica-drbol para el TDE

3. Enelcampo de la tecnologia de uso del TDE:
- desde 1995 desarrollar el software grafico —inteligente y experto-
TDE-AC.

Operatoria

El TDE describe un aspecto de lo arquitecténico, en tanto operacién es-
tética, desde lo que podriamos llamar aspectos gramaticales o aspectos
morfosintdcticos del Disefio, del disefio en general, y del disefio arquitec-
ténico, en particular. Si bien el valor arquitecténico de una obra trasciende
lo que pueda decirse en términos meramente lingliisticos o graficos, el
TDE aporta evidencias y contribuye a explicar -desde su sistematizacién-
aquellas cuestiones del control de la forma que intervienen y condicionan
la produccién e interpretacion de la Arquitectura.

En tanto modo de acceso a la comprensién de lo arquitecténico, el
TDE amplia las posibilidades de conceptualizacién, puesto que se pre-
senta como un elemento sustancial para la descripcién y clasificacion
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sistematica de las operaciones de disefio, antes de que -un antes légico
y no practico- el Monge o la Perspectiva carguen esa pura relacién formal
con informacién constructiva cuantificable y con datos especificos sobre
la cualidad de habitabilidad de esa construccién. Si bien la Arquitectura
es mucho mas que lo que puede expresar cualquiera de los tres lenguajes
graficos, también es cierto que los sistemas de representacién grafica son
toda la posibilidad que tienen los proyectistas para poder pensar una obra
en la bidimensionalidad del papel o la pantalla, atin hoy con programas 3D
y la ayuda de la computadora.

Resumiendo, el TDE permite la descripcion de las operaciones de disefio
puro —aquellos aspectos cuali-cuantitativos de la pura relacién formal en
la que se presenta el espacio-construido-habitable-, posibilitando junto
con los otros sistemas gréficos en uso, la descripcién y la explicacién de
lo tipolégico, de lo arquitecténico de una obra en forma sisteméatica y com-
parable, y que no estd anclado en la materia construida, como hasta ahora
en el Monge. En otras palabras, el TDE permite definir un aspecto basico
de lo arquitecténico, como es la estructura sintactica formal, integréndose
al repertorio de los sistemas graficos ya existentes. Como se vio en el capi-
tulo IV, estas operaciones de disefio puro quedan de manifiesto a través de
trazados, configuraciones simples y complejas y estructuras jerdrquicas-drbol
y, tal como se puede intuir de los ejemplos presentados en el capitulo VII,
su aplicacién habilita la posibilidad de la construccién de una norma de
disefio y reformular sustancialmente los tradicionales conceptos de norma,
tipologia y estilo mas usuales en los textos de critica arquitecténica.

Tal como se adelant6, ‘lo estético’, la arquitectonicidad, la armonia y
belleza de la ‘forma’ explicados desde la morfosintaxis grafica revelan
fuertes y asombrosas coincidencias a lo largo de los siglos, con obras
de distintas procedencias y diferentes épocas. Se decia que no hay, por
ahora, ni un orden ni una clasificacién de los resultados pero si indicios
que permiten pensar que la empresa de reformular aquellas nociones es
posible. Pero aun con el desarrollo alcanzado, algunas de las conclusio-
nes aportadas ya dan elementos para repensar tanto la ensefianza de la
historia de la arquitectura como la propia casuistica presentada en los
talleres de disefio.

Datos tales como que la penetracién es la operacién de disefio mas
utilizada en los casos analizados o que un recorrido por la historia de
la arquitectura occidental muestra cémo la configuracién compleja ha
crecido hasta exceder casi cien veces el tamafo de la planta (capitulo V,
pagina 152) constituyen insumos potentes para repensar las series arqui-
tecténicas y mostrar cémo las relaciones y filiaciones no se dan del padre
al hijo sino, como decian los formalistas rusos, por caminos insospechados,
del tfo al primo y de éste al hermanito.

En relacién con la insercién del TDE en la practica proyectual, no se
trata de sostener su eficacia Gnica, sino de validar un lugar de vacancia
en relacién con los sistemas graficos ya instaurados. El TDE no se plantea
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como un lenguaje alternativo sino complementario de los otros lenguajes
graficos existentes. Complementario e incluso provisorio, ya que se puede
esperar una superacion de su propia propuesta.

Limitaciones y perspectivas

Muchas veces una teoria no alcanza a tener aplicacién inmediata en el cam-
po de la realidad. En lineas generales, esta aclaracion parecerfa innecesaria
ya que se ha demostrado a lo largo de este texto que la aplicacion del TDE
es posible y eficaz para dar cuenta de las operaciones de disefio puro. Sin
embargo, no escapara a nadie la pregunta o la sospecha sobre qué relacién
puede tener con la arquitectura contemporanea. Es evidente que la ope-
ratoria manual con el TDE se vuelve practicamente imposible cuando se
quiere operar en el medio digital que ha resuelto en el plano de la pantalla
una nueva representacion en 3D. Pero esta imposibilidad no es conceptual
sino simplemente operativa. Llegara el dia en que se pueda contar con el
software apropiado.

La teorfa que sustenta el TDE prevé los Paradigmas Mérfico y Tdctico,
tanto en el plano como en el espacio volumétrico. En el Paradigma Mér-
fico —-plano que esta construido y que se ha presentado- se consideran
las figuras regulares de la geometriay las figuras desaturadas que surgen
de la operatividad de aquel. En el espacio, sélo se han considerado en la
practica grafica el tetraedro, el cubo y el octaedro. Esto significa que un
aspecto para desarrollar es el modo de inclusién de superficies y volu-
menes curvos -seguramente por interseccién de las figuras de los Para-
digmas Mérficos plano y volumétrico- en un dispositivo sistematizador,
de tal manera que pueda mostrarse que pertenecen a una serie continua
de variaciones morfoldgicas. Pero aunque tal dispositivo no esté con-
cretado, su existencia es posible ya que los aspectos conceptuales son
los mismos: s6lo necesitan ser aplicados a un desarrollo del TDE-AC que
admita las tres dimensiones, tal como las resuelve la digitalidad.

Siguiendo con mi modo de demostracion que ha combinado la légica
semidtica con el analsis de casos, puedo afirmar que todas las obras ante-
riores a la Casa Guardiola de Peter Eisenman, aunque proyectadas para el
espacio, fueron pensadas en el tablero de dos dimensiones. Esta adecua-
cion entre el pensamientoy el plano generé un modo particular de disefar.
Ahora que el plano de la pantalla -bien distinto del plano del tablero por
las modalidades de representacién que posibilita- constituye el soporte
del disefo, se genera otro tipo de adecuacién entre pensamiento y pantalla
3D, y seguramente, se modificarén las configuraciones de disefio.

;Significa esto que el TDE ha llegado tarde proponiendo un lengua-
je con el cual ya no se disefia? Absolutamente no. El TDE tiene toda la
posibildad de constituirse en el instrumento eficaz para analizar todas
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las configuraciones de disefio puro de cualquier obra del pasado o del pre-
sente. Los aspectos morfosintacticos de cualquier obra de Disefio son un
aspecto fundamental de toda concepcién formal o espacial. Su nivel actual
de desarrollo conceptual y tecnolégico con el TDE-ACy su capacidad de ana-
lizar y reflexionar sobre aquellas obras que fueron hechas sobre el tablero,
lo coloca en un lugar especial como instrumento para repensarlas, y a través
de esta nueva practica, repensar los modos de transmisién y ensefianza.
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