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Presentacion

El diccionario de la RAE define la excepciéon como aquello que se aparta
Reinhart Koselleck en su libro Futuro Pasado (Barcelona; Paidés Ibérica,
1993) desarrolla lo que denomina la “historia de los conceptos”, la cual
inventa un tiempo nuevo que intenta entender los acontecimientos
independientemente de su sucesion cronoldgica, colocandolos asi en un
marco mas genérico. Una historia que desvincula el pasado del presente y
del futuro, y libera este ultimo para ponerlo a disposicion del ser humano.

En rasgos generales, la historia de los conceptos de Koselleck fue capaz
de abrir el horizonte hacia un futuro desconocido pero potencialmente
configurable bajo las acciones de los humanos. De este modo podemos leer
los acontecimientos no desde una inercia histérica que viene dada, sino
como procesos adaptables en funcién de los conceptos utilizados en su
descripcion o configuracion.

Por lo que el futuro no es solo un concepto de nuestro imaginario, ni
unicamente una idea relativa al tiempo trabajado desde diferentes ambitos
(arte, arquitectura, filosofia), sino una herramienta de pensamiento para el
presente.

Desde el punto de vista de la arquitectura es casi todo resultado de un acto
proyectivo. Se puede construir futuro a través de pistas del presente o a
través de rastros del pasado. Leer un futuro ya desaparecido en el tiempo, o
construir uno que todavia no existe.

El quinto nimero Hipo 5 de HipoTesis Serie Numerada solicita articulos
que desde distintas perspectivas trabajen con este concepto. Investigaciones
que permitan leer méas alld de lo que dicen la acumulaciéon de hechos, o
que exploren momentos donde el futuro ha sido construido y denominado
como tal. Leer el futuro desde investigaciones personales o colectivas que
actualicen su pertinencia en las investigaciones que se estan desarrollando
en la actualidad.

Reinhart Koselleck, Futuro Pasado (Barcelona; Paiddés Ibérica, 1993).
Vergangene Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten 1979.

Palabras clave

Tiempo, futuro, especular, proyectar, pistas, posibilidad.
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Introduction

In his book Future Past (Barcelona; Paidés Ibérica, 1993), Reinhart Koselleck
develops the so-called “history of concepts”, which invents a new time that
attempts to understand events independently of their chronological sequence,
thus placing them in a more generic picture frame. A history that unlinks
the past from the present and the future, and releases the latter to make it
available to the human beings.

In general, Koselleck’s history of concepts was able to open the horizon towards
an unknown future potentially configurable under human actions. In this way
we can read events not from a given historical inertia but as adaptive processes
depending on the concepts used for its description or configuration.

Therefore, future is neither just a concept of our imagination nor merely an idea
related to time tackled from different disciplines (art, architecture, philosophy),
but a tool for thinking about the present.

From the point of view of architecture, this idea is usually the result of a
projective act. Future can be built through clues of the present or traces of the
past. It is about reading a future already disappeared, or building one that does
not exist yet.

The fifth issue Hipo 5 of HipoTesis Numbered Issues calls for papers working
with this concept from different perspectives, researches allowing readings
beyond the accumulation of facts, or exploring moments where the future has
been constructed and denominated as such. Reading the future from personal
or collective works that update its pertinence within the investigations on
going at present.

Reinhart Koselleck, Future Past (Barcelona, Paidos Ibérica, 1993). Vergangene
Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten 1979.

Keywords

Time, future, speculate, project, clues, possibility.
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Untimely Present(s). The
Beginning of the Past or the End
of the Future

Presente(s) extemporaneo(s). El comienzo del pasado o

el fin del futuro

Ingrid Mayrhofer-Hufnagl: ingrid. hufnagl@uibk.ac.at

University
University of Innsbruck. Faculty of Architecture

Biography

Dr. Ingrid Mayrhofer-Hufnagl is an Assistant Professor at University
of Innsbruck in the Architecture program and Co-coordinator of the
Independ Architectural Research Colloquia (IARC) since 2011. Her doctoral
dissertation explores the relationship between aesthetic research, techno-
economic innovations and the epistemology in architecture. Ingrid was
recipient of the Marietta Blau Grant of the Austrian Federal Ministry of
Science, Research and Economy and the Young Scientist Fellowship of the
University of Innsbruck. From 2015-2016 she was a Visiting Scholar at the
Yale School of Architecture, New Haven. She has been a guest critic at Pratt
Institute of New York, Cooper Union NYC, and lectured at the Technical
University in Vienna and the Benaki Museum in Athens. Prior to teaching
Ingrid has been key designer and project architect for several international
awarded projects of big building scale and urban projects in architectural
offices in Europe and China.

Abstract

While there seems to be a consensus that postmodernism has reached
its end, strategies for re-conceptualizing disciplinary knowledge and
finding new ways of dealing with recent developments and technological
achievements are multiple. This paper’s aim is to discuss the contemporary
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condition through Nietzsche’s term of ‘untimely’. To think ‘untimely’ is to
think against the mainstream ideas in the Zeitgeist and not necessarily for a
future that has already advanced so far that the previously incomprehensible
can be finally be understood. The concept of ‘untimely’ describes the
present as an anachronism where the truly contemporary does not coincide
perfectly with the present, and therefore capable of truly perceiving it. The
paper illustrates how the advent of the computer has imposed conventions
in architecture that are still in use today and thus are not necessarily new.
Therefore, a number of approaches are being discussed to show how a
project embodies the ambiguity of cultural values in periods of paradigm
shift. The article concludes by questioning the hegemony of the relational
model in architecture and points out the necessity of focusing on the
architectural object itself — and therefore being itself ‘untimely’.

Keywords
Untimely, postmodernism, digital technology, post-digital.

Resumen

Si bien parece haber consenso en que el posmodernismo ha llegado a su fin,
las estrategias para re-conceptualizar el conocimiento disciplinar y encontrar
nuevas maneras de operar con los nuevos desarrollos y logros tecnologicos son
multiples. El objetivo del trabajo es discutir la condicion contemporanea a
través del término de Nietzsche ‘untimely’. Pensar de manera ‘untimely’ va
contra las tendencias mayoritarias en el Zeitgeist, pero no necesariamente para
un futuro presente que ya ha avanzado hasta el punto de que lo incomprensible
hasta ahora puede ser finalmente comprendido. Por lo tanto, el ensayo estd
describiendo la condicién contempordanea con el fin de desarrollar un futuro
a través del concepto de ‘untimely’. El articulo ilustra como la llegada del
ordenador ha impuesto convenciones en la arquitectura que todavia son
validas hoy y por lo tanto no necesariamente se refieren a lo nuevo. De este
modo se discuten varios enfoques que muestran como un proyecto encarna la
ambigiiedad de los valores culturales en los periodos de cambio de paradigma.
El articulo concluye cuestionando el modelo relacional en arquitectura y en su
lugar sefiala la necesidad de centrarse en el objeto arquitectonico en si mismo
¥, por lo tanto, siendo él mismo ‘untimely’.

Palabras clave
Extemporaneo, posmodernismo, arquitectura digital, post-digital.
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Untimely as a concept

I do not know what meaning classical studies could have for our time
if they were not untimely - that is to say, acting counter to our time
and thereby acting on our time and, let us hope, for the benefit of a
time to come. (Nietzsche 1976, 99)

For Nietzsche, the term ‘untimely’ is a source of change, the process of
coming about. ‘Untimely’ aims to critique the contemporary, or to what is
thought of as contemporary. He wanted to illustrate that it is time —indeed
it is high time- that the supposed contemporaneity of his age, which was
thought to be conscious of what is contemporary, is actually outdated. Yet
to be topical actually would mean to be contrary to what is considered
as opportune by the contemporaries. Thus, Nietzsche distanced himself
from the demand to be contemporary and put forth that the concept of
‘untimely’ is more relevant. Untimeliness is a way to be out of joint with
time, and by being so, one can see and perceive things that others cannot.
It was precisely in the refusal of the Zeitgeist —in rejecting fashions and
trends— that the young philosopher assumed the critical potential that
allows thinking to trace the reality of one’s own time. To be ‘untimely’ is
to stand out against the mainstream of someone’s present and to have the
courage to be ‘untimely’. Courage is vital because all too often brilliant
analyses, clairvoyant studies, and good projections have been ignored by
contemporaries because they are considered ‘untimely’.

There is no question that thoughts as well as design projects that seek to
understand a sense of life, a historical process, or a cultural shift have to be
in accordance with their own time (knowing that they cannot escape from
their own time but belong to it). They need a minimum amount of actuality.
They have to reflect what is happening but at the same time not getting
lost in it'. However, in the same way, those who radically deny reality will

1. “Those who are truly contemporary, who truly belong to their time, are those who neither perfectly
coincide with it nor adjust themselves to its demands. They are thus in this sense [untimely] But
precisely because of this condition, precisely through this disconnection and this anachronism, they
are more capable than others of perceiving and grasping their own time” (Agamben 2011, 11).
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recognize as little as the ones who consider themselves to be the brightest
bulbs in the box. This means not only is the topical architecturally relevant,
not necessarily that one is on the cutting edge blowing up every trend in a
subculture to a historical event but, on the contrary, that by exceeding and
exaggerating a trend, one is subjected to merely being fashionable. In other
words, those who are tied to an epoch, or adjust themselves to its demands,
are not contemporaries. It is not enough to participate in every event and
sensation the present is offering to understand someone’s own time, but
rather the present can only be detected indirectly through the past that is
already inherent in the present, just as the future is implied in the Now.

In that sense, Nietzsche’s model of the ‘untimely’ can, in fact, be understood
as an oscillation between different time structures, a ‘superposition’ that
entails them all. In other words, time is buzzing directionless® and is a mere
co-existence of punctual presents.

At this point, it should be clear that the concept of ‘untimely’ is not aiming
towards something that is no longer topical but rather to something that
is not topical yet. Indeed, ‘untimely’ does not express a negative relation
to time such as lagging behind, or being old fashioned, as the term is still
commonly understood. According to reciprocal understanding, ‘timely’
does not have an exclusively positive relation to time and is usually
understood as progressive. Neither does ‘untimely’ simply mean to buck a
trend. Understanding time in this way would be too easy, too simple, since,
there are forms of opportunism that are nothing other than ‘untimely’.
Precisely, it is the intentionally provocative breach of established ways of
thinking is all too often nothing more than a covert ingratiation to time
and its sensationalism. Hence, the concept of ‘untimely’ is a pluralistic
and ambiguous one -a dys-chrony of plural temporalities that lacks an
orderly rhythm. ‘Untimely’ is an Anachronism that reconfigures the
present by breaking the coherency and linearity of the present instead of
merely offering an alternative future. By doing so, the concept of ‘untimely’

2. There is no past and future as one can change from one to the other time direction by changing the
sign of the ‘parameter’ time.
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opens up the possibility to perceive and grasp the present. This level of
understanding is impossible for ‘contemporaries’ who perfectly coincide in
their own time or adjust themselves to its demands.

The (un)timely condition in architecture or the end of the future

The postmodern days of plenty, the aesthetic practices of parataxis, pastiche,
parody, and collage, are numbered. “Let’s just say: it’s over”, as Linda
Hutcheon (2007, 166) put it. While some are convinced that postmodernism
reached its end in the early 1990s with the adoption of the digital technology
in architecture, I am suggesting exactly the opposite. In fact, the 1990s and
2000s were actually the heydays of the postmodern condition. Nevertheless,
what the discipline is facing today —considering the publications of recent
years— is that there seems to be a consensus on the decline and demise of
postmodernity, but little agreement exists about what is coming next. It is
an open question®, which theorists, critics, and architects, are attempting to
answer differently.

On the one hand, everything nowadays seems to be ‘post-something’; post-
postmodernism, post-contemporary, post-anthropocene, post-capitalism,
post-information, post-internet, post-digital, etc. Thereby, the prefix ‘post’ is
indexing that the present has some relation to the past but is simultaneously
distinguishable from its historic conditions. In that sense, the present is
understood as something that is “itself is a speculative relation to the past
that we have already exceeded” (Avanessian and Malik 2016, 11). The Now is
the future of something else, of something that is not necessarily determined
by the past. The term ‘post’ indicates that “we are in a future which has
surpassed the conditions and the terms of the past” (ibid). On the other
hand, concepts such as hypermodernism, digimodernism, performatism, or

3. “The postmodern moment has passed, even if its discursive strategies and its ideological critique
continue to live on —as do those of modernism- in our contemporary twenty-first-century world.
Literary historical categories like modernism and postmodernism are, after all, only heuristic labels
that we create in our attempts to chart cultural changes and continuities. Post-postmodernism needs a
new label of its own, and I conclude, therefore, with this challenge to readers to find it — and name it

for the twenty-first century” (Hutcheon [2002] 2007, 181).
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automodernism are used to characterize the present condition of the ‘new’
paradigm. What these approaches have in common is their argument on
technological advances and computerization as the source of novelty and
change. Now, compared to the ‘post’, these conceptions usually refer to
the future acting within the present. That is to say, the now is shaped and
constituted by the future. However, what seems to appear at first glance to
be concepts that overcome postmodernism are, with a closer look, rather its
radicalization and do not deviate from the postmodern episteme.

In the discipline of architecture, a similar tendency can be detected.
Therefore, it is necessary to consider the so-called “digital turn” in
architecture during the early 1990s. Yet these digital advancements
are rather the implementation and dissemination of information and
telecommunication technologies (ICT) that were invented in the middle of
the twentieth century on a broader basis and do not necessarily indicate an
actual shift [fig.1]. Let us take Ivan Sutherland’s invention of the Sketchpad
in 1963 as an example as it seems to be particularly relevant for architecture.
The Sketchpad is regarded as the ancestor to Computer-Aided Design
(CAD) programs, Graphical User Interface (GUI), and Object-Oriented
Programming (OOP) that fundamentally changed human-computer
interaction. The first interactive applications introduced the graphical
representation (drawing) as a new medium for communication in the digital
field and from then on were used for both artistic and technical purposes.
In the 1980s and 1990s, these innovations became economically accessible
to everyone, and sufficiently powerful computers (personal computers) and
appropriate software became available (Gannon 2013, 19; Sutherland 1963).
A downright CAD boom began following the so-called law of diffusion of
innovation in the information and telecommunication technologies. The
initial innovation has progressed so far that it has reached the tipping point
and the mainstream has begun to adopt ideas form these concepts. This
usually takes a few decades after the first introduction (Perez 2010).

Let us consider a more applied example in this context. It is less known
that the provenance of the much-discussed theory of Parametric
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Fig. 1. Law of diffusion of innovation: Innovation trajectory of information and
telecommunication paradigm overlaid with Google Books ngram viewer graph of the phrase
‘parametric’ for the period from 1940 — 2017. The curve repeats with the terms ‘digital’,
‘information storage’, ‘data analysis’, etc. Even the term ‘big data’ reproduces an almost
similar curve. The term only shows a small up and down during the turning point of the
innovation trajectory. Graphic created by the author.

Architecture coincided with innovations in computer technology during
the middle of the previous century by Luigi Moretti. He coined the term
‘parametric architecture’ that he defines as the study of the relationship
between architectural and urban systems and its dependence upon various
parameters. Some of his design experiments, where the form could be
changed based on certain parameters by means of a 610 IBM computer, were
exhibited at Twelfth Milan Triennial in 1960 under the banner ‘Architettura
Parametrica’ [fig.2]. Moretti’s definition and descriptions of parametric
design (Moretti 1960; 2002) differ little from how the term is understood
today, but rather these early visions expanded and spread out (compare

Presentes futuribles, futuros presentables © 5
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Fig. 2. Luigi Moretti: Parametric model consisting of 19 defined parameters. Left: Model
version N; middle: plans of version M and N. Exhibit at the Parametric Architecture
Exhibition in Milan in 1960. (Bucci and Mulazzani 2002, 114). Right: Moretti already adopted
D’Arcy Thompson’s references (Moretti 1954) that became very popular within the digital
architecture debate. Thompson insisted that the form is a direct consequence of the forces in
the environment — of environmental information - and illustrated the continuous variation
and transformation of form.

[fig.3]) following the innovation trajectory of digital technologies and since
the inception of the personal computer [fig.1]. Similar parallels could be
drawn between the information aesthetics of Max Bense, Frieder Nake, and
Georg Nees, amongst others [fig.4] in the 1960s and the more recent work
in the field of generative art*.

Of course, there are further examples demonstrating the adoption and
implementation of mid-twentieth century digital conceptions into the
present form, but a detailed discussion of these conceptions is beyond
the scope of this paper®. Instead, this paper seeks to expose the influence
of the postmodern information and telecommunication paradigm on
contemporary digital design. That does not mean that today’s digital
experiments are not useful for understanding recent developments, but
many of the experiments are intensifying the postmodern rather than
restructuring it. These digital experiments select and squeeze what are
effectively excesses of the postmodern condition and computerized scientific

4. For more on the early computer aesthetic see Kliitsch, 2007.
5. For further information see the author’s dissertation (Hufnagl 2016).
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Fig. 3. Thompson (1992, 1064; 1070; 1073) used deformable grids that yielded curvilinear
lines due to changes in form through the internalization of statistical data such as speed,
temperature, etc. (gradient forces). (A) Basic (non-deformed) grid, (B) spline surfaces for the
geometric transformation. Greg Lynn’s (1999) discussion of Thompson is maybe the best
known within the digital architecture debate and its aestheticization, which Moretti actually
started decades before.
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Fig. 4. Left: Frieder Nake: “Vier Realisationen aus der Serie ‘Walk Through Raster’, series 2.
1-4, 1966 (Nake 1974, 236). Right: Georg Nees: “Gewebe”, 1968 (Nees 1969).

Presentes futuribles, futuros presentables © 5
Futurable Presents, Presentable Futures ToJ _8

knowledge, to paraphrase Francois Lyotard, but are not really deviations
from the postmodern episteme. An episteme that is characterized by terms
like ‘performance’, ‘emergence’, ‘self-organizing systems’, ‘complexity’,
and ‘nonlinear dynamics’, furthermore, language-based science and
technology’, such as “problems of communication and cybernetics, modern
theories of algebra and informatics, [...] computer languages, problems of
information storage and data banks” (Lyotard 1984, 3) etc. Indeed, architects
today are still using the notions of scientific theories in order to produce
meaning for computer-generated designs while sometimes forgetting where
these theories actually come from.

Since the 1960s, the discourse is dominated by the conviction that due
to computer technology, it is possible to capture the entire complexity
of architecture and even of cities. The novelty back then was, and still is
the case within digital architecture, to start from the whole presupposing
complexity. This is in contrast to modernism that proceeds from the simple
to the complex. The postmodern approach focuses on wholes or systems,
and the structure (relations) of architecture and cities that give sense to the
elements instead of the modern tendency of atomization. Postmodernists,
however, claimed that the whole can only be understood as a whole, and
the parts can only be known by their mutual relationship and complexity
in the entire system. In that sense, the hierarchy of parts and whole are
fused - known as parametricism. Some may argue that parametricism is
about programming the component and abdicating the design of the whole,
but actually the whole —as an architectural operation- is already inscribed
in the object through its parts. Architecture finds its rules in the entire
complexity of a city, as for instance Aldo Rossi already argued. It is indeed
this fusion of the hierarchy of parts and whole that basically dominates the
design approaches since the 1960s and coincides with parametric tools®.

6. Most of these terms originate from the scientific approach of systems theory (Ludwig von Bertalanffy)
and include the theories of Humberto Maturana and Francisco Varela (Autopoiesis), Stuart Kauffman
(self-organization), the work of Niklas Luhmann, and Jay Forrester. In addition, chaos theory, cybernetics,
and catastrophe theory (René Thom) are all related to the systems approach.

7. Notice the term ‘linguistic turn’ coined by Richard Rorty in 1967.

8. The author extensively explored the similarity between the postmodern theories and the early digital
projects by comparing Aldo Rossi’s and Greg Lynn’s work (Hufnagl 2016).
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In short, what these theories and strategies have in common —despite their
differences- is that they describe a movement from the Ding an sich (thing-
in-itself) to a field of relations (networks, systems). In the case of architecture,
the architectural object is of less concern than its discernible relations within
a field, so much so that the object itself is considered a field of relations
dissolving into larger (urban) network of relations. Such an understanding
ensures the necessary internal flexibility of the architectural object in order
to incorporate external influences and forces (an animated field of forces)
as enabled through the geometric description of topology. Topology as a
nonmetric concept is the least differentiated geometric classification and is
based on proximities (the notational device of the diagram is basically the
same). Therefore, allowing (continuous) homeomorphic transformations of
shapes results in infinite variations. That means figures can be deformed
into each other while remaining topologically the same figures and would be
completely distinct in Euclidian geometry. As a result, the object/context or
object/object differentiation is disappearing. Sharp differences or ruptures
are not desired yet it is not a homogenous but a heterogeneous smoothness
that is the goal —the idea of continuity blending the hierarchy of parts and
whole (Lynn 1998, 16). This was a hotly contested topic back in the 1990s,
and it remains so today —for instance swarms are nothing other than field-
concepts (Schumacher 2009, 19). Apparently, these concepts are based on
the mathematical expression of the topological medium of the computer.

Briefly said, the ground or the context is data, a field of forces, which can be
adopted by the flexibility of the topological surface and constrained by its
parameters. Therefore, architecture emerges from the confluence of forces
from the field of the site, the intrinsic material condition, and the dynamic
environmental forces. Extrinsic forces (environmental like climate or
vegetation, cultural like material, furthermore construction but economical
forces as well) authorize the generation of form. The initial shape —generally
a primitive form- is of less interest and is accepted without critical reflection.
Architecture is decreased to the visualization of a pre-established sequence
of parameters and its relation. It is reduced and considered as an editable
instantiation of the inner structural logic of an algorithm. Indeed form
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generation is justified through the autopoetic (and self-organizing) capacity
of digital design tools, and those techniques are taken as far as they can go.
Therefore, the aesthetic and appearance of architecture is legitimized by
the rationality of the animation software and algorithmic form-generating
programs. The final design is of less interest as it is just one possible version
of an infinite set of possibilities. Rather, it is the relational model that is of
interest, and with it, the process-driven exploration of form —the informal
or formless in favour of form’. Nowadays, this approach is increasingly
common and the digital tools has been overemphasized and animate
techniques are detected while the architectural object is neglected.

Having outlined this, one must be aware that networks and fields might be
useful models for understanding but are ultimately artificial and fictional
constructions. Compared to the actual architectural object, a field of relation
is always fictional to a certain extent, and therefore the relational model
cannot be legitimized as a deeper way of understanding the object itself.
This is because there is still a wide area of choice left in the final figuration,
even if an operational logic and operational techniques are brought
together into a logical process. The mathematical procedure might provide
a characteristic form but more than this, logic no longer operates, and
paradoxically the final configuration has to be decided on based on intuition.
Hence, form is not merely the result of this process but is a mathematical
description of variables in order to drive the parameters constraining the
design. This is one reason why parametricism is increasingly associated
with phenomenology. Although this model is useful to discover design
solutions without having a prior picture of the final form in mind, it is not
sufficient for the ultimate design.

9. The term ‘formless’ is based on Georges Batailles’s definition of informe indicating that operational
and performative forces determine the form. Interestingly, the discourse of formless became

a prominent discussion in the architectural discourse during the mid-1990s, exactly as the full
deployment period of the technological innovations of the 1960s took place. The deployment phase
(the realization and materialization phase) is the second phase of the law of diffusion of innovation,
see [fig.1].
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Some designers justify this contradiction of a rational design process in
contrast to intuition by referencing the artistic character of architecture. This
justification is ennobled by postmodern theories such as Deleuze, Foucault,
or Guattari and their interpretation of Nietzsche’s and Bergson’s ‘vitalism’
formulations. Even if the definitions of this term differ from each other,
they share the idea of intuition, i.e., assertions are based on a predetermined
ideal. Now that ideal does not require the necessity of scientific investigation
for the simple reason that vitalism (the idea of a predetermined ideal), as
an ever-recurring progress of the same, simply exists and therefore has to
be accepted. Hence, the ideal cannot be explained by itself nor can it be
defined by anything else, which is not itself. Inevitably, any justification is
attributed to a kind of primordial principle or ideal that Nietzsche defined
with the concept of the ‘will to power’ and Bergson with ‘elan vital’ as
their vitalist formulations. In short, the digital approach is mainly based on
the materialistic philosophy of ‘becoming’ where the form is defined by a
self-generating process that shifts the interest away from the object to the
performative (to what Deleuze describes as the ‘possibilities of facts’). As a
result, the focus is on the processual and the object appearance is directly
related to the rationality of the design process. At the same time, the
conditions of emergence exclude, by their openness and incompleteness,
any review of the actual architectural object itself.

The problem of indecisiveness was already pointed out by Tomas Maldonado
during the first digital experiments in the 1960s. This leads inevitably to the
second aspect, as it is utterly impossible to establish all parameters of a
design problem. To be able to capture the whole complexity of architecture
or a city is simply an illusion. This is a general postmodern misconception
in which e.g. also economists have constituted the last financial crisis. Not
everything is integrated into the very sophisticated mathematical models
that provide important insights. The models have only described a part of
reality and ignored many other important aspects. In this way, the self-
regulating system has failed (Schneider 2009). I am claiming the same is
true for architecture. What we think about the wholeness of architecture
or a city is obviously just a small part. Assume that you begin to look at
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the entire architecture of a city and all its virtual forces —environmental,
historical, economical, political, etc.— that act on it, and at some point, it
will occur to you that you can always add something else. It would be an
impossible compilation that could never be finished. Quantifiable criteria
always leave a choice for the designer to make and that is still the case in
the era of big data. Today’s technology is enabling the storage of everything
without compression, as Mario Carpo argues, but new knowledge and
progress does not depend on a mere increase in the amount of data. Data
needs to be processed and for this reason, we, as users, indeed sort and not
only search, as Carpo (2015) argues'. Nevertheless, having taken all these
factors into account, it becomes clear that the digital architectural design
process just appears as a hard and rational approach on the surface but is
rather a mystical belief in an intuitive process.

The final point is that today a lot of people are moving into programming
and using computer-based design tools without design ambition. Greg
Lynn himself pointed this out by not advocating “for another round of
happy accidents and amateurism like [they] experienced in the 1990s”
(Rocker 2006). The so-called digital turn in the 1990s is, therefore, indicating
less of an actual shift than a move from an attempt to critically translate
digital technology to a tool-driven and vocational approach by celebrating
variations without cultural relevance. It must be clear, that the disciplinary
content and the architectural object itself cannot simple be eliminated in
hopes that in its wake, a space could open up for the unprecedented and
genuinely new. Indeed, considering the overload of online publication, this
modus operandi becomes the convention, not to say market-driven. In other
words, what today is generally considered as a timely design is actually
following a mere fashion and the stylization of designs. In that sense, what
is commonly understood as new and contemporary, however, is on closer
consideration a project of the past. Their conceptualizations are still based

10. Before entering anything in the search box, a decision needs to be made on what to ask and that
is already a way of “sorting” although in its simplest form. However, Carpo, like other discussions
on that topic, usually do not define big data in qualitative terms. On the contrary, Lev Manovich’s
research promises new insights into this discussion by combining both quantitative and qualitative
methodologies.
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on postmodern science, as mentioned above, which was and is influenced
by the information and telecommunication innovations in the 1960s.

The present ambiguity: the superimposition of times

In responce to the hype of the digital project, the more recent concepts
of ‘post-digital’ and ‘New Aesthetic’"' are emerging [fig.5] and the past
seems to be the new forefront. Yet post- does not mean anti- and that
digital technologies are no longer important. On the contrary, the deep and
enduring implementation of digitization is a necessary condition of the post-
digital state. Digital technology is taken for granted and only recognized
by its absence, not its presence. In other words, just like the spirit of
standardization of the mechanical age continues to exist for many products

i

Fig. 5. On “New Aesthetics” by James Bridle. “[...] pixelated imagery, a way of seeing that
seems to reveal a blurring between ‘the real’ and ‘the digital’, the physical and the virtual,
the human and the machine” (Bridle 2012).

and is useful, even in the postmodern period of mass-customization.

The term ‘post-digital’ can also be detected within the architectural
discourse. However, there are many post-digital approaches and some
argue that the term ‘anti-digital’ would be more appropriate and is indeed
a nostalgic return to the past. For instance, Sam Jacob argues that the tools
of Photoshop and Illustrator are making drawing fundamentally new, thus,

11. A term coined by James Bridle meaning the blending of digital technology and the physical world.
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fostering a positivist belief in technology. This relates directly to the tool-
argument already observed in the early digital approaches in the 1990s.
Furthermore, the architect is using the same vocabulary just replacing
‘shape’ by ‘drawing’. Now the ‘drawing’ is connected to networks and
flows that are referring to the transformational capacity of the ‘drawing
surface’ instead of the ‘topological surface’. Additionally, he points out that
the constant flux of the images and the smoothness fuses graphical parts
to the whole. In short, he legitimizes aspects due to the difference between
the digital screen and canvas. Those drawings that today can be seen in
many architectural schools are not comparable to the great pre-digital
drawings of Zaha [fig.6] or OMA as Jacob argues because the drawings
focus on graphic (analog) means to stylize images. In this regard, the so-
called ‘post-digital era’ needs to be considered ‘anti-digital’ because it refers
to realistic renderings as its antithesis and is not an actual investigation
on space (Jacob 2017). [fig.7] Lev Manovich supports this argument by
pointing out that Photoshop, for instance, belongs to postmodernism — “[...]
it is this software [Photoshop] that in fact made postmodernism possible”
(Manovich 2001, 131).

However as different as the ‘post-digital’ approaches may be, what they
have in common is the argument that the golden age of the ‘digital’ is over
and has turned into a past future. This means postmodern strategies have
reached a commodification similar to the so-called ‘corporate modernism’.

Indeed, some readers may have further interpretations and different
understandings of the same vocabulary but this only confirms once again the
ambiguous situation of the present transitional moment and what Reinhart
Koselleck elaborated with the topic of crisis. Koselleck uses the term crisis
to describe the temporal dimension of acceleration in transitional periods
that are characterized by the superposition of time layers. In other words,
different epochs in the same chronological time can cross each other and
flow side by side and the past, future, and present become embodied through
the digital, the anti-digital, and the post-digital. Hence, the contemporary
condition illustrates that not all postmodern concepts are over —apparently
not at all-, but that there is space to develop beyond postmodernism.
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Having taken all these factors into account, I advocate for designs that
employ Nietzsche’s term of ‘untimely’. To be “‘untimely’ means to understand
one’s dependency on time and to separate one’s self from the Zeitgeist. This

means transcending from what is thought to be topical but actually what
has in fact become a convention and meanly fashionable.

What if we can escape both of the architectural positions —digital and anti-
digital- by claiming they are one and the same? They are both positions
based on theories from early postmodernism, and both point to the current
development of parametric digital design methods. Both concepts regard
architecture as an emergence of a field of associated variable forces. The
collapse of the architectural object into a network of relations describes
architecture’s movement from object to field. Moreover, as confusing as
it might seem at first sight, Sam Jacob’s post-digital drawings are of no
difference from this approach. It may be time for architecture to be
‘untimely’ and therefore lose its relational model and begin to speculate
on the architectural object itself in qualitative terms. Furthermore, as an
‘untimely’ approach to postmodernism, I am claiming that there is no
single complex whole, no single algorithm for multiplicities, but at best

Fig. 6. “The World (89 Degrees)”, Zaha Hadid, 1984.
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a motley collaboration of ‘wholes’. Such an approach is in contrast to an
all-encompassing principle of everything because not everything relates to
each other all the time as that would imply that everything is changing
constantly. Instead, what I suggest is that everything, a whole as a concept,
does not exist. The way forward in architecture is to cast off the constraints
of the entire outdated part-to-whole discourse and adopt the concept of
‘untimely’ to guide future work.
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Resumen

El siguiente trabajo aborda la nocién de ‘primitivismo’ como proyecto
arquitecténico y como propuesta politica y social en el marco de lo que
en los afios sesenta pudo entenderse como ‘el futuro, a través de las ideas
y propuestas de Reyner Banham y Superstudio. El articulo pretende hacer
énfasis en la paradédjica busqueda de una transformacién social por medio de
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la arquitectura que permitiria recuperar la pureza del modo de vida primitivo
utilizando una alta tecnologia. Se recurre a imagenes originales de los
proyectos utopicos en cuestion, y a aproximaciones conceptuales extraidas
de los escritos de los autores, combinadas con fuentes historiograficas que
dan cuenta de los condicionantes propios del periodo. El trabajo permite
vislumbrar la innegable importancia del marco econémico, politico y social
de la década de los sesenta, a través del cual la combinacién paradojica de
la tecnologia y el primitivismo se hace posible, poniendo en crisis el ‘objeto
arquitecténico’ como tal.

Palabras clave
Primitivismo, tecnologia, funcién, afios sesenta.

Abstract

The following work deals with the notion of ‘primitivism’ as an architectural
project and as a political and social proposal within the framework of what in
the 1960s could be understood as ‘the future’, through the ideas and proposals
of Reyner Banham and Superstudio. The paper aims to emphasize the
paradoxical search for a social transformation by means of architecture that
would restore the purity of the primitive way of life using the technology.
Original images of the utopian projects in question and conceptual
approaches drawn from the writings of the authors are used, combined with
historiographical sources that give account of the conditioning factors of
the period. The work allows us to glimpse the undeniable importance of the
economic, political and social framework of the sixties, through which the
paradoxical combination of technology and primitivism becomes possible,
putting in crisis the ‘architectural object’ as such.

Keywords
Primitivism, technology, function, sixties.
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La tecnologia pone al descubierto la relacién activa del hombre con la
naturaleza, el proceso inmediato de produccion de su vida, y, a la vez,
sus condiciones sociales de vida y de las representaciones espirituales
que de ellas se derivan. (Karl Marx en El Capital, t. I)

Es sabido que en los afios sesenta el imaginario futurista y tecnoldgico
impregné gran parte de las practicas artisticas -incluida la arquitectura-
tanto en un sentido conceptual como estético. La base sobre la cual se hace
posible el planteamiento de proyectos arquitectonicos utdpicos, o al menos
radicales, en un futuro inmediato parece contar con tres condiciones: el
auge econdmico experimentado en los paises de occidente en los primeros
anos de la década, el creciente interés de la ciencia por el desarrollo de
una tecnologia avanzada que permitiera incorporar a las condiciones de
vida cotidiana posibilidades hasta entonces inimaginables y, finalmente, y
con mucha mas fuerza en la segunda mitad de la década, transformaciones
sociales y culturales que veran su estallido en el Mayo del 68. La arquitectura
atravesaba por primera vez un momento de desapego real con respecto a las
experiencias de los afios veinte y treinta. Bajo esta actitud critica es donde
se gestan propuestas arquitectonicas en las cuales el futuro es concebido
como transformacion radical y urgente del presente; futuro en el que parece
posible recuperar —gracias a las condiciones econémicas y la tecnologia— la
pureza en los modos de vida que, parad6jicamente, buscan sus raices en
un pasado primitivo. El pasado como propuesta para el futuro, o el futuro
como propuesta que devuelva el pasado, esta presente en las exploraciones
tedricas que, a mediados de la década de los sesenta realiza Reyner Banham,
en un acercamiento lateral al primitivismo desde la tecnologia; también a
finales de los sesenta hacen su aparicion en revistas de alcance internacional
movimientos de jovenes arquitectos de Florencia, como Archizoom y
Superstudio. A pesar de las diferencias culturales y geograficas', tanto los

1. La pronta aparicién de los proyectos de Superstudio en revistas internacionales, como Domus,
Perspecta, Casabella o Design Quarterly, junto con exhibiciones de importancia, como la que realizan
en el MoMA en 1972, o presentaciones en la Architectural Association en 1971, sumado al hecho de
que Adolfo Natalini, de Superstudio haya compartido clases con Michael Webb, de Archigram permite
entender que la importancia de los proyectos utopicos del grupo tiene un alcance que rebasa los
marcos de su Florencia natal.
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proyectos de Superstudio como los textos de Banham estan vinculados
como ninguin otro por una innegable atraccion hacia una transformacion
radical de los modos de vida, catalizada desde la arquitectura. Al mismo
tiempo, ambos abrazan un acercamiento a las necesidades del individuo por
sobre el interés en el disefio en si mismo, basandose en la tecnologia como
plataforma de proyecto de un modo de vida primario.

Como lo describiera Eric Hobsbawm?, este periodo coincide con uno de los
puntos mas altos que la economia capitalista haya podido alcanzar. Pero
ademas, en términos econdémicos, se trata de un desarrollo que no sdlo
se entiende como momento de auge, sino también como un prometedor
ascenso en el cual, algunos observadores, dificilmente vislumbraban el
declive: “No cabe prever ninguna influencia especial que pueda provocar
alteraciones drasticas en el marco externo de las economias europeas”
(Hobsbawm 1998, p. 262). No sélo se explicaba como momento de bonanza
de los principales paises de occidente, sino que también existia cierto
espiritu de época, en el cual el sistema capitalista parecia ver un ascenso.
El desarrollo tecnoldgico se ve logicamente impulsado en estos afios,
contando ademas con el fuerte avance en materia industrial producido en la
Segunda Guerra Mundial, manifestandose en diferentes ambitos, tanto en
la cotidianidad de los electrodomésticos, como en la alta tecnologia aplicada
a la carrera espacial. Desde principios de los sesenta, occidente, o al menos
sus paises mas desarrollados, comienzan a sufrir un profundo cambio social
a raiz de la incorporacion de la tecnologia. Esta alcanza no s6lo a modificar
las herramientas de uso comun, sino a introducir otras nuevas, haciendo
que la vida cotidiana se modifique profundamente.

Banham, la tecnologia y la desnudez

En 1960, en su revision critica de la arquitectura moderna, Banham ya
incorpora la importancia de la tecnologia, en “Teoria y disefio en la primera

2. “...La economia mundial crecia, pues, a un ritmo explosivo. Al llegar a los afios sesenta, era evidente
que nunca habia existido algo semejante. La producciéon mundial de manufacturas se cuadriplic6 entre
principios de los cincuenta y principios de los setenta, y, algo todavia mas impresionante, el comercio
mundial de productos elaborados se multiplico por diez” (Hobsbawm 1998, 264)
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era de la maquina”. La misma no sélo es presentada por el autor como una
condicion de la época, sino también como propuesta arquitectoénica; una
actitud critica y a la vez propositiva, que sera una constante en sus escritos
de la misma década:

Cualquier hecho digno de sefialarse durante estos afios estara
necesariamente ligado a algin aspecto de las transformaciones
experimentadas por la ciencia y la tecnologia, transformaciones que
han ejercido gran influencia sobre la vida del hombre y han abierto
nuevas posibilidades de opcion en el ordenamiento de nuestro destino
colectivo. (Banham 1985, p. 34)

Esta fascinacion por la tecnologia, lleva a Banham a escribir en 1965 “Un
hogar no es una casa,” inspirado en la transformacién del hogar americano
en afos anteriores. En este articulo, anterior a “La Arquitectura del Entorno
Bien Climatizado”, en el cual el valor de lo primitivo comienza a aflorar,
Banham vislumbra ‘la casa’, o la arquitectura, en su sentido tradicional,
como algo absolutamente prescindible®. Recordando la importancia de las
infraestructuras, esta ‘casa’, para Banham sélo ocupa el rol de un telon para
la privacidad, y a su vez esta idea de privacidad se encuentra intimamente
vinculada al enfrentamiento con las condiciones climaticas de la intemperie,
con las cuales los primitivos, sin “casas”, habian tenido que sortear en la
prehistoria, signando asi el modo de protegerse y, probablemente también,
el modo de abordar la arquitectura.

Una tribu ideal de nobles racionalistas consideraria la cantidad de
madera disponible, haria una estimacién del clima probable para
la noche (huimedo, ventoso, o frio) y dispondria de sus recursos
conforme a esto. Una tribu real, heredera de prescripciones culturales
de antepasados, no haria tal cosa, por supuesto, y en vez haria un

3 “Cuando una casa contiene tal cantidad de tuberias, conductos, cables, luces, dispositivos de

entrada y salida, hornos, lavadoras, vertederos de basuras, aparatos de alta fidelidad, antenas, canales,
frigorificos, radiadores; cuando contiene, por tanto, tantos servicios que todo este material podria
muy bien mantenerse por si mismo sin necesitar en absoluto una casa para ello, ;por qué tiene que
existir una casa, entonces? Desde el momento en que el coste de todo este equipo representa la mitad
(0 mas, como sucede con frecuencia) del coste total, ;para qué esta la casa sino para esconder nuestros
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fuego, o bien construiria un refugio conforme al estudio de costumbres
prescritas; es lo que algunas naciones civilizadas de Occidente todavia
hacen en la mayoria de los casos. (Banham 1975, p. 18)

Probablemente la fuerza de este comentario radica también en socavar
la arquitectura, remarcando su condiciéon de “heredera de prescripciones
culturales”, al recordar su constante vinculo con la tradiciéon*; pero ademas
enfatiza que es justamente la revolucion tecnoldgica la que permite optar por
afrontar al clima a través de la energia, evitando tanto la ‘casa’ tradicional
como su derivado, que termina siendo justamente la arquitectura. Pero
la discusion sobre los origenes de la arquitectura y la sociedad son parte
inherente de la tradicién disciplinar. Banham se acerca asi a la hipotesis de
Vitruvio (1995, p. 54), en la cual el fuego aparece como elemento de refugio y
de reunion; es el que permite que se introduzca la nocion de comunidad, atin
antes de la primera cabafia o cueva; se trata de esa etapa que posteriormente
Alberti (1991, p. 165) identificara como la de necessitas (necesidad), en la
cual el hombre ain no ha avanzado en la diferenciacion de espacios a favor
de una commoditas (comodidad). La nocién del fuego como foco del hogar
seria retomada en el s. XIX por Semper quien lo considerara como uno de
los cuatro elementos esenciales de la arquitectura, con claras repercusiones
en el siglo XX, en la obra de Wright y Mies, en las cuales se incorpora el
mismo como chimenea neuralgica que estructura un espacio centripeto. La
propuesta de Banham resulta mas radical; al optar exclusivamente por la
energia, la idea de espacio se modifica completamente; ya no se requiere
una organizacioén funcional, sino que el interior puede aparecer como un
todo liberado:

..., las sociedades que no construyen estructuras sustanciales tienden
a agrupar sus actividades alrededor de un foco central, como ser: un
pozo de agua, la sombra de un arbol, un fuego o una divinidad, y
habitan un espacio cuyos limites externos son vagos, reajustables de
acuerdo con la necesidad funcional, y raramente regulares. (Banham
1975, p.19)

genitales mecanicos de las miradas de la gente que pasa por la calle?” (Banham 1965, p. 109)
4. El autor ya habia realizado esta operacion en Teoria y disefio en la primera era de la maquina (1985).
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No sélo es la desaparicion de la ‘casa’, sino también la desaparicion (o la
modificacion) de una de las problematicas fundacionales de la arquitectura
moderna, como la de la funcién. Banham avanza asi hacia la propuesta
de un espacio continuo, sélo limitado por el alcance que la energia (calor
o frio) pueda ofrecer. Esta idea de la desaparicion de la arquitectura esta
declaradamente inspirada en la construccién estadounidense, donde
Banham halla un enorme potencial de transformacién’. No obstante, el s6lo
hecho de abrigarse, aunque se trate de una cascara material, un caparazéon
hueco, resulta insuficiente para él. Para poder prescindir de esto el unico
camino es el de enfrentarse directamente a la meteorologia, con sus mismas
herramientas: la modificaciéon de las condiciones climaticas a través de la
manipulacién de la energia®; la fogata, y su capacidad de generar luz y calor.
La organizacion del espacio se plantea ahora como una libertad personal,
en como acomodarse en relacién a este foco energético, en encontrar una
posicion en relacion a la actividad que se quiere realizar’. De este modo, en

5. “Cuando Groff Conklin escribia (en The Weather-Conditioned House) que ‘una casa no es otra cosa
que un caparazon hueco... Un caparazon es en realidad lo Gnico esencial para una casa o cualquier
estructura en la que los seres humanos habitan y trabajan. Y la mayor parte de los caparazones

que aparecen en la naturaleza constituyen barreras extraordinariamente ineficaces en cuanto a la
penetracion del frio y el calor..., él estaba expresando un punto de vista muy americano, sostenido por
una antigua y arraigada tradicion local” (Banham 1965, p. 114)

6. El hombre comenz6 a controlar el ambiente con dos métodos fundamentales: uno, el de evitar el
problema y esconderse bajo una roca, arbol, tienda o techo (éste condujo, finalmente, a la arquitectura
tal como la conocemos) y el otro, el de enfrentarse realmente con la meteorologia local, normalmente
por medio de un fuego de campamento que, de una forma un poco mas refinada, puede conducir al
tipo de situacioén que esta ahora en discusién. Contrariamente a lo que sucedia con el espacio habitable
de nuestros antepasados, encerrado bajo una roca o un techo, el espacio en torno a un fuego de
campamento posee una serie de cualidades excepcionales que la arquitectura nunca podra esperar
igualar, sobre todo su libertad y su variabilidad. (Banham 1965, p.111)

7. “La direccion y la fuerza del viento determinaran la forma y las dimensiones principales de ese
espacio, extendiéndose el 4rea de calor tolerable en un dvalo alargado; pero la intensidad de la luz

no se vera afectada por el viento, y el area de iluminacién tolerable sera un circulo sobreimpuesto al
6valo correspondiente a la del calor. En consecuencia, existiran una gran variedad de posibilidades
ambientales, que podran elegirse de acuerdo con las necesidades relativas de luz y calor para las
distintas actividades. Si se desea hacer un trabajo particular, como reducir una cabeza humana, uno se
sentara en un sitio, pero si uno trata de dormir debera colocarse en un lugar muy distinto; el juego de
las tabas requeriria igualmente un lugar muy diferente al del ambiente adecuado para la reunién de un
consejo encargado de llevar a cabo los ritos de iniciacion (...) todo esto resultaria estupendo si no fuera
porque los fuegos de campamento son perecederos, ineficaces, caprichosos, nos llenan de humo y todo
lo demés.” (Banham 1965, p.116)
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cambio, el planteamiento no queda preso de la exaltacién de una tecnologia
avanzada, sino que propone un modo diferente de relacionar el espacio con
el uso. Existe un valor en esta libertad espacial, que se veia privado en la
organizacion funcional tradicional de la arquitectura, y que si existia en el
modo de vida primitivo. Banham recupera esto a través de su burbuja.

No se trata de una propuesta elaborada exclusivamente dentro del circulo
disciplinar, ya que sus raices se encuentran bien insertas en el contexto
histérico. Un proyecto explicable s6lo en el marco de los afos dorados,
caracterizados por el bajo valor del combustible:

Una de las razones por las que la edad de oro fue de oro es que el
precio medio del barril de crudo saudi era inferior a los dos dolares
a lo largo de todo el periodo que va de 1950 a 1973, haciendo asi
que la energia fuese ridiculamente barata y continuara abaratandose
constantemente. (Hobsbawm 1998, p. 265)

Fig. 1: La burbuja ambiental (collage), publicado en “Un hogar no es una casa”, Reyner
Banham, 1965.
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La utopia de Banham, si es que puede llamarse asi, encuentra unas bases
contextuales aparentemente so6lidas; momento en el que occidente cuenta
con una tecnologia desarrollada y donde ademas se afrontan cambios
culturales de enorme importancia; el replanteo de como habitar este futuro
inmediato parece no solo natural, sino también necesario. Ciertamente, que
esta propuesta alcance a poner en discusion ciertas bases de la tradicién
arquitectonica, no parece tampoco una sorpresa. Este futuro, para Banham,
implica volver al punto cero, volver a encontrar el valor en la vida primitiva
del hombre®. Bajo esta hipotesis, se baraja un futuro en el que sea factible

Fig. 2: Just What Is It that Makes Today’s Homes So Different, So Appealing? Collage de
Richard Hamilton. Exposicién “This is Tomorrow”, 1956.

8 El testimonio arqueoldgico sobreviviente sugiere que la humanidad puede existir, sin ayuda
practicamente, sobre todas las partes de la tierra que se encuentran al presente habitadas, con
excepcion de las mas éaridas y frias. La palabra operante es ‘existir’; un hombre desnudo armado sélo
con manos, dientes, piernas y astucia innata conforma un organismo viable en cualquier parte de la
tierra, excepto en los campos nevados y en los desiertos. Pero solo hasta aqui. Para prosperar, o mas
bien para simplemente sobrevivir, la humanidad necesita mas facilidad y comodidad que la que podria
permitir una lucha despareja por la existencia, a pufio limpio y sin ayuda. (Banham 1975, p. 17)
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volver a vivir una vida basica, porque ya no se necesitan ni casas, ni ropa;
aunque pueda afirmarse también que la idea de lo primitivo en Banham
gravita aun en un tono superficial, cercano al de los collages de Richard
Hamilton. Se trata de una idea de habitar que si puede entenderse como una
critica disciplinar, mediante el espacio sin restricciones y la prescindencia
de la indumentaria, pero ciertamente, no esta planteada con el riesgo de una
reforma social concreta. Probablemente, la pista mas certera se encuentre
en el anhelo de libertad que el mismo autor visualice posteriormente en
las playas de Los Angeles: esta libertad es la de la desnudez, en la que, en
un espacio sin restricciones y gracias al calor constante, “todos se sienten

iguales™.

Superstudio, el mayo francés y la sociedad primitiva

La revolucién cultural experimentada en estos afios no deberia entenderse
solamente a través de las manifestaciones del Mayo del 68, lo que podria
considerarse como su expresiéon mas ferviente, sino que tiene que ver también
con modificaciones en ciertos patrones sociales que venian gestandose en
aflos anteriores. En primer lugar, la transformacion de los valores familiares,
los cuales se ven paralelamente reforzados por el aumento del divorcio y
de la gente viviendo sola; (Hobsbawm 1998, p. 324) en segundo lugar la
creciente autonomia politica de la juventud, que derivara como principal
protagonista de la revolucion cultural de los sesenta y setenta, pero que
ademas, representando al sector estudiantil en el Mayo del 68, exigia
cambios politicos desde una postura afin a las ideas marxistas. (Castoriadis
1997)

A diferencia de las ideas de Banham, més vinculadas a la revolucion
tecnologica, los proyectos de Superstudio tienen lugar dentro de este marco
cultural y politico®, pero también dentro de la particularidad de la Italia de
la década de los sesenta, la cual, desde los afios de la posguerra experimento
9 Ver “Ecology I: Surfurbia”, en Banham, Reyner. 1971. Los Angeles. The Architecture of Four
Ecologies. London: Penguin Books.

10. Si bien los integrantes del grupo habian estudiado en Florencia, sus proyectos eran publicados en
las revistas de arquitectura mas importantes del mundo.
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un proceso acelerado de industrializacién, crecimiento econdémico y de
desigualdades sociales. Segun Ashford (1989), la sociedad occidental venia
siendo participe de grandes cambios y, ademas, las manifestaciones sociales
proponian una mayor libertad e imaginacion para los proyectos politicos,
intentando romper el lazo condescendiente, pero también controlador, que
las politicas del Estado del Bienestar venian sosteniendo desde fines de la
guerra. Tanto la base marxista de Superstudio como el espiritu bohemio que
evoca su obra no pueden ser desvinculados del particular clima politico de
Florencia en esos afios (Aureli 2008); pero tampoco del de la Architectural
Association, con la cual el estudio mantenia un fuerte contacto, y donde el
debate en torno a problematicas sociales y politicas tenia también su paralelo

A

en propuestas utopicas con raiz tecnologica''. Supersurface, el proyecto
i R o R

Fig. 3: Supersurface, collage de Superstudio, 1970.

11. La fuente sobre el ambiente de la Architectural Association de esos afios esta basado en la
entrevista que Rodrigo Pérez de Arce (graduado de la misma entre 1973 y 1975, y profesor entre 1975
y 1985) brind6 en la Escuela de Arquitectura de la Pontificia Universidad Catélica de Chile, el 26 de
Marzo de 2011.
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ilustrado con la famosa imagen de una familia desprejuiciadamente desnuda,
se encuentra en sintonia con los cambios culturales antes mencionados. Las
enormes superficies reflejantes y homogéneas sélo adquieren sentido cuando
se visualiza el modo en que la vida es concebida sobre ellas; modo de vida
que no parece tan extrafio, si se lo compara, por ejemplo, con experiencias
de la época, como la del multitudinario concierto de Woodstock'

A diferencia de Banham, en Superstudio yace la confianza en la tecnologia
por fuera del capitalismo, en la que seria posible recuperar al hombre en un
estado natural, en el que “La vida sera el Gnico arte ambiental” (Superstudio
1969, p. 248). La abstracciéon, pero ya no entendida como reificacion

e

Fig. 4: Woodstock (fotografia), Jim Marshall, 1969.

12. Aun asi, los movimientos multitudinarios del Mayo del 68, segun Cornelius Castoriadis,

también tienen un espiritu critico: “En y por el movimiento de Mayo tuvo lugar una extraordinaria
resocializacion, aun cuando haya sido pasajera. Lo que la gente buscaba no era sentir el calor y el
olor de los otros, ni simplemente ‘estar juntos’. Estaban animados por las mismas disposiciones:

por la negativa, sentian un inmenso rechazo por la frivolidad vacia y por la estupidez pomposa que
caracterizaba, en ese entonces, al régimen gaullista (...); por la positiva, sentian el deseo de una mayor
libertad para cada uno y para todos. La gente buscaba la verdad, la justicia, la libertad, la comunidad”
(Castoriadis 1997, p.36)
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del objeto, sino como interface donde la relaciéon entre el hombre y la
naturaleza se potencia; es decir, una abstraccion que cobra sentido més alla
de su fundamento estético. El hombre puro, la naturaleza pura, y las formas
puras, vislumbrada en la frase de Natalini que declara que “para nosotros,
la arquitectura es siempre opuesta al edificio” (1971). Este acercamiento
propone nuevamente un paso hacia lo primitivo. Una vuelta al punto
cero que, una vez mas, no resulta casual, ya que los valores que se buscan
recuperar no son tan distantes a los que Marx habia observado en el hombre
antes de la civilizacion:

...ni un solo acto planificado de ningiin animal ha podido imprimir
en la naturaleza el sello de su voluntad. Sélo el hombre ha podido
hacerlo. Resumiendo: lo Gnico que pueden hacer los animales es
utilizar la naturaleza exterior y modificarla por el mero hecho de
su presencia en ella. El hombre, en cambio, modifica la naturaleza
y la obliga asi a servirle, la domina. Y ésta es, en tltima instancia, la
diferencia esencial que existe entre el hombre y los demas animales,
diferencia que, una vez mas, viene a ser efecto del trabajo. (Marx y
Engels 1981, p. 37)

El dominio de la naturaleza en Superstudio supone también un acercamiento
a ella, al paisaje natural. Volviendo al epigrafe que abre este trabajo, la
abstraccion se logra justamente a través de la tecnologia, siendo esta la
Unica expresion que diferencia a este ‘nuevo hombre’ de la naturaleza®.
Asi como Banham renuncia a la ‘casa’, Superstudio también renuncia a la
arquitectura. En sus espacios no se encuentran objetos, por ende, no hay
posibilidad de mercancia; pero tampoco se encuentra arquitectura, en el
sentido tradicional. La vida del hombre aparece asi despojada, en un estado
primitivo real, ya que para Superstudio (1971), “Después de la ética de la
maquina de la era industrial temprana, (cuando la maquina representaba s6lo

13. La constitucién de una iconografia de la tecnologia, dentro de una estructura idealista, no revela
tanto la fe en una adhesion incondicional a la misma como la existencia de una idea de arquitectura
que procede segtiin un modelo sucesivo (las estructuras del sistema), elaborando el material de la
historia en un proceso continuo de auto aclaraciéon. Traducido por el autor. (Superstudio 1971, p. 315)
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el trabajo como produccién de dinero) la era de los consumidores produce
la estética de la maquina™* (p. 314). Asi, la operacién critica que realizan,
donde la estética del consumo ha invadido la arquitectura con una ‘poesia
del envoltorio’, se encuentra cerca de la critica que Banham habia disparado
sobre la importancia de la estética de la maquina por sobre la funciéon
concreta, en la experiencia de la arquitectura moderna. La diferencia radica
en que Superstudio no entiende este problema aislado dentro del campo
disciplinar, sino que incluye también las condiciones sociales. En este punto
es donde el vinculo con las ideas marxistas parece aflorar mas fuertemente,
reclamando nuevamente la idea de lo primitivo como valor, en el que
“nuestra Gnica arquitectura sera nuestra vida” (Superstudio 1973, p. 49), y
que ya no puede entenderse solamente como una cuestion de las libertades
exigidas por la revolucion cultural de los afios sesenta. Nuevamente es algo
a lo que ya se habian referido Marx y Engels en el manifiesto comunista,
citado mas tarde por Lenin:

La historia de todas las sociedades que han existido hasta nuestros
dias —dice Marx en el Manifiesto Comunista (exceptuando la historia
del régimen de la comunidad primitiva, anade mas tarde Engels)- es
la historia de las luchas de clases. Hombres libres y esclavos, patricios
y plebeyos, seflores y siervos, maestros y oficiales; en una palabra:
opresores y oprimidos se enfrentaron siempre, mantuvieron una
lucha constante, velada unas veces, y otras franca y abierta; lucha
que terminé siempre con la transformacion revolucionaria de toda la
sociedad o el hundimiento de las clases beligerantes.”” (Lenin, 1915)

Es decir, todo, con excepcion de la comunidad primitiva. Marx y Engels
entienden lo primitivo como un estado anterior a la dialéctica del amo y
el esclavo, donde el trabajo se destina a la necesidad basica del hombre, y
no a la produccion de excedente. Esta lectura de la comunidad primitiva
también es reforzada en la revisiéon que Lawrence Krader hace de Morgan
y de Marx, en la cual se desprende que en estas sociedades existia un

14. Traducido por el autor.
15. El fragmento remarcado es modificacion del autor.
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modo de organizacion que era, precisamente, colectivo’. El proyecto de
Superstudio no es s6lo arquitectonico, sino también social, y lo primitivo
no se limita al valor de una evocacion, sino que busca recuperar realmente
ese modo de vida predominantemente social. La ciudad, la metropoli,
entendida como expresion material del capitalismo, ha desaparecido, y da
paso a una propuesta que tiene tanto de transgresor en lo disciplinar -con
las monumentales formas puras sin caracter ni referencia a una tradicion-
como en lo social -con una vida austera y carente de signos de consumo.

Una caracteristica del proyecto de arquitectura es su capacidad (y,
probablemente, su necesidad) de sintesis. El vinculo entre pasado, presente
en transformacion, y futuro queda resumido: la imagen de la familia que se
para en el suelo cristalino de Supersurface incluye las relaciones entre los
cambios culturales de los sesenta, el marxismo y lo primitivo, como propuesta
de organizacién social; todo queda plasmado en ella, y probablemente
aun mas en las mismas palabras de Natalini en la conferencia dada en la
Architectural Association, en 1971:

Si el disefio es s6lo un incentivo para el consumo, entonces debemos
desechar el disefio; si la arquitectura es meramente una codificacién
de los modelos de propiedad y sociedad burguesa, entonces debemos
desechar la arquitectura; si la arquitectura y la planificacion es la
mera formalizacion de la injusta divisién social del presente, entonces
debemos desechar la planificacién y las ciudades -hasta que todas las
ramas del disefio estén dirigidas a comprometerse con las necesidades
primarias. Hasta entonces, el disefio debe desaparecer. Podemos vivir
sin arquitectura.

16. Segin Morgan, en las sociedades primitivas, el gobierno es personal y se basa en relaciones
personales. Marx, por lo demas, se opone implicitamente a esto en su manuscrito sobre Maine. Maine
habia escrito que la propiedad de la tierra tenia un origen doble, en parte, de la separacion de los
derechos individuales de los miembros del grupo de parentesco o de la tribu de los derechos colectivos
de grupo de parentesco -aqui Maine habia escrito familia- o tribu; y, en parte, del incremento y la
transmutacion de la soberania del jefe. A esto, Marx respondié: “Tampoco origen doble; sino sélo dos
ramificaciones de la misma fuente, la propiedad tribal y la colectividad tribal que incluye al jefe tribal”
De esta respuesta se desprende que las relacione de propiedad y gobierno, en la sociedad primitiva, no
son personales ni impersonales, sino colectivas. (Krader 1979, p. 16)

Presentes futuribles, futuros presentables
Futurable Presents, Presentable Futures

HIPO

5.

El ocaso

De manera general es posible decir que esta utopia tecnoldgica fue tan fugaz
como la bonanza que acompafi6 a los dorados afios de occidente. La crisis
del petroleo en 1973 y la ineficacia en términos politicos de los movimientos
de fines de los sesenta terminan de cerrar este corto y particular periodo.
El declive de propuestas como las de Superstudio puede ser relacionado al
estado de conciencia que trajo aparejado la crisis del petrdleo, en cuanto
a la explosion tecnolédgica, y al mismo ocaso de los movimientos sociales
derivados del 68. No obstante, estos golpes no implican necesariamente un
final abrupto, sino mas bien la disolucion de estos planteamientos en otras
experiencias derivadas.

Banham, haciendo uso de la critica operativa, buscé tanto alimentar
como fomentar producciones arquitectonicas que, de alguna manera,
materializaran sus ideas de lo que deberia ser la arquitectura del siglo XX.
Ademas de Buckminster Fuller, la historiografia ha mencionado en algunas
ocasiones al centro Pompidou, de 1973, como una de las realizaciones que,
en parte, materializan de mejor manera las ideas del autor. Las ultimas
experiencias de Superstudio no profundizan en la tecnologia enigmatica de
sus fabulosos proyectos sino que, paradodjicamente, antes de su disolucion
en 1978, las dltimas exposiciones del estudio italiano realizadas en la
Universidad de Florencia, (Lang y Menking 2003, p. 213) dan muestras de
un interés volcado decididamente a la investigacion de objetos elementales,
tales como herramientas o componentes de la construccién, en unareferencia
directa al primitivismo. Preocupados por la relacion entre estos utensilios
basicos y la vida de los hombres, en un fuerte vuelco anti-urbano, el trabajo
de Superstudio finaliza retornando sorprendentemente a la esencia misma
que sustentaba sus proyectos: la comunidad primitiva, que se alojaba en sus
volimenes monumentales.

La tecnologia, tanto en la fascinaciéon de Banham por la climatizacion, como
en la utopia social de Superstudio, no se encamina hacia la idea del ‘hombre
robotizado’, que era uno de los destinos imaginables que pregonaba el
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Fig. 5: Exposicion Extra-Urban Material Culture (fotografia), Superstudio, 1978.

desarrollo en la edad de oro. Y aunque la idea de lo primitivo en Banham
no parece liberar al hombre de su condicién de mero consumidor, si evita la
robotizacion del cuerpo, limitando el alcance de la tecnologia a los artefactos
que mejoran las condiciones de habitabilidad. Pero si el hombre todavia, de
algin modo, puede mantener su integridad, la que seguro no puede hacerlo
es la arquitectura. Tanto la burbuja de Banham como los infinitos prismas
de Superstudio rompen con la tradiciéon y, tomando la postura de una
vanguardia, intentan encarnar una vez mas el punto cero. Desde este lugar,
el primitivismo puede entenderse como una via de escape en un contexto en
el que se vive una revolucioén tecnoldgica, se viaja a la luna, pero el futuro
deseado, paraddjicamente, es el de volver a vivir desnudos, en un espacio
vacio de objetos, vacio de arquitectura.
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Resumen

Se argumentala tesis de que el plano, como objeto, es un objeto perpendicular.
Se entiende por perpendicular la metafora de una experiencia que implica
un cambio, un choque entre dos direcciones. Investigando los conceptos
de proyecto, objeto, planificar, experiencia, vivencia, intencionalidad y
extrafiamiento, entre otros, se recorre un viaje conceptual que articula
las diferentes interpretaciones y reflexiones sobre el plano. Se descubre
el caracter perpendicular que tiene y como la metafora perpendicular se
infiltra entre las diferentes facetas del plano. El plano es un punto dentro de
un gran contorno que define la metafora perpendicularidad en relacion con
el sujeto en su hacer y padecer; en su actividad artistica y creadora; en su
relacién con el mundo.
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Palabras clave
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Abstract

The thesis argues that the plan, as an object, is a perpendicular object.
Perpendicular is understood from the metaphor of an experience that means
a change, a crash between two directions. Researching the concepts of project,
object, planning, experience, intentionality and estrangement, among others,
a conceptual travel is toured, articulating the different interpretations and
reflections about the plan. Its perpendicular character is explored and how
the perpendicular metaphor infiltrates between the different plane facets. The
plan is a point inside a great contour that defines the perpendicular metaphor
in relation to the subject in his doing and suffering; in his artistic and creative
activity; in his relationship with the world.

Keywords
Plane, project, object, perpendicular, present, future, experience.
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Introducciéon

El plano es un objeto perpendicular en tanto que es prueba fisica de un
choque entre dos situaciones, entre dos fuerzas. Es la huella de un proyecto
de un planificar que esta por venir o que ya ha sucedido.

El proyectista que elabora un plano luchando contra las fuerzas
que tratan de impedirle proyectar para la colectividad determina
su propia metodologia como comportamiento de lucha contra esas
fuerzas. Nunca se proyecta para, sino siempre se proyecta contra
alguien o algo: [...] sobre todo se proyecta contra la resignacion
ante lo imprevisible, la casualidad, el desorden, los golpes ciegos de
los eventos, el destino. Se proyecta contra la presion de un pasado
inmodificable, a fin de que su fuerza sea impulso y no peso, sentido
de responsabilidad y no complejo de culpa. Se proyecta contra algo
que es, para que cambie: no se puede proyectar para algo que no es;
no se proyecta para lo que sera después de la revolucion, se proyecta
para la revolucién, es decir, contra todos los tipos y formas de la
conservacion. (Argan 1969, 51)

El plano auna pasado, presente y futuro. Cifiéndonos a la condiciéon objetual
del plano, en la accién de trazar (planificar) se unifican los tiempos. Esta
accién que se desarrolla en el presente se hace en base a las experiencias
del pasado para modificar el presente mirando al futuro. En otras palabras,
el plano se traza en el presente para cambiarlo y, de este modo, llegar a un
futuro ideal. Pero este cambio es imposible si no se tienen en cuenta las
experiencias pasadas, las vivencias que se han tenido. Se planifica desde
el pasado para vivir el presente y el plano es el objeto que representa esta
accion.

La perpendicular vive en este cambio, es la metafora que intenta
atraparlo. En todo acto proyectivo o de planificacion esta la perpendicular.
Entendiendo la perpendicular como una metafora que quiere expresar una
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experiencia dificil, o imposible, de encajar en un concepto. En un choque
hay dos direcciones, una busca o se ve obligada al choque la otra esta sin
mas y le sorprende, se produce el cambio. No puede existir perpendicular
sin estas dos direcciones. Las metaforas son un modo de entender el mundo,
de comprenderlo y aprenderlo, Blumenberg lo expresa de este modo:

La relaciéon del hombre con la realidad es indirecta, complicada,
aplazada, selectiva y, ante todo, «metaférica» [...] El rodeo metaforico
de mirar, a partir de un objeto tematico, a otro distinto, suponiéndolo,
de antemano, interesante, trata a lo dado como algo extrafio y a lo
otro como lo disponible mas familiar y manejable. Si el valor limite
del juicio es la identidad, el de la metafora es el simbolo; aqui, lo otro
es lo completamente otro, que da poco de si: nada mas que la mera
reemplazabilidad de lo no disponible por lo disponible. El animal
symbolicum domina una realidad genuinamente mortifera para él
haciéndola reemplazar, representar; aparta la mirada de lo que le
resulta inhospito y la pone en lo que le es familiar. (Blumenberg 1999,
125)

El plano es un foésil que congela el tiempo. En él se aglutinan una
multiplicidad de interpretaciones y significados por los que se infiltra
la metafora perpendicular. Interpretaciones derivadas de su hacer y
padecer. En el presente articulo intentaremos desarrollar algunos de
estas interpretaciones: el plano es un conocer y un modificar el mundo
(intencionalidad y vivencia); es un extrafiamiento; la accion de trazar un
plano se hace desde una posiciéon perpendicular; el proyecto y el plano; la
condicion objetual del plano; la lectura perpendicular del plano; el plano
como mediacion de tiempos.

Llegados a este punto vamos a precisar, dentro de los multiples significados
que tiene, lo que entenderemos por plano a lo largo de todo el articulo. Para
ello, lo mas 1til es acudir al diccionario de la RAE. En él dan las siguientes
acepciones a este término:
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Del lat. planus.

1. adj. Llano, liso, sin relieves. Un terreno plano. U. t. en sent. fig. Un discurso
plano.

2. adj. Dicho de un color: Uniforme, sin cambios de matiz.

3. adj. Geom. Perteneciente o relativo al plano.

4. m. Geom. Superficie plana.

5. m. Representacion esquematica, en dos dimensiones y a determinada
escala, de un terreno, una poblacion, una maquina, una construccion, etc.

6. m. Posicion, punto de vista desde el cual se puede considerar algo.

7. m. Cinem. y TV. Parte de una pelicula rodada en una sola toma.

8. f. Cada una de las dos caras o haces de una hoja de papel.

9. f. Pagina escrita, especialmente la impresa de los periddicos y de las
revistas. Apareci6 la noticia en primera plana.

10. f. Escrito que hacen los nifios en una cara del papel en que aprenden a
escribir.

11. f. Porcién extensa de pais llano. La plana de Urgel.

12. f. Impr. Conjunto de lineas ya ajustadas de que se compone cada pagina.

Para el desarrollo conceptual del articulo vamos a entender el plano como
representacion esquematica. El concepto de representaciéon también puede
ser confuso y complicado, sin duda seria objeto de un articulo e incluso de
mucho mas. Pero para centrar el discurso entenderemos por representacion
“una imagen o idea que sustituye a la realidad” (segunda acepcién del
diccionario de la RAE). De este modo todo plano sera cualquier imagen o
idea de una realidad imaginada por el proyectista, destinada a cambiar el
presente. Cuando decimos cualquier imagen o idea nos referimos, como
ya hemos visto, a la representacién en cualquiera de sus variantes. Hoy en
dia los planos se dibujan por medios digitales, carecen del soporte fisico
tradicional pero no dejan de ser representaciones que en cualquier momento
pueden pasar al medio fisico.

En todo el desarrollo de este discurso, incluso en la investigacion que esta
detréas de él, sobrevuela otro significado de plano entendido como “posicién
o punto de vista desde el cual se puede considerar algo”. Este significado
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transciende el anélisis del plano como objeto perpendicular para instalarse
en la mirada con la que se entiende el mundo. Es desde una posicion
perpendicular desde donde se mira, la mirada perpendicular fue el comienzo.

La condicién objetual del plano

En cuanto al caracter de objeto del plano habria que precisar en qué sentido
se entiende ‘objeto’.

Remitiéndonos a la filosofia existe en “la teoria de los objetos” varios
autores que reflexionan sobre el tema. Nos vamos a centrar en Aloys Miiller
en su obra “Introduccién a la Filosofia”. El establece una clasificacion
para los objetos: objetos reales, objetos ideales, objetos cuyo ser consiste
en valer y objetos metafisicos. Para empezar, diremos que el plano estaria
clasificado en el grupo de los objetos reales. Dentro de este grupo hay dos
clases de objetos los fisicos y psiquicos. Los fisicos se caracterizan por la
espacialidad y la temporalidad mientras que los psiquicos se caracterizan
por la temporalidad e in-espacialidad. Temporalidad y espacialidad es lo que
caracterizaria al plano segun esta clasificacion. Esto viene a reforzar la idea
de que el plano es un objeto temporal en el sentido que existe aqui y ahora
pero también tiene la dimension temporal que antes hemos descrito, atina
tiempos (pasado, presente y futuro). Mas adelante veremos que el plano,
aunque aune tiempos, es todo para el presente.

Por otro lado, para “la teoria del conocimiento” el objeto les interesa por ser
objeto del conocimiento, es decir, la relacion que se establece entre objeto
y sujeto. Veremos como en esta interpretacion de los objetos el plano tiene
cabida en tanto que nos sirve para conocer el mundo y cambiarlo, en base
al proyecto. Aqui el objeto es a lo que el sujeto va para conocer y aprender.
Existen dos direcciones la del sujeto y la del objeto, el primero busca al
segundo lo asalta con la intencion de conocerlo.

Entenderemos, en este articulo, el objeto en relacién a estas dos acepciones
filosoficas: como objeto real fisico con espacialidad y temporalidad; y como
objeto del conocimiento en su relacion con el sujeto.
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Fig. 1: Imagen del plano del proyecto Torres Blancas del arquitecto Saénz de Oiza, 1964.

También interesa la interpretacion que hace Argan del objeto en
contraposiciéon al de cosa. Para él el objeto es aquel que encierra la
experiencia, el trabajo y, en ultima instancia, un periodo de la existencia
humana. Es posible tener con este objeto una conexiéon sentimental y
emocional. Al contrario que con la cosa, que identifica con la produccién en
serie industrial, el objeto no es sustituible tiene imperfecciones, es tinico.

El plano entendido como objeto, desde este punto de vista, es el resultado
del cumulo de las experiencias del proyectista, experiencias pasadas que
proyecta sobre el plano dejando una huella que es independiente del proceso
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proyectual al que pertenece. Dibujar un plano conlleva parte de la existencia
de un sujeto y a su vez vuelca parte de lo que es en ese objeto. Interpretando
el objeto de este modo entramos en el grupo de los objetos metafisicos, tal
y como lo pens6é Miiller. Este grupo contiene a los deméas y en este caso
Argan trata al plano como objeto fisico y como objeto de conocimiento al
introducir, o cargar, el objeto plano con la existencia humana. Incluso hace
mas, introduce un valor al objeto debido a la conexién emocional, entramos
en el grupo de objetos cuyo ser consiste en valer.

El caracter objetual del plano es claro e inapelable, no solo es un resultado
parcial del planificar o proyectar, sino que es autonomo y sus cualidades
van mas alla que el proceso del cual es resultado.

Como imagen, el plano es necesariamente incompleto; mas que
imagen es una pista para la imaginacion. (Argan 1969, 48)

Para Argan el plano es la prueba de que el arte no ha muerto, y esto es asi
porqué mantiene que el proyecto es la tnica posibilidad de salvar el arte.
Partiendo de que el objeto, a diferencia de la cosa, encierra la experiencia
humana y por tanto es posible volcar en él cierta emotividad y darle un
valor, en definitiva, amarlo. El plano se convierte en objeto u obra de arte.
Por este motivo, y basandose en el concepto de obra abierta de Umberto
Eco, la reificacion o cosificacion del proyecto es la salvacion del arte.

Por lo tanto, podemos decir que el plano como imagen-objeto es un indicio
fisico de esta metafora perpendicular en su relacién con el sujeto. Es
perpendicular ya que el proceso de elaboracion del plano, el proyecto, es un
proceso perpendicular en el sentido de bisqueda de cambio. Enfrenta una
intencion de cambio con una situacién dada para modificarla. Por otro lado,
el plano cristalizado como proceso del proyectar, es decir como objeto, es un
cimulo de valores y experiencias humana que puede llegar a afectar a un
sujeto catalizando un cambio en él. Al igual que una obra de arte, el plano
es un objeto perpendicular debido a su capacidad de sorpresa e interjeccion
al sujeto, le cuestiona, le hace enfrentarse a lo que es y, en algunos casos,
fuerza el cambio.



Llorente Sanz, Jaime | El plano como objeto perpendicular | Hipo 5, 2017, pp. 23-32
www.hipo-tesis.eu | 2017 | ISSN 2340-5147

El plano es un conocer y modificar el mundo (intencionalidad y
vivencia)

Hemos visto la caracteristica objetual que tiene el plano y, por tanto,
como objeto es parte del mundo. Ya no solo como representaciéon de
él (una representacion futurible) sino que es algo méas. En base a esto el
plano es sin duda un modo de conocer el mundo, “una forma especifica
de intencionalidad, en el sentido preciso, husserliano del término” segin
Argan.

Cabe precisar el concepto de intencionalidad en Husserl. Para él la
intencionalidad es el mecanismo del conocimiento, es la propiedad de la
consciencia de referiré-a (por ejemplo, un objeto real fisico como el plano).
Lo interesante del concepto de intencionalidad, en este autor, es que
cuando habla de conciencia dice que toda conciencia es conciencia de algo
y esto se produce a través de una vivencia. Es importante la vivencia por
ser un experimentar, un vivir algo. El plano se desdobla aqui como objeto
en dos acepciones que antes hemos sefialado. Por una parte, el sujeto que
intencionalmente se dirija al plano obtendra una vivencia intencional
de él, pasara a formar parte de lo que es, de su mundo. Y por otro lado
el proyectista que dibuje el plano. Para él el plano serd un objeto de
conocimiento y un objeto de valor. El proyectista vuelca parte de si mismo
en el papel y a cambio recibird una vivencia, un conocimiento y quedar
vinculado emocionalmente es inevitable.

Pero a la vez el plano tiene esta doble condiciéon de modo de conocer el
mundo y, a su vez, capacidad de cambiarlo. Se realice o no el proyecto, al que
esta vinculado el plano, de alguna manera cambia el mundo. Pensemos en la
generacion de arquitectos rusos posterior a la Perestroika, los “Arquitectos
de Papel”.

Mientras que la generaciéon de la década de 1960 utilizaba la
arquitectura para desarrollar proyectos reales, los “arquitectos de
papel” de la primera década posterior a la Perestroika se dejaron
perder dentro de un bello y magico mundo de la arquitectura de papel,
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con la que se oponian a la arquitectura soviética oficial a través de sus
disefios neo-constructivistas, deconstructivistas o mediante réplicas
historicas en contextos post-modernos. (Sokolina 2001)

La cantidad de planos y papeles que produjeron sin llegar a construir, sin la
intencion de que se construyeran esos edificios imposibles. Pero su influencia
sin duda hizo que se modificaran las vivencias de los arquitectos y artista
que conocieron su obra impresa. Las vivencias derivadas del encuentro con
estos objetos modifican el mundo.

Fig. 2: Morada de Winnie the Pooh en la gran ciudad moderna, dibujo de 1990 (Alexander
Brodsky / Ilya Utkin).

Conocer es un ir a la contra, es enfrentarse al mundo. Conocer es ir en
perpendicular al mundo para enfrentarse a él. El plano como modo de
conocimiento es perpendicular.
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El plano es un extrafiamiento del mundo

Quien tiene ante si un bloque erratico se halla frente a un objeto
en cuya naturaleza o manera de existir esta el causar extrafieza. Es
extrano aquello que no se entiende fuera de su entorno. (Sloterdijk
1998, 27)

El plano esta alejado de la realidad, lo representa, pero desde otro punto de
vista, con otra mirada. Representa el ideal futuro que el proyectista tiene en
mente, lejos de la realidad.

Constantemente el proyectista toma distancia de su hacer, reflexiona
sobre lo que disefia y proyecta, incluso una vez construido no lo deja estar,
vuelve a reflexionar sobre ello. Esta reflexion esa mirada al plano o a la
obra terminada no deja de ser un extrafiamiento de si mismo y en ultima
instancia del mundo. El proyectista debe mirar su obra extrafiado.

Al separarse del mundo que objetivan, al separar de si mismos, al tener
el punto de decision de su actividad en si y en sus relaciones con el
mundo y con los otros, los hombres sobrepasan las situaciones limites
que no deben ser tomadas como si fueran barreras insuperables, mas
alla de las cuales nada existiera. (Freire 1968, 82)

Nos explica Freire que el ser humano es el inico animal capaz de separar
su hacer de si mismo, no es un animal cerrado en si mismo, est4 inacabado.
Este separarse es tomar distancia sobre si mismo y sobre el mundo, es un
extraflamiento. Esta capacidad de separarse del mundo es el ejercicio habitual
del proyectista. Un proyectista frente a un papel ya es un extrafiamiento, se
obvian multitud de factores que afectan a la realidad, se selecciona lo que se
va a afectar. Ya sea mediante codigos o simbolos el proyectista al elaborar
un plano restringe la informacién. En un plano no estan todos los elementos
que formaran el objeto y menos si hablamos de edificios o urbanismo. El
plano es un objeto que ayuda a extrafiarnos del mundo, gracias al plano el
proyectista puede tomar distancia del mundo para modificarlo. El cambio
de las estructuras de la realidad, es decir, del proyecto no puede hacerse
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sino es desde la extrafieza. El plano representa una realidad ficticia, tanto
en el sentido de que no es el objeto que se va a construir como tampoco es
la realidad lo que representa.

Enriqueciendo esta idea Francois Jullien mantiene que para ser eficaz hay
que modelizar. Este es uno de los enunciados que utiliza para explicar el
concepto de eficacia en la cultura europea. En una conferencia sobre la
eficacia impartida a empresarios Jullien analiza y reflexiona sobre este
concepto:

Creo que la manera griega de concebir la eficacia puede resumirse
asi: para ser eficaz, construyo una forma modelo, ideal, cuyo plan
trazo y a la que le adjudico un objetivo; luego comienzo a actuar de
acuerdo con ese plan en funcién de ese objetivo. (Jullien 2006, 4)

Esta es la manera de pensar occidental. Creamos un modelo para
posteriormente actuar. Y este modelo, abstracto, lo creamos con una visiéon
desde arriba, extrafiados del mundo. De ahi que Jullien matiza diciendo que
es un modelo ideal. Para que este modelo sea ideal se tienen que discriminar
distintos aspectos y relaciones que tenemos con el mundo. No podemos tener
en cuenta todos los factores. Un modelo tiene que ser manejable, abarcable
y comprensible para que sea valido. Se tienen que poder manejar entre las
manos, metaforicamente hablando, y para que esto suceda lo tenemos que
ver desde arriba. Pone un buen ejemplo Jullien:

...en el dominio de la estrategia propiamente dicha, tomemos al jefe
de guerra que traza un plan de operaciones, en su tienda o en su
gabinete, antes de llevarlo al terreno. O, en el &mbito que a ustedes
les resulta méas familiar, al economista que elabora una curva de
crecimiento, como evolucion ideal, y luego debe considerar como
hacer para aplicarla. Y en una perspectiva mas general, en el contexto
del pensamiento europeo, también es el caso del pensamiento
politico. Trazamos formas ideales de la Ciudad, que luego habra que
implementar, y eso comienza ya con Platon; esta “aplicacion” reclama
siempre que, en mayor o en menor medida, se fuerce la situacion,
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incluso a tal punto que a veces se produce una Revolucién. (Jullien
2006, 4)

Un plano topografico que describe un territorio con sus montanas, valles,
rios y edificaciones sobre la mesa de un general describe el campo de batalla;
los planos de calificacion u ordenacion urbanistica de un sector de la ciudad
codificando funciones y usos de las futuras edificaciones y espacios libres
colgado de una pared del ayuntamiento describe una parte de la ciudad; o el
plano de planta cuarta que define la vivienda situada en la calle Preciados 34
con las superficies, cotas y mobiliario del salon, la cocina o el bafio describe
un modo de vida. Todos son modelos vistos desde arriba, es la representacion
de un modo de pensar y ver el mundo antes de la accion.

Olafur Eliasson en la misma linea explica como piensa, reflexiona, padece
y analiza a través del modelo en su ensayo “Models are Real”. Es un claro
ejemplo del modo de pensar occidental llevada a la practica artistica. El
propio modelo es la realidad, la abstraccion es maxima. Mirar el modelo
como si fuera el mundo, o mejor dicho, no hay mundo todo son modelos.
Los vemos desde arriba separados de ello, extrafiado. Los manipulamos
como si fuéramos dioses. Esta vision de arriba abajo es la que caracteriza al
modelo.

Elmodelo es, pues, un extrafiamiento de la realidad, una criba del mundo para
hacerlo comprensible. Nuestra relacion con los modelos es en perpendicular.
Los constructores de modelos, ya sean disefiadores, economistas, financieros
o matematicos se relacionan constantemente con modelos y esta relacién
es perpendicular. El sujeto va contra el modelo lo prueba sometiéndolo a
situaciones limite para ver como reacciona y asi comprobar su validez. Es
un enfrentamiento constante entre modelo y sujeto.

Por otro lado, este modelo es un extrafiamiento del mundo en el sentido de
criba de relaciones. Por ejemplo, en el diseno de un edificio no se pueden
tener en cuenta todos los condicionantes que van a afectar al edificio desde
el comienzo del disefio. Poco a poco se van incorporando capas y mas capas
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Fig. 3: Models are Real, Olafur Eliasson, 2008.

de informacion que son respuestas a las relaciones del futuro objeto con el
mundo. Es una manera de ir perfeccionando y pensando el edificio desde
el extrafiamiento continuo. Si nos damos cuenta esta manera de pensar,
trabajar o disefiar, segin se quiera precisar este hacer, se realiza a partir de
planos y esta vision es perpendicular. Un plano en planta es una corte al
edificio visto desde arriba en perpendicular al edificio.

Trazar el plano

En la accidén de trazar un plano (planificar) utilizamos nuestra experiencia
pasada en el presente para afectar al futuro. Al trazar un plano recurrimos a
nuestras experiencias, conscientemente o inconscientemente, sin ellas seria
imposible realizar esta accion. Como veremos un poco mas adelante, al
trazar el plano estamos yendo contra algo para modificarlo o cambiarlo. Esta
accion de planificar, de dibujar un plano, se hace de un modo perpendicular.
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El primer hombre que fabric6 una copa para beber y luego de
haber bebido la guard6 para volverla a utilizar, tenia la memoria
de la utilidad de la copa y preveia que le serviria de nuevo. Sobre
una experiencia pasada, construyd un proyecto para el porvenir. De
los hechos minimos a los maximos, el comportamiento historico se
desarrolla en un arco temporal que va de la experiencia al proyecto: lo
que es objeto en el presente, fue proyecto en el pasado y es condicién
del porvenir. (Argan 1969, 18)

Utilizamos nuestras vivencias para modificar nuestro entorno, nuestro
mundo y adaptarlo a las necesidades y deseos de la sociedad. Nacemos
y vivimos en un mundo planificado por nuestros antepasados, por
generaciones y generaciones de seres humanos que han planificado y
modificado el mundo hasta convertirlo en lo que hoy es. El mundo que
conocemos nos afecta ya que es objeto de nuestro conocimiento. En ese
mundo modificado y planificado por el hombre vivimos su historicidad y
vamos contra él para planificarlo y re-planificarlo, adaptandolo a lo que
queremos ser.

Hay un cierto acuerdo en el hacer coincidir el inicio del ciclo histérico
con el momento, en si mismo tan profundamente tan misterioso, en
el cual el hombre comenzé a distinguir su propio modo de ser y obrar
del de los otros organismos vivientes, separandose asi de la existencia
biolégica. Los antropdlogos explican que el hombre no se adapta al
ambiente, sino que adapta el ambiente a si; por ello su existencia no
deja huellas casuales, sino signos que tienen el valor de mensajes con
los cuales podemos comenzar a reconstruir su historia. (Argan 1969,
18)

Estas huellas en la historia son producto de planificar. La historia del ser
humano esta esculpida, en parte, por la planificacion. Este planificar vive
del cambio en base a la experiencia.
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El proyecto y el plano

El futuro es un ideal, una meta imposible de conseguir. Al trazar un plano
pensamos en ese ideal pero nunca se llegara a cumplir tal cual lo imaginamos.
Incluso en el momento en el que se dibuja en el plano desaparece:

Suefio con espacios maravillosos: espacios que surgen y se desarrollan
fluidamente, sin comienzo ni fin, hechos de un material continuo,
blanco y oro. ;Por qué cuando trazo la primera linea sobre el papel,
tratando de fijar el suefio, este resulta desmerecido? (Kahn 2003, 125)

El proyecto que motiva el plano sirve para vivir el presente, el plano que
trazamos segun las motivaciones de un proyecto puede o no materializarse,
la mayoria, por no decir la totalidad, de las veces, este plano no corresponde
con el objeto que posteriormente se realiza. Lo importante es el proyecto,
ya que nos sirve para vivir el presente y avanzar hacia el futuro. Cualquier
proyecto, y en el caso del proyecto de edificacién o urbanismo, es un work
in progress, nunca esta cerrado. Segiin Argan, lo que un proyecto planifica
no es un edificio o un plan urbanistico sino “..una reforma de la estructura
de lo real..”. Incluso con la obra finalizada la vida de ese objeto construido
no esta acabada, siempre es obra abierta.

El proyecto es, en el sentido méas actual y preciso del término,
estructura. Trazando las lineas maestras segun las cuales se desarrolla
la existencia de la sociedad y, al mismo tiempo, negando que estas
lineas estén predeterminadas o prefijadas, expresa en primer lugar
la virtualidad de la condicién presente, las posibilidades que le
son implicitas. Pero expresa también aquella que se asume como
estructura de la sociedad, proceso de su autodeterminarse, diagrama
de su devenir historico: porque la estructura no se puede concebir
como forma concluida e inmoévil, sino como estructuracién, como
conciencia estructuradora. (Argan 1969, 49)
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Un proyecto, por ejemplo, de edificacion o urbanismo, siempre es un
proyecto social, es decir, del conjunto de la sociedad. En un proyecto de
este tipo es la sociedad la que se proyecta a si misma. Decide como va a
cambiar las estructuras de lo real, en el presente, para proyectarse al futuro.
Los proyectos de este tipo solo pueden fundamentarse en las aspiraciones
de la sociedad por cumplir sus deseos y anhelos, lo que quiere llegar a ser.
El proyectista es pues un mediador que aporta sus experiencias y vivencias,
catalizando el cambio. Imprime parte de su existencia en el proyecto comin
al igual que otros agentes que forman parte del proceso proyectual. La
sociedad en mayor o menor medida, dependiendo de la envergadura del
proyecto, esta implicada en él. Es en proyecto como la sociedad vive. El
plano es un testigo fiel de esta vivencia.

Es, en efecto, muy improbable que el plano hecho hoy sirva para el
futuro, pero es cierto que el plano hecho para el futuro sirve para
vivir hoy; la obra del urbanista que hace un plano no es de efecto
retardado, es toda para el presente. (Argan 1969, 50)

En todo proyecto urbanistico siempre se comunica a la sociedad para que
ésta opine, se implique o reniegue del cambio en su ciudad, en definitiva,
del proyecto comun. Unas veces este proceso es mas o menos hermético
dependiendo de la politica. Pero en cualquier caso el proyecto es comun y
la sociedad lo vive como tal.

El proyecto es por tanto el cambio que, como sociedad, queremos realizar
de la realidad, de nuestro entorno y nuestro mundo. Vivimos para y por este
cambio porque el proyecto entendido segiin Heidegger es algo mas:

Tal sucede en Heidegger al introducir en Sein und Zeit el vocablo
Entwurt. El proyecto no es aqui simplemente un plan, por la sencilla
razon de que no se trata de planear, disponer o proyectar lo que se va
a hacer. Se trata mas bien de proyectarse, o, si se quiere, de planearse
a si mismo. Por eso se puede hablar, para referirse al Dasein de un ser
como proyecto. En otros términos, mas que vivir proyectando se trata
de vivir como proyecto. (Ferrater Mora 1941, 1554)
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Vivir proyectandose es vivir en constante cambio, de algin modo es vivir en
perpendicular. Nos proyectamos respecto de lo que somos a lo que queremos
ser, esto es, de un sentido a otro.

“..el plano no es el proyecto de una acciéon futura, sino el actuar en el
presente segun un proyecto.” (Argan 1969, 49)

Del plano

Hemos recorrido un pequeiio viaje, el plano visto desde la optica
perpendicular.

El plano como objeto tiene varias acepciones e interpretaciones en base a
la filosofia y la historia. Hemos visto como en algunas de ellas la metafora
perpendicular se hace presente. Como objeto de conocimiento es un modo
de conocer y modificar el mundo. Las vivencias que de él obtenemos, tanto
al padecerlo como al hacerlo son determinantes en nuestra relaciéon con el
mundo de los objetos.

En este hacer y padecer el plano es un extrafiamiento. Como objeto
extrafo el plano niega el mundo, ese mundo al que pertenece. Esta relacion
extrafiada con el plano se hace dese una perspectiva perpendicular. El
mundo occidental piensa en base a este extrafiamiento.

Sin duda la mayor fuerza que tiene el concepto del plano esté en ser producto
de un planificar y proyectar. En este sentido el plano atina pasado, presente
y futuro. Aunque el plano es todo para el presente, para ser proyecto en el
presente, sin el horizonte futuro y en base a la memoria del pasado el plano,
el proyecto y el planificar no existirian.

El plano es, por tanto, mucho més que una prueba fisica del proyecto. Es
un objeto revestido de multiples significados y funciones, entre ellas de
perpendicularidad.
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Resumen

En esta investigacion profundizo en la hibridacion como método de disefio
genérico, traspasando las fronteras de la arquitectura. Amplio el alcance
del término ‘hibridar’, aparentemente cientifico, a otros oficios creativos,
como pudiesen ser la moda o la arquitectura. En este analisis y desarrollo
multidisciplinar de la accién, gano una vision polifacética y enriquecedora
del pensamiento proyectivo. Entendiendo la acciéon de hibridar, como un
sistema para manufacturar vivencias pasadas, y para obtener una realidad
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futura. Los oficios creativos penetran en el mundo del tiempo jugando
con €1, no solamente con su medida, sino también con sus contenidos, sus
interpretaciones y su técnica. Acoto la investigacion a una localizacion
geo-temporal especifica: Paris, el periodo de transicion entre el siglo XIX
y el siglo XX donde la multiplicidad y la temporalidad presentes en su
zeitgeist™, son las caracteristicas mas destacadas. Como demostracion de la
presencia coincidente de este método creativo en diversos objetos de moda
y arquitectura, haré referencia a dos casos concretos, el collar de perlas de
Chanel y los Inmuebles Villa de Le Corbusier.

Palabras clave
Procesos, proyectar, tiempo, hibridacion, creacién, manufactura.

Abstract

In this research I deep in the hybridization as a method of generic design,
crossing the borders of the architecture. Broadened the scope of the term
‘hybridize’, apparently scientific, to other creative professions, such as fashion
or architecture. In this multidisciplinary analysis and action development, I
gain a multifaceted and enriching vision of project thinking. Understanding
the action of hybridizing as a system to manufacture past experiences, and to
obtain a future reality. Creative crafts penetrate the world of time by playing
with it, not only with its measure, but also with its contents, interpretations
and technique. I attach the research to a specific geo-temporal location:
Paris, the transition period between the nineteenth and twentieth century
where the multiplicity and temporality present in its ‘zeitgeist’ are the
most outstanding features. As a demonstration of the coincident presence
of this creative method in various objects of fashion and architecture, I will
make reference to two concrete case studies, Chanel’s pearl necklace and Le
Corbusier’s Immeubles-villas.

Keywords

Process, project, time, hybridization, creation, manufacture.

1. Palabra alemana que hace referencia a la tendencia cultural e intelectual de una era.
Etimologicamente ‘espiritu (Zeit) del tiempo (Geist)’.
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1. La hibridacion como método creativo
1.1 La hibridacion en la naturaleza

Hibridar, biolégicamente hablando, es: “producir un organismo vivo
(animal o vegetal) desde dos individuos de distinta especie” (RAE), pese a
que por definicion, la especie no suele reproducirse con los no afines. La
especie, huye naturalmente de cualquier situaciéon heterogénea o mestiza.
Sin embargo, esporadicamente y de forma inusual, incluso accidentalmente,
« . . .z .z . 9
la hibridacién como accion de mezcla de especies sucede en la naturaleza
(Mayr 1942).

El cambio climatico, por ejemplo, seria una de estas situaciones que pueden
provocar la hibridacién, ya que modifica las épocas de reproduccion de
especies como el salmén y el atin, provocando su reproduccién hibrida.
Lo mismo sucede con algunas especies arbdreas cuyos ritmos bioldgicos
se ven alterados, por aspectos ajenos a ellos. De forma casual y aleatoria
las barreras bioldgicas o ecologicas son superadas por situaciones ajenas a
ellos, contextuales o temporales, que las modifican. La naturaleza por tanto
es capaz de crear una nueva especia, de manera infinita, alterando las leyes
naturales especificas de cada una.

El hombre en la arquitectura y en otras actividades creativas, como la
naturaleza en la vida, habra de buscar métodos creativos que le aporten,
de manera casi infinita, resultados nuevos. La hibridacion, como artificio
provocado, podria ser uno de ellos. Mas alld de las propias leyes de
composiciéon clasicas que han gobernado la arquitectura o las artes, el
hombre, a partir del siglo XX, fomenta métodos de manipulacién creativa,
de reproduccion de sus ideas, que le permitan idear nuevos objetos. Si el
organismo vivo, en el entorno natural se hibrida con otros de diferente
especie, el objeto arquitectonico, artistico o de la indole que sea, manipulado
por el hombre, se apropia de la acciéon de hibridar, y la traslada a su situacién
inerte, permitiéndose la hibridacion con objetos de diferente indole.
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1.2. El método

La hibridacion artificial, promovida por el hombre para el disefio, se puede
definir como una accién casi cientifica, que como tal seguira un método. En
primer lugar, se descompone el objeto previo en sus elementos constitutivos
primordiales. Luego se descontextualizan sus partes y sus leyes compositivas.
Esto permite manipularlos, modificando el orden previo y reordenandolos
segin una ley extraida, que, en cuanto que descontextualizada, se presenta
como novedosa.

1.3. Collage vs hibridacion

Para disefiar un objeto, Walter Benjamin (2008) defiende la importancia de
la actitud que se tenga frente al proceso de creacion del mismo, ya que esta,
influird en la esencia del resultado. El distingue dos puntos de vista para
enfocar la tarea de disefar. Una general y por tanto unitaria, y otra mas
cercana y multifragmentaria.

A diferencia del mago, (...) el cirujano renuncia a enfrentarse al
paciente de hombre a hombre; por el contrario, penetra en su cuerpo
operativamente. El mago y el cirujano se comportan respectivamente
como el pintor y el operador. El pintor mantiene, en su trabajo, una
distancia natural ante lo que le es dado, mientras que el operador
penetra profundamente en el tejido de los datos... (La imagen) del
pintor es total, la del operador es multifragmentaria, y sus partes se
reordenan segun una nueva ley. (Walter Benjamin, 2008)

Nos interesa la postura descrita del cirujano, y en ella basamos toda la
investigacion de este método de disefio. Ver la realidad fragmentada en
multiples partes, sea de un objeto arquitectonico o de moda o de cualquier
otro arte, y distinguir las naturalezas a las que estas pertenecen, es la primera
accion de este procedimiento de hibridaciéon que pretendemos describir.

Gehry afirma: “Lo que més me gusta es trocear el proyecto en tantas partes
como sea posible... Asi, una casa, en lugar de ser una cosa, es diez cosas,
lo cual permite al cliente una implicacién mayor, porque uno puede decir:
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‘Bien, ahora tengo diez imagenes para componer su casa’”. (Georgis 1979)

Al enfrentarnos a esta situacion multifragmentaria se nos plantean dos
mecanismos, que, aunque parezcan similares, tienen matices que los
diferencian. Son el Collage y la Hibridacién. Ambos son procesos creativos
que comparten la multifragmentacién heterogénea.

Grupo Mu (1978) define el ‘collage’ diciendo que “cada elemento citado
rompe la continuidad o la linealidad del discurso y lleva necesariamente
a una doble lectura: la del fragmento percibida en relaciéon con su texto de
origen; la del mismo fragmento que se incorpora a un nuevo conjunto, a una
totalidad diferente. El truco del collage consiste en la supresion absoluta de
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»City of composite presence:« historical typologies assembled to form a
conceivable urban texture. Hans Kollhoff, David Griffin, published in
1978 in Collage City by Colin Rowe and Fred Koetter. »Cily of composite

Fig. 1: Collage City, Collin Rowe y Fred Koetter, 1978.
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la alteridad (es decir, la condicién de ser otro) de estos elementos reunidos
en una composiciéon temporal”. (Eagleton 2000)

Del collage definido por el Grupo Mu al hibrido, compartimos la idea
de la fragmentacion en multiples elementos. La relacién perenne con su
origen. Sin embargo, mientras el collage niega la posibilidad de alteridad, la
hibridacion si defiende una relacion entre las partes y el todo final, es decir,
una alteridad de las partes, en cuanto a que llegan a ser otro.

Frente a la aparente aleatoriedad y desestructuracion del collage, las
decisiones que crean el objeto hibrido son racionales. Frente a la continuacién
en la heterogeneidad del resultado del collage, sin un discurso lineal, el
artefacto hibrido presenta homogeneidad en su conjunto final. El collage
delata sus partes, el hibrido oculta la fragmentacién probablemente gracias
a la aplicacioén de un nuevo orden metafisico (definido por Quatremeére) que
relaciona los fragmentos y los convierte en uno y nuevo.

Fig. 2: Camile Clifford, actriz, la Fig. 3: Acuarelas de Paul Iribe para los disefios de
chica “Gibson”, 1890. Paul Poiret, 1908.
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No seguiré desarrollando los caminos paralelos de ambos conceptos,
que daria pie a otra investigacion. Nos centramos en la hibridacion e
intentaremos ver su presencia en los métodos de disefio de la época a la que
hacemos referencia: Paris, los primeros afos del siglo XX.

En esta época, la multiplicidad era una de las caracteristicas mas destacadas.
Estaba omnipresente en el medio por las circunstancias histdricas que lo
definieron. Hablamos de una época multiple en si misma, en cuanto que son
dos siglos, s. XIX y s. XX; son dos mundos simultaneos, oriente y occidente;
son dos guerras, I Guerra Mundial y IT Guerra Mundial; y son dos sociedades,
aristocracia y bohemia. Lo heterogéneo y lo fragmentario estan presentes
en toda la actividad de esta la sociedad, en la cultura, en la politica y en la
vision que se tiene del mundo.

1.4. Imitar en vez de copiar

La hibridacién ha de extraer, ha de quitar, ha de sacar, ha de arrancar los
fragmentos descompuestos. El fragmento se despedira de su origen, se
desprendera de él, sin perder su relacion, consolidandose en si mismo y
adquiriendo autonomia. El objeto hibrido estara constituido por estos
fragmentos descontextualizados, que son en si mismos, elementos
independientes con caracteristicas y soberania propia. Considero la accién
de descontextualizar, en el proceso de hibridacion que expongo, de la misma
manera que Rowe hablaba del eclecticismo pintoresco, “como el eclecticismo
pintoresco visto como una tendencia que habia arrancado los elementos
externos de varios estilos de las condiciones particulares en las que dichos
elementos se hallaban incorporados”. (Rowe 1999, 75)

.Y como los arrancamos? ;Qué sistemas utilizamos? Imitar, es una manera
de extraerlos de su origen; es una accion imprescindible en la culminacién
del desprendimiento, ya que permite la extraccion intelectual de estos
fragmentos respecto de sus objetos de origen y los transporta del origen
al resultado. Quatremeére de Quincy (2007) en el siglo XIX defendia que “la
arquitectura imitaba la naturaleza, no en un objeto dado, no en un modelo
positivo, sino transportando en sus obras las leyes que la naturaleza sigue
en las suyas”.
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Para ello era preciso entender la imitacion desde sus dos perspectivas
complementarias, una sensible? que hace caso a la copia del ‘modelo’, tal cual
este se presenta y una abstracta® que hace caso a la trasposicion del ‘tipo’
es decir a las leyes que gobernaban dichos modelos y que probablemente
nos sirvan para entender mejor la fase de copiar dentro del proceso de la
hibridacién.

El modelo es un objeto que tiene que repetirse tal cual es. El tipo, no
representa tanto la imagen de una cosa, que se copia perfectamente,

cuanto la idea de un elemento que debe servir de regla. (Quatremeére
de Quincy, 2007)

Fig. 4: The City as a Project, Christopher C. M. Lee, Dominant Types, Honk Kong 2011.

2. En la imitacién exacta del modelo.
3. En la imitacién de las leyes que gobiernan el objeto.
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Si el modelo daba pie a copias idénticas, el tipo era imitado en su ley, méas
que en su forma. Si el modelo estaba mas ligado al origen, el tipo lo esta al
resultado, estructurando la ordenacién de los fragmentos. La hibridacion se
ha convertido en el juego de intercambios jerarquicos entre el modelo y el
tipo.

La definicion conceptual del proceso de imitacion en la hibridacién, dado
por tedricos de la arquitectura, ofrece la posibilidad de aplicarla a cualquier
otro método creativo, sea artistico, o indumentario y a cualquier estudio
como la sociologia, la antropologia o la politica. Modelo y tipo surgen como
realidades imitables en todas las disciplinas.

Y a estos dos tipos de imitacion, afiadimos la accién metafisica de la razon,
que nos sirva para la reordenacién de las partes. Es una explicacion mas
genérica sobre las razones por las que se usan o no esas leyes que organizan
los ejemplos. Quatremeére, a estos dos niveles, “la teoria practica de los
hechos y los ejemplos y la teoria didactica de las reglas y de los preceptos”,
le afiade un tercero, que justificaba su existencia: “la teoria metafisica, de los
principios de las razones sobre las que se apoyan las reglas” (Quatremeére
2007).

1.5. Reordenar en vez de pegar

En el articulo “Las matematicas de la vivienda ideal” se resaltan “las
cualidades de abstraccion geométrica de Palladio y la experimentacion
tipologica en su arquitectura”.

Dice Rowe (1999, 63) que algunos escritores* “anhelaban extraer de los
precedentes historicos y contemporaneos un comuin denominador formal,
la cualidad que llamaban composiciéon correcta”. Destacando la intencién
literaria de obtener un ‘tipo’ que se pueda aplicar en ambos tiempos. Y si
puede ser en la literatura, probablemente también se pueda trasladar a otras
disciplinas.

4. Se refiere a arquitectos que se daban en Estados Unidos o Inglaterra entre 1900 y 1930, criticos de
arquitectura que sacaban publicaciones cuyo interés era encontrar los principios de la composicién
arquitectonica.
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En el tiempo acotado de nuestro estudio, la arquitectura moderna, niega la
composicion, sin entender la traslacion de las leyes ordenantes a otro plano
creativo. Frank Lloyd Wright (1931) exclama: “la composicién ha muerto
para que viva la creaciéon” (Rowe 1999, 64), “apoyamos el método, los
medios, los sistemas de creaciéon independientes a cada situacion y objeto”.

El siglo XX se caracterizard precisamente por la aparicion de nuevas
técnicas creativas, fragmentarias y heterogéneas, que precisan de una ley
que reordene sus partes. Desde la creacién basada en “la racionalizacion de
hechos objetivos” (como afirmaba Collin Rowe), empezamos a pensar en el
origen del objeto desde otra perspectiva.

Aparecen nuevos sistemas creativos individuales relativos a cada objeto
(luego objetivos) y que no comparten un denominador comun (principios
de composicion). La ley que los ordena no es inicamente extraida o imitada
de otros objetos, épocas o ejemplos. Esta ley probablemente imitada debe
ser entendida y razonada para poder ser aplicada con la logica de su caso.

La hibridaciéon podria ser uno de estos sistemas creativos durante la
arquitectura y otras artes del siglo XX.

Aunque la reaccion de mediados del siglo XIX contra lo pintoresco
habia intentado alcanzar cierto tipo de sintesis entre las leyes de la
estructura, la naturaleza de los materiales, y las cualidades intimas y
objetivas del estilo, la reaccién de finales del siglo XIX y principios del
siglo XX se encaminaba casi exclusivamente a subrayar fenémenos
de vision; y empleando la historia como una especie de diccionario,
pretendia deducir de ella ciertos esquemas formales aparentemente
bastante extrinsecos respecto a cualquier estilo o cultura particulares.
(Rowe 1999, 73)

Esta deduccion, es la que daria una légica racional a la ordenacion de los
fragmentos extraidos mas alla de cualquier influencia subjetiva creativa. Es
una tarea objetiva, que solo se puede realizar desde la ausencia del interés
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de personalizar o individualizar el objeto. Es una operacién® cientifica, de
ordenacion, posible, gracias al plano metafisico que explicaba Quatremeére
que entiende la razén de las leyes tipo que gobiernan los modelos.

El resultado de esta reordenaciéon de elementos procedentes de otros
objetos, es un objeto nuevo y unico que sigue unas leyes de ordenacion
metafisicamente imitadas de otros objetos, también extraidas, imitadas,
traspuestas y abstraidas (como los fragmentos) y por tanto hibridadas.

Una nueva realidad procedente de la manipulaciéon de los elementos, de
un nuevo orden y una nueva cohesioén, que dotan al nuevo objeto de un

significado propio.

f“

=5

x A

==

Fig. 5: “Casa Danzante”, Frank Gehry, 1992.

5. “Accion de ejecutar sobre el cuerpo animal vivo, con ayuda de instrumentos adecuados, diversos
actos curativos, como extirpar, amputar, implantar, corregir, coser, etc., 6rganos, miembros o tejidos”,
segun la RAE.
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La reordenacion es ahora entendida como una operacion de bisturi, precisa
y perfectamente razonada cuyo resultado hace caso a una libre asociacién
de ideas. “En arquitectura habia reglas rigidas y no son necesarias. Los
arquitectos deberian poder ejercer la libre asociacion de ideas”. Gehry (Mills
1981, 2)

2. El siglo XX: entre lo multiple y la temporalidad de su “Zeigeist”

Jameson en “Postmodernism, or, the Cultural Logic of Late Capitalism”(1992)
define el Postmodernismo como una “produccién de naturalezas multiples”,
similar a la idea biologica que teniamos de hibridar: una mezcla heterogénea
de diferentes naturalezas. Sin embargo, para él, el postmodernismo atuna los
términos de lo heterogéneo, lo fragmentario y lo ‘aleatorio’. La hibridacién
que proponemos, obedece a unas leyes previamente descritas, que no
permiten ningun tipo de aleatoriedad, por la condicion de abstraccion
e intelectualidad que le damos, tal y como vimos. Pero en ambos casos,
coincide la multiplicidad.

La multifragmentaciéon como caracteristica del siglo XX, que es descrita
en 1962 por Umberto Eco en “Opera Aperta” (1962). Entiende que “toda
la produccién estética del siglo XX tenia un rasgo distintivo propio: su
capacidad para expresar la multiplicidad” (Ruiz Allén 2012). Igualmente,
para Italo Calvino la multiplicidad habia sido uno de los rasgos definitorios
de la estética y la cultura del siglo XX, “el conocimiento como multiplicidad
es el hilo que une las obras mayores” (Ruiz Allén 2012).

Venturi (1982) “reivindicaba una arquitectura que proviniese de la riqueza
y la ambigiiedad por encima de la unidad y la claridad; la contradiccién y
la redundancia por encima de la armonia y la simplicidad”. La multiplicidad
por encima de lo unitario.

En el siglo XIX surgia la idea del %Zeitgeist, del espiritu de una época. El
aumento de paradigmas en el conocimiento de nuevas culturas en el siglo
XX, la facilidad de viajar por los nuevos medios de transporte, los nuevos
descubrimientos cientificos que aportan una forma de pensar diferente, las
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Fig. 6: Roma Interrotta, Robert Venturi, 1978.

politicas sociales que mejoran la calidad de vida de los habitantes y los
cambios que ello implica, la aplicacion de nuevas economias, el papel se la
mujer en la guerra y en el trabajo, son factores que dan pie a la pluralidad
y la ambigiiedad de la acciéon de hibridar como caracteristica principal del
zeitgeist’ de la época.

La multiplicidad surgida a principios del siglo XX es por tanto imposible de
evidenciar, esta ineludiblemente presente en todos los objetos producidos en
ese tiempo. Y la hibridaciéon de la multiplicidad se convierte en un método
necesario para reordenar toda esta informaciéon. Un método de operacion
cientifico basado en una posicién de penetracion en todos los datos de la
época.

Los objetos hibridos arquitecténicos, indumentarios o artisticos, se
convierten en sistemas heterogéneos de partes, compuestos de numerosos
fragmentos (procedentes en este caso, de objetos diferentes) reordenados
segin una nueva ley y que generan un objeto completamente nuevo y
futurible.
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A esta multiparticion evidente de la época tratada, hay que afiadir el peso
del momento, en el proceso de creacion del objeto mismo. En referencia
al Zzeitgeist’ en la arquitectura Eisenman dice: “enraizdndose causa-efecto
en un presente que aspira, por ello, a la temporalidad” (Eisenman 1980).
Desde esta vision, la temporalidad es un factor presente en la produccion
y creacion de cualquier objeto en este siglo, pertenezca a la disciplina
que pertenezca. Es decir, que a partir del surgimiento de esta idea de
temporalidad, la complejidad del presente y su necesaria comprension se
hacen imprescindibles en cualquier proceso creativo.

Fig. 7: Wexner Center for the Arts, Universidad de Ohio, Peter Eisenman, 1989.
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El espiritu de la época mantenia la existencia de una relacion a priori
entre la historia y todas sus manifestaciones en un momento dado.
Tan solo era necesario identificar el espiritu gobernante para saber
que estilo arquitecténico era el propiamente expresivo o relevante
de la época. Estaba implicita la nocién de que el hombre ha de estar
siempre en “armonia”, o por lo menos en una relacién no-disyuntiva
con su tiempo. (Eisenman 1980)

El proposito, segun €l y que nos atafie con respecto a la historia, es la
de “rescatar la idea de lo atemporal de las garras del continuo cambio”
(Eisenman 1982, 463).

La hibridacion es un concepto que trabaja con objetos atemporales definidos
en su artificio, y que favorece a este rescate que defiende Eisenman. ;A partir
de qué momento se considera el objeto atemporal? Segun Eisenman, “hasta
mediados del siglo XV el tiempo se concebia de un modo no-dialéctico”,
es decir, no se tenia conciencia del progreso del tiempo. El presente era el
presente. Y el pasado no se tenia en cuenta como una consecuencia este. “A
mediados del siglo XV, apareci6 la idea de un origen atemporal y con ella la
idea del pasado”. La idea de un presente, consecuencia de un pasado, de la
existencia de un pasado influyente, de una historia evolutiva da pie al juego
procesal del mismo en nuestro presente.

Los modelos existentes traidos del pasado vuelven en ciertos aspectos a
cobrar protagonismo complementandose con los tipos que predominaban
social, politica o artisticamente en este tiempo que nos ocupa.

3. Acciones hibridas en la obra de Chanel y de Le Corbusier

Destacan, del siglo XX, dos personajes coetaneos, representativos del
zeitgeist’de su tiempo, Coco Chanel y Le Corbusier, cada uno en su profesion,
por su calidad, su extensa produccién y su indiscutible consagracion
profesional. Sus métodos para proyectar sirven de muestras fiables, para
demostrar la hibridacién como sistema creativo comun.
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En la confeccién de cualquier objeto indumentario, asi como de cualquier
objeto arquitectdonico, la posicién que toman tanto el modisto como el
arquitecto respecto a su tarea, es esencial. Su actitud definira el método
y la produccion final. ;Cual es el comportamiento de la modista Chanel y
del arquitecto Le Corbusier, en este caso, frente al objeto indumentario o
arquitectonico respectivamente? Coincidentemente, en el caso de los dos
objetos a los que hago referencia, la posicion de sus creadores es parecida
y la hibridacion esta presente en el proceso. Los objetos a los que hago
referencia son el collar de perlas de Chanel y los Inmuebles Villa de Le
Corbusier. Ambos creadores, mantienen una posiciéon similar con respecto
al objeto que operan, asi como a los otros objetos de referencia.

Analizando la época, en 1918 la I Guerra Mundial habia terminado. Esta
guerra, como todas las guerras, habia traido numerosas secuelas, mas alla de
la destruccion logica. Una de ellas, consecuencia de la carencia generalizada,
es la busqueda de lo contemporaneo en la historia.

.
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Fig. 8: Diagramas de viajes, Obras Completas, Le Corbusier.
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Parte del bagaje cultural de Le Corbusier, se habria formado antes de la
guerra, en numerosos viajes que llenaran la maleta de fragmentos de cada
ciudad visitada: “los fragmentos de la vida de un hombre acaban por ser parte
de todos los hombres” (Le Corbusier 1966). Fotografias mentales arrancadas
de los lugares visitados como fragmentos que habran de hibridarse en su
obra.

En 1907, sabemos que viajo con L’Eplattenier a Florencia, donde conoci6 la
arquitectura y el arte medievales, pero es sobre todo la Cartuja de Emma
en Galluzo en Toscana la que mas les llama la atencién. Este monasterio
cisterciense, construido entre los siglos XIV y XV, llevada originalmente
por los monjes cartujos y mas adelante por los monjes cistercienses, sera el
objeto de su estudio. Le Corbusier analizaria la vida comunitaria y arrancaria
esa idea de convivencia, para mas adelante aplicarla a la habitacion laica
de la ciudad. Destacaria el contraste entre, los extensisimos espacios
comunitarios frente a las ‘células’ individuales. Dos ambientes diferentes y
contrarios que se complementan y comparte su virtuosismo.

También conoce, estudia y analiza la arquitectura popular mediterranea, de
la que destaca el uso de los patios, como una forma de introducir el paisaje
en la casa. Esto, al igual que la multiplicidad previamente mencionada, los
aspectos que estaran presente en sus procesos creativos de hibridacion,
realizados en obras posteriores.

En 1911 visitaba el Partenén de Atenas. La experiencia que vivié queda
reflejada en el libro “El viaje a Oriente”. La sorpresa en la llegada y la subida
le hacen escribir “de repente, desde este lugar afio reservado a los dioses
y al sacerdote, abrazaba todo el mar y el Peloponeso” (Le Corbusier 1966).

En la region del Véneto conoce la arquitectura de Palladio. Destaca la idea
de la sorpresa, trabajada por el arquitecto de la Villa Foscari, donde los ejes
de acceso se encuentran en planos paralelos a los de la marcha, precisando
un giro repentino e inesperado para entrar. Las embarcaciones tenian que
rodear la villa antes de entrar, ofreciendo una secuencia de iméagenes,
que iran desvelando las formas y los volimenes de la villa. Afios antes
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describiria este efecto palladiano: “Se entra: el espectaculo arquitectonico
se ofrece de inmediato a la mirada; se sigue un itinerario y las perspectivas
se desarrollan con una gran variedad; se juega con el flujo de la luz que
ilumina los muros o que crea penumbras. Las ventanas desvelan algunas
perspectivas al exterior, donde se recupera la unidad arquitecténica” (Le
Corbusier, Jeanneret 1995, p. 60).

Fig. 9: Villa Capra, vista exterior, Andrea Palladio, 1566.

Y hereda la preocupacion de hacer convivir los fragmentos con la unidad
arquitecténica. Los fragmentos y la unidad una vez mas conviven, se
complementan y se necesitan, Como sucedia en Emma. El concepto de la
multifragmentacion previo a la hibridacion.

Otro de los efectos de la I Guerra Mundial fue, que muchos habitantes de
Paris, se mudaron a la costa de Biarritz y Deauville. Esta localidad, pese
a su limitacién geografica, se convirtio de repente, en capital de culturas.
Poblaciones espafiola, francesa y rusa coincidieron unos afios. Los unos
huian de la pobreza, los otros de los bombardeos y aquellos de la revolucion
rusa de 1917 (y la caida de los zares). Coco Chanel coincidi6 en esta region
y en este tiempo multiple.
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La pluralidad propia del siglo, estuvo servida en la vida de Chanel y de
Le Corbusier, fuese por viajes previamente hechos, fuese por la mezcla
de culturas coexistente. Solamente quedaba abrir la maleta o aceptar la
situacion inminente y entender que los procesos creativos podian empezar
desde tantos fragmentos.

Elproblemaesti enlaconvivenciaentre estos y launidad. Quizala hibridacion
como método ayudaria a ambos a conseguir el correcto resultado. Ya fuese
por copia formal de los modelos conocidos o por transposicién abstracta de
los tipos, la imitacion como accidén era evidente. Posteriormente habria que
razonar la aplicacién a la época que vivian y hacerla logica.

Los inmuebles villa seran la nueva realidad del arquitecto. El collar de
perlas sera la nueva realidad de la modista. ;Como? Las perlas de Romanov
llegan a manos de Chanel por un regalo recibido del Conde. Son copiadas
formalmente, pero transpuestas a un material barato. Son imitadas y usadas
todas juntas. En el cuello de Chanel penden ‘bijoux’ de distintos siglos y
de distintos valores. Sin embargo, el conjunto es un resultado unitario. El
abaratamiento de la produccion permite que lleguen al uso de todos, las
joyas para todos.

Fig. 10: Coco Chanel con Dimitri Pavlovitch, 1922.

Fig. 11: Mujeres mecéanicas
en la guerra, Paul Iribe,
1917.
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En un proceso paralelo, las celdas de los monjes cistercienses, son imitadas,
abstraidas y reordenadas por Le Corbusier en la vivienda contemporanea. El
nuevo artefacto debia ser la nueva vivienda, una vivienda que es un palacio,
una vivienda que es una joya y todos pueden tenerla. La informacion
presentada en la exposicion del Salon d Automnecontiene el estudio
(paralelos a la urbanizacién de la gran ciudad) de esta nueva forma de
habitar. El estudio abarca la célula en su unidad y la célula en su conjunto.

La célula como fragmento y la célula como conjunto. En los Inmuebles Villa
conviven ambas situaciones. Evocan la Cartuja de Emma, como confiesa
en sus obras completas y presenta un nuevo concepto, una nueva forma de
vivir en comunidad.

Cada fragmento en realidad son pequenas casas con jardin, donde los limites
se confunden, donde el exterior se mete en la vivienda. Modelos extraidos

Fig. 12: Inmuebles Villa, Le Corbusier, 1925.
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de las celdas de los monjes que obedecen a los tipos extraidos de las casas
populares del mediterraneo. Todo ello cumpliendo la logica de un Paris
que ha estado en guerra y que precisa modular, facilitar la construcciéon y
construir en altura.

Dos métodos semejantes coinciden en el tiempo (1922-1925) y el lugar
(Paris).

4. Conclusion

La hibridacién es una evolucion de la creacion y del disefio, una alegoria
al desarrollo objetivo y un rechazo al caracter subjetivo. Arranca de una
primera posicién ante al objeto. Precisa de un entendimiento del objeto
multifragmentario. Luego habra de arrancar los fragmentos observados y
seleccionados de los objetos precisos. Llevara a cabo una copia (idéntica o
no) de los fragmentos obtenidos, conservando la naturaleza originaria de los
mismos. Precisara de una intelectualizacion de estos y de una abstraccion.
Y finalmente necesitara de un pegado (o reordenacién) de los fragmentos
manufacturados segiin una nueva ley (como haria el operador de Walter
Benjamin).

La libertad de fragmentacién, de imitaciéon y de reordenamiento, de
pensamiento, de uso y de produccién y el conocimiento cientifico
permitieron el procesamiento libre del objeto, es decir, la hibridacion, por
ser esta la herramienta que mas se acercaba a esta libre asociacion de ideas.
Y esta libre asociacion de ideas aparece en varios ejemplos del siglo XX, méas
alla de la arquitectura.

La apertura de las fronteras y el conocimiento y valoracion de nuevas
culturas, caracteristicas de esta época, ampliard las herramientas que
facilitan el proceso de hibridacion y sera la base para enriquecer la imitacion
y comprender mejor la metafisica de las leyes que gobiernan los elementos.
El descubrimiento de nuevos yacimientos arqueoldgicos y nuevas culturas
aportara la variedad de elementos necesaria para el correcto desarrollo de
este proceso y le permitira viajar en el tiempo.
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El siglo XX contiene dos ejemplos que nos permiten entender de manera
precisa la hibridacion en la produccién. Son el caso de Chanel y de Le
Corbusier, en sus obras: el collar de perlas y los Inmuebles Villa. Y observar
la aplicacién del método.

Fig. 13: Collar de perlas, Coco Chanel, Deauville,
1917.
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