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#n este trabajo, queda documentado la investigacién sobre un tema
que tiene como premisa conocer el modo en que el pensamiento
creativo de un individuo, particularmente el del estudiante de
arquitectura, puede ser desarrollodo dentro de una nueva perspectiva
de? proceso de ensefianza-aprendizaje; esta premisa se ubica dentro
del contexto de ver el disefio arquifecténico como una disciplina que
puede ser ensefiada y aprendida cuando se conoce su naturaleza y
cuvando fambién se conocen y aplican los resulfados de recientes
investigaciones sobre el funcionamiento del cerebro, es decir, conocer
y poner en practica la naturaleza del pensamiento que aplico la
especializacién hemistérica, lo que significa entender las diferencias
en el funcionamiento de los hemisferios cerebrales y la manera en que
ésto contribuye a la comprensién de cémo se produce el aprendizaje vy
cuales son los factores que crean problemas en el mismo,

siendo entonces fundamental este trabajo sobre la investigacién de la
divisién hemisférica para servir de estimulo y reconsiderar las técnicas
de ensefianza que se empleon, a la luz de nueva informacién acerca
de cémo funciona el cerebro.

Esta investigacién de fipo descriptiva es un frabajo que comprende la
presentacion, registro, andlisis e interpretacion de la noturaleza y
composicién del fenémenc planteado, habiendo obtenido informacién
relevante y fidedigno para descubrir v aplicar el conocimiento. A partir
de esfo la caracteristica fundamentol ha sido llevar a cabo un andlisis
critico de la literotura especializada sobre el tema, la expresado agqui
son diferentes opiniones, que a su vez son la base para poder rec?fzcrr una
interprefacién de la naturaleza del fendémeno ensefianza-aprendizaje

=y con esto llegar a una postura que convogue o buscar y encontrar

caminos nueves para la ensefionza-oprendizoje del disefio arquitecténico.

George Polya en su obra "Como planfear y resolver problemas" afirma
con razdn y con conocimiento de cousa que: "Un gran descubrimiento
resuelve un gran problema, pero en la solucién de fodo problema, hay
cierfo descugrimienfo. El problema que se plantea puede ser modesto;

., pero si se pone a prueba la curiosidad que induce a poner en juego fas
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faculfades inventivas, si se resuelve por propios medios, se puede
experimenfar el encanto del descubrimiento vy el goce del triunfo."




ésde tiempos remotos han existido formas, procedimientos y/o métodos que permitieron la fransmisidn de
experiencias y conocimientos de generaciones adultas o sus descendientes, esto constituio ya una forma de
educacion. Con el inicio de las antiguas culturas, la educacién se realizaba en funcién de lo tradicién
fundomentalmente religiosa; fueron los filésofos griegos y romanos quienes comenzaron o dar principios parg
‘ensefiar’ e hicieron de fa educacién algo formativo y progresive. A7 llegar el siglo XV con el humecnismo y el
renacimiento, los conceptos cambian, se investigo y se hace uso de la observacién y la experimentacion, es por
eso que Ja ciencia comienza a dar principios pedagdgicos, se inician las bases de Jas teorias pedagdgicas y con
eflas aparece el término didéctica, ef cual fue creado por Wolfang Ratee y empleado por Juan Amos Comenius'
en el siglo XV, el término se va enriqueciendo a través de los fiempos en su contenido con las investigaciones,

¢ sta darle un cardcter experimental.

Surge la pregunta équé es diddctica?, para Ratee y Comenio es "arte para ensefiar’, dando cada uno principios
que les permitieron consiruir méfodos propios pora llevar a cabo la ensefianza. Entonces lo didéctica se

preocupa fundamentalmente por el "cémo ensefiar'y "cémo aprende el alumno"; entendiendo entonces que en
el proceso y la direccién del aprendizaje existen dos factores, educando y maestro, ninguno de ellos mds
importante que el otro, pero si, necesariamente complementarios.

El método diddctico es una via infegrada por una serie de pasos légicamente ordenados, sistematizados y

un propdsito deferminado; llegar al conocimiento, redescubrirlo, apropidrseloy ufilizarlo. Para los alumnos, es el
camino que ofrece la posibilidad de llevarlos o la satisfaccién de su curiosidad, o dar respuesta o sus preguntas o
inquietudes, al logro de un conocimiento. Para el maestro, el método es un recurso técnico indispensable, ya que
hace tiempo quedo alrds la idea de la improvisacién y la inspiracién como Unicos elementos en la ensefanza.
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% cientificamente ordenados, que se convierten en un plan de actividades que ejecutardn alumnos y maestros con
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_ Sobre la base de lo anterior y determinado por ef papel de los actores en este proceso de ensefanza-aprendizaje
1}y aceptando que el trabajo en el taller de composicidn arquitectdnica, moteria fundomental de fa carrera de
e Gr?uh‘ecfo, tiene un cardcter eminentemente heuristico”, puede establecerse que el n_’réfodol para el alumno del
’ taller de composicién no existe como concepto u orden esfrictamente preconcebido, mientras que para el
’ moestro sf debe exisfir el concepto y el orden, o o que es lo e s : : =
" mismo, estd obligado por su funcién especffica, a tener conciencia
plena del método, sus caracferfsticas, sus variaciones, sus
posibilidades, a tal grado que al preparar una sesién de trabajo,
- por sencilla que sea, debe imprimirle un orden y la estructura del
méfodo empleado, ya que saber y conocer de metodologia
didéctica no significa conocer solomente los nombres de ?os
diferentes métodos, su clasificacién y sus coracteristicas, sino
enfender su manejo v aplicacién a fin de obtener los mejores
N r e S u I t a d o s
posibles con los alumnos. Adicionalmente, debe de fomentarse
‘por parte del profesor en sus

L alumnos, la disposicién hacia este aclo creativo que es el WAL :

: Fot 01 Aspecto de una fipica sesién de trakbajo en & Taller de

aprendfzo,"e de IG' C'quHedU ra. Composicidn Arquilectdnica
Faculiad de Arguitectura UMSHNH Fota Velasco/Ruelas
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* Nombre latinizado de Jan Amos Komensky, humanista checo, {Nivnice, Moravia, 1582 Amsterdam 1670}, autor de Didactica magna, 1640.
? Heuristica n. f. Disciplina gue trata de establecer las reglas de la investigacion.



en el drea de composicién arquitecténica como en el érea de construccidn, me he percotado
que un nimero importante de estudiantes de la carrera de arquitecto no logran expresar
con plenifud y entusiasmo su capacidad crectiva en las diferentes cétedros, incluyendo las
mencionodas, es mds, me he podido dar cuenta que hay alumnos que no pueden funcionor con
todo su potencial aunque pongan toda su voluntad en lograrlo, surge entonces la pregunia
de si efectivamente lo docencia del disefio arquitectdnico tal y como se realiza
en la actualidad es suficientemente acerfoda para conducir y fomentar esta
capacidad creativa o si esta manera tradicional de instruir al estudiante en el campo del
disefio arquitectdnico mediante un estilo lineal, paso o paso, que analiza las partes que
constituyen una paufa, es vigente, me refiero particularmente af esquema en donde el alumno
no Koce pleno uso de su mente bilateral o lo que es lo mismo no aprende con todo su
cerebro, sino que aprende utilizondo mayormente el hemisferio izquierdo, lo que da como
resultado que esfemos ensefiando sin fomar en cuenfa todas las capacidades cognoscitivas
del alumno y las propias como maestro, al pensar también mayormente con el k:rc?o izquierdo
del cerebro. A esfe respecto, cabe puntualizar que como seres humanos disponemos de un
cerebro claramente dividido en dos mitades diferentes y complementarios para procesor
informacidn; el hemisterio izquierdo que piensa en un estilo lineal y un hemisferio derecho
con un estilo de pensamiento espacial, de relacién, que busca y construye pautas, pero que es
menos utilizado, lo que implica limitacién en el pensamiento de pautas y conjuntos v en lo
utilizacién de las capacidades viso-espaciales. En las aulas de ensefionzo media superior y
superior muchos profesores esperan que sus alumnos asimilen lo moyor parte og la
informacién a partir de libros y explicaciones, se fraboja e un alto porcentfaje con polabras y
némeros en un mundo de simbolos y de abstraccién, incluso se preferencio el uso de libros
de texto sobre la experiencia directa que permite a los jévenes estudiantes aprender con
todos sus sentidos; particularmente en el campo de lo ensefonzo/aprendizaje del disefio
arquitecténico, ef alumno, hobiéndosele planteado fa demanda o resolver; recopila
informacién y plantea su propuesta de solucién en forma auténoma a la guia del profesor,
dependiendo la mayor de las veces de su propia iniciativa, intuicién y cultura; of ya tenerla
somete @ revisién su propuesta para ser juzgada por el profesor y de acuerdo o las
observaciones vuelve en ofra opor‘funfc}%d a presenfarla para otra revisién hasta que la propuesta
es aceptada. Ahora bien, si ademds fomumos en cuenta que en lo actualidad v particularmente
en relacidn con la ensefianza de la arquitectura la cibernético proporciona no sélo instrumentos
para la representacién arquitecténica, la cual debe sustentarse en la correcta comprensién de
los concepios por expresar, sino fo mdés importante, estd desarrollando insfrumentos para
focilitar la comprensién de conceptos ton abstractos como el espacio y su manejo, esfo
necesariamente lleva o pensar en la necesidad de un cambio fundamental en la diddctica
del disefio arquitecidnico basada en una actitud diferente tanto del docente como de los alumnos,
en donde la preocupacién mayor sea la ensefanza basada en el desarrollo también de las
capacidades del hemisferio derecho del cerebro, utilizando técnicas apropiados a este estilo
de pensamiento, dando como resultado una expansién de las capacidades e intereses
de ombos aciores.




Fol. 02 La angustla del alumno, de enfrentar un problema crquitecténico v no saber
como v por donde empezar, podiia ser lo que esta imagen diera. Estc es algo que
debe preocupar a los profescres. Facultod de Arguitectura UMSNH. Foto Velasco/Ruelas

A partir de esta posturo, la preocupacién en
esencia, persigue que en el proceso de ensefanza
aprendizaje del disefic arquitecténico, tanto
alumno como maoestro, maneje y apligue
estrategias que aspiren al desarrollo del
pensamiento creativo, entendido este
pensamiento, no como la generacién de uno idea
aislada, sino como una forma de pensar, pero una
forma de pensar con base en aprender con fodo el
cerebro; por o que sf ambos actores se proponen
equilibrar las técnicas para que los dos hemisferios
conformen una unided bilateral que se use con
plenitud, se habrd adoptado esta ofra actitud y con
ello entonces, la sdlida posibilidad de una
realizacién mdas pleno en fodos los campos,
incluyendo el de o ensefanza aprendizoje del
disefio arquitectonico.

llegar o conocer del estudiante de arquitectura su manera de pensar, permite %I Fr‘ofesor
e

conducirse y conducirlo con mejores resultados, en lo ensefignza-aprendizaje

disefio

arquitectdénico, y en consecuencia en los logros de cada alumno, de acuerdo o sumodalidad de

pensamientoy al desarrollo de su creatividad
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n primer objetivo es procurar un mayor y mds profundo conocimiento no solo de
o que significa creatividad sino también de los elementos que implica todo acto
creativo, conocer sobre los diferentfes niveles de creatividod, les cualidades y rasgos
de personalidad que un individuo creativo posee, las implicaciones que la

creatividad tiene, asi como sus campos y dreas en general y el de lo arquitecturo
en parficular. También es perfinente recanocer cuales son las bases biopsicolégicas
de lo creatividad osf como los factores propicios respecto af medio cuttural, social y
fisico para la creacién trascendente.

A partir de ello serd entonces conveniente conocer sobre los procesos y etapas de o
creacién y las respuesfas a preguntas concretas como la de si efectivamente ése puede
propiciar el desarrollo de la creatividad? y de ser asi, ése pueden disefiar précticas que

vayan en este senfido?. De ahi enfonces que lo que en este primer capfifulo se expone, no
solo abarca los diferentes aspectos ya mencionados sino fambién algunos ofros como
son los rasgos de personalidad que hacen creativo a un indiw'duo?/ los principios
psicopedagdgicos del ser creativo. Todos eflos se muestran para establecer, de inicio,

una base y un conocimiento un tanto cuanto profundeo sobre lo creotividad y lo que

esta significa.
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odo lo existente en el mundo o bien es Naturaleza o bien es Cultura. Lo cultura
entendida como la obra def hombre, como su creacién, como el arte en ef sentido
original de la palabra, que no implica dnicamente las bellas artes, sino todo lo
* arfificial: los artefactos, lo producido y fabricado por el hombre. Si se prescindiera del
arfifice humano se retrocederia o tal grado que apencs se distinguiria el que el género
humano fuese causa de alguna cosa, de aqui lo necesidad de analizar al hombre
y a la mujer como seres creadores, como modeladores e innovadores y evitar asi el
gue sean rutinorios y conformistas.

Existen una serie de conceptos que sugiere el término creatividad, estos son algunos:

a) Produccién de cosas valiosas que son aceptados por los demds, que perduran.
b} Agilidad para adaptarse a los nuevas situaciones vy a los nuevos refos.
c) Multiplicidad y riqueza de alternativas.

Lo creatividad va implicita en el arte de vivir, es el nivel mds
elevado y mds cercano a lo divino. Independientemente de
creencias religiosas, Dios es concebido como "ef Creador" por
antonomasia. La invitacién entonces es en el sentido de formar
parte de la conviccidn de que lo creatividad es una
caracteristica del ser humano en cuanto ¢ fal, y requigre de ser
estimulada,

La creatividad es un tema de estudio especifico reciente, en el
siglo XVl Blas Pascal’ habria de estigmatizar a la imaginacién
como la maestra incorregible de errores y de ilusiones, y para
Descartes’, padre de la f%osoffo moderna, la imaginacién era
poco mds que un estorbo para el pensamiento racional, pero
en lo actualidad, todo terreno es favorable o lo creatividad,

no se digo el campo de la arquitectura, y no por mero azar,
sino por precisos ractores socioculturoles entre los cuales se
tienen:

a) Se da luz verde al pluralismo; el reconocimiento de las
diferencias individuales y culturales, lo aceptacién sincera de
que el otro puede ser diferente de mi y de lo mio y sin embargo
valioso.

b} La actual bisqueda del desarrollo y de lo expresién libre de lo
personalidod, desplaza los condicionamientos excesivos y
abusivos y da lugar o la esponfaneidad.

¢) La demostracién de que muchas creencias y valores fenidos por
absolutos resultan ser humanos, relativos y mudables, ha
minadeo los dogmatismos.

* Pascal {Blaise), matematico, fisico, fildsofo vy escritor francés ( Clemont-Ferrand 1623 Paris 1662}
* Descartes (Reng), filésofo, matematico y fisico francés (La Haye, Turena, 1596 Estocoimo 1650)
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Empecemos por establecer que todo acto creativo
implica necesariamente tres elementos: La persona
creadora, el proceso creativo y el objeto creodo.
Ahora bien, la creatividad incluye dos aspectos
esenciales y solo dos:

1.- La produccién de algo nuevo y

2.- Que este algo sea valioso.

6

Desde luego ambos criterios se prestan ¢ infinidod
de puntos de visfa, pudiendo algunos de ellos ser
polémicos: 2Qué es lo nuevo?, éQué es lo valioso?,
éQuién es quien fija criterios?.

Al respecto es conveniente distinguir tanto en lo
general como en el campo del quehacer
arquitectdnico, tres niveles de creatividad que se
distinguen por el rango de su influencia:

1.- Creacién modesta; cuando tiene volor sélo para
el individuo, y tal vez para un pequefio circulo de
fgmﬁfores y amigos.

2.- Creacién trascendente al medio; cuando es
valorizada también en ambientes profesionales
préximos al individuo o al grupo creativo.

3.- Creacién trascendente o o humanidad; cuando
permanece valida a través de los paises y de las
épocas histéricas; rebosa el espacio y el fiempo del
creador.

Una definicién de creatividad es la que nos do la
Real Academia de la Lengua Espafiola en los
siguientes términos, creatividad: "La capacidad de
dar origen a cosas nuevas y valiosas; v ka
capacidad de encontrar nuevos y mejores

modos de hacer los cosas'.

Esto implica la combinacion de varias cualidades:
Poder de la fantasia ol que trasciendo a la realidad.’
Copc:_é__idad de descubrir relaciones entre las cosas.
Sensibifidad y fuerza en la percepcién.

Cierfo grado de fﬁqur‘efud y anficonformismo.
Copacidad de visualizar situaciones inéditas.
Facilidod para imaginar hipétesis.

Audacio para emprender nuevos caminos.

Fot 03.La analogia con el puente de un barco, eslo que expresa este edificio,
del Arq. Takamatsu; claro ejemplo de audacia parg emprender un nuevo

camino, en la arguitectura ftradicional japonasa
Edificio Syntax, Shin Takamatsy, 1990

* He aqui una diferenciacidn entre imaginacién y fantasia de Antoniades: “Imaginafion creates things that can be or can happen, whersas fantasy invents things
that are not in existence, which never have been or will be And yel, who knows if they will come fo be. When fantasy greated the flying carpet, who would have
thought that one day we should be winging our way through space? Both fantasy and imagination are indispensable to a painter.” (Anteniades, Anthony C., Poetics
of Architecture, Theory of Design, John Wiley & Sons, Inc, New York, 1932, Page 1)
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Algunas de las implicaciones de la creatividad son
las siguientes:

El fondo y la forma. Se pueden inventar cosas
nuevas, y se pueden inventar nuevas formas de
hacer las cosas acostumbradas.

“Cosas e intangibles. Se pueden crear artefactos, y

se pueden crear ideas, sistfemas, estilos, métodos,
relaciones, actitudes, servicios...

Pensamiento convergente y divergente. Hay
cuestiones y problemas en los que la tarea del
pensamienfo consiste en llegar a puntos que en rigor
ya estdn definidos, pero en muchos otros casos ef
pensamiento es como un explorador gue sale a una
expedicién de aventura, sin camino ya trozado; o
primero se refiere al pensomiento convergente, lo
segundo al pensamiento divergente o lateral, este es
el que més pone en juego lo creatividad,

Creatividad en la interpretacién de la
realidad, y en su transtormacion.

Lo primera se mantiene en la esfera de las ideas, lo
segunda busca productos en el mundo fisico y en la
es?ercz social.

“Creatividad viépica y creatividad infegradora.

La primera se refiere a una creatividad que se aleja de
la realidad, la segunda rebasa la realidad o través

de lo imaginacién y acoba engrandndose fuertemente
con la misma realided a fravés de sus mismas
creaciones Utiles y valorizadas por el medio ambiente.
Fl criferio de utilidad y servicios separa la creatividad
de la mera imaginacién y fonfosta.

Anfes de seguir adelante es oportuno definir
brevemente algunos términos afines y
andlogos of de la creatividad para permitir
diferenciarlos y distinguirlos con suﬁcr’enfe
claridad, estos son:

TEsIS CON
FALLA DE ORIGEN

Lo innovacién gue indica aporfar algo nuevo,
pero aln asi, esta por debajo de la creacién,
ya que esta ultima implica adernds de algo
nuevo, algo valioso.

Efl talento; esia palabra viene a significer la
apfitud natural para hacer uno cosa, se
concibe como algo dado que puede usarse
o no usarse y quedar estéril,

El genio o ingenio que viene o definir ¢ una
persona de capacidad infelectual sobresaliente.

La invencién o heuvristica se refiere a un
descubrimiento, se trata pues de una operacion
mental diversa de Ja comprensién.

La intuicién es lo percepcién clara, infima y
penefrante de un hecho o de una verdad, o de
todo un campo.

Lo originalidad, /o original; denota algo que
no es copia ni imitacién, sino que llego
directomente desde su origen mismo.

R R |

Fot 04 Bl Arg. Kerokawa. con una propuesta original
para & Pabellén del Takara Group, 1970
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asemos ahora a hablar sobre los campos y dreas de la creatividad; Ortega y Gasset decia "o soy yo y mis
™ «ircunstancias’, esto viene a colacién porque al parecer no existe el genio universal, el genio que abarca éf solo,
“"todos los campos. Cuando se trato de creacién trascendente, los campos parecen bien definidos: la ciencio, el
arte, la tecnologfa, la religién, los negocios, la politica, la arguitectura; es por ello que a portir de que para
cada persona el campo es limitado, es de suma imporfancia conocerse, conocer las posibifidades concretas y
ubicarse, porque el que no se conoce es come el que usa un aparato ignorando sus caroctertsticas y su destino,

y aunque efectivamente algunas personas identificon muy pronto su éreo creativa, son la excepcidn, lo normal,

: lo comdn, es una ubicacién gradual a lo largo de la adolescencia y de la juventud y en ocasiones hasta mds
18 tarde, se inicia por encontrar el campo mds general de accién como por ejemplo infereses intelectuales,
intereses pragmdticos enfocados hacia las cosas, intereses progmdticos enfocados hacia las personas sin dejar

de tener en cuenta los multiples traslapes o superposiciones de los diferentes campos.

Pero écudles son las bases biopsicolégicas de la creatividad?, A quien pusiera en duda lo creatividad innata del
hombre, en referencia a 8/ como raza humana y no precisamente como individuo, habria que responderle con

una sola frase: Observa el juego de los nifcs, a diferencia del adulto, fan limitado por las presiones del medio

ve lo obligan a ser prosaicamente reclista, y tan inhibido por el miedo ol ridiculo, el nifio se la pasa ensayando
?or'mas, coda nifio jugando crea su propio mundo, es claro que la mayoria de los juegos infantiles se inspiran en

el mundo de los adultos y fratan de reproducirlo. Queda pues, afirmada la creatividad infantil como una

expresion de espontaneidad en el cosmos; como un principio de liberfad y de autodeterminacion en este mundo
aparenfemente regido por lo matemdtica inexorable de las leyes fisico-quimicas.

Pero éDe donde surge fa creativided?, 2Cudles son sus raices mds profundas?. He aqui siete diferentes
respuestas que surgen a parfir de ser explicadas desde diferentes perspeclivas, de acuerdo al campo de
conocimiento desde el cual se determina.

- £l psicoandlisis que se basa en las leyes del devenir psicolégico, el inconsciente, los deseos y los represiones
' para explicar af ser creativo.

- Para lv neureofisiologia e/ pensamiento humano es una funcién natural del sistema nervioso que relaciona af
individuo con el medio y que es capaz de asociar enfre si los mds diversos objetos. Inclusive va més allé y analiza
cémo, mientras nuestro hemisferio izquierdo, que controla el lado derecho del cuerpo, es verbal y I6gico, sede
del pensamiento convergente, nuestro hemisferio derecho, por el contrario, es visual, imoginafivo y creativo y en
se asienfa el pensamiento divergente®. Es un hecho que el cerebro es doble, que en él existe la laferalizacién y
que cada ﬁemisfer‘io es especializado y no una mera copia del ofro. Dada su imporfancia para este frabajo,
sobre el particular punto se habla con més detalle en un capitulo posterior.

**The left hemisphere (which coordinates veluntary movements of the right side of the body and is dominant for right-handed people) is relatively specialized in Works
with words, in sequential linear modes of operation, analytic-logical thinking, recall of verbal material, calculating, classifying, reading, writing, naming, explaining.
describing, and seems to provide intellectual forms of insight. Complementary functions of a primarily nonverbal nature are carried out by the right hemisphere {i e,
nandominant for right-handed pearsans). The neural mechanisms in this right half of the brain control voluntary motor activity of the left side of the body, and
emphasize work with spatial forms, visuo-spatial relations, spafial syntheses, analogies, music, melodies, rhythm [t is synthesis-oriented, processes information
more diffusely, and operates in a holistic (Gestalt) global and relational manner” (Luthe, W., Creativity Mobilization Techniques, Grune & Straton, Nueva York, 1976,
Péags.6yss )




X ge lica que exphca la creatividad con base en factores hereditarios, resulfcrdo a su vez de
combinaeiones de los genes del padre y de la madre. Dicha capacidad no es ofra cosa que una de
tantos cualidades innotas, fruto cf e una feliz combinacién de rasgos somdticos y psiquicos.

Ante la pregunia de que si hay principios biolégicos que deferminen v expliquen la creatividad la
respuesta es que parece que si: El fenémeno de la autoduplicacién. Asi como las moléculas de dcido
desoxirribonucleico {DNA) se autodesdoblan en el proceso de lo generacion, asi el nifio se
autodesdobla y desdobla la realidad en sus juegos, que imita sin copiar, y el adulto hace ofro fanto en
sus trabajos que llevan el sello de la autoproyeccién. Al desdoblamiento creativo observado en la esfera
biolégica, generacidn de nuevos seres, corresponde el desdoblamienfo creativo de la esfera psiguica,

produccién de cosas nuevas.

.

- £l andlisis teansaccional que ofrece una explicacion del fenémeno de fa
creatividad en I6ssiguientes términos:

La estructura psiquica de cada ser humano se compone de fres elementos o
estrafos: El padre, el adulto y el nifo.

El primero es la voz del pasado, de las tradiciones, de las normas, preceptos,
prohibiciones y convencionalismos sociales.

El segundo es el contacto "aqui y ahora" con las situaciones internas y externas.
El tercerc es el elemento espontdneo, curioso, imaginativo, juguetdn, que unas
personas mantienen a lo lorgo de los afos. El nifio nos da la clove de o
creatividad.

£l estudio de las hecesidades. £/ psicdlogo Abroham Maslow formulé
una escala ascendente de las necesidades humanas, en cinco niveles:
Biolégicas
De seguridad
De pertenencio o afiliacién
De estima o sfaius
De auforrealizacién
Ef hombre que tiene satisfechas sus necesidades bdsicas va subiendo de los Fot 05 Esta 0bra crquitecténica expresa gren
niveles de supervivencia a los niveles de la expansion y proyeccion de sf mismo, Sonianeidad y un clerie caracier lLgueion

obra del Arg. Owen Moss
El ultimo de ellos, autorrealizacién, es el de la creatividad. gbrd del Ara. Owe

Para Henri Bergson” el élan vital que es pulsién biolégica y que es infeligencia como energia polivalente,
es el motor de todo desarrollo cultural de fgs individuos y de los pueblos.

Para Jacob Burckhardt el cimiento de la creatividad es un innato v poderoso impulso interior hocia la imagen,
que fuerza al espiritu @ manifestarse en formas de foda clase.

- Lo simbiologia es ofra explicacién de la creatividod basada en la psicologia y en la psicolingifstica: El
hombre es Un ser simbélico. Toda nuesfro vida esta inundado de simbolos. A través de lo evolucién hemos
adquirido la capacidad de manejar las cosas por medio sus simbolos; de este modo el hombre tiene dos
caminos hacia las cosas, el directo y el simbdlico pudiendo actualizar frente a si el pasado y el futuro, lo
proximo y lo distante, lo ya existentfe y lo adn inexistente.

De esfas siete respuestas al cuestionamiento sobre las raices de la creatividad no hay una dnica que en lo
particular sea la correcta porque todas son definibles e iluminan diversos aspectos de uno cuestién que es
comple;c ¥ pohfacehco

"Bergson, Henri, fildsofo francés, (Paris, 1859 id., 1941)




42l Individuo cregdlor

ntremos ahora a exploror como es la personalidad de un individuo creador,
al.que para nuestros fines seguimos viendo como un estudiante de arquitectura
‘o#bien como un arquifecto en ciernes. Es convenienfe explicar esta personclidad
con base en la psique humana. Para este propdsito conviene cenfrar la atencién

en los creadores notables y famosos o los cuales distingue, de los menos o

poco creativos, un comin denominador, para llegar a él, es que se anotfan
20" algunas relaciones de diferenfes aspectos, con la creatividad.

La Herencia Biolégica. - De acuerdo o lo investigacién, entre ofros, de i
Francis Galton por une parfe y de Lewis Terman por otra, no es licito postular ung
ley que ligue fuertemente el talento a la herencia bioldgica, esto consideran

fundamenfalmente, que en la procreacién, los genes se combinan ol azar

Salud fisica y mental.- La creatividad es higiénica porque es fuente de

seguridad, de plenitud y de gozo; aumenta la autoestima de una persona y -

entusiasmo por lo vida, asi que considerar a los hombres geniales necesariamen

locos o desequilibrados es una falsedad ya que por cada caso de estos sg
pueden citar el de diez o veinte hombres geniales muy sano

Desde lvego habrd que distinguir enfre creatividad, fensidn y neurosis:

La edad mas creativa.- £n lo investigacién de las edades mds creotfivas se han
distinguido como pioneros H.C. Lehman y J. P Guilford®, al respecto el period
mds Hlorecienfe corre entre los 30 y los 40 afios. Aunque es cierfo que grand

creaciones vieron lo luz o edad avanzada de sus respectivos outores se o
siempre de personas que empezaron a ser creativas desde jévene

El sexo del individuo creativo.- £n el siglo XX, mds ain a fines del mismo, la

evidencia ha venido a demostrar que las mujeres son sensiblemente iguales a
los varones, en todo caso, no inferiores; la mujer‘ se rel

d

aciona muy de cerca con
lo intuicién y resulta que la intuicidn es uno de los principales componentes de

creatividad, ademds la creotividad dice sensibilidad fina y receptividad, tantg
como independencia de espirity, v si esto ultima se considera masculfing, los dog

primeras se acercan al modo de ser femenino.

al campe de la arguitectura de Ig
d d d d d d gestc;cu‘duT Arg. dee [rumo?d.
. ... . . e . Y H . ontrol Tower, Los Angeles
creafivo g un fﬂdf\/deO 0 gue sl podemaos | entiticar en individuos considerados Inernational Airport. 1993 g

Fot. 04.Una muestra de la cportacion
Pero o todo esto 2Cudles son cualidades o rasgos de personalidod que hacen
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creativose.

Podemos pensor en cualidades de cuotro érdenes:
somaticas (fisicas)

cognoscitivas (intelectuales, perceptivas)

_ : afectivas (senfimentales, estéticas)
S T ~volitivas (morales, sociales)

1
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*Guilford, Joy Paul, socidlogo norteamericano, (Marquette, Nebraska, 1887 Los Angeles, 1987).
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Importante es considerar que el perfil del individuo creativo incluye las siguientes aptitudes:

+ Inteligencia inquisitiva. No precisomente en el senfido de un elevado coeficiente intelectual
o de agudeza Idgica, mas bien se trata de inteligencic como inquietud, como desec de
profundidad, como anhelo de comprender, como curiosidad, como capacidod de admirarse,

de hallar analogias, de combinar elementios v de aplicar dichas combinaciones a los

problemas de la vida.

+ Versatilidad. Tiene mucho que ver con el pensamiento divergente. Incluye la caopacidad y
el habito de dar muchas vueltas en forno a un problema, to toy with elements and concepts
diria Carl Rogers’; de descubrir analogias ocultas o lejanas y de producir hipdtesis.

+ Intuicién. Permite ir direcfomente al grano, olfatear los caominos sin demasiada preocupacién
por la légica ni por el método; implica buenas dosis de curiosidad, de originalidad y de inventiva™.

+ Imaginacién. Lo creacidn exige la capacidad de asociar, de combinar, de infegrar cosas
heterogéneas, distantes y dispares enfre si. En este sentido lo realidod de cada individuo tiene
lo medida de su imaginacién.

+ Fineza de percepcién. Todo el material procesado por el pensamiento nos debié entrar
necesariamente o través de los sentidos; nada hay en la mente que no haya estado antes, de
alguna forma, en los sentidos corporales. La vista, el oido, el tacto, el offato y el gusto, proveen

la materia prima de nuestras ideas y de nuestras opiniones.

Una percepcion fina e imaginativa es capaz de reconocer aspectos inferesantes en fo mds
rutinario. El "espiritu" de observacién, la atencidén concentrada, la sensibilidad despierta, son
pues, el primer alimento de la creatividad'' y aqui enfonces un punto de atencién para ser
fomentado y desarrofiado.

+ Autoestima. No es posible dejor los cominos frillados si no existe fe en las propios metas y
en los propias capacidades; quien ha de ser creativo es persona que se valoriza a si misma
con una aufovaloracion que redunda en seguridad, pero la seguridod no es arrogancia, es
avtoestima compatible con cierta insatisfaccion que estimula o seguir buscando, a seguir
experimentado, a buscar y pedir refroinformacién y a seguir rectificando cuantas veces sea
necesario.

* Rogers, Carl Ransom, sicopedagogo norteamericano, (Oak Park, lllinois, 1902 La Jolla, California, 1987).

"“Un caso celebre que ilustra este punto. Se cita a Carl Friedrich Gauss, astrénomo, matematico y fisico aleman (Brunswick 1777- Gotinga 18558), descubridor de
la geometria hiperbolica no euclidiana, nific aun. Ante ¢l problema de encontrar la suma de todos los numeros comprendidos entre 1 y 100, encontrd la solucidn
€n unos pocos segundos: 5050 ; Coma? Porque habla captado que el nimero en cuestidn era la suma de 50 pares de 101 (1 mas 100; 2 mas 99; 3 mas 98;
4 mas 97; 5 méas 96. .)

" Hay quienes prefieren distinguir entre genio y creador, de esta manera: “El genio es mas intuitivo. El creador es a la vez inductivo y deductivo, lo que significa que
no siempre el genio es creador (hay genios destructores), y que el creador no es necesariamente genio”. {Hernandez Gomez, R, La creatividad en la ciencia,
Marova, Madrid, 1977, Pag.45).
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+ Independencia. Ensayar caminos nuevos presupone afirmacidn de la propia individualidad,
hébitos de pensar con cabeza propia, poder de superar los condicionomientos. En una palobro,
presupone capacidad de anficonformismo y aun de rebeldia.

+ Tenacidad y paciencia, no obsfinacién ni terquedad. Las grandes creaciones requieren
grandes esfuerzos; Tomds Alva Edison lo expresdé magistralmente. "El genio es una larga paciencia',

+ Flexibilidad. Esio significa apertura a la experiencia, amplitud de horizontes, disposicién a
reconocer los propios errores y a cuestionar las ideologfas; el ser creativo estd en las antipodas
de la rigidez, como también lo esta de la solemnidad de quien se cree infalible, o de quien se
toma demasiado en serio.

+ Valor. Tol vez nada bloquea tanto a la creatividad como el miedo al fracaso y a lo contradiccién.

+ Decision. Ser sofiador a lo manera del genio es tener agresividad, capacidad de pasar de la
idea a la accién, del proyecto o la realizacién, de la vivencia interna al producto externo. La
agresividad constructiva funciona como motor de la creatividad.

+ Ambicidn. O fo que es lo mismo una fuerte motivacién al logro, la ambicién es la fuerza que
lanza al individuo por fos arduos caminos de la creacién trascendente.

+ Avtocritica. No debe anularse lo receptividad, la capacidad integrativa ante las aportaciones
y consejos de los compaderos, de los amigos, de los colegas, o de quien seo.

+ Entrega. Noce del amor a la obra, a lo que se hace, a lo verdad y a la vida y se viste de
interés, dedicacién, carifio, entusiasmo vy de esplritu de sacrificio.

Es digno de hacerse nofar que en esta enumeracion de caracteristicas que debe tener el perfil
del ser creativo, campean més las cualidades de cardcter y las actitudes, que los rasgos de
inteligencia, con ello se denuncia un desenfoque tadicional que redunda en ilusiones funestas:

El creer que la creatividad es sélo cuestion de capacidades mentales, heredadas
o no heredadas, talento, inteligencia privilegiada, genio, o inclusive inspiracién
sobrenatural.



La creatividad es, en gron parte, cuestién de voluntad, v de
propésito y de actitudes bdsicas anfe si mismo y ante la vido.

Otro aspecto de suma importancia que influye en la
creatividad es el medic ambiente, tanto cultural como fisico.
No se necesifa estar casado con el conductismo™ para admitir
que el hombre es, en buena parte, producto del medio.
Respecto al medio cultural, los siguienfes siete son factores
que propicien para la creacidn que rebasa el espacio y el
tiempo del creador, la creacién trascendente

- Clima general de productividad y de progreso.

- Riqueza, actualidad y fécil manejo de Rc/r informacion.

- Facilidad de contactos. Viajes, congresos, conferencias, Etc.
- Clima de liberfad en los diferentes campos:

Académico, polffico, religioso, Etc. -

- Elevado nivel de aspiraciones en la poblacién:

- Fuerte competitividad.

- Ideologias dindmicas.

No pueden negarse los nexos entre el inventor y su medio cultural,
el didlogo entre la creacién y la vida cotidiana. Los resultedos no
pueden ser iguales, para la misma persona, cuando la estimulacién
es rica y variada, que cuondo es pobre, rutinaria,

repetitiva, mondtona, gris.

Fot. 07.Un crquitecto ©
i arquitecta cosmopolita,
Toe consigo un bcga{e
E fico y varado, gque e
© parmite tengr un dialogo
mds ablerto y fructifero
» con U capacidad
craeativa, para la
creacion trascendente.
Bresilicr de noche, Brasil

El medio social es un concepto un tanto vago
cuando se frata de identificar influencias
especificas”, para cada individuo el medio
concretiza y se encarna en su familia, y mads
concretamente adn, en sus padres.

Los padres de nifios muy creativos suelen
presentar este perfil:

rsonalidades bien definidas,
‘sedfunden o fusionan en la
noreja, sino gue conservan
..cade-uno su independencia
psicolégica.

Manifiestan alta expresividad:
Fdacilmente hablan en familia de sf
mismos, de sus problemas y de sus
- proyectos.

En sus relaciones con Jos hijos no
son domiq?nfes, sino permisivos y
toleranfes™.

Un aspecfo mds de suma imporfancia
que influye de una manera determinante
en el frabajo crectivo es el medio fisico:

Lo temperatura si es cdlida, enerva, si es
frio acelera ef metabolismo y asf incrementa
la octividad para compensar la perdida

de calor, obligando al organismo a
frecuentes y dindmicas adaptaciones.

El paisaje, cierfos paisajes y ciertos

panoramas son fuente de inspiracién y de
o 15

mistico encanto™.

Ei arregio y decoracién dei espacio
de trabajo con las cosas personales y
con el sello personal tienen un influjo en las
disposiciones del sujeto para el acto

creador y en su eficacia.

" Conductismo n m. Corriente de la sicologia cientifica que se asigna el comportamiento como objeto de estudio y la observacion como métado, y que excluye
de su campo, como inverificables por naturaleza, los datos de la introspaccion.

“ One way 10 test and architect's creativity would be to prepare a list of the people he or she associates with most frequently, to see who the best friends are, and
who are oceasionally included on the invitation list for parties. Sociability is considered a personality frait of creative people Yet it is the type and composition of the
sociability network that is important for creative purposes (Antoniades, Anthony C., gp. ¢if., Page 257 }

" Qerter, R., Psicologia del pensarmiento, Herder, Barcelona, 1975, Pags. 381 - 388,

" Alfau de Salalinde, J., £ barroco en la vida de Sor Juana, Institute de Estudios y Documentos Historicos, Cuademe 8, 1981, Pag. 9
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hora bien, es importante también nufrir la
westimulacién de la creatividad, conociendo muchas
civdodes, vigjando mucho, visitando edificios

destacados, asistiendo a congresos, encuentros,
exposiciones, espectdculos artisticos, leyendo

outores selectos, tratando muy diversos tipos de

personas, viviendo intensamentfe gron variedad de
24 ; experiencias laborales, sociales y recreativas.
Con esta cultura arquitecténicd y general acumulada
y por adquirir, lo siguiente serd entonces definir los
procesos y etapas de la creacién. Cuando se hace
referencia o un proceso, se refiere ol proceso creativo
de cuestiones complejas, mds allé de lo que pudiera
pensarse como un acfo y no un proceso, es

decir, pasar del "se me ocurre" un nuevo arreglo

en el acomodo de ciertos muebles, a cuestiones mds
complejas que son el fruto de una larga elaboracién,
que implican encadenar muchos elementos y vencer
muchos obstdculos, por ejemplo conceptuar, proyectar
y construir un edificio.

Es imposible dor con un cliché, con una especie de
instructivo o de manual de creatividad, listo y expedito
para todos; en esto més que en los actividades de fa
vida ordinaria, cada persona se raza su propio camino
y sigue su propio ritmo, con todo, la disposicién es
precisamente trazar algunas estrategias parficulares
para el desarrollo del pensamiento creativo que bien
pudieran tener validez general pero que realmente se
plantean pensondo en el esfucﬁonfe de arquitectura y
en su profesor.

i8IS CON
FALLA DE ORIGEN

Ahora bien, se distinguen en el proceso creativo seis
etapas:

- El cuestionamiento. E/ sujeto descubre un problema
o up aspecto que despierta su curiosidad, un inferés
profundo que se insfala en su conciencia, se abre un
periodo de perplejidad, de dudas, de cierfo ansiedad,
pero también de expectativa y de deseo de aventura;
algunas personas llegan o esta primera efopa ahi se
quedan, sin pasar adelante.

- El acopio de datos. Con o inquiefud en la mente el
individuo se lanza ol campo de !osciaechos para
" procurarse toda la informacién pertinente, es la hora
de las observaciones sistemdticas, de las enfrevistas,
de las lecturas, de los w'cr/'es al lugar de los hechos, etc.
Antes de enfregarse en alos de sus propios andlisis y
elucubraciones tendrd que coleccionar ung infinidad
de hechos: los hechos de la historia cientifica, politica,
social, religiosa, etc., de no ser asi fabricard un edificio
sin cimientos.

« La incubacidon es concentracion, es meditacién, es
conciencia vigilante, es asimilacion intensa, es
paradoja de éncierro en si mismo y of mismo tiempo
de didlogo con el cosmos, de ubicacidn en mundos
imaginarios, pero con puentes firmes anclados en el
cosmos real; de aparente clima estéril, pero de intensa
actividad productiva.

« La iluminacién; de pronfo, inesperadamente, se le
ocurre algo a la persona, ve analogias que dyrante
afos no habia percibido, flega o la’intuicién de una
posibilidad o de una solucién, concibe una hipdfesis,
ata cabos que andaban muy sueltos. Pasfeur solia
decir que el azar favorece s6lo a los espirjtus
preparados, que la inspiracién no puede llegar a
cualquiera asi como asf.

‘= La elaboracién es la verificacién de la hipétesis, o
a realizacion de la obra, segin los casos, o

diferencia de las dos anferiores, esta etapa se
desenvuelve en un didlogo abierto y cercano con la
realidad del medio.

- La comunicacién r/o publicacion que se

i completq con lg retroalimentocién, es el camino por

" el cual el creador busca trascender a través de lg
aceptacién por parfe de su pequerto mundo o del
gran mundo; todo esto es fan natural, que el miedo
al publico, la vergienza onte lo ﬁrOdUCIdO, el querer
que la obra permanezca oculta huele o anormalidad
Y O Neurosis.



La duracion de estas seis efopas puede variar
muchisimo de un individuo a ofro y de una creacidn
a ofra; ademds es comun que se alfernen, no una
sino muchas veces, periodos de infenso trabajo
conscienfe con periodos de relajacién.

Existe suma flexibilidad, suma subjefividad y suma
liberfad porque para ef creador no hay ley de
tiempo: El mismo se crea su tiempo.

Cabe hacer notar que en generof no se trata de un
proceso en singular, sino de ung consfelacién de
procesos de muy variable complejidad y duracién.
Con todo lo ya dicho habria que ir entonces a la 25
bysqueda de la reslouesfc a los sigujentes preguntas. -
25e puede desarrollar la creatividad?
éDe que manerg?
&Como desarrollar la creatividod personol?
2Coémo fomentar la creatividad de Jos alumnos y de
los profesorese
&Cémo o través de ello hacer progresar la discipling

el quehacer arquitecténico?

Fat. 08.Este proyecto bien podic leerse como una belia escultura, Det reflejo
del dominio del lengugie, obrg grquitectorica o esculturg, surge la obra de arte
Proguesta formal deconstructivista, del Arg Danisl Libeskind para la extension
det museo Victoria y Alberlo, Londres, 1996

Algunos de los principios psicopedagdgicos que hacen al caso, son de simple senfido comdn, a continvacién

se mencionan algunos que parten del enfoque modemo del sér creativo, este que no se considera como@
poseedor de un don de las musas, ni una irrupcién de mundos misteriosos, sino un ser creativo con una

cualidad humana educable y perfectible como cualquier otra, .aqui olgunos principios especificos. g
- El conocimiento de si mismo; implico plena conciencio de los propios intereses, objetivos, habilidades,
limitaciones y tombién de los estimulos que mejor excifan lo-imaginacién, El llegor a las fuentes de lo} ]
autovaloracién permite percibir y calibra el propio potencial creador,®
- El método y la disciplina. La disciplina en el frabajo por cbjetivos es el medic mejor para suscitar Id s
inspiracién; lo disciplina es o la vido del espiritu lo que Jo. gimnasia es ol desarrollo corporal. &
* La confianza en si y en la obra, una confionza que no es sélo seguridad, sino fambién entusiasmo, amor y gozo.| |
Parodéjicomente en los caminos de lo vido y en las pisfas hacia @l-éxito.son muchos mds los que renuncian)
qgue { os u e ropiamente frocaosan,
- EI manejo del inconsciente; una vez definidos los problemas’y fijados los objetivos, el inconsciente frobo[c%%
solo, saber sembrar en el espiritu y saber.espercr lo germinacién nofurof,g

- Las definiciones claras del objefivo y del problema, “ademds del profundo compromiso con él.
» La espontaneidad. £f ejercicio de lo espontaneidad es un importanfe recurso creativo que debe ser promovido
por todos los gue .8o0mos . educadores.
» La constante autocritica. Elemento de lo creacidn trascendente es la meditacién casi habitual de los objefivos, |
la confrontacién periddica de lo que se va realizando con lo programado para el alcance de dichos objefivos, la i,
busquedao de ewndoa .. . retroinformacidn,

- La planificacion. Todo proceso es complejo, y la creacién trascendental lo es en forma relevonte, requiere de
fijarse plazos, lo confrario seria fan azaroso como emprender un vigje de meses sin ifr’nerorio.g
- El retiro. Con una bueno dosis de quietud, de soledad, de concentracién, de contemplocién. Los procesos de

creatividad requieren como condicién previa una digléctica’de concentracién - distensién. A
+ El dominio del lenguaje. £/ molde y vehiculo noturel del pensamiento es el lenguaje, ya sea hablado, escrito]
o o fravés de dibujos. Del matrimonio entre la menfe y el lenguoje surge la obra de arfe.

TESE CON
FALLA DE ORIGEN




2

Ispunto ahora es precisar que es posible disefiar una serie de ejercicios y de
 précticas para desarrollar la creatividad de los individuos y de los grupos. Parece
de sentido comin que el mejor modo de aprender o crear es creando, asi como
para aprender a nodar no hoy como echarse al agua. Algunas técnicas muy
eficoces de o credtica son las siguientes.

g § - z . g . s . 3
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Loy Hunvia de ideoas (braoinstorming)

- La sinéftica
- El psicodrama

- El estudio y manejo de modelos

- Miscelanea de ejercicios



Ahora veamos brevemente en que consiste cada una de ellas:

La lluvia de ideas llamada también tormenta de ideas fiene como terreno nato el
grupo de reflexién en el que se invita o sus miembros a concentrarse en un tema

y a expresar en forma de chubasco o tormenta todo lo que se les ocurra al

respecfo, por supuesto el tema debe de ser fal que apele al pensamiento divergente
no sélo al convergente. En uno segunda efapa el grupo misme clesifica, critica y
selecciona, la primera etapa es “caliente" la sequnda es "fria”. La lluvia de ideas
desde luego también puede usarse para la reflexién individual y fambién olli se
demuestra sobremanera Ufil.

La sinética. Lo palabra en ingles synectis viene del griego syn: juntamente y ekfikein:
producir, dar a luz. W.J.J. Gordon, del Instituto Tecnoldgico de Massachusetts,
enconird la eficacia que para el pensamiento creativo tiene el olvidarse
fransitariamente de los rigores de la ldgica y expresar sin reservas fodo lo que se
siente respecto a un tema dado. El énfasis estd en sentir mds que en pensar,
también aqui se frata de romper los esfereotipos para que se liberen las capas
profundas del ser.
El psicodrama. Originado por Jakob Moreno en Austria se desarrolle basdndose
en representaciones teatrales mdés o menos improvisadas, provoca la concientizacién
de lo inconsciente, lo definicién de lo indefinido, la expresién de lo inexpresado y la
liberacién de lo reprimido.

El estudio y manejo de modelos. {Para ef caso de la arquitectura, el de un
Paradigma Arquitecidnico) Una iniciacion modesta pero segura a la creatividad
consiste en re-modelar (re-interpretar) y adaptar lo yo hecho y muy bien hecho. No
se trata de copiar las creaciones célebres, sino de inspirarse en ellas, realizando
cosas andlogas, sin prefensiones de elevado originalidad cuando aun no se fienen
los tamafios para ello.

Misceldanea de ejercicios. Pueden realizarse muchos ejercicios de creatividad tan
sencillos que no necesitan insfructivo especial, he aqui tres de eflos:

a) Visualizacién creativa: Imaginar en la forma mdés vivida la solucién de tal o cual
problema o bien la realizacién de algo deseado.

b} Positivo-Negativo-Interesante: Imaginar situaciones que no se dan en lo realidad y
analizar sus diferentes aspectos, escribiéndolos en los tres aparfados que dan el

nombre ol método.
a} Manipuleo menfal: Es decir, fronsformacién imaginafiva de objetos.




Pero ciertamente existen obstdculos para infernarse a fondo en este campo de la creotividad, estos obstdculos
son moltiples, unos abiertos y ofros insidiosos, vale la pena mencionarlos:

-los esterectipos y las estereotopias.
-la rutina, la resignocién pasiva.

-el miedo ¢ lo desconocido que se
traduce en resistencia o la ovenfure.

-el miedo o la frustracién y al fracaso

-el embotamiento de los sentidos y de
lo imaginacion,

-el miedo a influir, en forma abierta y
enérgica sobre los demés.

-el activismo, llamado eufemisticamente
‘exceso de trabajo’, que reduce al minimo
el espacio interioy, dificulta Ja meditacion e
imposibilita la incubacién.

Profundizando en lo roiz del problema, nos enconfremos con los sistemas educafivos
preocupados més por vaciar individuos en moldes que por estimular el desarrollo de los personas,
mds por mantener ideclogias que por eacantrar lo verdad, obsesionados por el
orden, entendido como unicidod de formas y acepfacidn ciego de normas,
dedicados o la formacidn de recursos humanos al servicic de un sistema
socioeconémico, més que el genvino desarrollo humano, entretenidos en
formulor y ensefior respuestas exactas mds que en confrontar a los estudionfes
con los problemas de fa vida.

Si la creatividad no se explica por inspiraciones sobrenaturales y extromundanas,
sino por cualidades que se desarrollan v se aprenden, entonces se plantea el
tema del aoprendizaje y de los maestros. Aqui entramos de lleno en la
especializacién de la creatividad, y aqui se requiere hablar de lenguajes diversos
para las diversas personas'®. De un recorrido o través de una veintena de
biografios de grandes creadores, podemos extractar algunas lineas
generales que a continuacion quedan expuestas.

" Creativity is the process by which the imagination exists in the world As process, creativity is indeed the ultimate; it is the universal of universals characterizing
ultimate matter and fact In a sense, creativity is synonymous with Aristotle’s prime matter, except that creativity is neither passive nor receptive. But creativity may
be seen as the absolute active ground of all that comes fo be, being in itself indescribable, Creativity . . is that ultimate nation of the highest generality at the base
of the actuality Creativity can be ever-present to include all the activities of man, be they scientific, artistic or cultural. Alf the elements of culture language, myth, art,
science, history, religion- contribute to its purest and wholesome evolution. {This is a composite base don Gotz1978, and my own work.} {Antoniades, Anthony C ,
Poetics of Architecture, Theory of Design, John Wiley & Sons, Inc., New York, 1992, Pags. 13y 14 )
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- S&lo quien fiene preguntos encuentra resFuesfc:s.
Sdélo quien tiene el habito de interrogor a la
naturaleza y a la sociedad aprende de Ja

naturaleza y de la sociedad. El que no cuestiona - La regularidad en ef trabajo, el cardcter metédico,
nada, no ve nada. El que no sabe nada no es la tenacidad, la practica del nulla dies sine lineq,
capaz de observar nada que velgo la pena. condicionon para sobrellevar los inevitables efapas

de aridez. Ef examen de fas biogrofios de los grandes
desmiente el mito de la espera cémoda y pasiva
hasta que "llegue la inspiracién', o haste que se
'prenda el foco”. Es verdad que existe, mdas como
excepcién que como norma, el genio desordenado,
pero nunca el genio holgazdn y comodino.

- El poder creador presupone una octifud receptiva
ante la realidad, una especie de humildad. Quien
trata de imponer al cosmos ideos y esquemas sin

antes ausculfar suficientemente la voz de los hechos,

se pone en la via de forzar y violentar las cosas. requiere al mismo tfiempo actifudes dinémicas,

agresivas, ambiciosas. Un acentuodo poder creador
redunda en actuaciones de gran compromiso, con
sentido de misién y de desfino.

- La medifacién prolongada, casi obsesiva, de
temos y de problemas es el agua que riega el

campo de la creatividad. Los grondes nunca se < El recurrir a medios adecuados pora crear una
han limitado a las ocho horas de trabajo, ni han atmésfera inspiradora y estimulante, la compadia
excluido de él los sébados y domingos. Sufema  de foles y cuoles personas valiosas y cooperativas.

de reflexién ha sido también tema de
conversacién y de accién y motivo para interpelar
en cualguier momento o sabios v a ignorontes.

- Bt ejercicio fisico, el aire puro y la comunién
con la naturaleza son siempre buenos amigos
de la inspiracién.

Cuando se hablo de creadores célebres de los siglos pasados se piensa invariablemente en individuos,
no en equipos, en el siglo XX y hoy en los albores del XX! los cosas hon combiado, casi todas las
instituciones son gobernodas por comités o consejos integrados por varias personas gue deciden colegiodamente
los asuntos més graves, los pofses mds ricos desarrollan en los diversos campos, tode suede de
tecnologias creativas, pero cuando se investiga acerca del autor raramente nos enconframos con un
nombre y dos apellidos. El autor es un equipo o una constelacién de equipos que acaban por quedor
en el anonimato, ahora bien, es natural que el desarrollo tecnolégico de los paises lideres sea obra de
equipos si se considera que los problemas son cado dia mds complejos y que la creciente
especializacién troe consigo una creciente exigencia de colaboracidn.

- El amor al trabajo v a la obro, que paradéjicamente




Nunca lo que pensamos o hacemos es rigurosamente individual, lo
sepamos o no lo sepamos, fo podomos precisar o no, nuestras ideas
y nuestros actos llevan el sello de mdltiples influencias; nuestras
creaciones son, en buena parte, resulfado y producto de nuesfro
medio ambiente. Ante la pregunta 2Qué es més efeciivo: la
creatividad individual o lo af; grupo¢ El desarrollo reciente de la
tecnologia y mds modestamente la experiencia de cuantos empleon
la técnica de la lluvio de ideas, avala en pleno la creatividad del grupo.
A esfas alturas de la historia humana, el motor del desarrollo es el
equipo antes que el individuo

30

Adn asi la cuestion inicial no se resuelve con
un si o un no rofundo. Hay fugar para una
complicada casufstica, de acuerdo con las capacidades
de lus personas, los medios disponibles, etc.;
sobre todo se requiere fener en cuenta o
composicién del grupo y la ncturaleza del
problema, ademds inferviene el aspectfo de
las fases y etapas del proceso. Aun cuando
la iluminacién pueda reservarse o wun individuo
solo, en las efopas del cuestionamiento y de
la eloboracién pueden muy bien integrarse
la labor fndr‘vicﬁ;ai y lo fabor de equipo;
finalmente, como la moyoric de los
descubrimientos nacen de la aproximacién de
dos o mds verdades y de diferentes enfoques y
puntos de vista, la interdisciplinariedad porece
siempre favorable o lo creacién.

En rigor todo problema es un reto o Ja
creatividad, por definicién, un problema implica
lo bisqueda de algo que no se fiene, esfe algo

es nuevo, por lo menos poara la persona
involucrada, de Jo contrario dejaria de existir el

Fot 09 E disefio parficipativa es el camine que en la cctualidad prOb!?mG: EJ' heChO_ de que en ef OrChNO de IOS
na de recorrerse pard. lograr crear la obra arquitectdnica, experiencias def SU{etO no  aparezca ,O reSpU@SfO’
trascendente. Los primeros en promoeverle en el aula deben . . s

ser los profesores. Facultad de Arguitectura UMSNH. Foto Velasco/Ruslas a fCI situacion que OhOf’O encara, dO lugar G‘I

pensamiento creativo.




Es simplista pensar que los problemaos estén ohf como realidades fisicas tangibles, no, los
problemas hay que descubrirlos v formularlos, la capacidad para detectar problemas es
uno de los aspectos definitorios de Ja conducta creativa. Podemos esquematizar asf el
proceso del manejo de un problema complejo:

- Unua cuestién o resolver.

Busqueda de hechos.

“Seleccién de hechos que definen el problema.

Busgueda de posibles soluciones.

“Se perfila la solucién viable.

Implementacion de la solucidn.

El paso 2°y 4° proceden con base en el pensamiento divergente, hay que ir a lo coza de
indicios, de sintomas, de posibilidades. Los pasos 3° y 5° manejan sobre todo el
pensamienio convergente porque de una panordmica amplia requieren seleccionar
evaluando, juzgando, sinfetizando, descartando, hasta perfilar una solucién muy concretfa
o tal vez la solucién correcta. El paso 6°, el de la ejecucidn, es hasta cierfo punto un
apéndice, pero muy importante, puede incluir complejas actividades y largos procesos que
terminan en la confrontacién de lo hecho con lo planeado y eventuaimente con la
aceptacién o rechazo por parte de las personas involucradas.

Por ultimo para concluir esta exposicién sobre la creatividad hace falta sefalar que aunque
habrio que admitir que el diagnosticar el desarrollo de la creatividad pudiese ser muy
interesante, se carece de instrumentos de medicién versdfiles, adaptables y precisos para:

- Evaluar la creatividad
- Determinar las correlaciones entre los diversos rasgos tipicos del sujeto creafivo

- Evaluar un hipotético progreso en creatividad ¢ raiz de experiencias de
aprendizaje. R

Al tratarse del inicio, para un profesor de arquitectura, de una apreciacion general de la
creafividad de tal o cual alumno o profesor, viene en nuestro auxilio el sentido comun. Al
cabo de algunos afos de ejercicio profesional y como docentes, podemos en principio y
sin necesidad de aplicor ningun test, aprecior al alumno que es brillante y o que es
oscuro y fambién al rutinario que se contenta con imitar, con repetir y con aplicar férmulas,
sabemos guiénes se limitan o copiar y quienes imprimen o sus actividades el sello de un
estilo original. Por ello entonces el objetivo propuesto es fomentar ef desarrollo del
pensamiento creativo.
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© auespecializacion hemisférica tiene un
" significado para todes las drecs de la
educacién. Los investigadores que
estudian las diferencias en e
funcionamiento de los hemisferios
contribuyen a la comprensién de cémo se
produce el aprendizaje y de los factores
que crean problemas en ese aprendizaje,
a partir de ello, la principal aplicacién de
o investigacién hemistérica en el aulg
consiste en servir de esfimulo pora
reconsiderar las técnicos de ensefanza
que empleamos a lo luz de o nueve
informacién ocerca de cémo funciona el
cerebro.
Aungue para estos investigadores estd
claro que las funciones mentales
superiores no esfdn localizados en el
cerebro, la investigacién nos focilifo una
buena base para distinguir dos Hipos
diferentes de proceso que parecen
asociados con los dos hemisferios. Indica
que el proceso analitico verbal,
generalmente identificado con el
pensamiento, solo es una manera de
procesar informacién, y que exisfe uno
segunda manera igualmente poderoso.
Este planteamiento debe alerfornos acerca
de la necesidad de ampliar nuestras
estrategias de ensefianza a fin de que
podamos desarrollar téenicas que
presenfen y manipulen la informacién de
nuevas maneras, analizando como actia
el estudianfe af aprender temas o materias
especificas, a fin de descubrir enfoques
que parezcan relacionados con diferencias
en los esfilos de proceso hemisférico y
derivar de ellos técnicas de ensefianza que
resulten mds apropiadas para el estilo de
procesamiento del hemisferio derecho, v
vtilizarlas para equilibrar la octual
orienfacién predominantemente verbal.



HEMISFERIO:
CEREBRALE.

i observamos el cerebro
por encima, vemos que. esfa"_

d i v i d i d
en dos partes iguales
a parent’emen’

idénticas. Para los cientificos, estas dos.

partes, los hemisferios cerebrales derecho’

e izquierdo, han sido duranfe mucho-
tiempo objefo de estudio y debate. Hay que”
fener en cuenta que a partir de estas.
investigaciones estd determinado que el ladg:
izquierdo del cuerpo estd controlado’
principalmente por el hemisferio- cerebial
derecho, y que el lado derecho esté controlado
sobre todo por el hemisferio izquierdo. Aunque.
porticularmente los ojos son controlados de
una manera un tanto mds compleja. £l campo:
visual, es decir, lo que vemos, estd parfido de
modo que cada ojo envia informacién o ambos
La mitad izquierda del espaocio-
visual es vista por el hemisferio derecho, entanto.
que la mifod derecha es percibida por el
hemisferio izquierdo. Ahoro bien, e_s_":_
importante para poder emplear técnicas de
ensefianza para el hemisferio deréchod -

hemisferios.

a p | i ¢ o d o s
a la docencia del disefio arquitecténico, .
c o n o c e T
primero - las  diferencias susfoncaoles_ '
entre ambos

hemisferios de acuerdo o esfasf-

Jnvesfrgcrc:ones
cientificas. .

cﬁﬁﬁf m@ﬂag

Verbal contra figurativo
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En diferentes experimentos en donde se
emplearon taquistoscopios (lentes de dfseno
especial para presentar estimulos 0 un solo
campo visual} o escucha dicdtica (cuncufcres a

ulo
simultdneo y competitivo) se descubrid queilos suyetos

través de los cuales cada oido capta un estim

son mds precisos y rdpidos en el reconocrmJenfo de
caras, poutas de esfimulo y formas comp!e;as o no
familiares, cuando estas les son presentadas al campo
visual izquierdo, igualmente diferentes’ sonidos. como
melodias o sonidos ambientales, san mejor pérc_izb_idgs
cuando se le presentan ol ofdo izquierdo y por ﬁ_ﬁnfo_ son
enviadas primero al hemisferio derecho. Cuando’se
utilizan estimulos verbales, la ventaja pasa al hemisferio
izquierdo, y los sujefos actian con mayor precisién si la
informacién es presentada al campo visual y al om'o
derecho". : : ;

Lo que estos experimentos muesfron es que fos dos
hemisferios emplean diferentes criterios para sus
opciones. El izquierdo tiende a seleccionar un
objeto que sea similar en su funcién, en tanfo

que el derecho escogerd algo que se parezca

al objeto en su estructura o apariencia,

por lo que se observa una dicotomia

nombre-forma™.

" Nebes, Robert [}., Man's So-Called Minor Hemisphere, en The Human Brain, Witt rock. M.C Ed., Englewocd Chits, Nueva Jersey. Prentice Hall, 1977, p. 101

'* Alumnos brillantes en procesos verhales, lineales, padecen déficit oculto. Sin estimulo para desarrollar sus capacidades del hemisferic derecho, tienden a confiar
en un nimero limitado de estrategias y se encuentran en desventaja en situaciones que exigen una amplia gama de capacidades intelectuales. Bogen, Joseph E.,
The Other Side of the Brain I: Dysgraphia and Dyscopia Following Cerebral Commissuratomy en Bufleun of the Los Angeles Neurological Society.
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Proceso serial contra proceso simultaneo
Se cree que los dos hemisferios difieren en su modo de
procesar los estimulos visuales; el hemisferio izquierdo
emplea un proceso serial (una cosa cada vez) y el
derecho opera simulféneamente mediante el uso de un
proceso paralelo u holistico. La técnica empleada para
deferminar que fipo de proceso se estd utilizando
consiste en ofrecer al sujeto una farea de bisqueda
visual y medir el tiempo requerido para fomar una
decisién ol aumentar el nimero de cosos, Si el fiempo
aumenta ol afiadir mdés cosas, el sujeto esta utilizando
el proceso serial, si el fiempo sigue siendo el mismo
cualquiera que sea el numero de cosas, funciona un
proceso paralelo. Se concluye que la existencia de
diferentes formas de procesamiento es lo que cabe
esperar teniendo en cuenfo las diferentes demandas
de proceso viso-espociol y estimulos verboles”.

Si bien el hobla y el andlisis
fonético parecen quedar

Un modelo de especializacién
Veamos ahora las diferencias que pueden exisfir
entre los dos hemisferios, estos diferencias estén
clasificadas en funcidn del tipo de proceso que
cada hemisferio porece realizar. El hemisferio
izquierdo procesa secuencialmente, paso a paso
Este proceso lineal es temporal en el sentido de
reconocer que un estimulo viene anfes que ofro.

La percepcién v lo generacién verbales dependen
del conocimiento del orden o secuencia en el que
se producen los sonidos. Este fipo de proceso se
basa en la capacidad para discriminar las
caracteristicas relevantes, para reducir un todo ©
partes significativas, en suma, para analizar

Movimientos bagicos

restringidos  al izquierdo, el
hemisferio derecho posee
unas capacidades linguisticas
superiores a lo que antes
suponian fos investigadores.
El hemisferio derecho puede

Meovimientos precizos —.,
™,

Fisura central

. Corteza motora
Emnociones, conducta

Conocirmienta, Femoria

Ebbuly frontal Labulo parietal

Corteza .
reconocer un nlUmero f““‘“"s‘-‘““"*“ Reconocimisnts
. . enguaje {
sustancial de palabras escritas  (yes de Bross) visusl
. ) Libul ipi
y comprende un nomero, Uids obule oceipital
. ==} fodavia mayor, de palabras wision
5351 habladas. No decodifica
g“‘_a?‘j | . 2o e
= s puiobras mediante un andlisis L Coordinactin
&S S| fondtico de Jos sonidos, mas Ficura batorm S‘-‘r‘nuegéi;};&m
isura laxera
5 m!m parece reconocerlas por sus
B3 wp| poutas espocioles (visién) o Lébulo temporal |
;é acdsficas {escuchal. @ Microsoft Corporation Reservados todos los derechos, ' 12003 de Wernicke)
T Fot 10 Esta imagen muestra el esquema general de funcionamiento del cerebro

" Experimentos realizados con sujetos normales han demostrado que cuando se les ensefia un grupo de letras y se les pide que determinen si todas las letras son las
mismas, las cosas en el campo visual derecho (HI) son procesadas serialmente, en tanta que las del campo visual izquierdo {HD) son procesadas en paralelo.
idem, Ibid , p. 103




El hemisferio derecho parece especializado en el
proceso simultaneo o proceso en parclelo. No
pasa de una caracteristica a ofra, sino que busca
pautas y gesfalts. Integro partes componentes y
las organizo en un tfodo. Se intereso por las
relaciones. Este método de rocesar tiene plena
eficiencio para la mayoria de las fareas visuales
% espaciales (viso~espocxo) Yy para reconocer
melodias musicales (musical), puesfo que esfas
tareas requ:eren gue lo menfe construyo ung
sensacién del todo ol percibir uno pauta

Foi 11. La percepcién fotat de un espacio interior, rico en su solucion
formal, de color e iluminacién, es caplado en forma integral por el
hemisferio derecho.

en estimulos visuales o auditivos. La
diferencia principal entre los hemisferios ha sido
descrita de vorias maneras por diferentes
investigadores, el modelo aqui documentado
supone gue es el diferente estilo de
procesamienfo de los dos hemisferios lo que
influye en las funciones que realizan estos.
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Al mismo tiempo que estudiamos las posturas de los
estudiantes frenfe al aprendizaje, podemos examinar
fécnicas especificas y enfoques generales en funcidn
de los tipos de pensamiento que requieren. Si los
alumnos han de tener lo mdéxima oporfunidod para
oprender, las técnicas secuenciales, lineales, deben ir
acompafiadas de los enfoques que permiton a los
alumnos ver pautas, hacer uso del pensamiento visual
y espacial, y tratar con el fodo ademds de con las partes.

En resumen, los técnicas gue aqui se han idenfificado
como asociadas con el funcionamiento del hemisferio
derecho no estdn localizadas en este hemisferio.
Representan, sin embargo, maneras de procesar
informacién de las que se tienen motivos para relacionarlas
con el hemisferio derecho

Estas técnicas s 0on

arto visuol
Fantasic
lenguaje evocador

Metdfora

Experiencia directa

Aprendizaje multisensorial
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Fol 12. Fllengugje arquitecianico furdamentalmenie gréfico, es
promotor indiscutible del pensamientc visual, Aln asi, i
concep#ualrzccwon de una demaonda arguitectanica regresenta
una sera dificuitad para el alumne

* A este respecto, Albert Einstein hizo |a siguiente manifestacion: Las palabras o el lenguaje, tal como son escritos v hablados, no parecen desempeiar papel alguna
en mi mecanismo de pensamisnto, Las entidades fisicas que parecen servir como glementos en el pensamiento, son signos ciertos e imagenes mas o menos claras

que pueden ser voluntariamente reproducidas y combinadas

Artery i

2rd ventricle

Pensamiento visual
Una manera de conseguir este objefivo es
equilibrar las técnicas verbales con los
estrofegios visuales. Palobras, frases y pdrrafos
no siempre son la manera mds eficiente de
representar el pensaomiento. Muchas ideas se
expresan y se comprenden mejor a frovés de
grabados, meapas, diagramas, bosquejos y
mapas mentales. Estas estrategias visuales
facilitan imdégenes que rednen e integran
informacién de ol modo que algunos alumnos
juzgan mucho mdés facil comprender que
recordar, ofreciendo también tonto a olumnos
como g profesores un comino adicional para
expresar vy explorar ideas. Lo capacidod para
enerar y manipular imdgenes visuales es una
%obih’dad frecuentemente ignoroda en la
escuela, y sin embarge no hoy razén para
Suponer que el pensamiento gue vufiliza
Imdgenes sea menos eficiente o sofisticado aue
su complemento verbal?

Para olgunas fareas, la visualizacién es, con
mucho, lo estrategic mds efectiva para resolver
el probleme; los alumnos que tienen dificuliades
en este campo se encuenfran en cloro desventaja
en tales sitvaciones. Poro los alumnos que fienden
a ser mdés bien verbales, el estimulo del
pensamiento visual en el aula es esencial para el
desarrollo de esa capacidad. Porg los alumnos
predominantemente visuales, el éxito en aprender
sujefos académicos puede depender de la voluntad
de sus profesores en cuanto a permitirles ufilizar su
modalidad principal.

Los elementos antes citados son, en mi caso, de tipo visual y algunos de tipo muscuiar, Las palabras convencionales u otros signos han de ser buscados

laboriosamente en una etapa secundaria, cuando ef antes citado juego asociativo estd suficientemente establecido y puede ser reproducido a voluntad Citado en

Hadamard J, The Psychology of lnventron in the Mathematical Field, Princeton, Nueva Jersey, Princeton University Press, 1949,




pocidad paia generar y manipular
ca de.ensefionza, puec
n* imdgenes ‘un. mat

accesib

¥ Existe un poder en la mente humana que acta en nuestra percepcian cofidiana del mundo, y que también actia en nuestros pensamientos acerca de lo que esta
ausente; gue nos capacita a ver el mundo, presente o ausents, como significativo, y también a presentar esta vision a otres, para que la compartan o rechacen.
Y este poder, atn cuando nos da una percepcion "imbuida por el pensamiento” (*manfiene el pensamiento vive en la percepcién”), no solo es intelectual. Su
impetu proviene de las emociones tanto coma de la razén, del corazén tanto como del cerebro. Warnock, Mary, La Imaginacidn, Fondo de Cultura Econdmica,
1981, p. 338

i1 YTV

r
k

NEDHO




“guuie evocado,
e Lo gran

diferencia entre el lenguaje
preciso de la definicién cientifica y la rica
imagineria
asociativa de la poesia puede reflejar una diferencic en lo
organizacién lexical de los
hemisferios. Hay alguna evidencia de que el vocobulario del hemisferio
derecho (HD) es
caracteristicamente connotador y asociativo, y de que el vocabulario del hemisferio
izquierdo
(HI} es mds preciso y detonador”. Estos dos tipos de lenguoje pueden caracterizarse como
objetivo y evocador.

El lenguaje objetivo tiene como finalidad la precisién del significado; es el lenguaje de definicién que
busca la claridad y elimina la ambigiedad. Cuando dos cientificos exponen sus conclusiones, es esencial
que sepan que ambos asignan exactamente el mismo significado a las palabras que emplean. En cambic el
lenguaje evocador es rico en asociaciones, muy sensorial y mucho menas preciso. Cuando Robert Burns™
escribe: Mi amor es como una rosa rojo, no se preocupa por el color exacto o las cualidades de su rosa,
Emplea sus palabras para evocar uno imagen y una serie de asociaciones que serdn ligeramente distinfas para
cada oyente. Este lenguaje cultiva a menudo fa ambigiedad, sugiriendo més que afirmando, y actuando sobre la
experiencia subjetiva del oyente.

Es importante que los educodores comprendamos los dos tipos cj:e lenguaje, porque cada uno desemperia un
papel muy importante en el aprendizaje: En cada disciplina hay conceptos bésicos que los alumnos deben
aprender y férminos cuyo significado preciso es importante comprendetr, pero el lenguaje evocador fambién tiene
su lugar en la escuela de arquitectura. Habrd que pensar por un momento en oqueﬁas conferencias y/o catedras
que han causado una impresién mds profundo porque el expositor hizo uso efectivo del lenguoje evocador. Estos
profesores suelen tener capacidad pora crear, o través de su frabajo, una intensa experiencia inferior.

Otra técnica que coloca parfes especificas en el contexto de un todo significativo, es la metdfora. Ef
pensamiento metaférico o analdgico es el proceso de reconocimiento de una conexién entre dos cosas
aparenfemente no relacionadas entre si. No procede linealmente, sino que salta a través de categorias y

clasificaciones para descubrir nuevas relaciones™. Muchos profesores ufilizan la metdforo para
establecer la conexién entre algo que sus alumnos conocen v con lo que estdn familiarizados, y algo
gue es nuevo para ellos. Cuando se les pide o los alumnos que generen sus propias metéforas, se
les invita o utilizar el pensamiento de relacién a la vez que el pensamiento analitico para
ampliar su comprensidn.

Si bien la metdfora no crea experiencia, aporta el mecanismo necesario para
estoblecer una conexién entre los nuevos conceptos v lo experiencia previa. No
se aprende nada en un vacio; aprendemos algo nuevo descubriendo cémo
se relaciona con algo que ya sabemos, y cuanto mds clara es la
conexién, mas facil y rotundo es el aprendizaje. Las
metdforas son un mecanismo para forfar
conexiones.

*Zaidel., The Spht and Half Brains, p. 69
*Poeta britanico {Alloway, Ayrshire, 1759 Dumfries, 1796).

*Parece probable que estas conexiones sean establecidas por el siiencioso hemisferio derecho y transmitidas al izquierdo a través de una cierta forma de imagineria
Gordon, William J. J. y Poze, Tony, The New Arf of the Possible, Cambridge, Massachusetts, Porpoise Books, 1980, pp. 18-19
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Experiencia directa
Aprender por experiencia es ofra manera de safisfacer la preferencia
del hemisferio derecho por las pautas y los gestalts completas. La
experiencia directa facilita o los alumnos uno oportunidad de
aproximarse mds holisticamente™ al tema. Pueden afrontarlo con todos
sus sentidos, obteniendo un "tacto" del todo antes de tratar de dominar
fragmentos especificos de la informacién. La experiencia directa puede
ser una importante manera de aprender para los alumnos que tienen
dificultad con fos procesos de codificacién verbal, porque les permite
utilizar lo fuerza de sus estilos individuoles de aprendizaje, y puesto que
se les permite afrontar y emplear la materia o aprender de acuerdo con
las propias condiciones, su motivacién y su interés suelen ser mucho
mda s intensos
La experiencia directa puede adoptar muchas formas en el aulg,
dependiendo de la materia que se esté impartiendo; para el caso
parficular de la ensefianza de la arquitectura las visitas in situ es uno de
los ejemplos mds comunes. Hobrd de promoverse hasta donde sea
posible que las aulos estén provistas de maquetas que puedan ser
manipuladas por los alumnos. Ef material de primera fuente y los objetos
reales ayudan a infundir vida o las diferentes temdticas. Estas "cosas
reales" permifen un tipo de aprendizaje que suple y/o complementa los
enfoques verbales.

* Holismo: Doctrina epistemoldgica segun la cual la comprension de las fotalidades o realidades complejas se lleva a cabo a partir de leyes especificas, que no se
reducen a leyes que afectan a sus elementos.




Aprendizaje multi-sensorial.

Si bien ambos hemisferios procesan estimulos
sensoriales, parece probable que los estimulos no verbales sean
procesados principalmente por el hemisferio derecho. Ef papel de los

sentidos es ofra zona que ha sido disminuida debido a nuestra tendencia a equiparar 3
pensamiento y procesos verbales. Sin embargo, tanfo los sistemas sensoriales como los sistemas

motores desemperian un papel en el aprendizaje. Ademds de los sentidos de la audicion y de la visién,

los sentidos tdctiles v cinestésicos (movimientfo) proporcionan informacién y ayudan a recordarla.
Aportan un canal adicional a través del cual es posible llegar a los alumnos que tienen problemas
con el aprendizaje verbal. Es primordial tener siempre presente que la arquitectura se vive con los

cinco sentidos.
Ahora bien, aunque la musico puede ser procesada en cualquier hemisferio, la mayoria de

los oyentes parece ufilizar su hemisterio derecho, por lo que se ha incluido esta como

técnica del hemisferio derecho.
Fl hilo que enlazo todas estas técnicas es el hecho de que otorgon a los alumnos una

alternativa ol enfoque analifico-verbal, que predomina en muchas aulas. Lo
utilizacién de estas técnicas permite a fos alumnos utilizar toda su gama de
capacidades, aprendiendo de la manera mds adecuada para su estilo de
pensamiento y al descubrir y desarrollar capacidades que de otro modo
podrian pasar desapercibidas. Elfos serdn la base para plantear #écnica
parficulares de ensefianza para el hemisferio derecho aplicodas a la 4

ensefanza-aprendizaje del disefio arquitecionico.

Fot.13 Aqui fragmentado, el autorretraio
de Vincent VYan Gohg, con &l se respalda
la idea ded aprendizoje con todos los
sentidos dependiende el lipo de
copocidad que se reguiere poner en
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Campo de aplicacién.

La inquietud de desarrollar la creatividad de un individuo, particularmente la del estudiante de la carrera de
arquifecfo, se origina en la premisa de que el disefo arguitectdnico es una discipling que puede ser ensefiada v
oprendida cuando se conoce su naturaleza, en esfe sentido es conveniente sefialar que el Disedo tonto en ofros
campos como en el de la arquitectura, es un proceso que propone soluciones a problemas especificos a partirde un
reconocimiento de las circunstancias en las que se da, analizéndolas y proponiendo la solucién a partir de ellas.
Pero hario falta reflexionar precisamente en la naturaleza del disefio arquitecténico; en su ensayo Experiencia de
Disefio (1997), el Maestro en Arquitectura Miguel Hierro Gémez™ expone un material de investigacién sustentado
en su larga experiencia proyectual y docente, en esfa exposicion la reflexién va realizédndose analizando la
actividad del diseAador arquitecténico desligada de los productos resultantes, esto como un intento para averiguar
sus posibilidades de actuacién, es deci, aproximarse al conocimiento y la explicacién de las actividades que
intervienen y constituyen el proceso de proyecfacién. Al fin y ol cabo esto significa acercarse a la manera con la
cual el disefiador aborda las femdticas de dicha préctica en la que desarrollo su propia forma de racionalidad.

Entonces el presente trabajo de investigacién, sobre el desarrollo de la crectividad, aspira no Gnicamente a que la
creatividad sea desarrollada en el campo que plantea Antoniades y que es, en palabras del Maestro Hierro, el
correspondiente al estadio de conceptualizacién y esquematizacién, sino que esta mayor creatividad potencialice
el resolver creativamente los problemas arquitecténicos en todos sus aspectos, tanto los de la fase proyectual como
los de la fase de materializacién. Efectivamente este trabajo da mayor énfasis o revertir la fesis de que la creatividad
no puede ser desarrollada y por lo tanto en estas poginas lo primero que se ha venido mostrando es un
acercamiento a la conceptualizacién de lo creatividad, entendida esto como una cualidad humano educable y
perfectible la cual puede ser desarrollada mediante técnicas de ensefianza para el hemisferio derecho aplicadas a
la ensefianza-aprendizaje del disefio arquitectdénico; también es oportuno sefialor que la preccupacién inicial es
que el estudiante de la carrera de arquitectura aplique su creatividod en lo efapa del proceso de disefio
arquitecténico, desde el estadio de definicién de la demanda hasta el estadio de comunicacién, pasando por el
esfadio de conceptualizacién y esquematizacién, proceso que por un lado se muestra en el gréfico del maestro
Hierro, y por otfro a continuacién se anota.

A. FASE PROYECTUAL
1. Estadio de definicién de la demanda

arquitectdnica.

1.1 Diagnostica y andlisis crifico del tema

y sus caracterfsticas.
1.2 Conclusiones de disefio.

2. Estadio de conceptualizacion.

3. Estadio de esquematizacién.
3.1  Hipdtesis de disefio

3.2 Partido arquitecténico

3.3 Experimentacién y comprobacién

3.4 Anteproyecto.

* Maestro en Arquitectura, profesor en la Divisién de Estudios de posgrado de la Escuela Nacional de Arguitectura, UNAM.
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Casi todos sabemos mucho mds acerca de lo que pensamos,
que acerca de cémo pensamos, tendemos a dor por supuesto
como profesores, que todos fos olumnos piensan de la misma
manera y que simplemente algunos de estos alumnos son
mejores en ello que ofros. £n realidad no todos pensamos del
mismo modo, fenemos cada uno, nuesto propio estfilo de
pensomiento. La comprensién de estilos de procesos de ambos
hemisferios es exfremadamente Gtil al consicfe)ror ofros enfoques
en el oprendizaje y en lo ensefianza. Si analizamos cémo,
cada individuo aprende o solucionar problemas, identificamos
las estrategios especificas aplicodas y sus estilos de aprendizaje,
este andlisis nos ofrece la posibilidad de un enfoque mds flexible
y amplio. Conocer las diferencias sustanciales de cada hemisferio
es importante para identificar el proceso que cada hemisferio
parece realizar, el izquierdo lineal, el derecho simultaneo.

Desde luego cierfas esfrafegias hacen uso refafivamente mayor
del estilo de proceso de uno v ofro hemisferio, pero al esfudiar
un enfoque individual como es lo resolucidn de problemas
arquifecténicos, resulta mds 0til saber qué estrategias se emplean
debidamente y cuales se evitan, que especular sobre la aplicacién
hemisférica. Ahora bien, las modalidades de pensamiento son a
la vez los lenguajes que utilizamos para pensar, tales como:
Imagineria_visual, lenguaje verbal, matemdéticas, imaginerfa
cinestésica”, y otras de fipo sensorial. En cambio las estrategias
son técnicas especificas para solucionar problemas. Hay muchas
estrategias diferentes, como son: Trabajor hocia adelante porao
llegar a una solucién o bien trabojar hacia otrds @ poartir de uno
solucidn supuesta, también visualizar o bien dibujar o manipulor
objetos. Por ello conocer las modalidades de pensamiento resulta
L’m‘! en lo comprensién de los estilos de aprendizoje, en tanfo que
un conocimiento de estrafegias es Gtil para analizar los trabajos
que se les piden a los alumnos.

¥ Cenestesia: Conjunto de las sensacicnes internas del organismo.




A partir de ello el profesor efectivo debe conocer
los puntos fuertes y débiles de sus diversos
alumnos, asi como las exigencias de los trabojos

g ue s e les asignan

las modalidades de pensamiento son tombién
modalidades de aprendizoje, comprender las
diferencias de manera de pensar en el alumno y
conocer su propio estilo personal y sus puntos
fuertes y débiles, reviste porficular importancia
para los profesores. De acuerdo a muchos de los
experfos se clasifica, o quienes aprenden, en tres
categorfas: Visval, auditiva y cinestésica.

Oftro componente importante de los estilos de
aprendizaje de los alumnos es como ofectan sus
sistemas sensoriales el rendimiento en el aula.

Nuestros senfidos determinan como perc:br_mos Foi. 15, Poder legar a conocer del alumno de orquitectura
Qf mundo Y, puesfo que k]s respuesqu Sensono,fes su farma de pensar, permite al profescr desempencrse con

T . mejores resultados en o ensefanza-aprendizaje y en
son offumenfe md:wduofes, Jd imagen que de,’ consecuancia en los logros de cada alumne de acuerdo a su

mundo se forja, en este coso un estudiante de modaiidad de pensamisnto.

arquitectura, y sus respuestas a esta imagen son
U n i c o S

Las estrategias son los instrumentos del pensar y
el aprender, como profesores cuantos mds
instrumentos podomos utilizar hdbilmenfe mayor
serd nuestro éxito en una variedad de tareas,
veamos con mds detalle en que consiste cada
una de esfos estrategias™.

TESIY GO
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* Toda actividad de aprendizaje facilita el potencial para el conocimiento del proceso. Cabe dedicar unos minutos al comentario de las estrategias que se estan
wilizando por parte de los alumnos, comentar como estan enfocando el problema ya sea de disefio o de ofra érea y airear cualquier dificultad que puedan tener.
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El pensamiento metaférico es la capacidad para
establecer conexiones enfre dos cosas diferentes
reconociendo gue en cierto modo comparten un
rasgo comun. Lo metdfora cumple varios
cometidos dtiles, facilita un medio exfremadamente
eficienfe para organizar y recordar informacién vy,
en vez de una lista de afributos separados, ofrece
una sola imagen que contiene la mayoric de los
afributos. Lo metdfora también crea un eslabdn
entre la lista de atributos y nuestra propia
experiencio. Lo metdfora es, probablemente, lao
mds poderosa de los técnicas del hemisferio
derecho, porque explicita el procesc mediante el
cual se produce el aprendizaje, por lo que mds
importante que solo aplicarlo es exponer a los
alumnos en que consiste el pensamiento metafdrico
explicitamente a fin de que puedan hacer de esfe
valioso instrumento una parte de su repertorio de
habilidades”. La ensefianza metaférico es también
mds eficiente porque reconoce que Ja nueva
informacién no debe ser ensefada o partir de cero
sino utilizando lo que los alumnos ya saben de
a n t e m a n o .
la modalidad metaférica de la ensefionza es
holistica; se centra consfantemente en los procesos
de reconocer y comprender pautas y principios
generales que confieran un significado a hechos
especificos. Coda nuevo tema en cualquier
materia y entre materias deja de ser una serie
cislada de informaciones y posa o ser unc
oportunidad  pare  establecer nuevas conexiones
para conseguir una percepcién, tanfo en lo gue se
refiere ol nuevo fema como o lo que es conocido ya.
Aprender adquiere un sentido de infegracion cuando
el énfasis se sitba en ver relaciones, cosa que es ¢l
mismo fiempo es mds eficiente y mdés satisfactoria.
No es extrafio que habitualmente el alumno viva un
divorcio entre los materios del plan de estudios, tanto
en sentido horizontal como en sentido vertical, esta
es una situacion que puede y debe evitar el estudiante
al adquirir precisomente este sentido de integracién
a ftravés de un permanente descubrir relaciones.

®« [ g hija directa de la imaginacion es la metafora nacida al golpe de Ia intuicion, alumbrada por la lenta angustia del pensamiento”. Federico Garcia Lorca
(1898-1936), escritor espafiol
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Para generar metdforas que resulfen familiares en cdtedra y que contengan suficientes paralelismos con el
tema, es importante primero que ofra cosa definir donde ha de uiilizarse para ensefiar, veamos «a
continvacién, en forma simplificada, el proceso para seleccionar uno metéfora.
-Decidir con exactitud qué se quiere ensedar y cudl es el principio general implicado.
-Con base en ello generar varias metdforas para seleccionar de enire ellas f] que mejor comunique el tema,

aclorando las discrepancios, es deci, los puntos en que lo metéfora no encaja con el ftema.
TJrozar un plan de trabajo ante grupo que incluya como obtener metdforas por parte de los alumnos.

] =3

Fot.14. En kg clase de composician. g atencién
no solo se concentra en trabgjar en la estéfica
del edificic en cuestién, sino fambién en lo
funcicnal y lo técnico. Para explicar el
funcionamienio general de las instalaciones
sanitarias de unc edificacion, sobre todo enlos
primeros semeastres de la camerg, estd podria
ser una metdfora que se emplee parg explicar
el tema. De esta manera la compransion del
estudionte es mas clara y expedita, e inclusive,
o partir de estas imdgenes, sstéan dados Ics
condiciones pard que se propongan otrgs
metdforcs por parte detos glumnos

Para evitar complicaciones innecesarias como el caso de una metdfora que no encaja fan bien como
habiamos creido o que el punto que demuestra no es lo que queriamos destacar, o algin otro inconveniente,
es muy importante la fijocién de objetivos de confenido obligdndose como profesor a aclarase uno mismo
constantemente que es lo que se desea que los alumnos comprendan, habré que evitar resistirse o ser
especificos en las metas de contenido y dejar de pensar en mantener un cardcter general en estos objetivos
bajo el supuesto de que asi se concede @ uno mismo y a los alumnos mds liberfad de explorar todos los
aspectos del fema. Los objetivos especificos no limitan fc/r libertad, de hecho facilitan una estruciura dentro
de la cual cabe explorar ef tema sin llegar o confundirse y perder de vista los puntos principales. Los alumnos
pueden exigir una mefa clara y poner a prueba sus facultades en fo referenfe a pensamiento critico. Cuanto
mas espec-igcos sean los metas de ensefianzo, mds clara seré la ensefianza que se imparta y mds facil resulta
generar y utilizar metdforas; claro esta que seleccionar metas de confenido es una de fas tareas mds dificiles
para un educador, una técnica muy Util pora definir lo que se desea ensefiar es la que consiste en
preguntarse cuales son esas diferencias esenciales que distinguen al objeto de estudio de otros objetos de
semejantes caracteristicas. Si se identifica qué es lo que la diferencia se habrdn identificado cualidades que
son imporfantes que lleguen o comprender fos alumnos. Esto es algo que aclara e integra o la vez.
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Algunos problemas comunes que puede wuno
enconfrar al empezar a utilizar la metdfora son
en su mayoria resultado de objetfivos de contenido
que no presentan una claridad absoluta, por ejemplo:

« No se encuentra una metdfora que concuerde con lo
que se desea ensefiar, entonces habrd que revisar
que se ha identificado lo mds importante entre lo gque
han de aprender los alumnos y realizar la bisqueda
de la metdfora para ello, no pretendiendo enseriar
demasiadas cosas o fa vez.

o Surgen preguntas sobre la analogia que confunden
a la clase o @ uno mismo. Esto puede suceder porque
bien uno mismo o los alumnos no sepan lo suficiente
sobre lo analogia que se ha elegido, habrd que
verificar que se conoce bien la analogfa o si no utilizar
otra o prescindir de - -
utilizarla ﬁasm encontrar ..
una que sea familiar. -

e Por el contrario, los =
alumnos se muestran tan

interesados por la

anclogia que generan

demasicdas ideas y la

discusiéon divaga y pierde

enfogue. Ante esta
circunstancia  habrd que -
asegurarse de resumiri
destacando fos puntos
principales que se desea
sean recordados y otros

CON

§

-
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puntos  significativos que

ﬁ puedan haberse sugerido.

T3l o los alumnos generan

%. mefc’:foros bl’JSO‘dGS el semejonza con el medio.

“~*| conexiones que no son de primordial imporfancia; ol
respecto deberd tenerse cuidado en jamas rechazar o

£

=21 ignorar la o las metdforas de un alumno ya que
ﬁ emuestran un pensamienfo metaférico, sinembargo
se sugiere comentar sobre lo relotiva importancia de
las conexiones para comprender el tema.

FAL

Fob.17. Bl concepto de mimetismo™ en arquiteciura, bien puede ser explicado,
apoyado en una o varias imdgenas que expresen como &35 que se toma la

El problema de encontrar la metdfora acertada
puede ser superado cuando se permite a los
alumnos sugerir metdforas basdndose en sus
propias vivencias. Ahora bien, el grado de
efectividad en el uso de lo analogia depende en
gran parte de la experiencia del afumno. El hecho
de sefeccionor buenas metdforas para presentar un
tema es importante, lograr que los alumnos
ofrezcan metdforos propios constituye unc
cantribucién mucho mds significativa ol proceso de
aprendizaje.

Una analogia nunca es exactamente como el
objeto con el que se esta comparando; siempre hay
discrepancias. Al crear metdforas para ensefiar
weo - olgo, el profesor necesita
~o00 o buscor g coincidencia
““mdas ajustado que sea
- posible encontrar, © seq,
o onalogia més parecida
al fema ensefiado.
Cuanto mds cercana es la
analogia, menor es la
posibilidad de confusidn,
sin embargo, las
analogias generadas por
los alumnos no necesitan
"tener la misma estrecha
‘coincidencia de las
- analogias presentadas
i - poreldocente.
buip:/ fcome.to/Frankbaske: Los  alumnos pueden
demostrar una excelente
coptacion del tema,
incluso con una analogia relativamente deficiente,
si pueden arficular con claridod en qué es
semejante y diferente su anclogia con respecto al
tema. La onalogia en si no es ni mucho menos fan
importanfe como el pensamiento que hay tras ello,
y por esta razén es esencial solicitar similitudes y
discrepancias sobre la analogia presentada.

“ Mimesis n. f. Término procedente de la poética de Aristoteles, que define la obra de arte como una imitacion del munda sujeta a convenciones.
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Nunca se exagerard la importancia de escuchor
cuidadosamente y sensatomente las respuestas de los
alumnos; ensefiar con metdforas se aplica con igual o
mayor énfasis que otras técnicas de ensefianza, como son
las auditivas. El profesor ya no escucha una respuesta, sino
que atiende of pensamiento que existe detrds de esa
respuesta; y no puede suponer que el alumno que sugiere
la metdforo establece la misma
conexién que él establece, y por
consiguiente debe pedirle la conexidn.

Con lo oqui mostrado se pretende
dejar cloro que la metdfora puede
convertirse en parte integral del
proceso de aprendizaje en cualquier
materia del plan de estudios, y no solo
eso, sino en cualquier temdtica de
coda materia; pero bien vale la pena
destacar su valor como instrumento
para la ensefianza de una materia
sustantiva como o es lo materia de
composicién arquitecténica y su fuerza
como medio de pensar; cabe también
sefialar que ef pensamiento metaférico
es divertido, v no fon solo efectivo. En
un estilo de educacién ldgico,
predominantemente verbal, hay poco
lugar para el juego mental, se sabe que
la capacidad para jugar con ideas y

concepfos es defCO para !Cl' reso!ucién Fot 18. Cuando la retrociimentacion se logra en 2l grupo de trabajo, cuandoe el estudionte de

: . ] arguitectura se anima o exterionzar sus propias opinionas, cuando se abre ka discusion, se esta dondo
de prqblemos Y O,demas F_”OPK,]G k’ una lsccion de come aprender a aprender, per ello es importante, cuando estos momentos,
CrE'lelVIOJGd, habrd que insistir en ascucher cuidadosa y sensalamente, los respuestas de los alumnos

aplicar este camino en fodas las

cdtedras en los que predomina la

verbalizacién, y sin lugar o dudas, )
habré que manejar este recurso en la

ya mencionada materia fundamental de la carrera de

arquifecto, para fomentar el pensamiento creativo en la

propuesta de solucién de la demanda planteada. La

metdfora permite que la solucién de problemas con

pensamiento creativo tenga lugar como parte del proceso

de ensefanza- aprendizaje. | TESIS f:f@%] :
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Un estudiante de arquitectura que esboza los
planos de un proyecto utiliza pensamiento visual
y sin embargo es poco probable que hubiese
recibido adiestromiento en é/ durante fodos los
afios escolores precedentes. Muy o menudo, el
pensamiento visual se asocia con las artes
visuoles y se relega o un lugor especifico, no
obstante es parte de cada asignatura porque es
una manera bdsica de obtener, procesar y
representar informacién. Lo misién  del
pensamiento visual en el aula es triple, empieza
con la vista, sigue con la representacién grdfica
y finalmente concluye con lo visualizacion.

La observacion es un medio bdsico pora reunir e
interpretar informacion, el alumno necesifa
aprender qué ha de buscar y como ha de
interprefar lo que ve, después pasa o
representar grdficamente la informacidn, esta
cierfo informacién, como puede ser un detalle

~constructivo, un informe climatolégico, un

pasaje histérico, un concepto arquitectdnico,
una primera imagen de la solucién planteado,
Etc., que se representa mejor con dibujos y
diagramas que con descripciones verbales; la
tarea de ensefior a los alumnos a interpretar y
utilizar representaciones grdficas lo que les
focilitaré la compresién vy les permite clorificar
su pensamiento y por supuesfo comunicar sus
ideas a otros. Finalmente un aspecto de suma
imporfancia es que los alumnos necesifan de
orientacion diddctica para desarroffor su ojo
interno, y puedan visualizar, o seq, llegar o
adgquirir }; capacidad de generar y manipular
imagenes visuales que les permifan recordar
informaciones y resolver los problemas que
implican relaciones espaciales como son, entre
otros, los problemas de relaciones espaciales
que surgen en proyectos arquitecténicos.

Fol.19. Alumnos de oclavo semesire de composicion, reflejan en planta la solucion
@ un problema determinado v la meta s lograr gue io visudlicen en tres dimensiones
aUn cuando se este expresande graficamente solo en dos




Cuando en las diferentes cétedras el profesor
presentfa informacién de modo a lo vez verbal y
visual, los alumnos que son principalmente
procesadores visuales tienen una posibilidad
mucho mayor de salir adelante en clase que
los alumnos que son muy verbales, aunque
estos Ulftimos también obtienen beneficios.
Una de las mejores maneras pora
adiestrar las capacidades de
observacién es la que consisfe en pedir
o los alumnos que dibujen lo que ven
ya que dibujar exige mirar
cuidadosamente y observar fanto los
defalles como las relaciones
espaciales en general; si
observamos a los alumnos en lo
clase de dibujo ol natural,
descubriremos que hay una amplia
gama de capacidad perceptiva, ol
respecto, en su libro Aprender «
dibujar con el lado derecho del
cerebro, Betty Edwards arguye que
el problema existente en la
mayoria de los dibujos realizados
por adultos y adolescentes estriba
en que los etfiquetas y definiciones
impuestas por el hemisferio
izquierdo inferfieren la capacidad
dec} hemisferio derecho en cuanto a
ver el modelo tol como en realidad se
muestra. Desde luego un dibujo que
es la representacién visual de lo que el
alumno ha visto, puede aportar una
percepcién acerca de cémo él ve los
cosas que estd dibujondo; frobajando g
fondo con los dibujos de los alumnos,
puede el profesor, aprender el modo como
observan y mostrarles como superar déficits,
Ahora bien, aunque podemos asociar el
dibujo con una habilidad artistica es importante
sifuar/o en perspectiva como instrumento del

Fot 20, Esta es la visualizacién iidimensional det planieamiento de solucién. Apoyado A
en esia imagen, el alumno puede verbgiizar sus ideas y conceptos y de esta manera pensamfenfo.

incrementar su capacidad percepliva,
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" Tal como dibujar puede agudizar v mejorar la capacidad de observacién, o
descripcidn verbal también puede contribuir a ello. Robert McKim sefiala al
-+ respecto que, debido a que usualmente se almacena el conocimiento en
~relacién con el lenguaje, los palabras pueden catalizar vigorosemente a
visién. Sin embargo, para ello no es apta cualquier clase de lengucje. Una
calificacién estereotipada sélo lleva a ver esterectipos. Esta bisqueda de una
descripcién verbal precisa consigue tres cosas:

- Intensifica la memoria visual al relacionar fos imagenes visuales con ef
conocimiento verbal existente,

Disciplina la visién al reunir fa bisqueda visual con la verbal, y

L e Educa el pensamiento ambidextro.

Al ayudar a los olumnos a poner en palabras sus observaciones, es importante
.. distinguir entre calificacién y descripcién, por lo fonto si lo que se quiere como
" profesor es que los alumnos observen atentamente, se deben enunciar fas
instrucciones de modo que se excluyan calificaciones.

‘. Algunas cétedras pueden objefor que la suya es una asignatura en la que lo
. percepcién visual desemperia muy poco papel o incluse ninguno, fomemos
- como ejemplo las materias del drea tecnoldégica como son las que tienen que
> ver con las matemdticas y las de construccién, el hecho de que pocas veces se
- incluya material visual es menos una manifestacién sobre su vagrque sobre la
" ensefanza de la asignotura. Alos alumnos en general, pero particularmente a
© aquellos que son esencialmente visuales, les resulta muy dificil inferesarse por
. asuntos en fos que no ven una aplicacién practica concreta, ol respecto lo
i recomendable es mostrar imégenes en fotografic o peliculas que fengan
‘relacién con los temas que se estdn fratando y que ademds proporcionen una
experiencia a lo vez estéfica y educativa

El simple hecho de pasar una pelicula o la disponibilidad de fotogrofias, no
7t garanfizan que los olumnos hagan uso de eflo como instrumentos de
. aprendizoje, el profesor debe ofrecer a sus alumnos antes de pasar una
* % pelicula o hacer circular un libro, directrices acerca de lo que se ha de buscar
i de acuerdo ol tema, entonces se pueden hacer preguntas y exigir que ellos

apoyen las conclusiones con pruebas sacadas cﬁ:' las fotos o de la pelicula.
- Fomentar en los olumnos la caopacidod para que se convierfan en
* observadores avezados es fon importanfe como ensefiarles a ser unos lectores
. cuidadosos, las capacidades mentales esencioles, iales como clasificar,
« generalizar y obstraer, pueden desarrollarse todas ellas con maoteriales
i visuales, asi como con verbales. La diferencia entre un buen fexto descriptivo y
- un texto mediocre, es a menudo la habilidad de quien escribe pora hacer ver
al lector el mundo a trovés de una nueva perspectiva més nitida. Lo percepcién

" estereotipada o superficial se refleja en unos escritos fombién estereotipados y
superficiales,

Fot.21, Elemplo de un detalls constructive
que aclara las idegas que el disefiador
quiere materializar,



Lo informacid puede egf TC
represenforse devo

s mds corrienfe es el Iengua[ '
arquitectura es fundamen

una representacién gréfico defan
considerarse como represeniativo,
algo, lo cierto es que dibujares u
no siempre es represenfanva, por

conceptos © servir como instrumento de pensan
para capturar penscmrenfos ei
significados.

Hoy dos puntos prmCJpafes que U pre
representacion wsuaf en las ctiv Jades de sy

Ef profesor uhirzo rmcgenes graﬁcc:"' con Jafir
esfus imdgenes son instrumentos de.apn aj
el tema, por lo que es necesario-que sean sobre tod
represenfan a menudo intentos por comprender e

imperfectos, de tal suerte que sus.erro
dénde el alumno necesita ayuda. Cabe
. representacién gréfica: palabras: clave, diagrama
eshozos de ideas, mandalas, dlbU[OS expresivos ycon:
. fiene su valor para representar informacién de-un fipo pai
_extiende y amplia el punto de vista de qu enlaus gmoslas
Cuando se utiliza fo técnica de fa
alumnos organicen sy audicion y er,
concepto o informacién impartal
lo tengan presente, las palabras'cen
la presentacién hablada. Ve
efectivamenfe ‘o los alumno
.esta _diciendo y a identifi
deben comprenderse

deben
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Cuando lo que se va a utilizar son tablas, diagramas
y grdficos lo que debe identificarse y manejarse es su
cualidad de expresar relaciones visualmente, no importa
en un momento deferminado que estas fablas,
diagramas y gréficos se reduzcan o bosquejos que
representan ideas, siempre y cuando sean apoyo visual

mientras estas ideos se
estdn explicando
verbalmente.

Ahora bien, si lo que se
ve a manejar son
coordenadas de
tiempo, es necesario
contemplar que una
coordenada de tiempo
es una forma de
diagrama lineal que
expone la secuencia de
acontecimientos a lo
largo del tiempo, sin
embargo, es importante
tener en cuenta que el
simple registro de una
concatenacioén de
acontecimientos en una
coordenada de tiempo
no les adjudica ningin
significado, para ir més
cllé de aclarar una
secuencia y tener una
referencia Ofl y répida
habrd de construirse
una coordenada de
tiempo mds compleja v
potencialmente rica,
registrando

acentecimientos y movimientos en categorias
establecidas a lo largo del eje vertical. El valor de las
coordencdas de tiempo aumenta considerablemente
cuando se pide a los alumnos que generen su propio

propic unas coordenadas de tiempo requiere
decisiones sobre cémo represenfar un periodo con
mayor claridad y de un modo mds completo, qué
categorias han de ufilizarse, y que aconfecimientos
corresponden o coda categoria. En el proceso de esta
toma de decisiones, debe pedirse a los alumnos que

analicen y estudien el periodo cubierto, con elfo hay
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Fot.22. Como ejemplo, esta grdfica con coordenadas de tiempo, por si misra dice mucho
S0 aplicacidn a un proyecto especifico de lo dicho, es al fin v ¢l cabo el alerizaje det recurso
de manejar gréficas

producfo en vez de copiar o estudiar el del profesor, el
proceso de disefiar por cuenta

entonces muchas mds
probabilidades de que
recuerden la temdtica
estudiado.

Para aquellos alumnos
cuyas mentes no son
porticularmente
lineales, tener que
representor
linealmente una
informacién les exige
un esfuerzo tremendo
y puede distraerles de
lo gque hon de
aprender e incluso
destruir todo su inferés
O apasionamiento
sobre el tema. Al
respecto, el recurso o
utilizar es la técnica del
mapa gue permife
tanfo a los alumnos
como al profesor,
organizar el material
en forma grdfica de
modo que se pueden
ver informacién vy
relaciones en un
contexto visual,

permite también pasor de una idea o la siguiente,
libres de los exigencias del pensamiento de una
organizacién lineal y con ello contribuye a la fluidez y
la tlexibilidad del pensomiento.



Hay diferentes fipos de mapas, en el conocido por su forma como un ideograma, que es la forma menos
esfructurada, la idea central se coloca en el centro del papel y es rodeada con un circulo, posteriormente se
disponen alrededor de esta idea central otras ideas con r?f/echas que indican cémo un punto dirige al
siguiente. Al que fiene una forma més estructurada se le llama propiomente mapa, en él el tema principal se
sitia en el centroy los puntos secundarios son represenfados con lineas que irradion desde el centro con sus
propias ramificaciones portadoras de informacién de apoyo; se forma asi una pauta en la que la
importancia de una idea queda claramente expuesta por su proximidad respecto af centro. En ambos casos,
dado que la expresién es gréfica, la informacién es presentada en palabras clave, frases o imdgenes.

Lo pauta de un mapa permite ver y representar conexiones con mayor facilidad que un frazado lineal, son
una forma muy individual en la representacién de informacién, unc de sus ventajas sobre los perfiles
lineales es la de que permifen a todo individuo determinar la mejor manera de representar informacién para
si.
Por otra parte el mandala es una forma arquetipica, esta antigua forma desempena un papel destacado
en la expresién artistica y religiosa, sobre tado en las culturas orientales, tal como el mapa aporta une pauta
visual que unifica las partes separadas en un todo, el mandalo crea significado dentro de una pauta circular;
no hay regias ni férmulas para construir mandalas, un sistema consiste en crear una serie de imdgenes y
disponerlos denfro de un circulo, ofro téenica es lo de dividir el circulo en mitades, cuartos o porciones y
W colocar imdgenes para diferentes ideas o
NG ' conceptos en coda seccién. El circulo
puede dividirse fambién en uno o mds
ciiculos  concénfricos que representen
diferentes niveles de una idea. Si el
mandala representa un tema o un concepto
central, lo imagen poro ef concepto debe
colocarse en el centro del circulo.
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Queda por ultimo mencionar el empleo del
color ya que el color es un instrumento
importante en el pensamiento visual. El
cofor separa las ideas a fin de poder verlas
con mayor facilidad, estimula la creatividod
y ayuda a lo memoria, el color capta y
dirige la afencién. Incluso las nofas
convencionales subrayadas pueden
beneficiarse de la codificacién en color, y
mapas, ideogramas, mandalas v fa gran
mayorfa de los dibujos expresivos resuftan
considerablemente mds efectivos en color.
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Fot.23 Porg el disefio arquitectonico este es ef gjiemplo de un mandala. Le dicho, no hay Fﬁ i LA is¥ i aln
reglas, lo fundamental es que tenga un significado en el manejo de ideas y conceptos EN
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La visualizacién es esa habilidad para rememorar y construir imdgenes visuales en lo
mente, es una modalidad de pensamiento tan bdsica que es conveniente hacer una
distincién enfre visualizacién y fantasia. Consideremos la visuvalizacién como una

imagineria inferna gue es més bien estdtica, en cambio la fanfosia es como una
pelicula multisensorial y para el caso de la visualizacién la analogia es mds

parecida o fotos fijas en las que cabe hacer monipulaciones y

transformaciones pero que no forman porte de una historia que se
desarrolla como ocurre en una fantasia.

Fantasear es algo que todos hacemas, pero que relotivamente pocas
personas utilizan, sobra decir que es de suma importancia que
tanto el profesor como desde luego el alumno, usen su fantasia
en la aplicacién del pensomiento creativo, la fontasia es una
puerta @ nuestro mundo inferior donde la imaginacidn
crea sus propias realidades sin que la obstaculicen los

limifaciones con que fopamos en el mundo exterior,
si bien lo fantasia es un valioso instrumento de lo
1senanzqy: también una::habi :
" pensamiento . ereativo. que -todo - af -
. debe. dp er.a -emplear, es una .
xremadamente importante

as“ creativas en . el
composicion



] fe _uolmenfe on,
_ Ange__ Eampos Sa!gado
on motivo de sy experiencio de proy ®idcio
pmadagmos mqurfecfomcos- o

diceique €l aprendizaje real de la ardu ecfura se
( cabo na vez salido delas aufa

U _echo que debe resaftarse ‘esq
xpefiencia’ pedagdgica produjo resu!fadoa mepores
os: obtenidos mediante ohros procesos, -queds
“claro que:el método seguido no eliminala profunc
ecesidad de aportar por cada alumno-una alfa dos:s;
e - c(eahwdad es decir una copacro‘ad y
di ién__para aportar .syugerencias
‘transtofinacion del paradigma odoptado g
mi -su-mayor desarrollo posible. Po ello
cesario, que en este-aspecto se-hag U
para'motviar-a los alumnos tanto en el taller coms
~fodasas de achwdades que fienen.que ver con su

de:

* Doctor en Arquiteciura, profesor en la Divisidn de Estudios de Posgrado de la Escuela Nacional de Arquitectura, UNAM
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. e ha hablado ya sobre la creatividad y como aprender con todo el cerebro,
ahora foca hablar sobre la creatividad en arquitectura. En este capitulo, esto se hace

- desde diferentes perspectivas, que llaman todas ellas, o la superacion tanto del

edvcado como del eduvucando.
Con las siguientes lineas se efectia un frayecto con la visién de varios oufores, sobre
temas que tienen un papel determinante en la creacién arquitecténica, Asi enfonces,
también se subraya la importancio y trascendencia que tiene el papel de aquel que
transmite un conocimiento y de la imporfancia de que se esté consciente de la
trascendencia de este papel en la formacién de fos futuros arquitectos



Z. .
=

aad

L. /‘Ni
'TC&lIC
ectonics
o A '\EJ@

RN AN R AN ol

Q)
—

“e ha trofado extensamente en el primer capitulo sobre lo que significa creativided, de los elementos
& gue implico todo acto creativo y de las cualidades y rasgos de personalidod que un individuo creativo
- posee; fodo ello expuesto en direccién a ver al estudiante de arquitectura a través de la luz que este
andlisis nos aporta.

Con ello entonces se concluye que no Unicamente las personas que fienen el "don", lo "cualided”, son
capaces de ser creativas, lo cual coincide con lo postura de Edward de Bono, y de ésto estd en uno
convencerse como individuo, ya sea estudiante o maestro, de esta tesis, para efectivamente cambiar
de paradigma. El conocer c}é la existencia de un camino para tener un pensamienfo creativo,
entendido esto, como ya se ha mencionado, no como la generacién de una idea aislada sino como
una forma de pensar, v siendo un camino claramente definido donde estdn detallados los pasos a
sequir para obfener el pensamiento lateral y ampliar el potencial mental en la creacién de ideas,
oforga elementos de juicio suficientes para determinar la personal postura.

Lo primero que se supone es que de lo que se frata es de plantear cémo fomentar la creatividad
artisfica en aquellas personas que ya la tienen implicita, es fefijz el descubrimiento de una octitud que
procura ir mds a fondo y sostiene un cambio radical al proponer un cambio de concepfos y
percepciones. Conviene reflexionar con la suficiente calma para comprender los pasos y su secuencio
y procurar grodualmente su aplicacién vy entonces si, ratificar & rectificar esta primer disposicién
propositiva; claro que los planteamientos tienen una muy clara participocién en el disefio de estas
esirategias, que ol igual que sus ideas, proponen desarrollar el pensamiento creativo de un porticular
grupo, con un particular interés, como lo es la arquitectura.

Como un camino que fraspone la barrera en la que la moyoria de los individuos  se detfiene, se
propone un pensamiento loferal para fomentar la creatividad y descubrir qué hay més allé de la
expresion “no puedo” o “no comprendo”. De poco sirve conocer estos comines si no comprendemos
los actos mentales que lo componen De acuerdo a o ya mencionado, para Antoniades, caminos para
fomentar lo creatividad del disefador son la masico, la literatura, la poesia, la historia v la geometria;
pero igualmente desde la perspectiva de Landa habria que construir modelos de esta actividad mental
para procurar definir lo que ocurre en la mente de un sujeto, en esfe caso enfocado particularmente a
un individuo creative en el campo de la arquiteciura, y contrastarlo con lo que deberia de haber
ocurrido, y o través de esfe comino de aciertos y errores flegar a un modelo de los procesos de
pensamiento correctos, por lo tanfo entonces, en los términos de Lando, se habla de un modelo
descriptivo el primero y un  modelo prescriptivo el segundo. Aparecen aqui los méfodos de
pensamiento en que las instrucciones son algoritmicas y los métodos a los que se fes identifica como
heurfsticos. En los primeros se garantiza una solucidn y en los segundos no necesariamente.
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Hay que estar convencido de la imporfancia de enfender primero que posa cuando se presenta el 'no
enfiendo", y mejor aun, la imporfancia de los caminos que dan luz a la comprensidn de las operaciones
mentales que no se suceden y don lugar a esta situacion, ya que al comprender los planteamientos hechos,
esforemos en mejor posicién para contestar cuando se hace lo pregunfa écdmo le hago pora pensar,
pensare, que es al fin y al cabo una de los preguntas o las que se prefende dor respuesto, precisamente al
alumno de arquitectura, con el planteamiento de estas estrafegias, que aplicados, lleven a un desarrollo def
pensamiento creativo y en consecuencia a una mejor comprensidn que evite en gran medida la angustia de
la ofirmacién 'no entiendo”.

Ahoraq bien, al reflexionar sobre la creatividad arquitectdnica, las feorfas fundamentales de disefio moderno
y posmoderno, con una nueva inclusivista acfitud para abordar el disefio arquitecténico, observan muchos
caminos, algunos tangibles y otros intangibles. A partir de esfa consideracion se plantea cémo pueden ser
usados en el disefio arquifecténico creativo. Entre los caminos intangibles para crear, se incluyen la
fantasia, la metafisica, la poesia y la literatura, y lo exdtico y multicultural. Como caminos tangibles estdn la
historia y el estudio de los precedentes, lo geometriay el papel de la naturaleza, entre ofros.

Si no entendemos las relaciones entre real e
ireal e imaginacién y fantasia, es imposible
tener un claro entendimiento de los
prerrequisifos del proceso creativo, por ello la
imaginacién y la fantosia son dos
prerrequisitos para lo creatividad
arquitecténica, estos prerrequisitos pueden ser
cultivados y acrecenfados en un individuo, adn
més gue su talenfo inherente. En ambos
esferas, la de la imaginacién y la de la
creatividad, debe trabajar el individuo creativo
que pretende llegor o reolizar realmente

extraordinarios proyectos, ya que sf solo se
trabaja con la fantasia es poco probable que se
vean realizadas sus visiones.

Conviene entonces, en primer lugar, explicar lo
que es la fantasia, en f;s siguientes férminos:
Lo fantasia es la habilidad de unu persona para
generar imégenes de cosas o situaciones gue
no han existido antes y que no pueden ser
reolidades, no importa la circunstancia, la
fantasia solo existe en la mente, por esg,
suenos y visiones que son ingredienfes de la
fantasia son parte del acfo de ?anfosear, y este
acto de fantasear bien lo podemos hacer
dormidos o despiertos, trabojando o
descansando, conscienfemente o
inconscientemente.

Por otro lado resulta necesario explicor qué significa la
imoginacién, al respecto hobrd que decir que la
imaginacion se refiere a la habilidad de la mente de ver
lo que no esta ahi, la imaginacién tiene en si misma una
connofacidn pragmdfica yo gue podemnos "ver' lo que se
nos describe con palabras, por ejemplo, cuando se nos
describe un paisaje que no ﬁemos visto y formamos una
imagen mental, lo vemos. Inclusive hay personas que
rebasan el nivel de imoginacién bdsica al poder dar
vida o lo que imaginon, continuondo con el mismo
ejemplo, estos personas llegan a ver con su
imaginacién las aves y los frufos de los drboles del
paisaje que se les describe con palabras.

La distincion fundamental entre fantasia e imaginacion
queda clara cuando consideramos los conceptos de
realeirreal.



La imaginacién esfa relacionada con lo reol, la fantasia pertenece a la esfera de lo irreal; de acverdo o
esto, la fantasia es el catalizador de la imaginacién, en fanto la imaginacién es el filtro o través del cual la
fantasia debe pasar para llegar a ser un ingrediente de la realidad.

Aparece aqui enfonces una onalogla, el arquitecto tiene que construir como el actor tiene que actuar, con
ello se establece enfonces la postura, contraria a algunas ofras, en el sentido de gue estas cuestiones de
creafividad e imaginacién pueden en verdod ser ensefiodas, esto es, es posible cultivar, estimular y
elevar la imaginacién.

Entonces la creafividad puede ser entendida como el fin ultimo del proceso imaginafivo. . . el estado de
realizacién de la visualizacién de una idea, una imagen menfal o una construccién. El compositor
Stravinsky™ lo explica de una mejor forma: "Lo que nos concierne a nosotros aqui, no es fa imaginacién
en si misma, sino mds bien la imaginacién creativa: fa facultad que nos ayuda a pasar del nivel de la
concepcidn al nivel de la realizacién.”

Esta es una definicién mas amplia de creatividad que sirve de base para los argumentos presentados
mas adelante, referidos a la arquitectura. La definicidn puede considerarse un compendio de
expresiones incluyendo la de, enire ofros, Ignacio Gétz, Alfred North Whitehead y Antoniades. Ellos
proponen lo siguiente: La creatividad es el proceso por el cual la imaginacién existe en el mundo, como
proceso, la creotividad en verdad es lo dlfimo; es lo universal de universales coracterizando finalmente el
osum‘?é' eé hecho. Creatividad. .. es esa nocién Gltima o final de lo generolidod mds alta en la base de lo
actualiaad.

Algunas personas en el posado arguian que lo
creativided no era posible definirla
adecuvadamente porque todos los aspectos de
creatividod son de hecho mds especiales que lo
gue efla es en si misma, esta nocién ha sido
destacada por Whitehead, v puede haber sido
una de las razones por la cual los arquitectos en
el pasado deducian, como consecuencia
natural, que la creatividad no puede ser
ensefiada, aunque una importante razén es
que la mayorio de los orquitectos creativos no
quieren hablar de sus procesos creafivos, o
: ) _ revelar los secrefos de su creatividad, una
B (oo poraamean aauieclo Y excepcidn es el Arquitecto Louis Sullivan. Lo
1856 Chicago 1924). Sus otras  eypaecfafiva es que los grandes arquitectos

como los almaceneas Carson, Pirie

y Scoif and Co. de Chicago hablardn cuando estén lisfos y cuando esto
[1899), unen el funcicnalismo a h . - i
una decoracién de estila  suceda, habitualmente dirdn mucho con poco.
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Stravinsky lgor, compositor ruso {Oranienbaum, cerca de San Petersburgo, 1882 Nueva York, 1971)




No existen antecedentes en donde se
comparta por los grandes creadores
de arquitectura sus ideas y sus
procesos creativos; Frank Lloyd
Wright”® quien ofirmaba: "Un  ser
creativo es como un dios, nunca
habréd muchos dioses", Alvar Aalto™,
lider del movimiento orgdnico™,
quien toma ung posicién similar @ la
de Lloyd Wright cuando ambos no
colaboran para una serie de tratados
sobre la personalidad creativa en los
cuales se inclufon arquitectos. En
alguna ocasién Aalto felegrafio aof
decano del Instituto Tecnoldgico de
Mossachussets diciéndole que &l era
incapaz de producir la suficiente
filosofia de arquitectura para explicar

ot 25. Baker House o dommilorios del MI, 1947.E U A. la "Baker House"y ol mismo tiempo lo
autoriza para que publique su
TESIS SGN telegrama en el que cita las palobras

de Sibelius "Si usted publica tres

FALLA DE OREGEN palabras para explicar la masica, de

Bnkadi ellos, dos son equivocadas”.

En este sentido es indispensable una obligada referencia al poema de Le Corbusier "Acrébata” en el que él
expresa su concepto de creador. Con esta podemos infentar entender el porque esfas gentes se rehusaicm a
responder a las investigaciones psicolégicas que estaban intentande  en su tiempo cuantificar y explicar
imaginaciény creatividad a fravés de formulas cientificas.

Creadores del calibre de Wright, Aalto y Le Corbusier nunca se sintieron traicionados dejando que su trabajo
habloro. Sus numerosos exhibiciones, sus edificios, libros, y lecturas, eveluaban el asunto como un fodo de la
creaciény la creatividad, pero en un lenguaje que solo los creadores podian enfender.

Una desigualdad adicional que inhibié la extensién del aprendizaje concemiente a la creofividad en la
arquitectura, era la separacidn que existia enfre la profesién de la arquitectura v la educacién de la
arquitectura. Una actitud de arrogancia / ignorancio inexplicable se acopld con una actitud de elitismo
intelectual, Frank Lloyd Wright es quizd el mds glorioso ejemplo en estos aspectos, y habria causado
ocasionales periodos de fensién entre fa profesidn arquitecténica y la educacién arquitectonica,

* Frank Lloyd Wright (1868 1959). Es unc de los padres de la arquitectura moderna, en los 30 sus disefios se basan en elementos geométricos simples, en
les 50 se@ le vincula con el protorracionalismo v el expresionismo-liberty.

* Alvar Aalto, arquitecto finlandés (1878 1976), algunos autores lo consideran el lider del movimiento organico en Europa. Su obra la desarrolla sobre bases
racionalistas, pero incorporando definitivos elementos de tradicional nacional.

* Arquitectura Organica - Se frata de un fenémena paralelo, muchas veces opuesto al racionalismo, cuyas invariantes se refieren mas a una actividad, que a
principios transmitibles. Caracteristicas de la arquitectura organica: Es mas intuitiva que razonada, busca lo particular sobre lo universal, tiende a la forma
miiltiple en vez de a un sistema, es dindmica no estatica, es independiente de la geomatria slemental, mangja angulos diferentes a los 90°
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Algunos malos concepfos extendidos sobre la creatividad
arquitecténica se presentan cuando por ejemplo, las personas
son impresionadas y consideran Unicamente como creatividad
arquitectonica, frubcfos con conﬁgurclcr'ones inusuales, dnicos,
extravaganfes, alarmantes o bien wna configuracién
espléndida. En esfe contexto los frabojos que no tienen estas
coroc.’rerrsr‘rcas, pero gue sin embargo existen en colma vy
armonfa con su contexto, sirviendo al propésito para el cual
fueron planeados, quizd no son considerados por muchos
como logros que valen la pena.

De ahi enfonces el que una obra arquitectdnica tenga mds de ™ '
Fot.26. Esta es ung imegen de la casa Gasper proyectada =n

una opom—"med para ser cons;q’iaroda pOF ei pUthO y por fOS 1991 por el Arg. Alberto Campo Baoeza, en Cddiz, Espofia Una
colegas como wuna 'declaracién creativa' si esta posee propuesta Impia, en armonla con su confexto, y por ello una
abra arquitectdnica importante, que vale ia pena. Estd entonces,

caracteristicas visuales de lo "misterioso” v lo "nunca antes visto." sin ser una obra sspectactiar, pueds ser considerada por su
autor y por el usuario, como una creacion frascendente

Otra idea extendida es aquella que identifica al artista creativo
como una persong libre de cuidado, que ama jugar, que es un
individuo encantador, que puede crear bajo cierta incj
cualquter ofra influencia y cuyo estilo de wcj

para ef esfuerzo creativo.

fluencia o
a es un prerrequisifo

También hay una idea contraria extendida, la del
profesional como una persona seria, un miembro del
sistema, usualmente mediocre. De esto se concluye que
para ser creotivo, se cierfomente espera ser un "arfista’.
Con esto se exponen por tanto dos versiones
estereotipadas amplias, dos extremos que estdn bien

establecidos en las aclitudes prevalecientes de muchos - um '
estudiantes y muchos educadores. P
Precisando un poco al respecto, el "alegre" o "sin o

negligente, para ser alegre hay que estar libre de
preocupaciones, ansiedodes y malestar. Es un esfado que | 3
permife atencién individual a las tarews, ayuda a ser S
precavido, a controlar el fiempo y el esfuerzo creativo,
con esta actitud alegre, al paso de los afios y con
experiencia, se da uno la oportunidad de explorar
caminos que no se han recorrido antes, es el caso de
Philip Johnson y Gumar Birkets, aunque esto no se
cumple en el caso de Mies van der Rohe™, pero éno es

T e : o e 1045 0 uno de los mds creativos arquitectos racionalistas™ del
(o] 0 Casa Qe Vi 0 O CAST FAMSwarin, HNGis, - Slng pcscdoe

* Mies van der Rohe (1886 1969), arquitecto racionalista que traté al espacio como un lienzo, manejé la determmaclon de los recorridos secuenmales
ininterrumpidos entre el exterior y el interior Para lograr estos fines tan esteficistas se apoyd en los recursos comunes de racianalismo, la riqueza de

materiales lujosos y la acentuacion del plano v [a linea.
¥ El Racienalismo es un movimiento cultural que nace para solugionar los problemas reales que se presentaron en la primera posguerra. Caracteristica de esta
arquitectura es la supresion de adornos, geometrizacion, rechazo a la simetria, concepto espacial de lo interior a lo exterior, voluntad de romper con el

historicismo con la tesis La funcién hace ia forma. ] o o

=
cuidado" es ciertamente diferente af descuidado o % -~
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De acuverdo a lo expuesto, seria una bendicién ser capaces de considerar la arquitectura y su ensefianza /
aprendizaje, como un juego, para derivar en la alegria personal de hacerlo, oungue lo conveniente es
nunca llegara sertan alegre y siempre tener uno octitud seria hacia los dimensiones de responsabilidad.; lo
que buscamos finalmente como arquitectos creativos, es tener un trobajo de utilidad que flegue o ser un
seficlamiento de bellezo y quede como un motivo satisfaccidn espirituol,

Las siguientes son algunas meditadas definiciones de creatividad hechas por
estudiantes de arquitectura:

e Eslaurgencia de una persona que fiene que ser creativa - un hocedor.
o Eslabusquedo constante por fo dnico.
o Eslainsatisfaccién con lo pronosticable, lo trivial y mundano.

e Es el proceso de pensamiento-accién, el que concibe, percibe y busca lo
declaracion éptima de un trabajo que no ha sido visto o hecho antes.

e [sla preocupacién de dia o de noche, mental y fisica, de una persona que
constantemente busca nuevas vias de hacer cosas y fener nuevas ideas.

Siendo profundas y provocativas estas definiciones de creafividad, ninguna evalué directomente la
creatividad en el proyecto, ain cuando en el momento de solicitorles estas definiciones estaban inmersos
en explorar varios cominos de creatividad en sus respectivas composiciones.

Dentro de varios posibles canales de creatividad, uno de ellos es lo Teorio de
Transformacion, en la que se distinguen tres estrategias :

e La primera, la estrategia tradicional, que es la que se refiere a una evolucién progresiva
de la forma, paso o poso, ajustdndola de acuerdo o las condiciones externas, internas y
artisticas.

e losegunde, lo apropiacién, la licencia de apropiarse de salidus formales de la pintura,
escultura, objetos y otros artefactos, y aprender de sus propiedades bidimensionalesy/o
tridimensionales, en constantes pruebas e inferpretaciones y observarlos  pora su
aplicacion y validacion.

o Tercero, De-construccién o De-composicién, que implica sujetar a un proceso de division
ordenada un objeto con el fin de combinay, por nuevos caminos y orden diferente, las
piezas bajo otras estructuras y estrategias de composicién,



Para tener una baose comdn peara un nuevo entendimiento y
evaluacién de las varias estrategias de transformacién, hay que
ver que esto es fotalmente posible, via lo ciencia, que tiene todo
listo para el estudio de la transformacién. Para mostrar esto hay
que referirse al mayor trabajo del Bidlogo D “Arcy Thompson, On
Growth and Form, (sobre crecimiento y forma), Thompson
emplea concepfos matemdticos y analiticos  y formas
relacionadas, compardndolas o fravés del método cientifico. De
lo explicodo pudiese uno no estor del todo de acuerdo con la
postura def Bidlogo Thompson en cuonfo a aplicar una #écnica
gréfica cartesiana para evaluar las fransformaciones, que por
alteracién de los circunstancias, sufro la forma; puede
enfenderse que en su campo, (lo Biologia) ésto no solo sea
oplicable, sino indispensable dado que es un proceso cientifico
muy claro, pero no se observa su aplicacién en el campo de o
arquitectura, cuando, no el cambio, sino la forma arquitecténica
misma surge precisomente de la circunstancio y es Unica de
acverdoalaufor,

Of#ro de los canales de la creatividad es la Poesia y Literatura, del
uso y/o aplicacion de lo poesia en el proceso creativo de
arquitectura, resulta una fuente de inspiracién inagotable para la
creacién de un mejor y dindmico disefio; con ésto queda
confirmado el que dege cf:e influirse en lo posible con los alumnos
en fomentor el hébito de la lectura, de la buena lectura y dentro
de efla, la lectura de poesia, empezando por la propia de nuesira
cultura, v luego, inclusive, escribir ensayos sobre los propios
disenos, antes ¢ después de realizarlos. Todo esto tiene un
beneficio mdliiple: nuevas fuentes de inspiracién, solidez de
buenos hdbitos y amplitud de lo cultura personal.

Uno mds de estos canales de lo creatividad es llamado Lecciones
de Disefio Recientes Basadas en la Salida de la Musica.
Considerar como fuente de inspiracidn creativa a la misica es
no solo necesario, sino fundamental, se habla ciertomente de
mdsica en foda la extensién de la palabra, pero hablar de
musica-arquitectura inclusivista, esto es, que ambas artes estén
amalgamadas, no es facil de comprender, si no se conoce la
mUsica jazz, pora imaginarse cada cual tocando por su fado pero
formando un todo aparenfemente deconstructivo pero realmente
integrado. Fs mds sencillo aceptar el concepto sinfénico en
donde independientemente de lo escala, las partes, es decir, las
creaciones arquitecténicas de espacios cerrados y abierfos,
forman una gron sinfonfo para el gozo de quien la percibe, de
quien o vive.

Todos estos conceptos
obligan o reflexionar
precisamente en la
capacidad creativa, al
conocer posturas tan
originales, tan légicas y tan
ciertas, que motivan a seguir
afento a conocer mds de
estas ideas tan actuoles y tan
acordes a nuesfro momenfo
histérico, en otras palabras,
esta "New Age" de la teoria de
lo arquitectura, ciertarmente
acrecienta el acervo de
conocimientos y "obliga" a
seguir aprendiendo.

Otro canal creativo es
llamado “La presencia de la
historia” Es claro que en
muchos disefios influye la
historio de la orquitectura
como fuente de inspiracién y
punto de partida, la
propuesta es retomaorla en el
disefio arquitecténico, con
nuevos enfogques, por lo tanfo
se habla de historia
inclusivista, no de historia
formal & historicismo, todavia
mdés, se marcan pautas para
la aplicacién en obras
especificas de la parte
sintética de log historia,
entendiendo el popel del
arquitecto no como
historiador, sino como
inferprete de lo historia de la
arquitectura.




Igualmente cuondo se aborda un camino més para la crectividad, la Geometria, inequivocamente siempre
presente en la Arquitectura, pero ahora presentada como una actifud més que como un dogma, en donde la
Geometria es inclusivista, es decir, la Geometria que pudiera definirse como "libertad geoméfrica” en
combinacién con los "campos geométricos". Como un ejemplo paradigmdtico de aplicacién de un campo
g:{eoméfric}o al servicio de un edificio polifuncional se tiene el Instituto de Tecnologio Otaniemi del arquitecto
Alvaro Aalfo.

Fot 28. instituto de Tecnologio, Claniemi, Fnlandia, 1964

Al tratar  todos estos caminos, se suma con esta posfura ofro bagoje mds a los recursos que los disefiadores
arquitecténicos tienen a su alcance para fomentar la creatividad y definir con sustento las propuestas
arquitectdnicas; estos caminos son puntuales definiciones del pensamiento lateral que propone De Bono
(1997).
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; . na preocupacién que como arquitecto y catedrdtico universitario inquieta, es precisamente lo
ensenanza de la arquitectura, las siguientes lineas exponen el punto de vista sobre esta preocupacion a la
fuz de lo expresado por el Doctor José Angel Campos Salgado y lo que dice el arquitecto Fernondo Tudela,
guien esfoblece en concordancio con Kuhn que el conocimienfo se adquiere o partir de experiencias
previas.

Tudela maneja un aire de ironia y de rescate de posiciones perdidas o si no por lo menos devaluadas,
venidas a menas. Tal y como lo advierte, no menciong definiciones de los conceptos de disefio y
conocimiento, se vale, segin afirma, del sentido comun ol que se refiere como "sufrido”, con esta
advertencia hace hincapié en que en los medios académicos "ta Teoria" no es reconocida como una cosa
Utily préctica, ol respecto, en este punto hay que estar atento a lo que tiene que decir, porque efectivamente,
en el ejercicio profesional, en el campo del disefio, de la consfruccién y en el campo de la docencia, no
siempre se logra el que se dé la debida importancia of campo de la teoria del disefio de la arquitectura y a
las formas de concebir el disefio. Muy desconcertante su nota sobre el cientifico Leverrier para subrayar la
importancia de la teoria cuando refiere a cémo este cientifico descubre un planeta desde su escritorio.

Aun cuando su postura estd limitado a los Oftimos tiempos a partir de los ofios veinte, sostiene que su
pretensién es sélo presentar cierfas posibles vinculaciones entre la epistemologia y las teorias del disefo y
mds especificamente las formas de concebir los procesos de disefio; no tiene intencién de sumarse « las
"historias paralelas" que procuran relacionar los movimientos filosdficos con las manifestaciones artisticos,
antes bien, fodo lo contrario. Con todo ello deja muy clara su postura de que es el momento de volver af
origen del significado de epistemalogia y que é!es uno de esos fedricos que no se conforman con la ciencia
experimental y vuelve ol ataque para que los verdaderos epistemélogos ocupen su fiempo en filosofar.

Cuando empieza a hablar sobre el empirismo, es obligado apoyarse en algunos conceptos bdsicos para
mejor entender, es por ello que lo primero que hay que sefiolar es que empirismo se refiere o empirico gue
es el adjetivo que se aplica o lo que exige el concurso de la experiencia, ésto en oposicién a lo racional que
tiene que ver con el discurri, con el juzgar; asf fambién el {rmino empirico se refiere a lo que resulto
inmediatamente de la experiencia, sin tener que ser deducido de una ley o de un principio preliminar. En
Kant es aquello que, en el conocimiento humano, procede del exterior, esto es, opuesto al conocimiento
puro.

En este contexio surgen los necempirismos cuya postura es el que no interesa de donde nacen la feoria o
ley sinc si ésta se cumple. Desde luego hace falta ubicarse en el marco histérico en el que el entusiasmo de
Hume, Mach, Wittgenstein, Loos, Schlick y Reichenbach por SLCJ')DEFCTF los esfuerzos positivistas que se habfan
dirigido anteriormente en o misma direccién, se ven respaldados por lo Iégica funcional planteada por
Frege, I6gica que se presenta como un lenguaje universal, inequivoco, no confaminado por la empiria ni
?)or la historia, ideal para los fines cientificos. Entonces la consigna generalizado es eliminor lo metafisica de
a ciencia.




Ahora bien, éa qué se llama metafisica?, en el sentido tradicional la
palabra designa el estudio de los principios primeros de la realidad,
lo que Aristételes denominaba la ciencia del ser u ontologic™, esfe es
el sentido en el que el término se empled inclusive por Kant cuando se
propone averiguar si la metafisica puede considerarse una ciencia.
En un sentido especial, la palabra metafisico adquiere ofra ocepcidn,
Descartes hace metafisica y en su obra fundamental Meditaciones
Metafisicas, el término adquiere un nuevo significado, el de la ciencio

de las condiciones del conocimiento.
El necempirismo postula la coexistencia de tes lenguajes

perfeciamente diferenciables en toda actividad cientifica: el lenguaje
i6gico, el observacional y el tedrico; Tudela sintetiza la posicidn
neocempirista afirmando lo independencio del lenguoje
observacional respecto a los ofros dos, la distincién entre lo
observable y lo no observable remitiéndase simplemente o lo

experiencia pura, como drbifro Gnico, inequivoco e inapelable.

Con esfo se aclarg el panorama sobre el cual se abre la discusién de
como la reolidod se impone al empirismo; sin rodecs ni falso
suspenso, deja senfado el porqué el empirismo frocasa, ofirma que
esto sucedié porque lo base en lo que se sustentabo respecfo a lo
autonomia absoluta del lenguaje observacional no es acerfoda
porque los observables resultan ser producto de alguna actividad
cognitiva anterior, es decir, muestro su no-independencio respecto o
instancias l6gico-tedricas previas, con ello el lenguaje observacional
pierde asi foda su neufralidad, porque son precisamente las feorias
las que vuelven observables o los hechos. Para comienzos de la
década de los cincuenta la causa del empirismo estd perdida por
hober marginado uno de los componenfes fundamentales del
proceso de conocimiento: ef sujeto cognoscente.

Pero hay algo que surge como una duda importante conforme se
exponen estas ideas, écémo, de este fracaso que se presenta tan
claro, los pensadores empiristas no se percafaron?, ol respecto lo que
sucede es que el fracaso del neocempirismo y del empirismo en
general no era, nies obvio. No se trata de que hicieran mol su tareq,
sino de que lo tarea en si se fue revelando imposible; pero el saldo no
es absolufamente negativo porque entre ofras contribuciones que
dejec lo aventura necempirista, estd el que pone en claro las
fimitaciones de la Iégica extensional.

* Término introducido por J. Clauberg en 1647, en una obra publicada en Groninga.




Que los primeros impulsores del necempirismo y los pioneros del llamado Movimiento Moderno
en disefio, cronolégicamente se hallan enconfrado, es una coincidencia algo peculiar, tanto el
empirismo en epistemologic como el Movimiento Moderno en disefio, llumado también
"racionalismo", constituyen movimientos culturales que establecen una hegemonia mundial
durante oproximadamente las mismas cuatro décadas. Suponer qué pasarfa si un filésofo
neoempirista tuviese como campo de frabajo el disefioc y que esta actividad de disedo fuese
ejercida como una actividod técnica, légica, objetiva, precisa, exacta, en donde el enfronque con
una cultura tecnoldgica en plena fransformacién estd por encima de la especulacién artistica, no
queda en el ferreno de o especulacién porque como testimonio de ello esta el ejercicio del disefio
arquitectdnico en los afios 1926 al 28, del filosofo Ludwig Wittgenstein, cuando se encarga de
construir la casa de su hermana, se supone que con la elaboracién del disefic de la casa,
Wittgenstein persegufa el objetivo de explorar la posibilidad de reduccién de los problemas
arquitectbnicos, a los términos de la construccién de un lenguaje perfectamente "légico’.

La corriente metodolégica conocida como Métodos de Disefio {MD) intenta hacer frenie o la
creciente complejidad del disefio v a las dificultades derivadas de la masificacién de su
ensefianza, esfo corriente que celebra su primera conferencia sobre MD en 1962, tiene como
fundamento los hechos contextuales objetivos, las necesidades o requerimientos que son
supuestamente de naturaleza absoluta, pero precisamente esta fe en el cardcter absoluto de los
puntos de arranque de los procesos respectivos, es la que hace que este movimienfo naufrague.

Una caracteristica adicional de los metodélogos del disefo es el anti-histéricismo, esto significa
gue no importa conocer los antecedentes hisiéricos de las formas de resolver el problema
arquitecténico en cuestion para no verse contaminados, pora 1971 queda de manifiesto que los
MD destruyen la estructura mental que debe poseer el disefiador que quiera hacer buena
arguitectura.

La falsacién o contrastacién negativa con la experiencio, es lo propuesta epistemolégica de Karl
Popper, que polemiza con las tesis del Circulo de Vienao, en otras palabras, Popper defiende la
inverificabilidad dltima de toda ley general: el hecho de que se verifique en x casos particulares
nunca nos autorizard a suponer que se verificard en fodos los casos pasibles. En este contexfo
Popper propone que flomemos ciencia empirica a todo Jo que admita infenfos de falsacién por
contrastacién con la experiencia y que el resto lo denominemos metafisica, redistribuyendo asi los
papeles entre la ciencia y la filosofia.

A partir de esfo, queda establecido que lo menos importante para el anélisis légico del
conocimiento cientifico, es como se le ocurre a alguien una idea nueva, vy si los méfodos
empleados en las contrastaciones sistemdticas a que debe someterse antes de que se le pueda
sostener seriamente, Con esfa &pfica lo que implicaba la alternativa Popperiana era abandonar
toda idea de llevar a cabo un disefio a partir Gnicamente de hechos, entendidos estos como Ja
informacién previa que permite conocer el problema que se enfrenta, y asumir o necesidad de
cargarse de preconceptos, de partir de hipdtesis formales, es decir, conocer teorias
arquitecténicas, historia de lo arquitectura, otras soluciones planteadas para problemas iguales o
similares, y desde luego someter a la més rigurosa critica racional fodas y cada una de las
hipdtesis formales que se plantearon inicialmente.




Aqui entonces el mayor problema del disefiador, écémo determinar fos
patrones de evaluacién para coda propuesta de disefio?, éCémo

jerarquizar los factores de andlisis?, éCémo cuantificar el desempeiio de
cada factor frente a los diversos requerimientos®.

En el afio de 1958 Norwood Russell Hanson plantea una frase que se
vuelve celebre 'Lo observacién estd cargado de teoria", es decir, de
sistemas concepiuales. Esta frase significa que dos personas que observen
el mismo fenémeno o el mismo objeto, no ven lo mismo, y esto porque lo
observacion consiste en la asimilacién, por parte de un sujeto, de uno
realidad producto de una organizacidn o estructuracién operada por é/
mismo, esto hace que el proceso de ver fenga un sentido para una
persona y ofro diferente para ofra, aunque ambas estén viendo lo mismo.

Ahora bien, el sujeto normal, conforme va creciendo, va desarroliando
uno capocidad para imponer una estructura de perfinencias, una
seleccién para ver cierfas cosas eliminondo otros y osi establecer su
particular senfido de la percepcién, porque verlo todo es no ver nado y
aunque el proceso de desarrollo de la percepcién no es necesariomente
continuo, si es constante. Es por ello que la dimensidn conceptual v la
fisico-fisioldgica constituyen la trama y la urdimbre™ del tejido de la
experiencia.

Con base en lo anterior se establece la importancia de la reconstruccion
de los "anteojos conceptuales" vigenfes en la época en la que surge la
obra arquitecténico de lo que se prelendo reclizar un estudio teérico-
histérico; este desceniramiento permitiric transformar la investigacion
histérica en un verdadero taller epistemolégico que elucidora las
condiciones de creacién - recepcidn de los obras de disefio, evitando s/
caer en el registro notarial donde lo que inferesa es deferminar quién hizo
que cosa y cudndo.

Ante el compendio de informacién en que se convertia la historia de lo
ciencio, Kuhn pone un poco de orden sobre la bose de que en fodo
proceso evolutivo, y el desarrollo del conocimiento cientifico es uno de
ellos, se pueden deferminar elemenfos tanfo de cambio como de
permanencio. Kuhn instrumenta un concepto que denoming
"Paradigma"™. Dado el sinnimero de aplicaciones que Kuhn do o este
concepto, Tudela lo resume en esta su propia definicién con base en lo
dicho por Kuhn y que define como Conjunto de elementos
ideolégico - culturales que consciente o inconscientemente
comparten los miembros de una comunidad cientifica.

* Urdimbre n. f. Conjunto de los hilos paralelos, regularmente espaciados, que van dispuestos en sentido longitudinal en las piezas de tela
* Paradigma - Conocimiento generalmente aceptado sobre un tema Ejemplo que sirve de norma.
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El trabajo que se desarrolla en el marco de un paradigma estable y mds o menos bien
definido es el que Kuhn designa como ciencia normal, la crisis de un paradigma abre un
periodo gue se define como ciencia extraordinaria y una revolucién cientifica consiste en
la sustitucién de un paradigma por otro de mayor éxito; ahora bien, un paradigma se
establece cuando se socicliza uno manera de ver el mundo vy se consfituye una
determinada comunidad de sujetos que comparten parcial o totalmente esos mismos
"anteojos conceptuales'.

Entre los elementos constituyentes de un paradigma Kuhn destaca tres: la formalizacion
del sistema tedrico, la modelizacion del sector pertinente de la realidad y lo recopilacién
de casos ejemplares a reconocer. Este dltimo es el que se identifica como el significado
del concepto de paradigma en su versién operativa restringida, y es que lo naturoleza de
la practica de problemas resueltos procura en sentido profundo, el que se aprenda a ver
lo realidad propuesta en los términos de la feoria vigente, es decir, adquirir los anfeojos
conceptuales adecuados. Fsto se ve complementado por un marco epistémico que
enfatiza precisamente la raiz epistemolégica presente en fodo paradigma. Lo que
béasicamente do forma o un marco epistémico son los preguntas que se formulo
inicialmente un cienfifico porque los grandes avances no se suelen refacionar con el
descubrimiento de nuevas respuestas sino, sobre fodo, con el descubrimiento de nuevas

preguntas.

La idea fundemental que manejo Kuhn es que efectivamente un paradigma existente es
en sf mismo el punio de partida para un nuevo paradigma, los ejemplos que manejo
tienen por objeto el abrir la discusién no sobre la naturaleza de este u otro descubrimiento
sino sobre las circunstancios en los que surgen, conforme se van exponiendo argumentos
se va armando la fesis de que ante un descubrimiento no siempre, y ol contrario, la menor
de las ocasiones, se descubre aquello que se buscaba porque en el camino, v esta es la
postura gue se sostiene por Kuhn, el paradigma del que se parte tiene implicitos nuevos
paradigmas que el cientifico no solo no descubre, encuentra, y su talento y capacidad le
permitirdn o no darse cuenta de ello.




Es mds, cuando esto sucede, previo a elfo se da un fenémeno identificado
como “anomalia”, que tiene como caracteristica el que no es contemplado
por el paradigma del que parte la investigacién, esta anomalia se percibe
como novedad y es en si el preludio al descubrimiento. Ante esta exposicién
la pregunta enfonces es qué fan claro es el camino de fa investigacién
cientffica?, porque de acuerdo o esto, scbremos donde iniciamos la
investigacién, pero no tendremos la certeza o donde vamos a llegar y ahi
mismo queda implicifo el motivo fundamental de satisfaccion del
descubrimiento cientffico.

Desde luego que ol hablar de investigacién cientifica estamos hablando de
que los resultados puedan ser demostrables y comprobables, cobe aqui fa
afirmacion de que sélo cuando el experimento y la teoria de tanteo se
articulan de tal modo que coincidan, surge el descubrimiento y lo feoria se
convierfe en paradigma; ahora bien, un poradigma acepfodo, con el
transcurso histdrico de la investigacion va transformdndose en algo que se
percibe como una crisis que deriva en un conflicto, esto implica que si un
paradigma existente entra en conflicto y es rechozado, es porque of mismo
tiempo estamos aceptando otro.

A partir de esto se empiezo o enfender lo existencia, por una parte, de la
llamada ciencia normal y por la ofra, la nombrada ciencia fuera de lo
ordinario, esta Ultima que reconoce de manera mds general la anomalia
como tal. Con fodo ésto se puede enfonces establecer un punto de vista
sobre lo que significa fa revolucién cientifica, definida como la evolucién del
conocimiento apoyada en descubrimientos que a su vez se sostienen en
paradigmas que van cambiando histéricamente y que son una cadena
inferminable de o cual se van conociendo paulatinamente coda eslabdn,
dicho esto por Kuhn queda expresado de lo siguiente manera: las
revoluciones cientificas son aquellos episodios de desarrollo no
acumulativo en que un oantiguo paradigma es reemplazado,
complefamente o en parte, por ofro nuevo e incompatible.

Por ofro lado los trabajos de Goldmann permiten aclarar, en el compo
epistemoldgico, la imprescindible articulacién entre los factores de
comprensién y los de explicacién; para el campo del disefio, un investigador
tendria que resolver los siguientes problemas: delimitar inicialmente el
corpus de las obras a estudiar, discriminar lo esencial de lo accesorio,
concebir el corpus como una esfructura significativa, subsumirla
sucesivamenfe en ofras estructuras que pudieran suministrar elemenfos
explicativos, etc. Este camino es un camino que no se agota, por lo que hay
que esfor dispuesfo a regresar para descubrir nuevos observables de
acuerdo a los elementos explicativos encontrados en los niveles pertinentes.
Habrd de tenerse especial cuidado en no caer en analogias ficticias ol aislar
solo ciertos elemenfos de obras paradigmdficas con el dnico afén de
encontrar similitudes olvidando por completo su contexto.



- ernando Savaler habla de la educacién con un enfoque profundo y serio que va mds
allé de cuestiones meramente prdcticas y nos sumerge en una serie de concepfos que
permiten comprender la importancia y el volor de educar. Cuando habla del
aprendizaje humano, el aspecto central expuesto por Savater es su postura en cuanfo a
que ser humano consiste en la vocacidn de compartir lo que ya sabemos entre todos,
ensefondo a los recién llegados af grupo cuanto deben conocer para hacerse socialmente vélidos. Desde
luego para comprender mejor esta ofirmacidn hay que iniciar por entender el significado profunde de lo
que significa "ser humano', ver el ser no dnicarmente como el sujeto con su akribufo o como el hecho de
-existir,.nifo humano solo como lo que se refiere al hombre o que le concierne; pora ello se cita a Graham
" Greene: que dice "ser humano es también un deber y esto lo refiere Savater a atributos como la
' compasion, la sofidaridad, la benevolencia hacia los demds v a partir de aqui queda establecido que
efectivamente el odjetivo "humano' se convierte en objetivo, lo que es inevitablemente puntfo de partida,
nacemos humanos pero eso no basta, fenemos también que llegor a serlo. La reflexién continda en este
mismo sentido sin conceder relevancia moral a fa nocién de humano vy si ofirmando que la humanidad
plena no es simplemente algo bioldgico, ya que esta humanidad necesita una confirmacién posterior por
medio de nuestro esfuerzo y de la relacién con ofros humanos, aunque efectivamente debe reconocerse
que no se ve con claridod el fondo de lo afirmacién que dice que llegar a ser humano del todg es siempre
un arte.

Un fermino manejado por Savater, es Jo que Jos antropélogos han llomado neotenia, palabra que quiere
indicar que los humanos nacemos aparentemente demasiado pronto, esto es explicado haciendo una
analogia enfre un nifo y un chimpancé. Se explica cémo al comienzo del desarrollo de estos dos
mamiferos, el chimpancé va logrando un progreso mds notable que el nifio, al ser este Ultimo
absolutamente dependiente y no asi el chimpancé que va aprendiendo con mayor rapidez destrezas para
arregldrselas solito cuanto antes, y el nifio en cambio, evoluciona en su c:prencji/zaje en una forma mucho
mds lenta; pero llega el momento en que el chimpancé se estaciona y repite fo aprendido y o cambio el
nifo sigue aprendiendo con su aparenfe inagotfable disposicién para ello. Neofenia significa pues
"olasticidad o disponibilidad juvenil’, los pedagogos hablan de "educabilidad".

Deja asentado que este mismo nifio tiene lo posibilidad de ser humano sélo por medio de los demds y esfo
Jo logra con su disposicion mimética, su voluntad de imitar a los congéneres, voluntad que fambién existe
en los anfropoides pero que en este nifio se encuentra multiplicada enormemente, queda claro también
que a diferencia de los antropoides que imitan a sus mayores, en el caso del nifio son los mayores los que
obligan al nifio a imifarlos por lo que précticamente todo en la sociedad humana tiene una infencién
decididamente pedagdégico, de ello se desprende que los peculiaridades de ese aprendizaje se den sobre
la base de la comunidad en lo que el nifio nace.

Respecto a los contenidos de la ensefianza, expone que dentro del marco de esfa comunidad en lo que el
nifio nace, lo primero que lo educacidn fransmife es que no somos Unicos ya que nuestra condicidn implica
el intercambio significativo con ofros parienfes simbélicos y lo segundo es que no somos los iniciadores de
nuestro linoje, esto dicho en dos palabras se refiere o la sociedad y of tiempo. Cuando se hobla de
sociedad, se habla del medio socio
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y es precisamente en este medio social donde aprenderd de sus
semejantes, pero no solo de los presentes, sino de los que yo
murieron vy los que esfdn por nacer; esto incorpora el factor
tiempo y por lo tanto la temporalidad consciente del hombre
que tiene claro que va a morir a diferencia de lo femporalidad
inconsciente de los animales que no saben que van a morir.
Sobre esta base seftala que lo primero para educar a ofros es
haber vivido anfes que ellos el conocimiento que desea
transmifirse, y aquf, para el campo de lo ensedanza de la
orquitectura, se abre la discusidn de que poro ensefar
arquitectura hay que haber hecho arquitectura, sin embargo
deja claro que cualquiera puede ensefiar dada la funcidn de la
ensefianza tan enraizada en la condicién humana, sin que por
ello se enfienda que cualquiera puede ensefar cualquier cosa.
Por lo que, de acuerdo a esfo, es suficiente ser arquitecto para
ensenar arguitectura.

Cuendo aborda el tema de la educacidn indirecfa o través de
las obras urbanisticas, arquitecténicas, ortisticas, efc., Savater
es sarcastico al referir que inclusive el servicio militar le dejé una
ensefanza, hacer un cheque, y con este ejemplo deja
establecido que nadie esta h’bracfc; de instruir e instruirse. Al
abordar lo esencial, hace remembranza de los griegos y de los
distinfos modos de paidea (ideal educativo griego)} pora
distinguir enfre el significado de educacion y el de instruccién,
la primera ejercida por el pedagogo y lo segunda por el
maesfro, la primera considerada por los griegos una tarea de
primordial interés para la vida activa v la segunda de un valor
secundario por requerirse para la vida productiva; y es que en la
époco de la griega cldsico la educocién orientada o la
formacion del alma y el intelecto es consideroda de més alto
rango que lo instruccidn que da a conocer destrezas fécnicas o
teorfas cientificas.

Después del siglo XVIil la proporcién se invierte para llegaren la
actualidad, segin Savater, a resultar muy engafiosa y obsoleta
esta confraposicién de la educacién versus instruccion, va que
en nadie puede sosfener seriamente que la autonomia civica y
ética puede fraguorse en la ignorancio de todo aguello
necesario para valerse profesionalmente, ademds no se puede
educar sin instruir ni viceversa, anfe estos actitudes la postura
es que efectivamente esfo es correcto pero debemos
incorporarle una gradacion y no suponer una condicidn pareja
en todos los seres humanos y en todas las diferentes sociedades
y culturas.

Savater revisa lo idea de John Possmore
quien estoblece que hay copacidades
abiertas y copacidades cerradas,
Passmore define las copacidades
cerradas como aquellas que tienen un
limite mds cercano o mas lejano pero
efectivamente llegan hasfa cierto punto
del cual ya no se puede avanzar de un
modo significativo, alguncs ejemplos de
estas capacidades cerradas son andar,
vestirse, lovorse, que se consideran
funcionales. Algunas otras son mds
sofisticadas como leer, escribir, realizar
céleulos matemdticos o inclusive manejar
una computadora. Lo gue las distingue
como capacidodes cerradas es que
pueden llegarse o dominar a la
perfeccién o diferencia de los
capacidades abiertos de las que su pleno
dominio nunca se alcanza, ejemplos de
capocidades abierfas son  componer
misica, escribir poesia, la literatura, la
filosofia y desde luego la composicién
arquitecténica. De ohi enfonces la
conclusién de que el éxito del
aprendizaje de las capacidades cerradas
es ejer‘cer/qs olvidando que los sabemos;
en las capacidades obierfas, implico ser
cada vez més conscientes de lo que ain
nos queda por saber, enfonces queda
plenamente identificada lo capacidad
abjerta de aprender como la mds
importante, la mas trascendente, la mds
necesaria y la mds humana quizé de
todas ellas, esta habilidad de aprender
esfo hecha de muchas pregunias v de
algunas respuestas, de bisquedas
personales, de crifica puesta en
cuestion, lo que sigm'f}i/ca actividad
permaonente del alumno en
contraposicion o la aceptacion pasiva de
los conocimientos del maestro que tiene

" coma responsabilidad ensedar a

aprender.



Desde luego se destaca lo importancia de la formacién de la personalidad en la educacién actual para evitar
la derrota ante modelos nada edificantes como o son en la mayoria de los casos, los que muestran los
sistemas audiovisuales, las sectas integristas, los movimientos polificos violentos, etc. Al respecto la siguiente
es lo opinién de Juan Delval, "una persona capaz de pensar, de tomar decisiones, de buscar o informacién
relevante que necesita, de relacionarse positivamente con los demds y cooperar con ellos, es mucho mds
polivalente y tiene més posibilidades de adaptacién que el que solo posee una formacién especifica”

Esta es lo cita del punto de vista en la misma direccién de Juan Carlos Tedesco "La capacidad de abstroccion, la
creatividad, la capacided de pensar de forma sisfemdtica y de comprender problemas complejos, la
capacidad de asociarse, de negociar, de concertfar y de emprender proyectos colectivos, son capacidades que
pueden ejercerse en la vida politica, en la vida cultural y en f; actividad en general.

Cuando se habla sobre Educar es Universalizar, se explica el concepto del factor de la subjetividad en las
diferentes épocosy sociedades y se menciona que el foctor subjetividad no es una caracteristica implicita en el
maestro y el alumno sino que este factor viene determinado precisamente por la tradicién, las leyes, la cultura y
los valores predominantes de la sociedad en la que maesfro y alumno establecen su contfacto, por fo que el
ideol pedagdgico es, hasta en sus menores defalles, obra de la sociedad.

De acuerdo a lo ya mencionado con anterioridad Savater afirma que la educacién es ante todo transmisién de
algoy que sdlo se transmite aguello que quien ha de transmitirlo considera digno de ser conservado, es aqui
donde se aborda el termino de educacién conservadora, pero sin dejar de hacer notar que para que haya
futuro habrd que aceptar y no excluir la duda critica y las opiniones "heréficas” que se oponen con argumentos
racionales a la forma de pensar moyoritaria, he aquf el valioso papel del profesar que no eclipsa este dnimo
rebelde con sus opiniones impuestas por su folte de enfendimienfo y investidura ante un alumno mejor
preparado,

Abordo también lo que para é/ es el ideal de la
educacién actual, y temporalmente actual se refiere
al final del siglo XX y al inicio del XX, y es la
vniversalidad democrdtica, ol referirse a la
universalidad, quiere dejar claro su postura de
desacuerdo con la segregacion de lo educacién de
diferentes grupos socicles que convierfen o la
ensefianza en una perpetuacién de lo que él
denomina la fatal jerarquia socioecondmica.
Cuando menciona a las sociedades democréticas
mds desarrolladas menciona que en ellos la
educacién bdsica esta garantizada para todos,
incluyendo las mujeres, que entre paréntesis se
anota, tienen un mejor resulfodo ocadémico que los
hombres, perc nos hace ver que en estas
sociedades la exclusién es mds refinoda, mds
cientifica, se trafa efectivamente de que la close
¥ . » dominante se reafirme en su posicién sobre la base
o1 250 0 g de o et e iecu e ge e e e herencias biologicas, en una palobra lo genéiica,
contrarias a principios comunmente aceptades. Esta cbra del Palacio de justicia de GCUGFO(O a eﬁo MUI’FCJ)/ ¥ Herrstein creen
en Morelic, Michoacdn. realizade en gl 2001, ha sido censurada por la nusva demosfror‘ fG‘ existencia de un ClbeIT?O genéﬁco enfre

generacion de arquitectos Micoloitas. La cuestion es no eclipsar come profesor, Wt e p .
estas opiniones de jovenes estudiantes mejor preparados la "elite cognitiva" que dirige la sociedad




estadounidense y los estratos inferiores de grupos minoritarios
como son los negros, los latinos, los gitanos, etc. y que los
recursos para educacién que en ellos se invierfen, en realidad
son un desperdicio. Savater desde luego se manifiesta en total
desacuerdo con esta idea porgue para empezar, dice él, en
concordancia con ofros especialistas, no existe ningdn
mecanismo fiable para medir la infeligencia humana, lo que los
humanos heredamos son una serie de optitudes v es la
educacidn precisamente la encorgada de potenciar las
disposiciones propias de cada cual, oprovechondz a su favor y
también a favor de la sociedad lo disparidad de los dones
heredados.

Es precisamente este, uno de los caminos que propone recorrer

en su pretensién universalizadora de la educacién, superande
las deficiencias del medio social y familiar en el que cado
individuo se ve obligado a nacer.

También hable de las 'raices", primero nos lleva a la
interpretacién nacionalista de la metdfora en la que lo que se
defiende son los origenes, las tradiciones, las costumbres, las
ideas, pero esto se defiende desde la postura de mantener todo
esto y mads, incdlume, sin que se contamine por el pensary el ser
diferente, lo que conllevario un mundo dividido por fronteras
que aislarfan una sociedod de otra, un grupo social de ofro,
hasta llegar al absurdo.

En contraposicién, se ofirma categéricamente que este camino
de reconocer nuestras rafces es volido pero en un sentido
opuesto ol ya mencionado y es precisamente lo que ha de
intentar la  educacién universalista, esto  significa que
precisamente es en las roices en donde existe fa mayor
semejanza entre los humanos, a diferencia de los animales vy
pone como ejemplo el uso del lenguaje, el uso de los simbolos,
la disposicién racional, el recuerdo del pasado, la previsién del
futuro, la conciencia de lo muerte, el sentido del humor. A partir
de esto, lo pluralidad de culturas es la expresién propia de
manifestacién de esta roiz humana, y del contagio de esfas
diferentes culturas emerge lo que llamamos civilizacién vy es la
civilizacién y no la cultura la que Savater identifica como lo que
la educacién debe aspirar a transmifir para que se logre el
objetivo fal y como creyd Niefzche "el hombre libre es aquel que
piensa de otro modo de lo que podria esperarse en razén de su
origen, de su medio, de su esfodo v de su funcidén o de los
opiniones reinanfes en su tiempo'.

Savater establece uno tarea mds para
lo educacién universalizadora,
fovorecer el pensamiento crifico
autébnomo, porque para &l es
importante que en la escuela se ensefie
a discutir pero es imprescindible dejar
claro que lo escuela no es ni un foro de
debates ni un pilpito, desde luego que
para que esto suceda debe exisfir un
sistema democrdtico en ef que se fenga
una parficipacién inteligente.

Concluyo refiriendo una cita que hoce
de Gigcomo Marramoo. La
democrocio no goza de un clima
atemperado, ni de una luz perpefua y
uniforme, pues se nutre de aquella
pasién del desencanfo que mantiene
unidos - en una tensién insoluble - el
rigor de la forma y lo posibilidad de
acoger "huéspedes inesperados”.
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corde con lo expresado por el Arg. Antonio Toca™ ya hace
" diecinueve afios, cuando mencionaba que lo ensefianza de lo
orquifectura podrio ser tal vezr menos mala de lo que
actualmente es (él se referia a ese enfonces), si se emplease
mds tiempo en la reflexién sobre los orfigenes de los modelos de
ensefianza en uso, cuyo prestigio no corresponde siempre con
lo excelencia de los resultados obtenidos. También hace un
balance sobre lo que pedagdgicamente significé el movimiento
funcionalista y precisa que los resultados atractivamente
formales no respondian a una reclidad, lo que provoca que el
alumno no esfe preparodo para enfrentar precisamente los
problemas reales que deseablemente se le presentardn en su
gjercicio profesional.

Es no solo preocupante, sino inclusive angustiante, lo que va
resefiabo en esta misma ponencia el arquitecto Toca cuando se
refiere al esquema de trabajo de un alumno en lo cétedra de
composicién. Efectivamente después de haber recabado la
informacién bdsica sobre el problemo en cuestién y sobre el
sifio en porticular y su entorno, se empieza a concepiualizar
para después discutir la primero propuesta y a partir de ella irla
perfeccionando hasta que después de sucesivas revisiones se
llegue a algo mejor, pero ciertamente lo mayor de las veces se
habré conservado una Unica alternotiva duranfe todo el
desarrollo del ejercicio, lo que le imposibifita al alumno ver
ofras hipdtesis. Pero ademds resulta que en todo este proceso
no se hace explicito el acto de disefar, acto de disefiar que se
entiende como un acto creafivo que parte del ejercicio
responsable de una accidén y no como un acto genial

* Décima conferencia latinoamericana de Escuelas y Facultades de Arquitectura, Sao Paulo, Brasil, octubre 1983,
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Es aqui donde llegamos o una cuestién
determinante éo partir de paradigmas
podemos establecer nueve conocimienio?,
para ser mds precisos épodemos a partir de
obras arquitecténicas parodigmdticas
establecer propuestas innovadorase, Cémo
poder pensar que la obligatoria superacién
de la disciplina puede salir de los ejemplos de
obras arquitecténicas paradigmdtficas®.
Queda claro cémo es que Tudela con su
postura expresada, convoca a poner en
préctica precisamente esfa experiencia de
que a porfir de paradigmas arquitectdnicos
promovamos el establecimiento de nuevo
conocimiento en el disedo, lo que
compromete o incorporar estos ejemplos
paradigmdticos en lo cdtedra para el
aprendizaje de lo disciplina. Siesto se lleva @
cabo como un camino alfernativo me parece
muy factible que sirva para que surjon nuevas
propuestas v lo arquitecture y su ensefianza
se vean de manera diferente.

Pero surgen dudas &Como instrumentor esta propuesta en forma
integral2, independientemente de abrir una amplia discusién al respectoy
de que las diferentes academias fomen acfitudes de acuverdo a esta ideq,
el profesor del taller de composicién arquitecténica deberd trabajar
infensamente con sus alumnos analizando el ejemplo arquitecténico
paradigmdtico en forma integral, pero écémo incorporar ofras tesis sobre
la ensencnza de la arquitectura con las que tombién se estd de acuerdo?,
serdn respuestas que se encontrardn al reflexionar con cuidado e i

explorando estos diferentes caminos.

A partir de conclusiones surgidas de una serie de discusiones entre
maestros de diferentes dreas de la arquitectura, donde el punto central
puesto sobre la mesa fue el disefio arquitecténico y su ensefanza, por una
parte se establecié el concepto %eneroﬁzodo de que es una actividad cuya

Fol 30 En 1988 ¢ la entrada de la exposicion
*arguitectura Deconstructivista® en el musec
de arte modemao de Nueva York, se colocé la
siguiente leyenda “La forma purg se ha visto
contaminada, trensformando a la orquiteciure
en un agenfe de Inestobilidad, fatfo de
aimonia y confiicte” v con éi el nacimienic de
un nuevo paradigma en arquitectura

Esta obra del Museo det Aire v del Espacic en
Los Angeles, 1984, de Frank © Gehry, {Toronto,
1929}, uno de los pioneros del
Deconstructivismo, es en si misma un
paradigma  arquitectdénico, fuente de
inspirgcion pora nuevas idecs. Gehry en su
obra, conjuga el barroco formal con la
peolicromic v la disposicidn heterdcliia de los
matedales como al titanivm, uilizade en su
obradel museo Guggenheim, Bibao, 1997

finalidad esencial es producir objetos formalmente estéticos, y en contraposicién a esto, lo tesis sustentada
de la necesidad del estudio y desorrollo de la teorio del disefAo orquitecténico, donde posturas como la de
Broadbent™ implican el conocimiento y construccién de pardmetros de disefic que se basen en las

innumerables variables particulares de coda problema de disefio.

* Geoffrey Broadbent en su libro Disefic Arquitectonico, 1972, afirma que el disefio arquitecténico no es (nicamente un arte, sino una actividad hibrida,
producto de la mezcla de arte, ciencia y matematicas
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Anthony Antoniades hace la propuesta de explorar varios aspectos que son fuente de inspiracién
para la creatividad en el disefio arquitecténico, menciona lo musica, la geometria, fa historia, lo
poesia y la literatura y establece como postura la preocupacién de fertilizar lo imaginacidn @
través de la fantasio, de tal suerte de poder crear realidades que tengan una nueva visién que
antes no se hubiese infentado, pero esfo por si sélo no es suficiente porque en esta nueva visién
hace falta considerar los cambios que se suceden en el dmbito nacional y que determinan el
efercicio de la arquitectura; estos cambios son los econdmicos, sociales, tecnoldgicos y
diddcticos. Llegando en términos generales o una conclusién: la correcta comprensién,
formulacién y solucién de los problemas de disefio arquitecténico se reflejard en la elevacion de

la calidad de vida de los usuarios, la imagen de la ciudad y el cuidado del medio ambiente.

Sobre este mismo punto de o ensedianza de la arquitectura, hay un aspecto particular que
establece que el estudiante de arquitectura debe ser un ser creativo, pero no sélo aquellos que
nacen con el "Don", con "La cualidad", son capaces de ser creativos, de tener ideas novedosas, la
mayor de las veces es cuestion de forma de pensar y de acervo cultural, esto halla concordancia
con lo planteado por Edward de Bono cuondo planteo el poder del pensamiento lateral para o
creacion de nuevas ideas. Estas nuevas ideas manejadas sin fomar en cuenta las variables
propias del proyecto especifico y su jerarquizacién, dan como resultado  una obra que en
apariencia es audaz y pudiese oforgdrsele el calificativo de bella, pero ciertamente bella siendo
ajena al usuario y al contexfo. Cabe preguntarse como arquitectos, &qué fanto nos acercamos a
una solucién ética con nuestra propuesta de solucién del problema especifico de que se trate?,
&Qué fanto fuimos honestos con nosofros y con la arquitecfura, entendido esta como el producto
del disefio y materiolizacidén de espacios habitables?; he aqui una reflexion obligada de
autocrifica para un crecimiento de la profesion y una evolucién respecto al modo tradicional de
disefary de ensefar a disefiar.

Capitalizando las bondudes de este tipo de discusidn en la que se abordan y reflexionan aspectos
académicos sobre la ensefianza de la arquitectura, queda conceloda cualquier aceptacion
dogmdtica y esto sucede porque se participa con los propios argumentos en el andlisis vy
discusién de conceptos fundomentales acerca de fc)! naturaleza y funcidn del disefo
arquifecténico, desde conceptos generales como el fenémeno del conocimiento, la ldgica, el
pensamiento, los conocimientos algoritmicos y el pensamiento heurfstico o lateral, la creatividad;
asi como conceptos parficulares c?e! diserio, su naturalezo, sus elementos v el proceso de las
operaciones mentales que se utilizan para el disefio; hasta abordar desde fuego Jo arquitectura,
su concepto y su funcién y llegando al final ol disefic arquitecténico, su concepto, sus variables,
su procesoy su ensefianza - aprendizoje.




Todo esto
es sumamente Util y rico
provocando necesariamente un cambio del
enfoque en la ensefionzo - aprendizaje del disefo
arquitecténico, abriendo nuevos horizontes; ol llegar a este

punto adquiere gran relevancia la postura de la Doctora en Arquitectura
Dulce Maria Barrios™ quien establece que siendo el quehacer sustantivo de
los arquitectos el disefio de los espacios, disefio que no puede ser realizado por

otro pro?esionfsm, no tiene un sustrato fedrico suficiente que le permita una evolucién
basada en la generacién continua y ordenada de conocimiento al respecto.

Se suma a esta perspectiva un elemento adicional sobre el cual se ha discutido también bastante,
la tesis de que el conocimiento se adquiere a partir de experiencias previas. Ef planfeamiento y la
amplio exposicién hecha por el Doctor Campos Salgado en cuanto a poner en vinculocién al aprendiz
con fos espacios producidos, pero no Unicamente con los espacios que nos aproximan  a soluciones de
edificios similares ol que se va a resolver, en donde lo importante es hocer un andlisis tipolégico, sino con

espacios orquitecténicos paradigmdticos que nos ensefien a ver arquitectura, para aprender a opreciar como
arquitectos formados o come aprendices del quehacer de la arquitectura, lo que no ven los demds, vy esto es
aprender a ver la arquitectura en forma integral y no en una dimensién que es como la

expresamos
gréficamente, verla comparativamente para poder llegar o definir las leyes con las cuales el objeto arquitectdnico
se ordend.

82

Agui cabe preguntarse, cémo el docente va o lograr incorporar en su préctica cotidiana en el aula el desarrollo del
pensamienfo creativo, en donde por ejemplo, esfe reflejada la teoria del disefio de Anthony C. Antoniodes que
plantea, como ya se ha mencionado, una serie de cominos para fertilizar la imaginacién a través de lo fantasia y
esto conformado por los aspectos epistemolégicos por él propuestos en términos de Poesia y Literatura, Masica,
Historia y Geometria. La Maestra en Arquitectura Isabel Brivolo Mariansky™ establece en su ensayo, Evaluocién de
proyectos, una reflexién sobre el tema (1996), que el sober se transmite  mediante el disefio, por parte del
profesor, de secuencios de actividades de ensefianza-aprendizaje donde estén privilegiados los contenidos de

ensefionza y las ideas y saberes de los alumnos y que por lo fanfo fa evaluacion deberia servir para planificar y
pensar la préctica diddctica para obtener informaocion de cémo tanscurre el proceso de ensefianza -
aprendizaje.
En su ensafo titulado Dos Aproximaciones en un Enfoque Tedrico {1998) el Maestro en Arquitectura
Miguel Hierro Gémez™ ol aproximarse a los rasgos generales de la situacién actual de la disciplina
arquitectdnica, encuentra fres condiciones que obligan a revisar su enfendimiento. En primer lugar,
el cambio que se ha producido en la escalo de las demandas sociales respecto de los objetos
arquitectdnicos y que implica modificaciones en la forma de produccién, valores que estos
representan y las cuolidodes de los productos mismos. En segundo lugar, el cambio que
se presenta en la extensidn del campo del arquitecto ante la condicién ya inevitable

de resolver los objetos ligados o su contexto y de que flas soluciones al enforno
TM{%ES . GN’ habitable van mucho mas olld de Jas meras edificaciones. Y en fercer
T7 o PR jpAvi Jugar, el cardacter profesional dg quienes ahora construyen el
F&Lﬂ I Q&QEE ambiente fisico en que habitamos, que no se restringe

exclusivamente a profesionales ligados al
saber arquitecténico general.

* Doctora en Arquitectura, profesora en la Division de estudios de Pasgrado de la Escuela nacional de Arquitectura, UNAM.
“  Maestra en Arquitectura, profesora en la Division de Estudios de Posgrado de [a Escuela Nacional de Arquitectura, UNAM,
* Op. Cit
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El Maesfro Hierro determina que el llamado campo de lo
arquitectura ha perdido sus anfiguos limites y la discipling
del arquitecto ha quedado integrada como un aspecto mds,
de un proceso mucho més emplio y mds complejo que es la
definicién del medio fisico hobimb}:—}.

Estas ideas del ensoyo del Maestro Hierro dan sustento ©
que como cafedrdficos universifarios que fenemaos un
“espacio y una presencia en las Universidades, ‘debemos
preocuparnos porgue las nuevas generaciones..egresen
preparadas para enfrentar esta realided combiante por lo
que resulfa de vital imporfancia que en el terreno de la
composicidn arquitecténica se adguiera conciencia de esta
realidad 'y estar convencidos de que en Jo formacién del
arquitecio, el. laller de. Composicién Arquitecténica, como
materia’ de “ensendnza; es el problema académico mds
importante y esta importancia.dé como resulfado que esta
materio sea columna verfebral de-la carrera de arquitecto,
por lo que se propone la renovacion de enfoques del
proceso ensefianza-aprendizafe” con @l convencimiento
pleno de que paro la superacién académica es
indispensable la integracién de docencia e investigacion.

Fot 31 Hoy es una exigencia que el docente ds arquitectura no restrinja su actividad
a la ensefanza, sino que estd se sustente en un frabcio continuo de Investigacion,
que le permita adguidr un mayor conocimienic y compariirle con sus alumnos en et
proceso de ensefanzd aprendizcie
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. esfe capitulo se prefende un acercamiento al conocimiento de las actividades que infervienen y
constituyen el proceso del disefio, a través del cual se elabora la definicién formal de los abjetos
arquitecionicos. Es en cada una de estfas actividades donde como profesores del Toller de Composicién
aspiramos a que el alumno se exprese con plenitud y enfusiasmo, poniendo en juego su copoacidod
creativa.

Cabe advertir que ain cuando el proceso de disefo pareciera estar compuesto por etapas bien definidas
y dispuestas en una secuencia lineal, esto en realidad no es asi, ya que es factible v conveniente que,
mientras se realice cualquier efapa de este proceso, se esté avanzando simuﬁdneomenfe en lo
realizacién de alguna o algunos ofras. Lo que da como resuliado una superposicién entre ellas que
motiva af alumno, haciendo uso tanto de su pensamiento visual como espaciol, a descubrir pautos y o

tratar con el todo ademds de con las partes.

Esta interrelacién de la informacién entre todas las etapas, promueve que aparezcan mds como un
proceso ciclico gue como un proceso lineal. Con ello se abre la posibifidad de que progresivamente cada




la formasion clel

& acverdoala opinion del Moestro en Arquitectura Héctor Javier
Gonzdlez Licén™, la actual formacién del arquitecto, debe
encaminarse a preparar al futuro profesional para proporcionar al
usuario, individual y colectivo, el espacio requerido para
desemperiar adecuada y completamente la actividad que tengo
que realizar, o fravés del andlisis critico y reflexivo, como
respuesta a las necesidades, y en congruencia con su lugary su
tiempo, utilizando paro ello las técnicas mdés convenientes
basadas en lo investigacidn vy en los conocimientos cientfficos,
que le permitan ejercer su potencialidod creadora, generando
innovaciones en el campo de la tecnologia relacionada con la

arquifectura.

Para este proceso, el Taller de Composicién Arquitecténica es, sin
lugar a dudas, la materia fundamental en la formacién escolar del
arquitecto, ya que a este Taller concurren las demas disciplinas
que conforman el disefio curricular de la carrera. Y es en este
Taller donde, de acverdo a la postura del Doctor en Arquitectura
Jests Aguirre Cdrdenas”, el arquitecto que ha seleccionado
también lo vocacidn docente, ademds de su respuesta-
compromiso ante la sociedad de ser un buen profesionista, tendrd
una especial responsabilidod ante la misma sociedad, de formar
a los futuros arquitectos, creando en ellos una ambicion por el
sabery por tanfo a la superacién, de tal manera que los discipulos
sean mejores que sus maesfros, ya que la sociedad, a la que se le
tiene que dar la doble respuesta arquitecto profesor, fambién
debe estar superdndose. Esfa reflexién lleva o la conclusién de o
necesidad de una vinculacion integral y efectiva entre
arquitectura-profesores-olumnos-usuarios- sociedad.

El Doctor Aguirre Cardenas es también de la opinién de que lo
esencia de lo arquitecténico es ser satisfactor del ser humano. Las
soluciones de los problemas de la arquitectura son dados por el
hombre y definidas para las caracteristicas del hombre integral:
Espiritu y materia; individual y socialmente considerado. De aquf
entonces que lo arquitectura por esencia sea un satisfactor del ser
humano.

* Secretario Académico y Catedratico, Facuitad de Arquitectura, UMSNH
" Coordinadar del Posgrado y Catedratico, Facultad de Arquitectura, UNAM

Para safisfacer este requisito, la
arquitectura debe ser produccién
humang valdrable, debe expresar
necesidades, aspiraciones, soluciones
para los usuarios y por consiguiente,
manifiesta los costumbres, el modo de
vivir, el modo de ser, tanto individual
como familiarmente, lo social en cuanto
a vida colectiva v hasto lo espiritual,
modo de pensar plasmado en los
monumentos.

En la visién al futuro de la ensefionza de
la arquitectura, debe ser tomado muy
en cuenta el pensemiento del Dr
Aguirre Cdrdenas, quién afirma que la
preocupacién no debe de ser
fundamentalmente sobre los
contenidos de la ensefionza,
contenidos que deben basarse en lg
arquitecturo  que estamos viviendo,
sino en una metodologia que le ensefie
al futuro arquitecto o saber aceptar su
compramiso social en la arquitectura
del futuro, de acuerdo a lo evolucién de
la ciencia y de los confenidos del
conocimiento.

A partir de ello establece cuatro factores
metodoldgicos para la formacién de los
futuros arquitectos.

1° Educar para aprender «a
aprender

2° Vinculo investigacién docencia
3° Enfoque interdisciplinario

4° Practica de inferaccién sociol




Sobre educar para aprender o cprender, lo pedagogia en general y la didéctica como ciencia de la
ensefianza-aprendizaje, hon evolucionado notablemente en los Oltimos afios, los cambios han sido
especialmente en la metodologia y técnicas para la mayor eficiencia del aprendizaje. Estos combios han sido
obligados por el desarrollo en los contenidos de la ensefianza, tanto como consecuencia del crecimiento en
todos los aspecfos del conocimienfo, asi como del incremento en el nimero de alumnos en Jos niveles
universifarios.

Por lo que se refiere a los contenidos, la canfidad de temas por ensefiar se multiplica constantemente, cada
vez hay mds problemas y mds variedad en Jos conceptos del disefio arquitecténico, fomentado por la
globalizacién y el desarrollo de nuevos materiales, hay mds tecnologia diferente para la construccién, las
teorfas se multiplican, fo historia se desarrofla y ef crecimiento de las ciudades hace més dificil lo ensefianza
del urbanismo.

Aunado a lo anterior, el nimero de disciplinas aumenta y muchos de ellas adquieren mayor relacién con la
arquitectura, es el caso de la psicologia, la sociologia, la economio, lo biologic, lo administracién, la
arquifectura del paisoje, la arquitectura de restauracién, efc.

Al aumento de temas de cada materia de ensefianza y al aumento de materias por ensefiar, en el caso de la
Facultod de Arquitectura de lo Universidod Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, en el actual plan de
estudios vigente a partir de 1996, se confemplon sesenfa y nueve asignoturas distribuidas en diez semestres,
incluyendo seis materias optativas, se debe agregar la rdpida obsolescencia de algunos conccimientos, que
pierden vigencia en menos de diez afios.

Si hablamos del incremento en la poblacién estudiantil, la ensenanza se dificulta porque en grupos
numerosos, de mas de cuarenta alumnos en las clases tedricas y maés de veinte en fas closes practicas, la
atencién del profesor al alumne, al diluirse, disminuye.

Sumemos a lo anferior, que generalmente la mayor preocupacién de los profesores es saber o que se va o
ensefiar, sin preocuparse por cOmo se va a ensenar,

De acuerdo con todo lo anterior la formacién del arquitecto debe considerar:

Primero.- Ante la magnitud de los
conocimientos por ensefar, seleccionar
los conceptos bdsicos de cada materia,

Tercero.- El aprendizaje debe estar enfocado a la
formacién del criferic  para que el alumno de
arquitectura sepa aplicar creativamente los

es decir aquellos que son invariantes.

Segundo.- Hacer una clara distincién
entre el conocimiento informativo, que es
susceptible de cambio, del formativo,
que es aquel que no cambia con el
flempo.

Este Ultimo, fundamento del aprendizaje,
porque lo formativo es lo que desarrolla
las  capacidades del estudionte de
arquitectura, es lo que ensefia a pensar, a
razonar, es la esencia de lo ciencia.

conocimientos que ha recibido.

Cuarto.- La mayor motivacién que debe usarse para
la ensefionza de cualquier conocimiento es los fines
de esie, dicho de ofra manera, el para qué se
aprende algo, sea de utilizacién efectiva en el saber
integral de lo arquitectura.

Quinfo.- El primer elemento de la metodologia de o
ensefionza de la arquitectura, es que el alumno
aprenda a aprender. De esta manera cuando los
conocimientos cambien, se sabrd usar el criferio
profesional para aprender lo nuevo.
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e lo que es arquitectura, podemos encontrar un gran ndmero
de definiciones, sin embargo podemos observar como éstas van
de un punto de vista a otro, sin que la lleguen a definir fofalmente.

Le Corbusier® definié arquitectura en los siguientes términos: “Les
arquitectura es un juego magistral, perfecto, y
admirable de masas que se rednen bajo la luz.
Nvestros ojos estan hechos para ver las formas en la
luz, laluzylasombrarevelan las formas...”

Una definicién de Disefio Arquitectdnico estaria planfeada en los
siguientes términos.

Es el proceso mediante el cual se obtiene una solucién
creafiva a una demanda arquitecténica especifica,
identificando sus componentes y las circunstancias en
las que se presenta,

Como ya se ha mencionado, la fose proyectual, que es la que en el
Taller de Composicidn se atiende con especiol atencidn, esta
conformada de acuerdo al moestro Hierro, en las siguientes
etapas.

£

. . Estadio de definicion de lo demanda arquitecténica.

. ., & . Diagndstico y andlisis critico del fema

Conclusiones de disefo.

Estadio de conceptualizacion.

Estadio de esquematizacion.

Hipdtesis de disefio.

Fot 32. Esia esla respuestareal del arquitecto alo demanda que sele
planted. Los profesores tienen como compromiso que los alumnos,
tomen para siuna actitud creativa que kslleva a alcanzar resuliados
originales

mMasaharu Takasaki Zere Cosmology House, Kagoshima, Kyushu,
1989-21

Partido Arquitecténico.

Estadio de comunicacién.

* Le Corbusier, arquitecto, urbanista, tedrico y pintor francés de origen suizo (La Chaux-de-Fonds 1887 Roquebrune-Cap-Martin 1965)
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Geoffrey Broadbent en su libro  Disefio Arquitectdnico, Arquitectura y Ciencias Humanas (1973), identifico
cuatro técnicas bdsicas que permiten realizar las propuestas de disefio y con las que se puede abordar cualquier

caso eéoecffico, ya seqa identificandolo con una de estas formas o mas comdnmente con uno combinacion de
varias de ellos, estas formas son:

Disefio Pragmatico

Que bien pudiésemos identificar como un diserio préctico, se {
basd inicialmente, en el uso por tanteos de los materiales, 2
para establecer la forma arquitectdnica consiruida. Al tomar g 3
como criterio de verdad el valor prdctico, se experimenta con

materiales, formas y maneras de hacer las cosas con un fin # =
definido. Este tipo de disefio descubre por medio de ensayoy «d

s
e NI P
error la factibifidad de cada uno de estas posibilidades, para .
su utilizacién en una cuestion especifica. S

Cuando, siguiendo este camino, se lleva a cabo la decisién ™

pragmdtica sobre el tipo de estructura, ésta se basa en los {7
siguientes consideraciones:

a) Lo configuracién de las aclividades y la
distribucién de las cargos resulfantes.

b)  la naturaleza del terreno y de lo que habrd de

soporiar.
i c) Llodisponibilidad de los materiales.
% d) Lladisponibilidad de mano de obra.
o e) los necesidades de las actividades respecto al
% control ambiental en el edificio.
a2 1) lovida del edificio, requerida o esperada.
f“:t g) Lacantidod de dinero disponible.
::—1? h)  Confroles legales.
2

~ Tras elegir el fipo estructural por cualquiera de cuatro
distintos caminos se enfra en la siguiente efapa de disefio
para definir el caparazén del edificio, por consiguiente la piel
queda SUPGCJH’DD’O G'[ criferio esfrucfural prevfamenfe ¥ Fot 33 Una manera no tan usual de resolver un problama
resuvelto. Con lo expuesto es claro que silo que se quiere es 4 s,  aruiteciénico. Los descubimientos, al redlizarlo de esta
una obra Gr?uifecféniccr imaginativa, es mds que probabless,,

manera, sefiakaran los aciertos v los errores, para
) Yy . Fomp considerarios enla siguiente solucion,
gue no se llegard a una decisién adecuvada mediante el { ) MicheiSadioc, aratecio, 1972 Vivienda semientercda
isefto pragmatico. ;

enBurdecs

R

gt




Diseno Iconico

Consiste, por definicién, en el uso de formas yo ensayadas y
aceptadas. Esto o partir de soluciones y métodos constructivos que se Q
esfablecieron por tanteos en forma pragmdtica. A partir de ello se

repifen, porque se sabe que funcionan bien desde el punfo de vista %mé
constructivo y de su adecuacién al medio ambienfe, porque ya se han * =
experimentado. iam

.y

. i
L 4
LaEn
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Estas ventajas fradicionales siguen siendo de inferés porque se sabe S

ué se puede esperar del disefio icénico en términos ambientales, « {7
?unaono les y espaciales. Inclusive se sabe como va a ser el edificio en Lﬁ’
lo que respecto a su calidad erquitectdnico. Su aspecto no asombrard §
a hadie y glen podemos imaginar perfectamente cémo quedard en su 4.4
contexfo. ¥y

Desde esta perspectiva, la cuestion que se plantea es que si un disefio

ha resulfado bueno para diferentes y variados géneros de edificios, la f’m’i
pregunta que surge es éPorqué se valora tanto enfonces la '*wg
orfgino!idod? La respuesta es, por las presiones culturales. Se espera
que la produccion de un ardista sea original, singular; los arquitectos ig
somos artfistas, luego entonces las obras deben ser originales, ni

copias, ni repeticién, ni imitacidn de otras. Pero adn esfando en g o o Proceso v un desanalio. que se concrata
desacuerdo con la necesaria originalidad, la razén fundamental para \”‘éy confionza ce que fundlonan para e solucién
que una edificacion no pueda ser idéntica a otra, aun cuando tengan ‘P;ﬁé gancular. delproblema araufiacténice especifico
los mismos requerimientos espaciales y funcionales, €s 10 ¢ m, 1 saintmarindelons oo oo
particularidad del lugar y del sitio donde se ubica, ya que si funcionQese, 2 Soint -Marticidelimoges

bien en un determinado espacio, en un lugar diferente, la misma i%} e e

exacta solucién, no funcionard igualmente bien en todos los aspectos. 5.5anflago de Composteia.

" Disefio analégico

{1

.+ Ya ha quedado establecido que la analogia es
;.?-?.) el mecanismo cenfral de o creotividad,
/Ay aunque hay que senalar que las cmologfas
w creativas tienen su  origen en campos
~ exteriores o lo arquitectura. Todos somos
~. copaces de establecer analogios a un nivel
= bdsico, pero se requiere bastante.
(J interpretacién ulterior por parte del disefiador
para captor su constructibilidad intrinseca. A-
O este respecto hay mucho que cprender de los
.. grandes orquitectos que, casi sin excepcién,
(y iniciaron sus carreras creativas frazondo
17y analogias con las obras de ofros. Por tanto, la

o

Fot 35.Espectacular edificio futurista, seguramente surgido de b e TP ;

ermnplear analogias creafivas que no fienen que ver con I e obro E}IOTFOS arqu:fecfos, esunarnca fuenfe de
arguitecturay de fas que se captd su constructibiiidad. f OHO‘IOQJO‘S que no podemos descarfor;

Santiago Cakatrava, Ciudad de las Artes vy de las Clencios, Valencia,

Espafia, 2001-
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Disefno canénico

" Consiste en establecer ciertos preceptos a fravés de una

frama bi o tridimensional que asegure una coordinacién
modular o al menos, dimensional en el disefic y lo
consfruccién.

Lo manera mds clara de aplicar el disefic candnico a un
problema es adoptar uno de los sistemas preexistentes de
edificacién o, al menos, adaptar uno de ellos con los
* menores cambios posibles en el sistema mismo. Apartir de
ello el disefiador define su obra por medio de su juicio
personal dentro de las variantes que permite el sistema.

los érdenes griegos vy romanos, son sisfemas de
» proporcién y definen claramente los caracterfsticas de los
efementos que los conforman. Los edificios disefiados

bajo estos drdenes son claros ejemplos de disefio
candnico.

“ Siel disefiador es considerado creativo, tenderd o trabajar
1 analégicamente, eludiendo el disedio conénico o
Fol. 36 Seccién Aurea - Una organizacién y disposicién orménica | % cuolquier precio. En cambio si es considerado racional,
del espacic y sus componentes, manegjada con libertad por &l 7 probablemenie se opfe por e[ diseﬁo candnico con
arquitecto, produce unresuliado ordenado Yt - . . ! /"
incursiones ocasionales en el pragmdtico.
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* | penetrar el maestro en el ferreno del proceso creativo del estudiante de arquitectura, a través de
acompanarlo y conducirlo por los diferentes estadios de este proceso, se estd en posicién de hacer una
mejor lectura de su manera de pensar y se ira aclarando fambién, cémo con el desarrollo del disefiador,
éste va cambiando su forma de entender y abordar los problemas de disefio arquitecténico a través del
transcurso de su estadia en o Facultad, desde sus primeras respuesfas al iniciar su formacién, hasta lograr
cierta madurez en la aplicacién de su criferio en las propuestas de solucién arquitecténica de semestres

avanzados.

Quéde aqui establecido que por la condicién académica del enfoque del frabojo, y porque el interés del
mismo es para esta efapa académica en particular, lo que se aborda del problema arquitecténico en éste
trabajo es la fase que comprende la elaboracién d(—j proyecto a partir de una demanda establecida,
diferencidndola claramente de la etapa que corresponde a la realizacién del objeto proyectado.

el ps

“Al conjunto de finalidades que se le proponen al arquitecio para
perseguir su safisfaccién en espacios construidos arquifecténicamente
le lamaremos el problema”

A partir del fercer semestre de la carrera de arquitectura de fa
Universidad Michoacana de San Nicolds de Hidalgo, es que se
plantean al estudiante problemas arquitecténicos de los cuales debe
proponer su solucién.

Hasta antes de los dos dlfimos semestres, noveno y décimo, es la
academia de proyectos la que determina, en base a la experiencia
previa en semestres pasados, los objetivos que se pretenden alcanzar
en el ciclo escolar presente y el grado de complejidad y profundidad
que se estima conveniente involucrar en el problemo. A partir de ello
decide ef genero de proyecto que se va o manejar. En los dos Gltimos
semestres, previo a iniciar su desarrollo, el estudiante propone de
mutuo propio, el problema que quiere resolvery lo somete ol Vo. Bo. de
su maestro de Composicion,

Sin embargo, no importando el nivel referido, en todos los semestres,
el grado de cerfidumbre del problema arquitecténico rebasa por
mucho los limites de un supuesto, estableciéndose desde un principio
que la solucién planteada esté sustentada, de tal manera que sea
solvente y por lo fanto factible de desarrollarse y materializarse.

“ Villagran Garcia, José, Teoria de |2 Arquitectura, 12 edicion, UNAM, México 1988. Cita a Hessen, Johanns, Teoria del conocimiento, pp 26-55
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La siguiente es lo secuencia de actividades que realiza un estudiante de arquitectura af recorrer el proceso
de disefio arquitecténico.

1° Alcanzar por parte del disefiador, la respuesto o la pregunta 8Qué es?, por ello se le requiere, planfeado
el problema, una definicién de la demanda arquitecténica que le permita inferiorizarse en el significado
del género de edificio del cual va a planfear su solucién, es decir, el destino. La correcta comprensién del
problema de disefio arquitectdnico, se reflejard en la elevacién de la calidad de la solucién alcanzado y en
consecuencia en lo calidad de vida de los usuarios. De ahi que la primer la farea sea enfonces describir el
género de edificacién del cual se plantea hacer la propuesta.

2° Para que el trabajo tenga sentido, debe identificarse Jo razén de ser del mismo. Es o parfir de ello que se
requiere, antes de continuar, justificar el porqué esvalida la necesidad de planteor la propuesta. Porello ef
disefiador asume lo farea de argumentar por escrito fas razones y explicaciones que dan sustento a la
necesidad de plantear la propuesta y el significado que fiene parc él el abordar un particular problema
arquitectdnico.

3% El marco histérico, como limite en el que se
encuadra el problema arquitectdnico, es una tarea a
resolver. Reza un aforismo que “Conocer ef pasado, es
comprender el presente y proyectar el futuro”. El
conacimienfo y estudio Jé los aconfecimientos del
pasado relativos af problema arquitectdnico que se
estd resolviendo, permite comprender al disefiador
cémo a lo largo de su historia, se han venido dando
transformaciones fanfo de fos espacios propuesios,
como del sitio en ef que se establece el proyecto y de la
poblacién atendida. Evolucién que como
determinante de disefo, debe ser escuchado, con la
conviccién de que hay un seguimiento histdrico,
culfuraly una actitud de respeto y consideracién de por

medio,

4° Al abordar y tener presente el marco fisico
geogrdfico, se cumple con una de las obligaciones de
toda solucidn a un problema arquitecténico, dar una
respuesfa integral, fomondo en cuenfo también el
contexto fisico natural del sitio en que se asienta el proyecto, esfo da como resultado que la adecuacion de
fa orquitectura al medio natural desemboque tanto en un mayor indice de confort para el usuario, como de
una mayor congruencia con el medio que la rodea, influyendo en forma clara en las decisiones funcionales
y lo actitud estético-formal de la respuesta que se ofrece.

5% En un estado de derecho estén esfoblecidas los bases, en diferentes normas y reglamentos, para
ordenar y orientar el crecimiento y conservacién de la ciudad, asi como las diferentes pautas de
construccidén, en congruencia con los planes y programas de desarrollo urbano y ecolégico, hacia zonas
que permitan la seguridad en las construcciones y que deben ser atendidas y respetadas.




Ef problema es la identificacién, conocimiento y aplicacién de la normatividad particular existente, como una
determinante de disedo relacionada con el problema arquitecténico a resolver. Ef conocimiento del marco legal,
permife contemplar como una determinante, desde la etapa de disefio, las reglas establecidas para las obras
relacionadas con la materializacién del proyecfo que prefende ejecutarse.

6° La arquitectura, forma parte de la cultura, y la cultura se expresa por su conducto, por tanfo, requiere ubicarse
en un lugary tiempo, como el todo de que es parte.

La ubicacién en determinado espacio o lugar y el sitio con sus parficulores caracteristicas de dimensidn,
proparcién, fopo?raﬁ’a, orientacién, visuales y su influencia en el enforno, son determinantes esenciales en la
solucién del problema arquitecténico.

A partir de conocer, percibiry comprender el lugar destinado para el proyecto, el disefador identifica una serie de
pautas que contemplard en los planfeamientos de solucién. Asf enfonces af imaginar y crear una obra, estd se
ubico en la espacialidad geogrdfica de un momento propio, en el tiempo en el que se vive. Sus exigencias y
determinantes progrdmales le serdn propias y poseerdn una ubicacion igualmente propia, ofectando las actitfudes
del habitante y del creador.

7° Muy importante es tener idea del género de edificio ol que perfenece el problema arquitecténico del cual se va
o plantear su solucién, por ello enfonces la necesidad, al abordar el problema, de aplicar el conocimiento
adquirido a través de experiencias previas, en otros polabras, de poneren juegola cultura arquitecténica.

Si previamente no se cuenta con informacién al respecto, es de gran imporfoncia flevar a cabo un andlisis
tipolégico presencial, documental y virtual, de edificios actuales, de similares caracteristicas a las que presenta el
problema arquitectdnico que se va a resolver, para que de esta manera, con el resulfado alcanzado, no solo se de
una solucion sino también se aporte al campo del quehacer arquitectdnico.

De igual forma, conforme a la postura ya mencionada del Doctor
LU ar Coampos §quodo, es MUy necesaria lg vinculacién con eSpPacios
g y arquitectdnicos paradigmdticos, y asi hacer crecer el propio
® aprendizaje para ver vy leer arquitectura™. Conforme o lo dicho,
ise 11 p@ mienfras mds amplia séa esfo cultura arquitectdnica, se tendrdn mds
alternativas de solucién y por consiguiente mejores posibilidades de

enconiror la més adecuada.

Antecedentes 8° A partir de que el programa arquitecténico es el antecedente
bdsico de todo disefio, en lo etapa de predisefio, anterior al
desarrollo del proyecto, se requiere definir, previo estudio del usuario
y habiendo identificado las necesidades e inquiefudes gque éste
demanda, los espacios abierfos y cerrodos necesarios para ef
correcto desarrollo de sus actividades, que estardn presenfes en la
solucién  arquitecténica.  Tal definicidn de espacios se ve

Pl"og rama complementada con los propuestos, surgidos de la investigacién de

arquitecténico FHosondioges.

* En la medida en que el conjunto perceptive se amplia y se hace méas complejo, y los patrones se enriquecen con las experiencias, el individuo seré méas capaz
de extraer mayor informacion del medio. Forgus, Ronald H. Perception: a connective- stage approach, New York, Mc Graw-Hill Inc., 1972 Traduccion: Salazar,
Palacios Jose, Percepeidn, estudio del desarollo cognoscitiva, segunda edicion, Trillas, Méxice, 1989.
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* Guillén, Méndez José Fernando, El proceso de creacion arquitectonica, Tesis de Licenciatura en Arquitectura, Facultad de Arquitectura, UMSNH, 1998

** Catedratico de |a Facultad de Arquitectura a nivel Pesgrado y Licenciatura, UMSNH,

* Hierro Gémez, Miguel, Experiencia del Disefio, Facultad de Arquitectura, UNAM, 1997, p 106
* Ettinger McEnulty, Catherine Rase, Teorla y Disefio, en Arqum, Revista de Arquitectura de la Universidad Michoacana, Vol. 5, 2002, p.19
* Citado por José Fern

El conocimiento especifico de los diversos problemas genéricos que se dan en el
actual momento y ubicacién, permife abordar el es’rucﬁo de los renglones finales
correspondientes a las parfes o elementos especificos, las condiciones ideales de
las partes, la correlacién y funcionamiento de las mismas partes, emprendiendo
ante el problema una investigacién de dotos, siendo fundamenial.”

9° Marco tedrico-conceptual. Lo preocupocion de lo Doctora en Arquitectura
Catherine R. Etfinger McEnully™ de lograr una vinculacién efectiva entre la teoria
de la arquitectura y el proceso de disefio, surge del aislamiento de la teoria del
disefio en la estructura de los planes de estudio, llevando una visién fragmentada
en lugar de una comprensién de la feoria de la arquitectura como parte intrinseca
del disefo.

Ciertomente, cuando se ha superado la primera efapa del proceso de diseio, en
donde se han recopilado una serie de dofos, cuyo andlisis esclarece el problema,
se entra a la segunda etopo que el Maestro Hierro denoming estodio conceptual,
en ello se propondrd una solucidn formal especifica of problema, es decir, lo que
el disefiador entiende que el objeto debe ser en sus rasgos figurativos,
ambientales y organizativos, esto apoyado en un marco tedrico-conceptual que el
disefiador ha adoptado para resolver el problema arquitecténico, sobre la base
de los recursos fedricos que posee.

Respecto a ello el Maesfro Hierro sefiala < <la concepfualizacién, es entendida
asf, como una primera visién global del problema que conlleva en su formulocién
la inferpretacidn del mismo, pero sobre fodo, que r'mé)h'co ya, un propdsito al

menos incipiente- de cémo llevar a cabo el proyecto > =%,

La cultura arguitecténica y el conocimiento de las tendencias y corrientes de lo
arquifectura y su historia, juegan en esta efapa un papel predominante. Con
respecto a lo anterior la Doctora Catherine R. Eftinger expresa < <Al emprender el
disefio, el arquitecto tomard una serie de decisiones ligadas de manera infrinseca

con sus concepciones al respecto, con la reflexién feérica que ha hecho> >

En concordancia con la postura de la Doctoro Ettinger, el disefiador, al encontrarse
en el umbral de este estadio, debe haber llegado a él, habiéndole quedado claro
para qué sirve la teoria y la historia de lo arquitectura. En el caso del estudionte de
arquitectura, esta relacion entre las concepciones tedricas y la practica del disefio
tiene que ser dilucidada fanto por el maestro de composicidn arquifecténica como
por el de teoria.

10° “La composicién en el campo de cualquier arte, es combinar armdnicamente
los medios propios de un orfe en sentido de una expresidn estética, en el campo de
la arquitectura o la disposicidn relativa que en conjunto adquieren los diversos
espacios combinados lo denominamos partido™.

ando Guillén, Op

Cit., p. 42

Conceptualizacion

Fot 37 La primera imagen del planteamiento
de solucién, asume los conceptos
arquitectdnicos, implicados en el marco
tedrice

Arq. Victor Manusl Ruelas, Capilla del Asilo de
nMonjas Ancianas, Morelic. Michoacdn, 1999



Este estadio de esquematizacién que corresponde af relato gréfico de o
elaboracion de la imagen arquitecténica, se oborda o partir de lo
acumulacién de los avances de fas etapas hasio aqui alcanzados. A querer o
no, la experiencia hasta el momento acumulada promueve lo prefiguracién
del objeto arquitectdnico, que se grdfica en un esquema inicial tridimensional.

Es a partir de esta primera imagen que la propuesta inicial iré evolucionando
con la implicacién, cada vez de maonera mds definitiva, de todas las
determinontes, utilizando un lenguoje arquitectdnico plural, cuya fuerza
radigue en la libertad de expresién. De esto manera la indeterminacion inicial,
paulatinamente se ira transtormando, de manera evolufiva, en una propuesta
fundamentada que ha valorado he interpretado los factores que deferminan el
disefio, llegando a conclusiones habiendo comprendido la condicién formal
gue se exige en el objeto que se proyecia.

Efectivamente cierto es que en este camino no existe una Unica solucién, el
problema de disefio tiene poca claridad en su definicién y permite por lo tanto
una amplia goma de posibilidades de formulacién y solucién que se fraducen
en milftiples alternativas, por o que se hace necesario establecer un didlogo
proyectual con la forma arquitecténica, desarrollondo una labor exploratoria
medianfe la expresién grdtica de o geometria que esfructura lo forma del
objeto, utifizando dibujos preliminares, pera, por medio de ellos, encontrar la
so/ucién que resulte de mayor coherencia entre los postulados tedricos, o
demandadoy lo propuesto.

Estas acciones que constituyen, propiamente el ejercicio de la composicién,
identifican los rasgos de este fercer estadio, pero sobre todo, de manera

fundamental, significan el rubro caracteristico del hacer del disefiador™

11° Haobiéndose alcanzado la propuesta proyectual del objeto, la siguiente
etapa es llevarlo a un estadio tal, que alcance a fener un alto nivel de
definicién para que pueda ser convertida en realidad.

En esta etapa lo que corresponde es elaborar los dibujos suficientes y
necesarios para poder llevar o cabo la ejecucion de la obra arquitecténica.
Estos dibujos son fundamentalmenie dibujos técnicos y universales,
impersonaoles y accesibles solo a otro fécnico. En estos dibujos juegan un
papel importante todas las indicaciones que ayuden a la interprefacién, sin
duda alguna, de lo que el disefiador ha proyectado llevar a cabo.

Junto con estos dibujos se encuentran los modelos voluméiricos que como
represenfacion fridimensional, son la representocion de Jo ideo que se ha
forjodo el disefiodor y en consecuencia su finalidad es también cooc?yuvaru la
comprension de las ideas del disefiador y poder entender cobalmente el
disefio arquitectdnico planfeado.

* Hierro Gamez, Miguel, Op. Cit, p 112 (Cursivas dei autor).
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Es conveniente precisar que en esta etapa concurren
una serie de especialidades de orden técnico en las
que el disefiador se convierte en coordinador de un
equipo de trabajo multidisciplinario, en este equipo
participan expertos y especialistas que se involucran:
en la idea fundomental del objeto arguitectdnico
definido como respuesta a fo demanda planfeada, en
el desempefio de este papel de coordinacidén  se
ponen también en juego los criterios aprendidos, a los
que se ha referido el Dr. Jests Aguirre.

12° Pero la comunicacién no solo se restringe al nivel
de definicién detallada plasmada en dibujos
ejecutivos, también esta comunicacién queda
expresada en la memoria de disefic arquitecténico, en
ella se evocan las vivencias del disenador en el
transcurso del proceso de disefio, subrayando las
‘consideraciones tomadas en cuenta tanfo de fipo
funcional, como teérico y estético-arquitecténico, de
este modo se comparten los procesos creatfivos
puestos en juego y los secretos de lo personal
creotividad.




Los siguientfes son ejemplos de procesos creativos en los que han

intervenido jévenes estudiantes pertenecientes a la comunidad de
la Facultad de Arquitectura de la UMSNH.

El primer ejemplo es realizado por el despacho Variantes, Oficina

de Arquitectura, del Arg. Guillermo Icazbalceta Ocampo™, quien

coordinando un equipo de cinco jévenes arquitectos recién

egresados de lo Facultad de Arquitectura de la UMSNH, realiza el

proyecfo arquitecténico c?/ !ejecuﬁvo del nuevo edificio para la
e

Facultad de Arquitectura de lo propia Universidad Michoacana.

Un lugar para estudios en Arquitectura®

En septiembre de 1999, la Facultad de Arquifectura convoca a su
comunidad estudiantil o participar en un concurso interno para
proponer ideas y concepfos parae su nuevo edificio, a partir del
concepto fundamental d?e la propueste gancdora elaborada por
cinco alumnos de sexto semestre, el Arg. Guillermo lcazbalceta
desarrolla ef proyecto arquitecténico con el que da respuesta a esta
demanda.

El proceso formal inicia con la exploracién y desarroflo de una
morfologia diferente en su geomefric y en su cardcter sobre la
arquitecturc dominanfe en el contexto, aunque integroda en su
tipologia como contenedor de espacios en torno a un patio central.
Lo anterior en concordancia con el panorama de propuestas sin
precedenfe y de apertura hacia distintas expresiones culturales
dentro del dmbito universitario, que envuelve ofproyecfo.

Ef modelo arquitectdnico empleado, cerrado en si mismo, permifié
dar al proyecto un doble tratamiento; al exterior la continuidad a
través de relaciones formales, en su interior aprovechando su
naturaleza introvertida, libertad para la coexistencia de los espacios
requeridos relacionados con un fluido espacio central, En cuanfo @
la decisién fragmentaria de lo que podria haber sido un solo edificio
responde @ varios aspecfos: Favorece, en términos de dimensiény
escola, un dialogo volumétrico con el contexto; en el interior del
conjunto fragmentado, la percepcién de los limites se diversifica,
enrigueciendo en consecuencia la vivencia de los espacios en lo
operafivo y facilifando la organizacién e identificacién de las
actividades; en lo técnico, responde a un comporfamiento
estructural Sptimo de edificios independientes, simplificando la
programacién de su construccion.

' *Primner Nivel

NAOMO 30 VTIVd

¥ Profesionat Independiente y Catedratico de la Facultad de Arquitectura, a nivel Ligenciatura. UMSNH.
* |cazbalceta Ocampo, Guillermo, Mas que un edificio, un lugar para estudios en Arquifectura, en Arqum., Revista de Arquitectura de la Universidad Michoacana,
Vol. 3, 2001, p.12
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La disposicién general de los cuerpos no
responde @ un Unico eje compositivo
rector, propone una diversidad de fimites
espaciales, puntos de observacidon y
experiencias que mitiguen cualquier
dominio o imposicién arquifectonica; el
objetivo es favorecer, en lo cotidiano, un
libre desarrollo en cada uno de los
ambientes académicos pora los que ha
sido disefado.

s
e

El ordenamiento y definicién de escalas
infernas de cado cuerpo, a modo de
clasificacion preliminar de los espacios,
fueron dados en funcién de la densidad
de ocupaciény el grado de permanencia
en cada uno de ellos. En general la
maodulacién tridimensional del conjunto
permite relacionar grodualmenfe, en
sentido horizontal y verfical, los
diferentes cualidades fisicas y
ambienfales de coda espacio. En el
cuerpo oval del auditorio puede
observarse, por ejemplo, la combinacién
de espacios distintos denfro de una
misma estructura; la determinacién del
nimero de niveles fue resuliado de la
agrupacién de ambientes y usos afines
sobre la estructura tfridimensional
preestablecida; finalmente, el
tratomiento de iluminacién, soleamiento,
ventilacién, temperotura, privacidad,

P acUstica, visuales, entre otros factores
é’% ambientales, fueron integrados o la
== solucién particulor de cado espacio, en
> ocasiones de forma similar pero no
o idéntica, ol considerar su disposicion y
% relacién con el conjunto. En conclusién,
) el disefio apuesta a ser congruente con
DN un sentido académico de consfante
‘:é,\k evolucién; incluyente de Jas
:;j;& oportunidades y limitantes que su

contexto fisico v social le concede.
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Memoria de disefio arquitecténico

Este segundo ejemplo fue elaborado por una alumna de sexto semestre del Toller de Composicion, y se refiere al
planteamiento presentado por ella para resolver el problema arquitecténico de un Museo de Ciencia y Tecnologia
ubicado en Morelia, Michoacén. Se ho respetado integramente lo redaccidn de su memoriac de disefio
arquitecténico con la que comparte su creatividad arquitecténica aplicada en esta propuesta.

Este proyecto surgié en su primer forma tomando af rectdngulo dureo, este se secciond y con frazos armdnicos
crecié hasta concluir en el tomafio necesario para dar cobida a los espacios de servicios y salas de exposicidn
necesarios.

Desde el primer momento estaban visualizadas las ‘_
fachadas que responden o lu sobriedad geoméfrica de/

conjunto. S e 1

!
Esfe !’ecf(ﬁngu}o a1t pkmfo fragmenj’cldo con IO que PR 2y eyt als e ¢ e teer 0 devinias 3 parge i
adquiere movimiento, en el extremo de sus punfos s sk e

longitudinales, a manera de diagonal, el rectdngulo es
intersectado por un eje regulador que inicio como un
muro que da la bienvenida al usuario y fermina (después
de partiren dos al volumen), en un pasillo de crisfal.

i) der o, poata e o 3 ek AT s EuEE SR Saamd ¢

Dos cubos empotrados a la fachada principal {que se
definen de cristal) son la secuencio de lo primera
fragmentacién, que se incorporan al recféngulo, en inicio
dureo. Hasta este punto el efecto que se logra para el
usuario y/o espectador, es una sensacion de equilibrio y
armonio que se ven ofectados por las fransparencios
sensibles de los cubos y del pasillo, que le don una
expresion de veladuray fragilidad.

las fachadas, acceses, interiores, y exteriores de este
rectdngulo dureo, son el resultado de un eje diagonal,
distribuido, que atraviesa de un extremo a ofro el
volumen y de este mismo parte el pasiflo de cristal.

El acceso al museo es por la fachada principal que esta
compuesta por un planc de concrefo aparentfe del cual
sobresalen dos cubos acristalados y una diagonal que lo
atraviesa y rompe con el orden de Y0° que pudiese existir ‘
en el exterior. Sobresole el mds alto de los cubas, de piel de cristol rojo, que es el umbral conductor al edificio, el
acceso a tal, es fateral, siendo guiados por una diagonal saliente en el exterior, que provoca una zona recepcional,
logrando con esfo que el acristalamiento de la fachado se mantenga puro, sélo interrumpido por la diagenal que
causa el desequilibrio.

Hasta aqui estas lineas referentes a dos proyectos distintos en los que los diferentes disefiadores participantes,
pusieron en juego su crectividad y un estilo de pensomiento integral.

En el caso del proyecto de la Facultad de Arquitectura de lo UMSNH, el aprendizaje esta enriqgueciendose con fa
experiencia directa, al estar parficipando el equipo de disefiadores en la materializacién del mismo.
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En mi calidod de Arquitecto y Profesor de lo Focultad de
Arquitectura, estoy convencido de o necesidad de una actitud
diferente del docente de arquitectura en las diferentes cdtedras,
haciendo especial énfasis en la de composicién arquitectdnica
en cualquiera de sus diferentes niveles. Esto dicho no como
retérica sino como una  necesidod que permifa realmente
elevar el nivel académico del estudiante, asumiendo tombién é/,
ofra visién de forma de frabajar.

los conocimientos de los diferentes materias se vuelen a
encontrar en forma conjunta, para ser aplicados, en el Toller de
Composicién, ya menciond la maestra Effinger su preocupacion
a este respecto™, por ello en este espacio, debe de iniciarse el
cambio, conociendo de onfemanc el profesor, fas fécnicas
pedagégicas que va a poner en juego en el trabajo con sus
alumnos, habiendo comprendido anfes cémo se produce el
aprendizaje. Si identifica mediante el frabajo conjuntc y
cotidiano, las capacidades de sus alumnos, su potencial, y al
mismo tiempo les exterioriza los elementos que implica todo
acto creativo, los primeros pasos en este sentido estorén dados.

Adicionalmente, si se esta de acuerdo en que habremos de
evolucionar en el compromiso académico, lo conveniente es
hacer también un balance de los resulfados alcanzados y una
evaluacién de la actuacion propio v de los alumnos en este
proceso de ensefanza-aprendizaje.

Quede subrayada la imporfancia de que efectivamente el Taller
de Composicidn Arquitecténica funcione como tal, es decir, que
en primera instancia, el tiempo destinado para ello sea
totalmente oprovechado En el caso de Jla UMSNH, en los
primeros siete semestres, ocho horas semanales; en el octavo y
noveno, doce horas semanales; y en el dltimo (décimo
semesfre), dieciséis horas semanales.

En este toller debe de promoverse el frabajo porticipotivo, en
donde se externen en conjunfo y abiertamente, opiniones sobre
la produccién, tanto del autor como de fos compaferos y con
ello motivar el crecimiento en la calidad del trabajo. Quedan
oquf también documentadas las diferencias sustanciales enfre
las varias técnicas de ensefanza para el hemisterio derecho del
cerebro. £l inferés personal ol buscar nuevas maneras de
ensefiar es originado por la posibilidad de que los olumnos no
aprendan lo que creemos que les estamos ensefiando, o que
también, lo aprendido, no sea en absolufo lo que pretendfamos
ensefiarles.

* Consultar cita de fa Maestra Ettinger en ta pagina 88

v i



Como profesores tenemos la obligacién de enfrenar los dos
hemisferios, es decir, entrenar a los alumnos para usar el estilo
cognitivo, adecuado a la farea que se tiene entre manos; y
para que sean capaces de aportar los dos estilos, al abordary
ocuparse de la solucién a un problema arquitecténico de
manera integrado, sobre la base de que ambas modalidades
son necesarias para el frabajo creativo de todo tipo.

También en esfe trabajo han sido mencionadas diferentes
Spticas de destacados pensadores de la arquitectura y de la
educacion. Si se decide aplicar algunas de fas técnicas
mencionadas del pensamiento lateral propuestas por Edward
De Bono, en combinacién con los caminos propuestos por
Antoniades, se da pie al inicio del proceso creativo y a la
concrecién de un resultado.

Cuando la posturo es el uso de metdforas para el disefio, yo
sean estas tangibles o intangibles o bien al frabajo con
paradigmas arquitecténicos, este no debe limitarse
simplemente a observar para copiar, para imitar; lo que debe
alcanzarse es la compenetracién con la metdfora o con el
concepio fundamental de la obro de referencio, y es aqui
donde estaria fimitada la solucién si el esfuerzo y tempo
indispensable para identificarse con la ideo fundomental no
estuviese disponible.

El uso de estas estrategias de disefio, o nivel escolar, fiene un
gron potencial, particularmente en los semesires iniciales
donde una de los preocupaciones fundomentales es
desarrollar la creatividad del alumno para que de manera
poulating vaya adquiriendo autoconfianza para ser creativo
{Aqur’ﬁene que ver mucho la tesis de De Bono), sf se logro esfo,
a posibilidod de resultados sofisfactorios en cualquier nivel de
la carrera, es alta.

Pero hay algo més que hoy que dar por sentado, es muy
importante ?a formacién pedogdgica de los Arguitectos-
Profesores, sin dejar de estar actualizados en todas las
innovaciones relativas a lo profesién, ya que, sien las aulas el
profesor se limita a ensediar lo mismo que aprendié cuando fue
alumno, en el mejor de los casos complementado con alguna
experiencia profesionol, no podrd conducir al alumno para
que le sea asequible llegar o tener mejores resultados en su
desempefio, y obtener lo que se espera de él, v por lo tanfo se
estard abonando el ferreno para que lo Arquitectura no
avance.
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