


Presidente UNLP

Autoridades FAU

Decano:

Secretario de Coordinacion y Gestion:
Secretario Académico:

Secretaria de Extension Universitaria:
Prosecretario de Posgrado:
Prosecretario de Investigacion:
Director de Asuntos Estudiantiles:
Director de Obras y Proyectos:
Consejeros Académicos Profesores:

Graduados:

Auxiliar Docente:
Estudiantes:

Consejeros Superiores
Profesor:

Graduado:

Auxiliar:

Estudiante:

|
AL FONDO

Revista de la FAU 47 al fondo
Director responsable:

Editor:

Secretario de redaccion:

Mesa Editorial:

Coordinacion General:

Colaboradores:

Arquitecto Gustavo Azpiazu

Arq. Néstor Bono
Arq.Javier Garcia

Arq. Jorge Prieto

Arq. Maria Luisa Cerutti
Arq. Alejandro Lancioni Faculted de Arquitectura y Urbanismo
Arq. Juan C. Etulain Universidad Nacional de La Plata
Arq. Martin Chacén

Arq. Hugo Olivieri

Arq. Fernando Gandolfi

Arq. Héctor Lufiego

Arq. Claudio Ferndndez

Arq. Sara Fisch

Ing. Roberto Igolnikow

Arq. Gustavo San Juan

Arq. Sergio Gutarra

Arq. Horacio Lafalce

Arq. Carolina Foulkes Becerra

Srta. Georgina Respiggi

Srta. Magdalena Mancuso

Srta. Anahi Chiarle

Sr. Andrés Garcia

Arq. Guillermo Salvador Nizan
Arq. Ricardo Horacio Jmelnitzky
Arq. Juan Lucas Mainero

Srta. Viviana Noemi Ibafiez

Tapa:

Estadio de futbol de Lasesarre.Barakaldo, Espana.

Contratapa:

Estadio de futbol de Lasesarre. Fachada metalica, metamorfosis.

Agradecimientos
Maria Celina Bertomcu

Arq. Gustavo A. Azpiazu
Arq. Pablo E. M. Szelagowski
Argq. Pablo Remes Lenicov
Arq. Raul Arteca

Arq. Isabel Lopez

Arq. Pablo Remes Lenicov
Arq. Pablo E. M. Szelagowski
Arq. Carlos Diaz de la Sota
Arq. Raul Arteca

Osmar Duro

Maria Florencia Liberatti

47 al fondo es una publicacion propiedad de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la
Universidad Nacional de La Plata, calle 47 Ne162, CP 1900. Republica Argentina.

Telefono +54 221 423 6587/88/89/90. Fax: +54 221 423 6587.

E-mail: revistafau@arqui.farulp.unlp.edu.ar / revistad7fau@hotmail.com

47 al fondo permite la reproduccion o cita del contenido parcial o total, mencionando procedencia,
nombre del autor y numero del que ha sido tomado.

Los articulos firmados no expresan la opinion de 47 al fondo, ni de las autoridades de la FAU. Los
editores no asumen la responsabilidad alguna por su contenido y/o autoria. Fditorial de la Universidad.
Pre-impresion e impresion: Grafikar. Tirada: 1000 ejemplares. Namero de Registro Nacional de la
Propiedad Intelectual: 254965. Ley 11.723. Afio 8. Ndmero 11. Julio de 2004

Aprobada en reunion de Consejo Académico del 21 de abril de 1997


mailto:revistafau@arqui.farulp.unlp.edu.ar
mailto:revista47fau@hotmail.com

47 AF - 11

02-

18-

24

33

42-

62-

70-

78-

89-

91-
93-
95-

CANNEELvs CUR LC.

Pablo E. M. Szelagowski

La Casa Curutchet. Algunas reflexiones.

Geoffrey Broadbent

La Casa Curutchet. Un poema arquitecténico de Le Corbusier enArgentina.
Claudio Conenna

Como volver a construir la casa Curutchet...

Javier Posik

Un Encuentro con Clorindo Testa.

Raiil Arteca

Clorindo Testa en el Centro Cultural Recoleta.

Coleccionismo infantil, o el juego del orden.

Silvia Pampinella

Taller de Investigacién Proyectual sobre la Reestructuracion de la Ciudad de La
Paz, Bolivia a través de el Reordenamiento de Mercados y Espacios Piblicos.
Sergio Forster, Roberto Bogani, Gabriela Cdrdenas

Plaza de desierto. Barakaldo, Espaia.

Eduardo Arroyo NOMAD Arquitectos S.L.

Estadio de Futbol de Lasesarre. Barakaldo, Espaiia.

Eduardo Arroyo NOMAD Arquitectos S.L.

Nuevo Estadio de Futbol del Zaragoza. Zaragoza, Espaia.

Eduardo Arroyo NOMAD Arquitectos S.L.

Concurso Nacional de Anteproyectos Sede Municipal y Croquis Plaza Central de
Dolavon - Provincia del Chubut.

Manuel Gerardo Montaruli, Sergio Mordn, Carlos Alberto Boetto / Juan Manuel Abait/
Carlos Busso, Arq. Jorge Galarregui/ Juliana Deschamps, Fabio Estremera

Concurso Torre Mirador. Ideas de disefio arquitectdnico y estructural.

Diego Lépez, Laura Massicot / Juan Martin Flores, Tomds Bellesa/ Martin Barremeche,
Martin lacoi, Valeria Rodriguez Capitulo, Facundo Lopez/ Paloma Dillon, Pablo Tranamil /
Luciano Isabella/ Juan Pablo Pruneda/ Ignacio Gabrinco, Rodrigo Herndn Grassi, Carlos
Manuel Menna

Concurso de Ideas «Planetario en el Paseo del Bosque».

Cristian Willemdes, Carolina Ruiz y Analia Jara/ Gabriel Santinelli, Gustavo San Juan,
Nestor Basilota, Mariana Melchiori, Graciela Viegas, Victoria Barros, Maria Soledad Silva,
Paula Julio y Sofia Medici/ Andrés Panizzo, Germdn Daule, Javier Stazzone, Patricio Connell y
Pablo Murace/ Viviana Schaposnik, Andrea Ulacia, Fernando Farifia, Lucas Mainero, David
Lépez, Clara Gallardo y Guillermo Canutti/ Pablo Szelagowski y Esteban Szelagowski/ Ratil
Arteca, Fernando Gonzdlez, Mariana Herndndez, Damidn Benavoli y Lucas Delorenzi /
Carlos Jones, Solange Schenone y Noelia Rausch/ Juan Martin Flores, Tomas Bellera, Enrique
Speroniy Gabriel Martinez

Osvaldo Bidinost. Arquitecto-Docente-Rebelde.

Tomds O. Garcia

Libros.

Breves.

Colaboradores.



n CUR LC 01, en 47 al fondo ne 10, presenté la casa

Curutchet de Le Corbusier al cuamplirse los 50 afios de
su materializacion. En este nuevo nimero dedicado al
homenaje, presentamos otros dos escritos sobre la obra,
uno de ellos enviado especialmente por nuestro bien
conocido Geoffrey Broadbent, y otro del Dr. Claudio
Conenna quien escribe regularmente para la revista desde
Grecia. Acompana estos articulos el relato de la creacién del
ingenioso modelo de papel de la casa Curutchet realizado
por Javier Posik, artista / arquitecto de nuestra ciudad.

Incluyo ademas un breve comentario sobre aspectos
didécticos que me interesan y que estan estrechamente
relacionados con la necesidad de esclarecer y transmitir las
propiedades de la obra de arquitectura.

Para la Facultad, la casa Curutchet serd una fuente inagota-
ble de temas de anélisis y reflexién, de temas didacticos y
también emotivos que provocaran la constante vuelta a esa
casa a la hora de ensenar arquitectura. El valor pedagégico
que le asignamos a la obra estd directamente relacionado
con uno mas amplio, abstracto y no menos utilitario, de
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eficiencia operativa transmitido por Le Corbusier a través
de su método de pensamiento y de proyecto.

La obra de Le Corbusier siempre nos ha transmitido
ciertos valores didacticos. Pero creo que uno de los mis
importantes ha sido el de aquella llamada «investigacion
paciente» a través de la cual forjé su trayectoria, haciendo
del proceso proyectual un objeto de investigacion y de
propuesta (en el mismo sentido rescatamos la actitud de
J. Stirling en cuanto al reprocesamiento de la propia
memoria proyectual).

La «investigacion paciente» corbusierana se descubre en temas
generales y recurrentes (la vivienda colectiva de densidad),
en operaciones o estrategias de disefio (la composicién
purista de los objets trouvé), en postulados propagandisti-
cos sobre elementos compositivos (los cinco puntos de una
nueva arquitectura), o en el estudio de sistemas o partes
que apareceran en diversas obras reinterpretadas o trans-
formadas (pilotis, modulor, brise-soleil).

Si existen entonces tales temas, estrategias, y elementos
recurrentes, la casa Curutchet es uno de esos sitios en
donde poder encontrarlos y explorarlos. Pero preferiria
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detenerme en aquellos aspectos que no estan tan desarrolla-
dos 0 que no se mencionan tan frecuentemente.

Esta casa tiene de particular una situacion urbana compro-
metida, regulada en tres caras por un limite con edificios
linderos y una cuarta cara en estrecha relacion con un
paisaje urbano determinado. No son muchos los edificios
de L.C con estas condiciones, y resulta siempre interesante
improvisar la lista de ellos: Casa Cook, Casa Plainex,
Armada de la salud, Porte Molitor, Inmueble en la calle
Fabert, casa Curutchet. (fig.1)

Si persistimos en la idea de realizar un rastreo de aspectos o
temas proyectuales presentes en otras obras de LC, y su
correlato en la casa en cuestion, puede uno comenzar a
descubrir ciertos elementos que a primera vista suenan
bizarros, pero que podemos verlos aparecer en otros sitios
bajo diversas formas.

Un caso de estos es el baldaquino ubicado al frente, sobre la
terraza del segundo nivel. Resulta un elemento extrafio por
su posicion aislada y auténoma en la composicion. A pesar
de ser un elemento que naturalmente nos derive hacia la
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arquitectura cldsica, no es éste el caso. Es posible argumen-
tar su necesidad en un problema de escala de la terraza, o de
la falta de un elemento que atentie y gane para la casa la
presencia de la pared medianera del sudoeste.

Por fuera de su utilidad especifica, podemos encontrarlo
reformado también en otras obras. Es el espacio del té al
exterior en la casa de fin de semana en La Celle- Saint -Cloud;
es la cubierta de las terrazas de las viviendas en Pessac y de
la casa en Cartago; es el sobre techo superior de las casas
Chimanbhaid y Huthesing en Amhedabad (extensién de lo
realizado en las casas de los peones en Chandigarh); es la
cubierta metalica del pabellon del hombre en Zurich; la
recomposicion de la caja en la casa Shodan y el parasol-
techo-anfiteatro-jardin del palacio del gobernador, tam-
bién en Chandigarh. (fig.2)

Si realizamos la misma operacion con otro elemento como
la inclusién de un arbol en la caja arquitecténica, no
tendremos tanta suerte. Pero es posible rastrearlo en una
temprana version de la villa Auteil y por supuesto en el
Pabellén del Esprit-Nouveau en el que el arbol disfruta del
espacio cedido por la racionalidad global.




En los croquis preliminares para la casa Curutchet, es
posible ver la intencién de LC de comenzar el proceso de
disefo con cierta similitud al de la Villa Savoye. Estos
dibujos muestran una rampa inserta en el medio de la
composicion y yuxtapuesta al espacio del automavil de
terminaciones curvas que refleja las intenciones de la planta
baja de Poissy. (fig.3)

Por detrés de la rampa y en medio de un jardin que recorre
el espacio libre del terreno, se posiciona una escalera que
frena la composicion en la medianera posterior y resulta un
elemento decididamente vertical. Almomento de ver el corte
preliminar, es imposible olvidar el corte del primer proyecto
de la villa en Cartago, e imaginar que a través de una
operacion de desplazamiento extendido del mismo se
consigue la seccion longitudinal de la Curutchet. (fig.4)
Pero el antecedente mas directo que se me presenta, es el de
la casa para Monsieur X (casa Cannel) de 1929 en Bruselas.
Este proyecto poco difundido de LC, posee varios temas en
estrecho contacto con la casa Curutchet. Esta casa esta
compuesta por dos volimenes, uno dominante y otro
secundario; poseen ambos una alineacion longitudinal en

un solar estrecho y de caracteristicas estrictamente urbanas.
El garage con una piscina encima componen el volumen
adelantado sobre el acceso, como en La Plata lo hace junto
con el consultorio, y organiza la procesion hacia el cuerpo
principal, compuesto por la casa propiamente dicha. Este
cuerpo incluye dos sistemas de movimiento vertical entrela-
zados, cuyo paralelo en la CC estd representado por la
relacion entre rampa y escalera. Es interesante en si mismo
este diseno de las circulaciones, pues LC quiere con esa
divergencia controlar los movimientos principales de los de
servicio, en el mismo punto de la planta.

El espacio «indecible» de la planta de accesos rampante
hacia arriba en la Canneel y hacia abajo en la CC, son
semejantes, del mismo modo que elementos de lenguaje
compartidos (columnas y rampa, carpinterias de los
setvicios). En la planta superior, la casa Canneel contiene
aun dentro de la caja, la terraza jardin que en la CC apare-
cera como un nuevo nivel 0.00 artificial. En definitiva, los
elementos del viejo cuadro purista son los mismos, en una
nueva composicion. (fig. 5)
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Otro tema de rastreo paciente desde la Casa Curutchet
puede ser esta composicion dual vista también en la casa
Canneel. Esta particular forma de construir un objeto con
dos componentes se encuentra también con diversas
resoluciones, las cuales pueden tener un origen en comun.
La dualidad estd presente (como ya han senalado algunos
autores) en la villas Lipchitz y Miestchaninoff, y también en
aquel proyecto que incluye una rampa conectora como
aparece en la casa Clarke-Arundell.

Pero este tema de la composicion dual esta bien presente
también en otro tipo Corbusierano. Los bloques como el
Pabell6n Suizo o el de Brasil en la Ciudad Universitaria de
Paris, 0 el Centro Olivetti en Rho-Milan, reflejan un modo
combinatorio ampliamente desarrollado por muchos
arquitectos, en el cual el volumen principal de (desarrollo
vertical) «pisa» a un volumen horizontal que hasta puede
ofrecer un cambio rotundo en espacialidad y lenguaje. Este
modo en particular, desarrollado en varios proyectos y
también en la casa Canneel, reflejan un modo que curiosa-
mente ha sido desarrollado en los grandes bloques de
vivienda que conforman el tejido central de la Chaux-des-
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Fonds, pueblo natal de Le Corbusier en Suiza, en el cual
desarroll6 su obra temprana. (fig.6)

Esta obra tan particular por su composicion y elementos,
también lo es en algiin modo por ser una de las pocas
obras realizadas de Le Corbusier por aquellos anos. Entre
1938 y 1945 Le Corbusier no construye ninguna obra. Entre
1946y 1947 construye la unidad de habitaciéon en Marsellay
la fabrica en Saint Dié. De 1948 a 1950 s6lo construye la casa
Curutchet, v a partir de 1951 realiza obras como Ronchamp,
Chandigarh, Jaoul, etc. Es decir que en 13 anos construye 3
obras y una de ellas es esta casa en La Plata. {fig.7)

Se cumplen 50 afios de su materializacion y, casualmente de
que Le Corbusier fuera distinguido con la Gold Medal de la
RIBA.

Desde aqui nuestra intencién es promover un homenaje a
este proyecto tan familiar a la mecanica Corbusierana,

pero todavia tan «ajeno» para una conservadora sociedad
platense B

Procedencia de la imagenes:

Fig. 1a,¢,d;fig. 2a,b, ¢, d; fig. 4a,b; fig. 5a,b, ¢, d, &
fig. 6 a, b, c: Le Corbusier, Obra Completa Les Editions
d’Architecture, Zurich.

Fig. 3 a, b, ¢, d; 7 Fondation Le Corbusier, Paris.

Fig. 6e: jcv 2000.

Fig. 1b, 2e y 6d: Pablo Szelagowski.



[.a Casa Curutchet

Algunas reflexiones
Geoffrey Broadbent

Vi por primera vez la Casa Curutchet en 1969 en virtual
estado de abandono. A pesar de que la familia se habia
mudado, sabia que el Dr. Curutchet se quedaba alli ocasio-
nalmente. Habia conocido varias de las casas clasicas del
Movimiento Moderno en esas mismas condiciones: la Casa
Schroeder en Utrecht, la Villa Savoye en Poissy, la Tugendhat
en Brno, pero todas ellas habian sido rescatadas, sin mencio-
nar el Pabellon de Barcelona de 1929, cuyas columnas fueron
estibadas en Barcelona después de la Exposicion y posteriormente
robadas. Sola Morales y sus colaboradores lo reconstruyeron
entre 1981-86, 0 mejor dicho, «construyeron» un Pabellén
mas cercano a las intenciones de Mies que el original de 1929!.

La ultima vez que vi la Curutchet, sin embargo, habia sido
bellamente restaurado por los Grossman. A mediados de
los “90 fui llevado hasta alli por algunos alumnos de Roca
de la U.B.A., quienes habian arreglado una visita para mi. A
diferencia de aquellas otras villas del Movimiento Moderno,
una vez restaurada ésta habia sido puesta en un muy apropia-
do uso como sede del Colegio de Arquitectos de la provin-
cia de Buenos Aires. Cudn afortunados fueron de que «su»
Le Corbusier tuviera el tamario adecuado. El Colegio de Rio no
podria haber hecho lo mismo con el Ministerio de Educa-
cién, el cual es, obviamente, demasiado grande; tampoco
podrian los arquitectos suburbanos de Paris, haber usado
la Villa Savoye para tal propoésito dado que es demasiado
pequena. Asi como el Pabellon de Barcelona de Sola Morales,
la Villa Savoye es un museo vacio, en el cual el tinico objeto
expuesto es el mismo edificio. La casa Tugendhat, de hecho, es
la Unica otra de las cuatro obras puesta en un buen uso pero,
como centro de conferencias, su uso no estd dedicado ala
arquitectura. Entonces digo: Bien por los arquitectos de La Plata.

Mi descripcion de la Curutchet y sus «relaciones» en la Oeuvre
de Le Corbusier esta basada en varias fuentes: mis propias
observaciones, sin mencionar fotografias, varios voliimenes
de la Oeuvre Complete, y descripciones de la casa de Casoy,
Corona Martinez, Liernur y Pschepiurca (todos de 1987) y
Lapunzina (1997). Este ultimo cuenta la historia de la casa
con algtin detalle: cémo Curutchet era un médico absoluta-
mente «moderno» que disend implementos para cirugia
ergonémicamente «correctos»; como su interés por Le
Corbusier comenz6 con su Plan para Buenos Aires; como
habiéndole comisionado un disefio para su casa, tuvo que
encontrar un arquitecto local para supervisar los trabajos
de construccion y eligio a A. Williams; como este tltimo fue
obligado por los codigos de edificacién locales a firmar los
planos con su propio nombre; cdmo el trabajo en el sitio
comenzo bien pero surgieron problemas tales que final-

mente Curutchet despidié a Williams para reemplazarlo por
Simon Ungar, entre otras cosas.

Cuando vi por primera vez la Curutchet, habia visto la mayoria
de las villas de Corbu en Paris y me preguntaba acerca de su
blancura. ;Por qué habia empezado construyendo «blanco» y
persistido por alrededor de diez anos a pesar de que se marcaban
y se quebraban? Ciertamente treinta afios mas tarde cuando
vi esas casas, la pintura se habia descascarado, el enlucido se
habia quebrado y lucian bastante deterioradas. He estado
investigando las respuestas recientemente en conexion con
otra investigacién encargada, inesperadamente para mi, por
«Green Architecture». He estado siguiendo los viajes de Le
Corbusier entre 1900y 1910 (como Charles Jeanneret) y parece
que comenzd a pensar «blanco» mientras trabajaba para
Peter Berhens en Berlin, o més precisamente, en Babelsberg,
junto a los jovenes Mies y Gropius. Un afio después salio en
el asombroso Voyage d'Orient, navegando el Danubio desde

Casa Curutchet, La Plata.
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Casa La Roche-Jeanneret, Paris.

significa que estamos comparandola con lo mejor, ya que en
las memorias grabadas de Le Corbusier sélo unas semanas
antes del suicidio y unos cuarenta anos después de su cons-
truccion, decia: «si quieres entender mi trabajo, mira la Maison la
Roche: ella es la clave de todo».

Para la época en que estaba disenando la Curutchet, por
supuesto, Le Corbusier habia abandonado las villas blancas
en Europa. Ya habia disenado la Petit Maison de Weekend en
Vaucresson de 1934 con sus paredes de piedra calcarea, fadrillos
de vidrio, delgadas bovedas (él las lamo «catalanas» pero eran
simplemente laminas de madera contra chapada, ligeramente
curvadas al vapor con concreto vertido en la parte superior
y cubiertas con césped). La forma general de esta casa y su
chimenea central - hecha en un expuesto «brique brute»- seria
el modelo para muchas de las Gltimas casas de Le Corbusier,
como aquellas disefiadas para Sainte Baume en1948 hecha
en pris de terre (suelo proyectado), para ser seguida en 1949
por el conjunto de «Rogq et Rob» en Cap Martin y la verdade-
ra obra maestra del genre, las Maisons Jaoul de 1952-53 en
Neuilly-sur-Seine, mas alld del Bois de Boulogne en Paris.
Entonces ;por qué veinte afos después de su ultima villa blanca en
Europa, la Savoye, disefié una casa asi en Argentina?.
Obviamente, incluso en La Plata, él no podia confiar en dos
manos de blanqueo de cal al afo, lo cual fue obvio ya en mi
primera visita a la Curutchet.

Le Corbusier, por supuesto, habia estado en Buenos Aires
(e incluso en La Plata) en el ano de la villa Savoye, 1929,
invitado por Victoria Ocampo a disenar una villa para ella
y dictar una serie de conferencias para los Amigos del Arte.
Una casa, por dierto, fue construida para Ocamipo pero disefiada
por Alejandro Bustillo (un arquitecto ecléctico, en algin modo

influenciado por Le Corbusier) pero, como dice Lapunzina,
Ocampo prefirié el profesionalismo experimentado de Bustillo,
sin hablar de su prestigio profesional en Buenos Aires, a la
virtual inexperiencia de Le Corbusier. Pero no todo estaba
perdido. Las espléndidas conferencias presentadas por él en
Buenos Aires, en septiembre y octubre de 1929, sin mencionar
las repeticiones de alguna de ellas en Montevideo, San Pablo y Rio
de Janeiro, fueron publicadas un afio méds tarde como Precisions,
tal vez el mas coherente y personal de sus textos tedricos.

Por supuesto, ya habfa disefiado para América Latina esa
asombrosa casa a los Errazuris (a quienes habia conocido
en Buenos Aires) en Zapallar, Chile, con sus paredes hechas
con piedras del lugar, rasticos troncos de arbol como pilotis
y estructura de madera en el techo para ser cubierta con tejas
del lugar. Algunos estudiosos de Corbu a menudo piensan
que la Errazuris nunca existi pero en el volumen 2 de la
Oeuvre Complete figura como finalizada en 1930'. Proba-
blemente la obra mds «verde» que jamas haya disefiado un
héroe del Movimiento Moderno. Y por supuesto Le Corbusier
habia estado en Rio en 1936 para presentar mas conferen-
cias, disenar un plan general para el campus de la Universi-
dad y actuar como consultor de Costa, Niemeyer, Reidy y
otros talentosos brasilefios, para el Ministerio de Educacion.
Como la mayoria de los europeos, Le Corbusier pensaba
en Sudamérica - como en Africa - como un continente

bendito y castigado con un perpetuo sol radiante. Inclusive
desarrollé iméagenes de como podria ser controlado el calor
del sol, especialmente mediante su caracteristico brise-soleil,
literalmente «quebradores de sol».

Casa Errazuris, Zapallar. Obras completas vol. 2

En 1928, por ejemplo, habia sido llamado para disefiar una
Villa para Cartago en la cual comenz6 a pensar no sélo en
c6mo proteger las ventanas del sol sino en cémo conducir
las corrientes de aire a través de la casa. La solucién a ambos
problemas - negociada por supuesto - fue compleja, colgando
balcones y ventanas en lugares altos de las fachadas, por
supuesto muy sombreados. Su ingenioso corte ademds debia
garantizar que cada parte de la casa pudiera estar ventilada,
comprendiendo o mejor, encastrando, formas U en horizon-
tal. Pero los clientes insistieron en un envase de niveles horizontales
convencional a lo largo del edificio, lo cual no satisfacia las
aspiraciones de Le Corbusier. El Immeuble Clarté de 1930-32
en Ginebra también tiene balcones y cortinas de dos tipos:
verticales de varillas de madera enrollables y de tela, las cuales
pueden ser desplegadas hasta el nivel de la baranda del balcén
y asi oscurecer totalmente las ventanas. También para las Casas
para Trabajadores Auxiliares en Barcelona (1933): debieron
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haber tenido los prototipos de brise-soleil de Le Corbusier, los
cuales solo se detectan en el corte publicado en el volumen 2
de Oeuvre Complete, pero mucho mejor mostrados en el
volumen 4 donde Le Corbusier presenta una historia de la
ventana e incluso de sus propios brise-soleil, comenzando
con Cathage pasando por Barcelona y Argelia hasta Rio.

Usualmente, por supuesto, un brise-soleil consiste en un
bastidor de cemento, de lineas horizontales y verticales muy
préximas, formando «celdas» individuales las cuales, separa-
das por lo menos a medio metro de la fachada consiguen
proteger las ventanas del sol vertical y lateralmente. Fsté claro
que éstos no dan proteccion del sol frontal y muy bajo, que
brilla directamente en las ventanas.

Los brise-soleil para Barcelona debian ser ligeramente diferentes:
el ancho total del departamento entre paredes (probable-
mente 3,5 metros entre paredes laterales) soportaba lamas
(cuatro dentro de la altura total de cada departamento) que
podian rotar desde la posicion horizontal, admitiendo asi la
mayor luz diurna, hasta la vertical, no permitiendo el paso
de luminosidad y alcanzando el control solar total. Los
brise-soleil mds conocidos son, por supuesto, los del Ministe-
rio de Rio (1936). Cada uno tiene aproximadamente un metro de
ancho y la altura total de piso a techo, con lamas ajustables
en la parte superior de cada «celda». Eran ajustables segtin la
temporada, al menos inicialmente, ya que desde hace muchos
anos estan taponadas por capas de pintura.

Después de experimentos fallidos con sus «paredes neutralizantes»
(dos pieles de vidrio con aire inyectado fresco en verano y
calido en invierno) en el Centrosoyuz de Mosct de 1929-31
y UArmee de la Salut en Paris de 1932-33, no es extrafio que
para 1948 cuando Curutchet le encarga la casa, Le Corbusier
haya retomado los brise-soleil . Fl lote tiene alrededor de 9
metros de ancho o 10,20 metros en la extension real de la
fachada ya que se encuentra inclinada a 45° con relacion a
las paredes laterales, frente a una interesante vista. Como
Lapunzina sugiere, Bernard Hoesli estaba trabajando en este
proyecto con Le Corbusier, calculando el 4ngulo del sol. Las
«celdas» del brise-soleil tienen alrededor de 2,5 metros libres
(mas cercanas en tamano a las de Barcelona que a las de Rio)
pero sin lamas, las que tal vez fueran impracticables, por lo
que no es sorprendente que uno o dos meses mds tarde, el Dr.
Curutchet se quejara de la alta temperatura producida por
el sol en su consultorio, el cual ocupa el frente sobre la calle,
y en el piso alto de la casa en la parte posterior del lote.

Pero es el brise-soleil confrontando la calle y de cara al norte
lo que primero llama la atencién en la Curutchet. I.a mayoria
de las villas de Le Corbusier estan sueltas, pero ésta estd
firmemente tomada entre los muros medianeros, al punto
que la terraza encerrada entre ellos inclina una esquina
produciendo discrepancias en el largo entre el lado este y
oeste. Cuando el muro de la fachada tuvo que adelantarse
hacia el norte, el dngulo obtenido entre éste y la pared
occidental no fue mas agudo que 45°. Detras de la fachada,
por supuesto, las paredes laterales son paralelas y desarro-
llan un diseno estrictamente ortogonal.

Es dificil por supuesto adivinar desde la calle lo que esta
pasando detras de la fachada. El nivel de acceso es abierto
entre pilotis, sobre los cuales hay cuatro niveles de brise-
soleil, con sus entrepafos més altos y mas bajos; esta claro
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que los dos niveles inferiores tienen cuartos habitables detras
de ellos mientras que los dos superiores estan abiertos a la
terraza, donde los pilotis son claramente visibles nuevamente.
Incluso en los "40, seguramente, Le Corbusier no habria
dejado el nivel de acceso tan abierto como para que cualquiera
entrara libremente desde la calle. Si ésta no era la intencién
entonces, ;cudl es el sentido de enmarcara la puerta de entrada
como si fuera una pintura? Tal vez él mismo disefi6 lo que
protege la casa hoy: verjas de grilla de alambre, muy parecidas
a las verjas de cadenas que Frank Gehry utilizé en su propia
casa, anticipandose a éste en 30 afios. En la medida en que
la puerta de entrada estd enmarcada, no quedan dudas de
que ésta es «la» entrada.

‘Tengo que confesar que recordaba la puerta como central
pero una rapida ojeada a mis diapositivas confirm¢ a que,
por supuesto, esta un poco al este del centro. Incluso en una
vista mds distante, se la ve como «balanceada» diagonalmente
por el baldaquino de la parte superior, en el «jardin colgan-
te» de la terraza, que esta soportado por dos columnas, una
bastante alejada hacia el lado oeste y otra absolutamente
central. Hay, por supuesto, una tercera columna hacia la pared
este, pero ésta no se alza sobre la terraza. Por supuesto segitin
las reglas cldsicas, no se deberia usar nunca una columna
central pero, como lo encontramos en una exploracién
posterior, esta configuracion de tres columnas en linea se
repite hacia atrds casi hasta el limite norte. Tampoco recorda-
ba cuan agudo era el angulo de 45° en la fachada, pero esto
se manifiesta muy claramente una vez que se ha entrado en
el sitio. La misma puerta, pintada en un azul mediano, es la
primera indicacion del esquema coloristico de Le Corbusier,
mucho del cual fue omitido luego. Otras puertas estan pintadas
también en azul, pero muchas de ellas estin montadas en
marcos de madera, dejados en su color natural protegidos
con barniz. Una vez atravesada la puerta uno se encuentra
con la huella de la rampa de Le Corbusier, el primer elemento
de su «promenade architecturale» en la Curutchet, sin mencionar
el tronco del gran dlamo. A la derecha esta el garaje, con
una suave pared curva y mds alld en el fondo del terreno se
emplazan los servicios. Las ventilaciones suben desde la caldera
contra la pared oriental. Cuando uno ha entrado bajo los
consultorios del Doctor, el elemento del frente de la casa, la
curva del garaje a la derecha, se contintia tomando la altura
del consultorio.

Uno sube la rampa hacia la luz bajo una sorprendentemente
pequena abertura en la losa superior, a través de la cual se
eleva el dlamo. Justo después de esto se alcanza un punto
crucial: el descanso entre las dos alas de la rampa, desde aqui
ésta se dobla sobre si misma. Y aqui uno debe tomar una
decisién esencial, entre continuar subiendo la rampa hasta
el consultorio o entrar por el hall que esta a la derecha a las
dependencias privadas. Este es el inico elemento a este nivel
que se vincula con lo doméstico y una de las pocas partes de
la casa que Amancio Williams alter6 del plano original de
Le Corbusier durante el trabajo de realizacion del proyecto.
Uno se pregunta, sin embargo, cuantos de los ansiosos pacientes
del Dr. Curutchet molestaron a la familia tratando de entrar
por aqui. El descanso de la rampa en este punto es en realidad
un balcon al vacio en la direccion en la que uno se ha despla-
zado hacia un pequenio y luminoso pozo en la esquina sudeste
de la casa. Hay otro que se le corresponde en la esquina sudoeste,
ambos flanqueando la proyeccion sur de las dependencias
privadas.




Pero sigamos sobre la rampa. Esté claro ahora que hay una
distincién, sin mencionar la separacién fisica, entre la casi
cubica area privada (de la cual ya nos hemos encontrado
con la parte mas baja) y los consultorios adelante; asi nos
encontramos en la ruta que tomaria un paciente. Nos
aproximamos al dngulo interno en «L», cuya ala lateral, que
sobre el garaje comparte su muro curvo, contiene segdn el
plano de la casa, un cuarto de servicio bastante pequefio con
su propio bano. El ala pequena que contiene estos servicios
en realidad irrumpe dentro de los propios consultorios, en
la parte mas ancha del bloque trapezoidal del frente. En la
parte superior de la rampa hay un pequefio puente cubierto
por encima de las dependencias de servicio.

Se entra al consultorio a través de la sala de espera, la que ocupa
un tercio de la fachada y desde aqui el consultorio queda a
la izquierda. La irrupcion de los servicios y la fachada inclina-
da lo dividen en dos secciones mayores, sin duda usadas
respectivamente como consultorio y oficina. En aquellos dias
era la oficina de Maria Celina Bertomeu, secretaria adminis-
trativa del Colegio, y mi muy dtil anfitriona quien como
Curutchet se lamentaba de la radiacion solar fuera de lo cual
no tenia otras reservas, incluso encontrando ideales a los
propositos del Colegio las premisas proyectuales de la casa.

Lo doméstico, como hemos visto, esta representado en el primer
piso s6lo por un hall, aunque necesitamos su profundidad
si vamos a pensar en la casa como cibica. Toma aproxima-
damente un tercio del ancho del terreno, apretado contra la
pared sur y contintia en una proyeccion que ya habiamos
notado dado que contiene la escalera de la casa. Tal escalera
se alza, en este limite sur del terreno flanqueada por dos pozos
de luz, continuando la «promenade» a los niveles superio-
res. Al frente de la caja de escaleras la planta de la casa es
virtualmente cuadrada condicionada sin embargo por el patrén
de los pilotis (tres por tres) resultando mas o menos cuatro
cuadrados més pequeios alrededor de un piloti central. Los
cuartos en el nivel principal de la vivienda se rotan ligeramente
sobre esta columna central desde el nordeste con el comedor
abierto y hacia el oeste con el estar, con un lugar de fuego
como articulacién entre ambos. Los dos espacios comparten
la fachada de vidrio que se orienta al norte con sus brise-
soleil, el comedor ademas invade el drea sur hacia la cocina
cuya alacena avanza hacia el oeste sobre una pequefia sala
de musica proyectada de un modo abierto desde la sala de
estar. Tampoco aprobo Curutchet el, emplazamiento de
esta sala en un lugar tan ruidoso de la casa, cerca del estar,
la cocinay la escalera.

Hay un acceso desde el estar en su lado oeste, por una puerta,
a la terraza por medio de un puente bastante ancho que deja
abierto el pozo de luz con el 4rbol, al este del cual se puede
ver una porcion de la rampa. Este puente pasa por supues-
to sobre los cuartos de servicio y conduce a una terraza de
ancho completo sobre los consultorios. Desde esta terraza
sin mencionar los consultorios mismos, se tiene una vista
espléndida del Paseo del Bosque, un refrescante espacio
verde, un verdadero parque. Hay un espacio abierto sobre
el limite del estar, una doble altura hacia el nivel de dormi-
torios, hasta cuya altura se alza el baldaquino de la terraza,
soportado por dos columnas en la linea central de la grilla y
dos desde la fila oeste de pilotis.
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La organizacion en el nivel de dormitorios es otra vez
diferente, a pesar de haber varios «datos fijos» desde el nivel
inferior incluidos el vacio, la caja de escaleras las columnas y
los conductos. Para alcanzar este nivel se continda escaleras
arriba entre los dos patios traseros, asi se llega a una de las
mas asombrosas piezas de disefio de toda la Oeuvre de Le
Corbusier: dos paredes convexas curvadas tanto como para
tocarse cada una con la caja de escaleras a través de una
puerta. Estas paredes curvas, encierran bafios como en otras
casa previas tales como la Stein de Monzie en Garches, la
Citrohan en la Weissenhof de Stuttgart. Le Corbusier habia
construido paredes curvas en los limites de los batios para
aprovechar al milimetro es espacio. Estos barios debieron
ser més elaborados, con curvas més extendidas, no solo en
torno a los artefactos en si sino cada uno como unidad, sin
embargo como Lapunzina sugiere, éstos fueron rectificados
por Ungar, quien tomé la obra luego de Williams. La puerta
oeste conduce al dormitorio principal, en realidad un balcon
sobre el vacio del estar, contiene un placard bastante amplio
que contiene la columna central. Este recurso de balcén-
dormitorio que mira al espacio de dos alturas del estar, se
encuentra en muchas de las casas de Le Corbusier desde la
Citrohan hasta las repetidas Unidades como la de Marseille.
Han habido muchas suposiciones sobre su origen, tales como
el estudio de artista tradicional de Paris: dos niveles con una
gran ventana y un balcén en el fondo con cocina en la parte
inferior y dormitorio en la superior. Un candidato bastante
probable parece ser Au Pied a Fouet, el pequefo restaurante
parisino del cual Le Corbusier era cliente, en la misma rue
de Sevres donde tenia el estudio.

La puerta oriental, segtin nos aproximamos desde las escaleras, se
abre en un cuarto mayor con camas gemelas que toma todo
el lado este del piso. También tiene un amplio placard que
encierra los conductos que provienen del cuarto de calderas.
Hay un detalle no corbusierano contra la pared sur: una
comoda construida in-situ atravesada por una columna justo
detrés del frente de una cajonera la cual no tiene posibilida-
des de ser abierta. El tercio central de este nivel hacia el lado
norte, algo forzado por la apertura al piso inferior, esti tomado
todavia por otro dormitorio para invitados o posiblemente
otro estudio, que contiene, detras del placard del dormito-
rio principal, el conducto de la chimenea del piso bajo.
Como Lapunzina nos cuenta, Ungar (el sucesor de Williams)
queria sacar la pared de altura completa entre este dormito-
rio-estudio y el vacio, destruyendo asi la total privacidad del
cuarto principal, abierto como estaba al espacio vertical del
estar y ademads asi horizontalmente también al dormitorio-
estudio también abierto al vacio. Curutchet sin embargo
recuperd su privacidad colocando lamas verticales que dan,
sino aislamiento acustico, si visual.

Como los espacios del estar y el comedor del piso bajo, estos
dormitorios en el nivel superior tienen sus ventanas de piso
a techo sin mencionar sus brise-soleil, casi idénticos a los de
la fachada de los consultorios y la terraza, excepto que, dado
que en este punto la casa esta entre paredes ortogonales, en
lugar de a 45°, las celdas estan ligeramente mds apretadas.
Hoesli sugiere que sus calculos para la fachada podrian
haberse aplicado aqui pero los resultados no habrian sido
igualmente satisfactorios. Sin embargo y con seguridad muy
pocas casas urbanas de esta complejidad han sido proyec-
tadas como para que todos sus espacios, cualquiera que estos
sean, tengan vista directa al verde, como es el Paseo del Bosque,
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desde los consultorios, la terraza, los espacios de estar orientados
al norte e incluso los dormitorios. E incluso desde algunos de
estos la vista del drbol y en la parte de atrés de la casa, incluida
la escalera con esos pequefios pero vitales pozos de luz.

Muchos estudiosos, incluidos Corona Martinez y Lapunzina
han sugerido que la Curutchet representa una transicion
entre las casas tempranas de Le Corbusier y las tardias. Lo
que tal vez no sea bastante plausible en la medida que las
que siguieron inmediatamente fueron la proto-brutalistas
Roq et Rob en Cap Martin (1949) y la todavia mas brutalista
Jaoul Houses en Neuilly (1952-53). Dificilmente tenga alguna
correspondencia con su particular tendencia a las paredes
de ladrillos gruesos, delgadas bovedas y ladrillos vistos que
aplico en la casa de fin de semana en Vaucresson de 1935y
continuo en la casa Fueter en el lago Constanza en 1950 El
arquitecto de la obra de las casas de Neuilly, Jacques Michel,
me cont6 que asi como el los anos *30 Le Corbusier habia
experimentado con brise-soleil, estas casas eran sus primeros
intentos con sistemas de energia pasiva, con los que pensaba
continuar. El mismo Michel en realidad lo hizo, después de
la muerte de Le Corbusier, desarrollando entre otras cosas
la pared solar Trombe-Michel.

Por supuesto para Le Corbusier habia sido una rama paralela,
comenzada en la casa Errazuris de Chile, de casas simples y
«vernaculares» construidas por artesanos locales, con materiales
del lugar, tales como La Tremblade cerca de Mathes (1935), las
casas disefiadas para el Payrissac un establecimiento agricola cerca
de Cherchell en Argelia del Norte (1942), la primera Jaoul House
(1947) con su construccion de troncos, y el conjunto La
Trouinade en Le Sainte Baume (1948) con bévedas catalanas
propiamente dichas, sin mencionar la casa para Mme.Mandrot.

Los tinicos candidatos a ser «influenciados» por la Curutchet
en la obra tardia de Le Corbusier parecen ser los disefios para
Ahmedabad en la India, especialmente la Millowner’s
Association (1954) y la casa para Manorama Sarabhai
(diseiada en 1951 y construida en 1955) y la Shodhan
(1956).Pero éstas, en una situacion de implantacidén aislada,
son mucho mas complejas en su disefio que la Curutchet.

El Millowner’s Asociation Building de 1954 es quizas el
ejemplo mas cercano en término de convenciones de disefio
a la Curutchet, sin embargo més que una casa individual con
consultorio es un edificio pablico bastante grande, bastante
mas complejo que las casas de Ahmedabad, ciertamente mas
que la Curutchet, conteniendo una mds amplia variedad de
espacios. Pero, como la Curutchet, tiene ttiles brise-soleil
disefiados segtin la orientacién. La aproximacion es curiosamente
monumental, consistiendo en un sendero largo y recto para
peatones que contintia como una rampa considerable, con
casas para personal a la izquierda del sendero, detras de un
muro pantalla curvo y un importante espacio para estacio-
namiento a la derecha desde el cual, dos niveles de escalera
con descansos cuadrados paralelos a la rampa permiten la
entrada directa al edificio. La rampa y la caja de escaleras
pasan a través de una abertura de toda la altura en la fachada,
unico quiebre hacia el oeste el cual por otra parte, tiene como
fachada un gran brise-soleil, similar al resto salvo por las
pequenias paredes por las que esta formado (Aldo Rossi
llama a estas paredes «septa» en el conjunto Gallaratese de
Milan) Estas paredes estin dispuestas a 45° y asi sombrean
el edificio especialmente del sol del noroeste.
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Millowner ’s Association, Ahmedabad. Obras completas vol. 6.

La entrada es en el nivel 2 sobre un basamento de servicios
y la planta se puede leer como con tres «bandas» desiguales,
muy distintas en ancho (la central es mas de dos veces el ancho de
las otras dos) y separadas entre si por filas de grandes y
espaciados pilotis circulares. La banda més baja y una porcién
bastante amplia de la central, estan destinadas al hall central,
al cual se accede por escaleras desde el estacionamiento
aunque la rampa llega al piso superior. El hall est interrum-
pido sélo por esculturales servicios adosados a la caja de
ascensores en la banda central, a aproximadamente dos
tercios de la profundidad desde la entrada. El hall de entrada
en si mismo esta abierto al final a un restaurante poligonal
aislado con una cubierta inclinada. Los ascensores tienen un
lobby bastante amplio y la banda superior de la planta de
accesos estd destinada a dos oficinas de planta libre.

El nivel 3, que se alcanza por rama y escalera, tiene un hall
mucho mds pequerio, la banda més baja estd destinada casi
exclusivamente a oficinas para el presidente, el vicepresidente y
sus secretarios, La banda central mantiene por supuesto, la
caja de ascensores y detras de éstos, un bloque de banos
esculturales separados y espacios de espera para visitantes.
Hay algunas oficinas lineales cerca de la entrada y, en la banda
superior, un salon de conferencias para la comisién directi-
va y detras de éste uno mayor para una subcomision.
Ambas tienen mesas esculturales y la de la subcomision tiene
una en forma de «U» distorsionada.
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El nivel 4 es bastante mas abierto. Estdn, por ejemplo, la caja
de escaleras con los banos «esculturales» por detras y ademés
un vacio sobre la rampa de accesos. La banda inferior contiene un
guardarropa «escultural» con un bar y un vacio con escalera
en forma de «U» al piso alto. La mayor parte de la banda
superior y parte de la central estdn ocupadas por una sala
de conferencias con forma de «estémago», un poco como el
Philips Pavillion para la exposicion de Bruselas de 1958,
adosados a éste un grupo de banos esculturales. Las paredes
son dos pieles de ladrillos con una cdmara de aire entre ellos
y esta aislado en el interior con paneles de listones de madera.
Hay una columna, dentro de la sala, que se alza desde la
plataforma en la fila que en otros pisos se encuentra en esta
posicién pero que aqui tiene dos columnas desaparecidas y
la tltima se aloja fuera de la sala. El nivel 5 consiste mayor-
mente en vacios sobre el piso bajo. El techo, en este caso, no
es tanto un tendido de sombra como un cuenco vuelto hacia
arriba que intenta juntar agua para refrescar y proteger el
hormigén del recalentamiento y el cuarteo.

La fachada oeste, como hemos visto tiene sus profundos y
diagonales brise-soleil, en tanto que el de la fachada este es
menos profundo y més convencional. En ambos casos, dice
Le Corbusier, (Oeuvre Complete 6) el brise- soleil estd cubierto
con madera mientras que las paredes estan terminadas con
laminas de metal. Las fachadas norte y sur, que son mayor-
mente ciegas, estdn hechas de «brique brute», lo que significa
sin revocar.

La Villa Shodan fue disefiada en 1951 pero comparte menos
detalles con la casa Curutchet que la Millowner’s Association
incluso el brise-soleil estd muy comprometido. Es algo mas
que cuatro cuadrados: seis medios niveles de altura con un
gran anexo en el nivel de suelo para garages y personal con
los dormitorios de la familia en la planta superior. Los pilotis
son ahora rectangulares e incluso mucho mds facilmente
integrados con otros elementos estructurales, en tanto que
el plan general esta dominado por una considerable rampa
que se proyecta hacia el exterior del edificio en el lado noreste
envuelta desde el nivel de suelo hasta el nivel 3. Existen
ademds escaleras parciales que sirven especialmente a los
varios entrepisos. Este diseio de tres dimensiones es tal vez
el mas complejo que Le Corbusier haya alcanzado jamas.

Seria atil, como en el caso de la Millowner’s Association
describir el plan en término de «bandas». La inferior yace
detrés de la fachada nordeste, es bastante estrecha y esta
separada del resto del plano por una banda atin mas estrecha,
conteniendo la rampa y una caja de escaleras en linea con
aquélla. La «banda» siguiente noroeste de la primera es mas
amplia que las dos anteriores puestas juntas. Podriamos
llamarla la «<banda superior». Y mas alla de ésta hay una banda
mas estrecha otra vez, consistente enteramente en verandas
separadas por las «septa»: estas aparecen, al menos en la
planta como parte de un masivo brise-soleil. Debemos pensar,
en el caso de la Shodan, en «a la derecha» y «a la izquierda»
de una «banda». El nivel de acceso esta més o menos comple-
to en la «banda» inferior con, a la izquierda un espacio de
entrada con sala de espera y bafios y, a la derecha, una oficina.
Sobre la oficina, en la «banda» superior, esta el area del
comedor pero como la cocina estd en el anexo, la comida debe
ser llevada a través de la oficina. 11ay ademas una escalera
bajo la rampa en el punto mds cercano a la cava de vinos.
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Casa Shodan, Ahmedabad. Obras completas vol. 6.

Le Corbusier denominé al siguiente nivel «1 bis», y la «<banda
inferior» empieza con un vacio sobre el hall de entrada. Mas
alld hay un cuarto de huéspedes, con escaleras hacia una galeria
alta con un bafio «curvado Curutchet». Rampa y escalera
estdn alineadas en este nivel, conformando asi un verdadero
«borde» entre las bandas. La banda superior comienza con
un vacio sobre el espacio de estar para ser seguido por una
pequena biblioteca y, mas alld de ésta, otra vez un muro ciego
con un vacio sobre el comedor mas alla de él. Este nivel
también tiene sus verandas, divididas por «septas» con
excepcion de que hay una mds de éstas en linea con la pared
entre la biblioteca y el vacio.

El nivel 2 es més complicado: la banda inferior comienza con un
vacio, sobre el hall de entrada y luego, detras de una pared,
un vacio sobre el dormitorio doble, el cual posee su propia
galeria. Detrds de éste tenemos otro dormitorio, mas modes-
to, con escaleras, otra vez, hacia su propia galeria pero con
poco mas que una bacha a modo de bafio. La rampay la
escalera alineadas forman, en este nivel, una verdadera divisién de
bandas. La banda superior comienza con un dormitorio
principal, separado de su bano otra vez por una escalera a
la terraza superior. A la izquierda de ésta hay una terraza con
un vacio y en este nivel también hay «septas», otra vez irregulares
dado que hay tres verandas estrechas a la izquierda y dos de
ancho normal a la derecha, todas éstas estdn, segtin los dibujos,
generosamente sembradas.

El nivel 2 bis de Le Corbusier es més simple: una alternan-
cia, en verdad, de vacios y terrazas.

La rampa llega a la terraza con in vacio a la izquierda y un
muro lleno a la derecha, mds alld del cual esta la parte superior del
dormitorio inferior con su propia terraza, la que se alcanza
por escaleras. La banda superior comienza con un vacio con
una terraza detrds que se alcanza con una escalera desde el
piso bajo. Este nivel también tiene verandas y «septas», otra
vez muy irregularmente espaciadas ya que hay tres verandas
estrechas a la izquierda y una bastante amplia (alrededor de
la mitad del ancho de la villa) a la derecha.

El nivel 3 otra vez alterna vacios y terrazas. La banda inferior
comienza a la derecha con vacios abiertos hacia diferentes
niveles. Hay una terraza sobre el lado derecho en la que se
apoyan un tanque de agua y un servicio contenidos en una
forma escultérica «a lo Curutchet». Hay una terraza alineada
con la rampa y la banda superior comienza también con una
terraza, la cual avanza sobre el drea de verandas y tiene un
muro solido bastante mas protector que cualquier brise-

47 AF - 11



soleil. Mis alla de esta terraza hay vacios que contienen cajas
de escaleras y mds terrazas. Sobre todo esto hay un techo
plano: un «parasol» para todo el edificio.

Fl estar tiene sus propias y particulares ventanas: paneles
individuales de vidrio, ajustados a dimensiones «<modulor»,
disefiados de manera que podria parecer aleatoria, se hacen
eco claramente de otro esquema de Le Corbusier, contem-
poraneo a éste: la Capilla en Ronchamp. Se puede ver desde
el exterior que, a diferencia de la Curutchet, la villa Shodan
no tiene brise-soleil regulares. Las fachadas mas vulnerables
que posee son, claramente, la del sudeste y la del sudoeste
y la del sudeste es bastante ciega. El techo actiia claramente
como parasol mientras que las fachadas como un todo son
bastante opacas, con la salvedad quizés, de las noreste y
sudoeste que se encuentran en un dngulo francamente abierto.
Lo mds parecido a un brise-soleil normal se encuentra en el
lado oeste de la fachada sudoeste donde los dos pisos superiores
tienen tres verandahs cada uno, con su «septa» divisoria,
uno sobre otra.

Entonces pareciera que Shodan, comparada con Millowner’s
Association esta mds lejos de la Curutchet y que este movi-
miento continua con la Maison d’Habitation Sarabhai. Esta
consta de cinco pabellones, comenzando con un pequefio
bloque de servicios hasta la Maison Sarabhai propiamente

dicha: en realidad son dos grandes bloques ligados por la
casa del guardidn y un estacionamiento. La construccion,
diriamos «post-Jaoul» con paredes de «brique-brute» tiene
aberturas bastante grandes, salvadas por vigas que permiten
afrontar una planta bastante abierta y bovedas catalanas
auténticas de «tejas delgadas montadas en argamasa sin
encofrado» recubierto con una capa de ladrillos. Las bovedas
estan inclinadas para tomar los vientos dominantes y sus
extremos sur estdn protegidos por fascias, que actdan como
brise-soleil . Le Corbusier estaba muy conforme con el modo
en que habia sido cubierto con tierra para producir frondo-
sos jardines. La estructura se repite en el primer piso sobre
el ala este para alojar los dormitorios. Ningun lugar dentro
del plan recuerda el disefio de Le Corbusier para Curutchet.

Entonces, parece que de los edificios en Ahmedabad el primero, la
Villa Shodan disefiada por primera vez en 1951, se corres-
ponde en muy poco con la Curutchet, mientras que la siguiente, la
Millowner’s Association de 1954 tiene muchos mas rasgos
de Curutchet que las otras: la trampa, los brise-soleil , los
bafios escultéricos. La tltima, la Maison Sarabhai de 1955,
con su «brique-brute», sus arcos poco peraltados a lo Jaoul,
no tiene asociacion con Curutchet en lo absoluto. Lo cual
no disminuye el interés de la Casa Curutchet, la cual es una
de las mejores casas de Le Corbusier B

Traduccion: Maria Elisa Sagiiés.
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did he design white walls for a house in Argentina? Obviously, even
in La Plata, he couldn’t rely on two coats of lime-wash every year;
which was obvious indeed the first time I saw the Curutchet.

Le Corbusier, of course, had been in Buenos Aires - and indeed in La
Plata - in the year of the Villa Savoye, 1929, invited by Victoria Ocampo to
design a villa for her and to give lectures for the Amigos del Arte. A
house, indeed was built for Ocampo, but to a design by Alejandro
Bustillo - an eclectic archstect, somewhat influenced by Le Corbusier - but, as
Lapunzina says, Ocampo preferred Bustillo’s seasoned professionalistn, not
to mention his stable professional presence in Buenos Aires, to the - by
comparison - virtually untried Le Corbusier. But all was not lost. For
the splendid lectures he presented in Buenos Aires, in September and
October, 1929, not to mention repeats of some in Montevideo, Sao Paulo
and Rio de Janeiro, were published a year later as Precisions; perhaps
the most coherent, personal statement of his theories by Le Corbusier.
And of course hed designed for Latin America before; that amazing house for
Errazuris -whom he'd met in Buenos Aires- at Zapallar in Chile, with its
walls made of stones found on site, unwrought tree-trunks for piloti. and
rather more worked timbers for the roof to be covered with local tiles.
Sore Corbu scholars like to think that the Errazuris never existed but it’ s
there in Oeuvre Complete 2 as completed in 1930; probably the greenest
building any hero of the Modern Movement ever designed. And of course Le
Corbusier had been in Rio in 1936 to present more lectures, design a layout
for the University campus and to act as consultant: to Costa, Niemeyer, Reidy
and other up-and-coming Brazilians for the Ministry of Education.
Like most Europeans, clearly, Le Corbusier thought of South America
-like Africa- as a continent blessed -and cursed- with perpetual sunshine.
Indeed he was developing views as to how solar heat might be controlled,
especially by his characteristic brise-soleil or, literally, «sun-breakers.»
In 1928, for instance, he'd been asked to design a Villa for Carthage,
which started him thinking about not only how to shade the windows
from the sun but also how to collect every passing breeze and pass it
through the house. His solution to both problems - compromised, of
course - was wide, overhanging balconies and windows high in the
facades and therefore fully shaded. His ingenious section also was meant to
ensure that every part of the house would be ventilated comprising, as
did, interlocking, horizontal U-forms. But the dlients insisted on conventional,
horizontal floors right across the building envelope so it doesn’t quite
work as he intended. The Immeubles Clartes of 1930-32 in Geneva
also has balconies, and blinds of two kinds; vertical, slatted wooden
roller blinds and large canvas ones which can be pulled down to balcony
handrail level- and therefore shade the windows absolutely. As for
the Housing for Auxilliary Workers in Barcelona (1933): these were
to have had the prototypes of Le Corbusier’s brises soleils, which are
just detectable in a section published in Oeuvre Complete 2. But are
shown much more clearly in Volume 4 where Le Corbuster presents a
history of windows and indeed of his own brise-soleil, starting with
Carthage then moving by way of Barcelona and Algiers to Rio.
Usually, of course, a brise-soleil consists of a concrete frame, of narrow
horizontals and verticals, forming individual «cells» which, projecting
at least half a metre or so in front of the facade, thus shading the windows
from overhead and lateral sun. Clearly these give no protection from the sun
when it is low in the sky and head-on, shining straight into the windows.

The brises-soleils for Barcelona were to be slightly different; whole-apartment
width - perhaps 3.5 metres between the projecting side walls — supporting
louvres; four within the height of each apartment, which could be rotated to
any angle, from horizontal - thus admitting a maximum of daylight
-tovertical; thus admitting none and therefore achieving total solar control.
The best known brises-soleils, of course, are those for the Ministry in
Rio (1936). Each is about a metre wide and full floor-to-ceiling height, with
adjustable louvres in the upper parts of each «cell» adjustable according to
season, at least initially, but for many years now they’ve been clogged
up with layers of paint.

After failed experiments with his «neutralising wall:» two skins of glass
with cool air blown between them in the summer; warm air in the winter, at
the Centrosoyus in Moscow (1929-31) and the Salvation Army Hostel in
Paris (1932-33) .it’s hardly surprising that by 1948, when Curutchet
commissioned his house, Le Corbusier had reverted to brise-soleil again. The
site is some nine metres wide, or 10.20 metres along the actual facade
which is tilted at a 45 degree diagonal to the side walls, leading to
interesting perspectives. As Lapunizina suggests, Bernard Hoesli, was
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working on this project with Le Corbusier, calculating the sun-angles etc
The «cells» of his brise-soleil are some 2.5 netres wide, closer in width
to Barcelona than to Rio but there are no louvres - perhaps they were
impractical - so its hardly surprising that within a month or two, Dr
Curutchet was complaining of solar over-heating both in his surgery, which
occupies the street frontage and in the higher domestic quarters behind.
But it’s the brize soleil confronting the street and facing north that
first draws one’s attention to the Curruchet,. Most of Le Corbusier’s other
villas are freestanding but this one is clamped firmly between side walls
ata point where the terrace containing it turns a corner, causing
discrepancies in length between its eastern and western walls So much
50 that the former had to be extended northwards so the angle
subtended between its end and that of the western wall would be no
sharper than 45 degrees. Behind the front elevation, of course, the side
walls are parallel and thus invite strictly rectilinear planning.
Its difficult of course, to make out from the street what's gotng on behind the
facade. The ground floor is open, between the piloti, over which there
are, four levels of the brize soleil; with its rather wide bays and as one
looks more closely, its clear that the two lower layers have habitable rooms
behind them, whilst the upper two are open to a terrace; where piloti
are clearly visible again. Surely even in the 1940s Le Corbusier would hardly
have left the ground floor so open for anyone to wander in off the streer? If that
was his intention, then what was the point of his front door, framed
like a painting? Perhaps he designed what actually protects the Casa now;
grids of tough wire fenaing not quite the chain-link fencing that Frank Gehry
used on his own house but nearly so, thus anticipating Gehry by almost 30
years. Since the front door is framed, there’s no doubt that it is the entrance.
I have to say that in recollection I'd remembered the door as central but a
quick glance at my slides, of course, confirms that it is well east of centre.
Indeed in more distant views one sees it as «balanced,» diagonally, up and
across the facade, by the canopy of the «hanging garden» of the roof
terrace, supported as it is by two columns; one quite far towards the
western wall and the other absolutely central. There is, of course, a
third column towards the eastern wall but it doesn’t rise above the
terrace. Of course by the rules of Classical architecture, one would never use a
central column but, as we find on further exploration, this configuration of
three columns in line is repeated right back into the site, almost to the
northern boundary. Nor had I remembered how acute was that 45
degree angle of the facade but this shows very clearly once one enters
the site. The door itself, painted mid blue, is the first indication of Le
Corbusier’s colour scheme, much opf which was later omisted. Other
doors are also painted blue but most of them are set in wooden frames, left in
their natural colour, protected by varnish. Once through the door one
is faced by the foot of Le Corbusier’s ramps the first element of his Curutchet
«promenade architecturale,» not to mention the trunk of the great plane tree.
10 the right there’s a garage, with a gently curving wall and beyond
at the back of the site, places for domestic services. Flues rise from the
boiler house up against the eastern wall. One has entered under the Doctor’s
surgery, the front element of the house and the curve of the garage to
the right is continued up to the height of the surgery.
One walks up the ramp towards the light under a surprisingly small
opening in the slab above, up and through which the plane tree passes.
Just beyond that, one reaches a crucial point; a landing between the two
flights of the ramp; for here it doubles back on itself. And here one has to
make an essential choice, between continuing back up the ramp towards
the surgery, or entering the lobby to one’s right; to the domestic quarters.
It’s the only representation at this level of anything to do with domesticity
and one of the few parts of the house that Amancio Williams altered from
Le Corbusier’s original plans during his actual realisation of the project,
One wonders, however, how many of Dr Curutchet’s anxious patients
disturbed the famnily by trying to enter here? The landing of the ramp at this
point actually is a balcony looking out. in the direction one has been
iravelling, onto a tiny light well at the house’s south-eastern corner. There’s
a corresponding one in the north-west corner and the two flank a projection to
the southern wall at the back of the domestic quarters.
But let’s proceed up the ramp. It'’s clear by now that there’s a distinction,
not to mention a physical split, between the almost cubic domestic quarters -
of which we’ve just encountered the lowest part - and the surgery ahead,
50 we're now on the route a normal patient would take. We are approaching
the inside comer an L, the forward-jutting wing of which, over the garage
and sharing its curved wall, proves to contain, from the plan, a rather
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small servants” room with its own shower and other facilities. The
small wing which contains these actually bites into the surgery itself,
at its widest point behind that angled front elevation. There is, at the
top of the ramp, a small, covered bridge over to the servants’ quarters.
One enters the surgery by way of a waiting room - with its own third
of the front elevation - and from here the surgery is now to one’s left. That
biting in of the servants’ quarters, and the angled facade, divide it into
two major sections; no doubt used respectively as consulting room and
office. These days it’s the office of Maria Celina Bertomeu secretary of
the Colegio and my very helpful hostess who, like Curutchet, complained of
solar overheating; apart from which she had no other reservations,
indeed she found the premises ideal for the Colegio’s purposes.
Domesticity, as we've seen, is represented at first floor level only by a
lobby, although we need its depth if we're to think of the house as cubic.
It’s about a third the width of the site, tight up against the southern
wall and continues as that projection we’ve noted already since it contains the
domestic staircase. Which staircase rises, at this southern end of the
site, flanked by those two tiny light-wells, continuing the «promenade» to the
upper levels. In front of the staircase the house-plan is virtually square,
conditioned, indeed, by the pattern of pilotis, three-by-three giving -
more or less - four smaller squares around a central one. The rooms on
the main living floor are rotated slightly about this central column, that
to the north east, the dining space is open, westwards to the living space
with a fireplace at the junction between them. The two spaces share a
north-facing glass facade, with its brise-soleil and the dining space also
encroaches on the space to the south of it, the kitchen; the pantry of which
encroaches westwards into the tiny music room, barely screened from
the living space. Nor did Curutchet approve its placing in a noisy part
of the house, next to the living space, the kitchen and the staircase.
There is access from the living-space at its western end by a door to the
terrace, by way of a «bridge;» quite a wide one leaving the open light-
well with tree, to the east of which there are glimpses down to the ramp.
This «bridge,» of course, passes over the servants’ quarters and it leads
10 a full-width terrace over the surgery. From which terrace, not to
mention the surgery itself, there are splendid views over the Paseo del
Bosque, a refreshing green space, a veritable park. There’s an open
well over living-end of the room, opening it up to bedroom level to which
height the canopy over the terrace also rises supported by two columns
from the centre line of the grid and two from its western row of piloti.
The planning at bedroom level is different again, although there are several
«givens» from the floor below including that void, the staircase, the columns,
and the flues. To reach it one continues up the staircase, between the
two rear patios and reaches one of the most amazing bits of planning
in the whole of Le Corbusier’s Oeuvre, two convex walls, curving so as
almost to touch each other with, at the staircase end of each, a door.
These curving walls, not surprisingly, enclose bathrooms for in previous
houses, such as the Stein de Monzie, at Garches, the Citrohan in the
Weissenhof at Stuttgart, Le Corbusier literally had curved walls built
around the rounded- ends of baths - so as to save, he said, every
millimetre of space. These bathrooms were meant to be more elaborate, their
curves extended, not only around the baths themselves but around each of
the bathroopms as a whole although, as Lapunzina suggests, these
were squared off by Ungar, who had taken over from Williams. The
western of the doors leads to the master bedroom, actually a balcony
overlooking the void 1o the living room: it has quite a large closet
enclosing the central column. That device, of bedroom-as-balcony of
course, overlooking a two-storey living space, permeates much of Le
Corbusier’s housing from the Citrohan onwards, to be repeated,
extensively, in the Marseilles and other Unites. There have been several
suggestions as to its origins, such as the traditional Parisian artist’s
studio; two-storey with a large window and a balcony at the back,
with kitchen underneath and bedroom on top. One likely candidate
seems to be Au Pied a Fouet, Le Corbusier’s regular small Parisian
restaurant, just along the street from his atelier in the rue de Sevres.
The eastern door, as one approaches from the staircase, opens into a
larger, twin-bedded room, taking up the whole eastern side of this floor.
That too has a large closet, containing flues from the boiler room.
There’s an un-Corbusien detail against its southern wall; a built-in
dressing table, penetrated by a column, just behind the front of a drawer
which cannot possibly be opened. The middle third of this floor on the
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northern side - somewhat eroded by the opening to the floor below - is
taken up by yet another bedroom, for guests or possibly a study, containing,
behind the closet 1o the master bedroom, a flue from the fireplace below. As
Lapunzina, tells us, Ungar - Williams’s successor as architect -wanted to
remove the full- height wall between this bedroom/study and the void, thus
destraying entirely the master bedroonts privacy, open as it was vertically to
the living-space below but also, now; horizontally, to the bedroomy/study also
opening to the void. Dr Curutchet, indeed, regained his privacy by having
vertical louvres installed to give visual, if not acoustic privacy.

Like the living and dining spaces below, these bedrooms at the upper level also
have their floor-to-ceilingwindows, tiot to mention their own brise-soleil,
almost identical to that of the surgery and front terrace facade except that,
since the house at this point is directly between the cross walls, rather than at
45 degrees to them, the cells are slightly narrower. Hoesli suggested that his
calculations for the front elevation could also be applied here; so they could
but with equally unsatisfactory results. But few city centre houses surely, of
this complexity, are planned so that every space, wherever one is, gives such
direct views onto greenery; of the Paseo del Bosque, from the surgery, the
terrace and the north-facing living spaces, including the bedrooms. Or
indeed from some of these of the tree and at the back of the house, including
the staircases, those tiny, but vital, planted light-wells.

Several scholars, including Corona Martinez and Lapunzina have
suggested that the Curutchet represents a transition from Le Corbusier’s
earlier houses to his later ones. Which perhaps seems a bit implausible,
insofar as those which followed immediately were the proto-Brutalist
«Roq et Rob» at Cap Martin (1949) and the even more Brutalist Jaoul
Houses at Neuilly (1952-53), there are hardly any correspondences
and their particular tendencies -of chunky brick walls, shallow concrete-
covered vaults and exposed brique-brute started, as we’ve seen, in the
little «week-end» House at Vaucresson. of 1935 and continued with
the Fueter House on Lake Constance (1950). The job architect of the
Neuilly houses Jacques Michel told me that just as Le Corbusier had
experimented in the 1930s with brise-soleil, these houses were his first
attempts at passive energy systems, which he had intended to continue.
Michel himself actually did so, after Le Corbusier’s death developing,
among other things, the Trombe-Michel solar wall.

And of course, for Le Corbusier, there had been a parallel strand,
following the Errazurez house in Chile, of simple, «vernacular» houses
built by local craftsmen, with local materials, such as La Tremblade
near Mathes (1935), the houses designed for the Payrissac agricultural
estate near Cherchell, North Algeria (1942), the first Jaoul House of
1947 with its log-cabin construction and La Trouinade housing at Le
Sainte Baume (1948) - with proper «Catalan» vaulting, not to mention
the House for Mime Madrot.

The only candidates for «influence» from the Curuichet in Le Corbusier’s
later work seem to be designs for Ahmedabad in India; especially the
Millowners’ Association (1954) and houses for Manorama Sarabhai
(1955, designed in 1951) and the Shodhan (1956). But these, freestanding,
are much more complex in their planning than the Curutchet.

The Millowners’ Assoctation Building of 1954 is perhaps the nearest
in terms of planning conventions to Curutchet although, rather than
a single house-with-surgery it is quite a large public building, rather
more complex than the houses at Ahmenabad, certainly more so than
the Curutchet, containing, as it does, a wider variety of accomodation.
But, like the Curutchet, it has rather purposeful brises-soleil, designed
according to orientation. The approach is surprisingly monumental,
consisting as it does - for pedestrians - of a long straight path continuing
as a considerable ramp with domestic staff houses to the left of the path,
behind a curved screen wall, and considerable parking to the right, from
which two storeys of stairs, with square landings, parallel with the ramp,
affording direct entry to the Building. The ramp and staircase pass into
a full-height opening in the facade, the only break towards the west which
otherwise is fronted by a large scale, regular brise-soleil; regular in every
sense except that the short walls of which it is formed -Aldo Rossi calls
such walls, at the Gallaratese in Milan, «septa»- are planned at 45
degrees thus shading the Building particularly from north-western sun!
Entry is at level 2 above a service plinth and the plan is legible as
three unequal «bands,» very different in width - the central one is
more than twice as wide as the other two - and separated from each
other by rows of large, wide spaced, circular piloti. The lower «band»,
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and quite a wide section of the central one, are given over to an entrance hall,
accessed by the stairs from the car park although the ramp reaches to
the floor above. The hall is interrupted only by «sculptural» toilets
attached to lift-shafts in the central band, about two thirds of the way
back from the entrance. The entrance hall itself is open, at the far end
to an irregular, four-sided polygonal restaurant with a sloping roof.
The lifts have quite a large lobby but the upper band of the entry-floor
plan is given over to open-plan offices.

Level 3, reached by ramp and stairs, has a much smaller entrance hall,
The lower band is given over entirely to offices, for the president, the
vice-president and their secretaries. The central band of course retains
the lift shafts with, beyond them, a separate block of «sculptural»
toilets and a waiting space for visitors. There are somewhat linear
offices next to the entrance and, in the upper band, a conference room
for the management committee with, beyond that, a larger one for a
sub-committee. The both have «sculpted» tables; that for the sub-
committee being a distorted U-form.

Level 4 is rather more open; there are, of course, the lift shafts with
«sculpturab» toilets behind them and also a void over the entrance ramp. The
lower band contains a «sculpturaly cloakroom and bar, and a void
with U-shaped stairs to the floor above. Most of the upper band, and
some of the middle one, are occupied by a «stomach» like conference room,
somewhat like the Philips Pavilion at the Brussels Exhibition of 1958,
elongated, and this has «sculptural» toilets attached. The walls are
two skins of brick, with a cavity between them and they are lined on
the inside with timber panels. There is one column, rising from the
platform, of the row which other floors have in this position but the two
central columns are missing and the last one lies outside the conference
room. Level 5 consists mostly of voids from the floor below. The roof,
in this case, is not so much a sun-shade as an upturned shallow
saucer, intended to collect water for cooling and to prevent the concrete
from drying out and cracking.

The west elevation, as we've seen, has its deep, diagonal, brise-soleil whilst
the east elevation’s is shallower and more conventional. In both cases,
says Le Corbusier, (Oeuvre Complete 6) the brise-soleil is covered with
wood whilst the walls are faced in sheet metal. The northern and
southern facades, which are largely «blind,» are made of «brique brute,»
that is to say unplastered.

The Villa Shodhan was designed in 1951 but it shares fewer Curutchet-like
details than the Millowners’ Association - even the brise-soleil is highly
compromised. It is somewhat four-square; six half-storeys high with
a large annexe at ground level for garaging and staff with family
bedrooms over. The piloti are now rectangular and therefore much
more easily integrated into other structural elements whilst the planning itself
is dominated by a considerable ramp which projects north-eastwards
out of the building envelope from the ground floor to level 3. There are
also occasional staircases serving, especially, the various mezzanine
levels. The three-dimensional planning is, perhaps, the most complex
that even Le Corbusier ever achieved.

It will be useful, as in the case of the Millowners” Association. to describe
the plans in terms of «bands.» The lower band lies just behind the
north-east elevation. It is quite narrow and it is divided from the rest
of the plan by an even narrower band, containing the ramp and a
staircase in line with it. The «band» further north-west of this is wider
than these first two put together - we shall call it the «upper band» and
beyond that is a narrower «band» again, consisting entirely of verandahs
separated by the «septa;» these look, on plan at least, to be parts of a
massive brise-soleil. We may, occasionally, in the case of the Shodhan, have
to think of «to the right» or «to the left» of a «band.» The ground floor
is more or less complete with, in the lower «band,» to the left an entrance suite
with waiting room and toilets and to the right an office. Above the
office in the «upper band» is the dining area - actually the kitchen is
in the annexe so food has to be brought in through the office. There’s a
staircase under the ramp at the nearest point to the wine cellar.

Le Corbusier labels the next level «1 bis» and the lower band «starts
with a void over the entrance hall. Beyond that there’s a guest bedroom,
with stairs up to a gallery above and a «Curutchet curved» bathroom.
Ramp and staircase are in line at this level, so they form an effective
boundary between the «bands.» The «upper band» starts with a void
above the living space. To be followed by a small library with landing
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and beyond these again, a solid wall, with a void over the dining area Qaat
beyond it. This level too has its verandahs, divided by «septa,» except that LA
there is one more of them, in line with the wall between library and void.
Level 2 is more complicated. The lower band starts with a void, still =
over the entrance hall and then there’s a void, over the double bedroom, :
behind a wall, with its own gallery.

Beyond that there us another, more modest bedroom with stairs, yet again,

up to its own gallery but with little more than a washing-bowl to
represent a bathroom. The ramp and the in-line stairs form a veritable
division of «bands» at this level. The upper one starts with a master
bedroom, separated from its bathroom by yet another staircase to the
upper terraces, Left of that there’s a terrace with a void and at this
level too there are «septa,» again irregular in that there are three
narrow verandahs to the left and two of normal width to the right.
They are all, in the drawings, heavily planted.

Le Corbusier’s «2 bis» is simpler; an alternation, really, of terraces
and voids.

The ramp arrives at a terrace with a void to the left of it and a solid wall to
the right. Beyond which is the upper part of the bedroom below with
its own gallery reached by stairs. The upper band starts with a void
with a terrace beyond is reached by stairs from below. This level too
has verandahs and «septa» again irregularly spaced since, altogether
there are three narrow verandahs to the left and one rather wide one -
over half the width of the villa - to the right.

Level 3 again is an alternation of terraces and voids. The «lower band»
starts to the right with voids, open down to the different levels. There
is a terrace at the right-hand end, supporting a water tank and a toilet, both
contained within a « Curutchet-sculpted» form. There’s a terrace now
in line with the ramp and band 2 also starts with a terrace, which
extends into the verandah space and has a solid, protective wall,
rather than any brise-soleil. Beyond this there are voids, containing
staircases, and further terraces. Over all this there is the flat roof; a
«parasol,» as it were, for the whole building.

The living room has its own particular windows; individual panes, to
modulor dimensions, arranged in what otherwise might seem random,
echoing, clearly, a contemporary of the Shodhan’s in Le Corbusier’s
scheme of things; the Chapel at Ronchamp.. One can see from exteriors
that, unlike the Curutchet, the Villa Shodhan has no reguar brise-soleil, Its
most vulnerable elevations, clearly, are those to the south-east and south
west; that to the south-east is rather solid. The roof dearly acts as a «parasol
whilst the facades as a whole are remarkably solid apart, perhaps,
from those to the north-west and the south-west which meet in a fairly
open corner. The nearest to a regular brise-soleil is to be found at the
western end of that south-west elevation where two upper floors have
three verandahs each, with their dividing «septa,» on top of one another.
So it seems that the Shodhan, compared with the Millowners’ Association is
a move away from the Curutchet; which movement continues with the
Maison d’Habitation Sarabhai.

This consists of five pavilions, ranging from a small toilet block to the
Maison Sarabhai itself; really two large blocks linked by a guardian’s
lodge and a car port. The construction, shall we say is «post-Jaoul> with
«brique-brute» walls - they have rather large openings, spanned by
beams and affording quite open planning - and proper Catalan vaulting of
«flat tiles, set in plaster without formwork,» overlaid with a course of
bricks. The vaults are angled to catch the prevailing wind and their
southern ends are protected by deep fascias, acting as brises-soleils..
Le Corbusier is rather proud of the way they are covered with earth to
produce prolific gardens. The structure is repeated at first floor level
over the eastern wing to contain the bedrooms. No part of the design
resembles in any way Le Corbusier’s planning for Curutchet.

So it seems that of the buildings in Ahmedabad the earliest, the Villa
Shodan, first designed in 1951, corresponds in very few ways to the
Curutchet, whilst the next, the Mill Owners” Association of 1954 has more
Curutchet like features than the others: the ramp, the brise-soleil, the
«sculpted» toilets. The last, the Maison Sarabhai of 1955, with its
Jaoul-like «brique brute» and shallow arches has no Curutchet
associations at all. Which in no way diminishes the interest of the
Casa Curutchet which is still one of Le Corbusier’s finest houses M
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Esta pdgina. Figura 1: Plantas. (Le Corbusier Oeuvre Compléte 1946-52, Volumen 5)
Pagina siguiente. Figura 2: Fachada - vista desde la ploza. Figura 3: Terraza Jardin (foit
jordin) detalle. Figura 4: Terraza Jardin (foit jardin) vista desde el Estar de la casa.
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El presente articulo es una versién ampliada y
corregida de la aparecida en el sitio de internet de I
Publicacion «Arquitectura y Humanidades» del
Programa de Maestria y Doctorado en Arquitec-
tura de la UNAM. www.architecthum.edu.mx

L.a Casa
Curutchet

Un poema arquitectonico de
Le Corbusier en Argentina
Claudio Conenna

Se trata de una obra significativa de la
arquitectura moderna la cual ofrece
aportes esenciales en las ensenanzas del
Disefo a cualquier ideologia arquitecténica.
Esta obra existe en la ciudad de La Plata en
la lejana Argentina, apartada de los
principales centros de produccion arquitec-
tonica y eclipsada por el gran volumen de
la obra de LC. En la periodo de proyecto y
construccién de la Casa Curutchet (1949-
1955), LC estaba desarrollando algunos de
los més importantes proyectos de su carrera,
aquellos que reafirmarian su lugar en la
historia de la arquitectura y el urbanismo.
Ch. Norberg Schulz escribié en 1974, que
en general, todo el dltimo periodo de LC,
puede considerarse como la realizacion mds
importante de la arquitectura del siglo
veinte!”. Ante esta reflexion podriamos
sefialar como periodo de preludio el lustro
dentro del cual se ubica la casa Curutchet
circunscripta entre las siguientes obras @; St.
Dié (1946-1951), L'Unité Habitation,
Marseille (1946-1952), Roq et Rob, Cap
Martin (1949), Chandigarh Capitol Buildings,
India: Secretariat, (1951-1957), High Court
Building (1951-1956), Le Maisons Jaoul,
Neuilly (1952-1955), y Notre Dame du
Haut, Ronchamp (1950-1955). Las obras
mencionadas, las cuales, fueron proyecta-
das y la mayoria de ellas construidas en el
mismo periodo que la Casa Curutchet,
eclipsaron naturalmente por su magnitud a
la obra en cuestion. Tal vez por ello, los
historiadores e investigadores que se han
ocupado de estudiar la obra de LC raramen-
te se han referido a ella. Esto obviamente
no le quita ni valor ni tampoco niega su
trascendencia.

En la casa Curutchet se confirma, no sélo
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el revolucionario concepto de la arquitec-
tura moderna dado por ¢l mismo sobre la
idea de casa: «La maison est une machine d
habiter»®, sino también, su aspecto siempre
innovador, capacidad de sintesis y sus destaca-
das lecciones aportadas en cada obra. No
podriamos negar que esta casa es una obra
altamente educativa, de gran valor e interés
para el estudio y el aprendizaje, tanto a nivel
general como su implantacién, dando
respuesta participativa al contexto urbano
en la relacion arquitectura y ciudad ¥ con
una fuerte y original idea rectora hasta los
niveles particulares de resolucion funcional,
formal, espacial y tecnolégico.

La singular importancia de esta obra radica
en que, aun, sigue ofreciendo motivos y
respuestas a cuestiones actuales de la arquitec-
tura, y tal vez, sea esto lo mis significativo
por su caracter de atemporalidad.
Conjuntamente con el andlisis compositivo
de ésta obra, intentaremos también detener-
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nos en otro aspecto, tal vez mas profundo
y complejo como es el tratar de entender
qué representa para nosotros hoy, en el
umbral del siglo XX, la actividad de LC, -
indiscutiblemente uno de los mas grandes
arquitectos contemporaneos-, con una
enorme universalidad y variedad en el campo
de las ideas y que ofrece siempre solucio-
nes, tanto en el aspecto técnico como en
lo poético en el desarrollo de las mismas.
Repetidas veces LC vuelve sobre el tema de
la necesidad que tiene el hombre de belleza,
la cual explica de dos modos; primero,
como resultado del uso de formas elemen-
tales y la proporcionada geometria, y
segundo, como resultado de un apropiamiento
funcional; vale decir, cuando una cosa es
funcional es bella.

Respecto de esta casa podriamos decir lo
mismo que sostuvo LC en relacion a la
Acropolis de Atenas, «...el aparente desorden
del plano sélo puede enganiar al profano...».
La funcionalidad del sector de la vivienda
no solo se da por las conexiones horizonta-
les en cada planta y la vertical de la escalera,
las cuales, podriamos denominar como
comunicaciones fisicas, sino también, por
la comunicacién de orden visual y de funcién
psicologica. No debemos olvidar que la
arquitectura debe servir para hacer la vida
de las personas mas feliz. En la vivienda,
esa funcién de servir psicoldgicamente se
logra esencialmente a través del vacio creado
en la planta de los dormitorios sobre la sala
de estar. Vacio que, por otra parte, desde el
plano superior, amplia la perspectiva sobre
la terraza jardin y la plaza. He aqui una razén
mas de reconocer la importancia funcional
de la propuesta en corte.

La idea de recorrido, paseo o promenade
architecturale que encontramos en la casa
Curutchet ya habia sido planteado por LC
desde hacia més de dos décadas. El objetivo
fundamental era ofrecer dindmica en las
visuales durante el recorrido, perspectivas
cambiantes con visuales inesperadas y
sorprendentes. Se trata de una investigacion-
resoluciéon sobre el tema de la dinamizacion
espacial® en donde se maneja el valor del
tiempo como una dimensién mads, para el
entendimiento del movimiento del hombre
en el espacio. En este caso la rampa, como

.
>
L

elemento fundamental del paseo arquitec-
ténico, supera lo estrictamente funcional
para crear jeraquizaciones dentro de la
relacion espacio-tiempo.

En la casa Curutchet, el paseo o la promenade
architecturale se enriquece significativamente
mediante la composicién entre los elemen-
tos arquitectonicos que se utilizan: los
pilotis, la rampa en su recorrido de ida y
vuelta, el manejo de planos horizontales de
las losas el volumen de la vivienda horadado en
su base y el 4rbol. Toda la composicién
responde tanto alas condiciones dimensionales
y morfoldgicas del terreno como a su
situacion de emplazamiento. Ademds, crea
con dichos elementos situaciones espaciales
dindmicas, percepciones variadas de visuales
y perspectivas, mds una consecuente transicion
escalar y luminar en todo el espacio de su
recorrido con la intencién de mover y con-
mover al hombre que vive el edificio.

La definicion del ingreso principal estd dado
por un elemento simple, un prisma donde
se ubica la puerta de entrada, el que se lee
claramente por su soledad en el vacio de la
planta libre, y nos indica por donde se debe
entrar. Es en éste prisma donde se define
con rigor de presencia el punto de cambio
y de paso de lo abierto a lo semicubierto,
de la claridad a la penumbra, del ruido al
silencio, de la incognita a la respuesta, del
misterio a la revelacion y de la exploracién
creativa al drama arquitectural.

La planta libre, creada y utilizada una vez
mas por LC en la que se verifica el sentido de
apertura de la misma, permite la integra-
cion y la incorporacion visual del parque al
interior del edificio. La planta libre en este
caso concreto, definida como umbral, no fue
sino creada con el fin de ganar coherencia
funcional y significado espacial al tema del
ingreso junto a los elementos que «libremente»
se agrupan y se ordenan en ella, como asi
también, al vacio que se crea como comple-
mento de amplitud debajo de la vivienda
en el centro del terreno.

Uno de los elementos mas sobresalientes
en el disefio espacial de la casa Curutchet
es la transparencia, la cual, se podria definir
en este caso como cualidad inherente en la
organizacion de este edificio. En su disefio
podemos apreciar dos tipos de transparen-
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cias'®. Una transparencia real - literal -
expresada como premisa principal, con
cualidades fisicas-materiales y visuales directas,
vale decir, como un «mirar directamente
desde». Y, como parte complementaria, se
advierte una transparencia a la que podria-
mos definir como fenomenal (gr. fainomai-
fainetai), aparente como exploracion y
buisqueda mas finay detallada en el desarrollo
del disefio de una percepcion sugestiva la
que se logra haciendo penetrar grandes
masas de luz a través de vacios y aperturas
creados ex-profeso para advertir la presencia
de un espacio abierto que no se ve
directamente, pero se percibe, vale decir,
fenoménicamente un «percibir a través de».
El espacio de la terraza jardin, en el frente
de la vivienda y sobre el consultorio, esta
idealmente pensado desde su ubicacion,
mirando a las dos plazas que aparecen en
primer plano y al bosque en un segundo.
Todo un disefio para gozar de los beneficios del
cielo, del sol, de la luz, de la sombray de
las visuales. LC explota en el disefio de este
edificio la forma y orientacion del lote, asi
como también las condiciones colaterales
para conseguir en diferentes niveles las mejores
visuales y la mayor iluminacién natural. Se
trata de una elaborada propuesta de
espacialidad que parte esencialmente de la
implantacion?.

Podriamos afirmar, que el resultado espacial
de esta obra se logra a partir de un sincero
y amplio didlogo de opuestos en conviven-
cia perfecta entre si como: la Matematica
y la Percepcion, la Razén (lo objetivo) yla
Experiencia Psicologica (lo subjetivo), la
Geometria y la Irregularidad Plastica, la
Restriccionyy la Libertad, la Unidad (armado-
ensamble) y la Rotura (desmaterializacion
y despegue), el Lleno y el Vacio, lo Opaco
y lo Transparente, la Luminosidad y la
Penumbra, lo Abierto y lo Cerrado, el Orden
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estructural y la Variedad Visual, la
Ortogonalidad y la Oblicuidad, el Dinamis-
mo y la Estaticidad, lo Real y lo Virtual, lo
Expreso y lo Fenoménico.

La situacion topografica del terreno de menos
de 200 metros cuadrados de superficie® y con
tres medianeras, donde se implanta la Casa
Curutchet, tiene como caracteristica principal,
como hemos dicho anteriormente, la apertura
ados plazas y al bosque. Aparte de considerar
que para esta obra el espacio exterior se torna
realmente como un iman visual, ya que, desde
cualquier parte de la casa se vuelve de algtin
modo hacia él, podemos sefialar como
respuesta directa a ello tres situaciones
principales de relacion Interior-Exterior. Estas
se manifiestan mas notoriamente, en tres
niveles diferentes. La primera en el nivel de
ingreso, la segunda en el nivel del Consultorio y
la tercera en ¢l nivel de la Vivienda.

El mensaje mas importante que obtenemos
de esta brillante composicion arquitectoni-
ca, a partir de, las relaciones espaciales entre
el interior y el exterior, es el de responder a
las necesidades de orden psicol6gico-espiritua-
les, ademds de las eminentemente materia-
les, técnicas y funcionales.

En el lenguaje formal de esta obra vivienda-
consultorio podemos advertir que se conjugan
tres de los variados criterios compositivos
en la filosofia proyectual de L.C, los cuales,
podriamos llamarlos influencias, por las cuales,
se sinti6 de algan modo atraido resultandole
atractivos a la hora de proyectar y construir.
Se trata de las formas puras en la volumetria
arquitectdnica, la blanca arquitectura del
Mediterrineo y la estética maquinista.
Con este repertorio formal y sus detalles
favoritos, LC resuelve magistralmente en un
perfecto ensamble los tres lenguajes por su
modo de re- elaboracion. En esta elaboracién,
precisamente, radica el compromiso que
siente LC como arquitecto en la creacion de un
nuevo y propio lenguaje, el cual, naturalmente
se apova en la evolucion tecnolégica.

En la casa Curutchet, encontramos varios
de los signos del lenguaje arquitecténico,
con su respectiva funcién y valor semantico,
empleados por LC en la mayoria de sus obras.
Ademas de las cinco «vocales» basicas,
pilotis, planta libre, ventana horizontal

continua ? fenétre en longeur, terraza jardin
y fachada libre, encontramos también muros
curvos y luz cenital (en los banos), puertas
pivotantes, brise soleils, rampa, escalera
abierta, muro neutralizante y espacios de
doble altura.

La geometria rigida en la superficie de la
fachada se equilibra con la interpenetracion
pldstica delos volumenes, que, en conjunto
logran un variado y cambiante juego
perspéctico. Se trata de una obra de arte
funcional que refleja el optimismo vy la alta
ambicion de uno de los mas grandes pioneros
del movimiento moderno. Podriamos
afirmar que, en este juego pldstico hay un
recuerdo de LC de una revision de cardcter
Purista ensayada por la década del veinte.
El brise soleil de la fachada principal (del
consultorio), que se desarrolla desde el primer
nivel sobre los pan-de-verre del consultorio
elevandose por sobre el segundo sobre la
terraza dando de esta manera, marco, limite
y escala, ocupa el centro de la composicion
total, tanto en vertical, ocupando de los
cuatro niveles, los dos centrales, asi como,
en horizontal despegéndose sensiblemente
de los laterales. El modo en que se
presenta con tanto vacio por los cuatro
limites y por detras, nos da la impresion de
estar «suspendido» en el aire.

Fl brise soleil de la vivienda, al estar apoyado en
toda su altura en el volumen construido
nos da la impresion de una piel muy calada
que cubre la enormemente aventanada
cara frontal de su caja arquitecténica.

Las alturas de los brise soleils siguen las
proporciones estudiadas en el Modulor
0,863m., para el nivel del antepecho y
2,260m., para el nivel superior.

La Casa Curutchet tiene un indiscutible valor
arquitectonico, tanto en la calidad de su
diseno y su materializacién como por su
importancia en el aspecto histérico-contextual.
Por otro lado, las virtudes didacticas que
encierra en lo general y particular de su
proceso de disenio son vélidas para un
reconocimiento y estudio mas exhaustivo.
Su valor arquitectonico se fundamenta: En
primer lugar a) por el modo contextual de
implantacion como elemento componente
de la ciudad, b) por la resolucion de la
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zonificacion con una delicada ocupacion par a las variables inmateriales de psicolo- cién. LC de este modo, se convierte en una
del terreno considerando las particularida- gia y percepcion, de basqueda e investiga- especie de apostol de las naciones que
des de cada uno de sus limites, y ¢) por su cién por otros caminos, dentro y fuera de predica el nuevo testamento de la arquitec-
elaborada idea rectora en corte. la arquitectura. El hecho de que LC haya tura, iluminado por un Esprit Nouveau
Ensegundo lugara) por la resolucion funcional realizado esta obra en plena madurez de su  con principios universales y atemporales.
delos temas (consultorio-vivienda) separadose  vida y su carrera, nos permite decir que tenia En fin, para concluir este estudio sobre la
integrados, b) por la riqueza espacial resuelta muchos mas clementos para evaluar y volcar Casa Curutchet hemos elegido una frase
con singular maestria en un espacio tan sobre ¢l proyecto, el que mas alla de ser suya, la cual, nos lleva a expresar lo mismo
reducido y ¢) por la respuesta volumétrica,  experimental, es fruto de la experiencia. En  que él expresara cuando comienza su analisis
considerando dentro de la composicion del el proceso de disefio de esta obra, no podemos sobre La Leccién de Roma:
lleno que implica la arquitectura, el valor ignorar un proceso investigativo mas amplio
del vacio como una variable fundamental que incluye, la escritura, la observacion de «...De pronto tu tocas mi corazon, tu me haces
para resolver la dimension psicologica de otras culturas, la pintura, la escultura y el bien, me siento feliz y digo. Esto es Bello. Eso
Sus usuarios. de su conocimiento y experienciaalolargo  es Arquitectura. El Arte entré...»©' B
En tercer lugar a) por la plasticidad formal del de tantos afnos de practica arquitecténica.
conjuntob) por el valor individuado queotorga  El comiin denominador en los procesos de
a los elementos constructivos y programaticos busqueda y diseiio de LC lo encontramos en
de su composicion (losas, muros, colum- el caracter de atemporalidad, con los pies
nas, escalera, rampa, prisma de ingreso, en la tierra adaptdndose a cada circunstan-
brise soleils, baldaquino, bafios), y ¢) por el cia, pero dando respuestas con la mirada
diseno articulado entre ellos, integrando sin en lo alto, despegado pero simultaineamente
unir oseparandosin des-integrar, liberandosin  comprometido con la realidad, con un elevado
anarquizar, jerarquizando sin degradar. nivel de pensamiento, critica y resolucion.
Ademés del resultado proyectual y constructivo  La amplitud de pensamiento dentro de la
de esta obra, como producto de la resolucion actitud dogmatica de LC se la podriamos
material en términos de tecnologia, funcién, atribuir a su cardcter de apasionado voyayer-
espacio y forma, su valor didactico se encuentra  viajero y observador de otras culturas y
también mas alla de ello; vale decir, en el tipologias arquitectdnicas, como proceso
proceso de disenio donde LC hace partici- de realimentacion y consecuente transforma-

Pagina anterior. Arriba. Figura 5: Corte Longitudinal (Le Corbusier Oeuvre Compléte 1946-52, Volumen 5). Abajo. Figura 6: Detalle del
Ingreso. Figura 7: La Rampay la vista del pasaje hacia los espacios de servicios.

Esta pagina. Arriba. Figura 8: Lo rampa vista desde el ingreso. Figura 9: Lo rampa vista desde el patio. Figura 10: La doble rampa
hacia el ingreso principal y el consultorio. Figura 11: Fochada de la Casa.
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3 Le Corbusier, Vers une Architecture, Paris, 1958, pag.. 83
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Pablo, «Precisiones sobre los proyectos de Le Corbusier en la Argentina 1929/1949», pag. 40-55, Summa 243, Buenos Aires (11/1987), pag. 52.

8 Las medidas aproximadas del lote son: (8,90m. ancho perpendicular, 23,50m. lado largo,17,40 m. lado corto, 10,30m. frente en diagonal)
9 Le Corbusier, Vers une architecture, «... Mais tout a coup, vous me prenez au coeur, vous me faites du bien, je suis heureux, je dis: C’est
beau. Voila I" architecture. L art est ici...», pag. 123.
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+Qué persona no ayudo, intentd, o pudo armar un Cabildo
o una Casa de Tucumadn de cartulina troquelada del Anteojito
o Billiken?

+Quién no puso en su nifiez en la repisa de su dormitorio
ese edificio medio chueco y desvencijado que miraba antes
de dormir?

Mi deseo sobre la difusién de una obra arquitectdnica de valor
cultural universal, creada por el arquitecto paradigmético
Le Corbusier, la posibilidad de divulgacién de sus cualida-
des urbanas, artisticas, espaciales y la posibilidad de multipli-
car su capacidad didactica acerca de la Casa Curutchet (1949),
fue la razon para, que bajo una nueva mirada comunicacional
de representacién de la obra, transmitir las virtudes que
ésta posee.

Para ello trabajé en la generacién de un modelo tridimensional de
papel desplegado para armar, que permite la posibilidad de
componerla manualmente a partir de una transposicion
constructiva, bajo reglas similares a un juego, que la
consubstanciaba desde otras leyes que las del diseno de
arquitectura, con un material poco noble en apariencia
como es el papel y que conformaba un modelo a escala
1:100 de la citada Obra. Este proceso necesit6 de dos etapas:
La primera, fue a partir de diversos métodos y técnicas del
uso del papel como un tinico componente material (como
cortar, marcar, doblar, armar, pegar, enrollar, plegar, estirar
y superponer), como lograr generar un modelo desplegado
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de la Casa y la cantidad de operaciones necesarias para
armarla. El Papel. Ese material flexible que puede adquirir
rigidez bajo la técnica del plegado adoptando formas de
relativa precision, pero que también es el componente
principal del libro y de los sistemas masivos de edicién y
llegada al piblico, era un material adecuado. El resultado
especifico fue un set compuesto por un estuche contenedor,
informaci6n sobre la obra, autor e instructivos para armar
el modelo. Adjuntos, los desplegados del mismo.

La segunda, lograr la transmisién de la propia naturaleza y
temperamento de la obra (a partir del armado del modelo),
que se multiplicaria tantas veces como personas se sumen a
recrearla. Este proceso de transposicion manual tridimensional,
similar al redibujo de documentacién arquitecténica, da
lugar a pensar acerca de la obra, en sus cualidades adquiri-
das, sus mecanismos compositivos, sus virtudes y/o falencias,
sus mecanismos de interaccién y comunicacion, sus relaciones
contextuales, etc.; posibilitando revalorizar una mirada
critica, reflexiva y a la vez descriptiva de «La Casa».

Escasos ejemplos similares de diferentes edificios existen en
otros paises, donde o la simplicidad de la obra, o la simpli-
ficada imagen de éstos, facilitaba la posibilidad de la
reconstruccion del objeto bajo la técnica del doblado de papel.
Dada la complejidad que posee la volumetria de esta casa,
con un limite de medianeras que impide su apreciacion
espacial en pequefia escala, compuesta de varios volimenes
relativamente complejos, sostenida de ligeros pilotes, se hacia
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dificil no traicionar la precision sobre la realidad del objeto,
sus medidas, proporciones, diseno y espacio. Ademads deberia
permitir despiezarse en planos desplegados que conformen
los distintos volitmenes sobre la base de técnicas de modifi-
cacién de un material como el papel, mas la posibilidad de
ser cortada y armada a partir de precisas instrucciones.
Todo esto superaba en complejidad a los distintos ejemplos
citados.

Recabé datos con relacién a la documentacion de planos,
modelos tridimensionales convencionales y visitas a la casa,
para obtener toda la informacion necesaria que me permitiera
operar sobre la realidad concreta: el estudio de las medianeras
como planos con incisiones inducidas, el estudio de las superficies
topograficas determinadas por el corte, la comprension y
desmembramiento de cada uno de los elementos arquitec-
tonicos, relevamiento de la composicién de las carpinterias,
estudio de parasoles, relevamiento de los objetos sobre la
azotea, etc.

Sobre el estudio de una maqueta perteneciente a la FAU UNLP
escala 1:25 de la casa, comprendi la dificultad de generar un
prototipo que contenga las medianeras, que sustentan
proyectualmente la insercién en la trama de la ciudad del
objeto, en contraposicion a la posibilidad de su apreciacion
espacial debido a las exiguas dimensiones del solar, para lo
cudl el campo de la abstraccion, me permitio superar las
diferencias. Entendiendo que el modelo se compone de dos
elementos: «La Casa» y «Sus Medianeras», parte de éste se puede
extraer de sus limites para su mejor apreciacion perceptual
espacial y por otro lado se muestra a la obra tal cual es (su
subsistencia existencial basada en la insercién en un tejido
de ciudad).

Trabajé en el estudio de 12 elementos sustantivos, que se
comportaban como cajas, que desplegadas con sus respecti-
vas solapas y dobleces, una vez cortadas, dobladas y pegadas,
compondrian las partes que conforman el exterior y espacios
semicubiertos de la Obra. Estos 12 elementos a saber: Medianeras,
Vereda y base de apoyo; Base casa; Vivienda y escalera;
Volumen consultorio; Rampa; Parasol frente; Parasol interno;
Columnas; Tanque de agua y lucernario; Arbol; Techo terraza;
Puerta de acceso, se construyeron, armaron y verificaron,
en sucesivos prototipos, que permitieron lograr los elemen-
tos con precision, que a su vez probados, verificados y

corregidos en concordancia entre ellos, conformaron la
maqueta de la Curutchet.

Sobre la base del prototipo volumétrico terminado, incorpo-
ré a cada pieza, la informacion grafica que representan las
carpinterias, puertas, solados, y toda descripcién auxiliar
con sus correspondientes cddigos que remitan a la vincula-
cion de partes.

Luego de finalizar la etapa del impulso productivo del objeto,
quedaron por desarrollar los aspectos comunicativos y de
transferencia de conocimientos, que permitirian, bajo un
instructivo de operaciones, volver a construir la Casa Curutchet.
Este manual, basado en el rearmado franco del prototipo,
me exigi6 razonar cada paso desde el comienzo con un
extranamiento sobre el mismo y replantearme el orden de la
construccion de cada una de sus partes, numerar cada solapa
y borde de cada pieza, la descripcién literaria del desarrollo
y la secuencia fotografica de cada una de las partes termina-
das, ademas del desarrollo grafico del texto, plantitlas y
diseno del estuche contenedor.

Podria decir que existieron tres estados de resultados sobre
el trabajo: en primera instancia, el que hace a la generacion
de una especie de libro de ilustraciones, o juego, o kit de
construccién del modelo. En segunda instancia: la produc-
cion para su edici6én de su fase en serie que hubiese sido
imposible si el Colegio de Arquitectos Distrito 1 no hubiese
creido, apoyado y difundido el proyecto. En tercera instan-
cia: que las pequenas maquetas, cuando son armadas por
las personas, recrean en progresion, las cualidades univer-
sales de la Obra B

Referencias:

Casa Curutchet, Boulevard 53 N° 320.

Victor Velhuyzen van Zanten, The Rietveld Schroder House,
escale model design, Rotterdam, The Netherlands.

Le Corbusier, Obras Completas.

Revista Summa Ne 107, dic. 1976. Documentacién Casa
Curutchet.

Revista 2C N° 19, nov. 1981. Documentaciéon Casa
Curutchet.

Revista Summa coleccién temética No4, 1983. Documenta-
cion Casa Curutchet.
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Un Encuentro con Clorindo Testa

Organizado porel CAPBA D1 (arq. Ricardo Jmelnitzky, del Programa
Recreacion y Turismo del CAPBA 1) conjuntamente con la FAU
- UNLP (arq. Raul Arteca como guia a los asistentes), este encuentro
fue el inicio de una visita a 9 de sus obras mds significativas que
desarrollara en Buenos Aires: Colegio de Escribanos (figura4), Centro
Cultural de Buenos Aires, Buenos Aires Design Center, Biblioteca
Nacional, Banco de Londresy América del Sud, BANADE, Banco
Holandés Unido, ICI, Plaza Hotel Marriot. Los normbrados junto con
los asistentes inscriptos, formularon preguntas o inquietudes, donde las
provenientes desde los asistentes serdn designados como A, en virtud de
no poder identificar con certeza en el proceso de desgrabacion a cada
uno de los que se expresan. Fotos en el estudio: Srta Victoria Scairato.

23-10-03

Callao esquina Santa Fé, en su estudio. Constantemente
mueve las manos, es dificil sacarle fotos sin que casi siempre
se tape el rostro. Hablan tanto como él.

En un tono donde parece decir lo importante como si lo pensara
por primera vez, algo asi como « no lo he pensado... no sé...
pero...», todo es contestado con una real conviccién en un
discurso homogéneo durante la casi hora y media de una
inicial entrevista en principio pactada en media, posterior-
mente derivada en conversacién.

Explica todo, pero necesita que le pregunten. No tiene un discurso
armado, pero si se hilvana, corresponde con un texto tinico.
Su hacer es revelado en cuentagotas, nunca si se le pregunta
en forma directa «;Como es que proyecta?». Hay que tratar
de rodearlo, y luego, de reconstruir los fragmentos quizas
como en sus dltimas obras, en un todo arménico com-
puesto por partes aparentemente disimiles.

Ha sido generoso con el grupo que ha recibido en la puerta de su
estudio, estrechando la mano uno a uno y preguntandoles
su nombre. El tiempo de la reunién durd hasta que estima-
mos que ya se complicaba el cumplimiento con el cronograma de
visita a sus obras. De no ser asi, hubiésemos estado seguramente
algo més. El didlogo fue distendido, pasando desde su infancia, el
proyecto, la obra, los concursos, el arte y su relacion con la
arquitectura, la diversion, los socios, las anécdotas, los recuerdos
propios v las historias ajenas(siempre vinculadas a Italia).
Quiero que esta introduccion sirva como agradecimiento a
su desinteresada disposicién.

Lo siguiente es una transcripcion literal, sin filtros ni reformas.
Como se ha conversado. Quizés sus inflexiones y forma particu-
lar de expresarse, como en un café, demuestren en parte la
juventud que hemos visto en un arquitecto - artista de
apenas unos 80 anos.

Raul W. Arteca
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RWA: Nosotros tenemos cierta curiosidad por saber como se
acerca al proyecto una persona que pocas veces cuenta como
lo hace en cuanto a lo metodolagico. Saber si en verdad
existen temas u obsesiones que usted pueda llegar a tener, o si
vuelven con anterioridad a saber que proyecto uno va a hacer.
CT: Nunca sabes bien, yo creo que son cosas ...como que te
acordas de cosas. Por ejemplo, el otro dia habia una charla;
en la charla esa me acordé de una fotografia en donde hay
en casa, que siempre me gusto, que es una fotografia de
mama y de su hermano cuando ella tenia 16 afios, y su
hermano tendria 20, ;no?...de 1914. La foto fue sacada desde el
molino del Torreon, desde arriba, abajo se ve un sulky con
capota y, después, sentada estd mamd y su hermano, y otro
mas...no hay édrboles, esta la casa, después esta el horizonte,
una raya...y ningun drbol. Es como si estuvieras sentado en
el medio del mar, sentado con mucha naturalidad, como estoy yo
asi, con el hombro - el hombro - el hombro y detras, el
desierto. Siempre entonces me acuerdo dela casa de mama... de
otra casa. Siempre decis que con tres metros que vos subis
tenés todo el paisaje, que cambia...porque en el campo te subis
tres metros y cuando vos estds parado abajo, con que haya
una motita de 1,80 m. no ves mds el horizonte y el horizon-
te se te va 50 km atrés. Y esas cosas que uno siempre hace
de subir aunque no sirva para nada, mds que para mirar...
sentendés?. O sea, eso lo repetis siempre, y en realidad no sé si
no es porque vi esa foto que estuvo en casa siempre.

RWA: Uno se acuerda del reciente concurso Konex, hasta Hebraica,
la Sede del Gobierno de Cordoba, Concurso Puerto Madero,
Banco de Londres, Buenos Aires Design, Centro Cultural de
Buenos Aires, Concurso La Perla, Auditorio de La Paz, Auditorio
dela Ciudad de Buenos Aires, digamos que son todos edificios
que en algiin momento se caminan por otros (todos) lados...
CT: Y...qué se yo...por ahi es porque ahi en la foto vos te
das cuenta que esta sacada desde tres metros arriba, o sea
no esté sacada desde el llano; si estuviese sacada desde el
llano, el horizonte no lo ves.

RWA: Una cosa que particularmente también me llama [a
atencion, digamos...nosotros ahora vamos a ver el Banco
de Londres, la Biblioteca Nacional (figura 1) y el Centro
Cultural de Buenos Aires, hay como un proceso desde
aquel Banco de Londres hasta ahora, quizas de disgrega-
cion, como una actitud de coleccionismo; ahora usted
colecciona objetos, formas y los pone como en situacion, y
aquella otra obra era més acabada como objeto tinico.

CT: No se.. porque faltaban...que se yo...40 afios, vos cambids.
Ahora, ;c6mo cambids?...te tendrias que hacer un anilisis,
sentarte a ver como eras en 1960. Todo alrededor, todo cambié. El
color, también para incorporarlo hicieron falta 40 anos: ;Bueno,
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Figura 1

terminemos con el gris!.

RJ: Usted, ;cudndo empieza a pintar?.

CT: Desde chiquito. Desde chiquito dibujaba, pero el momen-
to en que vos pasés del dibujo a decir «es un cuadro», o sea,
que entras en un régimen distinto, se puede decir que fue en
el afio '51. En el ’51 yo estuve en Italia, y fueron dos afios en
donde lo tinico que hice fue dar vueltas en el barco de un
amigo, arquitecto espanol, que tenia en Roma; pero no era
que estaba absolutamente fuera de la profesion de arquitec-
to y de la profesion de pintor.

RJ: El color de la arquitectura y el color de la pintura, susted
piensa que se van acompanando?.

CT: Se acompafian en el sentido que, cuando era la época del
Banco de Londres, estaba en los afios *60, donde los cuadros
eran blancos y negros. Después terminé con los colores.

A: ;Qué le cambiaria ahora a la Biblioteca Nacional?.

CT: Ahora, si tuviese que hacer una biblioteca nueva, seria
distinta. ;Qué le cambio?: no le cambio nada, porque es como
si yo dijera dentro de 30 afios, 20 afios, qué le cambiaria a este
dibujo, qué se yo: nada, serfa otro dibujo. No le podés cambiar
nada porque ya estd terminado. La Biblioteca también esta
terminada, es un proyecto del afo 1962. No le podés cambiar
nada, tendrias que hacer otra Biblioteca y seria distinta...
pero a lo mejor la mantendria, porque el hecho de levantar y
que esté arriba, o sea el espacio que vos tenés abajo me
parecio interesante, ya que la ciudad es como distinta de alli.
RWA: Cada proyecto tiene una clave...

CT: Nosotros ganamos el concurso por eso, no porque los
depésitos se ampliaban por abajo.

RWA: ...estaba viendo esta pila de papeles (un block mayor
que tamario A3, figura 6) que tiene usted aca...cuando
comienza a proyectar o cuando proyecta habitualmente,
sTiene como determinadas normas?, trabaja en un determi-
nado tamano de papel, con determinados marcadores;
sExiste en usted una preferencia?. Porque todo eso da
también una escala determinada en el acercamiento al
hecho proyectual.

CT: Antes que éstos (blocks) venian unos que eran enormes,
eran algo que ocupaba todo, cabian mds cosas, pero ahora
las cortan cuando las mandan.

RJ: La idea con que nace el proyecto, sale de una estampilla,
una cosa chiquitita...o ;cémo aparece la idea?.

CT: Y...en realidad aparece...vos lo vas pensando; el tamario ahi en
tu cabeza no existe, pero después usas algo que sea comodo
hacerlo. No tiene sentido hacer un dibujito chiquitito asi.

A: ;Como se lleva con la tecnologia? (para representar,
dibujar en PC)
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CT: Y...ahi hay una (computadora), pero la miro de lejos.
A: ;Qué asociacion existe, si se puede reconocer, como aporte
a la arquitectura desde la pintura?.

CT: Relacién...no creo, siempre fueron como dos activida-
des paralelas que tienen el mismo mecanismo, el mismo
camino a pensar. Nos es que agarramos un papel en blanco
y de pronto sale un dibujo que es «esta es mi casa» (dibujo
reciente que tiene sobre una pared del estudio, figura 2). Vos ya
sabés, lo pensaste que ibas a hacer un dibujo que dice «esta
es mi casa». Hace rato que esta eso. Las casas son distintas.
En la época de las cavernas seguro que el tipo venia y elegia
«esta es mi casa». No habia casas, cada uno tenia la suya, o

Figura 3

era toda una familia que vivia en una, o todo un pueblo que
vivia en una, o cada uno seguro después tenia su rincén en
la cueva...porque hay cuevas que son enormes.

RWA: ;Se divierte haciendo arquitectura?,

CT: Si, por supuesto, arquitectura y pintando.

RWA: Yo miraba la maqueta del Konex (figura 3) y es como la
maqueta de un estudio joven; con color, con fuerza, con
muchas formas. Tanto a los estudiantes como a nosotros
también nos transmite como esa fuerza o idea de que uno se ha
divertido haciéndola...

CT: Claro.

RWA: Hay veces que no, hay gente que no se divierte
haciendo arquitectura.

CT: Ah, no, a lo mejor se divierten con otras cosas que es lo
que realmente les gusta hacer.

RWA: ;Cuando usted estd haciendo un proyecto, también
pinta aunque no tenga que ver esto con ese proyecto?. ;Son
simultaneas las actividades?.

CT: Le Corbusier pintaba a la mafiana y a la tarde iba al
estudio, o al revés.

RWA: ; Usted no lo hace metddicamente?.

CT: No, de repente te pasas dias 0 mas tiempo sin pintar, lo
que no quiere decir que no estés pensando en lo que vas a hacer.
RWA: Muchas veces pintar es provocar estimulos para
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después proyectar, aunque no tenga que ver exactamente
una cosa con la otra.

CT: Puede ser...no sé.

A: Hace poco usted hizo una exposicién de dibujos infantiles...
CT: Con Ennio Iommi. Se nos ocurrié poner unos dibujos de
chicos, en realidad habia unos 70 afios de diferencia, o mds,
entre los dibujos de los chicos con los dibujos nuestros de
cuando éramos chicos. Son de 1930, iba al colegio... después
de 1930, setenta y pico de afos de diferencia, unos chicos de
la escuela hicieron unos dibujos con la maestra muy lindos.
La diferencia es que ahora los chicos tienen una maestra que
los organiza. Ahi los dibujos eran todos iguales, no sabias cual
era cudl. Eran como 20 chicos, 20 dibujos muy lindos, pero
mucho era todo lo mismo. En aquella época (los '30), ni Ennio ni
yo teniamos la maestra que te decia como hacerlo, ni qué es
lo que vas a hacer. Lo hacias porque te gustaba hacerlo.

RJ: ;Tiene una obra predilecta, una obra de la que esté
enamorado, que le guste verla constantemente?.

CT: No...qué se yo, ;porqué me va a gustar mds ésta que ésta?
(balancea las manos de derecha a izquierda). Vos estas en la
misma época, en ese entonces es 16gico que un pintor o un
arquitecto esté también en el momento; cuando vos ves una
cosa que estd hecha como si fuera hecha hace 40 anos lo
encontras distinto, lo encontrés absurdo.

A: ;Usted participo en el desarrollo urbanistico de Pinamar?.
CT: Si, pero en la primera parte de Pinamar, donde fui siguiendo
los médanos. Después hay una parte que es todo cuadricula-
do, luego del mismo...puede llegar a haber unas cosas: interveni-
mos en muchas partes. Con Lacarra, se hizo todo un pedazo.
Nos pareci6 16gico lo que se habia hecho al principio, que es seguir
los médanos. La otra parte, donde pasaron una topadora e
hicieron todas calles que se cruzan, es como si estuvieras en
otro lado.

A: Entonces usted también trabajé en urbanismo...

CT: Trabajaba en la Municipalidad, pero siempre estuve
relacionado con cosas de arquitectura, no planificacion.
RWA: ;Usted participa en la obra, es decir, cnando comienza
la construccion de la misma?.

CT: Yo voy, si, para saber como es. Cada tanto.

RWA: ;No se le ocurre modificar cosas durante la obra?, cambiar...
CT: ...modificas cosas y vas agregando cosas, pero son
cosas como de detalle que vas viendo.

RWA: ;No hay sorpresas por cuestiones de escala que le
impactan?.

CT: No, porque te la imaginas como es.

A: ;En ese viaje inicidtico de dibujar en Roma todo lo que
habia, esto tiene que ver con una cuestién de dominio de la
escala que hoy no sorprende?.

CT: No, yo creo que tiene que ver con el hecho de que vos
dibujando conoces las cosas. Las reconoces, es como si estuvieras
estudiando. Vos dibujas, qué se yo, cualquier iglesia de Roma o te

: ] 'Y

Figura 4

26

paras frente a una ruina, es como si vos, dibujandolo, aprendés.
En ves de leerlo, lo ves y lo dibujas. Por ahi cuando empezis
a transformar el dibujo, es cuando empezis a intervenir vos.
Empezis a darle un clima, como la ilustracion de lo que estas
viendo. Una cosa que querés contar y vos lo transformas.
RWA: Usted trabajé con socios diversos, scudles son las colabora-
ciones, o si se encuentran visibles en algunos trabajos, con
Bedel, SEPRA,...2
CT: Es una cosa sola, trabajas con personas que son afines. Te
quedan cosas que ellos te sugieren o que vos sugeris; no es que
esté analizandolo, pensando como va a quedar, y es porque lo
reconoces al instante, ;entendés?, (reconoces) las cosas. Por
ejemplo, con (Alfredo) Agostini, que era rapido de cabeza o
Sanchez Elia, que era un director de obra fantéstico.
RWA: Ustedes (con Agostini), se llevaban bien proyectando
mas que yendo a obra...
CT: Si, al Banco de Londres ibamos una vez por semana,
pero habia uno del estudio que nos corregia... (figura 5)
RWA: ...que era Sanchez Elia...
CT: ...no...Sanchez Elia también iba una vez por semana; el
seguia toda la direccion desde el estudio, pero ahi se juntaban una
vez por semana y traian todo lo que faltaba.
A: ;Como es ese manejo (del estudio), hacen reuniones
periddicas, cOmo se manejan?.
CT: Se maneja asi como...a mi me gusta el cuento ese...de los
ingleses que visitaron Cine Citta, en el que pasan varias cosas,
entonces Fellini...¢l est4 filmando alli y manda a unos operadores a
que se suban a unas torres de iluminacién enormes, porque
Cine Cittd estd en las afueras de Roma, es decir, hace 50 afios
estaba en las afueras de Roma, ahora esta absorbido; bueno,
para que le cuente desde ahi arriba como se ve Roma, el paisaje,
entonces el tipo desde alld arriba le dice jFantasticol, No te lo
imaginas!, ;Se ve esto, lo otro, qué vistal, entonces le dice (a Fellini):
iProfesor, suba, suba, asi lo ve usted también!. Y Fellini
desde abajo le dice...No, me lo imagino...baje, baje. Lo que le
contaban de ahi, ya lo habia absorbido. Con las obras es asi, con
lo que te cuentan, ya lo imaginas y ademds sabes que es asi.
RWA: ;Suele volver a las obras, para saber como estan?.
CT: Paso por Rodriguez Pea (entre Libertador y Posadas),
tengo una casa (edificio)ahi.
A: Sobre las columnas coloradas del Design Recoleta...
CT: Yo creo que, como que habfa un momento en que habia
que darle un poco de, 3n0?, de cosa absurda; entonces el absurdo
eran esas columnas que son...golpeas y son huecas, adentro el
hormigon y afuera esta todo armado; o sea...es como una
decoracion.
A: El absurdo esté ligado a los efectos...
CT: ...esta relacionado con que en realidad, en ese lugar, que
es un lugar de derivacion, también tiene que haber algo que
esté como fuera. No es lo mismo ese lugar que otro.
A: ;Usted se reconoce con un valor agregado con respecto a
TN I S AT <

Figura 5
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cuestiones de confrontar en un concurso, todo lo que viene
trayendo desde 1930...

CT: Para mi, lo veo como una cosa natural, no es que...o sea,
vos empezés con el tema del concurso y lo haces con toda
naturalidad, no te das cuenta. No sabes porqué elegis ese
camino. En este ditimo, en el Konex, en ningiin momento se
me ocurrid, ni tampoco a ellos (Fontana, Lorenti)... vamos
a destruir, ni vamos a hacer una cosa que sea...al contrario:
mira que bueno el canén corrido, la cosa esa.... naturalmente
eso queda. Al contrario, después la seguis.

A: ;Usted piensa que lo beneficia que los jurados de concur-
solo reconozcan?...

CT: No...a veces no.

RWA: Especialmente cuando no se gana.

CT: Especialmente.

RJ: Estabamos charlando con Radl y el decia que lo que pasa es
que cuando aparece una obra de Testa en un concurso, por lo
menos lo van a mirar bien, o sea, la van a observar bien antes
de apartarla. Eso ya es importante...

CT: Yo creo que lo van a mirar bien porque en el fondo estd hecho
bien. Que después el jurado decida que estd equivocado, que en
realidad hay otro que estd mejor, qué sé yo... esto sucede en
todos los concursos, es logico. O sea, el hecho de que los jurados
van cambiando, que algunos tienen una visién de la arquitectura
o de las cosas distinta... eso forma parte justamente del concurso.
Entonces, vos sabes que el resultado puede ser cualquiera.
RWA: Se tienen que conjugar muchas cosas: la propuesta de
usted con la vision del jurado...

CT: En verdad es la vision del jurado lo que es distinto en
cada concurso.

RWA: Hoy les comentaba a ellos que me acordaba de una
frase que lei de Helio Pindn que decia que en un concurso el
tinico que se examina es el Jurado, por lo tanto no hay porqué
darle facilidades. Usted no le da facilidades al Jurado.

CT: Es cierta, pero nunca me lo planteé. Una cosa buena que
hay en los concursos de aca es que vos no sabés quienes son los
Jurados, porque hay muchisimos que me acuerdo... jurados
antes de los proyectos, en Europa se saben quienes son los
Jurados.

RWA: No es malo en algiin aspecto saber de antemano quién es el
Jurado, en funcién del tipo de vision que sabes que va a tener en el
concurso. A veces uno puede adherir o no en participar.
CT: Pero no, porque la gente puede modificar un proyecto...
RWA: ...;en funcion del Jurado?...

CT: ...en funcién del Jurado.

RWA: Usted, mas alld de esto, ;le cambiaria algo al sistema de
concursos, o le faltaria algo para que pudieran ser mejores?.
CT: No lo he pensado...

A: ;Hoy c6mo se compone su estudio?.

CT: Cambia constantemente de acuerdo a lo que hay que
hacer. Ahora, somos tres o cuatro. Siempre somos pocos.
Hay momentos en que hay muchos.

RWA: ;Le gusta trabajar con gente joven?.

CT: Si, esta Juan (Fontana), Oscar (Lorenti).

RWA: Ahora, con el Konex, van a trabajar fuerte con la
documentacion de obra...

CT: Estamos haciendo la documentacion de obra, vamos a hacer
la primera etapa del anteproyecto. Una parte, el legajo. Ademas, el
cliente siempre cambia algo, como que siempre imagina cosas,
que se yo.

A: ;Se puede trabajar en varios proyectos a la vez?,

CT: En no mas de dos o tres a la vez, depende de la escala.
RWA: ;Mira arquitectura actual, la que se publica?.

CT: Me interesa lo altimo que se est4 haciendo.
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RJ: ;Vi6 el aeropuerto de Sedl, publicado recientemente?.
CT: El tren que atraviesa la ciipula me parece interesante. O
sea, acd no lo podrfamos hacer.

RWA: Acd ya casi no hay tren...

CT: Habria que hacerlo en bicicleta...

A: Esta cuestion que usted repite constantemente de lo divertido,
tiene algo como de asombro, porque ...;qué espera ver uno de un
edificio, por ejemplo (en referencia aampliacion del Hospital de
Quilmes) desde la autopista, con dos manos que se asoman?.
CT: Cuando vos lo ves...yo no lo habia visto desde la
autopista...esas dos manos amarillas, tienen movimiento.
A: ;Qué opinion tiene de la arquitectura comercial, inmobi-
liaria, donde prevalece mas el negocio?.

CT: Algunos lo pueden hacer bien. Yo conozco arquitectos
que hacen oficinas, y las hacen muy bien, o departamentos.
Las casas que hacia Sanchez Elia o Agostini en aquella época,
eran muy buenas. Estan hechas con interés.

RWA: ;Y desde su produccion?

CT: Yo las haria igual...Ahora que habldbamos del tren que
pasaba por ese espacio y que era una cosa divertida, me acordé
cuando estabamos en Italia, fuimos a Venecia con un arquitecto
espanol, Vazquez Molezin y otros, entonces tuvimos que
cambiar de tren y nos quedamos a dormir en la estacidon,
entonces, en la sala de espera no habia nadie y dormimos en unos
bancos asi (con las manos sefialando a lo largo) nosotros
cuatro, dentro de unos sacos. De repente, a las tres de la mafiana,
pasé un tren, un rapido a toda velocidad, todos nos desper-
tamos; yo me desperté y vi (risas) a los tres que saltaban, como en
carrera de embolsados, si, embolsados sin saber que pasaba. Se
quedaron protestando sin saber nada...;Pero fue genial pues
al despertarme vi a tres cosas que saltaban!. Eso es lo que debe
faltar ahi en el proyecto de Sel.

A: ;Se inclina por algtin tipo de arquitectura que pueda
observar a nivel internacional?.

CT: No sé, las cosas de Siza me gustan, pero al mismo tiempo
me gusta lo de Gerhy... esas cosas de metal. Ahora, una tercera
obra de Gerhy asi, me parece aburridisima. Me gusta una, la
primera (en referencia al Guggenheim de Bilbao). Yo siempre
considero que lo que se hace, lo tltimo que se hace, siempre
esta en el momento actual. Que lo reconozcan o no lo reconozcan
no tiene nada que ver, pero vos sabés que es asi. Cuando los
impresionistas pintaban, los demads tardaron muchos afios
en entender.

A: ;Cuando usted estudid, como hizo para salir de aquella
arquitectura?.

CT: Cuando dibujaba las volutas y el capitel, estaba bien.
Con los referentes clsicos, en verdad estabas fuera de
tiempo. En segundo o tercer ano recién empezabas a ver
que habia arquitectura y esas cosas.

RJ: Le gusta disfrutar, sentirse bien. Sin embargo, hay arqui-
tectos que se sienten bien haciendo otras cosas...

CT: Esto es como con los masicos, que saben de musica y
en cuanto pueden, hacen eso.

RWA: Hoy, para usted, la actividad del estudio es funda-
mental. Esta todo el dia aqui, ;no?.

CT: Y...estoy aca...

A: ;Usted cree que su obra se inscribe dentro de una
arquitectura latinoamericana?

CT: Latinoamericana si... porque estd acd. Vos agarras las
iglesias de Cordoba.. las iglesias barrocas estaban acd y en
Europa. Pero los materiales son distintos.

RJ: Le agradecemos mucho, la hemos pasado muy bien y
solo quisiéramos sacarnos una foto todos juntos.

CT: Cémono B
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Clorindo Testa en el Centro Cultural
Recoleta. Coleccionismo infantil, o el

T L Lo BiTnin ool Mivdpe b Macelsty,

.
Lo opos Buceli's du Anpain .

juego del orden.

Silvia Pampinella

La peste en Ceppalloni, 1978.
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| Centro Cultural de la Ciudad de

Buenos Aires (CCCBA) fue proyectado
en 1979 por Clorindo Testa asociado con los
arquitectos Jaques Bedel y Luis Benedit,
respondiendo a un encargo que reunia en
una misma operacién dos niveles del
coleccionismo: el de un patrimonio museistico
y el de un patrimonio arquitecténico. Dar
albergue a la suma de los museos de arte de
la ciudad era una operacion de concentracién y
aspiracion totalizante, acorde con la politica
urbana de la intendencia de Cacciatore;
asimismo, el conjunto edilicio que los alojaria
era también una sumatoria de partes construi-
das en diferentes momentos. Sobrevolando
ese programa -el de alojar una coleccion de
colecciones de arte en una coleccién de
antiguos y nuevos edificios- estaba implicita
la condicion de la mescolanza. Los arquitec-
tos la hicieron explicita.'
No es nueva la referencia a Clorindo Testa
€Omo un nifo que juega. Me pregunto
5cO6mo juega en el proyecto para el Centro
Cultural Recoleta?
Actda como un nifo coleccionando objetos,
encuentra unos y los hace propios, descarta
otros, agrega, opera transformaciones, le
suma nuevos elementos de su aficién. Lo
que en manos de otros podria haber sido
una operacion de museizacion arquitectd-
nica, bajo el impulso vital de Testa es un
lugar donde pasan cosas. Como él mismo
dice: «Un museo es algo muerto o es un
lugar donde pasan cosas». Y las cosas que
pasan no so6lo son los usos del espacio, sino
que pasan cosas en la materia misma que
conforma ese espacio, es decir: la arquitec-
tura. Pero ;qué cosas pasan?
La obra que habria de alojar un museo de
museos es ella misma una obra-en-el-museo
y, como toda obra-en-el-museo, se confronta
con el tiempo. Esta es la hip6tesis.
De los textos publicados sobre este proyecto,
examinaremos tres modos diferentes de
abordar la cuestion del tiempo. Marina
Waisman (1980) enfatizd el valor de la
operacion en tanto actuacion «polémica»
sobre el patrimonio arquitectonico.
Pancho Liernur (1983) intent6 «verificar que la
obra se presentaba como una gigantesca
metafora del tiempo, 0 mds precisamente,
del devenir como tragedia». Transcurridas
dos décadas, Graciela Silvestri (2000) agrego
otra mirada, sobre la recepcion que la obra
tuvo desde el encargo en la época dela
dictadura militar hasta el uso y la memoria
en tiempos de democracia. Lo temporal es
distinto en cada caso: el «valor de la herencia
material de un pasado lejano, el concepto
de un tiempo circular en el imaginario del
creador de la obra, el tiempo transcurrido
incidiendo sobre los procesos de recepcién
por parte del pablico.
Resefiando la «conflictiva década del 70»,
Marina Waisman alabo la operacion del
CCCBA como parte de una de las mds sanas
tendencias: la refuncionalizacion y preservacion
del patrimonio historico. Sabemos que tal
tendencia habia surgido del encargo mismo, es
decir del gobierno municipal. Entonces ;cdmo
juzgar los criterios y modos de actuacion de
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los arquitectos cuando se excluye toda
consideracion de las condiciones del contexto?
Dice: «El criterio seguido por los arquitec-
tos {...) dara lugar sin dudas a la polémica,
por la relacion entre el respeto a lo construido,
las modificaciones, las nuevas construccio-
nes, los tratamientos morfolégicos y de
color. La intervencion tiende a entretejer un
suelto organismo para lograr una compleja
unidad claramente estructurada en su
organizacién funcional». Y agrega brevisi-
mos comentarios respecto a elementos de
un frivolo posmodernismo y a cierta falta
de respeto alos «sencillos y dignos espacios» de
valor patrimonial.?

Esta referencia al proyecto en el balance de
la revista Summa sobre los afos setenta
dibujd, apenas al afio siguiente del proyecto
y cuando aun faltaba mucho para ver la
obra terminada, cudl habria de ser la opinién
de una linea de la critica. Una opinién que
objet6 los modos de accion y rescaté la
intencion de «entretejer» el desarticulado
organismo prexistente, que cuestiond el
manejo de la forma y aprob¢ la estructura
de la organizacion. Para destacar la
«compleja unidad» lograda por el proyecto
se separd la evaluacion y el veto en dos
niveles: en el plano general, la adecuacién
del continente al contenido (entendido
aqui comeo requerimientos del programa),
y en el plano particular de cada parte, el
manejo de recursos formales. Objetado este
ultimo, el «valor» del proyecto seria el
entretejido que componia una totalidad,
ausente en el edificio historico.

La idea de totalidad esta, no como «valor, sino
de una manera bien diferente en la interpre-
tacion que Pancho Liernur hizo en 1983.
Definida la obra como objeto de critica
desde una perspectiva diferente, analiza los
recursos formales que logran componer el
«estilo», aquella «<omnipotencia de las
ideas» capaz de superponerse al mundo.
«Se trata del caracter, de la fuerza de
permanencia del sujeto como tnica posibilidad
de resistencia al cambio, a su propia pérdida, a
su caducidad». Dejando provisoriamente
de lado el aparente nuacleo conceptual de la
obra (hecho de conservacionismo, novedad
programitica, insercion urbana y excelen-
cia imaginativa) para avanzar mas alld de
su discurso manifiesto, Liernur centra su
atencion en observar un «mundo menor».
Ese mundo menor tenia dimensién
suficiente para convertirse en protagonista
de la obra gracias a las posibilidades de un
experto form giver interviniendo en la
remodelacion gigantesca de casi 28.000 m?,
Sin embargo, la atencidn creativa no se
habia volcado al cuidado refinado del ajuste
entre nuevas necesidades y masa edilicia,
sino que prefirié concentrarse en la invencién
de elementos «agregados». El despliegue de
recursos se aplico a terrazas, escaleras,
pérgolas, marquesinas y puentes, resueltos
como organismos auténomos. La aparente
indiferencia por el detalle y la simultanea
inclusion de nuevas «maquinas» constitui-
rian una afirmacion: la de una estrategia
totalizante, la de un estilo, la de un discurso
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global. La continuidad de la obra estaria en
el «caracter», estableciendo siempre un
dictado general, creando las reglas de cada
juego, definiendo sus propias premisas,
renunciando a la particularidad. Las
«maquinas» para ver (las escaleras irrespe-
tuosas en los patios, los portales interiores,
los vanos triangulares) seran asi lugares
desde donde contemplar el sucederse de
las cosas desde una condicion de alteridad. ?
Es evidente la diferencia con la mirada
anterior. El mérito destacado de la obra es
la «sensibilidad» del autor ante la condicion
precaria e incierta de la disciplina arquitec-
tonica, del contexto cultural donde la
propuesta emerge, y aun de la temdtica
propia de un centro cultural (que en otras
latitudes aparecia como un programa
alternativo respecto al museo tradicional).
Su hipétesis: «La obra se presenta como
una gigantesca metafora del tiempo, o mas
precisamente, del devenir como tragedia».
Una hipotesis potente, que ve a la operacion
arquitectonica como un intento de
recuperar laarmonia. Los agregados habrian
«completado el ciclo historico» respecto a
las trazas contenidas en el antiguo asilo:
goticistas, clasicistas, coloniales, académi-
cas, anénimas. El teatro y la sala de
exposiciones construirian la imagen de un
inicio protoarquitecténico, las cajas de
escaleras asumirian la figuracion del presente,
las ruinas a lo largo de todo el periplo
serfan la imagen del destino.

Despliega también otras lecturas. Observa,
por ejemplo: la capacidad de alusion de los
organismos, proporcional al grado de
definicién funcional; el recuerdo de la
Alpinarchitektur, la arquitectura como
naturaleza, en la caverna del teatro yla ladera
facetada que cubre la gran sala; la destruc-
cion de la linearidad simple y su reemplazo
por un laberinto; el continum en que la
cualidad se instala en cada punto, en contacto
con conceptos del expresionismo, la comuni-
dad como imagen opuesta al desasosiego
metropolitano. Por sobre estas actitudes
una idea prevalece en la interpretacién.

En la obra habria un intento de rescatar una
vision totalizante que él presenta como la
reaccion de Narciso desde conceptos
freudianos. «Frente a las incertidumbres y
al cadtico acumularse de los escombros
arbitrarios del tiempo real, construir el tiempo
circular del caos exorcizado y la armonia
recuperada». Asocia la sensibilidad de Testa
con la conciencia de la fragilidad por parte
de Narciso, pero le niega la capacidad de
Fausto, que «consigue salvarse cuando rechaza
la tentacion de la posesion de la totalidad y
con ella el abismo de la nada». La semejan-
za con Narciso, y también con la escritura
proustiana de meandros y anillos, seria esa
voluntad de «recoger hasta los Gltimos
trozos, (...) arrastrar todos los fragmentos,
los cuales remiten cada uno a un conjunto
o remiten tan s6lo al conjunto del estilo».*
Para Liernur, una idea es recurrente de Testa: la
arquitectura como utopia de una ciudad
fluyente y comunitaria (que corroboraria
su «debilidad», la de intentar completar el

ciclo historico desde el proyecto). La
cuestién de la «comunidad», con algunas
diferencias, sera tomada por otra critica.
Mis de dos décadas habian transcurrido
desde el encargo del CCCBA cuando
Graciela Silvestri, rompiendo un incémo-
do silencio, escribi6 una serie de reflexio-
nes acerca de lo producido durante la
dictadura militar en la Argentina. Entre las
obras, eligio dos formas significativas, las
intervenciones de Miguel Angel Roca en
Cordoba y el CCCBA, para realizar «una
interpretacion de las marcas concretas que
este mundo, tan violento y opresivo como
banal, ha dejado en las formas». Roca
pretendia interpretar a la «comunidad» en
los tiempos en que la esfera de participa-
cion le estaba negada a la sociedad civil.
Asumido el «pueblo» como dliente para el cual
«cre6» literalmente el espacio pablico, «la
obra es propaganda del propio yo del arquitec-
to, desplegada en un mundo de terror». Asi
como atribuye a Roca el intento de interpretar
ala comunidad, Silvestri subraya que resulta
mas complejo enfrentar un andlisis de este
tipo en el Centro Recoleta.®

Senala la negacién, con todo éxito, del propio
origen de la obra: la expulsion de los ancianos
del asilo, en concordancia con la voluntad
de limpiar y embellecer de Cacciatore. La
otra negacion que destaca es la no escucha
de doscientos afios de construcciones
acumuladas, que se toran disponibles para ser
manipuladas en una remodelacién donde
«el proyecto es Testa». En tanto y en cuanto su
proceder no se alejaria del utilizado en el
Banco de Londres o en la Biblioteca Nacional,
«es ambiguo ligarlo directamente con la
situacién del momento». Silvestri justifica
la referencia metaforica del articulo critico de
Liernur titulado, elocuentermente, La reaccion
de Narciso. Sin embargo, si en primera
instancia Narciso se asemejaria a la
autoexaltacién de Roca, ella va a marcar
diferencias sustanciales, aquellas que una
ponderacion mas cuidada de las obras en el
tiempo deja emerger. Como se vera, la
cuestion central sera la relacion entre obra
y recepcion del puablico.

Lo que perdura de Roca es el discurso,
seduciendo alos alumnos de la UBA, mientras
su obra va perdiendo importancia en sus
supuestos valores disciplinares y urbanos.
En cambio, es la obra de Testa la que resiste a
través del tiempo, las modas y las criticas,
gracias a algo tan dificil de definir como el
presupuesto de calidad artistica. Como en
Roca no mediala densidad formal, parece facil
la relacion entre banalidad y presuntuosidad de
la obra cordobesa y la situacién dictatorial.
«La obra de Testa, en cambio, no permite una
lectura transparente: espacio laberintico pero
armonico, alusiones naturalistas (cavernas,
ruinas), kitsch y pop brutalmente impuestos a
los blancos muros originales, que contradi-
cen la ilusién de reunién y, sobre todo, juego e
ironia». Y cuando la obra se completa luego
con un centro comercial y una amplia terraza
hacia el rio, la ironia invierte cualquier
presupuesto de columnas con referencias
clasicas, desquiciando la percepcion distraida
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Fachada sobre la plaza

del pasaje comercial y los objetos de consumo.
Silvestri se pregunta si acaso la dura critica
de Liernur estaba equivocada.

«Por el contrario: la obra puede ser entendida
simultdneamente en sus diversas zonas de
sentido, en momentos diversos; es la promesa
de armonia y es el tiempo de la miseria».
Sien 1983 no podia resultar mas irritante
la promesa comunitaria gestionada por el
gobierno militar ni mas irritante la ironia
juguetona de la obra, en el 2000 el Centro
Recoleta ya formaba parte de la memoria de la
democracia, del recuerdo de las performances
teatrales y las exposiciones de historietas,
de los artistas realizando en vivo los murales
ceramicos para las estaciones del subterrd-
neo y la cultura under en clave de movida
espanola. Y si la adecuacion a los nuevos
paradigmas de los centros culturales como
reemplazos de los museos y el peso de formas
arquitectonicas impactantes eran ain timidos
en 1983, luego se impondria el mayor peso
del evento, de «la vida» y el espacio del museo
como protagonista de si mismo. Silvestri
no habla de una respuesta avant la lettre.
El tiempo estd medido con la obra, con las
posibilidades de la obra de responder a nuevas
demandas, imprevisibles. Es «un tiempo
que enlaza acontecimientos y transforma-
ciones que no se pueden prever, y que invierten,
muchas veces, el sentido anterior de objetos y
acciones, entregadas a ‘la vida'». Interesada
en vincular el caracter del espacio piblico
democratico y la experiencia estética del
hombre, se apoya en Schiller, para quien
hay un espacio donde el arte acaece, no en
el objeto ni en el publico, sino en un espacio
virtual entre ambos que se transforma en
el tiempo. Asi, concluye, lo que llamamos
calidad artistica esta en aquellas obras que
pueden evitar la determinacion de las
siempre miserables condiciones en que se
crean, como el centro cultural.

Las tres miradas resenadas acerca del CCCBA
tienen por sujeto: 1) al comitente, con su
demanda programatica de refuncionalizacion y
salvaguarda del patrimonio; 2) al autor,
provisto de su sensibilidad y su «estilo»,
exorcizando un tiempo circular; 3) al publico,
participando del espacio tramado a través
del tiempo sobre la obra. Utilizan ademas
diferentes conceptos del tiempo: 1)
herencia, patrimonio; 2) perecer, caduci-
dad; 3) transcurrir, vida.

Vale recordar que el ambito donde la
cultura occidental ha plasmado los modos
de entender la herencia, la caducidad y el
transcurrir, es el museo. El pensamiento
moderno ha desarrollado numerosas
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aproximaciones a estos conceptos analizan-
do los complejos procesos del museo, y
particularmente del museo de arte.
Cuando digo «el museo» (de manera similar al
uso de la expresion «la casa» en los estudios
sobre la domesticidad) me refiero no s6lo
a la institucion, sino al aparato cultural, a
la sede de salvaguarda/destruccion de los
rastros de la memoria y también al lugar
material donde eso ocurre. La arquitectura
no es ajena al dispositivo museo porque es
también una obra-en-el-museo, tan participe
de los procesos del museo como los
objetos en exhibicion.®

Abordar el CCCBA como una obra-en-el-
museo, como parte de los procesos de la
coleccion (aqui también uso «coleccion»
con un sentido amplio), implica la posibilidad
de pensar los conceptos de herencia, caducidad,
transcurrir y vida de manera simultanea y
compleja. A continuacién, algunos puntos
nodales para una interpretacion que ponga el
acento, no en «la reaccion de Narciso», sino
en los modos del coleccionismo infantil.”
Fijemos la atencion sobre un objeto marginal
respecto a la operacion arquitectonica:
algunos dibujos realizados por Testa un
poco antes de que se produjera el encargo
del centro cultural.

En la serie La peste en la Ciudad (1976), los
dibujos de ratas las muestran en diferentes
vistas y con cotas de medidas, pero esas cotas
no son nimeros, sino letras. Se sabe que
los dibujos de los 6rdenes clasicos llevaban
letras porque més que de medidas se trataba de
relaciones proporcionales entre las partes,
es decir un pensamiento que intent6 crear
un mundo sobre la base del orden clasico
entre el 1400 y el 1800. Testa pone letras;
es el orden de las ratas, merodeando. Casi
inmediatamente La peste en Ceppaloni (1978),
arrasando el pueblo; un lejano poblado en
la region napolitana de Benevento invadido
por la muerte en el siglo XVII. Ceppaloni
es el lugar de origen de la familia de Testa;
él siempre dice: «Naci en Ttalia pero soy
argentino». La version criolla llegaria al Centro
Recoleta en 1991 con la instalacion de un
hospital de la ciudad: La fiebre amarilla en
Buenos Aires, 1871. Camas vacias con sdbanas
de papel resumen la tragedia en un lugar
que existia al mismo tiempo que aquellos
hechos ocurrieron.

El propio artista se ha encargado de poner
en relacion dibujos de su infancia.
Roedores alineados en una hoja cuadricula-
da, ejercicio escolar, entrenamiento de la
motricidad fina, orden impuesto; al lado,
un dibujo siniestro, y dice: «el ratoncito es
buenito» (Anotador, 1978). La serie de La
Peste guarda semejanzas con las ilustracio-
nes de los cuentos infantiles; se organiza

Planta baja

€OmMo una narracion, hay una secuencia de
los hechos y escasas referencias de texto;
sabemos que hay bases histdricas, pero los
dibujos se despliegan como en un cuento:
la Peste llega al pueblo, saluda al feudata-
rio, se asoma a la ventana de una casa, mete
la mano en la vasija de agua, luego seré
imposible olvidar su rostro, queda indeleble
en los tendederos de una instalacién (serie
Tendederos de la Peste, 1978). Las camas de La
fiebre amarilla se parecen a construcciones
hechas por chicos, hay algo de representa-
cion teatral; el arte se encarga de reinstalar
esa historia en el viejo edificio del hospital,
ahora un centro cultural. Juego de
reconstruccion, exprofesamente burda,
haciendo resonar los hechos de otro tiempo en
el mismo espacio. La obra de arte es juego
de la memoria.

Si nos concentramos ahora en aquel «<mundo
menor» que con gran perspicacia Pancho
Liernur puso en evidencia en un analisis de
la obra como materia, la cuestion que aparece
como la de mayor fuerza en ese mundo
menor es la repeticion. No pretendo vincular
aqui esa repeticion a una idea totalizante, a un
«estilo», sino abrir otro frente de interpre-
tacién, el de la gran ley del juego.

En uno de sus tantos textos breves, Juguetes y
juego (1928), Walter Benjamin decia: «Habria
que profundizar, por ultimo, en la gran ley
que, por encima de todas las reglas y ritmos
aislados, rige sobre el conjunto del mundo de
los juegos: Ia ley de la repeticion. Sabemos que
para el nifio esto es el alma del juego, que nada
lo hace mds feliz que el ‘otra vez. El oscuro afan
de reiteracion no es menos poderoso ni menos
astuto en el juego, que el impulso sexual en el
amor. No en vano Freud creia haber descubierto
en él un ‘mds alld del principio del placer’
En efecto, toda vivencia profunda busca
insaciablemente, hasta el fin, repeticion y
retorno, busca el restablecimiento de la
situacion primitiva en la cual se origing».*
Repeticion y retorno caracterizan el juego
de Clorindo Testa.

En 1978 estaba empenado en la recuperacion
de la memoria como una construccion de
identidad que le enriqueciese las posibilidades
de vérselas con la realidad. Y lo hizo en un
tiempo en que su actitud ladica contrasta-
ba con una realidad con la que no se podia
jugar. Entonces el juego del artista/arquitecto
aparece como conjura contra el miedo.
Allf se nutre su ironia. Alli se nutre su estilo, no
tanto como fuerza de permanencia del sujeto
(del «yo»), sino como aquello que ¢l estilo
comparte con el habito. «La esencia del jugar
no es ‘hacer de cuenta que..; sino ‘hacer una y
otra vez, la transformacion de la vivencia
mads emocionante en un hébito. (...) El
habito entra en la vida como juego; en el
habito, atin en sus formas mas rigidas,
perdura una pizca de juego hasta el final».’
Benjamin ha sefialado esa persistencia en
los adultos, atin en los mas pedantes:
«Formas irreconocibles, petrificadas, de
nuestra primera dicha, de nuestro primer
horror, eso son los habitos. Aan el mas
arido de los pedantes juega, sin saberlo, en
forma pueril, no infantil; tanto mas juega
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alli donde se muestra mas pedante. Pero
no recordara sus juegos»."

Testa sabe que juega. Su interés por la
infancia es un caudal que no se agota, que
saca a la luz y recrea a partir de los rastros
materiales (sus dibujos) y los recuerdos.
Juega como un nifio, y no como un pedante.

El se interesa por las imédgenes que le
producen cierta reberveracién con la
infancia, con el juego, que incluye también
el azar. Por ejemplo, en las charlas con
Mario Roberto Alvarez y dos periodistas,
cuando alguien menciona la posibilidad de
poner todo dentro de una caja, Clorindo se
entusiasma:

- Cuando vos ponés todo adentro de una
caja, es asi, todo estd mezclado pero lo de
afuera es la caja (...), vos podés decir que
dentro de esa caja y que hacés asi, y alli
tenés elementos que son redondos, otros
que son verdes-, dice mientras bate las
manos en la caja imaginaria. Ante una
objecién, él insiste:

- Pero la idea esta de que hacés asi en una caja
llena de carreteles, cubos y cosas asi me...
Vuelve a agitar las manos en el aire. Ante
la pregunta de si lo deduce:

-Ysi

En estas observaciones sencillas hay una gran
densidad, también hay un gran entusiasmo
en esa definicion gestual, en esa imagen, al
punto que nos hace pensar que es un
momento de fuertes asociaciones.""

En El creador literario y el fantaseo Freud
se plantea si «no deberiamos buscar ya en
el nifio las primeras huellas del quehacer
poético (...), todo nifio que juega se
comporta como un poeta, pues crea un
mundo propio, 0 mas exactamente, sitiia
las cosas de su mundo en un orden nuevo,
grato para él.»

Testa bate la caja imaginaria de carreteles y
cubos... Es la imagen de un orden posible,
grato para él.

Sin ser una de sus obras mas logradas, en el
CCCBA se ponia en accién ese concepto
de agitar o batir una coleccion de objetos y
otro que €l expresa también con la naturalidad
de algo evidente: «;Viste?, todo parece una
ciudad». Estas dos ideas, la de juego y coleccion
y la de una imagen de ciudad, le permiten la
creacion de la obra como creacién de un orden
nuevo, de un mundo grato.

«Un poeta moderno dice que para cada
hombre existe una imagen cuya contem-
placion le hace olvidarse del mundo entero:
scuantos no la encontraran en una vieja
caja de juguetes?» ?

El orden nuevo es en Testa un orden otro,
es amontonamiento, es mescolanza, porque
no esta empefiado en la basqueda del Orden
con mayusculas. No ha lugar al intento de
recomponer una metafora del tiempo,
Testa trabaja en el filo, en la ironia sobre el
Orden, trabaja desde el reconocimiento de
su imposibilidad. La ironia sobre el Orden
es la mescolanza en la forma misma del
centro cultural, es el orden con mintsculas
que solo puede provenir de asumir la
incerteza, es rebelion contra la idea del
Museo-Mausoleo y es rebeliéon contra el
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Fochada de acceso

orden de los cementerios. No olvidemos
que el centro estd al lado del cementerio
de la Recoleta, la explosién de color al lado
de los marmoles blancos y negros.

El proyecto es coleccion de heterogeneidades.
Pensemos nuevamente en el programa, desde
la interpretacion de los autores en la memoria
descriptiva del proyecto. Ante «una especie
de poblado con un gran eje central, una
calle abierta de unos 8 6 10 m de ancho y
unos 200 de largo, que vincula todos los
edificios», los arquitectos se propusieron
«respetar todo lo exterior, pero agregandole
perceptiblemente algunos elerentos nuevos».
Dice Testa: «Uno puede agregar a ese caldo
arquitectonico las ruinas de Pompeya, los
observatorios astrondmicos de la India, las
fachadas napolitanas coloradas y grises, las
escaleras de hierro de los vanguardistas rusos de
los veinte, las marquesinas de fierro 'y
vidrio de principios siglo XX y las cosas
contemporaneas.»

Se comporta como el coleccionista, que es un
destructor, descarta, agrega, opera transforma-
clones sobre las piezas, entre las cuales la
mads violenta es la mezcla de todo aquello
que ha sido separado de su contexto. A la
mescolanza instituida por cada museo en
sus colecciones, agregabala sucesion variopinta
de diferentes colecciones a lo largo de un
recorrido continuo. A la mescolanza de
partes edificadas en diferentes momentos
historicos con el consecuente muestrario de
estilos, la libertad de la nueva intervencion
para convocar otros fragmentos, ya sea de
inspiracién histdrica o absolutamente
contemporineos. Mezcla de los tiempos,
convivencia de estilos, connivencia de viejos
y nuevos historicismos, en pleno auge del
llamado posmodernisma que en nuestro pais
enmascaraba con operaciones arquitecténicas
de gran superficialidad el entonces escasisimo
debate cultural y la ausencia de reflexion
critica en la disciplina arquitecténica.

Miguel Angel Roca era Narciso, porque
habia perdido las conexiones con el mundo.
Clorindo Testa podia salvarse como Fausto
porque rechazo la tentacién a la posesion
de la totalidad.

Es un coleccionista infantil. El nifo ve en
una mariposa, en una sola estampilla o

postal, una coleccion entera. No tiene
conciencia de totalidad en el sentido que
se le da en el mundo de los adultos. La
coleccion es lo que efectivamente posee.
Aquella coleccién de objetos del CCCBA,
que era una ciudad en si misma, tenia la
capacidad de extenderse al igual que la
ciudad real. Y el desdibujarse de los limites
entre los objetos de la colecciéon y entre
esos objetos con la ciudad se operaba en el
Centro Recoleta, atin antes del Design
Center, en los modos en que se vincul6 con
el entorno fisico inmediato. Las «maqui-
nas» o elementos agregados eran tanto
para ver hacia la ciudad de afuera como
hacia la ciudad interior.

En consecuencia, no puede haber una idea
de completar un ciclo histérico con los
elementos «agregados», sino que el agregar
es interminable, no hay posibilidad de
pensar en términos de una totalidad acabada
y abarcable. Esto queda atin mas claro
cuando Testa realiza el proyecto del Buenos
Aires Design Center en Recoleta. Compo-
sicion irreverente de sus volumenes, empleo
de colores inusuales, terminaciones
descuidadas, formas interiores de cartén
pintado. Liernur lo sefiala, junto a Alto
Palermo, como una de las primeras

Calle interior

manifestaciones del Big en Argentina, no
s6lo por el tamano, sino por su condicion
hibrida, por la complejidad funcional y
dimensional interior y exterior, por la
articulacién con la trama metropolitana que
hace dificil saber donde empieza y termina
respecto al Centro Cultural Recoleta y
respecto a la plaza.”

"Testa tiene una valoracion respecto al
tiempo, a la caducidad y a la institucion
«Museo» que podriamos caracterizar
como modernista. Permanentemente estd
forzando, como artista y como curador, el
concepto tradicional de Museo. El suyo es
un programa de resistencia.

Clorindo cuenta: «<Amancio Williams hizo
una exposicion en el Museo de Arte Decorati-
VO, que era una exposicion retrospectiva. Y
como Amancio era muy cuidadoso, llevo
cartones viejos y los papeles de hacia 30
afios. Entonces me topé con Manucho
Mujica Lainez (...) y me dijo: ;Y a vos,
cuando te hacen una exposicion postuma
como ésta?’. Amancio atn estaba vivo, pero
el sentido de las exposiciones retrospectivas
cuando el artista tiene 70, 80 anos u 85, es
casi seguro el de postuma». Y senalando las
fotografias de su dltima exposiciéon (Museo
Nacional de Bellas Artes, 2000), agrega: «Esta
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era una exposicion retrospectiva. Y viste
que las exposiciones retrospectivas son, a
medida que va creciendo la edad del pintor
o del artista, mas acartonadas». En las
fotografias podia ver la sala del museo con
varios tabiques que definfan un cubiculo, donde
Testa pint6 una puerta y las mesas continuaban
del otro lado del muro. Sobre las mesas
estaban los tubos de los planos y, esparcidas, las
pinturasy las esculturas. La idea de continuum
posibilitada por la puerta, por la ilusién de
una puerta, que no deja ver, que deja imaginar...
El curador que habia «desacartonado» la
muestra era el propio Testa."

El juego con los elementos del pasado no
es para recomponer ese pasado, ni para
reconciliarlo con el presente. Hay un margen
en la arquitectura de Testa, lo imprevisto
como la posibilidad de una figura que esta
presente en los elementos que se repiten a
lo largo de su obra. Hablando de su
pintura, afirma: «Esos cuadrados y esas

Fiebre amarilla - El Hospital. Instalacién

ventanas siempre han estado ahi; a veces, a
esos cuadrados se asoma una figura y antes
no asomaba nada... pero uno podia
imaginarla, en el fondo».'

Hay aqui dos momentos posibles, el de
una figura imaginable pero no visible, que
permanece en el fondo, y la figura que
asoma, es decir que se vuelve cercana. Esas
dos distancias, la lejania y la cercania, son
conceptos que en la obra arquitecténica, y
en particular en el centro cultural, son muy
fuertes. La falta de cuidado del detalle, en
tanto actitud generalizada en el conjunto
de la obra, puede ser vista como una
actitud: toda la operacion es ficcion. Como
una escenografia, que en la lejania nos
interna en un mundo de ficcion, y si nos
acercamos vemos la torpeza de su
materialidad y tomamos conciencia del
engafio. Testa estd jugando siempre con
esta dualidad entre cercania y lejania. En
ese juego estan sus «maquinas» para ver.

Croquis .

sParaver qué? Hacia afuera: ¢l gran desorden
metropolitano. Hacia la «ciudad interior»:
el orden con minusculas del amontona-
miento de viejos y nuevos rastros materiales.
Franco Rella habla del tiempo doble, no de
la obra de arte, sino de aquellas figuras que
se pueden componer con los fragmentos
amontonados en la coleccion. La semejan-
zay la indiferenciacion de la coleccion y el
museo postulan un orden nuevo y diverso
donde esos fragmentos pueden, todavia,
sobrevivir y significar. Es la resistencia que
las obras oponen a la fusion, a la confusion,
prefiriendo la mezcolanza hibrida, pero
que puede asumir otro sentido, en términos
de Benjamin: transformarse en una suerte
de jeroglifico historico en el cual es posible,
como «viejos beduinos» en el desierto,
descifrar «los signos del tiempo».'¢

Rosario, diciembre de 2002

Croquis

Notas

1 En la Recoleta habia un conjunto edilicio complejo cuya parte més antigua databa de 1731. Inicialmente habia sido un convento y
tenia dos claustros que habian pertenecido a la Iglesia del Pilar. Después habia funcionado una cércel, luego un hospital y, por un tiempo,
albergé la primera Escuela de Bellas Artes. A mediados del siglo XIX se agregaba un pabellon de acceso y hacia finales del mismo una
capilla y dos pabellones mas. En ese conjunto con mas de 200 afios de historia , en donde entonces funcionaba el asilo de ancianos, la
intendencia encargo6 un proyecto de refuncionalizacién y ampliacion para hacer un centro cultural agruparia los distintos museos
municipales: el museo de arte moderno, el de cine, el Sivori, el Ferniandez Blanco y, también, un museo de arte precolombino, una
escuela de restauradores, una oficina artistica de la UNESCO y una sala nueva para exposiciones temporales.

2 Marina Waisman, «Argentina: la conflictiva década del 70», en Summa, Balance de la década 1970-1980, diciembre 1980, n° 157, p.77.
Para comprender el enfoque de la revista en ese periodo, ver también Summa, Buenos Aires 400 anos (n° 145/146, enero/febrero 1980) donde se
publica el proyecto del CCCBA como parte de «La accién municipal, la cual habria tenido «una notable eficacia en su faz operativa».

3 Pancho Liernur, «Centro Cultural de la Ciudad de Buenos Aires. La reaccion de Narciso», en Summa, abril 1983, n° 186, p.55-58.

4 Dice Liernur: «Narciso sufre porque percibe en las pérdidas la caducidad, la muerte. Su idea del tiempo le impide comprender el devenir
arbitrario en el que, sin pasado y sin futuro, los objetos refulgen precisamente en la caducidad del instante. La conciencia de esa fragilidad es
una caracteristica fundamental de la cultura de la modernidad. No admitirla y afanarse en la biisqueda de la potencia que abarcando el todo
consiga dominar el cadtico sucederse del mundo, es la clave del cuerpo cldsico de las ideas de Occidente.» Con la cita de un texto de Rella, al que no
poco deben las reflexiones de su articulo, concluye: «Sélo aceptando hasta el fondo el tiempo de la precariedad, la crisis, y aquello que se
mueve y se transforma en nuestro espacio histérico, podremos estar en condiciones de cambiar radicalmente ‘el tiempo de la miseria’»
Para la escritura de Proust cita a Gilles Deleuze, Proust y los signos, Ed. Anagrama, 1970

5 Graciela Silvestri, «Apariencia y verdad. Reflexiones sobre obras, testimonio y documentos de arquitectura producidos durante la
dictadura militar en la Argentina», en BLOCK, Revista de cultura de la arquitectura, la ciudad y el territorio, Centro de Estudios de
Arquitectura Contemporanea, UTDT, 2000, n° 5, p. 38-50.

6 Ver de la autora: «Museo y anamnesia. Temporalidades diversas en el museo de arte», en Historiografia y Memoria colectiva, Cristina
Godoy (compiladora), Mifo y Davila, Madrid - Buenos Aires, 2002, p.143-156.

7 El exhaustivo andlisis del objeto material en el articulo de Liernur facilita el centrar esta presentacion en otros aspectos.

8 Walter Benjamin, Escritos. La literatura infantil, los nifios y los jovenes, Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires, 1989, p.93-94

9 Ibidem

10 Ibidem

11 Ana de Brea y Tomas Dagnino, Sefiores arquitectos... Didlogos con Mario Roberto Alvarez y Clorindo Testa, ediciones UBROC,
Buenos Aires, 1999, p. 38 y 40

12 W Benjamin, op.cit., p.94

13 Jorge Francisco Liernur, Arquitectura en la Argentina del siglo XX. La construccion de la modernidad, FNA, 2000, p.382

14 Entrevista de la autora con Clorindo Testa, 4 de mayo de 2000

15 Summa, julio 1981, n° 164, citado en Pancho Liernur, op.cit.

16 Franco Rella, «La vertigine della mescolanza», en Lotus international 35, Electa, Milan, 1982, p. 53-63

Procedencia de las imagenes: Clorindo Testa de Jorge Glusberg, Summa +, DONN sa, 1999, Buenos Aires
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Taller de Investigacion Proyectual sobre la Reestructuracion
dela Ciudad de La Paz, Bolivia a través de el Reordenamiento

Una cosa es la complicacion gradual de una forma que se inserta
cada vez mejor en el molde de las condiciones exteriores, y otra la
estructura cada vez mds compleja de un instrumento que cada
vez saca mayor provecho de esas condiciones. En el primer caso la
materia se limita a recibir una huella, mas en el segundo reaccio-

na activamente, resuelve un problema.

-Henri Bergson. La evolucion creadora-

Introduccion

Uno de los aspectos caracteristicos y tal vez
anicos de la Ciudad de La Paz es la relacion
del uso entre espacio publico y privado, el
uso intenso que en forma cotidiana y perma-
nente se hace de la calle y la manera en que
unaapropiacion natural y duradera convierte al
lugar comiin en un territorio para el intercam-
bio comercial y cultural, tanto legal como
ilegal. De esto surge la necesidad de una
reflexiéon con forma de investigacion, un
proyecto para establecer un reordenamiento
no intrusivo y un reconocimiento del problema
en términos cuidadosos y especificos.

La simultaneidad de usos, funciones, intereses y
necesidades lleva consigo una complejidad
que pone en riesgo tanto las mecanicas de
funcionamiento como las cualidades positivas
de estas coexistencias. El caracter de la
ciudad no puede prescindir de los mercados
callejeros, de la comercializacién de productos
entre privados realizada en espacios publicos.

El temperamento particular y tnico de la
ciudad se debe en gran parte a esta modalidad
de funcionamiento. Es innegable que aceptar
esta condicion es fundamental para proponer o
reflexionar en torno a un reordenamiento y
reestructuracién, asimilando la situacion actual
como potencia y considerando los aspectos
positivos como capacidad totalizadora.

La condicién caracterizada por la singulari-
dad de ferias callejeras, puestos, chiwifias y
vendedores ambulantes, dispersados por
gran parte de la ciudad sin un ordenamiento
aparente, sectorizados o no, permite pensar
en el estudio y participacion proyectual
especifica sobre el problema del mercado.
Se han generado una gran cantidad de
estudios genéricos, recolecciéon de informacion
especifica y cuantificaciones de situaciones
particulares, pero no pareciera existir una
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de Mercados y Espacios Publicos

Sergio Forster, Roberto Bogani, Gabriela Cdrdenas

traduccion en la que se englobe una respuesta
proyectual sobre las problematicas relevadas
y la relacién de éstas con nuevos y mas
complejos problemas. Donde el motor de
la propuesta sea la consideracion de los
problemas existentes, cualidades positivas
y negativas y, sin desestimar lo que subsiste
bajo un manto de desorden, proponer una
reestructuracion minima pero efectiva.

La figura del mercado asume una fuerte
mmpronta en el marco de la ciudad. El
trabajo de investigacion proyectual consiste
en detectar situaciones especificas, trabajarlas y
unirlas cn una propuesta de reordenamiento
sisternético considerando todos los aspectos
existentes y positivando las falencias o
dificultades.

Presupuestos y marco tedrico
académico

El Taller se centra en la capacidad de
derivacién dirigida de una estructura en
funcionamiento, considerando los campos
de accién como dindmicos. Para transfor-
mar, aprovechar, redirigir un sistema en
funcionamiento -tanto si se trata de un
campo de accion como si se trata del propio
proyecto como sistema- tenemos que poder
entenderlo movil y discontinuo en su propia
continuidad. Toda voluntad proyectual,
todo programa, toda nueva informacion,
interna o externa al propio sistema en
funcionamiento, se incorpora a través de
relaciones especificas con lo existente.
Ilamamos formaciones espontaneas a aquellas
producciones voluntarias sin intervencion
de una motivacion exterior a si mismas, a
formaciones en que las relaciones especifi-
cas dentro del sistema son mas estables que
aquellas formadas con elementos externos
o macro sentidos.-Mercados, ferias, Chiwifias,

flujos especificos.-

La inmediatez de las soluciones y reacciones
internas «hacen» a la formacion. No existe
nunca un sentido, una forma o una decisién
a priori més que las de su propia formacion.
Son producciones temporales en las que la
constante derivacion interna en el momento
de la produccion transforman en forma
permanente a su propia totalidad.

La actualizaciéon permanente de su estado
frente a aquello con que se encuentra es su
razon de existencia. Las formaciones esponta-
neas evolucionan sacando provecho mmediato
sin especulacion genérica, se mueven en
estado de presente. Es tanto mas creativa
cuanto mas se supere a si misma, en la
medida que aproveche las condiciones que
se le presentan o que sus propios compo-
nentes puestos en relacion encuentren
nuevos desarrollos o campos de accion.
Nos centramos en aquello que llamamos
formaciones espontaneas para reconocerlas
y redirigirlas o derivarlas porque tienen la
particularidad de funcionar sin un
direccionamiento proyectual dirigido como
macro decisién. Contienen las relaciones
en forma pura sin intoxicacién de campos
confusos especulativos globales. Garantizan
la inexistencia de un salto relacional como
podria suceder en un proyecto dirigido.
Contienen la belleza de su propia necesidad.

Objetivos

Es objeto del taller trabajar dentro de las
mecanicas en que las formaciones espontaneas
se producen para incorporar algun tipo de
conciencia que incluye una determinada
informacion o direcciones globales que
direccionan una y otra vez a la totalidad
del sistema.

Redirigir o introducirse en una formacion
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espontanea, tanto en aquellas estables como
en las que estan en plena formacion evolutiva.
Investigar y desarrollar direcciones posibles
o incorporaciones especificas que provengan
tanto de la interioridad del sistema funcionan-
do como de la incorporacién voluntaria de
parametros o requerimientos externos.
Conduciry ser conducido por logicas evolutivas
de transformacion y cambio permanente.

Componentes del problema

Los mercados, ferias y chiwinas

La ciudad vive en torno a un gran y extenso
mercado que incluye calles y espacio publico.
Un mercado que crece sin orden aparente
pero que contiene una fuerte relacion con
el funcionamiento inmediato y la estética
de lo acumulativo; esto es, el comercio de
lo privado conviviendo eternamente con lo
publico y ajeno. La ciudad se levanta contenida
dentro de mercados y ferias fijas, moviles y
cambiantes. Un paisaje distorsionado y
conformado por estructuras fragiles e
inestables domina el perfil de lo construido
y se somete al dominio de una geografia
arida y escarpada. Todo ello genera una
velocidad determinada por la ofertay la
demanda, y una movilidad afectada por
ocupaciones indeterminadas. Calles atestadas
de color y variedad, y un murmullo que da
identidad. Relaciones e influencias que
generan limites e invasiones y un desorden
en el cual vehiculos, personas y comercio
confunden sus territorios. El carcter de esta
magica ciudad estda dominado por la belleza
de lo espontaneo y condenado por la
inestabilidad de lo cambiante. Los mercados
son los que le dan a la Ciudad de La Paz la
velocidad y apariencia, es en ello donde radica
la potencia y la belleza. Es sobre éste problema
sobre el que hay que reflexionar, no como
obstéculo sino como existencia positiva y
estimable.

El espacio publico y su uso

También el espacio puiblico es, en este caso,
el medio sobre el que se desarrolla la
investigacion, no solo como espacio fisico
concreto sino ademas como medio abstracto a
través del cual se fortalecen y construyen
las conexiones, intercambios y dominios.
Es en este medio sobre el que habra que
operar y al que habra también que someter
a transformaciones de forma, contenido y
relacion con la actividad especifica del
mercado. Es un medio publico sobre el
que la actividad privada opera, invade su
territorio y desfigura sus bordes y perfiles.
Contiene problemas de convivencia entre
actividades y al mismo tiempo se vale de
ello para construir una estética altamente
atractiva. Se trata de proyectar sobre la
existencia de diversas coexistencias de orden
publico y privado para establecer nuevos y
eficaces 6rdenes formales y funcionales para
fortalecer las potencialidades que posee y
resolver al mismo tiempo los conflictos
que genera.

34

El proyecto

Investigacion y alcance

Se trata de conducir una investigacién
proyectual en la cual intervengan todas las
problematicas presentes y pertinentes en la
situacion actual de la ciudad. El proyecto
se focaliza sobre el problema del espacio
publico y las actividades que en él se desarro-
llan. El trabajo se concentra en la tarea de
destacar lo relevante, lo bello y lo propio,
anular lo irrelevante, lo confuso y lo que
persiste en perecer y sobre todo en transformar,
variar y reacomodar; en dar orden a las
cosas y establecer prioridades y sistematicidad
sobre lo existente que, sometido y entregado,
tomara una forma nueva y desconocida. Es
un proyecto para dar solucién a los problemas
inmediatos y descubrir otros que subyacen
bajo lo invisible. Trata de trabajar en forma
directa sobre lo que es y no de erradicarlo
bajo la autoridad parcial de lo estéticamente
bello, y preservar la belleza del intercam-
bio mercantil estableciendo prioridades y
funciones, relaciones y valores cualitativos.
La investigacion permite ordenar sobre lo
que existe y volverlo con ello auténticamente
fuerte y estimable. Una investigacién
proyectual sobre este problema admite la
posibilidad de repensar sobre la tarea de
transformacion de los espacios publicos, de
las relaciones sociales y sus incumbencias,
del paisaje en relacion a los mercados y de
proponer un reordenamiento respetuosoy
efectivo sin que por ello se pierdan las
caracteristicas propias y particulares de la
estructura funcional existente. La comple-
jidad presente conformada por actores de
distintas clases sociales, mercados de distintos
tipos y rubros, densidades de uso, ocupa-
ciones y apropiaciones, flujos de gente, turistas
y automoviles, etc., todo ello junto coloca
al trabajo sobre un campo lleno de variaciones
y movilidad para lo cual se necesita abordarlo
con cuidado y apertura en la vision sensible
del problema global, llevado a cabo a través
de una minuciosa investigacion de campo
acompanada de una traduccién del problema a
un lenguaje que permita conjugar las distintas
problemdticas junto con todas sus relaciones.

Informacién

Fl proyecto propone relevar las informacio-
nes pertinentes a la complejidad del problema,
sistematizarlas en un lenguaje comin para
manipularlas segtin criterios de priorizaciones
relativas y traducirlas en forma simultidnea
considerando los intereses y necesidades de
los distintos actores -feriantes, ciudadanos,
paseantes, turistas, automovilistas, transpor-
te publico, propietarios y otros. Considerar
costumbres, formas de uso y condiciones
materiales en un complejos trabajo de
relevamiento, investigacion y propuesta,
incluyendo la posibilidad de realizacion de
pruebas piloto de verificacion, deteccion
de fallas y potencias.

La informacion forma parte de un instru-
mento para el desarrollo del trabajo proyectual
directo y denuncia tanto problemas visibles

como aquellos que existen inmersos dentro
de una estructura mas compleja y abstracta.
Las informaciones a relevar son de distinta
clase, informaciones existentes hechas con
anterioridad por alguna entidad, informa-
ciones estadisticas de movimientos y flujos,
cantidades y cualidades e informaciones de
tipo generales que aporten dimensiones de
ciudad y centro comercial, densidades segin
sectores, concentracion de mercadosy
ubicaciones especificas, cuantificacion y
configuracion de calles y veredas. Este tipo
de informacion se mantiene dentro de un
marco general y abarca al problema en su
totalidad, ain sobre aquellos lugares sobre
los que no ha de hacerse intervencion alguna.
Son informaciones que dan connotacién al
problema como totalidad que en su mayoria se
trata de notaciones existentes, datos que ya
han sido cuantificados pero atn no han
sido puestos en relacion.

Existe otro tipo de informacion més especifica
que trata sobre el problema en particular,
relevamientos de datos que intervengan de
manera directa sobre el drea de proyecto e
intervencion. Modos de funcionamiento
actual y cultural; tipos de religion, festivales
y entradas, sus recorridos y periodicidad,
fuerzas sociales, organizacion territorial y
apropiaciones, comercio, distribucién de
mercaderia, territorio ocupado, proteccién
nocturna de los productos, organizacion de
los mercados, instalaciones con que cuentan
y seguridad con que descansan, bienestar
material, infraestructura, iluminacion,
transporte, accesos, circuitos y trafico. Esta
informacion detecta y cuantifica problemas de
forma, funcionamiento y cualidades existentes
que pueden ser utilizadas como potencias
dentro de una estructura nueva y proyectada.

Y como ultimo existen informaciones
precisas respecto de cuestiones materiales
y formales que trabajan en relacion directa
con el medio a transformar. Calles y veredas,
materiales, anchos, cordones, diferencias
de niveles, limites y bordes, alturas de
fachadas, accesos a viviendas, cantidad y
relacién que mantienen con la calle, retiros,
recovas, tipos de construccion, espacios
publicos, cantidad y tipo de arboles, lumina-
cion de calles, ferias y mercados, ocupacion
sobre el territorio publico, ubicacion dentro
de la organizacion de la ciudad, relacién
que mantienen con el espacio libre, distancias
medibles en torno a ubicacion y sectorizacién,
colores que definen el espacio publico,
relacion que mantienen con la circulaciéon
peatonal, turistica y automovilistica y de
transporte, etc. Este tipo de cuantificacion
permite establecer agrupaciones, prioridades, y
organizaciones de trabajo en base a relaciones
manipulables y direccionables, y con ellas
trabajar sobre el mecanismo de funciona-
miento del proyecto de reestructuracion.
El relevamiento de informacion esta
acotado por el campo de intervencion. El
tipo y cantidad que se necesita para el
desarrollo del proyecto estd directamente
vinculado con el alcance que se quiera
tener del problema B
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‘)\ Taller de investigacién proyectual sobre
| reordenamiento de espacios publicos y comercio en
7 la Ciudad de La Paz, Bolivia. Comercio Informal.

Universidad Catdiica Boliviana San Pablo. Gobierno Municipal de La Paz.
Taller: Sergio Forster, Roberto Bogani, Gabriefa Cardenas.

Universidad de Buenos Aires. FADU. Octubre de 2002 - Febrero de 2003,
Director del Departamenta de Arquitectura: Javier Bedoya Saenz. Coordirador: Gaston Galtardo.

Grupo Mercados Abstractos
Papandrea, Federico - Raspall, Carlos - Kayser, Diego - Sniekowski, Facundo

N Sistema de organizacién en escalas simultaneas con capacidad de
actualizacion virtual y variable.

Informacion: Software de evaluacion y optimizacion de los sistemas.

Variables con las que trabaja el software.

Base de datos sobre los elementos de fa calle-mercado: anchos de calles, refacidn con
la, edificadion lindante, usos, anchos de puestos posibles, densidad comercial,
densidad de flujos, p densidad de flujos vehiculares, infraestructura.

Base de datos sobre los puestos: que es el elemento mas determinante de la calle
mercado: tipo de puesto, rubro al que pertenece, especificidad de su imagen (color),
especificidad de su estructura, (fijos, méviles, semifijos, dimensiones, posibiiidad de
acopio, necesidad de instalaciones), especificidad de su productos, (basura que
generan, necesidad de instalaciones, disposicion de la mercaderia).

Salida del software: Configuracidn eficiente de refaciones de venta informal,
distribucién dptima de infraestructura comercial.

Actualizacion.
Actualizacion diagramdtica en un territorio virtual con todas las variables.

Desarrollo sensibiea problemas.

Organizacién material - Praticas especificas de la venta informal: Temporalidad,(
estructuras flexibles con capacidad de armado, desarmado, acopio, ete.), utilizacion de
tecnologias locales, evacuacion de las aguas pluviales, (sistema topografico en dos
estratos techo piso), exhibicion, venta y acopio de mercaderia, proteccion solar de la
mercaderia, disposicién de infraestructura energética, disposicién de infraestructura
sanitaria, disposicion de sistemas de iluminacion paraventa nocturna.

Este software esta pensado como  un instrumenta sistematizado, una herramienta
calibrable, expansible, capas de adaptarse a diferentes requerimientas, ordenando
informaciones heterogéneas.
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actuslizacién de comi

actuahzacién de com

sctualizacion

malla topografia

bancos - servicios
tarimas

sistema desaglie sistema soporte
techos techos

Taller de investigacion proyectual sobre
reordenamiento de espacios publicos y comercio en
la Ciudad de La Paz, Bolivia. Comercio Informal.

Universidad Catdlica Boliviana San Pablo. Gobierno Municipal de La Paz.
Taller: Sergio Forster, Roberto Bogani, Gabriela Cardenas.

Universidad de Buenos Aires. FADU. Octubre de 2002 - Febrero de 2003.
Director del Departamento de Arquitectura: Javier Bedaya Saenz. Coordinador: Gaston Gallargo.

Grupo Buenos Aires.
Mier, Katherine - Rojas, José Antonio - Jurado, Gabriel - Vasquez, José
Mauricio - Flores Taboada, Ratil - Candia Vaidez, Sergio.

Modalidad de accion: topografia de adoguines que genera disposicion y
ocupacion - sistemas locales de cimbras gue engendran lugares
diferenciados.

Operatoria - trabajos especificos en escalas simuftaneas.

01. Escala media - 200 metros.

Diagramas - funciones no formales:

i de genealogias di aticas a modo de una estructura flexible superficial
que refacione y conecte las diferencias entre fajas de comportamiento - secuencia
evolutiva de ios comportamientos de faja segin grados de actualizacion de la
informacion testeada que a su ves incorpore tendencias abstractas y concretas,
programaticas y funcionales - generar un sistema de reacomodarniento de lo existente
ala nueva topografia.

02. Escala local -situaciones iocalizadas.

Diagramas prototipicos - prototipos materiates:

Detectar situaciones locales que difieran de naturaleza, construirlas
iagr icamente y i usando como resistencia creativa la interaccion

entre el material concreto y el abstracta - adoguin cimbra - plastilina estructura de

madera.

SITUACION LOCAL. NERVADURAS DE HORMIGON ARMADO.

CIRCULACION PEATONAL

DRENAJES ACOPIO Y VENTA

TOPOGRAFIA DE PIEDRAS QUE GENERA DISPOSICION Y OCUPACION - DETERMINACIONES,
SISTEMAS LOCALES DE CIMBRAS QUE ENGENDRAN LUGARES DIFERENCIADO ‘- ESPACIOS INTERMEDIOS.
SISTEMAS DE NERVADURAS DE HORMIGON ARMADQG - LINEA DE VARIACION CONTINUA DE LA PIEDRA.

37



STV SONANG - TWWHOLNI OIDYIWOD - £00

:
i
-
i
i

flujos

i6n interna

drspontn interna

oCupacion

(A0spdo af M)

drea ge

SFUIV SONING - TVWHOLANT OIDYIW0D - £002

V)

1 Syt g o

S3YIV SONING - TYWHOLNI OIDY3IW0D - £00Z

38



2003 - COMERCIO INFORMAL - BUENOS AIRES

2003 - COMERCIO INFORMAL - BUENOS AIRES

2003 - COMERCIO INFORMAL - GRANEROS

Sect

ncia

Taller de investigacion proyectual sobre
reordenamiento de espacios publicos y comercio en
la Ciudad de La Paz, Bolivia. Comercio Informal.

Universidad Catdlica Boliviana San Pablo. Gobierno Municipal de La Paz.
Taller: Sergio Forster, Roberto Bogani, Gabriela Cardenas.

Universidad de Buenos Aires. FADU. Octubre de 2002 - Febrero de 2003.
Director del Departamento de Arquitectura: Javier Bedoya Saenz. Coordinador: Gaston Gallardo.

Grupo Graneros.
Avila Dumchen, Marc - Medeiros Urioste, Rodolfo - Mercado, Franklin -
Mendez Cespedes, Daniel - Gonzalez, Felipe Eduardo - Guerra, Sandra.

Modalidad de accion: prototipo estructural adaptable a diferentes
topografias y contextos - sistema de tarimas lineales articuladas en funcion
de una estructura cambiante que es determinada por un medio exterior.

Operatoria - trabajos especificos en escalas simultaneas.

01. Escala global - todo el mercado.

Diagramas, funciones no formales - sistema global de ocupacion y conquista - sistemas
de evoluciones aparalelas - sistemas de adaptacion y transformacion interna y externa
- sisternas de I6gicas de derecho que permitan y potencien Iogicas de hecho.

02. Escala intermedia - sector en tension.

Diagramas, prototipos abstractos - sistemas de conexion intermedia entre los
prototipos y entre los prototipos y las situaciones especificas que producen
divergencias entre las coyunturas, como los cambios en la topografia, los problemas de
interposicion del mercado con los accesos privados, la proliferacion lateral del
prototipo en relacién a patios adyacentes, los cruces transversales, la intensidad del
flujo, la densidad de la mercaderia, los movimientos de mercancias, la necesidad de
asoleamiento, entre otros.

03. Escala local - situaciones especificas.

Diagramas prototipicos, prototipos materiales - detectar situaciones locales
diferenciadas y sistematizarlas para aiterar y determinar un comportamiento global a
nivel del prototipo como respuesta de organizacion al mercado y su topografia -
incorporar pautas de hecho - determinar tipos de conexion entre los componentes,
entre los de una misma clase y entre heterogéneos - especificar sistemas de
elementos, sistemas de articulaciones entre los elementos, sistemas de disposicion,
sistemas de alteracion segin tipos de accidentes, sistemas de proliferacion como
extension, repeticién, acumulacion entre otros
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Ficha Técnica
Fin de Proyecto
Fin de Construccion

Proyecto

Colaboradores

Aparejadores
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Plaza de desierto. Batakaldo, E

Eduardo Atroyo NOMAD Arquitectos S.L.

Abril 1999 Direccion de obra
Enero 2002

Eduardo Arroyo Arquitecto

NOMAD Arquitectos, S.L.

Sergio L. Pineiro, Arquitecto Estructura

John Garcés, Estudiante Jardineria

AIE Galindo 96, Arquitectos Promotor

José Luis Villanueva, Arq. Técnico  Superficie construida

Javier Inclan, Arq. Técnico Presupuesto
Constructora
Fotdgrafos

Eduardo Arroyo, Arquitecto
NOMAD Arquitectos, S.L.

Nerea Calvillo Gonzalez, Arquitecto
AIE Galindo 96, Arquitectos
Fernando Subinas , Arquitecto
Teresa Gali, Ingeniero Agrénomo
Bilbao Ria 2000

1/2Ha

210.000 euros

NECSO

Roland Halbe

Geraldine Bruneel
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Memoria

...algo nace, algo muere... pero la gente recuerda...
...un lugar primitivo, de fuegos nocturnos, de aceros en el

aire, de traviesas y railes, de negros carbones y aguas oscuras...

...todo fluye, y la memoria de aquella extrafia amalgama
lucha por sobrevivir en el recuerdo del paisaje...

...y los hombres vuelven a construir, arquitectos locos,
ndémadas sin tierra, escriben en el suelo lugares excitantes
para los sedentarios...

...distribuyendo homogéneamente el material encontrado
sobre la nueva plaza...

...reconociendo la realidad de las condiciones que puedan
influir en la transformacioén de los mismos...

...y dejando aparecer por si sola la redistribucion definitiva
como fruto del proceso...

...en un lugar donde descansa la memoria de los alquimis-
tas del acero, de los constructores de barcos y los
cuidadores de la tierra, con todos los componentes de aquel
crisol amalgamados para el publico...

...el acero y la piedra, madera y tierra enriquecida, todos
muertos hace mucho tiempo, recobran vida mezcléndose
en pequenios espacios recorribles, descubribles o retozables,
intimos o colectivos en los que se pueda solo mirar u oir, o
donde quizis, una vez mas, intentar hablar...

...y con una topografia alternativa...

...una geografia donde meterse en el bolsillo el paisaje
circundante...

...y un estuario plano que vibra con las montaiias a las que
envidia, siete colinas en el paisaje de la plaza con las estruc-
turas de acero elevadas como lugares de contemplacion y
puntuando en la noche, con su luminosidad cristalina, la

47 AF - 11

© G. Bruneel

memoria de los que conocieron otras llamas recortadas en
la oscuridad...

...Dos anos después...

...Tomamos las cosas a nuestro cargo cuando ya eran algo
y las soltamos con un sentimiento de no haberlas del todo
entendido. Una vez lejos tienen vida propia...

...Una obra que se construye sola, con c6digos predetermi-
nados de materiales y mezclas que los constructores
comprenden y ejecutan...

...Una topografia numérica donde los vértices son mas
importantes que las lineas...

..Una vegetacién importada que se adapta al esquema
segin densidades y podas de nuestra paisajista favorita.
Sonriente...

...Piedras de cortes imposibles que Mohamed recuerda de la
infancia, maderas sofisticadas para su uso ptiblico, hormi-
gones moldeados con acero y aceros etéreos como nubes.
Constelaciones algoritmicas gufan nuestros pasos en la noche...
...El espacio se ha autogenerado y no sabemos bien cual
serd su uso, pero las oportunidades parecen multiples.
Seguro que la poblacion creara su propio sistema de
utilizacion...

... Puede que se escondan los enamorados en los salones de
sombra, o los ancianos conversen reunidos en torno a sus
historias. Los nifios hardn barcos de papel en las laminas de
agua recogiéndolos al otro extremo de la plaza, seguro que
los skaters ya le han echado un ojo a la topografia alternati-
va, creo que todos tendrin algo que hacer...

..Peroyonolos¢ ®
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Planta general.

pledr fuentee 1] pledra rij vartodad de Seibx (10 ud/pbeel) - trabol Trtfobum repans (75 grim2)
TT] Flikta grie cordilern Corts sl disco y spomazada 50x100 om. e= 3 om. REGA

Filka gris cordiliera en Corte natural 25 x 50 cm. e= 3cm.

medera . Colocscion particuler e pledra segin curvaturs en desnivel hierba Festuca snundinaces (80 grim2)
Tarima de IPE para exteriores L7 Filita gris cordillera Corte al disco y apomazada 12.5x12.5 cm, &= 3 am.
canto rodisdo luminaria empotrada en o susko dbol
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pol de Lasesarre. Barakaldo, Espana

Eduardo Arroyo, NOMAD Arquitectos S.L.

Ficha técnica

Proyecto Eduardo Arroyo, Arquitecto
NOMAD Arquitectos S.L.
Colaboradores Nerea Calvillo, Arquitecto

Sergio L. Pineiro, Arquitecto

Héctor Mejia, Arquitecto

Francesco Monaco, Arquitecto

Raul Ortega, Arquitecto

Santiago Mazorriaga, Arquitecto
Luis Arroyo, Arquitecto de interiores

Arquitectos Técnicos José Luis Villanueva, Arquitecto T'écnico
José Miguel Ortega, Arquitecto Técnico
Gorka Revuelta, Arquitecto Técnico

Estructuras Joaquin Antuiia, Arquitecto
Carlos Olmedo, Arquitecto

Paisajismo Teresa Gali, Ingeniero Agrénomo
Ingenieria de

electricidad Patxi Hernando, Ingeniero Industrial
Ingenieria de dlimatizacion

y proteccion Jestis Mari Corral, Ingeniero industrial

Ricardo Laso, Ingeniero industrial
Comienzo de Proyecto  Septiembre 1999

Fin de Proyecto Diciembre 2000
Finde obra Julio 2003
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Memoria
La campa de los ingleses

..llegaron en barcos foraneos equipos imposibles, enseflando
a algunos lugarenos una nueva idea, absurda en un princi-
pio, de como acercarse a la naturaleza dando patadas a un
balén. Con el clinker blanco delimitando la verde y himeda
hierba, cualquier campa que se llenara de curiosos valia, en
sus laderas sentados, cerca, tan cerca, que algunos quitindose
la boina se arrancaban a jugar. Una vez mds, otra campa, esta
vez artificial, un monte donde sentarse rodeados de verde,
casi como si estuviéramos jugando, otra oportunidad...

Vibracion vegetal

Que dificil es construir con la naturaleza. Siempre hemos
estado enfrentados a ella y nuestros recursos para imitarla son
toscos y reducidos. El estadio quiere introducir una manera
de camulflaje sensible mediante la utilizacién de esas varia-
ciones luminicas de los bosques, como las de los mil y un
arboles que plantamos al lado del edificio, con un material
vegetal-artificial en acero vibrante bajo los pliegues de las
marquesinas. Los accesos, a través de este muro vegetal
ficticio, nos transportan a otra geografia que controla los
flujos y estancias de los espectadores.

Akaris topograficos

Una imagen exterior rotunda y un interior emblematico,
formado por multiples «edificios» organizados indepen-
dientemente y diferenciados mediante los pliegues de las
gradas, sus jardines particularizados y las diferentes
maneras de mirar. Cada uno de estos edificios alberga sus
propios servicios y accesos individualizados lo que los hace
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susceptibles de ser utilizados de manera independiente. El
edificio deja de funcionar ya solo una hora y media a la
semana como catarsis masculina y nos propone imaginar
una semana fructifera con reuniones de amas de casa diverti-
das y perversas, gestoras pro amnistia desconcertadas o
incluso a los txistularis organizando su préximo pasacalles.
Un estadio no es solo para el deporte y hay gente a la que
no le gusta el fiitbol, no? La unidad del edificio sobre toda
esta baterfa de programas la proporciona la cubierta, reflejo
directo de la organizacién de las gradas, permeable a la suave
luz del Norte y recortada en los puntos donde la lluvia penetra
alos jardines interiores, si alguna vez lloviera en vertical. Al
atardecer, el edificio por su volumen plegado translucido, se
convertird en una suave limpara a modo de los papeles
japoneses arrugados y que sea capaz de marcar una nueva
topografia luminosa como emblema de supervivencia de un
irrecuperable pasado glorioso. Un lugar de atraccion.

Tres afios después...

La realidad supera siempre a la ficcién, que empieza a ser la
nica parte divertida de nuestro trabajo.

Micropilotes entubados en camisas de acero inoxidable
encuentran su paso perforando las ruinas de los Altos Hornos
enterrados bajo las gradas, cuarenta metros de profundidad
de lujosas cimentaciones invisibles para escapar del extrafio
fango contaminado que rodea el estuario de la Ria del Nervion.
Un millén sobrado de kilos de acero atornillado con extrafias
solicitaciones para no mostrar tirantes ni estructuras que
puedan hablar. Perfiles de acero armado con almas cons-
tantes y alas de espesores variables evitando la pornografia
de los esfuerzos.

Los prefabricados se montan en poco mdas de un mes. Un
sisterna que se muestra perfecto para urgencias, solido,
resistente y nada versatil. Son como un diamante, duros,

49



intocables y para toda la vida.

Metros y metros de tubos de todos los tipos, colores, resistencias,
propiedades térmicas, conductivas, aceros inoxidables, cobres,
aluminios, polimeros, polipropilenos, termosoldados, encopados
o atornillados discurren a través de un tinel anular de
instalaciones desapareciendo de la vista pero no de su control.
Luminarias de dltima generacién para iluminar e iluminar-

se se ocultan adaptandose a la geometria de los pliegues y
recortes grafiando en la oscuridad el esqueleto del edificio.
Para jugar, otra historia, ciento cincuenta proyectores con
miles de vatios y conos de luminancia regulables para la
futura television digital.

Un buen metalista talla el bosque de acero, un montador
sutil sutura la imposible cubierta plastica y alguien que no

ALZADO BSTE

Implantacién.
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sabia donde se metia tensa todas las mallas de metal expandi-
do cuadrando uno a uno los ojos entre los paneles, de
chinos, vamos.

Llega el laser, y nuestro provincianismo nos hace exclamar,
Oh!y en un par de mananas guia todo el drenaje del campo
calibrandolo con pendientes imposibles para el monton de
agua que cae en el Norte.

sPero estas seguro que vamos a poner los asientos de colores?
Ahora es dificil hacer algo Arco Iris, se ha cargado de significa-
dos incomprensibles para un pais todavia un poco machis-
ta. Pero ahi van, mezcladitos, como la poblacién misma.
Estarfa bien un Barakaldo E.C - Seleccién del Mundo EC.
como partido de inauguracién.

En fin, cuanto esfuerzo, no?
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Arriba: detalle de sector. Abajo: fotografias de la maqueta.
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Nuevo Estadio de Futbol del Zaragoza. Zaragoza, Espana
Eduardo Arroyo, NOMAD Arquitectos S.L.
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Ficha técnica

Proyecto NOMAD Arquitectos S.L.
Eduardo Arroyo, Arquitecto

Colaboradores Francesco Monaco, Arquitecto
Javier Tamer Elshiekh, Arquitecto
Cristina Fidalgo, Arquitecto
Carlos Martin, Arquitecto

Fecha Diciembre 2002

Memoria

Vértices de pasion, la muchedumbre obediente

Hemos intentado comprender las pautas de los comporta-
mientos sociales complejos carentes de utilidad funcional
como una manera de usar la inteligencia sin tecnologia. En
el deporte-espectaculo se vuelcan la reflexion y la confianza
en uno mismo que no tienen lugar en una sociedad que ha
hecho del individuo un observador pasivo. Un sistema de
adoctrinamiento desde el poder que alimenta los aspectos
mas antisociales de la psicologia humana, los limites de la
pasion primitiva. El «lleno» es una fascinante experiencia
visual y define este tipo de concentraciones y asi, la muche-
dumbre es la que hace visible el estadio eliminando a los
jugadores. Su organizacion es una combinatoria de grupos
diversos creadores de una suerte de multiespacio artificial y
por tanto un sistemna fragmentario y no global. El espacio
que la representa es tratado en consecuencia de una manera
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fragmentaria y particularizada para cada grupo y sus
afinidades, dando lugar a llenos y vacios cualificados.

Control de flujos, el campo virtual

Nuestro edificio propone generar espacios que respondan a
las fuerzas de la dindmica de cada flujo de personas desde la
ciudad, peatones, autobuses, traficos diversos, etc. como
condicién de partida para el control de los mismos. La
cantidad de gente que confluya en una determinada conducta
de movimiento sera agrupada en accesos, aparcamientos o
areas de control para su organizacion dentro del estadio
definiendo el catalizador para una reaccién en la que
aparecerd la morfologia dltima del estadio. De esta organi-
zacion de flujos diferentes nace lo que denominamos el
«campo virtual», geometria aparecida por las adaptaciones
de grupos masivos diversos en torno a un espacio verde y
con la consideracion de su localizacién e inclinacion de
gradas particularizados para una dptima percepcién visual
sobre el area de juego. El resultado encontrado supone una
concepcion a posteriori de la forma del edificio siendo mas
relevantes los controles de los accesos que van conforman-
do una corona de seleccion de masas que la propia imagen
del edificio. En esta vision, el estadio acaba siendo un
elemento permeable al ciudadano en su perimetro permi-
tiéndole incluso el uso de los grandes deambulatorios en los
dias que no haya partido y convirtiendo el edificio en un
elemento amable a modo de gran parque urbano vertical.
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Configuracion de aglomeraciones, limites difusos

Para generar la posibilidad de una continuidad interior de las
circulaciones se han desarrollado unas rampas de pendiente poco
pronunciada orientadas en diversas direcciones paisajisticas
hacia el entorno préximo y lejano dotando al edificio no solo
de una experiencia centripeta sino también centrifuga, hacia
el paisaje, Zaragoza y los Pirineos. La cubierta-fachada en esa
busqueda de permeabilidad se realiza en estructura metalica
con piel de policarbonato que provee de luminosidad y transpa-
rencia cuando se desee asi como de la necesaria proteccion
climatica. Dicha estructura va absorbiendo los desniveles y
geometrias de las gradas y deambulatorios en un gradiente
vertical de rigidez de las piezas estructurales en forma de, X, VY, Z.
La absorcion en el exterior de los flujos hacia el estadio se
realiza mediante un gran bosque semiduro de chopos que
nos permite por su estructura utilizarlo como aparcamien-
to en los dias de maxima afluencia de vehiculos y con su
topografia descendente hacia el centro del estadio permite la
diversidad de accesos y una serie de aparcamientos cubier-
tos que puedan ser utilizados por los residentes de la nueva
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ciudad. La concentracion de los vehiculos en este aparcamien-
to-bosque minimiza el impacto sobre el entorno habitado
de la afluencia de autobuses y vehiculos en dias de partido.

La ciudad del agua, flujos topogrificos

La creacién de un vortice de atracciéon de personas como es
el nuevo estadio beneficia al desarrollo del entorno inme-
diato y pensamos la nueva ciudad en las mismas claves de
control de flujos y geometrias utilizados para el disefio del
edificio aiadiendo un dato fundamental en la climatologia de
Zaragoza como es el del uso controlado del agua. Para ello
estudiamos las inclinaciones del terreno existente respondien-
do con plantaciones de pinares autdctonos a las de maxima
pendiente y con una red de canales para el control del agua en
las vaguadas conectada a su vez a la actual canalizacién de
agua proveniente de los Pirineos. Este sistemna actiia asimismo
como elemento de recogida de aguas pluviales para su
utilizacion en riego o llenado de lugares de esparcimiento
como estanques, canales de remo, etc. Encontramos por otro
lado los lugares planos donde localizaremos los nodos de
reunion del espacio publico con los equipamientos solicita-
dos por el plan. De la unién de estos nodos en funcion de
su tamario y la cantidad de programa asociado a ellos nacen
unas lineas de flujos y desplazamientos que representan las
direcciones de movimiento en el futuro area y que son
traducidos en una malla con elementos de movilidad rapidos
y otra mas articulada con la topografia y los elementos de
paisaje, bosques y canales, que nos transportard a las zonas
donde se localizaran las viviendas B
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APROXIMACIONES EN COCHES
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Concurso Nacional de Anteproyectos Sede Municipal y
Croquis Plaza Central de Dolavon - Provincia del Chubut

Elobjeto del concurso, desarrollado
urante el transcurso del afio 2003, fue
la realizacion de un Anteproyecto para el
Edificio de la Sede Municipal y el Croquis de
Idea de Zonificacion para la Implantacion de
la Plaza Central y futuro Centro Civico de
la Localidad de Dolavon, Provincia del
Chubut, Patagonia Argentina.

Tuvo que tenerse en cuneta para este concurso
el caracter del edificio a disefiar, sede del
Gobierno Municipal, el cual deberia ser
entendido como un edificio emblematico.
Otro desafio fue tratar de lograr en la
zonificacion de la nueva implantacion del
Centro Civico un area que, conjuntamente
con los hitos existentes, conformen un
recorrido de atraccién turistica @

PARQUE TEMATICO AGRICOLA

1° PREMIO. AUTORES: Arg. Manuel
Gerardo Montaruli, Arg. Sergio Morén,
Arg. Carlos Alberto Boetto.

Memoria

Propuesta Conceptual: Resumen. 1. La
Plaza, Parque Tematico, Ribera y Canal como
espacios contemporaneos: individuales,
ambiguos, eventuales, sin jerarquias. 2. Como
espacios publicos para sectores inmediato
y mediato. 3. Como resolucién espacial y
ambiental. 4. Resolucién en relacién con las

circulaciones. 5. Como articuladores espaciales.

6. Como articuladores y contenedores de
eventos y actividades para grupos esponta-
neos y organizados. 7. Puntos referenciales
de la espacialidad urbana existente y de
expansion de trayectos y circuitos. 8. Soporte
de contencion del crecimiento Urbano y
Social. 9. Como campo urbano de actividades
recreativas, sociales, politicas y de uso intensivo
donde celebrar las energias emergentes.
Estrategias de Proyecto: 1. Utilizar las

fuerzas del lugar, la topografia como sistema
provocador de la idea generadora del proyecto.
2. Utilizacién de lo existente, propuesto y
programatico en bandas. 3. Ideas de
apropiacion y colonizacién. 4. Incorporacién
de contrastes: abierto-cerrado, claro - oscuros,
vacio - lleno. Cambios de escala y proporcion.
5. Plano superficial y a nivel con la calle
exterior. 6, Definicion de las distintas activida-
des a través de las superficies territoriales.
Depresiones y elevaciones. Fluctuaciones
topograficas. 7. Utilizacion de la masa arborea.
8. Seguridad y recorrido. 9. Tratamiento de
ambos bordes del canal. 10. Tratamiento de
sectores de las calles puiblicas para su utilizacion
y expansion de las actividades programadas y
espontaneas planteadas en la Plaza, Parque
y Ribera.

Propuesta: Entendemos este espacio, el de la
Plaza Civica, Parque Tematico, Ribera y
Canal, como los articuladores de lo existente y
lo futuro, de lo inmediato y lo mediato.
Como verdaderos elementos de resolucion
de la dialéctica entre el vacio existente y la

CALLE MALVINAS ARGENTIAS

A CENTRAL . |

N At MR-

£

CALLE RECONOSTA

Arriba iz&;.: Croquis del conjunto: Ce:

62

DA

CALLE SARMENTO

nfro: vista noroese: Mbajo: p}bpuesfa para la Plaza Central yel

47 AF - 11



trama futura.

Se propone un conjunto abierto e
interrelacionado que permita el permanente
vinculo de los espacios abiertos y cerrados
en un intercambio espacial y microambiental.
(...) Esta propuesta se estructura a través de
bandas que definen los diferentes subsistemas,
estas bandas se plantean de 10 mts de ancho lo
que permite la incorporacién del extenso
programa solicitado. Estas bandas se alinean,
en primer instancia, con el canal y las calles
que delimitan las manzanas, para poste-
riormente desplazarse hacia la traza futura,
generando el espacio adecuado para cada
una de las actividades, las cuales han sido
incorporadas teniendo en cuenta su propia
definicion, la propuesta, el asoleamiento,
distancias, vientos, territorio, niveles.

El desplazamiento de las bandas, en la Plaza
Civica y en el Parque Temdtico, con respecto a
lalinea del canal y su ribera, ajusta y consolida
el espacio proyectado al futuro crecimien-
to y consolidacién de la traza urbana.
Actuando como contenedor y articulador
de lo actual como del futuro crecimiento

de trayectos y circuitos.

Esta organizacion espacial, la de las bandas,
refuerza e intenta resolver un sistema espacial
coordinado por una sumatoria de subsisternas,
territorio, superficies, forestacion, canal, riberas,
edificios, y vias de comunicacion, que se

encuentran coordinados o subordinados entre
si, pero a su vez que mantengan una fuerte
independencia identificatoria. (...)

Dela ribera: se plantea un espacio de descanso
y contemplacion proximo al canal, con asientos
de hormigdén y madera dura, que se adaptan a
sudoble funcién de baranda- contenedora 'y
asiento. Este espacio de la ribera es el elemento
articulador entre lo existente, bulevar Av. J. A.
Roca, edificio, Plaza Civica y Parque Temdtico.
Los arboles existentes se respetan y definen
la propuesta riberena.

De la Plaza Civica: es un espacio publico,
que contiene lo programado y lo propuesto,
integra el espacio de la rivera - canal con la
traza urbana futura. Esta plaza esta definida
por bandas en su sector Noreste que se han
desplazado tomando la conexion entre la calle
de la Estacion - Museo y la calle inclinada,
extension de fa Calle Reconquista esquina
Malvinas Argentinas. En esta zona se definen
bandas de paseos contemplativos, estares y
circulaciones, bandas de paseos activos. (...)
Del Parque Tematico: espacio publico que
se organiza entre dos fragmentos espaciales
definidos por bandas que contindGan e
incorporan el espacio de la Plaza Civica, con
actividades de Exposicion y bandas normalesa
las calles que definen el Area de Exposiciéon de
Magquinarias al aire libre. Entre estas bandas
se define un espacio-tuelle para Plaza Ferial y

edificio de Congesos. (...)

Del edificio municipal: el edifico de la
Municipalidad ha sido proyectado en el marco
conceptual y teorico de la propuesta total.(...)
Serfa imposible entender la escala y proporcion
del edificio sin el entorno que lo sustenta y
respalda. Un objeto-arquitectonico se define,
ensu relacion espacial, por el lugar que ocupa
en ese sistema de relaciones. (...)

Su insercién en el espacio-terreno y su planteo
rectangular fue concebida producto dela
necesidad de su doble conexion con la ribera -
canal-Bulevar Avenida Julio A. Rocay la Plaza
Civica-Parque Tematico, como asi también la
relacion con el edificio del Juzgado de Paz.
El planteo rectangular con el acceso en el
extremo vinculado al sector del Juzgado,
permite contar con dos fachadas (NE-SO)
con el mismo acceso-calle.

La fachada SO se propone cerrada, contenien-
do las dreas de servicios y archivos, densa,
pesada, de respaldo a las actividades propias
de la ribera del canal.

La fachada NE se propone abierta, integrada,
transparente, en su plano normal al nivel
exterior y por encima de este, se plantea un
friso-viga de hormigén armado visto que
actuard como contenedor de las activida-
des en planta alta. (futuras ampliaciones)
El edificio esta compuesto por franjas
longitudinales que definen espacios interiores B
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MENCION. AUTORES: Arg. Juan Manuel
Abait.

Memoria

Criterio organizativo:

El conjunto se organiza a partir del foco
generado por la interseccién de las dos
calles estructurantes del sitio a intervenir.
El mismo se materializa como plaza
civica alrededor de la cual se organizan las
otras actividades -parque tematico, plaza
central, sede municipal-.

Espacios exteriores:
El programa para las dreas exteriores contenia
actividades muy diversas las cuales debian

poder desarrollarse simultincamente sin
alterar las otras. Esto determind la zonificacion
de los sectores como la utilizacion de distintos
recursos para su articulacién.

Se adopta un sistema de bandas funcionales
longitudinales que unen la totalidad de los
terrenos y definen superficies de intervencion.
La superposicion de un sistema de barreras
compuestas por alamos, arbustos, muros
cortavientos y espejos de agua permiten la
definicion y acondicionamiento bioclimatico
de las superficies para los distintos usos.

Sede municipal:

El edificio destinado a la sede Municipal
se implanta dominando la plaza civica y
articulando esta nueva propuesta con el

ejido urbano existente.

A partir de considerar los grados de flexibilidad
requeridos para su funcionamiento y posible
crecimiento como las relaciones con el medio
ambiente, el edificio se resume en un prisma
rectangular horizontal organizado en dos
niveles, en la planta inferior se ubican las
funciones con mayor volumen de publico,
mientras que en la planta superior las de
caracter restringido.

Con una cantidad minima de operaciones
puntuales de sustraccion se resuelven el acceso,
iluminacion natural, relacion interior-
exterior, percepcion del paisaje y ganancia
térmica, a la vez que cualifican el espacio
interior de manera diferenciada segtin el
requerimiento de las distintas funciones B
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Sede Municipal. Arriba: axonometria. Abajo: plantas alta y baja.
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MENCION HONORIFICA. AUTORES: Arg.
Carlos Busso, Arq. Jorge Galarregui.
ASOCIADO: Arg. Pablo Reynoso. COLABO-
RADORES: Sr. Guillermo Inchestron, Sr.
Gustavo Villalba, Sr. Guillermo Scocia.
IMAGENES: Arg. Max Rayland. ASESOR
PAISAJISTICO: Ing. Agr. Carolina Gallo.

Memoria descriptiva

Frente a la aridez del paisaje, se propone una
idea de «gran parque vegetal», que contemple
el area a tratar.

La organizacion depende exclusivamente de la
IDEA DE TOTALIDAD ante cualquier
intento de «fragmentacion».

«Las Diagonales» verdes se generan para
comunicar el predio todo con las
preexistencias, Municipalidad actual, Consejo
deliberante y Centro Cultural. A partir de
alli se estructuran mediante estas lineas,
distintos tipos de espacios y escalas para dar
respuesta a los requerimientos programaticos.
La Plaza Civica, y el Parque Tematico se
integran para brindar al conjunto una
continuidad formal y funcional.

Los edificios - volumetrias, se alojan en forma
paralela al canal de riego, alternandose con
espacios puiblicos vacios (estares - juegos).

La nueva Avenida Civica se formaliza a partir
de una rambla verde, otorgandole, escala y
continuidad visual al medio. A lo largo de
la misma se genera un «gran espacio lineal
publico» verdadero CONDENSADOR de
actividades sociales.

Esto consolida y a la vez prolonga la Plaza
Civicaen sentido longitudinal comprometien-
do todo el conjunto, el cual se preserva en sus
actuales condiciones y a su vez se lo realza
creando a lo largo de sus riberas distintos
tipos de usos publicos.

El Edificio Municipal se implanta de forma tal,
que permite relacionarse mediante sus accesos
con el Registro Civil.

Todo el edificio se resuelve en Planta Baja
brindando la flexibilidad deseada, posibilitando
los cambios necesarios a través del tiempo.
Un TECHO TOTALIZADOR alberga todas
las funciones del programa del edificio tinico.
Transparencias hacia la Plaza Civica y el
canal son los atributos del Edificio Municipal,
protecciones solares sobre el frente mediante
elementos horizontales y aleros, otorgan
un adecuado control «bioclimatico».

Se plantea crecimiento en Planta Baja como
adicion natural al edificio y de manera tal
que el mismo sea lo més eficiente y econémi-
co posible preservando suimagen horizontal.

Se prioriz6 garantizar la continuidad visual a
nivel peatonal por medio de carpinterias
transparentes, que enfatizan la relacion del
edificio con la Plaza Civica, el Parque y el
Canal.

Sobre el frente N-O el cerramiento vertical
se pliega generando una camara entre él y el
sistema de parasoles, sobre la cual se aloja
una enredadera del tipo Ampelopsis
(Parthenocissus tricuspitata), otorgando al
proyecto una mayor adecuacion a su entorno,
resaltando el cardcter bioclimatico de la
construccion.

En el Edificio se traté de implementar un
concepto de méxima funcionalidad dado el
caracter pertinente del mismo, La
Municipalidad.

Los accesos estan dados por dos puntos
semicubiertos, uno sobre la esquina y ef otro
dando frente al edificio del Registro Civil.
Se concluye con un edificio sencillo de
marcada funcionalidad y constructividad
simple, el cual genera una imagen actual y
contemporanea.

El parque vegetal

Ante un parque monoétono y monocromatico
completamente expuesto a los vientos del
oeste, aparece la necesidad de protegerlo,
colorearloy perfumarlo.
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Para eso se utiliza especies vegetales que
funcionan como disparadores de sensaciones,
juegos de luz y sombra, colores, perfumes,
que activan los sentidos y generan lugares
de observacion, descanso y esparcimiento.
El primer impulso es el de proteger el predio
(de los vientos), constituyendo una triple
barrera cortavientos de dlamos piramidales
Populus nigra, que enmarcan el parque.

La idea es que la forestacion no constituya una
agresion ni ala comunidad ni al ambiente, para
lo cual se utilizan especies autdctonas en su
mayoria, y las que no lo fueran, son especies
conocidas y queridas por los habitantes del
lugar.

La totalidad del predio queda integrada por un
zig-zag de arboles autoctonos de 1°y 2°
magnitud. Cada tramo del zig-zag, lo
constituye una especie diferente que le aporta
color al parque en otofo ya que las especies de
hoja caduca (Lenga Nothofagus pumilia,
Nire Nothofagus antartica, Rauli Nothofagus
alpina, Roble pellin Nothofagus obliqua)
viran la coloracion de su follaje del verde al
rojizo, anaranjado y pardo antes de perderlo y
las especies de hoja perenne tienen follaje
de distintas tonalidades del verde (Guindo
Nothofagus betuloides, Coihue Nothofagus
dombeyi, Maitén Maytenus boaria).

Luego, atravesando este zig-zag, se disponen
bandas rectilineas de arbustos que aportan
color y perfume en primavera-verano, a
través de su floracion.

Se utiliza Notro Embothrium coccineum
de profusa floracién color rojo intenso.
Cortaderas Cortaderia selloana de espigas
amarillentas, ambas autdctonas.

Retama Spartium junceum de abundante
floracion amarilla y perfume, y Tamariscos
Tamarix sp. que presentan floracion rosada.

La magnitud menor estd definida por una
combinacion de especies muy apreciadas por
los habitantes del lugar: Rosas Rosa sp. y
Lavandas Lavandula sp., Esta combinacion
enmarca los lugares de esparcimiento a través
delos colores azules, blancos y los perfumes.
Todaslas veredas de las manzanas circundantes
al predio, las de la Avenida Civica y la Rambla
se forestan con un arbol autéctono: Aguaribay
Schinus molle.

De este modo el parque despliega su seduccion
en primavera, verano y otofio no solo por
la coloracion y los perfumes sino porque a
raiz del uso de especies autdctonas se regeneran
los ecosistemas naturales y se favorece el
desarrollo de la fauna nativa con lo cual en
pocos anos se observaran aves, mariposas y
otros animales que hoy no se encuentran alli.
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Para asir la belleza del parque en el invierno,
hay que recurrir al aprendizaje de la estética del
arbol desnudo, el contraste de sus ramas
en el cielo, la coloracion de su corteza.

Se trabaja respetando la forestacion existente en
su totalidad y obteniendo los mejores servicios
ambientales por el uso de especies nativas.
Servicios ambientales:

Revalorizacion de la flora autoctona, Interés
cientifico y educativo, Generacién de
microclimas, Recuperacion del patrimonio
natural, Belleza paisajistica, Potencial de
restauracion o regeneracion de ecosistemas,
Areas de esparcimiento.

Para mantener la vitalidad del parque se
deberd contar con un sistema de riego.
Debido a la escasez de agua en la zona. Se
propone un uso del agua extremadamente
racional, empleandose riego por goteo que
proporciona un mejor aprovechamiento y
una menor perdida por evaporacion.

Es un sistema econémico, la toma de agua
estarfa en la acequia y se la conduciria
puntualmente a los lugares forestados,
haciendo asi el mayor ahorro posible en un
recurso natural tan escaso W
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MENCION HONORIFICA. AUTORES:
Arq. Juliana Deschamps, Arg. Fabio
Estremera. COLABORADORES: Arg.
Federico Garcia, Sr. Luis Belén. ASESO-
RES: Ing. Juan Turdé, Ing. Rosana Del
Panno (estructuras), Arq. Diego Bacca -
Gemika- (inst. termomecdnicas).

Memoria

La construccion de espacio publico por parte
del Estado, representa aqui y ahora, un desafio
poco frecuente. Esta «ausencia» dobla la
apuesta sobre el caracter publico, simboli-
co, institucional, y civico del mismo, en
estado de constante re-significacion.

El conjunto civico.

Concebir un tnico espacio urbano integrando:
plaza, parque, y edificios es el eje principal
de la propuesta. La intervencion se estructura
en 3 franjas paralelas al canal.

-un sector de «edificios en el verde» junto
al canal e implantados en las intersecciones

de las calles perpendiculares, relacionados
entre si por los vacios. Pretendiendo con esto
enfatizar los escasos «datos urbanos existentes y
potenciar la relacion de los edificios con el
paisaje natural.

-la segunda comprende la integraciéon por
medio del solado y equipamiento, de la plaza
con el parque tematico y los edificios; as
la materializacion de una vereda ancha permite
un uso masivo del espacio en casos como
el carnaval local y otras festividades frecuentes
en la comunidad.

-un tercer espacio verde donde se desarro-
llan las actividades al aire libre. La escasa
intervencion en el sector utilizando recursos
existentes (cotas de nivel del solar) y minimos
(arboles y elementos premoldeados de
hormigén) garantizan, la variedad de situacio-
nes programaticas otorgandole cierto caracter
flexible.

La sede Municipal.

La lectura urbana del edificio, la identifica-
cion de la sede municipal y su ingreso

determinan la implantacion.

Siendo de esta manera: -jardin publico y
articulacion con el edificio del Registro
Civil existente - edificio Sede Municipal -
terraza de acceso.

Las preocupaciones sobre la economfa;
entendiendo esto como econormia de disefo; y
los significados, aspecto vital en este programa
(acentuado por la ausencia de la sala del
Consejo Deliberante), son fundantes.

El planteo formal-tipologico sintetiza la
estructura interna, diluye espacios de circula-
cion, optimiza su relacién mecénica con el
medio fisico (menor perimetro posible), a la
vez que polariza la relacién espacial interior-
exterior. La concepcion del edificio como
«objeto aislado» pretende la singularidad
partiendo de su elocuencia formal que, como
algunos edificios de Dolavon (el Museo ex
«molino harinero» o, las iglesias) encuen-
tra, tal vez sin proponérselo, su connota-
cion institucional M
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Abajo: Sede Municipal. Vistas sudeste y sudoeste y plantas baja y alta.
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Concurso Torre Mirador
Ideas de diseno arquitectonico y estructural
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| objetivo del concurso fue disenar una
«torre mirador» de unos 100 mts. de
altura en el acceso de la ciudad de La Plata,
con el objetivo de convertirla en un centro de
informacion turistica y de eventos culturales. El
predio se ubica en la interseccion de la
diagonal 74 con la bajada de la autopista
La Plata - Buenos Aires. La propuesta fue
evaluada desde la experimentacion y la
investigacion aplicada al disefio estructural,
ademas del disefio proyectual.
El jurado estuvo integrado por: Prof. Arq.
Jorge Prieto, Prof. Arq. Enrique Bares, Prof.
Arq. Jorge Lombardi, Prof. Ing. Jorge E. Farez,
Arq. Fabio Estremera, Sr. Ignacio Durcodoy,
Ing. Cesar Crispiani y el Arq. Guillermo
Garcia.
Los criterios tenidos en cuenta por el jurado
para la evaluacion de los trabajos presenta-
dos fueron:
- La integracion del proyecto al entorno y
paisaje y su valor simbdlico como elemento
referencial en la trama.
- Concepto estructural
- Sintesis Programa/ Forma / Estructura /
Construccion /Tecnologia adecuadas ala
idea «experimental» del concurso B

1° PREMIO. AUTORES: Sr. Diego Lépez,
Srta Laura Massicot. TUTOR: Arg. Roberto
Martelli.

Memoria

La Propuesta...

...nace a partir de la idea de representar en
el edificio ciertas caracteristicas de la ciudad
de La Plata (como ser el trazado reticular y
sus diagonales),creando un verdadero mojén
referencial dentro de la trama urbana.

Este concepto surge a raiz de la estratégica
posicion en el que estd emplazado el edificio.
(Diagonal 74 y Av. 120)

Pensando a futuro y en la construccion del
puente Colonia-Punta Lara, implicaria no
solo un acceso a la ciudad, sino un portal
de entrada y salida al pais.

El visitante quedara impactado con la torre,
y al reconocer su estructura, imaginaria a
la ciudad de La Plata.

La realidad y la dindmica de la ciudad nos
muestra un constante cambio y crecimiento,
entonces suponemos que nuestro edificio
vaya creciendo paulatinamente.

Esta propuesta de crecimiento se completa
con la construccién de una nueva torre
enfrentada de idénticas caracteristicas
morfologicas .En la etapa actual se simboli-

za la futura torre mediante un espacio
abierto de recreacion coincidentes con la
superficie de la torre existente.

El completamiento de la propuesta dara
lugar a un enmarcamiento de una virtual
puerta de acceso a la ciudad no solo a nivel
regional-nacional, sino también a nivel
internacional.

LaTorre...

El Edificio de planta libre se alberga dentro de
un esqueleto metalico, llamese estructura
principal.

Sus plantas cuadradas proponen una enorme
flexibilidad de poder contar con diferentes
alternativas de armado.

La geometria responde al trazado reticular
de la ciudad de La Plata con sus respectivas
diagonales.

Las Etapas ...

Se proponen cuatro Etapas para su
materializacion:

* En la Primera Etapa se construye la
estructura que soportara al edificio.

* En la Segunda Etapa se agregardn un
Museo Tecnolégico y un Salén de Usos
Muiltiples (SUM).

* En la Tercera Etapa se incluiran las Oficinas
Administrativas desarrolladas en 15 pisos.
* La Cuarta y dltima Etapa se completa
con un Auditorio para 400 personas, un
Resto-Bar, una Biblioteca y un Mirador B
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20 PREMIO. AUTORES: Sr. Juan Martin
Flores, Sr. Tomas Bellera. TUTORES: Arq.
Enrique Speroni, Arg. Gabriel Martinez.

Memoria

La ciudad de La Plata, desde su concepcién,
posee una planta urbana, un desarrollo
caracteristico que contempla todos los
requerimientos circulatorios y habitacionales
en forma ejemplar.

Un hecho urbano de esta magnitud, en medio
de una llanura, sin accidentes geograficos
significativos, carece hoy en dia, de un hito
arquitectonico, simbolico y cultural, un
«lugar» desde el cual mirarse a si misma.
Una torre dentro de la trama de una ciudad
produce una alteracion en el paisaje. lo
vertical senala una referencia, una mayor
concentracion, un punto de interes.

tratar de tocar el cielo, observar desde lo alto,
mirar el horizonte, se ha constituido en
anhelos del hombre desde tiempos remotos.
Hoy se hace dificil pensar la silueta de una
ciudad sin estos elementos. son miradores,
son terrazas, son balcones que nos permiten
visualizar el horizonte circundante de manera
total y que constituyen una interaccién
entre arquitectura y espacio publico.

Es necesario la creacion de un espacio que
nazca a partir de pensar cémo es la ciudad,
la que fue y la que vendra y cémo seran las
distintas situaciones que se conjugan, dandole
un papel preponderante en este nuevo sistema.
La forma de la traza de circulacion vehicular
y peatonal, que historicamente respondi6 a
otros objetivos, en la actualidad se encuen-

tra desbordada, creando distintos conflictos
urbanos que degradan el sector a intervenir.
La ciudad es un organismo vivo, por lo
tanto con la posibilidad de absorber una
intervencion arquitectonica que plantee un
cambio de escala considerable.

Hoy el sector de los bulevares y la circunvala-
cion, carecen de las condiciones necesarias
para convertirse en principal acceso a la
ciudad. los fragmentos de la antigua traza
se encuentran incomunicados entre si por la
falta de una clara propuesta espacial urbana.
En consecuencia, se propone potenciar y
resolver la condicién de nodo, donde la torre
mirador se transformard en integradoray
graduadora de lo publico.

El nuevo programa propone una renovacion
del sector.

La torre actiia como elemento de lenguaje
social y urbano.

El mirador significa el espacio que objetiviza
la vision, realzando los valores histéricos y
cotidianos de la ciudad. posicionado dentro
del eje de la diagonal, hace que la trama de
la ciudad de la plata quede resaltada como
elemento fundamental de la propuesta.

La torre como elemento fisico que se
«desmaterializa» a partir de enmarcar
distintas situaciones espaciales, serd la gran
boca de acceso y constituird un nuevo referente
de escala urbana donde la calle se establece
como un vinculo que integra el edificio a la
trama de la ciudad a nivel funcional y espacial.
El mirador se plantea espacialmente a través
de distintos recorridos, escalas, texturas y
funciones, posibilitando el cambio continuo
en su relacion visual con la ciudad.

El «recorrido» vertical, con distintos espacios

1e

que se vinculan entre si, es parte del contenido
cultural de la torre, presentando dos tipos de
espacios, unos verticales museos tecnologicos y
otros horizontales que corresponden al
espacio de oficina.

El posicionamiento de la torre juega
directamente con la idea de cémo miramos
la ciudad. pensada desde esta optica, el rio,
el paisaje natural y lo construido adquieren
un valor importante a partir del encuadre de
los mismos dentro de un vacio y el
correspondiente punto de fuga.

La morfologia de la torre asume el rol
multifuncional de «ciudad vertical», la cual
quedara moldeada a partir de la interven-
cion del usuario, tanto del trabajador
cotidiano como del visitante ocasional.

Se crean distintas relaciones espaciales en
corte. por un lado, como edificio que resuelve
funciones de tipo didactico, cultural,
recrativo, para el usuario cotidiano y por
otro lado, se da que estos mismos espacios
son parte de un recorrido «visual» que
permite apropiarse de las distintas facetas
de la ciudad y que constituye el «camino»
de los visitantes ocasionales.

El actual transito vehicular dificulta, muchas
veces, el normal desarrollo de la vida urbana, es
decir las areas para caminar y disfrutar.
Hoy se hace prioritario convocar a la
«urbanidad del drea» a intervenir. Las activida-
des mads ponderables, tanto civicas, culturales
como recreativas y comerciales que propone
el edificio, se verian potenciadas optimamente.
El automovil, «personaje» insustituible de
la vida moderna, en este caso, solo intervie-
ne puntualmente y circula sin crear dificultades
al entorno inmediato B
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3° PREMIO. AUTORES: Sr. Facundo Santiago
Lépez, Sr. Martin Barreneche, Srta. Valeria
Rodrigues Capitule, Sr. Martin Pablo
Iacoi. TUTOR: Arq. Agustin Olivieri.

Memoria

LA CINTA QUE COSE EL CASCO Y LA
PERIFERIA, SE LEVANTA Y SE PLIEGA,
FORMANDO PLAZAS EN ALTURA

El trazado original de la ciudad de La Plata
fue concebido como un cuadrado perfecto
rodeado por una cinta verde, que contuviera

47 AF - 11

la forma urbana. No obstante, la ausencia de
planes de crecimiento controlado, determi-
no que la ciudad desbordara estos limites,
desparramando llenos por fuera del trazado.
Asi, el anillo de circunvalacion dejé de ser
un limite urbano, para convertirse en un
fuelle de oxigenacion entre casco y periferia.
Nuestra propuesta surge de la intencion de
generar polos de atraccion social y cultural
alo largo de este anillo, apuntando a la
integracion de los nuevos barrios con el
casco fundacional de la ciudad.

En este marco, la torre nace como continua-
cion de la cinta verde, y su «serpenteo»
vertical es el punto de inflexién que da la

bienvenidaa la ciudad.

A medida que se entrelazan sus cabos, se
generan espacios contenidos en altura que
albergan las funciones requeridas. En cada
pliegue del lazo se posan las plazas clevadas,
que ofrecen lugares verdes de esparcimien-
to y cobijan equipamientos culturales.

En sus pisos més altos, se ubica el mirador
hacia una trama urbana tnica en su tipo,
donde el trazado conforma una pintura
casi neoplastica. Con ese mismo criterio,
el nivel cero de la torre se convierte en otra
«obra» de observacion, intencionando el
diseno del espacio publico en funcién de
una «mirada elevada» B
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planta de oficinas

1°¢ Mencién. AUTORES: Srta. Paloma
Dillon, Sr. Pablo Tranamil. TUTOR: Arq.
Pablo Remes Lenicov.

Memoria

Nuestra idea nace a partir de realizar un
andlisis profundo de distintos temas, esenciales
para este proyecto, como son; sitio e implanta-
cién, programa y funcionamiento, calidad
de vida y conciencia ecol6gica, materiali-
dad y tecnologia, morfologia y especiali-
dad, y un momento muy particular de la
sociedad argentina.

Planteados y estudiados estos temas, propone-
mos una solucion sintética, simple, puray
austera, donde lo natural y lo artificial
interactiian y se complementan.

Sitio

El sector es un punto muy particular e
interesante de la ciudad, por que mas alla
de ser hoy un acceso muy importante
(autovia Bs.As. - La Plata) es aqui donde
puntualmente se unen naturaleza y ciudad.

planta de oficinas

Llevando esta cualidad al edificio nos permite
incorporar lo natural dentro de lo artificial,
lo organico dentro de un envase puro y rigido.
Implantacién

La ubicacién de este prisma en la rotonda
tiene un doble sentido, ser un punto de
referencia marcando la unién verde gris.
Por otro lado forma parte del sistema de
espacios publicos (ramblas).

Adems pretende solucionar el grave problema
de los flujos de baja velocidad (peatén y
ciclista), a partir de los accesos bajo nivel a
la plaza publica de la torre.
Morfolégicamente se posa sobre un solar
verde y abierto otorgando pureza y claridad
sin necesidad de alardes formales.
Programa, espacios y estructura

Las necesidades programiticas fueron tomadas
como parte del desafio, se dispone de una
sencilla planta cuadrada articulada por el
nucleo de servicios, lo que nos otorga
distintas calidades de espacio, flexibilidad,
fluidez y sintesis. Es posible entonces el
armado de pequefios lugares recepciones,
esperas y despachos y ademas grandes

auditorio (320 personas) con vistas al rio

espacios como oficinas grupales, oficinas
jerarquicas, restaurante, auditorio con
visuales a rio y patios de expansion.
Estructuralmente el concepto es muy
simple losa de hormigon postesado, nicleo
estructural y anillo de columnas.
Materialidad y ecologia

Se opto por una doble piel de vidrio mas
parasoles internos, que permite el ahorro
de energfa por climatizacion, y la 6ptima
ventilacion e iluminacion del interior.

El efecto logrado con la piel es una imagen
etérea de reflejos, luces y sombras,
desmaterializacion y neutralidad para con
el entorno.

Jardines en altura

El sistema de patios esta pensado para que
toda la torre sea un mirador en los distintos
niveles, se pude observar desde ellos puntos
particulares del entorno mayor, rid, ciudad,
bosque, puerto, campo y selva marginal.
Otro proposito de estos jardines es poner en
primer plano la calidad de vida de los usuarios,
llevando a ellos una porcién de verde B
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20 MENCION. AUTOR: Sr. Luciano
Isabella. TUTOR: Arg. Walter Guerra.

El instante previo

En todo acto creativo -sea tecnolégico,
cientifico o artistico- el camino del descubri-
miento lleva al descubrimiento: asi como la
accién de construir es constructiva en si, es
una flecha proyectada hacia el futuro con
optimismo.

Laidea estimuladora que vino a mi encuentro
fuela imagen de la conocida escultura «Pgjaro
en el Espacio» de Constantin Brancusi. La
primera mirada trajo su indiscutible atractivo

n7
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estético y la percepcion de su alto valor
artistico. Pero inmediatamente fue la idea
de la obra, lo conceptual, lo que me hizo
dejar de lado otros caminos y dedicarme a
desarrollar esta propuesta que presento. Es
que entiendo esta obra como metafora de
la celebracion de la vida, del optimismo, y
es funcion primordial de la Arquitectura
celebrarla, ser optimista. Si bien el vuelo
del pajaro (o del hombre) ya esta lleno de
posibilidades, en esta escultura estd representa-
do el momento previo al mismo que, como
todos los momentos previos, son ef lugar
donde todos los suenos son posibles.
Entiendo que los edificios deben ser para las
personas, tanto para las que los usan como

para quienes nunca entrardn a ellos, pero
que al pasar los ven. También los edificios
deben ser para las ciudades, porque en
definitiva las ciudades son las personas, y
las personas son las ciudades, por lo tanto
se deben tratar poéticamente en el intento
de enriquecer la vida y colaborar para que
tengamos otra oportunidad. En este caso,
el edificio -como todos los objetos que el
hombre imagina o construye- ha sido gestado
en un momento historico determinado y
para un lugar concreto, y humildemente
pretendo que sea, como dice Héctor Tizon
refiriéndose al Arte, «...una propuesta de
eternidad, un loco, insensato, desafio a la
nada». Ya que la nada queda en la esquina
opuesta a la vida ®
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3¢ MENCION. AUTORES: Sr. Juan Pablo
Pruneda. TUTOR: Arq. Florencia Pérez
Alvarez

Memoria

Sector

Marco Introductorio

La idea de «Torre Mirador» como acceso a la
Ciudad de La Plata y Centro Turistico-
Cultural, por situacion de llegada, y por su
cercania y relacion portuaria hace imaginar
como hito, una torre semejante a «un faro»,
ya que las condiciones se asemejan desde
cierto punto de vista.

Pero la idea no es exactamente eso, sino que
la propuesta abarca mucho mas, es decir,
ya que La Ciudad de La Plata no posee un
solo acceso, ni esta fue ideada lote por lote,
sino que todo lo contrario, fue concebida
en forma integramente planificada, donde
retne los principios higienistas y funcionales,
con sus servicios, equipamientos, y elementos
del arte barroco y neoclasico, se ha llegado
ha elaborar un proyecto que arranca desde
un nivel urbano general hasta abordar el
sitio dado, dandole otra bondad a la ciudad
sin alterar a ésta.

El Sitio.
Como primera aproximacion al lugar, nos

PLANTA ACCESO "> 3"V "+ 6"

encontramos con un sitio multifacético,
donde convergen distintos puntos, esto
genera un grado de tension, el cual deber
ser contenido en todos sus aspectos, tanto
en accesos como actividades, integracidn,
distribucion, llegada, etc., es decir, un punto
critico donde el edificio implantado tendra
que actuar como rotula de situaciones dispares.
Por ese motivo, su desarrollo, si bien es una
torre esbelta que contiene la mayor parte
del programa, esta a su ves absorbera y
tomara con sus mismas caracteristicas el
entorno inmediato, el cual posee sectores
de reposo y movimientos, generando asi
un gran foco que albergara las situaciones o
tensiones citadas anteriormente, sin obviar
los aportes de los barrios periféricos y las
situaciones que genera la cinta envolvente.
De esta forma se genera para el area de
implante una jerarquia con ciertos puntos
de inflexion entre lo urbano y la periferia,
dando el naciente sitio propuesto nuevos
aportes, relaciones y caracter al lugar.

()

De LaIdeaaLaTorre

Ya metidos en el drea dada, sumado a lo
establecido como pautas, se le incrementa
la idea de desarrollo e implante en el sitio.
Como todo inicio, que parte de un principio,
se ha tomado como pardmetro a la ciudad,
es decir, el desarrollo de una ciudad tipo, que
viene establecido desde nuestros origenes a

PLANTA BIBLIOTECA - MEDITACION

un nivel historico - cultural, la cual surge con
una plaza principal, un centro de composi-
cion urbana y nicleo civico, donde se ubican
los edificios embleméticos que concentran
la mayor cantidad de personas por sus usos
y simbolismos, mientras que el resto de las
construcciones se van acomodando alrededor
deestos de acuerdo a su funcion. A partir de
ahi, con un cierto orden se establecen las
comunicaciones y criterios de relaciones
entre si.

Este desarrollo nos llevo a la resolucién de
la torre donde esta pretende acomodarse a
su implante de la misma forma, actuando
su niicleo como punto de partida y eje central,
mientras que el programa se ird acomodando
al sisterna de movimientos verticales que
actuaria de comunicacion entre los distintos
propositos que albergaria dicho edificio,
dando lugar a que las funciones se sustraigan o
superpongan, se agrupen o se dispersen por
conveniencia tal cual se desarrolla en la ciudad.
De la misma manera se procederé a resolver
los niveles de accesos, ya que contienen
funciones mas plasticas y seran los encargados
de fundir la torre con el sitio, incorporando
los flujos de movimientos, tanto de llegada
como de recorrido. Por eso el basamento
absorbe como primera instancia el marco
barrial que se compone de una parte estatica y
otra dinamica, logrando asi un equilibrio y
relacién con el sector B
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4° MENCION. AUTORES: Sr. Ignacio
Gabrinco, Sr. Rodrigo Hernan Grassi, Sr.
Carlos Manuel Menna. TUTOR: Arq. Lorena
Eguiguren.

Memoria

« ... Vitrubio tiene un libro de recetas, te dice
exactarmente como se debe construir un edificio, el
nombre de las columnas, las proporciones, y
el academicismo consiste en mejorar un poco
el empleo de los ingredientes, te dice también
como hacer ciudades, te muestra las diferentes
topologias, te da las recetas del arte urbano...
y después de golpe tenemos la vivencia de un
cambio de territorio, todo el mundo ha venido
a las ciudades, estas ciudades han explotado,
fenemos que intentar mantener cierto numero
de reglas fundadas en general sobre la planifica-
cion. Nos hemos vuelto a encontrar ante la
imposibilidad de utilizar recetas previas....
esto quiere decir que a partir de este momento
entramos en otra estrategia donde estamos
obligados a ser un poco mas inteligentes,
obligados a hacer un diagnostico en cada
caso, obligados a considerar que la Arquitec-
tura no es la invencién de un mundo, sino que
existe simplemente como un extracto geologico
aplicado sobre el planeta en todas las ciudades.»
JEAN NOUVEL («Los objetos singulares»)

Actuar sobre la ciudad de la Plata siempre
constituye un desafio debido al caracter sacro

de su disefo sistémico. Mas aun el hacerlo
sobre un borde que anuncia transformacio-
nes territoriales por su condicion de acceso
principal de la ciudad, donde se conjugala
ciudad disenada, la ciudad esponténea, y lo
suburbano.

Integrar el edificio al sistema de la ciudad
sin profanarla, pero si modificandoy
caracterizando el paisaje, fue una idea fuerza
desde el comienzo. No solo se respeta el
sistema urbano, sino que ademas se lo potencia
y se lo pone en evidencia. El conjunto
funciona como una pantalla que refleja y
refracta su contexto.

El volumen desarrollado emerge como un
referente para la ciudad, y el territorio es
un encuadre del paisaje lejano.

La torre aparece como una metéfora de la
ciudad, a partir de reutilizar de forma
conceptual los patrones que rigen la
composicion fundacional.

El edificio nace desde el parque lineal con dos
brazos rampados que contienen funciones,
y que se unen en angulo recto en el solar de
la rotonda elevandose e internandose en la
piel del edificio interpenetrando y uniendo
una secuencia de voltimenes y vacios a modo
de espacios ptblicos.

Asi, haciendo una analogfa a la grilla de
verdes que con diferentes escalas se ubican
ritmicamente en la trama de la ciudad,
aparece un sistema de vacios que corres-
ponden a espacios publicos (plazas) que

articulan las areas del edificio.

Los programas estin contenidos a su vez por
volimenes independientes, diferenciados por
su materialidad dentro de la piel del edificio.
Esta idea responde al patrén del edificio
publico Platense que se implanta en una
manzana rodeada de espacio verde,
percibiéndose asi el volumen completo y
destacandose asi del resto de la morfologia
dela ciudad.

Las circulaciones en el edificio son como
pequenas calles verticales. Sus transforma-
ciones a lo largo del recorrido, aglutinan
los diferentes voltimenes y los vacios. El vacio a
la vez aglutina diversidad y da identidad al
conjunto edificado.

La estructura portante es a la vez estructura
circulatoria, formada por los dos brazos, que
teje los espacios y funciones integrando todo el
conjunto con ¢l sistema de vacios de la ciudad.
Laidea se sintetiza en integrar en una misma
cosa, el lugar de emplazamiento con el
edificio y generando un nuevo paisaje a
través de la Arquitectura.

El proyecto articula el paisaje, donde los
voliimenesy los espacios exteriores se fusionan
para generar espacios publicos de relacion,
tejiéndose lo pitblico ylo privado en un
continuum.

Mis que generar respuestas con un prototipo
de torre, la solucion implica reflejar su
contexto, donde el resultado emerge de la
propia ciudad B
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La Universidad Nacional de La Plata a
través de las Facultades de Ciencias
Astronoémicas y Geofisicas, y de Arquitectu-
ra'y Urbanismo, llam6 a Concurso de ideas
para dotar de un planetario al complejo del
Observatorio Astronémico, ubicado en el
Paseo del Bosque de La Plata, como comple-
mento de las actividades de Docencia,
Extension y Difusion Cientifica que se
desarrollan actualmente en ese sitio.

En la actualidad los edificios histéricos del
Observatorio, en su mayor parte albergan los
gabinetes y laboratorios de Investigacién y se
han reconvertido dreas especificas para ser
dedicadas a la extension, como los telescopios
como museo tematico. Junto a esto, una
importante afluencia de visitantes recorren hoy
el conjunto que integran el Jardin Zoolégico, el
Museo de Ciencias Naturales y el Observatorio.
Dicho conjunto dedicado de hecho a las
Ciencias de la Naturaleza, funciona actualmen-
te separado por temdtica.

El presente concurso se desarrollé como
espacio de reflexion, debate y posterior
formulacion de ideas para la recualificacion
y puesta en valor de tan importante sector
de la ciudad de La Plata.

Las propuestas de los participantes -Docentes y
Alumnos de la Facultad de Arquitecturay
Urbanismo exclusivamente- que se consideren
valiosas seran tomadas como base para la
elaboracion del Proyecto definitivo @
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PRIMERA MENCION. AUTORES: Arq.
Cristian Willemoés, Arg. Maria Carolina
Ruiz, Srta. Analia Jara (alumna)
COLABORADORES: Arg. Max Rylands, Arg.
Mara Pacheco. ASESORES DE PLANETARIOS:
Sr. Luis Trumper, Sr. Raul Melia (Planeta-
rio Carl Sagan - Cordoba). CONSULTO-
RES: Arq. Evelina Belardinelli, Arq. Maria
Eugenia Starowicz.

La construccién de una idea

En la actualidad, innumerables ejemplos
pueden encontrarse destinados a edificios
para Planetarios. En muchos de ellos se
identifica una voluntad de referencia ala
cuitura donde se encuentran emplazados u
analogias a conceptos tecnologicos o visuales.
Caracteristica comun en muchos de los casos
es laintencion de manifestar la morfologia del
domo como elemento tipoldgico dominante.
Pareceria oportuno desarrollar algunas de
las ideas que condujeron a la Astronomia
actual como aporte al desarrollo de una
propuesta que sintetice una vision contem-
poranea asociada al conocimiento universal.
Desde la mas remota antigiiedad, el hombre
ha estudiado ¢l cielo, dejando huellas en su
arquitectura o co participando con ella.
Elideal arquitectonico de los antiguos egipcios
ha tenido su mas pura expresion en el tipo
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funerario de la piramide. El espectador que
mire cualquiera de las cuatro caras de una
piramide percibe solamente la superficie
unitaria del tridngulo isosceles, cuyos lados,
con su contorno tan definido, no hacen
pensar en absoluto en la conjuncién que se
efecttia detrés, en profundidad. La pirimide
deberia definirse sobre todo como obra
plastica, mas que arquitecténica. La
individualidad material, entendida en sentido
oriental antiguo, no podia encontrar una
expresion mas completa.

Visto desde fuera, el templo egipcio se
presenta, con sus muros inarticulados,
como una tangible unidad del mundo: el
interior se subdivide en microcosmos, llenos
a su vez de formas singulares.

El hallazgo fundamental del arte egipcio
fue el descubrimiento de las posibilidades
de expresion inherentes a las superficies
planas. Esto es valido para todas las artes:
arquitectura, pintura y escultura. Todo estuvo
sometido a las leyes de la superficie plana.
Mediante el uso de este elemento abstracto,
con la misma moderacion, se lograron las
formas mas altas de expresion.

(...) Las piramides son el triunfo de la forma
abstracta pura. El hombre levanta su obra
con sus propias manos y la opone a la
infinitud del espacio cosmico. A través de

su impacto simbolico, la pirimide, obra
del hombre, se une con la eternidad y hasta
compite con ¢lla. (...) Johannes Kepler penso
que en la geometria de Euclides vislumbraba
una imagen de la perfeccion y del esplen-
dor cosmico. {...) La riqueza de las referen-
cias histéricas entre arquitectura y astronomia,
conlleva inevitablemente a una idea de
sintesis de esta evolucién, la «Piramide
Virtual» con su geometria matemadtica que
se identifica por si misma. (...) La propues-
ta del presente concurso de integrar el
conocimiento de las ciencias, en una sala
multimedial, emplazada en combinacién
con el Observatorio Astrondmico, el Museo
de Ciencias Naturales y el Zoolégico induce
ala necesidad de pensar en tecnologias de
proyeccion que permitan representaciones
para las diferentes ciencias, desde «Un Viaje
al Interior del Cuerpo Humano»,»La Vida
de los Dinosaurios» hasta «Un Viaje hasta
los Confines de Universo».

Los sistemas de video inmersivo son la
solucion para este tipo de representacio-
nes, ya que pueden proyectar cualquier
tipo de imagen, sumado a que la distribu-
cién perimetral de los proyectores de alta
potencia luminicay resolucion, liberando
el espacio central de la sala, permitiendo
albergar mayor cantidad de espectadores
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PRIMERA MENCION. AUTORES:
Gabriel Santinelli, Gustavo San Juan,
Nestor Basilota, Mariana Melchiori,
Graciela Viegas, Victoria Barros, Maria
Soledad Silva, Paula Julio y Sofia Medici.

Algunas precisiones en la construccién
del espacio publico.

En busqueda del mejoramiento de la calidad
de vida urbana de nuestra ciudad, se precisd
una propuesta que definié las actuales y futuras
relaciones entre el bosque y sus edificios
emblematicos, esto nos llevé a preguntar:
Cudles son los criterios de valorizacién que
definen las relaciones entre Cultura y Naturale-
za en los actuales tiempos, en nuestro aqui
y ahora, en nuestra ciudad, en nuestro mundo,
en otras palabras, en nuestra cultura.

Si bien consideramos que la Naturaleza no
es mas esa Naturaleza virgen y bella como
lo expresaba la estética del Romanticismo
del siglo pasado, tampoco la definimos como
un enorme mecanismo, una maquina que
hay que hacer marchar conforme a nuestros
propositos, como lo expresé la Modernidad.
Somos participes de una postura que
reconsidera estos conceptos, explorando
un encuentro entre el hombre y el Mundo,
«...la ciencia describe el Mundo desencanta-
do, el Arte, re acomoda nuestra vision del
Mundo y permiten entrar en dmbitos
vedados al lenguaje enunciativo...»

Abordar la complejidad que la temdtica
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instala, nos motivé a ampliar enfoques y
miradas, algunos mas cientificos, otros més
artisticos, entrecruzando y jerarquizando
los criterios de valorizacion que cada uno
de ellos define.

Intentar entender las relaciones existentes
entre el Bosque y sus Emblemas, nos indujo
a ir més alla de su objeto arquitectonico en
si, de su forma.

Cuadl deberia ser la logica proyectual de un
nuevo edificio en el Bosque de nuestra ciudad?
Cudl es la actual logica del Bosque y cudl
es la valoracion de su Paisaje?

Muchos fueron y son los interrogantes, los
cuales intentamos definir mediante las
siguientes légicas proyectuales.

Loégica del bosque

Este espacio publico de la ciudad se organiza
a través de una arteria principal asociando
espacios publicos significativos de nuestra
cultura, los cuales generan un ambito inedito
para la region.

Se reafirma el itinerario entre el zoologico,
el Museo de Ciencia Naturales, el Teatro
del Lago y el Observatorio, valorizando el
eje estructurador.

Loégica edilicia

El edificio planetario conforma y se conforma
desde la simultaneidad de dos estrategias
yuxtapuestas.

Por un lado define un recorrido sin comienzo,
sin final, una sutil rampa verde la cual permite
en su recorrido observar desde diferentes
perspectivas el bosque y sus imaginarios.
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Un recorrido conformando infinitas
perspectivas tangenciales, un recorrido que
propicie el propio descubrir. Observar los
reflejos de las brillantes cupulas sumergi-
dos en las violdceas copas de un jacaranda.
Por el otro, un recorrido hacia su propia
interioridad, un paseo de exposiciones que
alterna el contacto con el exterior por
medio de articulaciones, las cuales estan
orientadas hacia diferentes puntos focales.
Laégica del paisaje

Valorizar el parque nos permiti6 descubrir
una infinidad de singularidades. Encontran-
do en sus estratos una «constelacion» infinita,
que se define y redefine en la propia subjetivi-
dad, a la cual es imposible acceder, objetivar.
Nuestro anico rol es cualificar el escenario,
mediante minimos y posibles gestos.
Légicadel color

La rica y valiosa forestacion existente fue
enfatizada mediante pequenos trazos
estacionales de color potencializando sus
contrastes.

El paisaje artealizado por la mano del artista,
creay es asu vez creado en un profundoy
sutil didlogo entre Naturaleza y Cultura.
Légica formal

El programa propuesto por el concurso, un
ambito educativo, con el objeto de entender
lo infinito y sus propia leyes, nos llevo a
descubrir la poesia inmanente entre edificio
y parque, paralo cual se adoptaron como ideas
generatrices de la propuesta, logicas tales
como las ideas de «constelacion» y «galaxia» B
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PRIMERA MENCION.AUTORES: Arq.
Pablo Esteban Murace, Sr. Andrés Panizzo.,
Sr. Germén Daule, Sr. Javier Stazzone, Sr.
Patricio Connel. COLABORADORES: Sr.
Martin Lescano, Sr. Sebastian Vicenti.

Memoria Descriptiva

El Llamado a Concurso de ideas para el
Planetario de la Facultad de ciencias
astrondmicas y geofisicas de la UNLP en el
paseo del bosque nos plantea una serie de
temas que consideramos de suma importancia
su esclarecimiento para lograr una responsable
proposicion.

Entendemos que hoy el tema plantea la
resolucién de un segmento que forma parte
de una realidad mayor, que es el paseo del
bosque, por lo tanto las proposiciones
tendrdn que estar enmarcadas dentro de -
ideas generales, sobre un ideal de parque a
futuro, para asi lograr un soporte , un hilo
conductor, un proyecto a cual seguir en cada
intervencion, con el objetivo de lograr un
bosque unico e integrado, totalizado, y no
seguir construyendo mas fragmento de esta
realidad , mas de este bosque desmembrado.

Las escalas del problema; el entendimiento.
El bosque.
El drea museo, teatro, astronomicas etc ...

El Grea: las huellas, el itinerario

=)

A Museo del futbol.

La zona del bosque

82

Estacionamiento.

La facultad de ciencias astronémicas y
geofisicas.
El edificio del planetario.

Las ideas fuerzas/ las diferentes escalas:
(los postulados )

Elbosque:

* El entendimiento como parque urbano
regional,

* La recuperacion del bosque como espacio
publico activo.

* Potencializarlo como parque cultural,
educativo, recreativo y deportivo amateur,
(suplir las necesidades de la sociedad contem-
pordnea).

* Definirlo como unidad a partir de lograr
el continuo espacial hoy perdido a causa del
trafico ajeno al funcionamiento especifico
del bosque.

* Redefinirlo paisajisticamente incorporan-
do las cuatro estaciones del tiempo como
temas de intervencion.

El drea:

* Potenciar el caracter cientifico / cultural /
recreativo del drea a partir de generar recorridos
que organicen los nuevos itinerarios.

* Reestructurar el drea a partir del reconoci-
miento y puesta en valor de las huellas de la
historia particular del sitio, entendidas como
testimonios de un pasado a incorporar en
la conciencia colectiva.

Corte longitudinal

* Redefinicion de los limites internos actuales
causantes del fraccionamiento del drea, a
partir del entendimiento de espacio continuo,
publico y trasvasable.

El Sitio:

* Redefinicion de los limites con el objeto
de generar el continuo vacio piblico, consoli-
dando la idea de la universidad como
institucién publica, abierta, laica, libre, al
servicio de la comunidad, interesada en
extender, transferir , difundir el conocimiento
la comunidad de la cual forma parte.

* Estructurar el recorrido museistico y
potenciarlo incorporando los jardines
tematicos didacticos.

El Edificio:

* El edificio se supedita a la propia condicion
del lugar, a la condicion de vacio, por lo
tanto la idea apuesta a «construir el vacio»,
planteando el completamiento programatico
del concurso incorporando «los jardines
tematicos didicticos»; donde visitante
perdido en el bosque encuentra el claro, la
luz, el conocimiento.»

Este claro, este sector carente de forestacién
es el lugar elegido, a partir que nos permite
ubicar el edificio manteniendo cada uno de
los arboles existentes ,condicion bésica para
con ¢l objetivo de preservar el patrimonio
forestal existente y asi conservar las cualidades
ambientales del lugar &
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MENCION HONORIFICA. AUTORES: Arq.
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La implantacién del edificio y el circuito
turistico.

1-Implantacion leida hacia el afuera: CIRCUI-
TO TURISTICO - Zoolégico - Museo de
Ciencias Naturales - Planetario.
Implantacién e imagen

* El Planetario -como idea proyectual-, es
una respuesta que pretende fortalecer un
circuito que involucra al conjunto de las
Ciencias de la Naturaleza.

* Desde la imagen, el nuevo edificio (sector de
las Ciencias Astronomicas y Geofisicas), -
uno de los 3 Hitos marcadores del futuro
circuito turistico-, sefiala e impronta con
su presencia convocante, el comienzo o el
fin de este circuito.

* El edifico del Planetario se constituye en
FARO - HITO en el recorrido.
2-Implantacion leida hacia adentro: CIRCUI-
TOINTERNO - Observatorio, Gran Ecuato-
rial, Telescopio, Sismografo, Biblioteca,
-ahora Planetario-.

FORMA - FUNCION Y LENGUAJE

* Existe una Ecologia de lo artificial. Los

Planta baja y entrepiso

84

artefactos/objetos, se posicionan generando
también una Geologfa donde se leen las «capas
historicas»: la preexistencia historica, fuerte,
tundacional, digna de preservarse, enarmonia
con el nuevo edificio que se incorpora
cauteloso.

* Por un lado, un paisaje fuerte conformado
por los edificios fundacionales y los arboles;
por otro, el nuevo edifico con la esfera del
Planetario, que se integra para continuar
conformando el «orden cosmico» del sitio.
* Dentro de este Ecosistema artificial se
desarrolla, respetuosa, la apropiacion visual
del conjunto. El edificio es Arquitectura que
arma el nuevo paisaje, donde se armoniza
lo historico-fundacional y lo nuevo.

* El Planetario pre-establece una forma
interior (la pantalla esférica o hemiesférica)
que se hace manifiesta en el exterior como
forma pura y héaptica: la esfera.

* La cascara esférica exhibe el criterio eminente-
mente formal de la estructura. Al mismo
tiempo, la esfera es foco.

* A este foco - esferalo envuelven y le hacen
de marco las cintas que materializan tensiones
conducentes al sitio 0 que se desprenden
de él. Se intenta ademas responder al
criterio de los edificios fundacionales, que
se conforman a partir de una forma pura
dominante sobre un zécalo o pedestal. En
este caso, la esfera es sostenida por el

manojo de cintas-pedestal, sobre las que
descansa. Al mismo tiempo, la esfera desciende
y deja su impronta en una topografia que
rearman artificialmente las cintas -circulantes-
albergantes-, en el lugar.

* Asi, la esfera del Planetario resulta en
armonia con las otras formas esféricas (el
Gran ecuatorial, el Buscador de Cometas,...) en
relacion pretendidamente cosmica, eclipsando-
se entre si al considerar la apropiacion visual
del conjunto desde distintos puntos. Desde
este encuadre, la implantacion y la manifesta-
cion de las formas, hablan de un orden que
supera lo estrictamente funcional del circuito.

* Finalmente, la forma, trasciende la instancia
simbdlica del lleno esférico que alude a la
perfeccién y pureza morfologica y pasa a ser
interiormente un adecuado contenedor -vacio
interior o concavidad- que alberga actividades
especificas y de clara necesidad funcional (sala
del Planetario, antesala, hall didictico...): La
esfera es el lleno y es el vacio...

* Las cintas con su direccionalidad recta o
curva -cuando pretenden encontrarse con
la esfera-, se erigen por momentos en fuerte
leit-motiv del conjunto edilicio. Alli donde
se vuelve necesario, pasan a ser albergantes
de programas complementarios, alojados
por debajo de sus convocantes superficies
circulatorias: abajo dreas programaticas
especificas, arriba recorrido, paseo ®
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Memoria de Proyecto

Los conceptos de desarrollo del proyecto estan
relacionados directamente con su posibili-
dad de realizar efectos espaciales.

Los efectos espaciales se desarrollan a través
de operaciones que en parte actiian
analégicamente con la tematica del programa.
Los conceptos son deformacién, expansion,
meteorito / créter, clasico / no clasico, tiempo,
objeto contextual.

La implantacion del edificio esté relaciona-
da con los conceptos de deformacion del
espacio soporte. Asi como se deforma el
espacio por la influencia de un cuerpo o masa,
la presencia de un nuevo objeto contrae el
espacio circundante. En el sentido opuesto, las
lineas que son repelidas por los hechos
existentes, determinan la posicion logica
del objeto y, més adelante su génesis.

El concepto de posicion se desarrolla segtn
la relacion crater / meteorito. Excavacién y
objeto en busca de una articulacién con el
suelo y con una de las tematicas del Observato-

rio (Geofisica). El crater muestra la composi-
cién geologica y produce el marco para el
objeto.

El edificio posee una ley de generacién derivada
de lalogicas de implantacion desde la que
se define una envolvente contextual que
contiene la ciipula del planetario. No se
expone como objeto dado sino que se lo
encuentra en la aproximacion al edificio.
La concepcion espacial y material del edificio
pertenece a leyes geométricas de genera-
cién, producto de la comprension de
geometrias no convencionales.

Las edificaciones fundacionales del
observatorio pertenecen a un universo clasico
de la arquitectura y a una cosmovision
directamente representada a través de los
solidos de Pitdgoras y de Platon. La compren-
si6n contemporanea del universo y de la
arquitectura necesita de otros sistemas de
representacion del espacio. Surge asi una
arquitectura basada en superficies complejas
generadas segtin un criterio contextual
(espacio / temporal). Quedan establecidos
tres 6rdenes o logicas: clasico, no-cldsico y
naturaleza.

Esta nueva estructura envolvente es sometida a
operaciones de deformacién y expansion de
manera de establecer en su cuerpo las partes

Implantacién >

del programa. Su piel es opaca, y por sectores
transparente segun diferentes perspectivas.
Las partes singulares del programa son
planetoides u 6rganos que flotan en su espacio,
mientras que el hall didéctico lo es en si
mismo.

Las actividades de servicio (incluyendo los
talleres removidos) se sitdan en el contacto
entre la nueva estructura y el estrato geologico
(basamento).

El tiempo es introducido en el proyecto de
diferentes formas.

Tiempo de aproximacion al objeto: el recorrido
hacia el edificio no es directo. El planetario
se ve pero no se le llega directamente. El
tiempo de la vision no coincide con el de
la visita. Como en las orbitas elipticas, luego
de un circuito, se llega al edificio.

Dos tiempos: Los espacios interiores se disefian
de manera de inducir al visitante en la
sensacion diferente del tiempo oficial y del
astronémico a través del defasaje diferencial
de elementos (p.ej. rampa y pasamanos).
Los circuitos de visitantes al Observatorio,
Museo y Zoolégico se organizan a partir
del estacionamiento de los 6mnibus en la
Av. Centenario y del ingreso al Museo y al
Zoolégico por la plaza que los enfrenta @
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Una Interminable Oscuridad

Luego del estruendoso destello del big - bang y
de soportar una interminable oscuridad de
500 millones de afios, todo lo creado a partir
de alli es un misterio que el hombre siempre
estara dispuesto a seguir descubriendo.
Observar para descubrir. Saber en este caso es
aproximarse a los origenes y entender cada
vez mas el futuro. Desde donde venimos,
hacia qué vamos.

Muchos dicen que la teoria mas convincen-
te acerca del origen de las galaxias depende
del comportamiento de particulas que nadie
ha visto.

Hacia 1995, el joven astronomo Chuck
Steidel fue protagonista de un descubrimiento
de suma importancia en el observatorio
Keck, en la isla de Hawaii. En su intencion
de descubrir las primeras galaxias formadas
luego del big bang, y con ello avanzar sobre
la més aproximada determinacion de los
limites del universo, Steidel entendia que
la luz emitida por galaxias que existieron
hace 12.000 millones de afios, tendria que
estar llegando a la Tierra. ;Porqué no se
observaba con macro telescopios, o porqué
tendriamos la necesidad de obtener cada
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vez lentes més potentes para detectar esto?.
Quizas el problema estaria en no poder
distinguir lo que seguramente esté presente.
;Como revelar lo que se supone esta ante
nuestros 0jos?.

Como descubrir: retirar un velo. Re - velar.
Cambiar la 6ptica, el 0jo, la forma de mirar,
el angulo, los métodos.

Steidel sabia que las Galaxias lejanas contienen
abundante gas de hidrégeno, y que cuando
la luz ultravioleta emitida por las estrellas
llega a superar un determinado nivel de energia,
esta misma luz es absorbida por el gas
hidrégeno y nunca llega ser vista por la tierra.
Es por esto que detectaron, y luego midieron,
galaxias extinguidas cuya luz todavia viaja y
que aparecian a través de filtros rojos y azules,
no ultravioletas. Aparecié aquella nuevay
deseada carta celeste.

Observar para saber.

Este breve comentario tiene como objetivo
reafirmar que la mirada de los cuerpos celestes
siempre fue y serd una obsesién por conocer.
Es por esto que se entiende a este posible
emprendimiento como algo mas que un
planetario, incluyendo a éste en un gran Centro
de Observacién Planetario (COP), donde
pueda educarse la forma de mirar de lo que
aparece todos los dias frente a nosotros.
Donde puedan reafirmarse los conceptos que
guian a la Universidad: formacion, extension
y difusi6n.

Donde podamos contar con un planetario

integrado al espacio publico, eje fundamen-
tal de este nuevo conjunto, en el predio de la
Facultad de Ciencias Astronémicas y
Geofisicas.

EL PLANETARIO

Se pretende mostrar que el edificio puede llegar
a ser inteligente, de acuerdo a los alcances
que por estas latitudes, y sin la ayuda de costosa
tecnologia, podemos llegar a adoptar.
Contendra en el interior de la estructura
metalica de sus cuatro fachadas un sistema
de distribucién de agua, recepcion y almacenaje
de calor para generar energia y calefaccion
propia, recirculado de agua de lluvia para
refrigeracién interior yautoregulacion térmica.
Esto se da desde la posibilidad clara de
captacion de calor (paneles solares) yfiltrado y
almacenamiento de agua de lluvia en el
espesor de la terraza de observacion.
Funcionaré esta como reservorio de todo
tipo, desde donde alli distribuir.

A su vez, en eventos especiales se prevé la
generacion de niebla a través del uso de finos
rociadores de agua sometidos al contacto con
calorinsuflado desde puntos estratégicos de
las fachadas. Asi se propone recrear imdgenes
vinculadas a un estado mas fantéstico, donde
las formaciones gaseosas propias de la
constitucién del universo puedan dominar
el espacio del COP, donde entre las luces y
la niebla se podria percibir al planetario
como un astro, y al circuito interactivo
como el viaje B
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Memoria descriptiva

Localizacién. El edificio del Planetario se
emplaza en un claro sobre la calle 120
cercano a la esquina norte del predio del
Observatorio Astronémico.

A manera de faro en la oscuridad pretende
establecer un punto de referencia en la noche

y una guia en los fortuitos recorridos a través
del espeso bosque.

Volumetria y relacién con el paisaje. La
organizacion de los volimenes que
componen el programa del Planetario pretende
reflejar la disposicion de los edificios

existentes en el resto del bosque: construccio-
nes sueltas de disposicion aleatoria enlazadas
por senderos y veredas que permiten la
presencia de la profusa vegetacion entre los
distintos volimenes edificados. Fl edificio
del Planetario se encuentra de esta forma
vinculado al resto de las construcciones del
Observatorio Astronémico y con el mismo
criterio al Museo de Ciencias Naturales por
medio de un sendero recto.

Acceso. Se ingresa por una rampa (nivel -2,50
m) al Hall Didactico y al nivel +0,60 m al
deambulatorio de la Sala del Planetario.
Este doble ingreso hace més comodo y seguro
el movimiento del publico en el lugar,
facilitando una menor congestion en los
horarios de visita.

Organizacion espacial del programa. En la

planta inferior se ubica la mayor parte de los
requerimientos del programa y se dispone
el nivel superior para la Salay las funciones
que tienen expansién sobre el podio ( nivel
10,60 m ) como la Sala de Exposiciones y
el Restaurante, dejando para el uso publico
las superficies exteriores sobre el edificio
promoviendo de esta manera la méas amplia
relacion con el bosque.

Materialidad. El edificio estd compuesto
de una estructura de hormigén en columnas,
casetones y ctipula de la Sala. Esta dltima
se encuentra recubierta por una estructura
cuibica de acero y vidrio que alberga el
Deambulatorio materializando de esta manera
el foco luminoso que destaca la presencia
del conjunto en el Paseo del Bosque B
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Laintervencién en el bosque

Si existe una palabra que pueda identificar
todos los conceptos que se resumen en este
proyecto, ésta es integracion.

En el bosque, una espina, que recorre diversas
situaciones espaciales, zoologico, museo,
jardin de la paz, llegando al observatorio,
funciona como conjunto integrador.

Esta espina contiene distintos elementos que
posibilitan las multiples y variadas actividades,
junto a los movimientos de ptiblico, con sus
lugares de permanencia y su equipamiento
urbano.

Este nuevo paseo esta planteado como un lugar
especial de la ciudad, que tiene que ver con su
permanencia y con el paso del tiempo, creando
un «eco» en la memoria de sus habitantes.
Un nuevo solado, de distintas materialidades,
se extender4 creando potenciales re
acondicionamientos de las actividades
existentes y equipado con un adecuado
sistema de iluminacion.

Esta especie de «mancha» coexistira con el
espacio natural y su arboleda.

Esta jntervencion arquitectonica espacial
rematara en el complejo planetario, gracias
a la creacion de un puente rampado que
integrard a los sectores proyectados sin

solucion de continuidad.

Los movimientos de contingentes se dardn en
forma natural, ya que el proyecto contemplo,
de manera particular, contar con una franca
accesibilidad tanto peatonal como vehicular.
El complejo edilicio del observatorio
Ante una evidente falta dc orden, el planetario
puede no solo resolver el problema puntual de
una nueva actividad sino que es la oportunidad
para re formular algunas relaciones internas
del complejo, particularmente la falta de
conexiones claras entre los edificios.

La generacion de una «6rbita, integra dentro
de su desarrollo a los edificios existentes y
al nuevo, creando una nitida jerarquia con
accesos y recorridos claros.

La posibilidad de construir un edificio
planetario dentro de este sector, asegurara la
puesta en valor de lo existente y permitira el
goce y disfrute de la naturaleza circundante.

El nuevo planetario propone un primer lugar
de llegada, una terraza mirador, desde donde se
podrén identificar los distintos sectores y la
naturaleza drcundante, haciendo visible de
esa manera, el nuevo orden del complejo.
La terraza se tomard como lugar de permanen-
ciay de reunion. ademas de resolver la
expansion de la confiterfa, el show roomy
otras dependencias, con la posibilidad de
armar distintos eventos al aire libre.

En este nivel se ubican los accesos y el hall
didéctico. Por debajo se resuelve el drea
complementaria, el s.u.m., la biblioteca, €l
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sector de mantenimiento y de personal.
Hacia arriba, se encuentra el planetario
propiamente dicho.

El planetario, tiene una forma eliptica que
envuelve a la esfera permitiendo, de esa
manera, sumar las funciones de acceso y
servicio con las de depdsito.

Elacceso vertical se asocia y forma parte de la
terraza mirador permitiendo la visualizacién
del entorno circundante en forma panordmica.
Esta situacion crea una relacion interior -
exterior que resalta como caracteristica del
complejo propuesto.

La forma que se propone para el planetario no
es la tradicional, ya que plantea la posibilidad
de realizacion de distintos eventos como la
proyeccion de peliculas o conferencias. De esa
manera, se transforma en un espacio muiltiple,
cultural, cientifico, y didactico tanto para la
comunidad universitaria como para el ptiblico
engeneral.

La doble piel del edificio se pensé para
minimizar el consumo de energia. La piel
exterior, semi transparente y semi cubierta,
funciona como una envolvente que deja filtrar
laluzy el aire, con la posibilidad de regulacion
yla piel interior tendra una superficie oscura
para la absorcién de rayos solares en el
invierno. En verano, el sistema propuesto
permitird el paso del aire para refrigerar la
superficie. Todo esto redundaré en una
economia de energia, tanto para la refrigeracion
como para la calefaccion B
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Osvaldo Bidinost

Arquitecto-Docente-Rebelde

Tomds O. Garcia
Wimpy

Se muri6 el Bidi, se murié Osvaldo.
Cuando hablédbamos con €|, lo
tratabamos de Osvaldo, cuando hablaba-
mos de él, de sus ideas o de sus acciones,
hablabamos del “Bidi". Debo aclarar de
entrada, que laslineas que siguen, no son un
“homenaje”, idea que lo hubiera irritado
mucho. Es solo una reflexién mia, parcial y
seguramente incompleta, sobre una
personalidad singular, que para muchos de
nosotros, alumnos y colegas no nos fue
indiferente. De lo que no dudo, es que vaa
ser sincera y carifiosa, aunque como dijera
un amigo comun, también docente y ex
alumno, cuando a Osvaldo le querés hacer
una caricia, te muerde la mano. Tanta
habilidad tenia para esconder sus sentimientos,
y no porque no los tuviera, si no por atender
temas o debates que fueran importantes
para los demés y para la sociedad. Tengo para
con él, igual una disculpa, estas lineas me
las pidi6 el CAPBA Distrito I a través de
su secretario y en cuya Comision Directiva
se encuentran muchos de sus ex alumnos,
y no pude negarme, para mi constituye un
halago, una obligacién y el temor potencial
de su reproche.

Con estas aclaraciones, debo confesar que me
llev6 un par de dias, definir el tono de esta
nota, se debia referir a su trayectoria como
arquitecto, como docente 0 como ciudadano,
estructura del comunicado que dio la Facultad
y en la que colaboramos a pedido del Decano,
o a un intento de explicitar en palabras,
rasgos de su personalidad multifacética,
opté por esta daltima, como un humilde
intento de complemento con la de la FAU.
Solo un parrafo, murié a los 77 aftos en la
ciudad de Buenos Aires, habia nacido en
Cordoba el 18 de Marzo de 1926. Egres6
como arquitecto en la UNC, por entonces
con una docencia academicista. Solia contar,
que uno de los trabajos de Taller de los dltimos
afios, era proyectar la fachada (solo la fachada)
de una municipalidad en “estilo dérico™.

Se trasladé a Buenos Aires. Tuvo una
destacada actuacion en el estudio de Antonio
Bonet. A propuesta de Bonet, fue aceptado
para trabajar en el estudio de Le Corbusier,
que no pudo concretar, por razones ajenas
a su voluntad. Formo su propio estudio.
Concretd importantes obras de arquitectu-
ra'y obtuvo premios y distinciones en
concursos nacionales organizados por la
FASA, hoy FADEA. En particular por su
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volumen y trascendencia, el colegio "Manuel
Belgrano~ de la UNC, en equipo con Chute,
Gasso, Lappaco y Meyer. Trabaj6 también
con otro gran arquitecto Mario Soto, en
sus estudios colaboraron los que luego se
convertirian en importantes arquitectos del
pais, muchos de ellos también lo acompa-
fiaron como docentes en sus citedras de
Buenos Aires y de La Plata.

Fue parte de una generacién que incorpora
el Movimiento Moderno a la arquitectura
argentina y a la docencia. Que cambia de
una ensefianza academicista, que partia del
«tipo», a una ensenanza - aprendizaje
metodolagica, que parte del «problemar, y
en consecuencia abre el horizonte infinito
de la creatividad, bajo el lema: «la arquitectura
no se ensena, se aprende».

La consecuente conducta ética con las
instituciones universitarias, donde ejercio la
docencia y con la sociedad en su conjunto,
determind su actuacién y sus acciones. En
nuestra facultad fue profesor por concurso
desde 1960 a 1966; de 1971 a 1974 y desde
1984 hasta su muerte. Siempre en periodos
democraticos.

Renunci6 en 1966, como profesor y como
Vicedecano, en el decanato de Jorge Chute.
Se alejo de la facultad en 1974, cuando
comenz6 la persecucion ideoldgica de la
triple A. En la dictadura sufrié la prisién y
luego el exilio. Con la restauracién de la
democracia, en 1984, vuelve a la FAU hasta
su muerte. En 1998, es designado Profesor
Extraordinario en la categoria de Consulto.
La Facultad, supo albergar, su personalidad
polémica y rebelde, y Osvaldo, fue una de
las piczas claves en el armado de la Facultad,
tanto en el campo docente, como sus esfuerzos
por la materializacion del edificio original.
Fue motor indispensable en el cambio del Plan
de Estudios de 1961, que transformo los
talleres horizontales, en talleres verticales,
como expresion de su compromiso
institucional.

En lo personal, conoci al Profesor Osvaldo
Bidinost, el primer dia de clase, de la materia
troncal de la carrera, era su primer dia
como profesor en La Plata, y era mi primer dia
como alumno de la carrera. Yo traia en mi
haber, estar entre los diez mejores egresados
del Colegio Nacional de La Plata de la UNLP.
Choqué desde el primer dia de clase, con
un profesor, que con su acento cordobés -
caslizo, sentia un profundo rechazo por la

cultura libresca de nuestros secundarios, de leer
o interpretar la realidad a través de un libro,
cuando la realidad, estaba alli, adelante nuestro,
habia que conocerla, interpretaria y transfor-
marla. En realidad, era la esencia de su
docendia, no debia existir, la afirmacion de una
verdad revelada, sino la pregunta, y solola
pregunta que ponia en crisis, cualquier verdad y
convertia al alumno, en sujeto y motor de su
aprendizaje, y no como objeto de la ensenanza.
Es precisamente en los primeros anos de la
década del 60, tantas veces reivindicada por
¢él mismo, en afos recientes, que comenza-
ra a ejercer la docencia tanto en la UBA,
como en la flamante Facultad de Arquitec-
tura y Urbanismo de la UNLP.
Efectivamente, la Asamblea Universitaria
de 1959, aprueba la creacion de la FAU,
carrera que se dictaba en el Departamento
de Arquitectura, dependiente de la entonces
Facultad de Ciencias Fisicomatematicas
UNLP, con dos condiciones previas: que se
concurse ¢l total de la planta docente y que se
construya un edificio para su funcionamiento
especifico, cediendo solo un edificio preexisten-
te, de la Direccion Nacional de Arquitectura,
donde hoy funciona el decanato y gran parte de
la administracién, como primer paso.
Osvaldo Bidinost, se convierte a partir de los
concursos de los primeros meses de 1960,
en Profesor Titular de la catedra de primer
ano, para el ano lectivo 1960, de la materia
troncal de la carrera por entonces denomi-
nada «Elementos de arquitectura», dictada
en talleres horizontales.

Docente por excelencia, con gran compro-
miso personal con lo institucional, no solo
desarrolla su brillante tarea docente, sino que
impulsa, con gran apoyo de los alumnos,
nucleados en el CEAU , nacido en 1955, un
cambio de Plan de Estudios, de talleres
horizontales a talleres verticales, que desde
1961, con la sola excepcién de los periodos
de intervencion a las Universidades, en
dictaduras militares esta vigente hasta el dia
de la fecha.

Cumplidas las dos condiciones de la Asamblea
Universitaria de 1959, en el afio 1963, con
un plantel de profesores, surgidos por concurso
de meritos, antecedentes y oposicién y un
edificio nuevo, nace la FAU, que encuentra en
Bidinost, uno de sus principales constructores,
tanto en lo edilicio como en lo académico.
Caracteristicas de su personalidad:

Como dice Carlos Fuentes, para que la
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palabra sea «reveladora y liberadora» debe
también ser disidente.

Desacatar, incomodar, mostrarse insatisfe-
cho, anti providencial, fueron consignas
irrenunciables para Osvaldo.

En todas las sinuosas vueltas de la historia
argentina y de la vida universitaria, Bidinost
no incurrié en una sola contradiccién
ideolégica, compartidas o no nadie puede
negar la coherencia de su conducta.

Hizo repetidas profesiones de fe contra el
servilismo, la explotacion, ¢l autoritarismo,
los dogmas, las teologias politicas o econémi-
cas, siempre alejado del conformismo
politico o docente. La duda metddica ante
cualquier verdad indisputable.

No estaba comprometido, con otra causa que
no fuera la de sus convicciones, ni tenia mas
ambicion que la de mantenerse leal a si mismo.
Interesado por todo lo que tuviera el aroma
de la vida, su Humanismo pasaba por tener
en el centro de su pensamiento al hombre,
tanto en el pensamiento social, como en el
pensamiento arquitectonico o docente.
Vivir es convivir: se convive con todo lo que
esta vivo para uno, el amor, la violencia, el sexo,
la familia, la derrota el trabajo, la docencia.
Osvaldo no tardé en desatar las pasiones,
envidias y recelos, en colegas y docentes,
menos dotados que é] para la creacion. el
arte de transformar la pregunta, como
método de desarrollo docente en el valor
hipnético de la palabra liberadora.

Cada correccion, individual o grupal, cualquier
dialogo con sus alumnos o su catedra, era
una sorprendente aventura intelectual, en la
que todo se pone a prueba: desde la estructura
del partido, al modo y material de construc-
cion, hasta el incesante y sugerente hacerse
y deshacerse de los espacios arquitectoni-
COs propuestos.

Esa biisqueda sin tregua, lo ha llevado a
defender otros osados experimentos docentes,
como si en ello le fuera la vida, en un juego
dialéctico de su personalidad entre la razon
y la pasion.

Ese criterio de construccion colectiva del
conocimiento, aprende a leer ¢ imaginarse
al mundo de otro modo. Y ese increible
juego de preguntas y respuestas o respues-
tas y preguntas no solo generaban interés,
respeto, adiccion o indiferencia, sino en
algunos casos devocién.

Bidinost fue por un lado, un personaje
seductor, con ese acento algo castizo-cordobés,
que nunca perdid, hacia quien se apunta-
ban los reflectores y las lupas mds poten-
tes, y por el otro, el docente disciplinado,
laborioso que jamas ha querido hacer
concesiones a la comodidad del alumno o
del docente o a las exigencias del mercado.
Defini6 con claridad en sus clases tedricas:
«la abismal diferencia entre crear y elegir.
Crear es hacer algo nuevo que antes no existia,
mientras que elegir se realiza entre cosas
que ya existen. El estudiante que acepta
esta practica de la globalizacion permite
que le castren su creatividad»

Participaba de la idea de que la Universi-
dad debe ser una fibrica de conocimientos
y no un mero almacén donde se guarda el
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producto de otros seres.

El valor ejercido por la docencia de Osvaldo,
tiene que ver, no solo con la radiante fascina-
cién de su logica, que incluia en la pregunta
liberadora, una comprension exacta del centro
de gravedad del problema del tema planteado
o de la solucion o partido propuesto por él
o los alumnos autores de la propuesta, sino
que simultaneamente aportaba su sagacidad
psicopedagogica, en que la pregunta apuntaba y
hacia centro en la dificultad que le impedia
a los proyectistas, superar creativamente
esa limitacién, para encontrar nuevamente
los caminos de libertad proyectual. Esta
capacidad reflejaba la cabal nobleza de sus
ideas docentes, poniendoal alumno-aprendiz,
en el centro de la escena o ceremonia docente,
Un profesor puede explicar lo que sabe
pero ensena lo que es.

Se observa siempre en Osvaldo, la misma
voluntad de desenmascarar la hipocresia,
comprender y aceptar la infinita diversidad
de personalidades de sus alumnos, poner
en evidencia, como una forma de combatir
alos dogmas y a los prejuicios, instalando
la duda y convirtiendo a las verdades, no en
afirmaciones sino en preguntas. Seguir
creyendo en el poder liberador de la
imaginacion creativa de la cultura.

Cada una de sus clases era un acto de fe en
el hombre, una deslumbradora piedra en la
interminable edificacién del mundo. A partir
de la creatividad compensar y completar la
experiencia, dindole sentido y convirtien-
do la informacién en imaginacion.
Conciente de la necesidad del tiempo, para
transformar la experiencia en conocimiento.
Luché contra una estructura de domina-
cién que «tanto pan le robo al hambriento,
tanta medicina al enfermo, tanto techo al
desamparado y tanto alfabeto al iletrado»,
tal como lo sintetiza Carlos Fuentes.
Osvaldo vivio en un incesante alerta, sin bajar
los brazos de su inteligencia, como si temiera
que la mentalidad de los mediocres
pudiera infiltrarsele.

Despreci6 y combati6 a los hombres medio-
cTes, que tan bien caracteriza Santiago
Kovadloff, en su libro «La nueva ignorancia»,
en el ensayo titulado, El mal nuestro de cada
dia, cuando escribe: «los hombres decaden-
tes son inconfundibles, no aspiran a transformar-
se, sino a perdurar. Desean instalarse para
siempre. Hacer pie en el instante. Para ellos la
perpetuidad importa mds que sus conviccio-
nes. No tienen principios, tienen estrategias.
No tienen creencias, tienen intereses. Donde ellos
triunfan, el futuro pierde toda relevancia. Es
que tratan de sostenerse en la cresta de la ola,
al precio que fuere. Y la moneda esencial con la
que pagan por lo que quieren es el tiempo, la
dimension del proyecto. Los medianos y largos
plazos, en consecuencia no importan. Cuenta
unicamente la ocasion»

Mantener el «cargo» es su tinica obsesion.
Son victimas de si mismos.

No es otra cosa que lo que Discepolo sintetizo
genialmente, en uno de sus tangos cuando
decia «en la vida, se cuidan los zapatos
andando de rodillas».

Osvaldo se cansé de gastar zapatos y hasta

el dia de su muerte mantuvo intactas sus
rodillas. En el andar de su vida, los gast6 en
su compromiso en mantener una conducta
ético-politica coherente.

Su rebeldia era impremeditada y espontanea,
acto de rebeldia contra la injusticia del poder.
El autoritario cree en la disciplina como
medio, el rebelde cree en la disciplina como
fin, como estado espiritual. El autoritario
dicta instrucciones, el rebelde estimula la
autoeducacién y la autodisciplina.

La comunicacion entre docentes y alumnos
depende de que exista una situacion de
mutualidad de profundo respeto y confianza
entre el maestro y el discipulo, y debe centrarse
siempre en el concepto de libertad creativa.
Entre el proceso creativo y social, existe un
paralelismo. Ambos dependen de una energia
creadora innata, la una en la mente del
creador, y la otra en el cuerpo social.
Ambas buscan dar forma al sentimiento.
La estructura del poder es la forma que adopta
la inhibicién de la capacidad creadora.

La rebeldia, dice Camus «es la repulsa a
ser tratado como un objeto y reducido a simples
términos historicos. Es la afirmacion de una
naturaleza comtin a todos los hombres».

El orden social existente es atrozmente injusta,
y si no nos rebelamos contra él, somos
moralmente insensibles o criminalmente
egoistas. Muchos cambios sociales, como
ha menudo hemos vivido, nada cambian,
sustituyen un conjunto de hombres por otros.
«La sociedad (como dijo Tolstoi) se asemeja
a un cristal, puede triturdrselo, comprimirselo,
disolverlo, pero en la primera ocasion se
rehard bajo la misma forma. La constitu-
cion de un cristal solo puede cambiar cuando
ocurran en él modificaciones quimicas»

La actitud rebelde, tanto en la Ciencia, como
en el Arte, como en la Sociedad, enfrenta a
las verdades instituidas, guiada por un
instinto racional o una razén vital , actua
como la terapéutica del shock, en el cuerpo de
una institucion social, y hay una posibili-
dad de que modifiquen la composicién
quimica del cristal social, dicho de otro modo
pueden modificar la naturaleza humana en
el sentido de crear una nueva moral social,
propietario de una ética inclaudicable, exhibio
una absoluta coherencia entre lo que pensaba,
decia y hacia, valor muy escaso en estos
tiempos. Nunca siguié ninguna «moda» en
arquitectura, docencia o politica, asi como
no practicé demagogia alguna.

Si como se ha dicho, la historia democrati-
ca de una institucion es la resultante de las
distintas componentes de fuerza, la vida de
la facultad no podra ignorar la componente
intelectual, docente y de conducta ética que
le aportara una personalidad siempre inquieta,
rebelde y polémica como la del maestro
Osvaldo Bidinost; que s6lo nos abandona
fisicamente, ya que como universitario
cabal trascenderd a través de sus numero-
sos alumnos y discipulos que tienen claro
que en la dialéctica tener o ser, eligen el Ser.
Osvaldo fue, un arquitecto destacable, un
docente brillante y un rebelde constructivo.
Gracias por tu rebeldia. Hasta siempre
OSVALDO =
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FICCION
EPISTEMOLOGICA

ITINERARIOS
DEL
PROYECTO

2 Invesesgacion Proyectuat
como forma de
conacmienn en arquitectu

JORGE SARQUIS

nobuko

Itinerarios del proyecto.
Ficcién Epistemologica.

Jorge Sarquis.
Editorial Nobuko, Bs As 2004.

Investigacion, experimentacion
y produccién, son entidades
complementarias y simultaneas
en el proceso de construir saber
de proyectos de arquitectura.
La practica sobre la indagacion
sobre proyecto y su proceso de
construccion son sustancias
necesarias en torno a la actividad.
Jorge Sarquis define «el hacer
poieticor, como la bisqueda de:
«produccion o fabricacion de
artefactos mediante la
proyectualidad previa de los entes
que todavia no son», lo que supone
estudiar la actividad de proyectar
como resultado de sus diversas
etapas de procesamiento.
Intentar una mirada profunda,
intensa y abarcativa sobre el
tema implica identificar las
diferencias entre informacion,
conocimiento y sabiduria, siendo
esta Gltima instancia la que
permite reconocer el camino en
el que la organizacion material
del proyecto «se desplega»,
marcando «el aspecto productivo
de la experiencia estética, el
punto donde una investigaciéon
deviene experimento constru-
yendo una nueva experiencia.
En los textos que se presentan,
no se evaden desafios particula-
res ni se disimulan dificultades,
tampoco se cae en ponderar la
pura exploracion de virtuosismos
instrumentales como apariencia
de resultados a los que parece
nunca llegarse. Por el contrario,
trata de enfrentarse al conjunto
de relaciones complejas que el
proyecto asume, para indagar
sobre sus particularidades y sus
formas de acoplamiento.
Forma parte del conjunto de

47 AF - 11

formulaciones, el equilibrio entre
proposiciones teéricas y ocasiones
practicas, asi como también la
posibilidad de operar desde lo
ficcional o desde lo real y concreto,
partiendo de la comprension de
que el proceso comienza en la
manipulacion del programa
para luego recorrer el camino
de la produccion del proyecto
necesariamente alejado de las
rutinas proyectuales y de
reproduccion.

La dura tarea de producir un
material amplio sobre el universo
del problema de proyecto de
arquitectura, en el aspecto de
su condicidn de actividad
propositiva, implica el riesgo de
aceptar que; las necesarias sintesis
de partes o fragmentos implicadas
en cada momento de la actividad
de proyectar, es un desafio incluido
en el dialogo potencial entre
escritor y lector.

Ellibro es un material de trabajo.
Su utilidad anida en la posibilidad
de su interpretacion en clave de los
intereses de quien lo acomete B

Emilio Tomds Sessa

¥
escritos / GINO RANDAZZO

Escritos

Gino Randazzo

Escritos / Gino Randazzo
218 Pags.

La Plata, 2004.

Sin duda en la actualidad son
muchas las sefiales que ponen
en evidencia que el Arte de la
Arquitectura pasa por un punto
de inflexion en su trayectoria.
No se requiere ser un investiga-
dor ni un critico especializado
cn el tema para advertir que la
sociedad en su conjunto, es
decir la opinién que se expresa
a través de lo que se construye
o lo que no se construye, lo que
se premia en los concursos, lo
que se difunde u olvida, pone en
evidencia que es necesario volver

a pensar y reformular criterios
que durante mucho tiempo se
aceptaron como inherentes y
apropiados para concebir, plasmar
o evaluar obras referentes al Arte
de la Arquitectura, es decir
expresivas del nivel supuesta-
mente alcanzado por éste a
través del tiempo.

Y es necesario porque en los
ultimos tiempos, una serie de
acontecimientos han dado origen a
cuestiones sustancialmente
nuevas, en muchos casos carentes
deanteccdentes cercanos, incluso
inéditas, que requieren una
interpretacién adecuada y no
pueden ser superadas con la
aplicacion mds o menos habil
de criterios desarrollados
cuando los temas a tratar eran
legibles como hitos de una
secuencia continua en desarro-
llo pautado y progresivo.

En Arquitectura, como en otras
manifestaciones del Arte, una
evidente necesidad de identificar
conceptos vilidos, emergentes
de la realidad actual y coheren-
tes con ella, preocupa a la
mayoria de los profesionales,
pese alo cual y mas de una vez,
se asiste a la prédica intenciona-
da de conceptos equivocados.
Asi por ejemplo es tan notorio
como significativo que se carezca,
en términos explicitos, de una
definicién compartida de lo que
€8 0 no es Arquitectura, la indole
de su esencia y su significado en
el medio actual, como también
que eventualmente considere-
mos esa falta de acuerdo como
propia y natural de la evolucién
de las ideas en el tiempo, sin
tener en cuenta entre otras cosas
que cllo supone también carecer
de modelos referenciales, titiles
0 necesarios para el desarrollo
de estrategias didacticas o
proyectuales.

A este estado de cosas, sin duda
contribuye la falta de un debate
tedrico que intente abordar con
cierta profundidad temas que
recién en los tltimos afios fue
posible advertir o percibir, algunos
delos cuales ain hoy son dificiles
de evaluar en términos de su
posible trascendencia o significado.
El panorama esbozado a través
de los comentarios anteriores
tiene sin duda alguna similitud
y con el que afios atras, condujera a
ciertos tratadistas italianos a
enunciar lo que llamaron en su
momento la «Crisis del estatuto
disciplinar». La diferencia
sustancial reside, sin embargo,
en que hoy y aqui alude a una
situacién y a un estado de cosas

que no admite ser considerado ni
tratado como hito de un
devenir en desarrollo, predecible
0 al menos conjeturable, factible
por ello de ser abordado mediante
postulados conocidos ya probados.
Aqui la situacion es otra; respecto
a ciertos temas hay que comenzar
por remover incluso conceptos
anteriores muy arraigados, volver a.
cero, para con la maxima lucidez y
responsabilidad investigar, discernir
y reformular otros adecuados
en reemplazo.

Este panorama, evidentemente,
no es precisamente el que atrae
a los tratadistas o teéricos fuere
cual fuere el tema. Este no es
ambiguo pero si dificil de
caracterizar, describir o abarcar,
de dividir en sectores o capitulos,
principales y accesorios, de
ordenar o estructurar.

Por ello parece ajeno a un
posible desarrollo lineal, a dar
origen a un tratado destinado a
orientar los pasos a seguir para
el encuentro de un fin especifico.
Pese a ello y consiente de esta
situacion plena de interrogantes,
Gino Randazzo lo intenta, ¢
intenta hacerlo de la manera
més directa posible, procuran-
do no sélo transferir su vision
licida de la hora actual, sino
también su conocimiento y
respeto por el pasado, su
profunda fe en la culturay en la
energia del medio en que eligiera
actuar, como Profesor y como
Arquitecto constructor de la
realidad.

Destinado a sus queridos alumnos,
alos que eligen compartir con
él, a plena conciencia, en absoluta
libertad y con profunda fe, la
aventura de aprender, este libro
expone no s6lo sus ideas y su
experiencia profesional, sino
también los conceptos
provenientes de otras fuentes
que su profunda cultura le sefiala
como dtiles en el camino de
crear y desarrollar de comiin
acuerdo las capacidades que se
requieren para dominar el Arte
de la Arquitectura en el momento
actual, utilizando el término
«actual» también en sus
significados indirectos de
temporalidad y estabilidad
relativa, de sensibilidad al cambio y
larenovacion conceptual, asumida
sin embargo como espacio tinico e
intransferible en que nos es
posible vivir y actuar. Relegando
otros comentarios, la lectura del
libro del Arq. Gino Randazzo
traec a mi mente, la figura sefiera
del Dr. Arq. Ernst Neufert,
tratadista alemdn, autor del
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mundialmente reconocido «Arte
de Proyectar» que fuera y sigue
siendo libro de consulta
permanente para cualquier
Arquitecto, cuando interrogado
acerca de su contenido dijera que a
su entender se trataba, probable-
mente, de un libro de teoria,
escrito con la intencion de
ayudar al dominio de un Arte
complejo y dificil, que sélo es
pleno cuando se ejerce como
expresion auténtica de una
voluntad que decide qué hacer
y cé6mo utilizar el conocimien-
to adquirido.

En las actuales circunstancias,
me tienta pensar que el libro
del Arq. Randazzo, podria
haber sido estructurado con
intencion similar.

Pdrrafos extraidos del prélogo
escrito por Vicente Krause.

A proposito de «Escritos»
de Gino Randazzo

Escribir -una critica, un articulo,
o un libro- es proponer otro
modo de asumir la disciplina.
Es la exposicion de un cuerpo
de pensamiento («construir es
pensar» decia Heidegger), de un
cuerpo de pensamiento de base
ética individual o grupal, sin el
cual todo éxito puntual de disefio
puede llegar a ser una mera
casualidad.

Estoy contento y conmovido de
que Randazzo tuviera laamabili-
dad de agradecerme en el portal
de su libro «que le impulsara a
escribir sus pensamientos y
recuerdos».

Y es verdad que lo hiciera con
premeditada perseverancia, por
dos razones: una porque es un
gran amigo que se lo merece,
pero la otra es porque desde el
comienzo, aunque con dudas,
vislumbré que habia alli un modo
de presentar sus reflexiones, sus
citas, su ideologia y sus obras en
un aparente desorden y de modo
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fragmentario para un discurso
habitual, aparente desorden que
si observamos con atencion, no
es sino el modo de discurrir
moderno y contemporaneo en
arte y literatura.

Desde Proust -con el fluir del
tiempo'”- pero mas
especificamente con Joyce y su
fluir de la conciencia®, pasando
por tantos otros como Dos
Passos®® o Julio Cortazar®, el
relato lineal es reemplazado por
otro de acumulaciones, una trama
abierta a manera de gran tapiz,
cuya sintesis hara el lector.

El objeto final es... compartir y,
por que no, ...seducir.

Por otra parte, compartir y
seducir son la base misma de la
pedagogia, lo cual no es casual
en el caso de Gino.

Asi es que este libro se presenta
como un espacio abierto a la
reflexion...un lugar de las
preguntas, vale decir que colabora
con el conocimiento.

Es una invitacion a revisar lo
que se cree que se sabe, lo que se
da por sabido, a través de lo
que Gino aprecia y transmite,
fundamentalmente para
compartir.

La idea de trama abierta también
se da en las artes visuales: ;qué
relato lineal hay en una pintura
de Mir6 o de Dali? ;0 en una
escultura de Henry Moore o de
Giacometti? Porque ya podemos
intuirlo: toda obra de arte, y lo
mismo la arquitectura, es
expresion de una realidad
compleja®.

Reconozco que en muchas
ocasiones, y a pesar de la
fascinacion por los temas y la
estructura de los distintos escritos
que iba revisando a medida que
Gino me lo solicitara, estuve
tentado a promover o sugerirle
un orden o estructura que pudiera
dividir el texto en algunos
capitulos principales y otros
secundarios.

El modo normal y habitual de
dicha escritura tedrica o relato
lineal es proponer una hipotesis
ala que siguen una tesis y una
demostracion.

Asi son los libros de Sacriste,
Tedeschi, Arrese e incluso el mio.
Pero a medida que los escritos
se iban sumando, asumi que
Gino elige otra modalidad menos
convencional, y por consiguien-
te mas simple y natural, pero
no menos sugerente.

Esta especie de «agenda abierta» le
sirve con enorme eficacia para
exponer sus ideas, sus reflexio-
nes, sus certezas pero también

sus dudas respecto de esta
disciplina y de sus actores, para
que no sea ya mas cierto aquella
definicion de Flaubert de quelos
arquitectos son «fous imbecils®.
En todo el libro se nota la
predileccién de Randazzo por los
ejemplos de arquitectura
sencillos, esenciales, sin artificios,
al igual que en sus obras. Una
notable aspiracién al rigor
disciplinario, aspiracién que no
significalinealidad, esalinealidad
elemental que niega en todos y
cada uno de sus escritos del
mismo modo que en los ejemplos
y en su obra, que completan'y
confirman su predileccion por
lo poético, su peculiar sensibili-
dad que a veces pareciera no
querer confesar.

Este aporte de Gino, que
contribuye a ofrecer material
para el pensamiento del
proyecto, merece el elogio y la
recomendacion parauna
lectura meditada y profunda.
Muchas gracias, Randazzo.

Heéctor Tomas

Notas agregadas para esta
publicacién -no dichas en el
discurso del 7-5-04- que
aclaran el texto:

(1) «Las ideas fundamentales de
Proust acerca del fluir del tiempo
giran en torno de la evoluciéon
constante de la personalidad en
términos de duracién, la riqueza
insospechada de nuestra mente
subliminal que s6lo podemos
recuperar mediante un acto de
intuicién, de memoria, de
asociaciones involuntarias, asi
como con la subordinacion de fa
mera razon al genio de inspiracién
interior y la consideracion del
arte como Gnica realidad del
mundo; estas ideas proustianas no
son sino una version coloreada
del pensamiento de Bergson»
Vladimir Nabokov «Lecciones
de Literatura Europea» 1997.
Editorial Pleamar. Capitulo
dedicado a «En busca del tiempo
perdido» (1913) de Marcel
Proust (1871-1922)

(2) «...La transcripcion de las
frases y palabras incompletas,
rapidas, fragmentarias que
constituyen el fluir o corriente
de conciencia o mejor dicho,
las piedras pesadas de la
conciencia. Hay muestras de
este estilo en casi todos los
capftulos, aunque por lo general
s6lo va asociado a los persona-
jes principales. Examinaremos
este recurso a proposito del
ejernplo mas famoso: el soliloquio

final de Molly, en el capitulo I11
de la tercera parte, pero podemos
adelantar aqui que dicho estilo
exagera el aspecto verbal del
pensamiento. El hombre no
siempre piensa con palabras
sino también con imagenes; la
corriente de conciencia, en
cambio, supone un caudal de
palabras registrables; es dificil,
sin embargo, creer que Bloom
esta hablando continuamente
consigo mismo».

Vladimir Nabokov «lecciones
de Literatura Europea» 1997.
Capitulo dedicado al «Ulises»
(1922) de James Joyce (1882-
1941).

(3) «Lo que Dos Passos se
propone €s mostrar a sus
personajes en el contexto de su
época, insertarlos en la historia
total de su tiempo. Para ello
recurre a una serie de recursos
técnicos que en cierto sentido
son separables de los persona-
jes, pero dentro de los cuales
éstos cobran vida. En primer
término estd lo que Dos Passos
llama Noticiario que es
precisamente lo que la palabra
indica, el telén de fondo de la
época, sobre el que se recortan
y mueven los personajes. El
noticiario estd compuesto,
como una especie de montaje,
por titulares de diarios, extractos
de noticias periodisticas y
fragmentos de canciones
populares. Intercalados entre
los capitulos, aunque con menos
frecuencia, aparecen varias
biografias de norteamericanos
representativos del primer cuarto
del siglo XX...» -la de Wright,
por ejemplo-. «Dos Passos
llama a su tercer recurso el ojo
cinematogrfico. En cierto sentido
es la vida interior de la novela.
Puesto en contrapunto con los
personajes propiamente dichos,
esta vertido en un torrente de
prosa automatica que a menudo
se parece ...al verso libre. Entre
estos recursos aparece lo que
podria denominarse la novela
propiamente dicha, las aventuras
delos diversos personajes...»

Walter Allen «El suefio norteameri-
cano a través de su literatura».
Editorial Grupo Z. Seccion dedicada
a la trilogia «USA» (1936) de
John Dos Passos (1896-1970).

(4) Por ejemplo, en «Rayuela»
dice Cortazar: «A su manera este
libro es muchos libros, pero
sobretodo es dos libros. El lector
queda invitado a elegir una de
las dos posibilidades: el primer
libro se deja leer en forma corriente y
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termina el capitulo 56. Por
consiguiente el lector prescindird
sin remordimiento de lo que
sigue. El segundo libro se deja leer
empezando por el capitulo 73 y
siguiendo luego en el orden que se
indica al pie de cada capitulo...»

(5) «La representacion es la
forma de denotacion no verbal.
Los simboloslingiiisticos, cuando
denotan, describen su objeto;
las imagenes lo representan.
Llamamos representaciones a
las imagenes que se refieren,
denotéandolo, a un objeto.
Guernica, de Picasso, por ejemplo,
es una representacion de un
hecho historico como es el
bombardeo de la ciudad del
mismo nombre. La representa-
cién no exige semejanza, segin
Goodman: la denotacion es el
alma de la representacion y es
independiente de la semejanza.
Descripcion y representacion
son formas de denotacién en
distintos sisternas simbolicos.
La diferencia estriba en el modo
en que lo hacen. Los simbolos
pictoricos son, frente a los
lingiiisticos, sintictica'y
semdnticamente densos. Esto
quiere decir, en primer lugar,
que no hay diferenciacién,
articulacion, en los elementos
expresivos. Como consecuencia:
toda diferencia en el aspecto
pictorico es una diferencia en
nuestro sistema familiar de
representacion. Es decir, la
densidad sintdctica repercute en
la densidad seméntica. Ademas,
en tercer lugar, los simbolos
pictdricos son relativamente
repletos, es decir, en cada imagen
son relevantes unos u otros
aspectos del material expresivo
y, por tanto, en principio lo son
todos».

E Pérez Carrefio: «Nelson
Goodman» en «Historia de las
Ideas Estéticas y de las teorias
artisticas contempordneas». Vol.
I1. Varios Autores. Editorial
Visor.

(6) Gustave Flaubert (1821-
1880): «Dictionnaire des idées
recues» al final de su magnifica
novela «Bouvard et Pécouchet»
(1880). Editorial Flammarion.
La definicion completa dice:
«Architect: Tous imbécils. Oublient
toujours l(escalier des maisons».
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Director Presidente

El lunes 31 de Mayo pasado, el
Director de la Revista de la
Facultad 47 al fondo y decano
de la Facultad Arq. Gustavo
Adolfo Azpiazu, asumié como
Presidente de la Universidad
Nacional de La Plata, luego de
haber sido elegido mediante la
Asamblea Universitaria llevada
a cabo unos dias antes.

Es importante para nosotros
saludar a quien dio un nuevo
impulso a nuestra revista
durante los pasados tres afios B

Prosecretaria de
Posgrado FAU UNLP

El presente documento tiene
como objetivo difundir las
principalesactividades de posgrado
que se realizan en el dmbito de
nuestra facultad, durante el
primer cuatrimestre del 2004:
* Carreras de Grado Académico
Especializacion en Ciencias
del Territorio (6° Promocion)
Acreditacién: Acreditada
Categorizada («B» muy buena).
CONEAU

Titulo: Especialista en Ciencias
del Territorio

Docente Responsable: Director
Arq. Néstor Omar Bono
Especializacion en Higieney
Seguridad Laboral en la
Industria de la Construcciéon
(2° Promoci6n)

Acreditacion: En tramite de
acreditaciéon ante CONEAU en
Dic. 2002

Titulo: Especialista en Higiene y
Seguridad Laboral en la Industria
de la Construccion.

Docente Responsable: Directora
Argq. Silvia N. Castro
Especializacion en Conserva-
cion y Restauracion del
Patrimonio (2° Promocion)
Acreditacion: En tramite de

acreditacion CONEAU

Titulo: Especialista en Conserva-
cion y Restauracion del Patrimo-
nio Urbano Arquitecténico.
Docente Responsable: Director
Arq. Fernando Gandolfi
Maestria en Ciencias del
Territorio (3° Promocion)
Acreditacién: En tramite de
acreditacion ante CONEAU en
Dic. 2002

Titulo: Magister en Ciencias del
Territorio

Docente Responsable: Director
Arq. Néstor Omar Bono
Maestria Morfologia en
Arquitectura

Acreditacién: En tramite de
acreditacion ante CONEAU en
Feb. 2002

Titulo: Magister Morfologia en
Arquitectura

Docente Responsable: Directora
Arq. Viviana Schaposnik

* Otras Actividades de
Posgrado Programadas

Se encuentra abierta la convocato-
ria para actividades de posgrado
2004. La misma permite la
recepcion de propuestas generadas
por profesores de la casay
profesores invitados para
implementar dichas propuestas
en el segundo cuatrimestre del
corriente afio. La nomina de
actividades aprobadas para el
primer cuatrimestre del 2004
es la siguiente:

1.- ARQUITECTURA
Actividad:

1.1.- LA COMPLEJIDAD Y
LA ARQUITECTURA.
Area/Campo: Teorfa y Critica
Profesor Responsable: Lic. Juan
Boyd, Arq. Carlos Barbachan, Arq.
Elsa Rovira, Arq. Laura Assandri,
Arq. Guillermo Curtit.

Carga Horaria: 32 Hs
Actividad:

1.2.- ARQUITECTURA'Y
MORFOLOGIA.

Area/Campo: Teoria y Critica
Profesor Responsable: Arq.
Viviana Schaposnik.

Carga Horaria: 40 Hs

2.- TECNOLOGIA:

Actividad:

2.1.- METODOLOGIA PARA
LA PRACTICA PROFESIONAL
Area/Campo: Actualizacion
Profesional

Profesor Responsable: Arq. Silvia
Castro, Arq. Edgardo Lufiego,
Ing. Jose Luis Infante

Carga Horaria: 36 Hs
Actividad:

2.2.- TECNOLOGIA Y
MORFOLOGIA

Area/Campo: Tecnologia
Profesor Responsable: Arq.
Horacio Lafalce

Carga Horaria: 40 Hs

3.- HISTORIA:

Actividad:

3.1.- SINTAGMAS V Arqui-
tectura y Marxismo.
Area/Campo: Actualizacion
Profesional

Profesor Responsable: Lic.
Marcelo Molina

Carga Horaria: 32 Hs.
Actividad:

3.2.- TEORIA Y CRITICA DE
LA ARQUITECTURA
Area/Campo: Teoria y Critica
Profesor Responsable: Arq.
Eduardo Gentile

Carga Horaria: 40 Hs.

4.- PLANEAMIENTO:
Actividad:

5.1.- Naturaleza, Sociedad y
Paisaje

Area/Campo: Teoria y critica
Profesor Responsable: Arq.
Isabel Lopez

Carga Horaria: 36 Hs Tedrico -
practica.

Prosecretaria de
Investigacion FAU UNLP

Estas lineas tienen como proposito
difundir ala comunidad académica
de la facultad, las principales
actividades realizadas durante el
primer cuatrimestre del 2004 por
la Prosecretaria de Investigacion,
que se vinculan con acreditaciones
de proyectos, programas de becas
obtenidas por docentes de la
FAU y publicaciones generadas
por la Prosecretaria.

* Proyectos de Investigacion
Aprobados por la UNLP

En el marco de la convocato-
ria anual para la acreditacion
de Proyectos de Investigacion
2004-Decreto 2427/93 del
Programa de Incentivos, han
sido acreditado los proyectos:
* “La complejidad en el proceso de
aprendizaje de la arquitectura.
Hacia la construccion del sistema
espacial desde los subsistemas
tecnoldgico-constructivos”, dirigido
por el Arq. Carlos Barbachan.

* "Arquitectura: interseccion de
arte, ciencia y tecnologia”, dirigido
por el Dr. Mario Garavaglia
Con esta acreditacion ascienden
a 14 los proyectos con sede en la
FAU, sumado a 2 que se encuen-
tran en proceso de evaluacién y
2 proyectos con sede en otras
unidades académicas integrado
por docentes de la facultad.

* Becas de Investigacion otorgadas
por la UNLP

En el marco de la convocatoria
anual de Becas para la Investi-
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gacion Cientifica y Tecnologica
de la Universidad Nacional de La
Plata (2002), han sido otorgadas
para el periodo comprendido
entre el 1° de abril de 2004 - 31
de marzo del ano 2005, las
siguientes becas:

Beca de Iniciacion:

* “Pautas de Disefio Arquitecto-
nico-Tecnologico para Viviendas
de Bajos Recursos™. Fecha de inicio:
1-4-2004. Fecha de culminacion:
30-3-2006. Unidad Ne 3.
IDEHAB. Becario: Arq. Fernando
Garcia. Director: Arq. Jorge
Lombardi. Co-director: Arq.
Gustavo Cremaschi.

* “Actividades Litorales y Vulnerabi-
lidad Ambiental”. Fecha de inicio:
1-4-2004. Fecha de culminacion:
30-3-2006. Unidad Ne 5.
IDEHAB. Becario: Arq.
Evangelina Velazco. Director:
Arq. Néstor Bono. Co-directora:
Arq. Isabel Lopez.

* “Politicas Territoriales y la
Cuestion Ambiental en el Litoral
Sur de la RMBA. Caso Berisso™.
Fecha de inicio: 1-4-2004. Fecha
de culminacion: 30-3-2006.
Unidad Ne 5. IDEHAB. Becario:
Arq. Marcelo Fabian Oddo.
Director: Arq. Néstor Bono.
Co-directora: Arq. Isabel Lopez.
*“El Rol de los Espacios Publicos
en el Proceso de Urbanizacion y
Gestion. El caso de la Ciudad de
Berisso”. Fecha de inicio: 1-4-
2004. Fecha de culminacion:
30-3-2006. Unidad Ne 6b.
IDEHAB. Becaria: Arq. Silvina
Adriana Moro. Directora: Arq.
Olga Ravella.

* “Globalizacién y Entropia
Urbana: Hacia una nueva lectura e
interpretacion del territorio.”
Fecha de inicio: 1-4-2004. Fecha
de culminacién: 30-3-2006.
Unidad Ne 12. IDEHAB. Becario:
Arq. Fernando Farina. Directo-
ra: Arq. Viviana Scahposnik.
Beca de Perfeccionamiento:

* "La Gestidn Mixta de Intervencio-
nes en el Tejido Urbano de Ciudades
Centrales. Modalidades, Instrumen-
tos y Mecanismos Institucionales.”
Fecha de inicio: 1-4-2004. Fecha
de culminacién: 30-3-2006.
Unidad Ne 5. IDEHAB. Becario;
Arq. Hernan Quiroga. Director:
Arq. Néstor Bono. Co-director:
Arq. Juan Carlos Etulain

Beca de Formacién Superior:
* “La Problemadtica del hdbitat
informal a inicios del siglo XXI.
Casos Berisso y Ensenada.”
Fecha de inicio: 1/4/2004 Fecha
de culminacion: 31-3-2006.
Unidad Ne 5. IDEHAB.
Becaria: Arq. Maria Erica
Martinoli. Director: Arq. Néstor
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Bono Codirectora: Arq. Isabel
Lopez.

* “Modelos Urbanos: La ciudad
compacta y la ciudad difusa. Su
andlisis a través de las redes de
servicios y transporte en el Partido de
La Plata. Fecha de inicio: 1-4-
2004 Fecha de culminacion: 31-
3-2006. Unidad Ne 6b. IDEHAB.
Becaria: Lic. Julieta Frediani.
Directora: Arq. Olga Ravella

* “Articulacion de Vacios Urbanos
y Tejido Residencial. Pautas de
disefio para la intervencion .
Fecha de inicio: 1/4/2004 Fecha
de culminacion: 31/3/2006.
Unidad Ne 9. Becaria: Arq. Nora
Ponce. Director: Arq. Emilio Sessa
* “El Fragmento Global en la
Construccion de una Metropolis
Local.” Fecha de inicio: 1/4/2004
Fecha de culminacion: 31/3/2006.
Unidad Ne 12. Becaria: Arg.
Andrea Tapia. Directora: Arq.
Viviana Schaposnik.

En el marco del proceso de
evaluacién de los Informes de
Avance de las Becas de Investiga-
cion Cientifica y Tecnoldgica
otorgadas en la convocatoria 2002,
se han prorrogado por el periodo
comprendido entre el 1° de
abril de 2004 - 31 de marzo del
afio 2005, las siguientes becas:
Beca de Iniciacion: Arqg. Licia
Rios. Beca de Perfeccionamien-
to: Arq. Nicolas Saravi Cisneros
Beca de Formacion Superior:
Arq. Laura Aon

Con estas acreditaciones ascienden
a 13 los proyectos de becas UNLP
con sede en la FAU.

* Becas de Investigacién otorgadas
por CONICET y ANPCyT

En el marco de la convocatoria
anual de Becas para la Investi-
gacion Cientifica y Tecnologica
del CONICET (2003), han sido
otorgadas para el periodo
comprendido entre el 1° de abril
de 2004 - 31 de marzo del afio
2005, las siguientes becas: Becas
Doctorales Internas Tipo Iy II:
* “Evaluacion y mejoramiento
ambiental de viviendas de interés
social sur-patagénicas.” Fecha
de Inicio: 1/4/2004 Fecha de
Terminacién: 31/3/2006. Unidad
Ne 2. IDEHAB. Becario: Arq.
Cristina Jorge Diaz. Director:
Arq. Jorge Czajkowski. (Tipo I)
* “La Construccion de la Nocion
de Paisaje. Buenos Aires 1880-
1910.” Fecha de Inicio: 1/4/2004
Fecha de Terminacion: 31/3/2006
Unidad Ne 6b. IDEHAB.
Becaria: Arq. Victoria Goenaga.
Dircctora. Arg. Olga Ravella.
(Tipo1I)

Beca Postdoctoral Interna

* “"Metodologia para el Diagnos-

tico y Mejoramiento de los Edificios
del Sector Salud a partir del
Concepto de Sustentabilidad.”
Fecha de inicio: 1/11/2003
Fecha de Terminacion: 31/4/2005.
Unidad Ne 2. IDEHAB. Becaria:
Arq. Irene Martini. Director:
Arq. Elias Rosenfeld.

Beca ANPCyT

“Sistemas Alternativos de Bajo
Costo para el Saneamiento
Ambiental y la Produccion
Energética, Aplicado a Sectores
de Escasos Recursos”. Fecha de
inicio: 1/4/2004 Fecha de
Terminacion: 31/3/2006.
Unidad Ne 2. IDEHAB. Becario:
Lic. Dante Andrés Barbero.
Director: Arg. Elias Rosenfeld.
Con estas acreditaciones ascienden
a 5 los proyectos de becas
CONICET y ANPCyT con sede
en la FAU.

* Publicacion electrénica de las
“Jornadas de Investigacion en la
FAU 2002". 1.5.B.N. Ne 950-
34-0251-4.

Se encuentra a disposicién de la
comunidad académica y cientifica
en el Kiosco de la FAU, el CD que
recoge las exposiciones de los
trabajos presentados por los
distintos equipos de investiga-
cion de la facultad y de otras
unidades académicas con docentes
de la FAU.

Arq. Juan Carlos Etulain
Prosecretario de Investigacion
FAU-UNLP

CIMYT

El Centro de Informacién de
Materiales y Tecnologias, si bien
existia en nuestra FAU desde
hace unas 3 décadas, funciona
bajo su actual estructura a partir
del ciclo lectivo 2002 y tiene su
origen en un concurso publico de
antecedentes y oposicion realizado
en el afio 2001 .

Lejos de la idea de Museo de
Materiales original, y concientes de
la necesidad de la actualizacion
permanente de conocimientos
de Materiales, Técnicas y Procesos
Productivos para poder generar
tecnologias adecuadas para el
desarrollo sustentable de la
arquitectura, las acciones actuales
proponen:

* Asistir a alumnos, docentes y
graduados en la bisqueda de

informacion referida materiales
y tecnologias.

* Fomentar el intercambio de
tematicas y experiencias abordadas
por el 4rea Tecnologia de la
facultad con otras dreas en aquellos
campos comunes.

* Difundir tecnologias y sistemas
sustentables en la region, para
la coyuntura actual.

* Sistematizar e informatizar el
acceso a la informacién.

* Posibilitar el acceso a la
informacion de manera permanen-
te y continua para alumnos
docentes y graduados.

* Llevar a cabo actividades de
Investigacion y Extension en
temas clave.

* Retomar y ampliar actividades
vinculadas al ensayo de materiales.

Dentro de uno de los objetivos
propuestos, el de optimizar la
bisqueda de informacion, se
sistematizé esta busqueda en lo
que hemos denominado cursor.
Este esquema de interfase permite
acceder al mend, de Cubiertas y
Entrepisos, Envolvente Vertical,
Suelo y Fundaciones, Construc-
cién Industrializada ,u Otros.
Dando énfasis a aquellos temas
de mayor demanda por parte
de los alumnos, en razén de las
actividades llevadas a cabo en las
citedras de la FAU, tanto del drea
tecnologia como arquitectura, lo
cual ha direccionado las actividades
de investigacion y extension de
este Centro.

De alli algunos trabajos realizados
y otros en desarrollo, los que
serdn presentados en numeros
sucesivos de esta revista, Algunos
de ellos son, Envolventes Verticales
para edificios de alta prestacion,
Construccion con Bloques,
Elementos Residuales Reciclados
para la construccion.

* El CIMYT funciona en la FAU
47 N° 162, La Plata de Lunes
aViernesde9a 13y 14 a 18.hs
* e-mail: cimyt@arqui.farulp.
unlp.edu.ar

* web site, puede linkear CIMYT
desde la pag. web de la FAU-UNLP
Si desea comunicarse con el
CIMYT puede hacerlo a la
direccion supracitada o al mail
particular. Nos ser grato recibir
sugerencias, informacion o
material que pueda complementar
oacrecentar nuestra oferta a favor
de la educacion pablica y gratuita .

Arq. Lufiego Edgardo. Profesor
Titular Produccion de Obras

Director CIMYT. FAU-UNLP
e-mail: lufiego@netverk.com.ar
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Colaboradores

Eduardo Arroyo

Arquitecto, egresado en la ETSA, Madrid, Espana.
Especialidades en Urbanismo y Edificacion.
Profesor Asociado de Proyectos Arquitectonicos
de la ETSA, Madrid desde 1996.

NO.MAD Arquitectos, S.L.

Oficina fundada en Amsterdam en 1988 con
sede actual en Madrid.

Ha obtenida numerosos premios internaciona-
les por sus proyectos. Posee una vasta obra en
diversos paises, incluyendo, Francia, Dinamarca,
Holanda, Bosnia, Japon, etc. Ha colaborado con
arquitectos como Rem Koolhaas, Oteiza,Saenz
de Oiza y Fullaondo, entre otros. Su trabajo ha
sido expuesto en todo varios sitios incluyendo,
Universidad de Harvard. FEUU, Instituto Francés
de Arquitectura La Villette, Paris; Exposicion
Intemacional Hannover 2000; Museo Guggenheim.
Bilbao; etc. Ha dictado cursos y conferencias en
Universidad de Graz, Austria ; Metapolis, Barcelona;
ARCHILAB 2001 en Orleans. francia; Instituto
Francés de Arquitectura, Paris; UBA Buenos Aires;
entre otros lugares. Su obra ha sido publicada
en Arquitectura Viva, Techniques et Architecture,
£l Croquis, Diccionario Metapolis, entre otros.
Ha escrito «Al atro lado del espejo, libro editado en
1999 y «Algo nace, algo muere», editado en
2002. www. nomad.as

Geoffrey Broadbent

Nacid en Huddersfield, Inglaterra; estudio
arquitectura en Manchester University. Ensefi
en Manchester University, York y Sheffield. Head
of School en Portsmouth en 1967. Ha contribuido
largamente a instituciones profesionales (Royal
Institute of British Architects, Architects Registration
Coundil) y educacionales (British School at
Rome, Council for National Academis Awards,
Science and Engineering Research Council).
Algunos fibros que publicd son «Design Architecture»
(1973), «Deconstruction: a student quide.» (1990),
«Design Methods in Architecture» (1969),
«lnforme sobre el Simposio de Métodos de
Disefio, Portsmouth.» {1968).

Claudio Connena

Arquitecto egresado FAU UNLP Docente en la
FAU entre 1984 y 1993. Doctorado en 1999 en
fa Universidad de Tesaldnica en Gredia, Ejerce
la profesion y fa docencia en Tesalgnica.

Sergio Forster

Arquitecto egresado de la FADU UBA. Profesor
titular de Teoria de la Arquitectura FADU-UBA.
Profesor adjunto de Arquitectura FADU-UBA.
Profesor Maestria en Disefio FADU- UBA.
Premiado en distintos concursos incluyendo el
Premio anual de Arquitectura. Argentina SCA/
(PAYU. Dicta cursos y conferencias en distintas
Universidades nacionales y del exterior, Posee
una vasta obra construida.

Gabriela Cardenas

Arquitecto egresada de la FADU UBA. Docente
Morfologia y Teoria de la Arquitectura, FADU
UBA. Profesora titular de posgrado, Universidad
Catdlica Boliviana San Pablo, La Paz, Bolivia.
Ha realizado conferencias y publicaciones en e
pais y en el exterior.

Roberto Bogani

Arquitecto, egresado de la FADU UBA. Profesor
adjunto Teoria De La Arquitectura, FADU UBA.
Profesor titular de posgrado, Universidad Catdlica
Boliviana San Pablo, La Paz, Bolivia 2002-2003.
Ha realizado conferencias y publicaciones en el
pais y en el exterior.

Tomés 0.Garcia

Arquitecto egresado de la FAU UNLP Profesor
Titular de Arquitectura y Comunicaciones en la
FAU UNLP. Fue Decano de esta casa de estudios
entre los afios 89y 95. Ha obtenido numerosos
premios en concursos nacionales e intemacionales
de proyecto. Ejerce la profesion en La Plata.

SilviaPampinella

Arquitecta. Docente de Historia de la Arquitectura
desde 1984, investigadora de la UNR desde
1990. Master de la Universidad Politécnica de
(atalufia, en el Programa Master «La cultura de
la metrdpolis» dirigido por Ignasi Sola-Morales.
Doctoranda en la Universidad Nacional de
Rosario.

Javier Posik

Arquitecto egresado de la FAU UNLP y docente
en el taller de Arquitectura Nro 2 de la FAU.
Artista pldstico.

Pablo E.M. Szelagowski
Arquitecto egresado de la FAU UNLP Profesor
Adjunto de! taller de Historia de la Arquitectura

Nro.2 y del Taller Vertical de Arquitectura Nro.2 y

de la FAU UNLP. ditor de «Revista de la
Facuitad 47 al Fondo».

Clorindo Testa

Arguitecto egresado de a FAU UBA. Artista
plastico con reconocidas exposiciones y
premios en Argentina y el extranjero. Premio
Konex de Plating, Premio Vitruvio, Director del
Fondo Nacional de las Artes en 1992, Dr.
Honoris Causa UBA 1992 y Profesor Honorario
FADU - UBA 1996. Premiado en concursos
nacionales e intemacionales de arquitectura.
Autor de obras emblematicas como el Centro
(ivico de Santa Rosa, el Banco de Londres y
América del Sud, la Biblioteca Nacional, y el
Centro Cultural de Buenos Aires.

Numeros anteriores
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I'E DE ERRATAS

Iin la pag. 64 debe decir

MENCION.AUTORES:Arq. Romina
Pasguale, Arg Pablo Nethol, Arg. Alcjandro
Denis, Arg. J. Miguel Abait. COLABOR-
ADRORES: Sr. German Storti, Arg. Jose
Chilén, Arq. Ignacio Grela, Martina




