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INTRODUCCION
A ESTA
EDICION

Para mi sorpresa EUDEBA ha decidido hacer esta tercera edicion de ""CHARLAS. . " La anterior s agoto, los
alumnos piden que sea reeditada y EUDEBA consciente de la necesidad de este librito, resolvié hacerla. Este
hecho tiene su mérito dadas las dificiles circunstancias por que atraviesa actualmente la industria editorial
en el pais.

Esta reedicion no deja de ser un halago a mi vanidad de maestro, al fin de cuentas, la vocacion de mi vida
y la tarea que mas sentido le ha dado. En esta oportunidad, como en anterioressimilares, estimé convenienteagregar
una nueva clase, en este caso s trata del tema ""LA VENTANA".

Quedan aun en mun cuaderno algunas otras clases y apuntes que reservamos por si —Dios mediante— volvemos
a tener la necesidad de reeditar estas "CHARLAS. .."

En esta circunstancia me siento obligado a agradecer la benevolencia de mis lectores que han hecho posible esta
tercera edicion de EUDEBA, lo que sin duda se debe a la inexperiencia de mis lectores “principiantes™.

Muchas gracias.
EQUARDD SACHISTE

Julio de 1976
S. M. de Tucurnan
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INTRODUCCION

Estas clases tienen por objeto ayudar a los alumnos a salvar inconvenientes y a ganar tiempo en su carrera.
Vamos a iniciarlas, entonces, acentuando una condicién gue considero fundamental en el aprendizaje y que no
encontraran en los libros: el trato, condicidon necesaria para el conocimiento de la persona y de las cosas.

Paul Claudel, en algun libro, nos dice que *'es necesario enviar a los aprendices a los andamios para que conozcan
la naturaleza, peso y tamafio de los materiales'. Pero para que s¢ produzca esa relacion entre personas y cosas, 0
entre personas, las partes deben tener una medida apropiada, una "‘justa medida'. En nuestro quehacer
arquitecténico nos desvelamos tratando de conseguir esa justa medida, una adecuada proporcion. Que las cosas no
sean ni mas grandes ni mas pequefias de lo que deban ser. La paradoja es que la mayoria de las instituciones
encargadas de preparar las personas que deben dominar el imponderable de la justa medida han perdido la
medida, la escala, y de este modo su propio control, llegando al extremo de que en ellas no hay posibilidad de
trato humano ni con las cosas.

Estas instituciones carecen de la necesaria intimidad o contacto para poder hablar y transmitir experiencias, que
es lo que en Ultima instancia significa ensefiar. Esta condicion en que s desenvuelven la casi totalidad de las
Escuelas de Arquitectura en el pafs da a los alumnos una mayor responsabilidad: deben esperar menos de la
Escuela y mucho mas de ellos mismos. Cada uno debe ser responsable de su tiempo y el éxito o fracaso de su
paso por la Universidad dependerade que haya sabido o no aprovecharlo.

Resumiendo, diré que a los alumnos corresponde, con su actividad, subsanar gran parte de las deficiencias que
el excesivo nimero de estudiahtes ha aportado a las Escuelas de Arquitectura.

La primerm pregunts que deben hacerse los alumnos es: £0us debe damos Is Facultsd? O blen: ¢0ué podemos
espepar de alla?

Responderemos en primer término diciendo que es una actitud equivocada esperar todo de la Facultad @ e las
instituciones. Es necesario recordar el refran que dice: ""Ayldate que yo te ayudaré".

Anotaremos previamente que es lo que NO puede dar una Facultad.




La Facultad no puede dar a ustedes talento, genialidad. nila voluntad de trabajar. que son condiciones naturales
£on que = nace o0 que no dependen sino de nosotros. Debemos recordar la frase de Galileo:
"Nada se puede ensefiar, solo £ puede ayudar a descubrir lo que % tiene adentro".

La Facultad debe dar: un método para trabajar, un modo de pensar como arquitectos (de lo general a lo
particular. no permitir que el detalle impida ver el total o el conjunto), un minimo de oficio y la suficiente
capacidad para resolver correctamente problemas elementales de arquitectura; un sentido de responsabilidad social
y una base cultural compatible con la condicién de universitario, pero, por sobre todo, la Escuela debe dar
conocimientos AUTENTICOS.

Es terrible cuando una Facultad cae en el formalismo admitiendo trabajos que carecen de autenticidad, aceptando
lo arbitrario.

El valor de lo auténtico lo destaca Spengler cuando dice: ** Lo exacto salva, lo falso martiriza™".

Otra condicién que debe tener la Facultad es la de obligar a sus alumnos a hacer esfuerzo mental. Por su
naturaleza dolorosa, siempre tratamos de eludir este esfuerzo, pero, por la trascendencia que posee, su impor-
tancia es tal que permite afirmar que el éxito o fracaso de una escuela puede medirse en base a la cantidad de
esfuerzo mental que obliga a hacer a sus alumnos.

Hoy, después de varios afos dedicados en gran parte a la ensefianza. siento en forma profunda que ensefiar es
trasmitir experiencia.

Esa es la razon por la cual la ensefianza debiera estar en manos de personas que después de haber hecho su
propia experiencia, pueden aportar algo propio a sus alumnos.

Para comenzar citaremos unos pasajes del libro "La nueva educacion". del fildsofo americano Dewey. Nos dice
alli que para realizar un arte lo primero que debemos hacer es procurarnos el instrumento.

Agrega que el mundo no ha sido hecho para contemplarlo, sino para darle forma. Con respecto a esta frase,
podemos sefialar que nuestra accion de arquitectos es, quiza, la que tiene mayor responsabilidad en esta
conformacion. En otra parte de ese libro, Dewey afirma que lo importante es experimentar y que no hay
pensamiento verdadero sino cuando el espiritu ha buscado resolver un problema real y quiere salir de una
situacion embarazosa. Para nosotros, arquitectos, fa experimentacion es fundamental, ya que la eficiencia de una
obra de arquitectura puede ser determinada solamente por la experiencia directa (uso) de la misma (alin no € ha
Inventado maquina alguna que pueda decirnos, en base a un plano. por ejemplo, si una casa es 0 no correcta,
oomo puede hacerse con el modelo de un avién en un tanel de viento o el modelo de un barco en un tanque de
prusbss), Esas frases también nos dicen que la obra de arquitectura no puede ser resultado de especulaciones
tadrlcas mim 0 menos inteligentes, sino del esfuerzo de haber encarado problemas y de haberlos resuelto. Otra
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frase anotada de ese libro que considero de interés para ustedes es la siguiente: "La escuela es la vida y no la
preparacion para la vida™. Es decir que cada momento y cada dla de nuestra existencia nos ensefian algo. Para
terminar esta introduccion, citaremos una Ultima frase: “El nifio y el adulto que comprenden su medio, que
saben apreciar el orden y la belleza y por lo tanto tratan de hacerse amos de ese medio, aprenden &l a respetar
el trabajo Gtil bien hecho”. Con esta frase queda sefialada la trascendencia que tiene en la educacién de un

pueblo inculcar lo que significa el orden y la belleza, comenzando por la del ambiente que nos rodea: el barrio,
la escuela, la ciudad.

Muchos de ustedes = enfrentan par primera vez con lo que s llama proyectar, es decir, crear una obra de
caracter arquitectonico. Se enfrentan con lo que ha de ser en adelante la tarea especffica, la razon, el sentido de
la vida de ustedes: la creacion.

El poder de creacion es una virtud del ser humano que lo acerca a lo divino, que le permite trascender la vida
material y limitada.

Crear es un privilegio dado a pocos y los que lo tengan deben estar agradecidos y sentirse méas obligados hacia el
projimo por tener ese don.

Para Cresr, como para cualguier otra sctividad humasm, hay que tener un método o sisterna, un proceder
crdenadn oue nerd que & trabajo = efickente ¥ ol tiempo mejor sprovechado,

El fild6sofo Dewey, ya citado, nos dice que para ejercer un arte lo primero que debe hacerse es procurarse el
instrumento y justamente la idea fundamental de estas ""Charlas. . ."" && ayuder a ustedes a encontrar y chominar
el instrumento necesario para ejercer la que serd su profesion,

Trataré de explicar cudl es ese método de acuerdo a mi juicio, pero previamente debo hacer una recomendacion.
He hablado al comienzo de la necesidad de encontrar la "‘justa medida’. En nuestra actividad constantemente
estaremos buscando la "*justa proporcién®* de los elementos que empleamos y determinan mmdidas y relaciones.

Toda la carrera £ basard en crear una serie de armonlas con elementos que tienen dimensiones propias o
determinadas por relacion con cosas y personas. Por lo tanto, para actuar con libertad, debemos conocer
dominar la medida de nuestros elementos o bien saber determinarla. Este conocimiento sélo s puede adquirir
midiendo. Me permito dar aguf un primer ‘consejo: cada uno de ustedes debe poseer necesaria e imprescindi-
blemente un METRO. y crearse el hébitg de medir, medir- todo hasta la-exageracion si fuera necesario. No es
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NOTAS

posible proyectar con libertad cuando la mente esta trabada por falta de conocimiento de los elementos que debe
armonizar en su creacion.

Tomadas las medidas y hechas algunas observaciories pertinentes, es conveniente anotarlas en alguna parte.
Ordenado y eficiente sera disponer de un pequefio cuaderno de notas que debe ser, para cada uno de-ustedes,

algo asi como un diario que los acompafiara toda la vida.

En este cuaderno tienen que anotar no solo lo que miran sino lo que observan, lo bello y lo feo. lo que leen y
estudian y hasta, por ejemplo. imagenes de ocasionales compafleros de viaje. Esas anotaciones deberan retratarnos
de acuerdo al modo de mirar las cosas que tenga cada uno. Con el tiempo advertiran ustedes la gran utilidad que
prestan esas impresiones que uno recuerda haber recibido y la gran satisfaccion que da volver a ellas y
encontrarlas claramente transcriptas.

Ahora expondré en qué consiste un método para proyeetar; seglin mi modo de sentir el problema.

Es comiin en la vida profesional que en un determinado FiGim&nRta nos Ildgue a nuestra mesa un problema nuevo,
al que debemos dar una solucién en un plazo determinado, Ega solucion puede ser facil o dificil; bajo este
aspecto tiene una magnitud. Nos encontramos asf con dos valores,

OA representa el tiempo disponible y AB la magnitud del problema y la intensidad del trabajo: si es facil, si es
dificil, si es conocido para nosotros, si es desconocido, etcétera. O es el momento en que por primera vez llega a
nuestra mesa de trabajo el problema; un programa por resolver, & representa la terminacién de nuestra tarea. en
este caso la elaboracion de un anteproyecto. La Ifhea 8 es, Ibgicamente, el camino natural para alcanzar el
punto B.

El tiempo, en general, nos serd determinado previamente. Nunes, o rara vez, les llegard a ustedes un problema
para que lo resuelvan cuando puedan y lo terminen cuando quieran. A este tiempo OA hay que usarlo
inteligentemente. Algun dia se daran cuenta ustedes de que es Indispensable —para alcanzar algun objetivo— saber
planear previamente el empleo del tiempo disponible. En el €838 de un concurso, por ejemplo. Veamos ahora las
distintas etapas del desarrollo del proyecto de acuerdo a nuestro método. En C tenemos sefialado un punto que
marca el recorrido OC. ser6 un recorrido de conocimiento. Enfrentados a un problema desconocido o con el que
estamos poco familiarizados, o primero que debemos hacer es CONOCERLO (trato).

Nuestra primera tarea es de conocimiento. Conocer implica ariéllsls, una mente fria, razonadora, ordenada. Conocer
la naturaleza del problema, la topografia, es decir, el sitio CON todo lo inherente, la técnica constructiva que
podemos emplear, el tamarfio, forma y relaciones de los distintos elementos que entraran en juego en el proyecto,
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la tuncionalidad y mecanismo del edificio, ei clima, etcétera.

Puestos en el problema de elegir una técnica constructiva, vemos a veces que una detgrminada se impone por
razones inobjetables. Por ejemplo. una fabrica de &cidos no admite el empleo de hierro o del hormigén' por las
emanaciones de sus productos ¥ exige el empleo de otros materiales, como es la madera. En otros cascs. razones
de orden econémico o de oportunidad son las que llevan al uso de un determinado material. sobre lo cual hay
interesantes experiencias.

Terminado este periodo de conocimiento y estudio, llega el momento erftico y decis!¥li fie sugerir, materializar
una idea y encontrar una solucion. Este momento es el més dificil de la creacion ps=Hlie se trata de algo asi
como una gestacién. La mente no responde, las ideas no vienen, nos debatimos ante nuestra incapacidad de crear;
pero a este momento erftico no hay que eludirlo, muy por el contrario, se le debe enfrentar y a toda costa
tenemos que obligarnos a producir alguna idea, ya que las ideas son caprichosas y 8élo necesitan ser provocadas
para venir a nuestra mente. Materializada la primera idea que llamamos el esguicio Inisial, debemos oponerle de
inmediato otra, la opuesta, y luego una tercera, de compromiso o intermedia, para poder Juzgar soluciones
diferentes. Elegida una de las tres soluciones corresponde su elaboracion y desatrolle, Elegir es igualmente un
momento crltico, porque en esa eleceidn uno puede jugar todo un destino. Esto réqulere sentido de autocritica.
Hecha la eleccién de una de las idear basicas o esguicio, corresponde su desarrollo, st nuestro esquema la Iinea
CA. El periodo de OC ha sido uno de conocimiento, es un momento frlo de anifisis, i razonamiento, de pesar
el pro y contra de cada cosa; en cambio el momento £ es de sintesis, llama a la pagién, s& podrla decir que es

. célido, en el que juegan un gran rol, la experiencia y la intuicion.

Ahora bien, entre el punto C y el A hay una serie de estados intermedios, que CON ims que, raterializados, £
denominan preliminares.

Aceptada la idea basica a desarrollar hay que perfeccionarla, adecuarla hasta que |lega un momento en que
fatalmente —ya que el plazo lo exige—debemos proceder al dibuje final o planos.

La preparacion del dibujo final debe ocupar el menor tiempo posible, ya que & la parte materiat del trabajo, y
cuando el tiempo es breve, como lo es generalmente, debemos destinarlo en lo potlble al estudio del problema.
Cadauno, en la vida profesional, conoce su capacidad de dibujar y en bese e ella s filard un plan de trabajo,
88pln la magnitud del problemay la cantidad de colaboradores de que disponga.

Hay personas que son perezosas por naturaleza, se dejan estar y quieren eludlr el mementa OC, es decir el
sstuglio, el andlisis, y, luego, cuando llega el plazo, hacen un esfuerzo inaudito ps#n alcanzar el punto &, pero



AUTOCRITICA

generaimeate caen. Otros, impetuosos. quieren de primera intencién proyectar sin el necesario periodo de andlisls
y wmienzan muy entusiastas con lfneas muy altas, pero fatalmente tienen que caer, ya que no han seguido el
recorrido natural.

Otros seguirdn un camino sinuoso, mas o menos paralelo a 08, pero ustedes estardn de acuerdo wnmigo en que
el camino natural entre O y & es la Ifnea recta que los une.

Otro momento erftico que ustedes enfrentaran en este procew = producira al llegar al punto G cuando realicen
su primer esauicio y opongan a éste un segundo, un tercero y, dadas tres wiuciones distintas, deben decidir e
es la mejor.

Suele suceder wn las ideas y con nuestros proyectos {¢éme es dolorow concebirlos, cdmo nos cuesta proyectar)
lo que a las madres w n sus hijos. Una madre, por el hecho de haber gestado un hijo en su seno, lo ama y ve en
é| a una criatura hermosa a pesar de que 2ea un pequeiio monstruo.

Lo mismo pasa wn nuestras ideas y proyectos, por nuestra debilidad humana nos enamoramos de ellos, los
aceptamos y no vemos sus fallas

En este aspecto hav que desarrollar fuertemente el sentido de la autocrltica, es decir, aprender a ver nuestro
trabajo con 0jos ajenos Debemos rewrdar lo de "'la paja en el ojo ajeno. . "

{Cobmo = wnsigue desarrollar el esplritu de autocritica?
Como todo, tiene su técnica. Primer consejo es tener siempre la vista en nuestra habitacibn. en nuestra mesa de
trabajo o en la pared, un croquis de la idea en estudio para que cuando regresemos después de algunas horas de
alejamiento o al dia siguiente, podamos verla de improviso al entrar al local y tener el impacto de una imagen frasca.
| E¥ segundo wnsejo es cambiar de escala.
'8i estamos estudiando un proyecto a escala grande, hacer una sfntesis en una escala pequeifa donde estaran en
,.evidencia los contrastes entre circulaciones y superficies ftiles que forman la estructura del, proyecto, por
.ejemplo.  Debermos hacer todo un juego puntfstico de contrastes para ver nuestros proyectos con ojos frescos y
formas distintas Este sencillo sistema nos ayudard a criticarnos Ver los planos al revés y desde lo alto, es otra
forma. Un hombre con la sabidurla de Leonarde de Vinci nos dice: *'Cada tanto retiraos, descansad un pocoy cuan-
do volvais al trabajo vuestro juicie serd méds seguro, ya que el permanecer wnstantemente adheridos al trabajo nos
hace perder el poder de juzgar. Alejaocs cierta distancia porque asi el trabajo se vers més reducido y s podra abarcar
més del mismo de un golpe de vista, y de ex2 modo una falta de properecién 0 armonla serd mdi facil de captar'.
Explicary discutir nuestras ideas con otros ayuda a aclararlas, precisarlasy enriquecerlas.
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Pregunto a ustedes ahora: terminado el dibujo final, llamado torrectamente anteproyecto, éen qué momento gel
recorrido OA estamos preparados para proyectar? Sin duda. la experiencia les dird algan dia que es recién
después de haber terminado el anteproyecto A8 cuando nos encontramos en condiciones Gptimas para comenzar
a proyectar. Esto que parece un contrasentido no es tal. Porque al terminar el trabajo recién hemos tenido una
experiencia.total, de conjunto, de ambientes y relaciones, a la vez que un ganodimiento Mmas o menos profundo
del programa. Conocemos de memoria el programa; es decir, hemos apggiata @i Nuestra mente una serie de
elementos que nos permitirdn elaborar un producto espontaneo sin la traba qL.I’us la falta de dominio de los
elementos en juego.

Para completar este Método agregaré otros conceptos y consejos

Un programa es algo @mmpljn, en la mayorfa de los casos compuesto por un elnnimere de locales variados y
diversos Para poder dominar los distintos elementos del programa es necesario sintatizari, claslficar y agrupar los
locales de acuerdo con su naturaleza Para reducirlos a un minimo. Igualmente, habré gua jererquizer los distintos
ambientes para saber cudles han de tener primac(a sobre los otros. También €2 convenlente graflcar las superficies
de los logales en base a un médulo facil de retener mentalmente.

Ese mbdule puede ser el local més repetido en el Programa. Por ejemplo: €n una seguste &l local dominante es el
aula; en este caso el patio cubierto tendra una superficie equivalente 5 4, 8 U & aulag, ia: oflclngs otro tanto, y
&l con las distintas partes del programa {fig. 2).

A la misma escala del gréfico de las superficies del programa es conveniente grafloar 8l terreno —cuando Qse no
sea francamente grande— para poder visualizar la relacion entre lo que astd por sdiflger v el terreno, y ello nos
dird de Inmediato si el edificio podra desarrollarse en un solo nivel 0 tendré que lacérsala en una o varias plantas
altas.

Con estog esguemas gréficos. poco a poco, vamos memorizando el problema, gua como ya dije es condicion
necesaria para proyectar ¢en libertad y agilidad.

"Para crear debamos limitarnos. Hay muchoi faotores exteriores OUE nos limitan. pero no es
suficiente. Mas nos limitamos rosotros mismes, ki fdcllmante vendra |a solucion.”
P. Valéry.

Otra gondicién indispensable para proyectar es fijarse “‘premisas”, limitarse. Premisas son como fuerzas que
actian sobre la idea, al comienzo nebulosa e informe, y a la que poco a poco hay que precisar.
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FIGURA 2
hd
Para poder proyectar mentalmente es indispensable memorizar el
programa, Para que esto sea posible lo mejor es simplificarlo primero
y luego reducirlo a un moédulo, conviena que ésta sea el elemento que
miit s repite en el programa, en nuestro ejemplo, una escuela, deber6
sar el aula, representada aquf por un cuadrado. Luego es fécil
recordar que las aulas ocupan ocho méduioes, el patio cubierto cuatro,
etcéters. En esa forma una idea que nos venga puede ser faciimente
croquizada,

FIGURA 3

Relacién entre lo que £ ha de construir y el terrend
disponible:

En el terreno A, 8, C. D. hay que contruir superficies 1,
2 % 3 En el primer G0 no hev problema el edificio
tendrd |os pisos que creamos conveniente.

En el caso del rectdngulo 2 ya no es tan fécil de decidir.
habré que pesar el terreno que queda libre y ver qué
conviene s, si edificar en uno, dos o tres pisos, En el
tercer caso del recténgulo 3 no hay ta menor duda de
que habré que construir varios pisos

Lk
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0ué son premizms? Por ejemplo, la topografia del terrenc, of clima, la orenteclén, el emples de wne tonica o
un material deteérminado, dos medigneras, edificer en uno o en varios plsos, son pramizss. Para mil, en o cludad
de Tueumbn ka orentecidn M-S, desschando por principic toda ofientacibn que mo ses Se, & uhE premia
imekedible,

¥ asl, limitdndonos, la idea I tomando formas precisss y 13 Solucion aparecerd poco & poco, ird quedsndo
pastada

%]

Hey guisnes creem que Hjgr premisas y ponerss |imitadiones va conira de la Hberad de creeckdn, Esie es un
erfor grave gue. quiero dejor soloredo ussndo o experiergiao que nos relota Paul Valéry, o quien s 12 pidié que
eseriblers un artfcllo pard una revistade aequitesturs v o8 be fijd o tema el tempo v |5 cantided de palebres que
delsfa erpmmar. Un alumoo de Wabiey le dijo: “Meestro, para usted debe sar terrible tener que crear con tantas
limitaciones™. A o gue contestd el poeta; "Todo lo contrario, |ag limitaciones me don libarted”. Exgctaments |
misma pass con nuesiro quehacer; tanemos gue Hmiteenos parn legar 5 un fin.

En k8 Universided del Valle, Colombia, tuve una experigncie muy slecclonedora: vn colega muy simpétice no
admitia limitaciones porque & su jubcks emtorpacion la erescidn. Su obsunachon era tal gue no admitia, por
ejemplo, gue on un hotel de clen cames, los’ otros elomantos, como coolna, comedor v oselones, tenfon s
suprficle, en princiole, predewrmineda por le copacidid del hotel, Como consscusicy da este criterio {eguives
eado) aparscfan an (o8 provectos de sus slumnos kocales desmasiradon qui, de habere mallzodo, sstarian siempre
wacios Lo funcional es iguamente un alemanto gua goin y ayude ol proyecticin & leges o unn soiesibn

Como ikstrackin pragunto 8 ustedes: Lqué consideran mis (el o mbe diffell; proyvectar ung cisa on un tereno
amplio, e, ¢ Pproyectar BNa Casa entra madhu'ﬂru_s?

Es casi com(n entre log novicios, v entre algunos malos arguithetos, crmad Gua Une oot entre medianeras e
mucho mis difiell gue una en campe rasoe, Por ajlemilo, In Y iile Polsy y I coss del arguiecio F, L, Wikgnt pee
gl seflor Johneon en Racine, Entachos Linildos.

Duislers saber qué opinen imtedes al vespecto. Personalmonts, no tengo dudss! un odilices antre medlaneras es
mucho més Facil que otro ubleada en un terreno e, ve gue lee medianares limiton ey posibilidecdes de solucitn
en, digamps, un tercio del totsl, del ciento por clento 08 liborisd como tndriomos an ol otre cso, en el qus, Yo
diris, in crestion es absoluta. En cambio. & mi jubcio, la creaciin s halle oomi shoarrilada cuando se proyecta
entre medianeras, En otras palabras, las posibles soliciones son mbs eilualdas,

Damirg del problema de i cas habiiecibn encugntro que hay oo puntd que induce generalmende a ermor,




FIGURA 4

Al comlenzo la ides s vags, imprecies, algo i come ues nebalosa: las premisas que filamas
petian como Tesrzas que avodan & derle forma, {Solugidn)
r
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Pregunto a ustedes si p.rd%ta'r una vivienda es facil. La mayoria opinara que si, que es facil. Pero a mi juicie no
es asl: la casa habitacion es uno de los problemas més dificiles que enfrentamos al proyectar, ¥8 que, justamente,
hay que armonizar una serie de ambientes que tienen un yalor mas o menos equivalente y un mismo peso en la
composicion del plano. No existe un elemento preponderante que determine la ubicacion de los restantes, como
podria ser, por ejemplo, en un teatro, donde la sala y el escenario definen casi el resto del plano.

En ta vivienda. las habitaciones, el estar y el servicio son tres valgres mas o mengs equilibrados y muy dificiles de
ponderar. 4

Ademéas, la casa debe encerrar ""un modo de Fja™, cosa que es muy. sutil, distinta por ejemplo de 500 personas
sentadas frente a una pantalla de cine. Un modo de vida es peculiar para eada época y grupo social, y el
arquitecto debe ser capaz de captarlo inteligentemente. Esto no $ consigue cuando £ hacen cosas en base a
recetas o imagenes;, por ejemplo. de revistas extranjeras; de paises donde &l cliria y el modo de vida son muy
distintos al local, casi anfitéticos; es algo que hay que descubrlr y lo ideal seria, "axperimentar’

Resumiendo, mi consejo es que s quiten de la mente la Idea de que prayecinr vivinckes es Hicil; seoln Wright, es
el problema mas dificil, aun Para los mejores argjultectos, aidamids de ser el problema dilecto de su vida. Y desde
ya sepan que al tener que prayectar una cesa deberén enfrentar aOn sumé humildad el problema,

Quisiera que mediten esta pregunta que les hago. La contegtsclérn rmos |a da una gran profesora de canto a la que
alguien pregunto: '‘Sefiora, ¢con qué se canta7 ”. A ko que elfa respondib, seheléndess le cabeza: "'Con la
mente''. La misma respuesta adoptar6 yo pare la pregunta Inlgial, $a proyects “In merts”, en la cabeza. Es alif
donde se originan todas las ideas, donde reside la imaginacidn, donde &8 elaboran lag obraa

Todo lo que es capaz de hacer el hombre alli tiene SU origen.

Ese origen mental del proyecto es el que le confiere su condlcién fundamental: la unldad.

Al pensar nosotros en una obra, pensamos en el total. Por ejemplo, en el Partenbn, en ""una catedral", en "‘una
casa’. Nunca pensamos en una parte de la misma, a las partes se las conoce por una voluntad analitica.

Si por el contrario adquirimos el mal habito de no hacer trabajar nuestra mente (el pensar cuesta. duele) y nos
dedicamos a tratar de resolver las obras sobre el papel, por no tener lugar la élabaraclén mental de concebir ""una
cosa’’, nuestro plano comienza a ser una yuxtaposicion de elementos tomados de aqui y de alla y carecera de la
unidad que debe caracterizar justamente a la obra de arquitectura. En la unidad de la obra = ve si el proyectista
ha sido un arquitecto o no (arquitecto s es por naturaleza y no por titulo).

El papel es el enemigo del arquitecto y el hecho de que éste sea barato redunda en contra de nosotros. Hemos
perdido el habito del esfuerzo mental al dejarnos dominar por el papel.




EIGURMA B

Un misma e, un pedastal, uil tacha v ums fiqurs, snbog an in ciuded de Musyvio Daths, Endia, und obits 99 LN arsuilecto, sin
duds pérseda sobre & teblens, wn fanio formal, om0 scfala i Barajs, Tebm en o b instinte witsl popular, figurs . Lo
otra, Vs b, 25 wn modesio pesno de an vendeder de yiiollos, ponstruids par 4l mismo, con et sl mooastos: tiers,

soplilern y dos pakos, ssth hocho con la gratia v eshicuria populares, Tiene es instinta de que higla Baroya. Parsanalments ri
dizdo en la sdsccit,
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La facultad debiera fomentar a toda costa el habito del esfuerzo mental por ser de dificil y dolorosa realizacion.
Por esta raz6n un profesor responsable debe inventar trabajo que obligue al alumno a provectar en la mente.
Como todo en la vida, adquirir el hdbito de elaborar nuestras ideas en esa forma cuesta al principio; pero con el
tiempo y el ejercicio & adquiere el habito y se lo hace naturalmente. A eso debe tender el esfuerzo de ustedes.
Los modelos entretienen y requieren trabajo manual, y al hacerlos nes sentimos justificados y estamos eludiendo
el trabajo mental. Modelos de estudios, hechos en forma ligera,. s{ son recomendables; ellos nos deben obligar a
modificar nuestros proyectos, cosa que no sucede con los otées modelos. Ademés, y esto lo veremos muks
adelante, es el plano, la planta. lo que hay que trabajar, ya que en &l esta sintetizado y expresado todo el
edificio, y el dominio del plano requiere una fuerte disciplina. S

Respecto a eso de proyectar en el papel quiero citar a ustedes una frase del novelista espafiol Pio Baroja. En
alguna novela hace decir a uno de sus personajes de visita en Parfs la siguiente frase: *'Me revientan estas ciudades
con una gran avenida y un monumento al fondg; parecen pensadas sobre el papel en%bianco por el arquitecto, en
ellas falta el instinto vital popular”. De acuerdo con esto que dliee Pio Baroja, debemos permanentemente
combatir exa tendencia natural en nosotros ¥ tratar de vivir' ] fonde esta ubicada la obra y traducirlo,
captando el sitio con su tipo de luz, vegetacion y atmbsferly Todk ue configure la obra arquitecténica, y
reflejdndolo en nuestro plano. Es decir, que nuestro proyecta rie dal: anceblde en si papel, sino **in mente™
y en un sitio determinado, lo que luego #& traducira en el plang para [uzgarla, construirlo, etcétera. F. L. Wrighit
dice a propésito de esto que un edificio es la insgiracién de un sitio.

Hacer trabajar la mente requiere una técnica Que debemos cultivar y daserrolisr, Resusrdo que Nistzsche contaba
que para escribir necesitaba el excitante de caminatas por la miwitafia, la que haefa a manudo acompafiado de un
pequefio cuaderno de notas en el que iba anotando las ideas que acudfen a tu mente durante el paseo. Cada uno
Oe ustedes descubrir8 su forma natural de pensar, con misice, en el ginm &n |a ¢#ms 0 en trenvia, pero lo
fundamental es adquirir el habito de elaborar y resolver mentalmente los probiemas. Verén con la experiencia y
los afos que las ideas brillantes que tengan en su vida siempre surgirén en un mements @f Y nunca sobre el
tablero,

Une obra de arguitectura se basa en una idea arguitectbnica que no es arbitraria nl gratults, a Ir que < llega con
esfuerzo, por la intuicion y la experiencia y que estd estrechamente relacionada con nuestra cepacidac creadora

No @8 cuestion de buscar una idea "original'* por si, sino encontrar la idea arguitecténica que resuelva ef
problema planteado.

Crwo que el siguiente ejemplo ilustrara a ustedes en forma clara sobre cuéi es nuestro objetivo al proyectar y cual
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debe ser nuestro ideal: si tomamos una semilla, por ejemplo, y la plantamos en un lugar optimo, tierra, limsa,
etcétera, con el tiempo crecerd una planta que alcanzara un desarrollo igualmente 6ptimo, de acuerdo con el plan
de la naturaleza La semilla podra, por ejemplo, convertirse en un magnifico arbol o en un repollo, o mismo da,
lo cierto es que segin la semilla serd una y no otra cosa y, como £ ha desarrollado en un medio éptima, el
producto sera excelente. Ahora bien, a nosotros, arquitectos, nos llega un programa —equivalente a la semilla~—
que lleva en si todo un futuro. Ese programa € debe desarrollar en un determinado sitio, con una topografia
dada, con un clima determinado, con condiciones fijar Por nuestra inteligencia, intuicién y experiencia, debemos
llegar a una solucion que debiera ser la Optima y no otra, y justamente el objeto de los concursos es encontrar
esa solucion.

Generalmente solo se encuentra una que mas se acerca a aquélla y la misién del jurado es determinar qué
proyecto reline esa condicién. Por ejemplo, en la determinacién de un 6ptimo puede intervenir la mantencién de
un edificio, o su economia, o su forma.

Si ustedes desean aclarar estos conceptos, sobre el particular deben ver en el libro ""Obras completas de Le
Corbusier”, afio 1910-1920, pagina 189, donde este arquitecto explica el proceso deus Ideas, en lo que respecta
a la vivienda, desde sus primeras obras hasta la Villa Poissy. Recomiendo leer esta pégina y analizar los dibujos.
Veran ustedes que la primera es una idea romantica fécil; la segunda, muy diffeil, y austera; la tercera
(desarrollada para el norte de Aftica) muy rica, y la cuarta, Villa Poissy, es una fegma exterior muy simple que
posee una riqueza interior especial muy variada. Otro ejemplo de idea arqultectonica, también de Le Corbusier, es
el museo que crece. El problema fundamental de un museo es crecer $ih entorpecer su funcionamiento. La idea
de Le Corbusier consiste en construir en un primer piso el museo en planta espiral comenzando el recorrido por
el centro de la espiral y desarrollando en una primera etapa los locales necesarids. En el futuro se podra
continuar la construccién de la espiral sin paralizar el funcionamiento del museo. La iluminacién es central.

Esta idea, como ustedes ven, es simple, rica, y ha sido a su vez empleada por Wright en su Museo Guggenheim,
pero sin la virtud del crecimiento; teniendo, en cambio, la ventaja del movimiento descendente que facilita el
recorrido por los visitantes, que son llevados al Gltimo nivel en ascenisor.

Otro ejemplo més cercano es una experiencia que tuve en Tafi del Valle, Tucuman. donde un modesto albafiil me

| repitio undfala laccibnrecibida de su maestro, un obrero italiano, que le habia confiado: “V.os lo que tends gl

hacer para proyectar es construir un muro perimetral bien preciso, con sus puertas y ventanas, y luego, dentro

= del mlisme, haoer lo de la hormiga: te movés con toda libertad de acuerdo a tus necesidades™.

§) ustecdes comperan el plano de la Villa Garches de Le Corbusier con esta idea. veran que coinciden
axnctamsiiii Tode una leccién de arquitectura dada por este modesto albafiil italiano.
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Otro sjemplo da dos obras similares, comitrubdes con pocos afies de diferencia, v de concepcién antagdnica porque,
la idea matriz de ceda una de cklas responda a conceptas difereantes, B tendrin si analizan Versalles y El Escorial.

El primero, construldo para Luis X1V, que sjercitd ol concapto de que “E| Estado soy yo®; tiene en el centro de
la comgasicibin por fogo le habitaclén del Rey Sol. La ceremonia con gue este rey se acostaba y < levantaba era
de gran protocols, obedecla a todo un ceremonial y poder atenderla significaba la posesidn de un rangs dentro
de la corte. En El Escorial, en cambio, las coss son opusstas. Felipe | s6lo era un humilde representants de
Dios en ka tierrs; por lo tanto, el cerird & Toc del palscio 1o ocupsbs la lglesla. La hsbitacibn del podeross
moniren pass pdvertids dentro de Il composicidn, ooups wn modesto lugar 8 la dereche de o iglesia v estd
dispuests en tal forma gue e rey podeia seguir k= misa desde sy lecho (var los respectivos plancs),

Upa wvez, un estudipnte de ingenierla ma pidid una recata para proyeciar, B noche, cavilode, encontné wna
racets e me vay 5 permitic trasmitir a ustedes. Esa receta se titule: “'dos honestidndes”, honestiklad pera con
W migno, pers nuestro mado de sentir las formas, v honestidad para con los materales, v gua cuslouser
material g5 nobile. v tiene uns belbe caracteristica, Procedlendo &, no hey dudes de e la obie sod al mencs
earracti,

Adgunos estudiantes de arguitestura creen, por el hecho de estar en esta Facultad, gue son artistas ¥ s llenan de
vanidac,

EQud m un artiste? 43¢ (o han preguntado ustedes? Ser artista os fimplements teoer condscidn natursl pars
hacer algd con arte,

Es tan artista e rapatern gue heoe buenos zepatos como b personn gue cosinag rica comide, Al raspecro, bos
peoolisticos de acuerdo con Santo Tomas dofaban claramente planada o Stuacion al moferirse gl “habltus" gua
hay an af individieo pera hacer algo con calidad eetistics. Hay el “habitus” del zspaters, hey o “habitoes™ &e &
pintura, hay of “habites” de la arguitecturs v &l gua tiene ese “habitus”, o sea, condicldn natural para hecer
q‘ll‘l'-ll.l|ll:|'l:ll.l'ra, posfrd, 5§ quiere, larmarse artista

Purs acldrar qué es un “adrtista™ recomiendo leer “/Arte y escolastica™ de Jaoues Maritain, libro dificil de seguir
ol pringipio, o GUya lectura compensa por la forma en que aclara las idsas

Ustedes dubwn saber que el titulo 5619 ‘es una autorizacion para ejercer Una prafesiiin, pero esta Igjos de conferir
14 cunlictd 8b¥éntica de ser arquitecto’; se puede ser arquitecto sin tengr titulo, basta que o tenga el “habitds™ de
hacir arquitectura.

Wiright y Le 'Corbusier, aue vo sepa, no tenfan un tftule o diploma de arquitectos.

!
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Creo que existe otro punto que conviene aclarar: es la diferencia entre el arquitecto y el ingeniero; o bien: qué es
el hacer del arquitecto y cual el del ingeniero.
Ante todo, la obra de arquitectura wmo la de ingenierfa necesitan de la intuicion; con ella & hacen las grandes

creaciones eh estas dos profesiones. La diferencia estriba en que una obra de ingenierfa (un puente, un avién) ha
sido concebida gn primer término en la mente en base a una intuicion {véanse los puentes de Maillart) y = los
puede verificar por medio del célculo, en taneles de viento, eteétera. La forma intuida se verifica y en base a esa
prueba £ modifica o rechaza o bien se corrige el proyecto. En otros términas, la obra del ingeniero es verificable
en forma cientlfica.

En cambio, la obra del arquitecto, igualmente concebida en la mente en base a una intuicién, no puede ser
“'verificada’ sino en base a la experiencia, al uso, una vez construida Por ejemplo, al proyectar una casa
podremos verificar (calculo) si € va a caer 0 no, pero no podemos afirmar que es adecuada al modo de vida de
sus futuros duefios o si % adapta al programa que la ha originado. Sélo la experiencia nos permite hacer este
juicio.

Esto s6lo s podra verificar una vez construida la vivienda % usedd por sus propietarios: con el inconveniente de
que, si la casa es mala, e tarde ya para modificarla @ hay que hacerlo en base a un costo elevado e
inconvenientes

Por eso el hacer del arquitecto basado en la intuicibn debe &poyatsa en una gran, experiencia. Esto es lo que hacg
la diferencia entre la obra del arquitecto y la del ingenigro.

De paso digamos qué entendemos por un arguitecte; un arquitecto debe ser en primer término un creador dg
formas,, formas que estan construidas en base a detarminada tdonica y sirven para una funcion. Debe ser una
perscma sensible a Yoz valores plasticos, debe tener sengibifided técnica e instinto de la proporciény saber pensar
de lo general a lo particular. Debe tener la cabeza blen pussta, Debe tener algo de psicélogo y entender la
naturaleza 'y comportamiento del ser humano.

Es necesario decir dos palabras al respecto. En pafses téenicamente desarrollados, como son los Estados Unidos,
* ha comenzado a emplear en gran escala las computadoras, y estas maquinitas hacen todo lo que el hombre les
ensefia, hasta proyectar. Por ejemplo. disefian automéviles, figuras humanas en diversas posiciones y creo que
también producen algunos planos Esto induce a muchos alumnos a querer soslayar la tarea dura del aprendizaje
justificandose en la computadora. Esto es una inssnsatez, ya que la méquina nunca podra reemplazar la menta
humana en lo que ésta tiene de creadora y de sensible a formas y proporciones, a lo plastico. Luego debemos.
comprender que el hombre es una Cosa y la mégquina otra.

]



“Lo que N0 hemos tenido que descifrar, que iluminar wn nuestro esfuerzo personal, nNo s nussing,
S6lo proviene de nosotros 10 qQue exraemos de la sseuridad qQue hay en momoiros. ..~

Proust.

{COMO ¥ DOMNDE Al hablar del método puntualice la necesidad imprescindible de aprender no con la lectura de libros, sino, si

SE APRENDE?

OBSERVACION

ustedes me permiten, por medio de la lectura en la realidad que nos circunscribe y en la experiencia cotidiana de
nuestra vida. Interesa saber cudl es la otra fuente de conocimiento a nuestra disposicion.

Pero antes dejaré aclarado 1o que, a mi juicio, es conocimiento.

Nuestro conocimiento es la suma (penosa) de pequefias experiencias.i -

Es facil entender que no todo lo que leemos, olmos y vemos pasa a enriguecer nuestro conocimiento. En cambio
forma parte de nuestro acervo cultural aquello que descubrimos por nosotros mismos a veces en una lectura o
por ofr una palabra oportuna que nos abre todo un nuevo panorama. Pero lo realmente positivo es lo que
adquirimos en base a una experiencia vivida. Si nuestro conocimiento s basa en experiencias, cabe preguntarse
cbmo adquirirlas La otra fuente absoluta del conoclmlento es la observacion. Luego, depende de cada uno de
ustedes saber m&s 0 menos si tienen el habito de caminar sin ver lo que sucede a su alrededor y sin analizar lo
gue les rodea: entonces no evolucionaran ni adelantarén. En cambio si caminan despiertos y observan preguntan-
dose el como y el porqué de las cosas, tendran un mundo abiefto phr delante y creceran enriqueciendo i saber
en forma paulatina.

En el libro "On Growth and Form™, D'Arcy Thompson dice que ""Gauss lama a la matematica la ciencia del
0j0"", y que Sylvester aseguraque "'la mayorfa, si no todas las grandes ideas de la matemética modema, tienen su
origen en la observaciéon™. éQué s podra decir entonces de mmgtri actividad arquitectonica?. Practicamente nos
movemos a diario entre las cosas que nos concierneny en lo qua €S nuestra profesién: edificios

Siendo asf ¢podemos pasar ante ellos indiferentes, sin extraerles sus sacrgtos, sin aprovechar la experiencia que
ellos nos pueden trasmitir?

Repito: solo un necio podra caminar con los ejos cerrados, indiferants a las cosas que lo rodean.

Transcribo ahora unas notas de mi cuaderno que, creo, contrlbuirén a lfugtrar el tema. E. Hubbart afirma que
"La receta para una perpetua ignorancia es estar satisfecho oon §ug prapiz Opiniones y contento con su saber'”
M. Proust: *'Lo que no hemos tenido que descifrar, que iluminar ¢on nuestro esfuerzo personal, no es nuestro.
Solo proviene de nosotros lo que extraemos de la oscuridad que hay mm nosotros™".

25
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Ver es una oosa, observar es otra; un arquitecto debe observar, descubrir y entender. Quedarse conscientemente
en la duda y en la ignorancia es casi criminal.

Para terminar, me permitiré citar un consejo dado por Einstein a la juventud: ‘Never lost a holy curiosity’, lo que
< traducirla: 'Nunca pierdas una sagrada curiosidad'.

Ante un programa por desarrollar, lo que debemos hacer en primer término es recurrir, no a los libros y revistas
(que en lo posible debiéra'mos eliminar). sino al conocimiento de obras similares y al consejo de aquellas personas
que estan en contacto directo con el problema. Por desgracia & aprende més (al menos en nuestro pafs} por lo
negativo que por lo positivo.

No obstante, es una forma de saber lo que no hay que hacer, porque lo que estd mal es evidente y lo que esta
bien pasa inadvertido. Luego y en Ultima instancia iremos a la teorfa escrita y a las revistas, donde podremos
estudiar obras similares

Es decir que debemos estudiar arquitectura, consejo que me permito dar porque es idea entre los alumnos que
arquitectura es una materia que solo £ proyecta y no £ estudia No es asf. Es indispensable formarse un bagaje
de imégenes arquitectonicas, de tal modo que, cuando enfrentemos un programa equis, podamos 4& inmediato
relacionarlo a obras similares, y tener una imagen grafica del problema y una idea de su naturaleza. '*8 &s posible
comenzar siempre de cero, no £ puede ser siempre Unico y original, uno siente como otras personas y debe
sentirse inmerso dentro de un pensamiento y seguir una corriente. Por eso es necesario conocer |a obra de los
maestros y pioneros. La arquitectura es un hecho social y colectivo.

La forma de estudiar arquitectura es abarcar poco e ir en profundidad, dibujar planos de las obras que queremos
conocer, complementarlos con un corte, si no existe, analizar fotograflas y ver las medidas de las cosas, descubrir
una serie de imponderables que aparecen en la obra y tratar de determinar desde qué punto han sido tomadas las
fotos que ilustran esa obra. Es decir, dedicarle dos, tres horas a un proyecto determinado y plasmar todas lag
observaciones realizadas en nuestro cuaderno de notas.

Yo pregunto siempre a mis alumnos cual es la obra que mejor conocen y les pido que la expliquen; rara vez
presenta alguien con el conocimiento auténtico de una obra de arquitectura. Esto no es posible: hay que estudiar
arquitectura como se estudia cualquier otra materia, dandole tiempo al conocimiento tedrico del problema.
Igualmente es necesario saber ver, saber i es o que = debe ver como arquitecto.
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El qua proyecty mendalrme i imaging su obra, que teadiics an Ese plano es lefde por otros, que tratan de recrear en su
un pleno mente la obre.
FIGURA 10
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DIBUJOS

PRECISION

CALIDAD

CONVENCION

El dibujo para mi es trascendente, no sblo en nuestra vida profesional sino también en el perfode formativo de!
profesional.

Sé que hay quien considera que el dibujo no es ni debe ser considerado importante. Sé muy bien que el dibujo
pwa el arquitecto es un medio y no un fin, y que un excesivo preciosistno y habilidad en el dibujo son
contraproducentes.

Un arquitecto debe tener aunque més no sea una pequefia dosis de artista plastico y para é| dibujar tiene que ser
fuente de goce y no castigo. Es dibujando sobre nuestra mesa y sobre todo cuando se o hace a mano alzada
donde ® pasan los mejores momentos de nuestra vida. Por otra parte. el hecho de plasmar una idea répidamente
en un croquis permite la aparicion de nuevas ideas. No concibo una persona que pueda elaborar en forma
simultanea tres o cuatro ideas opuestas en su mente, sin previamente desprenderse de ellas plasmandolas en un
croquis. v

El dibujo, segin FULLER, es una prolongacion de la mente a través del lapiz, lo que significa una profunda
relacion entre nuestro modo de pensar y sentir y nuestro modo de dibujar. Hay algo de grafologfa entre el dibujo
y el caracter de un arquitecto; al respecto es interesante comparar los dibujos de Frank Lloyd Wright, Le
Corbusier, Mies Van Rohe y Aalto.

El dibujo debe tener CALIDAD y ser PRECISO. En estos dos términos sintetizo mis ideas sobre la ensefianza.
£Por qué un dibujo debe ser preciso? Porque representa cosas que tienen medidas, que tienen principio y fin, en
una palabra, porque representa cosas que son precisas: una columna, una silla, un escalén, etcétera, y por lo tanto su
correlativo, el dibujo debe igualmente ser preciso. Ademas las ideas en la mente son imprecisas y al dibujarlas obliga
mos a la mente a precisarlas Lo ambiguo es inadmisible.

Por otra parte, si nuestra pretension es crear obras de arte, éstas no £ conciben sin calidad y por lo tanto el
dibujo que es parte de nuestra obra debe igualmente tener calidad, ya que no € puede admitir la persona
escindida, que haga obras de calidad y las represente en forma confusa y desagradable.

Ya = ha sefialado que |a obra creadora s concibe en la mente.

El dibujo tiene simplemente por objeto facilitar el juicio y la trasmision de las ideas Es un medio. Sobre nuestra
mesa de dibujo nosotros concebimos una idea que representamos en un dibujo; ese dibujo es luego *‘leido™ por
otra persona que, al leerlo, trata de recrear en su propia mente nuestra idea inicial. Por esta causa la forma de
dibujar no puede ser personal, sino que debe seguir una convencion establecida. Cada pueblo tiene o ha tenido
una forma de representar el espacio: los egipcios lo hacian rebatiendo los planos verticales sobre el horizontal.
Para facilitar la lectura e interpretacion de un plano éste debe ser claro, legible, atrayente (una carta ansiosamente
esperada, si llega ilegible, hace perder interés).
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El dibujo convencional debe traducir al maximo la realidad que representa: materiales, ambiente paisaje.

Para representar volimenes, que no otra cosa son los edificios, en Occidente & ha adoptado el sistema de
representacion *‘ortogonal’’. sistema que es ensefiadd en las escuelas en la disciplina llamada '‘geometria
descriptiva™".

La representacion ortogonal consiste en determinar puntos en el espacio por medio de dos planos perpendiculares

entre si.
Dos puntos determinan una Ifnea, una lfnea y un punto determinan un plano y asf sucesivamente.

Si quieres discutir conmigo muéstréme tu vocabulario
Valtaire

Para representar un volumen son indispensables tres representaciones —minimo posible— elementos que denomi-
namos: PLANTA, ELEVACION y CORTE.

La planta es una seccion horizontal del volumen que por regla general £ hace a 1,20 m $obre el piso.

Es la imagen exterior de las casas, del volumen. Se trata de un dibujo que sin el complemento de la planta carece
de sentido porque no da la profundidad, y esto es la causa de muchas cosas que ahssrwamis en edificios y nos
parecen inexplicables. Por ejemplo, una linea vertical en et dibujo de una fathada puede representar la diferencia
entre dos planos y esa diferencia que ex plano no determina solo se padrd apreciar gl se trazan las sombras
(puede ser del orden de 5 cm como de 2 metros).

Y ustedes pueden imaginar la diferencia que habri entre una y etta profundidad, Los que proyectan sobre el
papel y no en la mente caen en exa trampa.

El corte es la tercera representacion del volumen, es hermane de la planta, ya que ambos elementos se obtienen
seccionando el volumen. Lo general y corriente es que la elevacion y 8l aerte lean perpendiculares entre si, ya
que en esa forma, con los tres elementos sefialados % ha representado fntagramsnta el volumeny con el minimo

posible de elementos.

Una pequefia perspectiva complementa la representacion ortogonsl ssfialads.




Las clevaciones son imfgenes pla. core muestre & pspacio. encarrado;

pas, Las sombras =2 dan profun- i soma wn sandwich, entre ia
didgad, lor vanos cuenten como tlerra o wwain ¢ tacho, esta el egpa-
@gLjeros; S0M OSCUTGS, 8n cambis al cio. Los venos son claros.

Ambos elemantos doben tener fexturs vy mostrar fa materia. El drbol,
compafere de la arquitectura, no estapa de o= regla. El corte debe

mosirar como el espacio construido v &l natural 8 |dentiTican y fluyen el
uno en &l otro.

FIGURA 12
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Para dibujar, como para cualquier otra cosa, €s necesario seguir un métcdo o proceso, ir de lo general a lo
particular y saber lo que £ va a dibujar.

Para dibujar claro y rapido es indispensable saber y conocer lo que % esta representando. Por ea causa €5
indispensable que en los primeros afios de la carrera £ haga el proyecto con elementos muy simples y dibujados
a escalas grandes %:10Q, 1:20, 1:26, A medida que el alumno domina los elementos simples y esas escalas, los
temas seran mas complejos y las escalas de su representacion. menores: 1:60, 1:100, 1:200. En los Gltimos afios
de la carrera el dominio de las escalas 1:500, 1:10,000, etcétera. indicara la naturaleza de los temas a desarrollar.

Para dibujar, lo primero que debemos hacer es determinar el tamafic que emplearemos en nuestros dibujos. Un
proyecto no puede ser un muestrario de papeles y tamafio de hojas, sino como un libro, tener hojas
estandarizadas y unidad.

Lo primero que se debe hacer es ubicar las lineas de referencia de la tierra, los ejes verticales. etcétera, y
emplazar el perfmetro de nuestros elementos basicos (planta, corte, elevacion). Las Ifneas de referencia tienen que
ser livianas, Es fundamental. como = ha dicho, ir de lo general a lo particular, y que cuando % coloque en uno
de los tres elementos una linea que represente algo, ex algo debe tener de inmediato su equivalente en los otros
dos planes. Si ponemos un drbal, por ejemplo. en la planta, ese arbol de inmediato debe aparecer en el corte y
en la elevacion y asi con todas las panes del dibujo: muebles, letras, etcétera. En la figura 11 hemos
representado en rojo la Ifnea de referencia.

Cuando £ coloca una puerta en la planta, por ejemplo, se la debe trasladar a la elevacién y al corte, y cuando en
éste 0 en la elevacion £ determina la altura de una puerta, esa altura debe ser trasladada al otro plano de
Inmediato.

Una forma rendidora de dibujar, y me refiero a cuando se traza un croquis o un plano rapido, es la siguiente: o
primero que hacen ustedes es ubicar el perimetro o silueta de sus tres elementos basicos: planta, corte y
elevacion y de paso la etlqueta,

A esas superficie8 asf determinadas, les dan de inmediato materia, ya sea con tiza o lpiz, pero lo importante es
distinguir y diferenclar disl papel, que como ya se ha dicho carece de valor como material, o que s construye, el
area limitada.

Hecho eso = trabaje el plano, que con poco esfuerzo tonrara realidad. En este dibujo se ha empleado papel gris.

Por mil razones leconmmia, tacilitar la lectura o el dibujo) los tres elementos bdsicos de un dibujo o plano deben
estar corcentradios e U N pols lémina y no dispersos. Ustedes deben tener siempre en cuenta que esos tres
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elementos, planta, corte, elevacién, representan UN volumen, y no cosas aisladas que independientes unas de las
otras casi no tienen sentido.

JERARQUIA Cuando un plano tiene una serie de plantas, cortes y elevacion, uno de esos elementos tiene méas jerarqufa e
importancia en la interpretacion del conjunto. Veamos por ejemplo ¢ué planta'debe tener mayor jerarqula en un
conjunto de planos que esta formado por plantas de subsuelos, plantas bajas y plasitas altas.

Generalmente la planta baja es el plano del suelo por el que s accede y en el que hay pavimentos, jardines,
accesos; es en ex plano donde comienza la secuencia espacial que es un edificio.
En consecuencia, este plano debe ser exaltado acordandosele mayor jerarqula, mas espacio.

LECTURA Un plano = lee como = lee una carta: de izquierda a derecha y de arriba hacia abajo. Luego, sus elementos
deben ser distribuidos en la ldmina con ese criterio, en secuencia y en correspondencia unos con otros. Los
tlitulos y leyendas deben ser distribuidos en la misma forma, en coincidencia horizontal y vertical, de tal modo
gue la vista losencuentre sin tener que buscarlos. Véase figura 15.

COMPOSICION DE Una lamina con planos debe ser ordenada para que agrade, atraiga y resulte mas comprensiva. Las escuelas

LA LAMINA debieran insistir sobre este tema, ya que es similar, salvando la diferencia, al de ordenar o componer espadcs,
Consiste en establecer relaciones y crear armonias. Una lamina compacta tiene la virtud de ser algo asf como un
desafio; hay que especular con el centimetro: es como cuando proyectamos, por ajemiplo, una casa con
limitaciones de espacio o terreno. circunstancia en gue uno s debate sacando un ooco de una parte para
agregarlo a otra cuando se especula con un centimetro para agregarlo a otro, hasta enopntrar la “justa medida’
en el conjunto.

Al componer su dibujo, traten de habituarse a ver el negativae de su témina v desgubrirén en el blanco del papel
un nuevo valor. Analizandolo descubrirdn nuevas relacianes que les parmitirdn perfeccionar el trabajo. Algo
semejante sucede cuando colocamos un edificio en un terreno: lo ed|ficada & UN valor, lo que queda libre del
terreno es otro.

MEMNDS ES Esta sabia frase del maestro Mies Van der Rohe la podemos aplléar a dlarié en nuestro quehacer profesional. A

MASL menudo participando como jurado en algunas escuelas de arquitectura hamon observado una profusién de pianos
y documentacioén inttiles para el fin del trabajo que era un simple adlflglo, v #n ese bosque de planos no = ueia,
tan relegado estaba, el Unico y pobre eorté que habia en el conjunto y &ln embargo era fundamental, ya que se
trataba de un edificio proyectado en un terreno con fuerte gendlents,




El blanco del papel es un valor
equivalente al negro, tiene
peso, forma, debe ser valorado

FFFFFFFF
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DIBUJO
EXPRESIVO

CONTRASTE

CORTES

El secreto esta en dar wn un minimo de planos {minimo de esfuerzo) un maximo de datos. Aplicando este
criterio todos salen ganando y nuestro dibujo serd més expresivo. Un buen plano es un impacto.

Al primer golpe de vista debemos interpretarlo, y saber de inmediato si & trata de una planta, un corte o una
elevacién: aunque no = lo crea, es comiin encontrar elevaciones que parecen cortes y viceversa. Hay que saber si
< trata de una planta baja, de un sétano o de un piso alto. Se debe sentir si ese edificio esta ubicado en la
ciudad. en el campo o a la orilla del mar.

Traducir esss situaciones es hacer un dibujo expresivo.

Actuar por contraste, algo semejante es lo que hacemos al proyectar. En este caso, si queremos que un local
aparezca como muy luminoso, le antepondremos uno oscuro.
En los planos ocurre algo similar haciéndolo muy oscuro con relacion al papel que lo rodea o viceversa.

Debo volver sobre el tema cortes, va que es una falta general no saberlos expresar.

Primero me pregunto qué es un corte y respondo: un sandwich, en el que el pan esta representado por la tierra
y la cubierta, y el queso por el espacio comprendido entr: ellos. El corte debe expresar claramente la forma en
que el espacio interior s relaciona con el exterior.

{Por donde = hace un corte? Esta es otra.pregunta que deben hacerse los principiantes. Es un lugar comun
hacer el corte por donde no = debe; por ejemplo al cortar una ventana o wrfa baranda, es comiin hacerlo por un
parante y por una balaustrada, ambos opacos. En ese ¢asn esos cortes dan la sensacion de un sélido, pero tanto la
ventana como la baranda son transparentes. Piensen ustedes por dénde harian un corte en él croquis adjunto y
tengan en cuenta que debemos tratar de dar la sensacion espacial del ambiente y € maximo de datos posibles, de
mostrar como < entra e ilumina exe espacio.

Veamos posibles soluciones, y ustedes decidirdn cudl es la correcta.

Solucién 1} no da la idea de la existencia del pilar ni la ventana,

Solucién 2) ademés de no dar la idea de la existencia de una puerta ¥ wna ventana, traduce la existencia de dos
ambientes desconectados entre sf.

Solucién 6} es la solucion correcta, ya que indica la gxistencia, de la pueria, de la ventana, el pilar y de como =
entra al local y como = ilumina éste. B

Hay dos tipos de corte: uno cuyo objeto es Unicamente rmastrar |os planos que limitan las formas y espacios y
otro que ademéas indica los elementos constructivos. Es Immﬂ'ntﬂ para ustedes entender claramente el espiritu

ar



El corle

¢ POR DONDE HACER
UN CORTE
EN ESTE LOCAL?Y
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as lonte, no dice nada;

induce a emor, parece @ corte de dos looals,
al menos muestra la ventana,

gate muestra algo mas; la ventana y al pilar,
solo muestra la puerta;

éste es el mas inteligente: muestra cdmo e antia,
como s& llumina el local y el pilar.

FIGURA 16



SIEMPRE
TERMINADD

PAVIMENTO

VACIOS

SINTETICO

LDEMSO

o cada uno die eos tipos de corte, va gque heoerlo sipnfica sconomia de medios, de energias v claridad. Cusndo
gt estuda un interior, no interesa nads por cjlemplo de fo gue pesa afuera de I3 “piel™ del enecio gue sa estudia,

Cupncdo en un plano gue no e corstructivo se indicen datalles, €stos deben ser dibujades en forma 13l qua no
destruyen & inegridad del plano, Esto as oues primero debe verse 1o totalidad v luego &l detalle

Un dibujo debe estar siempro terminado; guiers significas que se debe peocedsr B dibujer de lo general a lo
particedlar, 1o mas Importanie primend &5 ir dejande los detelles secunderios pera o OHlemo. Le etiquesa y & tiulo
diehen ser hechos & medio caming, Ya s ha sefalado gue 85 un defecio comin wrminar una parts e un plang
hsta en sis detalles insignificantes mienbas obras prtes IMpeEantes e han sido i siguisre esbozadas, siedes
habréan wvisto gue hay retmatos en los que sblo aparece wiminado 1o cara v ol resto sblo estd eshozado, Sin
:'Ir'b.'llgi‘:l s Cuadios estan termnados porgua lo impretanta de un retrato & e cara. Ademas para no canssrnos
dehernos Starns entra &l dibaijar eosss muy preciss o 2 escals muy raducida v otras més faciles,

U edificio s puede decir que s urg sceencia de espaios, esa secuancia fa vive y perclbe el que wsa ese edificio
al trestadarse de un luger & obre caminands sobre el piso. Por ello @ plss —pevimento-- e Lna parte
importante del provestod es e elemento que jdentifics ko sacuencis espatial, Analizardo planos de alumnos o de
amuitectos €5 COm@n que ese elemento Emportonte, o pso, aparuzed e@n blance. Mo hey sl ningdn valor que
traduica ¢l material piso. Esmo es grave defecto,

Si s cla valgr cle reterie v les fachades v cortes, con la misma raghn & identidad hey gue darle al ple,

En la planta baja, an contacto con o tarrong, dobe opomcer la rnprn:untlribn de 1o gua wicede alededor da
nuastro proyeots: seredos, pavimentos, césped, plantes, stedtam, Proponemos repeeseintas esa rooliclad cireendanta
ayuda a Imaginer las mluciones, ¥ que 3 la [arga tods s acpecte del edificio tendrd guee ser resusito ¥ construido,

Mg permito insistic en que of papel en blanco no thene yvalor eén s mismo. 5i queremos répresentar un vecio en un
plann, & lo orisard para que parezce tal, ye que el papel en bianco no dors de por 3 esa snscidn

El dibujo, ademds de comvencional, o8 sinpético. El arte da dibujar estribé en el fonds en qua con menos
glemenios & representa més. Lo escala de cade dibujo sbligs a br simielisndolo mas vy mas, cusnm menor es e
picEle ERsOE CosEE S8 pupden repeesantar; por esle motive es sumamente corvenlente hacer dibujar e low
principlanes un misma plano a diferentes ssoalas: 1:25, 1:50, 1100, 112000 Es un eferciclo muy positivo.

Un bues dibujo es denso, Guando se ha pensade mucho sobre un plano y la solucidn ha costado, esa sshumiio

J0
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aparece en el plano. De lo contrario, cuando sélo € han colocado lineas en un plano. cuando no £ ha tratado de
resolver problemas, cuando la solucién es superficial. también esa trivialidad queda reflejada en el plano.

La linea es por sobre todo el elemento expresivo del dibujo.

Valorando las lineas segin lo que ellas representan € va valorando el dibujo. La intensidad de las lineas es un
valor que debemos utilizar. Una arista formada por dos planos no puede tener igual valor a una linea que
representa un corte o a otra que representa la junta entre dos baldosas, por ejemplo. Una linea que indica por'
donde = ha hecho un corte — que no existe en la realidad— debe ser completamente diferente de aquellas que
representan realidades del proyecto. Es asi que generalmente £ las hace de punto y raya; las otras llenas. Del
mismo modo lineas que representan lo que esta por sobre nuestra cabeza o debajo del piso o detras de una pared
no pueden ser llenas. La graduacion del valor de las lineas es infinita y usando esa gama inteligentemente y con
arte, el arquitecto puede expresar su plano. Para nosotros los arquitectos en ese sentido es muy util estudiar los
grabados de Piranesi y otros. Ver al final partes de dibujos de Picasso,

Un dibujo debe tener unidad de técnica. ser consistente. A toda costa hay que evitar caer en un muestrario:
como en nuestra labor, la unidad en el dibujo es fundamental.

Croquis. preliminares y dibujo final es la serie mas comun de dibujos que hacemos a diario en nuestro estudio. El
croquis es un dibujo rapido, mads o menos preciso; debe llevar color para exaltar lo que s« quiere resolver,
circulaciones por ejemplo, puede estar hecho a mano alzada o con instrumento, dependera en cada caso de la
modalidad de cada uno. Aprobado un croquis inicial, esto es, una idea para resolver un problema. corresponde
desarrollarla. Es el comienzo de los dibujos que llamamos preliminares.

Los preliminares son también dibujados con soltura y rapidamente, en ellos las cosas deben estar representadas
exactamente y resueltas. por ejemplo: escaleras y grupos sanitarios es algo que debe plantearse de entrada. ya que
% pueden resolver en forma precisa. Es un grave error dejar para lo Ultimo la solucion de aquellas partes del
proyecto que pueden resolverse de entrada. Este proceder ayudard a llegar méas fécilmente a la solucion.
Terminado un prellminar hay que juzgarlo y en base a ese juicio corregirlo o desecharlo, y esto implica en forma
automética la necesidad de hacer otro y otro dibujo preliminar. Al respecto aconsejo a ustedes leer la
autobiograffa de F. L. Wright, donde éi relata las vicisitudes del estudio de la iglesia unitaria de Chicago, para la
que = vio obligado a hacer 40 dibujos preliminares. El Ultimo preliminar. a continuacién del cual s haran los
planos finales, no diferira mayormente del final. Los preliminares ® puede decir que son como una escalera
0 eiapas que nos conducen al final.
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Hay dos formas de dibujar: una es a mano alzada. la otra con instrumento. La primera es la que emplea todo
arquitecto que ha superado la regla T. Ambas formas de dibujar son precisas, ambas reauieren una base hecha a
lapiz con regla T y escuadra. Depende del tipo de dibujo que £ haga-y de dénde se usa el instrumento.
Personalmente, fuera de las lineas principales, el resto del dibujo prefiero hacerlo a mano alzada empleando como
auxiliar mi decimetro.

La dtferencia entre ambas formas de dibujar es paraddjica. Para mi un buen dibujo a mano alzada debe parecer
hecho con instrumento. Tal debe ser la intencién de su precision, pero como la mano es imperfecta siempre
presentara irregularidades gue le dan su encanto. En cambio el buen dibujo hecho con instrumento debe tratar de
perder su dureza y tener algo del otro. El dibujo a mano alzada permite o facilita la aparicion de lo espontaneo,
traduce mejor las vicisitudes del proyectar. (Recuerden la cita de Fiiller}.

Nosotros para juzgar nuestras ideas o bien para trasmitirlas a otros hacemos un tipo de plano, que llamo de
arquitecto y que es diferente del plano que hacemos para construir nuestras obras, que llamamos plano de obra.

La diferencia entre estos dos tipos de planos es profunda: el plano de arquitecto debe traducir la realidad. Es un
plano que = mira. esperando ver lo que serd el futuro edificio. Es un plano de orden pléstico porque en él
buscamos relaciones, proporciones. secuencias y debe dejar en nosotros la sansaclén de haber vivido un edificio.
En cambio, un plano de obra es analitico, se lo interpreta razonando en lo que dleg, medidas, niveles, ejes,
etcétera. Al constructor no le interesanlas proporciones y relaciones de los aspacios, slno cbmo serdn construidos:
le interesan anchos, largos, espesores, etcétera.

Con respecto a este tema me permitiré citar a ustedes una anécdota muy llustrstlva, Durante mi estada en la
Universidad de Tulane. en Estados Unidos discutlamos a menudo eiit temi tel dibujo con mis colegas. Un dla,
en el calor de la discusion, uno de eltos trajo un juego de planos d i obras de wina caplila que se iba a comenzar y
me pidi6é que sefialara lo que habla que objetar en ellos. Despuds de astudisr b plancs, sefialande con mi dedo
una parte del mismo correspondiente a un patio, dije: Aquf, por mjsmpln, yo Indicarla, ya ssa por medio de
lineas o por una nota, qué tipo de piso va: tierra, césped, o baldosss. COmMo de costumbre la discusién termind
sin llegar a un acuerdo y el amigo se retiré algo enfadado. Faadi UN iy § vino el socio del colega a decirme lo
siguiente: “"Edward, anoche vela su dedo sobre el plano de la caplila. Ves uitrd, eran las once y me llama el
parroco por teléfono todo alarmado y me dice: Arquitsoto, rn @l patio de la capiila, {ne iba césped? Imagfnese
que estan colocando hierros para hacer una losa de hormlgén®, v rapatfa 8l amligo: 'Y yo veia su dedo sefialando
el patio™.

A mi juicio un buen plano debe ser dibujado a un calor y prafersntements rn blanco y negro. La gama de grises
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entre estos dos extremoses muy rica y llena de posibilidades. Creo que el color debe reservarse para l0s plases l
de obras, los esquitios 0 esquemas analiticos Todo es licito cuando s lo sabe hacer, pero ustedes estaran de "

acuerdo conmigo en que un buen filme de Bergman es hecho en blanco y negroy son muy superiores a cualdifer
buen filme en color. El negro es un color dramatico, de una riqueza plastica insuperable.

A veces, y para amenizar nuestro trabajo. es conveniente emplear UN cofor. Yo lo hago con el verde,
especialmente cuando apare¢en jardines en el plano y lo reservo Unica y exclusivamente para el césped y las
plantas. También es ventajoso emplear un papel de color. En ese caso hay que sacar el mayor partido posible al
color del papel, por ejemplo. si usamos uno de color verde reservaremos ese color para todo lo que es vegetacion.

Todo estudiante tiene que ser capaz de hacer una letra correcta, claray legible y colocada ordenadamente en sus pla-
nos. Para ello shlo es necesario la voluntad y cierta disciplina. El secreto para hacer una letra discreta consiste prime
ro en determinar un tamafo para la letra a emplear en determinado plano (un plano no debe ser un muestrario de {g-
tras). Con dos o tres tamarfios de letras serd suficiente para un plano comun. Para dibujar letras discretas, sélo basta
voluntad y trazar dos lineas guias, luego dibujar la letra de tal modo que quede tangente v comience y termine
en esas ineas.

Un plano se lee de izquierda a derecha y de arriba abajo. Luego, nuestras referencias escritas deben ir colocadas
en forma tal que faciliten su lectura.

A un cartel no debe estar buscéndoselo: él debe venir a nosotros.

Cada titulo debe acentuar el plano. Los titulos deben colocarse sobre {{neas verticalas y horizontales, de modo
que sean evidentes. En general, si una indicacion escrita o titulo s coloca en forme 0e una larga ifiea horizontal;
pasaréd inadvertido y s confundira con las lineas del dibujo. Para gus l0S carteles sg destaguen deben distribuirse
en dos o tres lineas, formando etiquetas.

Cada plano debe llevar debajo y a la derecha una etiqueta o B rafgrengia necesarla, esto es lo mismo que =
hace en un estudio para clasificar los planos y facilitar su ubicacidén cuamndn @ necesario.
La escuela no debe diferir, en gran parte, de un estudio de arquitectos; 81 muchos procederes debe ser idéntica.

Ya he mencionado el peligro que implica para ustedes el habjtuarse a pansar y proyectar sus trabajos en el vacio;
sobre el papel. Las obras asi pensadas corren el peligre (€ ser UN muestrario,” careceran de cohesion, seran

simplemente un conglomerado de partes y generalmenie SON obras musrtes y falta en ellas el instinto vital
popular de que habla Pio Baroja. Deben ustedes habituarse # panser sus proyectos en la mente y sobre sitios
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SITIO
PAISAJE

ARBOLES

hre

o

reales, Un edificio, como ha dicho F. L. W, es una inspiracion del sitio. El paisaje es parte de un proyectoy ello
implica tanto en la ciudad como en el campo paisajes que tienen cada uno sus caracteristicas propias.
Un sitio implica una serie de factores que debemos tener en cuenta al proyectar.

Lin provects en la pampa, donde hay una visual infinfta, es distinto de otro en la montaiia donde las perspectivas
sony cortss. Un edifecis frente al mar o & un rie s diferenie de uno entre medianeras. Por lo tanto deben ustedes
habituarse a pensar en términos del sitio. al emplazar sus edificios no es el vacio en la estratésfera, sino en sitios,
iiterrenos determinados que s caracterizan = repitiendo — por una luminosidad, por un tipo de vegetacion, por un
relima, una topografla, una vecindad.

Ubicar un edificio en un sitio determinado implica darle caracter, ambiente y clima; arraigarlo en el paisaje. Todo
esto requiere sensibilidad de parte nuestra; el paisaje necesita ser captado y pensado y debe quedar traducido en
el plano que realicemos.

Cabe sefialar aquf que es doloroso ver en los concursos que < realizan entre profesionales en el pals, {0 generalque
es la falta de sensibilidad para traducir en los planos el emplazamiento de los edificios, el espacio que los

senvuelve. La mayorfa de las veces nos enfrentamos con planos que son simplemente lineas mudas. éridas.

insensibles, puestas en el papel.

De la naturaleza que nos rodea, el gran compariero, o digamos mejor, el elemento que forma parte intima de la

arquitectura, es el arbol. Debemos acostumbrarnos a pensar. como complemento de la arquitectura o extension
de la misma, en término de arboles.

«El &rbol es la més maravillosa creacién del reino vegetal y el nids arquitecténico de sus elementos, ya que posee

< "estructura, una fronda que hace de cubierta y un espacio que la misma limita y que debe asociarse a los

u

ambientes arquitectdnicos. En el caso de viviendas modestas, de superficie cubierta reducida. ese defecto debe ser
compensado proyectando hacia el exterior los ambientes interiores, es decir, ampliAndolos mediante la incorpora-

.¢ldn de espacios creados por los arboles, gue cuestan muy poco y gratifican ampliamente. Esto lo vemos v

sentimos los que vivimos en las zonas tropicales y subtropicalesdel pais, donde en los dlas de calor la sombra de

»*un arbol es algo impagable. Ver figura 12.

E | arbol debe estudiarse en sus dimensiones: altura, copa, follaje, etcétera y también en corte, ya que i corte de
n arbol crea diferentes tipos de espacios, que, repito, deben ser la ampliacion o prolongacion de los ambientes

interiores de un edificio.

La forma de ubicarse en un paisaje es trascendente y hay distintas’'maneras de hacerlo: un griego y un romano lo
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hacian en forma antagonica. Como veremos luego, unos respetaban la topografia del sitio, los otros creaban
plataformas artificiales. Wright, por su parte, nos dice que un edificio nunca debe ocupar la clspide de una
loma. sino envolverla como “ias pestafias al 0j6" vy en cambio la Villa Rotonda del Palladio esta francamente ubicada
sobre una loba.

Un edificio puede identificarse, fundirse con el paisaje, como en el caso de las obras de F. L. Wright, otros en
cambio aparecen destacados como entidades independientes, como en el caso de la mencionadaVilla de Palladio.

Cabe recordar aqui la respuesta que Le Corbusier dio al historiador E. Faure cuando éste le pregunt6é por qué los
puentes generalmente parecen hermosos. A lo que aquél contestd: "Los puentes generalmente parecen hermosos
porque dentro del aparente desorden de la naturaleza establecen un orden". Este contraste. podriamos decir, hace
que la arquitectura clasica juegue en el paisaje por oposicion.

Volveremos sobre el tema al hablar del uso de un sitio.

TODO ES Me he referido ya a la necesidad permanente que tenemos de tomar medidas, de conocer el tamafio de los
RELACION elementos que emplearemos en nuestro proyecto. Recuerden ustedes que proyectar es crear una serig*de armonias

entre cosas que tienen dimensiones. . .
Ahora bien, trataré de ilustrar con un ejemplo un problema que deseo plantear y dejar aclarado. Dibujo una
cocina que tiene 8 m x 8.50 m y pregunto a un alumno si es grande o es chica.

En general las respuesats son: es grande, es chica. Rara vez alguien pregunta para qu6 es la cocina o donde esta
ubicada.

Si me dicen que la cocina es grande, les respondo siempre que no, que es muy peguefia, ya que el problema que
tengo que resolver es el de la cocina de un regimiento de mil soldados. Si me dicen que la cocina es chica, yo
respondo siempre que es enorme, porque el caso de que = trata es el de la cocina de un avion de cincuenta

pasajeros

Insistiendo sobre el mismo problema anterior pido a otro alumno que trace una escalera en elevacion, para salvar
una diferencia de 6.50 m desde el nivel de tierra hasta un punto a esa altura.

Casi siempre. el alumno s devana los sesos tratando de fijar un tipo de escaldn y establecer una serie de tramos
que lo lleven a salvar esa altura. Se imaginan ustedes que la solucion que dé el alumno, por mas correcta que
fuera, nunca es la acertada. ya que si él produce una hermosa y comoda escalera, como pedria ser la de una
escuela, yo le digo que mi problema era ascender al tanque de agua de una torra, gara la cual la soluciéon correcta
era una escalera de las llamadas marineras.
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NATURALEZA
DE LA OBRA DE
ARQUITECTURA

SERVIR

En resumen. queda demostrado que no hay absolutos, que nada vale por si mismo, sino en funcién de otra cosa,
que ""todo es relacion', segun la hermosa trase de Le Corbusier.

Me permito recomendar a ustedes calidamente que siempre que planteen algo piensen que todo es relacion; es
decir que eso vale no por si mismo, sino por lo que esta en su proximidad, es decir que las cosas valen por su
vinculacion con otras. Organizar un edificio, realizar un plano, al fin de cuentas, no es sino establecer valores,
uno en funcién del otro. Un dormitorio es grande, chico, o esta equilibrado en lo justo con respecto al bafio que
esta anexo. Lo mismo podemos decir de la sala de estar en relacién con el total del area de habitaciones. Un
plano es entonces una serie de imponderables que intuitivamente, y en base a la experiencia, debemos crear.

Ustedes, futuros arquitectos, alguna vez con ustedes mismos o0 con sus compafieros deben haber pensado o
discutido sobre qué es arquitectura o bien buscado definiciones para ella.

£Qué les parece la siguiente definicion?

"Arquitectura es la iluminacion de los pisos' que formulara Le Corbusier en un momento y oportunidad especial,
cuando Europa s debatia en la gran polémica para imponer el criterio moderno que reina hoy en nuestro
guehacer. Le Corbusier. que batallaba por el plano libre, consecuencia de construir con un esqueleto que libera
las paredes y muros de un edificio de su funcién portante, sostenia que la ventana debia ser horizontal e ir de
pared a pared (en el norte de Europa hay un problema de luz). En cambio su maestro A. Peuet, imbuido del
espiritu clasico, sostenia que la ventana era el hombre de pie y por lo tanto tenia que ser vertical.

Fue en ese momento cuando Le Corbusier defini6 la arquitectura como la iluminacion de los pisos. Ver Obra
Completa Le Corbusier.

Vemos, pues, que una definicion puede ser relativa y oportuna, pero depende de quién la da y para qué la hace.
Sobre arquitectura hay muchas definiciones, que daremos oportunamente. Por ahora anotaremos la de Vitruvio:
La arquitectura debe servir. permanecer y agradar. Servir ¢ refiere a su aspecto funcional; permanecer al aspecto
constructivo, esto es a los esfuerzos a que la somete la gravedad, y los agentes exteriores; por ultimo agradar se
refiere a la parte artistica de la obra, a ese imponderable que no es utilitario, pero que el hombre siempre ha
buscado. ya sea intuitiva o conscientemente, y que es la belleza.

bina obra ds srouiectura no BE gratuita ni capFechosa, responde 8 una necesidad we sea del hombre o de s
cammunidad. Luego, debe llenar un cometido, una funcion, y estar asentada en la realidad.

Aqui cabe citar una frase de H, Adams que dice: “Art must suit the conditons”, o sea gue el arte debe
adecuarse a las condiciones.

En wna casn, al ¢clima, o modoa de vida de sus poupantes, e presupussto disponible pare constrairls, Cuande wna
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obra llena necesidades, son Bstas las que le dan vitalidad, y si mas imperioso s un programa méas vivida serd ia I

obra.

PERMANECER La gravedad es la rafz de la mayorfa de los problemas técnicos que debe resolver una obra de arquitectura, es a la
> vez la que ordena el sistema constructivo. El problema fundamental y técnico de la obra de arquitectura ha sido
y es el de techar; la lucha contra el peso propio y cargas-de la cubierta y toda la evolucién de la arquitectura esta
) o sefialada precisamente por el problema de cubrir.
Podrfa decirse que en gran parte la historia de la arquitectura ha sido la de salvar mayores luces: cada nueva

técnica implica mayores luces.

AGRADAR Una obra bien construida necesariamente no es una obra de ar%uitectura. Para que lo sea debe tener la virtud de
producir en el espectador cierta delectacion. de orden pléstico. Sobre el tema volveremos luego, pero recordemos

ahora que valores plasticos son aquellos que apreciamos can la vista. Se darén cuenta ustedes de que la luz juega
un papel fundamental en ese aspecto de la obra, asf como a3 proporciones. La luz pone en evidencia las formas,
los volimenes, los planos. las molduras, vacfos y llenos, etcéteras y la obra de arquitectura esta formada por
espacio y forma, que se nos hacen evidentes gracias a la luz. 8l el hombre fuera ciego como las termitas no hay
duda de que su arquitectura serfa muy diferente.

PROBLEMA Podemos plantear el fenémeno arquitectdnico en ottos térmings. El naclmlento de la obra de arquitectura es un
DE LA hecho fatal: hay necesidad de protegerse o de crear un #spacio para desarrollar una actividad. Es decir que se
ARQUITECTURA plantea la necesidad de un espacio. Luego podemos astablecer que el problema de la arquitectura es el ESPACIO.

técnica es la que pone las limitaciones al hater arquitesténico; Wne thonics tlens un Hmite y unas posibilidades,
pasadas las cuales no sirve més y si aparecen nuevas necesicdadss habré que crear nuevas técnicas (el hormigén, el
hierro). La aparicion del hormigén romano (carece de hiarre ¥ dr portisnd) se debié a las nuevas necesidades dei
imperio, que requeria grandes espacios, salas, naves, comp fueren (a8 tarmas, las basllicas, etcétera.

Tenemos, pues, que & problema de la arquitectura as ef pspmtio v quir lo thenica es |a que le fija sus limiteciones.
Ademés |a arquitectura tiene un lenguaje, esto s, un mwdos di wspresirs,

LENGUAJE La obra de arquitectura tiene un lenguaje, un modo de expresars, que &5 refiejo de los que construyen. La
arquitectura es un hecho social, colectivo, mo e cada hombrn ¢ qua construye, sino cada colecthidad. Hay elgo
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TECNICA

p e kit

ENTRENAMIENTO

de comun en las obras de arquitectura italiana o francesa o brasilefia que las diferencia a unas de otras. Ese modo
de sentir = traduce en la obra de arquitectura. Esta tiene un lenguaje de formas e imponderables propios de cada
grupo humano. La obra de arquitectura habla, en primer término, por el volumen y la masa del edificio. La
primera impresion es ésa, luego seran los detalles. En el volumen esta implicita la proporcién, que e un
imponderable y que cada uno siente a su manera. Dice Wright que la proporcién es un instinto. Otro valor que
hace al lenguaje, son los ritmos. Ventanas y vanos de un edificio establecen ritmos. Una columnata establece un
ritmo.

También podemos sefialar la moldura, la textura y el color como partes del vocabulario de la obra de
arquitectura.

Como complemento de este tema recomiendo a ustedes leer ""Hacia una arquitectura’ de Le Corbusier.

La obra de arquitectura formada por una serie de espacios, debe ser "‘organizada’ o bien "‘compuesta’” para que
la obra sea un todo organico y no una serie de elementos yuxtapuestos; debe tener unidad. Sobre este tema
hablaremos méas adelante.

Para que la obra sea arte y esté bien construida hay que ser capaz de dominar lz técnica. Como dice Le
Corbusier: "'La técnica es la base del liismo™".

Solamente un dominio de la técnica permitira realizar — para citar nuevamente a Paul Valéry— edificios que sean
capaces de cantar, como lo es una catedral gotica. En el libro que he citado de Waléry '"Eupalinos, el
arquitecto™, éste, en un coloquio con un amigo, explica que hay edificios que cantan, edificios quehablan y
edificios que son mudos.

Dominando la técnica seremos capaces de usar un lenguaje, ritmos y armonlas que hagan del edificio algo mas
que una mera construccion. Que hagan que el edificio hable o cante. Una catedral gbtica es el mejor ejemplo de
que con piedras se puede componer una sinfonla.

El dominio de la técnica para expresarse con amplitud y libertad estd dado por lo que nosotros llamamos el
entrenamiento. Un concertista para dar su audicion de piano que durara una hora u hora y media, £ entrenara
dlas y dlas a razén de 8 horas diarias. Un velocista que corre cien metros, para realizar con éxito esa carrera que
apenas durar6 unos segundos, = entrena més de un afio, Lo mismo deben hacer ustedes con el dominio de la
técnica. Dominar la técnica implica poder emplearla sin preocuparse de ella y liberandose de todo lo aprendido,
proceder naturalmente.
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LUZ

CONDICIONES

EN LA OBRA NO
HAY DETALLES
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El problema de la arquitectura es crear espacios, limitarlos, encerrarlos Para citar a un filésofo chino, diré que ef
problema arquitecténico no son las paredes o &l techo, sino el espacio que ellas encierran.

Aclararé que yo entiendo que obra de arquitectura no implica necesariamente la existencia de la cubierta; del
. . . s . . . .« . - » z

techo. Para mi es tan espacio arquitecténico un estadio o el conjunto religioso de Tesotihuacan en México coma

el Partenén. (que para otros no es arquitectura, sino escultura) o una catedral gética.

La luz es la que hace posible la existencia de la arquitectura como hecho plastico. Es la luz la que al proyectarse
sobre las superficies establece un juego de claros y oscuras, y la pasion hace de las piedras un drama, como dice
Le Corbusier refiriéndose al abside de San Pedro ejecutado por Miguel Angel. Es la luz la que entrando por un
agujero en la parte superior del Pante6n o a través de los ventanales de la catedral de Chartres hace pesible que
€s0s espacios « realicen y nos impresionen.

La luz, su conocimiento y dominio, exige de nosotros Una eanslbllidad que s adquiere Gnica y exclusivamente
observando permanentemente cémo se comporta, por slamgle, a través de una persiana, una vidriera o un
reticulo. Veran cémo la luz s refleja, s refracta, £ expands, crea el espacio y nos afecta. Luz y clima van
parejos.

Cuando decimos una obra de arquttectura nos referimos & una antidad, es decir, que tiene unidad y que no es
posible desglosaria.

Es el Partenon, es una catedral, es una casa lo que Se ka concebldo,

Si el proceso ha sido correcto (mente—obra sin Interferancia del papel) la obra serd el Partenén, una catedral
gdtica, una casa: tendré unidad. Es facil comprender que i al proyecto s elabora en la mente que piensa en
"*una obra' (y no en detalles) ésta tendra unidad.

Como la obra ha sido concebida para realizarla, & li desintegra y analiza al construirla, pero su ejecucion —que
s sintesis— hace que esa desintegracion sea mormenthime, & |08 efectos de la construccion, y desaparezca al ser
terminada, adquiriendo automaticamente la integridad Inielal, De este modo la obra se convierte en UNA: el
Partendn. una catedral, una casa.

Cabe citar aqui, nuevamente, aEupalinosel arquitecto, qulen dl¢a: "En la obra no hay detalles™. Cuando =i esta
frase por primera vez crei comprenderla. pero al expilearla tenlo mis dudas. Muchas veces la habfa discutido ems
colegas amigos, pero confieso que no era evidente para mf, Hesta que en una oportunidad, una experiencia vivida
en Nueva Q_[:__il_t_aaqs_,_l me permitié entenderla con toda elaridad: [nvltede por los arquitectos de una ciudad vecina a
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SIMPLICIDAD

pasar el dia y visitar obras, tuve oportunidad de ver una casa del arquitecto Neutra. Recuerdo que bajamos del
automovil a unos 50 0 60 metros de la pequefia loma sobre la que estaba asentada la casa. Al aproximarnos iba
contemplando "la casa”. Al llegar continuaba admirando *'la casa' de Neutra y recuerdo que una vez dentro de
ella, por una consciente decisién comencé a estudiar "sus detalles™. Terminada la visita nos retiramos con la
impresion de haber apreciado lo que en nuestro quehacer significa calidad y sintesis. Inmediatamente a ésta nos
toco visitar otra casa de un colega de la localidad. Se trataba de una vivienda méas pequefia y modesta y el
automovil nos dejo a so6lo unos metros de su entrada, es decir que antes de bajar ya teniamos la casa encima.
Recuerdo que aun no me habia apeado del coche cuando ya habian llamado mi atencion muchos de sus
elementos: persianas, maderas, vigas, puertas, ladrillos. etcétera. Eri esta oportunidad no vi una casa, sino una
serie de detalles y materiales (un muestrario). No era una obra lograda, sino un conjunto de elementos
yuxtapuestos Para mi ese dia quedd perfectamente aclarado que en la obra no hay detalles, sino que la obra es
UNA y que los detalles, si han existido en el proceso de la construccién, terminada la misma automaticamente
desaparecen quedando la obra integrada. En este sentido voy a citar aquf la frase tomada del libro “Arquitectura
del Humanismo™, de G. Scott, que dice: "En primer término. por la solidez del edificio, éste debe ser concebido
como una masa, como algo firmemente soldado en un todo y no parcelado, distribuido, y ensamblado. De ahi
que en la composicién, la unidad estética de las panes debe imponerse™".

Nuestra concepcion de la obra, si ® realiza mentalmente, siempre dard esa unidad estética de las partes. De lo
contrario, no estard lograda ni serd una obra arquitectonica, sino un agregado de elementos en donde el espacio
no fluira naturalmente, pues la secuencia espacial se realizara en forma abrupta e inarménica.

Otra condicién que debe reunir la obra de arquitectura es la simplicidad. No s debe confundir simplismo con
simplicidad.

Simplicidad no significa pobreza, por @l contrario, a mi juicio, es riqgueza. Buscar la simplicidad es la eliminacion
de todo lo superflus, es tratar de conseguir la sfntesis y justamente lo que caracteriza a la obra de arte es su
caracter sintético. Simplificar es integrar energias. El ejemplo més elocuente que conozco para entender por qué
la obra simple y sintética es la mas rica y la que tiene maés calidad, nos lo da la comparacién de las Piedades de
Miguel Angel. La Piedad de su juventud —de los 22 afios—, que estd en San Pedro de Roma, = distingue por su
realismo, por la riqueza de detalles y su perfeccion.

Las otras en cambio parecen eshozadas y sin terminar, entre ellas hay cerca de 70 afios. Las de su vejez {en la
catedral de Florencia y la Rondarini, en Milan} son un block de piedra apenas desbastado, las cosas parecen
apenas sugeridas, incompletas, pero estan llenas de dramatismo, son profundamente elocuentes. Invito a ustedes a
buscar las fotografias de estas tres Piedades y .anafizarlas v van o descubric gue los carseieristicas més importonies
de la obra de arte'son: simplicidad y sintesis. . . v
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FORMAS
MODERNAS

He visto a algunos alumnos devanarse los sesos por crear formas modernas

El resultado de ese esfuerzo era infructuoso, negativo. Entonces. égqué es una forma moderno? Yo diré, de modo
categorico, que no hay formas modernas ni antiguas, sino que hay espiritus que animan las cosas —que en ultimo
término—~ pueden ser modernos o no. El espiritu que animaba las catedrales géticas, al igual que el que animaba
la arquitectura griega y egipcia de sus mejores épocas, era moderno en su tiempo.

Esa manera de pensar adecuada a la época e lo que le imprime a la obra & modernidad. Un nacimiento
auténtico es lo que hace que esas obras, a través.del tiempo, sean trascendentes. Hoy en dla las formas de las
piramides nos parecen frescas y nuevas, lo mismo que las de la catedral de Chartres, porque fueron en su época
auténticamente concebidas sin mirar un pasado, sin tratar de hacer estilo o satisfacer demandas caprichosas y
arbitrarias de un gobernante o de un cliente.

Si ustedes leen “El arte™ de Rodin encontraran una explicacion inteligente sobre el tema, cuando dice que las
formas escultéricas, para ser vivas y auténticas, deben estar animadas por fuerzas interiores que empujan hacia el
exterior, creando masas animadas de vida. Lo mismo sucede con un edificio. El espacio interior, lo que dentro de
él sucede, produce una serie de fuerzas hacia el exterior que determinan la forma definitiva. Cuando una obra =
concibe desde el exterior hacia el interior, las formas que = consiguen son inertes. generalmente muertas. Esto les
sucede a las personas que copian "formas', pues por incapacidad no pueden —humildemente— establecer las
tensiones interiores que dan origen a una obra arquitecténica. Philiben Delorme dice que seria méas conveniente
al arquitecto no saber hacer ornamentos ni enriquecer sus muros, pero sf entender blen lo que es necesario para
la seguridad y conservacion de las personas y sus bienes v si ustedes s molestan y estudian la obra de Philibert
Delorme veran qué ricos son sus edificios y fina su decoracién pese a que no hay nada en ellos de decorativo.

Piensen lo siguiente: hoy, que % sabe que todo puede transformarse en energfa y s puede decir que "‘espacio es
densidad de energlas', estamos capacitados para suponer que una obra cualquiera requiere para su realizacion una
cantidad fija de energla, digamos 100. El artista auténtico, el creador, el Migusl Angel: {cémo usard esa
energla?. La va a usar en un minimo de materiales, trazos, planos o elementos, Haré una obra sintética, El mal
artista, el menos experimentado o el més novel, \va a distraer el total de energia que |& obra regulere en una serie
de detalles que, al ser dispersos, le quitaran fuerza, intensidad y brillo al total. La dlvereificacion tanto puede
hacerse empleando varios materiales, como descomponiendo el material Ginico en diversss anécdotas (detalles)
innecesarios.

Comparen ustedes una obra de Wright hecha simplemente en piedra y madera con oliras como a las que me referi
en parrafos anteriores, o las que abundan en la avenida Mate de Luna de Tuaumhn, @ |as que hay despliegue y
profusiéon de materiales y formas. A una la poca variedad de materiales le confiare rigueza, la obra traduce algo




gue reside justamente en la concentracion de elementos en unos pocos y que le da su cal idad. En cambio, en la
segunda los elementos estan dispersos, se ha destruido la unidad y la obra no tiene calidad; aqui aparece la
tendencia a lo decorativo. Un ejemplo vulgar quizas aclare mejor esta idea.

Supongamos que disponemos de una suma de dinero; no hay duda de que tenemos dos ¥ormas de gastarlo; una
esinvertir esa suma en un buen libro, un disco, una reproduccién o también una buena noche; este dinero asf
gastado perdurard en nuestra mente como el recuerdo de un buen momento, del libro o del cuadro. El que no
sepa gastar el dinero (como muchos no saben gastar su tiempo) distraerd esa suma en diarios, en un mal filme, en
cafés o ridiculas revistas de historietas y se encontrara al fin de unos pocos dias con que lo ha despilfarrado y no
le queda de el ni siquiera un recuerdo.

Exactamente lo mismo pasa con los materiales. El total de materiales que requiere una ocbra puede ser usado con
intensidad y riqueza o malgastado en elementos superfluos y falsos. Lo primero es Iz que hace el artista:
concentra sus energias; el que no lo es las dispersa.

Todo lo expuesto sobre este tema, ustedes podran verlo practicamente si toman cuatro o cinco formas
cualesquiera —prisma$ esferas, pirémides— y tratan de reproducirlas con un troze de tela. Se debatiran y, a la
larga, abandonaran la tarea por imposible, ya que a esa tek: le faltaran fuerzas interiores capaces de conformarlas.
Pero si ustedes toman la tela y la aplican sobre esas formas con fuerza. automaticamente la tela reproducira la
forma que quieran copiar porgue le han puesto a la tela las fuerzas interiores necesarias. Razén suficiente para
crear la forma.

Para terminar esta primera parte queda planteada a ustedes la siguiente frase de F. L. W:  *Fratafar con estilo y

no para un estilo”. Frase que deben pensar, tratar de entender y discutir. Al final del |&bro daré a ustedes mi
interpretacion de la misma.

53







PREFACIO
i in adicién 195D

ARQUITECTURA,

Parece que las *"Charlas para principiantes™ publicadas en marzo de 1961 han sido de utilidad para aguellgs que
£ inician en el estudio —tal vez debiera decirse en la practica— del arte de crear espacios. Esto nos ha inducido a
acceder al insistente y perseverante pedido de nuestra colaboradora, la sefiorita Falfa (hoy sefiora}, de publicar
esta segunda parte; y ello, pese a la advertencia de nuestro Cervantes de que segundas partes nunca fueron
buenas.

No sé exactamente poi qué esta segunda parte no sale impresa por la Universidad de Tiigiimian:

Esta vez, las charlas salen a la luz por iniciativa del C. E. A. de Buenos Aires, fo que para mies muy grato, ya
que la escuela de la calle Perti fue mi escuela, y en ella, aunque mi actuacion doegtite parezca demostrar 1o
contrario, estan mis recuerdos de estudiante y mi corazon.

La primera parte de estas clases aparecieron bajo el signo de 'Calidad y Precisitin™, 85td segunda lo hace bajo el
de ""La justa medida™. Estas frases simbolizan lo que hoy creo y siento profundaments, esto s, gue la ensefianza
de nuestro hacer —cada dfa miés libresca y pedante— debe tratar, ante tode, de despertar v afinar fa sensibilidad
plastica del alumno y ayudarle a descubrir lo que es,la esencia de nuestre ‘‘habitug™: el dominio de las
proporciones, los valores plasticos, imponderables éstos, que son casi UN instinio, 3 fqua confieren a nuestra obra
su calidad, su precision y su justa medida.

Creo que ha llegado el momento de preguntarnos y tratar de entender gui ss asquitectura. En mi cuaderno de

notas tengo copiadas varias definiciones de arquitectos célebres, que traduciré parn ustedes:

a) Segn Miguel Angel , "'la arquitectura no es otra cosa que la ordenacifin, k& dispasicién v la bella apariencia; la
proporcién de las partes entre si, la buena ciencia y la distribucion™.

b} Philibert Delorme: "'Siempre he pensado que seria mejor para kas arguitecios no sabar hacer ornamentos, ni
cOmo enriquecer un muro u otra parte de la obra, pero sf entendir Eiin 4o gue atafie a la salud y conservacion
de las personas y sus bienes"".

o} Para Francisco Blondel, la arquitectura es simplemente el arte del bamn annstmalr,

d} H. Labrouste decia: ''La arquitectura es el arte de construir’’. Fus una dafiniiin d e combate; un desdén para
el academismo de su época. ] -

gk La arquitectura es el arte de organizar el 8§pacio, dice Augusto Parres, agragands que ese arte se expresa por
medio de la construccion.
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FIGURA 19 Panteén. Roma. s 1l d. C.

Seguin Schilley, la arquitectura es musica congelada.

Violet-le-Duc no nos da una definicién especifica, pero la misma puweds resumirse en la siguiente frase, que
dice: "'La belleza de una construccion no reside en el perfeccigmamlentd spertade por una civilizacion y una
industria muy desarrolladas, sino en el juicioso empleo de los materfales y de log medios puestos a disposicion
del constructor®.

La siguiente nota, tomada de Philebos o Febelio de Platén, es Intsrasantd agregarla, ya que sirve para aclarar
conceotos: "'Si a aritmética. medidas v pese = los suprime de cualdulsi Arte, o aue aueda serd poco”.

Por Gitimo anotaremos definiciones de Le Corbusier, el gran plaisin v paltimisia de la arquitectura modema.
Entre sus definiciones encontramos ésta: ''La arquitectura 8¢ la |lumineclén de los pisos'.

Y esta otra: ""Arquitectura es una cosa de arte, un fenémeno oe smogslones, que queda fuera y mds alld de las
cuestiones constructivas. El propésito de la construcciéon en mantensr lus cotas juntas y el de la arquitectura es
deleitarnos™.

Otra: "Arquitectura es cuestion de ‘armonlas’ una puta grascién del esp(ritv. Empleando piedra, madera,
hormigén, se construyen casas, palacios; eso es congtrugsidn: ol Ingenlc trabajando: pero en un instante. tocas
mi corazon, me haces bien, me siento feliz y digo: aité @ hermoso; esto es arquitectura; el arte entra en mi*".



EDIFICIO

"Arquitectura es cosa de plastica,”" dijo en otra oportunidad.

Ninguna de estas definiciones satisface totalmente. Esto s debe a que en una definicion interviene lo subjetivo,
wmo dice el refran: ""Todo es segin el wlor del cristal eon que se mira™, y, segln las circunstancias, podemos
tomar un cristal azul o uno rosado para mirar el mismo objeto. Ejemplo de esto lo tienen ustedes en una
definicién de Le Corbusier, dada para la casa, en 1920 aproximadamente, en donde dice **La maison est une
machine a vivre™ (La casa es una maquina para vivir), frase que fue lanzada en ese momento como un slogan, en
una polémica violenta que se mantenia en Europa sobre arquitectura moderna.

Pero para nosotros, y tratando de dejar aclarado qué es arquitectura, no daremos una definicién, sino que,
atacando el problema por diversos costados, intentaremosliiegar a comprender o sentir qué es arquitectura sin
necesidad de definirla.

Previamente, dejaremos aclarado aue consideramos obra de arauitectura “toda aquella obra construida con
materiales que representan un @roklema de estatica'™; estd es que tienen peso y estan sometidos a la accion de la
gravedad. Hago esta observacion porque una escenografia puede crear, con el solo empleo de la luz, magnificos
efectos espaciales que se consiguen resolviendo problemas diferentes de los que nuestra actividad debe enfrentar;
< trata de espacios ilusorios.

Igualmente dejaremos aclarado que, ‘para nosotros, es tan obra de erquitectura un espacio abierto; sin techo,
limitado por obras sdlidas, como pueden serlo la Plaza de San Marcos en Venecia, un centro religioso mejicano,
etcétera, como lo es una obra "“interior’ (quiero decir techada), como el Pantedn de Roma, una catedral, un
teatro o un edificio cualquiera.

Estos conceptos serviran para entendernos, ya que hay ¢riticos de arquitectura que so6lo consideran como tal a
aquellas construcciones que tienen cubierta. Arquitecténicamente, repito, para mi es tan obra de arquitectura la
Plaza de San Marcos como cualquiera de los edificios que la determinan. La diferencia es de orden técnico, ya
gue en la plaza no = ha planteado el problema de *cubrir’*, que es el que ha debido resolverse en cada uno de
los otros edificios.

Y, justamente, el problema técnico por excelencia de la obra arquitecténica reside en el *cubrir' Es alll donde la
fuerza de la gravedad actla en forma evidente y obliga al hombre e desarrollar su ingenio técnico. Un ejemplo, al
respecto: la clpula de Santa Marfa de las Flores, en Florencie, que proyectada en su forma, esperé muchos afios
hasta que apareciera el que fuera capaz de construirla (honor que correspondié a Brunelleschi).

Hechas estas aclaraciones, entraremos en tema.

Comencenined por preguntarnos qud e un edificio. La resposcts dibe sor Ba de un argquitesio, es decir, 1o de ur
peErsona que ve el peoblems integraimente. Pam mi un edificie o8 un espacio o ung seouendia de espacios. Raa
wek 2 da el ceso de un edificio formado por un espacie Onko al que 52 penetra direstamente desde al exterior,
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FIGURA 20

Esta pequefia cagifla bizantina en le isla de Egina. parece un giéiiple da oalos lisses e Le Cﬂrhluh
Las formas primarias son bellas porgue ellas se leen claramente.

“ .

Un volumen esté limitado por .na superficie, una superficie que &8 diwiceéca segdn fne dirsuloes | genemircas del volumen.
acusan .a ind.vidualidag de ese volumen.

La arquitectura es cosa de plast.ca. L

La arquitectura es el juego sabio, correcto y magnifico de igs vijltrmanen drasrmlibelan i 1 b,
B A




L9




PROBLEMA

DE LA
ARQUITECTURA,

EL ESPACIO

sin que aparezca un elemento de transicion. Ejemplo de este tipal o tenemos en el Panteén de Roma (fig. 19},
edificio formado por un espacio &nicu central circular, de 43,30 m de diametro, precedido por un porch de
grandes columnas, que es elemento de transiciéon entre el espacio ‘plenamente abierto (exterior) de la calle y el
espacio interior, cerrado, del edificio. Lo comin es que un edificio esté formado por una serie de espacios que
deben fluir unos en otros. en forma arménica y organica, para constituir una secuencia. Una secuencia espacial
debe ser lo opuesto a una serie de compartimientos estancos. como son los de un barco de carga, por ejemplo.
Resumiendo, diremos que en la obra de arquitectura siempre habra un espacio delimitado que tendra un fin
utilitario; no debemos olvidar que un fin psicolégico también es utilitario.

Ahora bien, si admitimos que un edificio es un espacio 0 una secuencia de espacios, podemosdecir que el problema
de la arquitectura es el espacio: un valor imponderable.

Perret dice que arquitectura es el arte de organizar el espacio, y agrega en su definicién que es por medio de la
construccién que la arquitectura s« expresa. Como dijimos al comienzo interesa a nuestra tarea de arquitectos.
mejor dicho, es lo especifico de ella, organizar el espacio.

{Coémo = conforma el espacio?. El espacio £ conforma por medio de elementos materiales, superficies, planos
lisos, curvos, moldurados, estriados, etcétera; elementos en los que jrwihe {18 I I qui al reflejarse pone en
evidencia las formas que determinan, limitan o modelan ese espacio.

Ya pueden ustedes ir comprendiendo que el espacio es algo esencialmente plaitica, detarminado por formas y luz
y un imponderable.

Pero a una forma interior o al grupo de formas que es un edificio, earreszsnde wn waluimen total exterior, el que
al jugar sabiamente bajo la luz s conviene en arquitectura. Segun Le Corbusier, arijuliseiiin es el juego sabio de
volimenes bajo la luz.

Resumiendo: forma, veilumen y luz. Conjugando estos elementos eresruriwst uspuciok Lsie debe tener lugar en
nuestra mente y podria ser nuestra creacion una imagen irreal dha fartadls, cormo ue apente de las mil y una

17 noches.

L O TECNICO
PONE LAS
LIMITACIONES
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Pero los suefios e imagenes de un arquitecto deben ser realidad. Parit alle dliehin sap easstiiden; y la construccion

es algo material que requiere un dominio técnico e impone I TEERNES, Foulrin dacire (us g gonstruccion es el
freno de la fantasia.

Tenemos asi que el problema de la arquitectura es el espacia ¢ aun lns limitaciSFe8 [0 estdn dadas por la técnica,
por lo constructivo. ~

Hemos visto en la primera parte de esta publicacion que la witjuitsdifurs delin 88rvlr, persistir y agradar. Que el
servir corresponde a la funcion del edificio; el persistir, &l aspoeio constouctlvn, v ol agradar al aspecto estético, a
su parte artistica.



ESPACIO
DE VECINDAD

FIGURA 21

Cwamio ¢l hambre simplemente entierra una piedra, miis o mends desbastaday la para, se podria decir que ha realizado un hecho
mas o menas constructivo {case de la Fig. A). Cuando, en el caso de la figura B, construye un trilito (toda la arquitectura egipcia
y griega esta basada en =l trilito}, gstamos frente a un hecho constructivo bien definido; pero cuando ese hombre agrega a su
trilito. una proporcién, regulariza y pule la piedra y adernés le pone meiduras, estamos frente a un procesa mucho mas avanzado;
ese hombre ha sobrepasado el mero hecho constructivo y ha puesta algo de si: una voluntad expresiva, ahora si estamos frente a
un hecho arquitecténico. Una sucesién de trilitos -~-come son las tumbas megaliticas de Francia y Espafia, crean un espacio bien
definido. El espacio mas elemental que nos define la topologia es el que crea por ejemplo, 8l menhir de la figura A. y es
denominada espacio de vecindad, Se lo representa en la forma que indica el esquema de la izqularda.,
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LA
ARQUITECTURA
TIENE UN
LENGUAJE

LA OBRA DE
ARQUITECTURA
ES UNA

Podemos agregar que a la arquitectura la hacen los hombres y que es nato en el ser humano establecer un orden
agradable; desde épocas prehistoricas, el hombre ha demostrado su tendencia a recrear su vista decorando sus
instrumentos y objetos de uso diario. Al hablar de la composicion veremos el porqué de loestético.

Ese orden y deseo de agradar < traducen en la arquitectura en una serie de valores imponderables, tales como [
proporcién, los ritmos, la textura, el color, ia escala, la decoracion, etcétera. Valores que % establecen, por
ejemplo, al fijar el alto y el ancho de un muro o un vano. al establecer una subdivision del mismo, at colocar una
ventana o fijar una serie de ventanas, al elegir un material, al pintar una superficie.'

Estos walores imponderables hacen al lenguaje de s obra v corresponden &l aspests plistics de la arquitecturs.
Asl hemos esteblecido gue la arguiteciura tiene un aspecto técnico (ko constructivo); Specto gue requiers ofico,
y otro aspecto plastico que requiere intuicion. .

Una obra perfectamente construida que tenga como autor a un argititecto carente de sensibilidad para los valores
plasticos serd un mero hecho constructivo. Para que una obra construida supere el hecho material debe llegar a
afectar nuestra sensibilidad. debe producir una delectacion de orden plastico, y e sensacion $ consigue
precisamente dominando los valores plasticos de la obra arquitectonica.

La obra de arquitectura es Unica e indivisible. La obra es concebida en la mente como una totalidad. Pensamos
en el Partenén, en una catedral, concebimos una casa, una escuela. Si esta totalidad es desglosada en diversos
aspectos, £ lo hace a los efectos de construirla, explicarla o analizarla, pero la obra no puede ser juzgada o
apreciada sino integralmente.

Es por incapacidad de vision o por intereses creados gque en nuestras escuelas de arquitectura se la ensefia en
forma desglosada como si la obra de arquitectura fuera una suma de funciones, valores plésticos mas construc-
cion.

Si en lo constructivo hay algun justificativo para admitir en los afios superiores la aparicion de una disciplina
Construcciones, en el aspecto pléstice de la obra no fo hay.

El comienzo de esta aberracién (porque tal es la aparicion en nuestras escuelas de la diselplina llamada Pléstica o
Vision, segin el lugar) tiene su origen en dos simples materias destinadas a dar “egllidad” expresiva, manual, al
alumno. como eran dibujo a mano alzada y modelado. Estas daa simples e inofensivas materias, con el correr del
tiempo, por falta de direccién en las escuelas, & han convertido en monstruos qué ¢asl han fagocitado y anulado
8 la pobre materia real y técnica, que es o debe ser, arguitectura; {algo similar ha pasado con |a Historia de la
Arquitectura que crece tanto que deja de ser lo que corresponde a una escusela de arqultectura para convertirse
ella en todo un instituto).

La aberracion llega al maximo cuando la disciplina, centro y base de In ergquitectura, es desglosada en los

.primeros afios en sus tres aspectos: constructivo. plastico y de compesielén o arquitectura. Esto no = justifica,
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EL PLANO

ya que cualquier docente debe ser'capaz de explicar y hacer ver al alumno los valores espaciales, plasticos y
constructivos de obras elementales de arquitectura. Si s me permite una derivacion, diré que la ensefianza
debiera ser centrifuga, hacia el alumno —el alumno es uno— con un trabajo que s desglosa en sus diversos
aspectos a los efectos del estudio, y no como lo es en general, -centripeta; esto es hay una serie de materias y
trabajos a los que el alumno va y de los que él luego debiera hacer una integracion, que nunca hace.

Hemos dicho que en el aspecto constructivo de la obra de arquitectura s justifica, en los afos superiores, que
aparezca ""Construcciones' como una disciplina separada: esto s debe a que la técnica compleja de hoy requiere
una preparacion teérica al margen de la experimental y la colaboracion del ingeniero para desarrollarla.

Y asi como comprendemos que el arquitecto llame a colaborar con él a un ingeniero, no comprendemos ni
explicamos que un arquitecto solicite la colaboraciéon de un especialista para que determine las proporciones, la
textura. etcétera, de su obra, ya que éstos son los valores que él debe dominar.

A nuestro juicio, una escuela de arquitectura organizada en base a cinco afios de estudios debiera tener en los tres
primeros afios una materia central, Arquitectura, que llevarla incluidos los aspectos plasticos y constructivos del
estudio. Y en los dos afios restantes esa Unica materia seria desgiosada en dos aspectos: Composicion y
Construcciones. Toda otra materia que no haga a la esencia de la obra de arquitectura, aparecera como rama
colateral en el plan de estudios

Un edificio es una totalidad, una integridad. El plano es su imagen miis fiel, ya que es el impacto en la tierra'de
todo el juege de fuerzas V resultantes aue actdan en .,

Em el proceso creativo recurrimos constantemente al plano, complementado por el corte, para juzgar y
perfeccionar nuestras ideas

El plano, como su correspondiente edificio, es una totalidad. En el todo debe tener principio y fin. Nada debe
ser casual. La voluntad creadora se afirma constantemente &l definir en forma clara y armoénica cada uno de los
elementos que empleamos.

De modo similar, un edificio, al ser una secuencia de espacios, tendra un comienzo y una culminacién. Lo natural
€S (que esa secuencia tenga su iniciacién en la entrada, que no siempre ha de estar a nivel del terreno (puede
estarfo en el plano llamado ""NOBLE™ o en la azotea, caso de edificios frente a un acantilado, por ejemplo). Ese
punto del edificio es estratégico, ya que a él concurre lo exterior (calles, veredas, jardines), y €l debe "*tomar'" al
que llega y conducirlo o colocarlo en el interior, donde debe sentirse orientado, sin necesidad de gufas o sefales.
Un buen edificio debe ser elocuente y de féeil compransién,
La naturaleza de cada edificio sefialard su carécter y el de cada uno de sus elementos. Por ejemplo, @ como el
hall de un gran hotel sera un lugar de un constante ir y venir de gente, el hall de un archivo, digamos, sera un
o e dabe reflegar on s pland
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COMPOSICION

Un plano es la impronta. o huella si se quiere, en el suelo de la conjuncién de los aspectos constructivos y valores
plasticos, organizados en determinada forma, en cada caso. Esa organizacién es lo que llamamos "‘componer™.
Igualmente podemos decir que un plano es una sintesis de una realidad. Un plano dibujado tiene su correlativo,
en la realidad, en el terreno: ejemplo, la foto de los cimientos de la vieja iglesia romanica de Old Sarun, en

Inglaterra. (fig. 22.)

Cuando = ensefla arquitectura s trata de hacer descubrir al alumno una serie de imponderables: armonia.
relaciones, proporciones que tanto aparecen en la composicion de una lamina como en el uso de un sitio o
terreno o en el plano de una obra. Quiero decir que son éstos, aspectos similares de cosas distintas. (Ver ""Huellas
de edificios", del autor.)

Es natural al individug ordenar lo que hay a su alrededor, asi como es natural al hombre caminar con un sentido
y en {{nea recta o por el camino mas corto cuando debe unir dos puntos.

Si un edificio {generalizando el empleo del término) es una secuencia e espacios, el ordenar u organizar los
elementos que dkterminan esos espacios es componer, y como al colocar dos ggsas en secuencia establecemos
relaciones, comporter sera también relacionar. Este es un aspecto trascendemte, y& que nada vale de por si, sino
por relacién a otra cosa: ""Todo es relacion™, como ha puntualizado Le Carbiigigr.

No hay valores absolutos, nada es grande ni chico, ni oscuro o lumingie de por s, sino por relaciéon a algo
Vecino.

Ya pueden ustedes ir comprendiendo un aspecto fundamental, en la organizagién del espacio.

En un edificio o conjunto generalmente la gente va y viene. Hay en &l un ir¢agsrte mevimiento de personas. Ese
movimiento s canaliza y $ transforma en circulaciones.

Esas circulaciones estructuran el conjunto, son en cierto sentido al edifici¢ lo qua wl gsqueleto es al cuerpo de un
animal. Estudien ustedes el plano de los Invalidos en Paris o el de um rustscwlon cualquiera y verdn ese
"'esqueleto’” que forman las circulaciones.

Cuando esas circuiaciones son prominentes coinciden con los ejes del adificia o g4 |4 sompgeicién. Le Corbusier
ha dicho que fijar un eje es un acto de voluntad. Nosotros agregaremos ¢u# garnpaner as UN constante querer, un
constante afirmar nuestra voluntad. Querer esto y lo otro; querer una pmporﬂ&n, un efecto, un contraste,
determinada cantidad de luz, etcétera. Pero nuestro querer dehe ser Ifeiin, hgnesta, NO puede ser arbitrarlo ni
prepotente.

Componer es establecer o fijar direcciones. dar un sentido a 106 &lemantos «iue Intarvlenen en el componer y son
determinados por el programa (las necesidades).

El programa determina y fija necesidades que se treducen @7 datvriniineddo: gspecios; el sitio determina otros




FIGURA 22

Un plano es la impronta, o huella si se
quiere, en el suelo de la conjuncién de
los aspectos constructivos y valores
pidsticas, organizades en determinada
forma, en cada caso. E a organizacion

la que lamamos ‘‘componer™”. Igual-
mente podemos decir que un plano as
la sintesis de una realidad. Un plano
idibujado tiene su correlativo, en la
realidad, en el terreno. ejemplo, la foto
de los cimientos de la vieja inglesia
romdrica de Old Sarum, en Inglaterra.




aspectos, asf como el clima impone una serie de formas: El que proyecta debe organizar esos elementos en base a
ideas arquitectonicas —recuerden el ejemplo de los museos de Wright w La Corbusier—, Ideas que emanan de la
capacidad, intuicion y habilidad de cada uno. Pero esa organizacion no es caprichosa, debe responder a leyes,
normas, determinadas por la experiencia (materializadas en los ejemplos qua llamames clésicos). Por ejemplo,
“economfa de medios' es una ley, que ser§ etema; como dice Wright, una docena de Ifneas donde solo bastan
tres es estupidez, y diez kilos donde uno es suficiente es tontera.

Si analizan obras, irdn descubriendo que el componer u erganizar £ basa en una serle de Imponderables, como
por ejemplo la oposicion: para exaltar la tuminesidad de un local, haremos que M llegue al mismo por otros
oscuros y viceversa. Para que un espacio parezca muy grande le antepondremos otros patueflaz Los barrocos
exaltaban las medidas empleando falsas perspectivas; vean ustedes la Escalers Real d&l Vaticano. En el Ifbro
"Usonia'" explico cdémo Wright ha organizado el espacio en el edificio Johnwn, arn Rseine, Estados Unidos.

El tema ""COMPOSICION' requiere de por s toda una publicacién come #ita destinada a su tratamiento
exclusivo, por su extension e interds. Solo agregaremos que €S necesarlo por parts d i Uitedes estudiar obras que
les interesen y descubrir ustedes mismos ¢dme han sido organitades Ivar @l |lbro “Loh  d'harmonie et
cemposition’, por Lurgat). Deben tomar obras interiores, edificios, asf goenp conjuntas exterlores, por ejemplo
Teotihuacin en México.

Es #st¢ un maravilloso centro religioso, de cuyos autores y épocs # llhl I'ﬂli pEes, Esta oonjunto es a mi
juicio. Unico, por su grandiosidad.. escala y emplazamiento bajo ol chalo ¥ on lue diffans del valle de México
(hasta la fecha ha sido exeavado $6lo en parte). Se condcan hign sus alsmmnton dominantes La plrémide del So),

la de la Luna, el grupo de la ciudadela y algunas comstrucciones sscundarins, Gisis de sagerdotes, etcétera. Al

conjunto de elementos que intervienen hay que agregar uno naturali (a slmma e aolar verds sxulado que sirve de
fondo al conjunto. Se trata de una composicion axial {fig, 23 con s eementes pinoipele pondersdos a 1o
largo de ex= eje que esta formado por la avenida de dos kildmetros de |srge gue va ascendlendo lentomants a
medida que uno = aproxima al final de la composicion, formeda por tn plrdmide de la L, peijuoiis comparids
con la del Sal. Esta pirdmide estucada, como todos {gs momumantos (ndios de México, ora da color blanco,
destacandose asf netamente sobre el color de la menta%a que |e sirve div Toniks La plodmids dol Sol (verdadero
escenario para procesiones por s juego de escaleras, terrazsl; wieélira) apamscs 4 la derscha del eje principal,

creando un juege ponderado de volimenes: el de la dérscha, s possdo, # 8Qulllbra oon el fondo formado por
la montafia y la piramide de la Luna, pugs si bien la mantaifia 84 mllii grands tons MONos masa —peso visual— Si
ustedes imaginan cambiadas de lugar las dos giramicdés, e conjinio sais llmnlll'nlnto tonto: sobre un fondo
grande, la piramide grande que aplastarla al conjunta, ¥al manuments’'al fenda d | une avenlde de P. Baroja” y a
la izquierda la pequefia piramide de la Luna qua simplsmants no conter s pare nade, Bre juego y equilibrio de
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FIGURA 24 a

a) Este dibujo tomado de una diapositiva, salvo el color. representa el estado actual del conjunto de Teotlhuacén. En & se ve:
al fondo, |a montafia sobre la que sc recorta la pirdmide que originalmente era blanca. de acuerdo a los restos de estucado que
aln se pueden ver. El juego de la miasa de las dos pirdmides y de la montaiia es perfecto; las masas estéin pondetadas, nada es
aplastante. Cuando s¢ recorre la avenida de los muertos, la gran pirdmide del Sol actia tormeg centro de equilibrio det

Ganjuna,




FIEGLIRA 24 b

b} En este dibujo se ban tredado Bs dos pirknides. La maniafia v [nogron plrsmide sp oponen, bade la Luns pasa insdaerida, 8
recorrErss |a3 avonica de jod musriod, 80 esle Cako, |8 pirdmioe roja, centre de la mﬂmr terdrio umn - Omiod ¥ permanenis
purto d0 vists pxisd |l asenids con el mamuments el fanda, de Pio Borajol. Ss corverticla on uno oomposioidn ineris v
chrsn o Hibrada.
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VALORES
PLASTICOS

volGmenes era completado por el color. A los colores ya sefialados deben ustedes agregar el estuco rojo de la
piramide del Sol y del piso de ki avenida principal. 'Retrocediendo por el eje del conjunto encontraremos un
puente que cruza un pequefio arroyo, y mas alla, con la pirdmide del Sol a la derecha del eje principal, el grupo
de terrazasdenominado®‘La Ciudadela™.

El grupo bajo es en si otyo perfecto escenario para ceremoniales, por su juego de escaleras, terrazas, etcétera. Una
piramide remata el fondo de este conjunte.

Y aqui terminamos esta incompleta descripcion del conjunto de TEOTIHUACAN, para analizar a continuacion el
aspectoplasticqdela arquitectura. {fizs. 24 a y b)

Perret decia: ""Hay que acusar la construccion'. a lo que su discipulo Le Corbusier replicaba: "'La arquitectura es
un hecho pléstico™ o cosa de plastica. Nosotros agregamos que la arquitecturasi es cosa de plastica, pero que un
buen edificio debe trasuntar su forma de estar construido.

Fuera del aspecto funcional que ® juzga con el uso. y el técnico que s puede verificar con el calculo, todos los
otros valores que hacen a la obra de arquitectura son de orden pléstico. Asi como la misica es un arte auditivo
que s capta por el oido, la arquitectura es un arte visual que s capta por los ojos: proporciones, ritmo, luz,
sombra, volumen, masa, escala, textura, color, etgétera, son sensaciones visuales.

Aprediar v dominar estos aspectos de la obra arquitectonica hacen a la condicion del arquitecto. Poseerlos es un
don natural con el que £ nace, pero que también puede adquirirse o0 agudizarse por medio de una correcta
ejercitacion.

Para captar los valores plasticos s requiere sensibilidad. Esto es ya cuestion da.pigl; quien tenga una piel de
paquidermo, jamas podra apreciar el goce que puede dar el juege de la luz y de le sombra, por ejemplo, en los
absides de San Pedro. Pero quien no tenga una piel muy sensible, 8 S0 propone y trata de descubrir e indagar an
doénde residen esos valores, con el tiempo. podra afinarla y Hegeré a apreclarlos, Recién en ex entonces poxirg
aplicarla al proyeciarion

La apreciacion de la obra de arte requiere. como todo, preparacion. Es como una buena bebida, no gusta al
comienzo, generalmente s prefiere una dulzona, que luego se rechazar6 por desagradsble. Algo similar sucede con
nuestro trabajo; el lego, el principiente apreciard més una fachada llena de formas y materiales, molduras,
etcétera, que una austera, con unidad. calidad y proporciones May un ssnsusilsmo de izs formas que refleja la
vulgaridad de algunos espiritus,

Al aproximarnos a cualquier construccion lo primero que llama nueatra atenclén y juzgamos es su volumen. Eg |a
sefisacidn primaria. Ese volumen tiene una profunda relacién con la luz y la atmésfera del lugar. No puede ser jg
mismo una forma en Egipto que en el norte de Francia. Una plrémide reguiare el sol y la luz de Egipto, gsf
como una catedral gética, llena de pequefios elementos que exaltan tui arlates y de esculturas y formas variadgs



LA PROPORCION

seria insoportable bajo un cielo luminoso (como lo es, por ejemplo; la iglesia de Lujan}: al faltar la atmdsfera que
pone como un velo delante del monumentoy liga entre si las diversas partesy las innumerablessombrasque la pléstica
puntillista crea, el edificio & conviene en un crudo juego de luz y sombras. Falta la ""NUANCE" que caracteriza
el gotico. Rodin en su libro *Las catedrales de Francia' ha analizado muy bien este aspecto de la arquitectura
medioeval, Dice, por ejemplo, que la decoracion puntillista que aparece en la arista de las torres goticas tiene por
fin acentuar las ineas cuando % las mira de lejos y agradar cuando £ lo hace de cerca.

Los valores plasticos son un lenguaje. Es por medio de ellos que el que construye s expresa. Esto requiere una
voluntad de forma. Esta voluntad es la que dara caracter al edificio. Un edificio que no traduzca una voluntad
expresiva sera anodino.

La voluntad formal nuestra nos llevara a exaltar en una forma u otra el volumen primario, que puede ser ancho,
alto, largo, angosto, etcétera. Del mismo modo que la forma primaria. el volumen o la superficie puede ser
exaltado en un sentido u otro por medio de Ifneas (molduras. etcétera) verticales, horizontales, oblicuas. planas,
profundas, etcétera, vean el conjunto de PISA.

El lego, el que no concibe su obra en la mente, sino en el papel, dibuja lineas que a ser llevadas al volumen «a |a
obra no tienen nada qué ver con lo que imaginaba que representaban en el papel, ya sea por falta de
profundidad, de sombras, etcétera.

La proporcién es un instinto, ha dicho F. L. Wright Es un don natural apreciar, poder fijar o determinar la justa
proporclon.

Hagamos una prueba. Ustedes diran cual de las siluetas de la figura 25 corresponde al verdadero edificio y luego
traten de entender por qué.

Si la mayorfa de ustedes llega a determinar intuitivamente la verdadera proporcion del Empire State, en Nueva
York, es prueba de que la proporcién no es algo caprichoso, sino que existe en las cosas y existe igualmente en la
naturaleza. Creo que estad (ntimamente ligada al principio de economia que rige lo natural. ElI hombre,
intuitivamente, aplica una serie de proporciones y llega a descubrir algunas que son corrientes en la naturaleza,
como lo es |a llamada **Divina Proporcion™ o seccion aurea. El hombre, producto de un cosmos armonico que
tiene sus leyes, el llegar a descubir intuitivamente esss teyes y aplicarlas en sus obras, da a las mismas
trascendencia cosmica y queda identificado con ese medio. Esto es lo que acerca al hombre a lo divino y le da
sentido de eternidad. Nuestro hacer significa establecer constantemente proporciones: cuando s ubica un edificio
en un terreno, hemos subdividido el mismo y hemos fijado una proporcion. Cuando una superficie total es
dividida en varios locales, establecemos proporciones. Cuando fijamos el largo y el ancho o el alto de un local,
hacemos o mismo. -

Proyectar una obra es un constante juzgar relaciones, proporciones. Por eso considero fundamental para ustedes

1%
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FIGURA 25 .
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SECCION AUREA

TRAZADOS
REGULADORES

tratar bajo todos los medios de desarrollar y acrecentar ese instinto de que habla F. L. Wrigth.

La proporcién mas conocida y usada es la que su redescubridor Luca Pacioli (en el Renacimiento) ltamé la Divina
Proporcion. Es la misma que en la escuela, en forma intrascendente y wvulgar, nos fuera enseffada: como dividir
una recta en media y extrema razon. Digo en forma intrascendente, porgue cuando uno € familiariza con la
misma y conoce el papel que desempefia en |a naturaleza, llena de admiracion y entusiasmo. Ustedes deben leer
el libro de Matila Gyka *La proporcion en la naturalezay en las artes', y penetraran en un mundo apasionante.

La seccion &urea o divina es algo muy simple; es un punto en una recta dada AB que tiene la propiedad de dejar
dividida esa recta en dos rectores tales, que el mayor es al total como el menor es al mayor {fig. 26},

Lo que hace trascendente esta proporcion es que C es el Unico punto de esa recta que tiene tal propiedad. Es
decir que de una recta o un elemento hemos obtenido tres distintos pero Intimamente ligados entre sf: la recta
AB y los dos segmentos AC y CB, y como dice Platon, no hay mejor medio para unir dos cosas que aquel que de
las cosas y el mismo hace un solo todo, agregando que tal es la naturaleza de la proporcion.

El trazado gréafico de la seccion durea, nombre dado por Leonardo Da Vinci a esa proporcion, es muy sencillo.

La relacion entre AC y CB es un namero constante e inconmensurable: 161832, y = lo llama por la letra griega
#, fi. Unrectanguloformado por los segmentos AB y BC ser4 uno llamado arménico, etcétera. No es posible entrar en
detalle sobre el tema en estas charlas, sobre el que por otra parte encontraran ustedes muchos libros: sélo
agregaré, para despertar el interés de ustedes, que el hombre cuando es proporcionado este dividido de acuerdo a
fi si se toma au altura total y su ombligo.

Para terminar, veran ustedes que la gran mayorfa de las formas vivas estén relacionadas a fi y al psntégono, figuraque
a  vez esta Intimamente ligada a fiy en cambio las formas inertes, por ejemplo los cristales, estan relacionados
al hexagono.

Cuando establecemos una proporcion en forma intuitiva, Bsta no es precisa. Al buscarla titubeamos, buscamos un
poco més, un poco menos, queremos precisarla tratando de fijarla en tal forma que no nes quepa la menor duda
de que Bsa es la proporcion deseada. La Gnica forma de hacerlo, ya que la mente es impreglisa, es recurriendo a
un trazado regulador que s adapte a nuestro propésito. En este caso, la relacion fl es muy dtil.

El trazado regulador nunca debe ser un fin en sl, sino un medio, un instrumento de trabajo. Sobre este tema,

R >aUstedes encontraran el el libro de Ghika magnfficos ejemplos, lo mismo que en el libro **Hiscis una arquitectura™.

" W

RITMOS

78

de Le Corbusier, que ustedes no deben dejar de leer.

En una obra es raro que algo no £ repita: ventanas, pisos, columnas, etcétara, Una repeticion de inmediato
establece un ritmo, una cadencia.

Los ritmos son, pues, uno de los elementos fundamentales en la obra de arquitectura.
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La repeticion de un elemento puede llegar a la monotonia, puede llegar a anonadar. Eso pesa cuando, por
ejemplo en Egipto, descubrimos que habla 700 u 800 imagenes exactas de un dios en determinado templo, o
cuando un sonido s repite insistentemente durante una 0 mas horas llegando a oroducir estados de paroxi
colectivos, comé sucede entre los negros de Africa. srr?

F g

D&l mismo modo un elemento que solo se repite cada tanto dara la sensacién @& languidez; y un ritmo que se
repite con acentos claros y definidos en forma alternada nos tendra despiertos t'n un edificio son las ventanas los
elementos que més fijan y determinan ritmos. Ustedes deben estudiar faghadas € interiores analizando ese
aspecto. Por ejemplo, la fachada. .. del Escorial es un magnifico ejemplo. En una extensién de 160 metras
encontrardn sélo dos tipos de ventanas que se repitena lo largo de toda la fachada en forma solemne y
majestuosa. Ohserven como las mismas estan distribuidas {fig. 27).

En cambio un frente alegre e intrascendente tendra sus ventanas distribuidas 9;5!1 més |lbertad, en forma menos
rigida, camo lo veran ustedes en una casa gética. Ese ritmo ligero de la fachada s aseme}ard a una masica, alegre,
trivial. . ,

Hemos visto que, segin Schilley, la arquitectura es musica congelada: i duda, son log elementos, ritmos,
proporciones y molduras que confieren ese caracter musical a la arquitectura.

MODULACION Se puede decir que un muro es ritmado o modulado por Hneas, horizontales, warticales, obilcuas, etcétera. Esss
lineas tendran un determinado valor plastico (las posibilidades son infinitas}, & gque &l dibujo que esss lineas
tragan sobre la pared puede ser simplemente una linea o una diferencia de ¢@lér 0 tU relieve produciendo
sombras, etcétera,

Si volvemos a la fachada del Escorial, observaran ustedes que estd ceampussin ¢s ifee liness horizontales
principales, que corren de extremo a extremo de la fachada. Sobre estas (g watln rganizades las ventanas, El
plano de las fachadas es definido en cada extremo por su saliente, que acusa lags Tarees dol dngulo, pero dada la
poca diferencia de planos marcada, las torres extremas son sentidas m#és por scoifm dol tseho que por el saliente
mencionado. La magnificencia de esta fachada del Escorial esta dada por au risgnitud, por Ia proporclbn con que
esa magnitud ha sido enfatizada, por el pronunciado juego de lineas harlzontal#s, por el Juego del gris ce la
pizarra y el talud que hace de basamento, por la disposicion de las ventanes gus arean cobre la moldura central
una trama o traba que las une dejando debajo de las inferiores 'y smlwrw lig superiams un pafio de muro tranquilo.
Por Gitimo, hay que agregar el papel que corresponde al paisaje. E#ta Inchacda tlene oomo fondo: en uno de sus
extremos la vista infinita de una planicie y en el otro unas constasenioni=t & ls ue te une y por las cuales
integra al ambiente urbano que rodea al Escorial en dos de sus lados.

Copiando la planta de la capilla de San Ivo de Borromini, por ejemplo, uno |laga a descubrir el papel que
desempefian en la arquitectura clasica y barroca las pilastras Gue vemos adosedes a los muros. El papel de las
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mismas es el de amenizar, y modular los muros. Esa modulacion que determinan las pilastras da una vibracion a
la superficie, fundamental en la creacion de un espacio clasico. Lo que es evidente es que el capitel en sf es un
detalle anecddtico, ya que no aporta nada a la sensacion espacial el hecho que los mismos sean jénicos, o
corintios, o déricos.

Un muro. aparte de ser Hsa o de estar modulado. puede tener eolor y una textura determinada. La textura de
una superficie, tiene algo de la piel humana; puede ser agradable, puede rechazar o resultar desagradable.

La textura ayuda a determinar el caracter del edificio construido.

Esta intimamente relacionada al material y a la forma de estar construido el edificio.

Como ejemplo de textura, analicen ustedes el Palacio de los Duc en San Marcos de Venecia y la Casa de Oro, en
la misma ¢ludad. En ellos veran una forma inteligente del empleo del mérmel como revestimiento (ya que la
apariencia y textura de un plano construido en determinado material debe ser muy distinto al de e plano
revestido en dlifarente material).

Cafmi ajsmple opuesto de un revestimiento que simula una construccién analicen ustedes el Palacio Medici en
Florantia {flgs 28 y 28),

El golor en la arquitectura esta en Intima relacién con el sentir de cada puebloy con la luz de cada lugar. Hay
aruitectures que no necesitan color, que les basta el color natural del material y hay otras para las cuales el
coled &8 indispensable. La arquitectura egipcia, la hindd, la mexicana, han sido totalmente estucadas y pintadas.
Lo mismo sucedio con la arquitectura griega de las primeras Bpocas. El Partendn, el monumento cumbre de los
griegos, gofistruido integramente en mérmol del pentélico, tenia color, pero éste estaba colocado estratégicamente
para realzar alguna moldura o escuitura, pero no cubriendo toda la superficie. En cuanto al empleo del color no
he&y reglas Cada uno. al concebir su obra, pensara como y dénde lleva color. Para F. L. Wright el color (pintura)
era innecesario. Rara vez lo empleaba. No obstante, sus casas estan llenas de color que esta dado por los
materiales empleados: piedra o ladrillo, madera, cemento rojo en los pisos, etcétera.

En Grecia hay islas en las que todas las casas, inclusive aquellas partes de los pisos y escaleras que no se pisan
gsthn enjalbegadas. En otros pueblos como en los de la Arabia feliz {(HADHRAMAUT) sblo = pinta el piso
superior de las casas que tienen 4 a 6 de altura.

El color es el toque final. Al pintar un edificio hay que exaltar las formas y los efectos, pero nunca anularlos,
como es el caso de la clpula de Santa Maria del Fiore, de Florencia, que por ser decorada al fresco sin respetar
la forma arquitectonica se ha anulado el efecto de su forma octogonal.

Un ejemplo moderno del empleo inteligente del color se encuentra en la Unidad de Marsella, obra de Le
Corbusier.

Ese edificio totalmente de hormigon tiene un color gris verdoso que forma como una piel que lo envuelve, una
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piel un tanto ruda o tosca. Esta superficie exterior no es en lo més minimo interrumpida por color alguno. El
color aparece detrds de esa piel y en parios perpendiculares a la misma correspondientes a las divisiones entre
terrazas o balcones del edificio. En las imitaciones que se ven por ahi de la Unidad, aparece el color colocado de
frente (front@ll y el resultado es desagradable y ordinario.

Resumiendo, diremos que la arquitectura es por sobre todo un problema pléstico: Cada dia estoy mas convencido
que un arquitecto debe ser un creador de formas. Lo constructivo. lo funcional, son cosas obvias, que cualquier
profesional debiera ser capaz de resolver discretamente; es algo obvio. Pero, la parte greatiora, son las formas, los
espacios, &llf = ve el arquitecto y alli es donde muchos nos estrellamos.

Hemos visto que la arquitectura tiene por fin servir, permanecer y agradar pura ggf {ntegra. Igualmente hemos
anotado que el aspecto técnico es el que pone las limitaciones. Agregamos aguf que hay un elemento que toda
construccién debe respetar y es la ley de la gravedad. Esta fuerza que orden& ¢] mundo matsrial que nos rodea es
trascendente en lo que atafie a la construccion. A la vez que ella nos crea prtamas \Wnitructlvos, de los cuales
el de cubrir es y ha sido siempre el més agudo, y es esa misma fuerza ki € mgd parmlits ordenar un sistema
constructivo al imponer un orden a todo lo material.

Esta es una ley a la que no podemos escapar y es ella, en principio, lg ¢u# @rawian ¥ origina los problemas
constructivos. Problemas que ustedes encontraran, enfrentaran y deberdn russduar eda vez que proyecten o
construyan.

Al hablar de tes valores plasticos hemos mencionado |a necesidad de dispanar B8 UNE tendlbilidad plastica, con
cuya disposicién ® nace y la que puede ser incrementada por el gjerolale y ' nspnrkncis Lo mismo sucede con
lo constructivo. Hay en algunos individuos una intuicion hacia el trabgfe do [@8 mats e gus Instintivamente les
permitird darse cuenta que una tabla colocada de canto resistirc m#s qisi In miimi ¢oleeada da plano, por
ejempla,

Pero ei instinto no basta. Para construir correctamente hay iig &xporimiitar, y niisiiin exparlencia se basa en
construir y en haber calculado, al menos, estructuras sifiples: B aenthln consimeive que debe tener un
arquitecto & agudiza con la experienciay la observacion. El astudlo de |a hisioeis de Ia srquitectura, igualmente
entre #u1 virtudes tiene la de enriquecer nuestra experiencla, E! tswisclimlonio oo |y maravillosas estructuras
romanas de hormigén (CHOISSY "L'art de batir chez le remarsl, i |08 assuniotes de piedra géticos y del
ingenio desplegado para mantenerlos en equilibrio, son toda wiia lgagién,

Recomiendo estudiar el corte transversal del abside de |a aatedral d | Beauvals, en é! verén el ingenio que los
arquitectos géticos emplearon al colocar cargss desceniradss PAFE SOMPEnIar «l smpujs de los arbotantes.

Cuando profundicen su conocimiento de las obras de aruuiteciura, log |lamard |a #tencién el hecho de aue ese




y maravilloso panorama de lo construido por el hombre sobre la Tierra en los 5000 afies que llevamos ae
civilizacion, esta construido en base a muy pocos materiales; tan pocos que pueden ser contados con los dedos de
las manos: adobe, ladrillo, piedra, madera, hormigén y mas adelante, a partir del siglo XIX, el hierro y el
hormigén armado. En la actualidad hay que agregar los materiales plasticos de reciente aparicion. Esa variedad s
debe a las diversas téenicas con que son aplicados. Las técnicas no son caprichosas, hay una serie de factores que
las determinan y es interesante anotar que cuando a un viejo material le sale un nuevo competidor, aguél renueva

\ sus técnicas para enfrentarlo; tal es el caso de las estructuras encoladas de .madera, que aparecieron como una

{__Tespuesta al hierro.

El factor social bajo muchos aspectos define técnicas.

Un ejemplo lo tenemos en el caso de la Roma Imperial que, abundante de mano de obra barata y escasa de

madera, crea lo que llamamos el hormigdn romano; en nuestros dfas la téenica desarrollada por Nervi para sus

estructuras de hormigén tiene gran similitud con las de sus antepasados romanos; economiza madera esto es el

empleo de cimbras y emplea mucha mano de obra; la técnica consiste en moldear & maximo de partes de la

estructura en el suelo, las que luego sostenidas en el aire con un minimo de obra adicional son hormigonadas,

pasando ellas a su vez a ser molde resistente para el resto de la estructura de hormigon.

La Edad Media tuvo que abandonar totalmente la téchica romana al encontrarse con problemas sociales y

econdémicos opuestos a los del imperio, y desarrolla una técnica minuciosa basada en el trabajo personal y el

artesanado. ) ) ) ) ) )

Volviendo a los materiales, debemos decir que cada uno tiene su naturaleza, sus ventajas e inconvenientes. Para

emplear un material hay que conocerlo a fondo para poder sacar partido de sus ventajas y evitar sus

inconvenientes. (Imaginan ustedes si les dieran juncos de 6 metros de alto y 3 a 4 cm de dihmetro, y les pidieran

construir con e Gnico y endeble material un local dg & metros de ancho y 15 m de largo?. Ese problema, que
. 1.-les resultara casi insoluble, fue resuelto por los habitantes-del delta del Tigris y el Eufrates unos 4000 afios A. C.

(ver el articulo *La estructura cond forma™, revista ""Pardbola’ N©, 4, pagina 18 y siguientes o **{Qué es la

casa?'’ del autor).

Cada material tiene, segin su naturaleza, resistencia, color, texturas y modo de trabajar que le son propios.

idisé es un modo de trabajar? Se podrla decir gue es la forma de cada uno de ellos de resistir a determinado

gsfuerzo: por ejemplo, la madera trabaja mal a la traccion y el acero lo hace bien. En principio. los elementos

constructivos trabajan en 2 formas fundamentales: a compresion y a flexion. Podemos ejemplificar ambas formas

de trabajo con un mismo paralelepipedo de 10 x 10 em de seccién y 60 cm de longitud, bajo la accién de una

fuerza, en un caso, estando el block parado, y en el otro, horizontal y apoyado solamente en los extremos.

En la posicion A, la fuerza hace trabajar al paralelepipede a la compresion {fig. 30).

Todas las fibras o moléculas del material estén comprimidas. Si esta forma A representara una torre de
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FIGLIRA 30




FIGURA 31

A la misma escala = han dibujado tres secciones de una losa de hermigdén armado:

a Losa maciza selva luces hasta 4 6 5 m pasada ess medida, actla el peso propio y la losa se hace antigcendmica

b. Para dar altura y aumentar &l momento de inercia. se hace una losa espess, pero para reducir ¢l g8 propio se rellena la losa
con un material liviano, entre nosotros se emplea el ladrillo hueco. Esta losa selvaen forma econémica luces de hasta 6 m.

o Casndo [a luz de una losa pasa las medidas anteriores hay que crear elementos con mayor altura. mayor momento de
inercia, la solucién C. es una corriente. Para obtener esas viguetas s recurre a encofrados metélicos, 0 bien a moldes de yeso
que fuego quedan aparentes formando casetones {Chile) 0 bien s emplean moldes de paja que quedan debajo del cielo raso,
que £ coloca & postariori.
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mamposteria de ladrillos, de waa altura de 60 metros, por ejemplo, cada hilada horizontal agregarla su peso més
el de las hiladas inmediatas superiores a la carga,P.

La dltima hilada inferior recibira ademéas de la fuerza P el peso propio de la torre y si esta carga total superara la
resistencia del material empleado, las hiladas inferiores serlan aplastadas y la torre caerfa. Esto es el esfuerzo de
compresion. A compresion trabajan las columnas y los muros.

Creo que ésa fue la causa por la cual un dia & desplomé el campanile de San Marcos, Venecia.

Si analizamos nuestra pieza en posicion horizontal (dibujo B}, veremos que la misma ha salvado una luz. que es la
distancia entre los apoyos. Sobre la pieza esta actuando la fuerza accidental P, que sumada al peso propio da el
esfuerzo total que tiende a ftexarla.

Ademés de la fuerza accidental P hay, entonces, dos factores limitantes: el peso propio y la luz a salvar. Si la luz
es grande y la losa o estructura muy pesada, la resistencia del material & agotara en soportarse a si mismo, %in
dejar margen para la carga accidental, por lo que no podremos usar dicho elemento para el caso planteado,
debiendo buscar otras soluciones. Esto se ve claramente —si ustedes lo observan— en las losas de un edificio con
estructura de H® Af sj una losa tiene una luz que no exceda los 4.50 a5 m serd maciza, si pasa de esa medida
estarda construida con ladrillos huecos, para dar espesor a la losa sin aumentar su peso propio. o bien tendrad
casetones 0 vigas secundarias.

Se llegara a ellas Por compensacion de ambas limitaciones dividiendo el peso propio, si $ elige grandes luces, o
reduciendo las lices si = desea conservar la estructura pesada.

La solucion serd alin mas econdmica si al mismo tiempo que % vence el peso propio de la pieza, se aumenta su
altura, Por ejemplo. sustituyendo una gruesa losa maciza, por una delgada con nervios, por la influencia del
momento de inercia en la flexion, concepto que sera desarrollado posteriormente.

Para entender la flexion como esfuerzo fisico que soporta el material, analizaremos lo que sucede en la pieza de
nuestro grafico B.

Dibujandola més en detalle e imaginandola flexada al maximo, observaremos que la linea &b tiende a acortarse,
que la linea ¢-d == extiende y que, entre ambas, existe una tercera linea que practicamente mantiene la medida
original; esta lines Corresponde al eje de la pieza (gréafico C).

Hemos establecido o que se denomina eje neutro. Si seguimos observando vemos que en la parte superior, por
arriba del el@ neutro, todas las fibras; por la flexion, estdn comprimidas, encontrandose, en cambio, en la parte
inferior traccionadas.

Esta condicién de una pieza flexada es lo que ha permitido fabricar un material artificial como el hormigén
armado, hoy tan en boga.

Como el hormigén simple no puede resistir tracciones, ® llegd al hormigdén armado agregandole barras de acero
i la zona traccionada.




EJERCICIOS

Ustedes deben hacer una serie de ejercicios para visualizar en forma clara y objetiva todo 10 que en adelante les
ensefiaran, en formaanalltica y abstracta divorciada de la construccion.

Para realizar esos ejercicios deben tener en su mesa de trabajo: 1) una regla de madera balsa de 50 cm de largo, 5
cm de ancho y 05 cm de espesor; 2) tres apoyos de seccion triangular, de 7 cm de lado, mas o menos, y 20 cm
de largo; 3) cartulina de 40 x 20 ¢m; 4). una tabla de seccién eliptica de madera de 1 cm de espesor y 15 cm
de ele mayor, con los focos separados 5 om; 5) pesas de 250 gramos cada una; 8) dos cubos de 5 x 5 x 5
cent/metros con un tajo al medio de 6 millmetros {fig. 32).

Con estos elementos ustedes haran las siguientes obsetvaciones. de acuerdo a los dibujos adjuntos.

a Primer caso: tratardn de apoyar la hoja de cartulina entre dos apoyos y veran que la cartulina simplemente
apoyada no resiste ni su propio peso. A esa misma cartulina le haran una serie de dobleces de 3 centimetros
de alto (figurara como un techo acanalado) y con sorpresa verbn que no sblo resiste ya su propio peso sino
también pequefias cargas exteriores (fig. 33). .

b) Segundo caso: a la misma cartulina que apoyada con sus bordes rectos &n # caso anterior no resistia ni su
propio peso. conseguiran daile otra forma resistente si ustedes la apoyan por el centro de dos bordes opuestos
dejandola cutvarse longitudinalmente como una béveda, segin lo muestra la figura {fig. 34).

¢} Tercer cazo; mpevardn la cartulina entre dos apoyo: (o piezas triangulares) por su lado mayor y veran que ésta
no £ mantiene rigida, sino que = desforma y mueve con facilidad; la forma de la béveda anterior sera
completamente definida pegando ambos extremos sobre las mitades de la elipse de madera. comprobando
ahora que la rigidez es mucho mayor y apesarde losapoyosunicamenteenlosextremos.

Ustedes habran construido asf el modelo de una béveda cascara de hormigén ammado, simplemente apoyada
{fig. 35).

d) Cuarto caso: si tomamos la regla de 50 cm y la apoyamos de plano simplemente en sus extremos. al cargarla

con una o dos de las pesas veremos que se flexa totalmente. Si en cambio, colocamos la misma regla de canto

en nuestros apoyos cubicos y le colgamos una pesa, veremos que ea regla que tiene la misma seccidn en una
posicién o en otra soporta ahora una carga relativamente importante. Mé#s adelante trataremos de explicar el

porqué de este misterio aparente {figs. 36 y 37),

Quinto caso: colocamos-la regla de plano sobre dos apoyos y dejamos, en un extremo un saliente que se

proyecte unos 10 cm ahl ponemos una carga, en el punto medio del tramo entre apoyos, veremos que Se

produce una flecha de 2 ¢ 3 millmetros. Si agregamos una segunda carga en el extremo en voladizo. a la
derecha, la flecha del tramo disminuiré, elevéndose la pesa central. S ha reducido la deformacion del tramo

por influencia de la flexidén del voladizo (flg, 38},

f} Sexto caso: apoyando la regla sobre tres apoyos que dividan la longitud total en dos tramos iguales y
colocando una carga en el centro de cada uno, s observard que al cargar y descargar cada tramo, el otro
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FIGURA 35
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experimenta la influencia de la deformacién correspondiente. Es decir que las deformaciones de ambos tram«s
estan Intimamente ligadas.
Si = cortara la regla por el medicé y s hicieran trabajar ambos tramos independientemente, las deformaciones
serian mucho mayores. En consecuéncia, trabajando la regla como un Unico elemento continuo, el material
rinde mucho mas que en forma de s tramos separados. -
Debemos sacar de estas experiencia-algunas conclusiones y trasladar nuestras imagenes abstractas a elementos
constructivos: vigas y losas.
Nuestras piezas de madera balsa pueden representar perfectamente elementos constructivos. Si ustedes
observan cualquier estructurade hormighn encontrardn similitudes.

gl Séptimo caso: si tomamos nuevamente nuestra regla, la apoyamos en los extremos, cargamos bien su punto
medio, y medimos la flecha de deformacién méxima, para descargarla luego y clavar en su parte, inferior otro
weze de maders [segln Floura), comtruyends @il una secean T, @l volverla a cargar exactamente igual que
antes, observaremos una defarmaciba mener, indice de que sesmentd la resistencia de la viga. 'La demostracion
directa la tenemos en gue pars wedwer a alcamzar b deformacién méxima de la seccion rectangular primitiva,
SBTE MEecEsari sumentar 1a canga de la seccidn T,
Si ustedes asocian esta T que hemos construido, en.-madera con una viga de hormigén de idéntica seccion
integrada con una losa, tomprenderan’ la ventaja del:material hormigdn al ser macizo, homogéneo, monolitico.
Nga sélo es viga lo que vemos aparentemente, sin gque Yy $e6¢ibn se prolonga en-una extension de la losa, que
es la que forma la T {fig. 39).

Todas éstas son ideas muy generales para abrirles 1os: ojos: a ustetles v que espero les sirvan en el futuro para
relacionar y comprender que lo que estudian en Estdtiza ¢ forma abstracta es simplemente el reflejo de una
_realidad con que deberan construir en adelante.
Tadin los ejercicios-explicados, asl como sus comespordientas dibujes, ios sreontrarin reproducidos en los libros de
cileulo en forma de :&ridos esquemas. Ante ellos debersii recortdar qun 6808 @8UEMBE rapresentan elementos
constructivos: vigas, Insas, columnas, etcétera, qQue tisnen pese v dimensiones, Rocordanda, al estudiar, que lo que s
esta analizandoy ealeulanda tedricamente corresponde a realidadas, emcontrarfn msnas & idn y me3 Téeil de comprender
laestaticagrafica.

Recuerden ustedes nusstros ejercicios 1y 2, refmrmnims a cémo sk distribuils e materia con referencia al sl
neutro. Les servird para ir comprendiendo uno de los aspecios, sparentemsrte, més abstractos del célculo de
estructuras, me refiero al llamado Momento de Inercia que mn €S i UN momento ni tiene nada que ver con la
inercia. Su nombre es totalmente falso. Ustedes puedean: mclurarse esta punto fundamental para comprender.
el trabajo de la materia en -«cada estructura regurrién “B] setidia de las estructuras” del ingeniero H. W.




MUROS
PORTANTES

Rosenthal, publicado en el ""Cuaderno del Taller'™ NO. 3 editado por“Nueva Visibn™. Allf encontraran una
explicacion clara y sencilla de este aspecto analltico y teérico de la construccibn.

Se puede decir que construir es poner en juego una serie de elementos materiales, combinados o asociados entre
si, ya sea para limitar un espacio (paredes); para cubrir un espacio (cubiertas); para salvar una luz fun puente)
etcétera. Cada elemento que entra en el juego tiene 2 forma, dimensiones y peso. Es asi que s establecen en el
aire una serie de sumas de cargas, de reacciones, de resultantes, que finalmente deben ir a parar a la tierra. la que
las recibe por medio de un tipo de fundacion u otro, para luego ser absorbidos por ella. La anulacion de todas las
fuerzas que provoca la estructura por reacciones iguales y contrarias que aparecen en los apoyos, pone a la
estructura en equilibrio. La variedad de los tipos estructurales es infinita y va desde una'simple piedra (pilar) que
recibe una carga vertical, hasta la compleja estructura que representa una gria mévil. A este respecto, algiin dla
deben ustedes leer ""Filosofla de las estructuras®’, por Cadellach.

Dice él que el mejor ejemplo de estructura esta dado por el esqueleto humano. Aqui encontramos la materia
trabajando en forma bien diferenciada: los huesos para sostener, el resto para cumplir otras determinadas
funciones, Ja piel para proteger el conjunto. Pero hay animales en la escala inferior en los que la parte estructural
no esta tan bien definida y se confunde con el caparazén de los mismos, tal como lo vemos en los Crustaceos. En
otros, una ameba o en una medusa, no encontraremos elemento alguno resistente, todo el animal, podriamos
decir, loes

Algo similar pasa cen la construccion. Encontrarén ustedes edificios en los que todo el material empleado es
resistente a la vez que cumple otras funciones, oomo ser, separar o limitar € espacio. En cambio, en un edificio
con "esqueleto’, hormigbn o en una casa japonesa, vera? que parte de & estd estrictamente en funcién de
sostener, y el resto en funcion de limitar o cerrar el espacio. Podrfa decirse que en una construccion hay materia
activa y materia pasiva, cada una con un papel y funcibn determinados. Una buena estructura, segin Cadellach,
es aquella que emplea la minima cantidad de materia. haciéndola trabajar al maximo de sus posibilidades
(resistencia) y en forma uniforme o uniformemente repartida.

No es posible proyectar sin tener una idea clara de las posibilidades de que se dispone, segun la técnica adoptada.
(No deben olvidar que la “técnica es la base del lirlsma®)

Es fundamental para ustedes saber qué posibilidades tienen (o0 no) si construyen un edificio con muros portantes
O en caso contrario con un esqueleto; por ejemplo: si ustedes leen el libro "Precision™ de Le Corbusier,
encontrardn una magnifica conferencia sobre ese tema; conferencia que con el arquitecto Caminos hemos
traducido y aparece en un numero de la ""Revista de Arquitectura®™, de la S. C. de A.

Sintetizando, podemos sefialar que la diferencia en construir de un modo y otro es radical, como el blanco es al
negro. Cuando los muros que encierran el edificio son portantes, significa que ellos soportan la estructura de los
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pisos aitos v del fecho, a ta vezque deben ser perforados para colocar las ventanas y puertas para dar paso a la
luz y & l= personas En cierto sentido el edificio tendrd un aspecto sélida y macizo.

En cambio, en un wdificio construido en base a wn esquelete sstructural, los muros que pierden 1 mision
soportadora pasaran 2 S simples elementos 'de cerramiento; tabrigues, gue por lo tanto pueden ser construidos
oo e dasee v perforados &l mismo modo. Los muros queen el caso ariterior sostenfan |a estructura de los
pisog, ahora son ellos sostenides:por la estructura independiente. La arquitectura japonesa, en madera, realiza algo
simmiiar.

Las wentsjas de estg forma de: construir son multiples; como ustedes pueden imaginar, y comprenderan que al

proyactar hay que ser.conscientesde ellas para saberlas aprovechar.

Entre otlas, estes ventajas son:

a)l Un piang ke,

o) Fashade libre. iLa fachada podra ser desde totalmenia vidriada hasta totalmente opaca)

ch La entrada al edificio, al ser la ptanta baja libie;

dj La cubierta plana permite recuperar el suelo creando en ella terrazas Jardlnes

¢ La planta haja puede-quedar libre, lo que pérriité: colocar una serie de edificios en un terreno sin interceptar
la wista ¥ =l paso del peatdn asf como dejar pasar &l aire, que-en este casgsenvuelve al edificio, todo lo que
uRE qTan wenta o en pafses: cdlidos. Estas son, entre otraslas agndficas ventajas «del construir con esqueléto
imchepandienta, tan magnificas que tienen la virtud de exasperar al negid;

Ustedes deben dfegar 2 sentir bien ¢hales son las posibilidades correetas e 7abiiF vano9 o ventanas, en cada caso

conatructiva, A ese respecto sugiero a ustedes esttdiat profundamente dos casas da La Corbusiér, las que parecen

hiher 8 uogatruidas con miras a dejar planteada uiia téorfa y fijar sjemplos sobre esas posibilidades: una es la

Villa aux MATHES, Obra Completa 1934:38; la otrd la cass MAMDROT, O © 1929-34; Igualmente deben

estudiar la Vill&8ARAHBAL, en la India, 0. C. 1952:6%

En las. dos primeras ohbservarin ustedes, como ha diferenciado perfesiommeis lus imiuies §uUé son portantas. de

aquellos que sen:simplements una pantalla, un cerramiento. Estudien alia sor trstedos los varios; en los muros

portantea los vanos son pequefios, de lo contrario llegan hasta Fa fosa de cullerta, loy vanos en |0S cerrarnientos

livianos =an ¢oiifidos, estan proyectados con libertad. La astéiica de las edilicios traduce ese modo de estar

construidos:

La Villa-Sarahbai:da un ejemplo deuonstruccion, que igualmente mereos sor éonocido. Esta lleno de posibilidades

técnicas,; y plasticas, que serdn algin dia muy Utiles: @ ustedes; Esta orsmolén de Le Corbusier consiste #n un

sistoind de buvedas de tipo Cataldn; que exige muras paralalos cedn 3 & 3,50 M (depende de la luz elegida para

las Bévedas). Una serie de 'muros paralelos:cada tres metros. dan un plina con BOCSS posibitidades v ambientes un
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tanto rigidos. El invento de Le Corbusier ha sido construir sobre gses muros unas vigas de hormigdén armado en
las que apoyan las bévedas, o que permite dejar vanos de hasta 4 metros de luz donde s desee. Con exa libertad

el espacio interior s enriquece y es posible proyectar con libertad y variedad.
Ya hemos visto que el problema de la arquitectura es el espacio, limitarle, encerrarlo, modelarlo, como ustedes

quieran decir; e igualmente hemos visto que las limitaciones a nuestras posibilidades estan dadas por el aspecto
técnico, que es el que frena nuestra imaginacion.

Igualmente aconsejo a estudiar €el. pequefio Templo del Toro en la India publicado en mi libro "Huellas de
Edificios"".

De los problemas técnicos que debe enfrentar el arquitecto el de cubrir es el mas agudo. Siempre es y ha sido ‘el
problema". Cada Bpoca, de acuerdo a sus dificultades, lo ha resuelto en una forma u otra: los egipcios en base a
dinteles de piedra, los romanos con sus grandes bévedas de hormigén, los géticos con sus altas y esbeltas ofivas v
techos de pizarra.

Lo cieno es que el problema de cubrir es un Item dificil y costoso en la obra de arquitectura. El problema
técnico tiene lugar en el espacio. Allf se genera una serie de reacciones que deben terminar en la tierra. El
elemento que llevara a tierra esas reacciones y sus resultantes son las fundaciones. La fundacion es pues, el
soporte, los "pies’ de la obra; segin el tipo de construcciony el terreno, serdn sus fundaciones. Este aspecto de
la construccion que podemos llamar bésico es elemental y por un sistema de orden es lo primero que € debiera
ensefiar a ustedes en forma bien clara, ya que si un edificio con malas fundaciones s vendra al suelo, podemos
pensar que un arquitecto, igualmente con mala base, no ira muy lejos.
Vemos, a menudo. en los dibujos de estudiantes (cosa internacional) un esquema que nos subleva por la forma
mecanica como estd expresado, por U absoluta falta de sentido y por lo que ella significa, como fndice del
sistema didactico de esa escuela. Ese esquema es el siguiente: verticales que apoyan sobre una horizontal (fig. 40).
Esas lineas quieren representar un muro que apoya en la tierra, o sea lo que muestran las figuras B-C-D.
Lo cierto es que representan cualquier cosa menos un muro que apoya en un cimiento, y traduce por parte del
autor una falta-de concepto. Esto es lo grave, ya que una escuela de arquitectura lo menos que puede pretender
es dar algunos conceptos basicos en forma clara y elocuente.
La fundacién, en un edificio, tiene el papel da trasmitir las cargas que vienen por los muros o columnas a la
tierra. Es decir, que tenemos desde arriba fuerzas, y desde abajo reacciones, fuerzas contrarias e iguales que £
deben equilibrar {fig. 41).
La ecuacién tiene, pues, dos aspectos: por uno, las cargas (supongamos éstas constantes e iguales a P}; por el otro
lado, el suelo, que debe recibirlas. Aquf podran comprender ustedes que el elemento suelo esta lejos de poder ser
una constante. sino que es una gran variable. Luego, una fundacion {ei tipo que se adopte) depende de las cargas
a soportar vV de la naturaleza del suelo.
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FIGURA 40

La figura B es un modo de dibujar el corte mostrando Unicamente el contorno del migmo. En
las figuras C y D el corte se hace indicando detalles constructivos. Cada cual decidird —de
acuerdo a su problema— hasta qué cantidad y tipo de detalle m llegard: En parte depende de
la escala del dibujo,
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Como ya pueden ustedes imaginar, hay muchos tipos de fundaciones. Todas tienen en comun lo siguiente, que

hace al problema: una carga P y un terreno con un coeficiente Ca para recibirla. E| problema elemental es el de

;:alcular con una carga P, en un terreno en coeficiente €, la superficie necesaria para absorber |a carga aplicada

fig. 42).

Un ejemplo claro de fundacion lo encontraran en las raquitas que s emplean para caminar sobre la nieve.

Lo que ® busca es repartir la carga del cuerpo en una suparficiz compatible con la resistencia de la nieve fig.

43). Piensen ustedes, codmo trabaja un pilote hincadi an al barro {ease de Holanda. Venecia; etcétera). {Serd que

al enterrarlo < busca llegar al fondo, hasta epaantrar tiarra firme? {0 qué = buscard?

Este experimento aclarar6 para ustedes la forma de trabaior un pilote. Tomen un ldpiz con buena punta y

apliquen ésta sobre la palma de la mano ¥ hagan fuerza (warticall sobre &l y traten de anular ese empuje con la

mano, es dificil y doloroso, si en cambio tosmn &l l&gia con da mgno y lo comprimen con toda la fuerza sera

muy facil anular la carga anterior y otras mayeres. En esta segundu ¢aso han establecido entre su mano y el lépiz

"*fricciony justamente un pilote trabaja en el baita ala friccidn y no & la compresion.

Las formas arquitectonicas tienen intima relacion, can {a forma de esiar fundado el edificio. Analicen ustedes los

siguierites ejemplos:

a) El palacio de los Doaos en Venecia constr ida: sobre pilares, V verda ustedes como su fachada expresa el paso
desde.los mismos en planta baja hasta |a faghada lena del plie alio an forma gradeusl,

b} El castillo de Chenonceaux. construido $8bfe iini #fe,

¢) La fabrica de chocolates Menier; fdem; {var an “Ewpicio, Tisrrgo v Arguitectura”, de Gldecn),

d) Por (ltimo, analicen el PabellénSuizo, dei Le Corbusler, construlde na Ir Cludad Universitaria de Parfs sobre
antiguas canteras subterraneas de cal. Mérén ustedis of sablo plnldo paopdo an oSt caso a un problema de
fundacion,

Tetminaremos este capftulo dedicadosa la construcolén oltende ia frase de P Waléry que dice que hay edificios
mudos, otros que hablan y algunos gque camtan. No by dudr de que aparte d# |28 condiciones naturales de cada
uno, para hacer que un edificio cante, as indispinsable o dominle de uni wenlen, Mientras sintamos embarazo en
como construir esta parte 0 fa otra de nusstra obrs  podremes oresr con la libertad necesaria para que lps
elementos que pongamos en juego saan capecas ¢4 orear una sinfenfa de formag, luces y sombras, que hagan
cantar nuestra obra.

""La técnica es la base del lirismo'<: paies

Al pronunciar estas''Charlas.. " guneralmante pare terminer he dejaba planteado a los alumnos interpretar el
significado de la siguiente frase dg F. L Wright: “TRABAJAR CON ESTILO y no PARA UN ESTILO. Creo que
ésta es la oportunidad de sclarar e concepto.




Trabajar con ESTILO y no para UN estilo es en otros términos, tener ESTILO, tener personalidad.

El origen de la palabra estilo se remonta al instrumento con que los romanos escribian en sus tablilias enceradas.
Cuando un eseritor lo hacia bien y llamaba la atenciéon por su forma de escribir & decia de él que tenia buen
estilo.

Con el tiempo, el empleo del termino pasd a designar la forma peculiar de expresarse de una persona y, poco a
poco, a todo un conjunto de formas y modos. De ahi el decir el estilo gotico, el estilo griego, el estilo Luis XV,
etcétera,

Podemos ahora afirmar que trabajar para UN estilo es hacerlo con miras a determinados conjuntos de formas. es
proceder, en cierto modo, con *‘prejuicio’’, con "‘aprioris™. Es decir que no actuaremos esponténeamente al
enfrentar los hechos que implica la solucién de un problema en determinado sitio y determinado momento.

Si trabajamos con miras a formas predeterminadas, no lo haremos con la frescura e ingenuidad que lo harfamos
en el caso de proceder honestamente, tratando de resolver las cosas en base a los medios y recursos propios del
problema, a [ag condiciones de clima y topografia que el sitio determina; y no responderiamos a nuestra modesta
manera de sentir las formas (nuestra voluntad expresiva). Lo menos que podemos hacer es ser honestos para con
nuestros meterialés y para con nosotros mismos, expresando lo que sentimos, lo que somos capaces de crear. No
hay duda de que trabajar para UN estilo aun cuando se trate de o que se da en llamar *estilo moderno*’, es un
camino més fécll y seguro, que el de enfrentar el problema y resolverlo integramente en base a nuestra capacidad
e inteligencla y aetuando con el espiritu de la época; recuerden ustedes que es el espiritu el que anime la materia.
Pere s greclas a que muchos hombres han procedido asi, trabajando con estilo, el que el mundo haya
evolucionadsy hoy gocemos de una serie de adelantos que hacen la vida més atractiva. De no ser asi, el mundo
habr(e Cll-lﬂdadq estancado en algin momento y hoy no podriamos, entre otras cosas, gozar del maravilloso
aspectioulo gue €S contemplar |la variada obra de arquitectura que nuestros antepasados nos han legado en los
6.000 afize gue lleva nuestra civilizacion.

Para tarminac; el problema podria ser igualmente planteado asi: Trabajar con ESTILO y no para UN estilo,
aouivale a “sar 0 no ser’" y como dice F. L. Wright, no es lo mismo trabajar con estilo que para un estilo.
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Un edificio es la inspiracién de un sitio.
F. L. Wright

Nuestro planeta Tierra estd rodeado de una pelicula de un espesor que no excede los 30 km, en la que se
desarrolla la vida y la que denominamos biosfera. Esa pelicula s extiende algo por debajo del nivel del mar y
varios kilémetros por arriba de éste. A nosotros los arquitectos, al menos en este momento, nos interesa los
problemas que tienen lugar dentro de ese espacio. EI hombre por naturaleza es terraguee y &l y sus obras estan
determinadas por su posicion sobre la Tierra y por la ley de la gravedad.

Brogiie ha dicho que el hombre es un producto del Sol. La vida en la Tierra, y con ella el hombre, son un
resultado de la energia solar; energlfa que llega a nosotros en la forma de radiaciones y de luz. Estos factores,
sumados al anhidride carbonico que s encuentra en suspenso en el aire. mas la humedad. son los que
transforman la materia en vida.

El filésofo americano Dewey ha dicho que el mundo ha sido hecho para conformarfo y no para contemplario; es
una invitaciéon a la accion. En esa tarea de conformar al mundo, dada nuestra labor especifica de edificar, a
nosotros los arquitectos nos corresponde una gran parte. El mundo nos fue dado en forma natural y el hombre
por obra y gracia de su hacer lo ha ido modificando, a la vez que dandole un caracter cada vez més artificial. La
ciudad es un producto artificial por excelencia y, de paso, sefialaremos lo que tan bien puntualiza Ortega, y

— aameniza .. ... i(Gasset en su libro La rebelién de las masas', cuando dice que lo artificial. en oposicién a lo natural, si no se lo

UN SITIO

conserva en estado de eficiencia se herrumbra, deja de funcionar y s transforma en chatarra. Una maquina o un
jardfn hecho de cosas naturales son ejemplos de cosas artificiales que si son abandonadas a si mismas pronto
desaparecen. Una ciudad es toda artificial. Para comprender bien esto basta con que ustedes imaginen qué serfa
de su ciudad si por una quincena no hubiera agua corriente, electricidad ni gas y no se recogiera'la basura. Seria
simplemente el caos. A la ciudad. como a un edificio, un auto o un jardfn, hay que mantenerla. consewarla,
repararla, de lo contrario dejéra de prestar su servicio.

Cada problema que debemos resolver necesaria y obligadamente implica un sitio; y un sitio a su vez implica un

103




CLIMA

TOPOGRAFIA

SUELO

104

paisaje. Un paisaje tiene un caracter y tanto puede ser natural o artificial como la es la ciudad. Como ustedes
pueden imaginar, estos dos paisajes son diferentes, opuestos y no sera lo mismo emplazar un edificio en el uno
como en el otro.

Cualquier punto de la Tierra tiene fu clima, que es propio y particular de esa region. Este aspecto es de suma
importancia para nosotros ya que el clima es por excelencia el factor determinante de la arquitectura: a climas
similares, arquitecturas similares. Para poder proyectar correctamente -que es o menos que debemos pretender—
es indispensable un conocimiento claro del clima del lugar. Me permito repetir que es el clima el factor que
determina las formas de la arquitectura, por sobre todo. Un edificio debe responder al imperativo clima y resolver
por = los problemas que le plantean las condiciones ambientales. En Gitima Instancia hay que recurrir a
expedientes mecanicos. El edificio por medio de sus propios elementos: orientaelén, muros, ventanas, aleros,
etcétera, deberd resolver los problemas del clima y dar confort en el interior. Es frecuente encontrar en el interior
del pafs edificios publicos que proyectados en la Capital Federal estan hechos exactamente al revés de como
debieran serlo. Por ejemplo, aqul en Tucuman, hay un hospital proyectado por un ¢eléga portefio que tiene las
galerfas mirando al Sur, cuando lo correcto aqu{, es hacerlo al Norte, ya que &t# orientacion es fresca y
abrigada, ventilada y alegre.

Un terreno no siempre ha de ser plano. a lo que estamos habituados g partefics Hay tsrenos en declive, en
sitios escarpados con topografla accidentada, por ejemplo. En estos emsis i [ndlspansable familiarizarse con el
terreno, ya que su topografla determinara muchas cosas y afectara le soluelén, Per ¢jamplo en este esquema, cabe
preguntarse por dénde debe hacerse |la entrada. Por A o por B (fig, 44|,

La respuesta: por donde corra el camino. En Mar del Plata y San Franelsco hiy mughos ejemplos de edificios en
los que, debido a que el camino pasa por A. la entrada debe hacersa por arriba, por la nseioa

La naturaleza del suelo de un terreno igualmente afecta la soluelén,

Si se trata de un terreno de tosca, como es Buenos Aires, las Tundaclones serdn diferantas que i g8 tratara de un
terreno arenoso, o barroso o si e tratara de roca. Se da el oaso d | barranom que por ser arclllosas se deslizan.
Esto requiere un estilo muy especial del problema fundadlonies, Toda Holands v Veneols estén edificadas sobre
pilotes, en cambio Manhattan lo estd sobre la roca viva. Un Bjempio Interesanis pare ustedes es el que debid
resolver Le Corbusier al edificar el Pabellén Suizo en la Cluded Unlversitaria de Parfs. El terreno habia sido una
vieja cantera caliza y presentaba enormes cueves. Este acaldants oblligaba ) sonetrulr Una serle infinita de pilotes,
lo que sin duda, ademds de ser costoso habrla sido poco feliz desde #l punto da vista de |a plastica de la obra. Le
Corbusier, inteligentemente, redujo los pilotes a unos poges, muy reburtes, sebre los que apoyo una losa de H®
AT y sobre ésta levant6 un etéreo esqueleto metélico,




Cada vez que pidé ¥ UN alumne gque Indique
gréficamente un tarreno determiinads; hace
simplemente custro kineas, en camblo dgblera
indicar forma, maclicies, Ifnea municipal vy
Ifneas divisorias, Anguios, cotes d i mival, orien-
tacién, vecinos, aacidentes, sumls etobtara,

FIGURA 44

Un terreno frente a un acantilado o eam fuerte pen-
diente. El acceso se hard por A, 0 por B, o por ambos
lados a la vez, todo depende de donde ## encusntre el
camino de llegada.

Escaln X
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Cuando ustedes tengan que edificar en un terreno inclinado y en zona lluviosa, veran que si colocan sus muros
perpendiculares a la pendiente interfieren con las aguas que bajan y a la vez la fundacion no es facil. En cambio,
si colocan sus muros paralelos a la pendiente del terreno, todo queda salvado: las aguas corren sin interferencia y
la fundacion es fécil.

Nuestro planeta, a diferencia de la Luna, es velludo. como decfa Sarmiento: estd cubierto en gran parte de
vegetacion. Asl como cada sitio tiene su topografia, su clima, igualmente tiene su vegetacion.

Nuestras obras deben tener en cuenta la vegetacion del lugar, aprovecharla, sacarle partido, pero no ignorarla. El
césped, las plantas, las flores y los arboles son el complemento natural de la obra de arquitectura. Nuestros
proyectos no deben ser pensados sobre el papel, sing que deben sgr concebidos dentro del marco de la
naturaleza: la vegetacion mas el cielo. También la [0z, la nubosldad, deben ser parte de nuestra concepcion.
Cuando ustedes viajen iran descubriendo qué distinto es el paisaje en el tropico, a la orilla del mar, en las zonas
templadas o en las frfas donde hay noches de seis meses, en el lleno o en la montafia; irdn comprendiendo que a
la arquitectura la hace, por sobre todo, el sitio y su clima,

Agquf me permito citar una observacion del escritor Rf¢ @areja, En una de sus novelas, hace decir a un personaje
exiliado en Paris lo siguiente: "*Como me molestan ems avenidas con un monumento al fondo. Parecen
proyectadas por un arquitecto sobre el papel en blanco, “falta an ellas el instinto vital popular*’. Esto es una
profunda realldad

problemas auténticos, los sitios autentlcos, los HIH]H, ol glima, los materiales. Ustedes conscientemente deben
tratar de evitar esa deformacion; para ello basta gue M tmpapen del sitio y su realidad, que % nieguen a
proyectar en el vacio y que traten a toda casta fe @presar en sus proyectos la naturaleza que envuelve sus
concepciones

Ya hemos sefiatado que el Sol es fundamental para In vide: s salud, es higiene, vivifica. Debemos aprovecharlo.
La naturaleza ha hecho sabiamente que en las reglanes tropicales el Sol culmine en verano, muy alto. y en
invierno més alto, con lo que nos ha dejado resielts &l problema del asoleamiento. En las zonas frias se busca el
Sol del mediodia y de la tarde, hora en que la atmésfera ha calentado,

Entre los trépicos se tiene el lujo de tener sol del N&H8 y dal Sur.

Cabe que nos preguntemos qué hacen nuestros colegas en st Oaso, con tanto sol. Un profesor en la Universidad
de Tuiane no podia entenderlo esto cuando un alumno explicaba, esto. Ustedes pueden imaginar cémo proyectara
ese arquitecro.

Un terreno tiene un tamafio y una forma. ¢{Suponsn ustsden que serd muy distinto el resultado si el terreno es



CIUDAD

CAMPO

REPRESENTAR
UN TERRENO

reducido o si es muy grande, o si su forma es muy irregular o regular, o bien si tiene mucho frente y poco fondo
o0 viceversa? Todo esto deben tener en cuenta al proyectar.

La ciudad es un paisaje cultural, artificial y construido. En la forma de edificar, de usar |a tierra, de consewar y
mantener lo que £ construyd es donde se ve la cultura de un pueblo. Nosotros en e sentido somos incultos.
Por el uso avaro y mezquino que se hace de la tierra una gran parte de la poblacién de la capital vive como
trogloditas: no recibe luz ni sol durante el dfa. Edificamos en funcién de la renta, de la especulacién y no, como
debiéramos, en funcion de la vida.

Como el paisaje natural. el de la ciudad tiene un caracter. Cada barrio. cada rincén de la ciudad difiere de los
otros, pese a veces a su similitud. El ancho de las calles, el arbolado, los vecinos, caracterizan cada sitio. Una casa
en la ciudad no comienza en el frente. sino que lo hace en la esquina desde donde se comienza a distinguir el
sitio. En forma semejante puede decirse que los ambientes de una casa comienzan en el frente de los edificios
opuestos. Puede ser un jardin, un frente sérdido o un simple muro, pero para nosotros sera parte visual de
nuestros ambientes. Una ciudad es el resultado del modo de usar la tierra y del sentido urbano de sus habitantes.
Aclaremos que a una ciudad no la hacen ni los intendentes ni los concejales, |a hace la poblaciény a lo largo del
tiempo. La ciudad es una obra de arte colectivo. ha dicho el escritor Thomas Mann.

Holanda @& el mejor ejemplo: un pais pequefio donde hay que ganar al mar cada metro cuadrado de tierra, y
donde ésta cuesta sudor y iagrimas. Las ciudades SON vergeles, parques; las ventanas de las viviendas abren a
espacios abiertos y N0 a patios mezguinos, como sucede entre'nosotros. Nuestras ciudades en ex aspecto
averglienzan; con esta tierra generosa y amplia, poblada por pocos habitantes, se vive hacinado. sin espacios
abiertos, mezquinamente.

Lo contrario de la ciudad es el campo. Alli todo es espacio abierto.

Lo natural domina lo edificado. El edificio debe identificarse con la naturaleza. Visitando en Estados Unidos las
obras del maestro F..L. Wright, me he preguntado més de una vez équé fue hecho primero, el paisaje o la casa?
Tal era la perfecta identificaciéon entre ambas cosas.

No hay darécho @ destruir o estropear el paisaje. Por el contrario, debemos mejorarlo. La maravillosa campifia
inglesa esté totalmente hecha por el hombre. Alli cortar un arbol o colocar una torre metélica en la campifia
requiere un ¢onganso de la comunidad. Claro estd que es pedir peras al olmo esperar que quienes mantienen sucia
su ciudad se ocupen de la belleza y armonia del campo.

Nosotros praystiamos sobre terrenos que nos llegan en forma de croquis o piano. Estos deben consignar el
méximo de datos € informacién posible. Cuando pido a un alumno que me dibuje un terreno, sin excepcién
hacen un slmple paralelogramo. En la figura 45' indicamos un terreno, para que aprecien ustedes como debe
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hacérselo: indicar en.el caso ,de un :terrenoen la giudad:la iinea da edificacion, las lineas divisorias de ]‘-a_gf
propiedades vecinas, las -edificaciones: vecinas* los miveles, las medidas, los angules; el ancho de la calle y vereda,
la orientacion y los accidentes que pudiera haber; arboles por ejemplo.

El uso de .un tetreno, debe. ser mtegral Nmpueden -quedar: resrduos

En una forma u otra el terreno. detsz ser usado totalmaente. Cusnds & un proyecto se le puede tronchar parte de
su terreno y no pasa nada es pargue gl fermeno ha sico mal eémpleade. Un arguitecto siempre debiera desear un
poco méas de tierra. En cambio, al que es malo' generadmente le sobra espacio. Esto quiere decir que sus
concepciones son mezquinas, que.no wa grande Cwando plantamos una ¢asa o un edificio en un terreno, de
inmediato lo subdividimos, estabiscemos ralaciones. Ess acto. puede ser feliz, anodino o tragico. Una vez
levantada la construccion, la suene gueda echads. Repita: Colocaralgo en yn terreno es trascendente, hay que
meditarlo mucho y analizar los pro y eantra de cada posibilidad.

Es comun ver pianos con titulos, por ejempls, del dres para juego de los nifios. Analizado el plano, uno descubre
que ese es sblo un tftulo, que tal drea o sirve para narda, Qo ssti muerta. {Por qué ? Porque para que las cosas
sean realidad, la distribucién debe ser tal cue kaga que las cosas sucedan asé, En nuestro caso, esa rea destinada
a juego de los nifios: debe estar bien asoheads, conectada faoliments con ia casa y ubicada con relacion a donde
estard la mayor parte del tiempo la radre @ara gue &tz pueda vigilar a los nifios. De lo contrario, pese a los
titulos que ustedes eseriban‘en los n!’_ﬁ.nos;ﬂ.ﬁlﬁiéﬂeﬁﬁiiﬂﬂd seré muy distinta. y la realidad es mucho mas fuerte que
Nosotros. y nuestros deseos,0 buena wafuntad. La realidad subsana nuestros errores.

He dicho que un terreno debe ser empitasio integralmants, totalmente, es decir, que no deben quedar retazos. Un
retazo seria una parte de terreno que i theiiie distirna, que no sirve para nada. .Con dos ejemplos voy a tratar de
aclarar esto para ustedes. Uno. nos.fo da unaf#lrica donde s hacfan Unicamente paredes prefabricadas para casas,
el resto 1o hacia eada constructor en forime conwencianal. Esto fue en Seattle, Estados Unidos. La fabrica enviaba
las paredes en camidh al destino, hasta #00 km d# |o fibrica El ideal de la fabrica: era hacer pafios de paredes lo
masgrande posibié y el tamario estaba limitado por la medida de los camioties. EI material basico era la madera
terciada, que = aplicaba encolada en ambas zaras do un bastidor. La terciada llegasa la fabrica en hojas de 1,20
m x 240 m. El alto,.delos parfios de pamd erd de 2,40 m El problema era evitar desperdicios de madera terciada,
los que = producian en gran cantidad si ¢an las hejas mencionadas s cubrieran gafios que no fueran multrpio
del ancho de las placas. Este inconveniente fue ramediada haciendo una tira continua con las hojas de terciada.
No bien llegaba a la: fébrica el terciado =moolande v machibembrada las hojas-entre si por su lado mayor. Al final
del proceso fatira continua asi formada arz cortada gxactamente a la medida de lo= diversos paneles re'queridos,
ustedes se daran cuenta que no habia RETAZOS ds terciads



1]

FIGURA 48

Al trazar un camino subdividimos el terreno. al hacerlo ®
debe tratar de anularlo lo menos posibte, de -conservarlo
Integro al méximo, de evitar “desperdicios’.

En la figuras A y B pueden apreciar la diferencia entre dos
soluciones,
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FIGURA 47

Un escollo. En este terrano para un hospital en Qatar, habra
un cementerio en el centro del tetreno, esto que en principio
parecfa una calamidad, wn el estudio resulté una ayuda,
determind Ia zonificatién del hospital; en A, zona hospitale-
ria; en B. consultorios externos y servicios. y en C las
viviendas que pedia el programa.
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FIGURA 48

1 Cara Johnson en Racine, EE.UU. arquitecto F. i, Wright. Un sitio muy amplio, sin mayores accidentes. La casa hace de un
paisaje, cuatro. por medio de su distribucidn, en forma de aspas de molino.

2. La villa savoye de Le Corbusier, centra la casa en el centro de una arboleda y cris #n & gelo alos espacicg abieeton arlificales
w vistas perimetrales.

3 Oak Alley, casa del siglo XVIII en Louisiana EE. UU. E| Mississippi ara la vfa de comunicacién w n Europa, la casa esta uhicada
al final de un camino de éarboles, que la eamurnica con el rio, el resto forma tres espacios netamente diferentes: un jardin cerrado
a la izquierda. una pradera abierta a la derecha y al fondo la playa que comunicaba con las depenideércias y gyarteles de esclavos;
una llegada en auto. I ’

4 Meunt Vermon. la casa de J. Washington en Virginia, EE.UU. La casa es atrafda por al rfa —un sccimenis puede determinar la
ubicacién de un edificio—. El acceso se hace desde la ruta rodeando un “iawn*,

5, Una casa de Berlin del arquitecto Brekaus, la casa ha sido francamente |lgvada al fondo ¢al trrreno. Frente a la misma un
bosquecito de frutales. que la arsla del ruido y vistas de la calle. Los espacios &l fondo y comido lzguierde se destinaron al juego
del croquet y para los perros

6 Una pequefia casa de Wright en Minneapolis,
La casa ha sido francamente echada a un rincén, en era forma ha podido ernmarei UN gran aspacie frente a ta casa, gozando de
la buena erientacidn y respetando los arboles que tenia el terrsno.

7. Casa de fin de semana de Le Corbusier, edificada en el jardin de otra cass, Cotbusier ha procedido en la mima forma que
Wright, ha arrinconado su casa a fin de mantener integro el jardin.

8, Pequefia casa del arquitecto Klein en Berlin, la casa esta francamente colocada contra un lado del terreno, para obtener del
otro un espacio generasao, bien orientado y con érboles.

9. Casa de Wright sobre un lago en Biloxi, EE.UU. Aqui el lago ha atraido |a casa hacla & E| terreno tiene muchos pinos. el
camino de entrada serpentea bajo los mismos.
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ejem| confeccion [ plieg a ( la
y sobre ella s distribuyen los diversos moldes, tratande de hacer coincidir sus formas. evitando que quede
espacio entre los mismos. ya que esos espacios seran retazos o sea tela que s pierde. Una vez distribuidos los
moldes en esa forma s procede a cortar la tela. Algo similar es lo que debemos hacer al ubicar uno o varios
edificios en wuh terreno: debemos tratar en toda forma a que los espacios libres s integren, sean Utiles y no
gueden muertos.

Al colocar un edificio o un camino en un terreno, establecemos de inmediato una divisién. Este acto, ya hemos
dicho, puede ser feliz, anodino o desgraciado. Si s« trata de un terreno reducido, y colscamos en su centro una
construccion, quedara en su alrededor una cintura de tierra. Si en cambio arrimamos la construcciéon a un
extremo del terreno, el espacio libre formard un area integrada. No hay duda sobre cual de estas dos posibilidades
es mas rendidora.

Si tomamos una hoja de papel. y la dividimos de tres formas distintas, veremos que una da méas posibilidades futuras
de uso. La division simétrica es mejor que algunas de las asimétricas, perc. no hay duda de que la simetria axial sélo
es conveniente_en cosas monumentales. La subdivisién asimétrica 3:5 es sin duda la mejor. Cuando deban
cortar un terreno con:un camino, descubriran la importancia que tiene la division mas econémica

Observen ustedes la diferencia que hay entre ambas soluciones. En la primera el terreno queda practicamente
dividido en seis partes; en cambio. en la otra el espacio central aparece integrado.

En mas de una oportunidad s les presentara el caso da un terreno con algin accidente: por ejemplo, en medio
de un terreno destinado a un hospital tener un cemantgrio que hay que respetar. En el primer momento creemos
que ese accidente es una desgracia; pero luego, con el estudio del problema descubrimos que el accidente es una
bendicion, ya que nos ayuda enormemente a encontrar |la selucién, Un problema de esa indole s presentd
estudiando un hospital para Qatar, Arabia. El cementerio determiné sin la menor duda la zonificacién del
conjunto a hospital; b: servicio y c: residencias, elemsntos qus pedfa el programa.

El sentimiento de las formas, el modo de enfrentar un peisaje, es algo que lleva cada pueblo en la sangre y no el
resultado de un capricho personal. Por ejemplo, los griagos usaban el paisaje en su forma natural, adaptando sus
edificios a la topografia del terreno y tratando da meodlficar al minimo la misma. En cambio, los romanos
procedian en forma diferente: a un terreno en pendiente, |0 Villa Adriana o el Templo de Jupiter en Atenas, lo
nivelan creando una gran plataforma artificial, sobre la que luage colocan sus edificios.

Si ustedes leen la autobiografia de Wright encontrarén s 6! dice que nunca s debe colocar sobre la parte
superior de una loma un edificio. gue éste debe envolver la lomo. como la pestafia al ojo, V g la parte alta del sitio
debe quedar virgen, Esto 10 veran replizadd y on facma mlYy ©ofepbrsa sioestudian su casa de Wisconsin. En
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FIGURA 49

SANTUARIO
DELFOS GRECIA

VILLA ADHLANA
TWVOLE TALLA
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cambio si observan como estad emplazada la Villa Rotonda de Paladio, observaran que alli ¢ ha hecho eso que
para Wright era casi un pecado.

Los siguientes ejemplos de conocidos arquitectos permitirAn observar a ustedes que en todos ellos hay una
coincidencia y es que en todos los casos el emplazamiento del edificio es categérico, no hay ambigiedades. Los
terrenos quedan integrados {fig. 48).

Otro ejemplo digno de ser estudiado es el proyecto de Le Corbusier para el Palacio de la Liga de Naciones en
Ginebra: él lo explica en su libro ""Une maison, un palais’; y dice, luego de ensalzar el paisaje del lago con los
Alpes detras, que toma el punto mas alto del terreno como cota O a la que $ coloca la entrada, luego esa cota
<« extiende a derecha e izquierda, y sobre ella = disponen las oficinas del secretariado; esa forma fina y alargada
deja caer pilotes que van a encontrar el suelo, el que no es hollado y queda abierto a la vista, a los jardinesy al
sol y desde atras, enmarcado por los pilotes. aparecera el hermoso paisaje del lago. Luego agrega que < trata de
una concepcion paisajista ffig. 50/.

No deben olvidar ustedes que las posibilidades de un terreno van mas allad de sus limites fisicos. La vista
extiende hasta un horizonte o una barrera infranqueable, una montafia o0 una pared. Al estudiar nuestros
ambientes y proyectar las ventanas debemos tener esto en ouenta: por ejemplo un pequefio terreno frente al mar
tiene una vista infinita que compensara con creces i4s medidas del terreno. Si de frente tenemos un enorme muro
habra que tratar de ignorarlo o anularlo; en cambio, si tenernos un Jardin vecino, trataremos de aprovecharlo.
Tampoco deben olvidar que en un terreno de forma regular la diagonal es la mayor dimension y debe ser
aprovechada.

En el renacimiento italiano tenemos interesantes ejemplos i UiO Inigligants de tarrancs; por ejemplo el Palacio
Massino, edificado en uno terriblemente irregular, i mivestra como pracadfan ios arquitectos de aquella &poca;
regularizando el terreno por medio del elemento estindie de |a époce: el patio. Las irregularidades eran
disimuladas en los locales periféricos o bien aprovechadod en la solucidh dada al problema: ejemplo el porch
curvo de entrada. Otra cosa que ustedes deben observar 88 cbmo las visuales rematan en puntos de interés, un
Hnicho, por ejemplo. o bien son continuadas, pasando de un @epacio a otro,
]

El accidente acaecido en el estadio de River Plate, al preparar esta segunda edicion, es un problema de
circulaciones.

Un arquitecto debe tener una mente clara, analftica ¥ observadora para comprender como funcionan las
circulaciones en un edificio y conocer su naturaleza y gareter, Los accidentes debidos a deficiencias de prayacta




FIGURA 50

Le Corbusler, 8n sy libro L maison, un palais, nos da una poética explicacidn de su idea al proyectar el edificio para el
palacio de la Liga da Naclones, en Ginebra, describe el paisaje completamente rusomigne y dice que toma el punte més alo
wmo ecota O, en la giss ubica la entrada, ese nivel s extiende en el waciia a derecha e izquierda y sobre &l edifica el
Secretariado; un block large y elegante frente al lago y wn fondo el Jura. Luego el bloque iré dejando caer sus pilotes hasta
enmntrar el terreno natural, que quedar6 virgen, sin ser hollado. Los pilotes enwnarcardn el paisaje. ¢omo en una sucesién de
magnificos cuadros,
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FIGURA 51

Terreno ocupado por el palacio de Pietro y Angelo
Massini, en Roma.

Arquitecto Baldasare Peruzzi. Letarouilly, Edificios de
Roma Moderna.
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FIGURA 52

Solucién dada por Peruzzi al problema de tener gue
cobocar dog pabeios an el tereno de lo figurs 51,

i
lins

1




118

son aleccionadores y permiten apreciar con evidencia lo que éstd mal; no hace mucho la municipalidad de-la
ciudad de:Nueva York fue démandada por una serie de accidentes ocurridos en el Lincoln Center por causa de
unas gradas mal proyectadas; Versalles nos da un ejemplo :de accidentes debidos Unicamente al cambio de uso de
un edificio. El arquitecto, ademéas de otras condicivfhes; debe ser algo psicélogo para prever la reaccién del ser
humano ante diversas citcunstancias que afectaran la spfucidn de un edificio. Por ejemplo, en caso de panico no
procede igual una persona si se encuentra sola «un i #5l# entre una muchedumbre; como tampoco procedera de
modo siffiflar cusnba Su situacion es exclusivamerité indiviclual que cuando estd dominada por un terror colectivo.
Un edificic bien resdelts, por medio de sus progio elemenios, distribucion, paredes, cirtulaciones y escaleras debe
preverlas diversas posibilidades que pueden jre@ntarse i3 su uso en el proceder de la gente. Tan importante es
esto que un edificio proyectado para albergar un mada de vida, esto es un grupo de personas que s conduce de

determinada manera, 'puede fracasar fotpirnents ' 46 cambds su destino, y el uso que se le dé varie en
‘consecuencia. A este respecto el Palacio de Wersally: mos da un ejemplo aleccionador: Versalles fue construido

para dltergar una orte que en detéfminado momento estuwn constituida por veinte mil personas. La vida de esa
corte estaba feguldda al Gltimo detalle y toda esa muchedumbre = mowla en el palacio con entera facilidad y
orden; que = sepa, jamas en 'exa época sucedieron: azcidenivs hebidc & la numerosa poblacion del palacio. No
hace muchos afios se llevé a cabo en los salones del palacia una fiesta de beneficencia, a la que asistieron cerca
de once mil personas. Sucedid que teda esa gente & ambiilar por los salones un poco sin sentido, fue creando
una confusion que llegd a producir accidentes. #Pai qué? LCU# fue lo causz de que alli, en Versalles, que llegé a
albergar tantas personas, s produjeran con la mitad, asos accidentes! La solucidh la encontrardn ustedes mismos
s s molestan y estudian un poco el plana del palatwn. Lus [lamara |a stancién que salvo las escaleras no aparecen
superficies discriminadas para circular. La cirgilacian s deba hacgr o |o lirgo de los salones, pasando de uno a
otrg. La corre de los Luises, aunque fuera numerass, s moyin en arden, paig habla wn protocolo que regia todas
sus acciones y que éra necesario respetar. Techs esa wida ardonndd no exiss’n dUakdo se lievé a cabo la fiesta
mencionada: en esta circuhstancia el pOblico, que estaba alli poroug habfa dbonedo SU entrada, = movia a su
gusto. iba y venia sir sentido, y es facil imaginar ¢émg: poeu ¢ pote la multitud se kabrd ide excitando entre
frecuentes sofocones. por “embotellsmientos” en lu cirzulABibn hasta llegar e le agnfugién vy los dggidentes.

Ya pddemios anotar que o comin es encantrar en un wclifiglo dos tipas e eupmsios, unos para estar en ellos
haciendo algo y otro cuyo Gnico fin es leva mas i un lugar al otro, pére’ el 1ty venir, que llamamos

“'circulaciones™,' Hemos dicho que es comiin emceniraras, pero no imperioso, Hay edificios en los que las
circulaciones se confunden con los espacios que itamamos fit:les; es el caso:de fas museos, en los que uno pasa de
dala en sala observando las colecciones.

El siterma ie circulacion de un edificio es fan importante que bajo muehas aspectos puede decirse que




FIGLIHA B3

“estraciura® el edificio. Si el ed:ficio tiene wiriow piuns, ol sistema @z ascensores ¥ esca.eras tendra un pape.
sirmilar en Bl conjunto al que representa el tranto di i dtbal o (@ coiunina vertebral en el homiea 9 el edif cio
es 'notizontal, esto' es que las circulaciones sé dlasurrnlian an ese plano, el sistema de circu.acion £ asemejara en
mucho al d e las nervaduras de una yran hoja.

El sistema e ::rn:ula:nneg de un edificio juéga un pagsl rmuy impar nte dentro de la economia del edificio. Ese
sistema -no dehs =ar jeradamenté grande, fi mernuinn, Por el contrario, debe ser proporcionado, justo,
adecuado a 6§ locales giie sirve. Serfa grotesco rematar una gaeria de cuatra metros de ancho con un localcito
de tres por tres, come Serfa incomprensible queres llenar un dogal para mil parsonas por un Unico pasillo de un
fhetro de ancho. En edificios con cierta similiftd, snoontruimes ciisulaticnes de medidas opuesta? por ejemplo en
un hotel de lujo wn cortedor puede tener tres o Ml matray 8 ancha y an un hotel sobre ruedas. que es vagon
de coche camas; &l enrreclor no tendra miss dé setenth y Cinca cestimetsos de ancho, Esto. significa que todo
depende de la ubigagian v de las circunstatiélas v @910 o lo gue ustedes deben aprender a ver y sentir: ustedes
deben analizar ¢ada €350 y encontrar la “justa mecida™
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.Una girculdcién implica movimierito, v #5te fatiga v pérdida de tismpo,

En su' witla énfrentardn mas e unia vaz progeamas gue iendizn como requisito basico esta premisa: “economfa de
pasos', Esto tiene tanie welidez en une pequens vivignda, &0 |3 que todas las tareas de. la casa estan concentradas
en la'madreé, que debe stender simulténeaments fa cocing, la puerta; los nifios, el lavado, el arreglo de la casa,
como. en un hospital y un hotel dende es un imparatyo. En un hospital, la cantidad de camas por piso no es
arbitraria, sino que. estd detarminada por ls unidad anfarmers, |8 gue no debe recorrer mas de una suma X desde
sl estacion hasta la cama mas alcjada £n los hosles sucede algo skrelar; 1a eficiencia del servicio depende de los
recorridos que dében hecer fanto |z servidumbre de plae eoimo los mozos. en el comédor. Este recorrido debe ser
siempre el minimo posibde o &l meanos Mo mayor que sstindares estipulades.

El factor tiempo es otio elements aue determing soluclonies €N muchas oportunidades. Analicemos qué sucede en
un estadio como ejempte:, a & llega ¢f piblico sin premura, en un intervalo de tres o cuatro horas antes del
'comienzo del especticulo s retinén en ol estadic 60 6 90 mil personas. Cuando termina el acto, esa
muchedumbre cansada y excitada, &5 winrtitat —duta 89 L weridwdera expresion— por el estadio en pocos minutos.
El sistema de evacuacion necesita'ser en st casn fmuy 8implio, generoso y libre de obstaculosy el estadio debe
estar rodeado de un anillo de ezpaca ahierto pam Qe L8 mueheq_umbria .asf vomitada £ desparrame. & enfrie y
s disperse. Si para la salida sg requisren 200 & 300 mitics 0B abertura, para la entrada, de caracter diferente,
haran falta solo 40 0 50 metros. ‘

Ei clima afecta ,profundamente las sirculaciones Eq chifas Trios éatne tienien que sercerradas y calefaccionadas;
en cambio, en climas célidos. seran afiertas, protegardn da |y Nuvin vaclal altr..

Un ejemplo muy interesante al respBCI0 |2 ¢NEONIGMOS g lus teatros v salas de conciertos en los paises muy
frios. Si ustedesanaliza la sala de Goteborg en Suecin U @iras similams, observarian o siguiente: primero que la
sala esta en el piso alto; segundo que ias ascaleras estin Ubidadas an el extremo Ppliesto a la entrada y al fondo
del terreno; tercero que enlre ks entrada y las ‘Gscalerss lany ui lorga hall can numerosos vestuarios a derecha e
izquierda Por otra parte sabamos gque debida 8) clma sacemivn e (elitn wedo ol plblloon —~8in excepeion— que
paiste 8 espectaculo lo hace con grussos sbeigos de plel v botes, cosas i e nbandonar en guardarropas
ariles dé pecester a la sale. Por otra parte, 5 bien s ant s hace CON giwtin lemtitud, @ salida del pablico se
produce e Torma sdsida ¥ simultanes; esta cifcunstanen abdlgn a dispaner Trontslmente al biiiblico una gran
axtansldn da modtradar pary poder hacer une entrega ppics de abrigos. Em wunn sala similar y de igual capacidad
an un chima @lido, tal problema no se pressntand, Yoo ol el piblico asistird gon ropa liviana, a lo mas un
paraguas o0 un I-"ﬂﬂﬂr'l'l'l-E'IJLI'lﬂ d= traksilin ‘IEID.‘!II'III!“HI.’!- a vstacloy sstidinr gl nlana dgl Centro Soyuz en MOSCL], obra de
Le Corbusiér). n



lencia, en poecos minutos; més o
menos en 20 minutos.

FIGURA 54
Un estadic se llena lentamente; més o
/ 'L \‘ menos en 2 horas. Se vacfa con vio-
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FIGURA 5 T

Un pablice disperss st comprims oaandd e abll
gatds por up sgldenie, AjEpla;  aEElnE 8
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El mambrg caming =n |ines recta con 13 vits 3
1,50 1 sobre </ piso,,

1




MOVERSE

UN PROFESOR

UNA PUERTA
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Del hombre se puede decir que es un ser ‘'en movimiento®; constantemente, pdr un motivo u otro estd yendo y
viniendo. Una ciudad, al igual que un edificio, da lugar a un constante ir y venir de gente.

Ese moverse no es arbitrario, tiene un sentido. una direccion, debemos estudiar como s hace ese movimiento y
descubrir sus leyes.

Si observan descubriran que el hombre siempre camina en linea recta y busca la distancia mas corta posible entre
dos puntos. Por el contrario, si observamos cémo € mueve una mariposa, coincidimos en que sus oscilaciones y
zigzagueos son arbitrarios y que. aparentemente, para nosotros su vuelo carece de sentido.

Un profesor en una escuela de los Estados Unidos decia a sus alumnos que al proyectar un conjunto de edificios,
como una universidad, era conveniente no trazar de antemano los senderos que unirian los diferentes pabellones,
sino permitir que el publico usuario al ir de edificio en edificio dejara marcada una huella y luego, sobre ella,
construir los senderos definitivos. No hay duda de que este buen profesor no sabia observar ni siquiera como s
movia él mismo, de lo contrario habria podido'trazar sus senderos en el plano de obra, uniendo simplemente por
medio de una linea recta la entrada de los diversos pabellones de su proyecto. A este respecto me permito
recordar una experiencia que vivi durante Mi estada en la Universidad de Tulane, en Estados Unidos. Alli el
comedor y la biblioteca central distaban en linea recta unos cien metros. EI camino que los unia hacia varios
recodos. Todos los alumnos sin excepcion y yo mismo, haciamos el camino mas corto entre ambos edificios, esto
es una linea recta que pasaba por sobre canteros, alambradas bajas, vallas y cercos.

Las autoridades del campus trataban infructuosamente de parar ese atropello, colocando obstaculos y carteles con
"keep off"". pero todo era inGtil: la ley del menor esfuerzo siempre prevalec{a,

Otra ohsarvacifin interesante que ustedes pueden hacer es |a siguiente: cuando caminamos en grupos, si el espacio
es abierto tratamos de conservar un espacio con nuestros amigos de m#as o menos 30 & 40 cm.

Si por un accidente, como puede ser pasar una puerta, ascender una escalera o entrar en un ascensor debemos
comprimirnos; no bien cesa la causa, volveremos a separarnos. Si continuamos nuestro camino y llegamos a
campo abierto nos iremos dispersando cada vez mas, hasta que el grupo s diluye. Todo este mecanismo del
hombre moviéndose, como ustedes comprenderéin, s@ refiere € 1as circulaciones v alecia v e reflejs an los
edificios.

De paso les pregunto: éQué es una puerta? |maginan ustedes que mi curicsidad se refiere a las pusrtas an
relacién a las circulaciones y no a su construecibn, Para ml, una puerta podria ser un vano en un muro, un
diafragma. Pero no, en esta circunstancia una puerta es un momento;, ese momento en el cual personas que van a

“s-traspasar la puerta & comprimen, forman fila india, para de inmediato volver a ocupar la posicién primitiva, ia
figura 56 grafica esta definicion de una puerta;' las Ifmaas cruzadas indican el espacio necesario alrededor de |e

puerta. En el esquema siguiente observamos los ificonvenientes que presenta una puerta arrimada a una pared, en
la cual no =« da en forma limpia el diagrama primero.
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FIGURA 56

Una entrada debe facilitar la cirpulanién: une pusts
contra la pared no lo hace.
Una entrada bien resuelta & un verdadero embudo.
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FIGURA 58

Deslizarse sobre un plano horizontal wlo requiere el esfuerzo

de hacer. avanzar el peso del cuerpo, hacerlo por un plano

inclinado. exige ademés el esfuerzo de, elevar el pew del
. ‘cuerpo.

VESTIBULOS

=, _!h.:CEEIj

ENTRADA A

LA BIBLIOTECA

DE LA UNIVERSIDAD
DE TULANE

Un vestibulo es un Iemento de distribucién,




LIQUIDOS Para comprender el maowimientn de las personas dentro de un edificio y no equivocarse, o mejor es comparar

ese movimiento al de los liquidos; por ejemplo, no s podra desagotar o llenar un gran tanque por medio de un
cafiito de dos centimetros de seccion, ni evacuar un enorme estadio por medio de pocas puertas de un metro
de ancho. Al final de un eafio, el agua se desparrama, como al final de un pasillo la gente se dispersa.
Cuando un camino enfrenta una puerta, alli sucede algo, no ha de ser similar a la salida de una cueva de vibora,
sino que s asemejara mas a lo que sucede con gotas de agua que caen sobre una superficie plana: alll hay un
encuentro de gente que llega y que sale y otra que espera; luego, es necesario crear un espacio antes y después
del momento que es la puerta. Si la llegada es de automdviles sin duda sera necesario dar lugar a que el auto gire,
que otros esperen.

SISTEMA La circulacion dentro de un edificio forma un sistema. Como ya hemos dicho, este sistema actia en la
organizacion del edificio como un esqueleto; lo estructura. Este sistema tendrd un comienzo y un fin; terminara.
Dentro del mismo habré jerarquias: circulaciones méas importantes qug otras, &l llsterna que debe ser claro, simple y
econdmico; quiero decir que debe ser exactamente |0 mepeeswie v no mis,

En un edificio que tiene bien resueltos sus sistemas de mirculaciin las cosss san seldentis v no debe ser necesario
preguntar para .llegar a ellas. Si las circulaciones no son clares hmtwd o recurrir, como en el Pentagono de
Washington, a una gula, para poder llegar a destino sin gl s,

ELEMENTOS Antes de analizar las partes de un sistema de circulasifin e nutesarlo dajar scisdo que en el moverse dentro de
 Eoe g un edificlo hay dos grandes divisiones, segin lo hagamxs horlzantalmente o alrulindonos ala vez que avanzando.
1 Este Gltimo es el easo de las rampas y escaleras que festrmrfin I soglivkles focte di ssto capltulo,

Los elementos mecanicos de movimiento, como puistarn gid mdensciad v ascalard mecénicas, las dejaremos para
otra oportunidad. Pero antes de proseguir creo qus eanyiene qun stlaremos [ dil#rencla profunda que hay entre
‘una circulacion horizontal y otra. que asciende. Para truslmilurnos par uiv eorrotks, Bl esfuerzo que debemos hacer
es simplemente el de hacer avanzar nuestro peso; si usiedes hicen un grisfios de |es fuerzas que actdan lo veran.
muy bizn,

~EN la otra circunstancia, de avanzar y ascender, l ifiinren qun dubsimess hinter es doble, ya que al de avanzar
.debemos agregar el de elevar nuestro peso. Ahora ki, peuelnivics awangar y olovarnos a la vez, de acuerdo conla
figura 58 segdn un plano inclinado A o 8; '[a difurunils snire smbsas we profunda. En A, el esfuerzo hacia
arriba es casi nulo, en el B el esfuerzo de elavar muustio pesa an lmgaortants, Pasado cierto [fmite la rampa B
tendri que canvertirse en escalera. Ya pueden ustetdin Ir cosmpandisnds gue de la pendiente de la rampa a
escalera dependera que ellas sean livianas o gesuds,

Volviendo a nuestro tema de las circulaclanes hoeizomtalon, divainoe aun 8l blen todas ellas conciernen al ser
124
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humano, que es el que determina su escala y condiciones. serd en cada caso el caracter del edificio el que
determinara la forma y naturaleza de las circulaciones que le corresponden.

Todo sistema de' circulaciones tendra cosas en comuan. Por ejemplo una entrada debe acoger al que llega, debe ser
confortable, en un pais lluvioso recibirnos bajo techo; en una zona térrida, ala sombra; en una regiéon muy fria,
la llegada debe ser abrigada. En edificios bien resueltos, las soluciones tienen que ser similares; ya £ trate de una
pequefa vivienda o un gran edificio, las diferencias seran de escala.

El sistema de circulacion s inicia en una puerta o entrada, pasada ésta habra un vestibulo u otro elemento de
distribucion.

Habra un informe, escaleras o ascensores, que nos llevaran a los pisos altos. En esencia ese vestibulo de entrada
debe ""ubicarnos™ .

A partir de él iremos a un lata u otro, llevados por el sistema.

Este tendra medidas que estaran dictadas, como ya lo hemos adelantado, por el caracter del edificio y otras
circuntancias; en dos hoteles similares, el ancho de los corredores sera distinto 'si uno es de gran categoria y el
otro econémico.

Una circulacion debe ser viva y |o es cuando en ella suceden cosas, abren puertas, hay vistas, recibe diversos tipos
de luz, abre sobre patios o jardines, etcétera. Por el contrario, una circulacion muerta sera aquella formada por
dos paredes y mal iluminada en la que de vez en cuando abre una puerta y sucede algo casualmente. Si ustedes
% toman el trabajo de estudiar la casa Willey de F. L. Wriaht, entenderan qué auiero significar por circulacion viva.
Otrg ejemplo digne de ser conocido son los corredores del convente de La Tourette, obra de Le Corbusier.

He dicho que para entender las circulaciones lo mejor es compararlas con el comportamiento de los liquidos.
Cuando de un cafio de agua se desea sacar una derivacion, $ coloca una pieza #éspecial que ensancha el encuentro
entre los cafios de igual manera, cuando s encuentran dos circulaciones 0 una secundaria deriva de una principal,
habra aue ensanchar ese encuentro. Cuando s encuentran dos circulaciones anchas. come la gente en principio
camina por el centro de las mismas. ese ensanchamiento no es necesario. El ensanghamiento sefialado tiene por
objeto permitir que las personas que van a cambiar de direccion no choquen. la que sucede si €l giro s hace muy
préximo a las paredes. Resumiendo, podemos decir que cuando s establece un giro, es necesario crear un factor
tiempo para dar lugar a que las personas que £ van a encontrar tengan tiempo de verse y ubicarse para evitar
chocar. El siguiente ejemplo observado en Londres es aleccionador: al entrar a un edificio de oficinas, me llamoé
la atencién ver colocada una valla de un metro de ancho en la posicién indicada en la figura 61 con la letra V.

Observé un rato y pude comprobar que esa valla habia sido colocada alli para obligar al publico que entraba y
galfa a separarse de las paredes y de ese modo tener tiempo para verse los que entraban y los que salfan y asi no
chocarse. No hay duda de que antes de ser colocada la barrera V el pablico habrd chocado varias veces, lo que



FIGURA 63

La comodidad de una escalera depende de & inclinacién, ¥ se paga con mayor
espacio de suelo. Por eso en cada caso la escalera debe estar ‘‘proporcioneda’” g,
problema; en una casa minima, le escalera no puede tener la disposicién y tamafio
que debe tener en un rascacieloso en un gran edificio.

FIGURA 64
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obligb al encargado de esa oficina a subsanar el error cometido por un arquitecto.

Es comun encontrar caminos pegados a las paredes. Cuando los ¢amines son veredas de una ciudad y el muro
esta formado por vidrieras esto se explica, pero cuando esos caminos estan entre jardines, no s explica: nadie
camina pegado a las paredes; siempre se deja un espacio. Por otra parte el encuentro entre un plano horizontal y
otro vertical no siempre es muy agradable. Es mucho mas grato en estos casos interponer entre el camino y el
muro paralelo, césped y plantas ...

Como ejemplo interesante de una circulacion cubierta exterior me permito recomendar a ustedes las realizadas
por F. L. Wright en su colegio de lLake Land (ver "Usonia™, del autor). Esa galerfa tiene los soportes formados
por gruesos pilares con ménsulas, los que estan colocados de un solo lado de la galeria. De este modo, cuando se
circula por ella, la galeria aparece en perspectivade un lado con un muro continuo y del otro totalmente abierta.
Con nuestro andar, del lado de los soportes, el paisaje ira apareciendo enmarcado entre los fuertes soportes a
medida que avanzamos. Galerfa ésta bien distinta de las comunes que hacemos formadas por una losa soportada
por columnitas de hierro a cada lado.

Explicando alguno de sus proyectos, Le Corbusier nos habla de una *prrafmersdi architsctursbe™. Culeye decir Le
Corbusier, que cuando nos movemos dentro de una obra de arquitectura, debemos ir recibiendo una serie de
sensaciones arquitecténicas. que el autor debe haber creado para deleitarnos y dar interés a su obra. Un edificio,
cOmo veremos, €s una secuencia de espacios, y esa secuencia debe producir una serie de sensaciones diferentes en
nosotros; sensaciones de luz, de proporciones y de vistas, y el arte de crear esas sensaciones es el arte de la gran
arquitectura. En mi libro ""Usonia™, ustedes podran ver una sensacién arquitectonica creada por F. L. Wright en la
casa de Liberty Ville en Chicago.

Corresponde ahora analizar aquellas circulaciones que nos conducen de un nivel a otro. esto es, aquellas por las
cuales bajamos o subimos; las constituyen las escaleras y las rampas.

En este estudio no intervienen elementos que no requieren el esfuerzo humano, tales como ascensores y escaleras
mecanicas.

La primera gran diferencia que existe entre las circulaciones horizontales y las verticales es el esfuerzo; el esfuerzo
que exigen al que las recorre. Ya hemos dicho que una circulacion horizontal requiere el esfuerzo necesario para
hacer avanzar nuestro peso y que, en cambio, una vertical nos obliga ademés de avanzar a elevar nuestro peso.
Estos esfuerzos son llamados trabajos. Ustedes deben grabarse bien el diferente esfuerzo que exigen los diversos
recorridos, para poder comprender y dominar las circulaciones Tomemos como ejemplo un recorrido de 10
metros, figura 63. En ese recorrido < tiene toda la serie de variantes que $ puede interpolar entre el extremo
horizontal H y el vertical V. El esfuerzo maximo esta dado por lo que seria una escalera vertical llamada
“marinera” y el mfnimo por un corredor horizontal. Entre estos extremos hay toda una gama de pendientes, que
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como ustedes pueden apreciar se hace més dificultosa y pesada a medida que avanzamos de H hacia V. Ya
pueden ustedes sacar una conclusion importante y es que a mayor pendiente mayor esfuerzo. De este mismo
esguema podemos sacar otra conclusion interesante. Csvvwer que la ascension ¥ proyecta en el plano horizontal
un solo punto y que en cambio la H proyecta toda una Ifnea. Si analizamos la pendiente media a 450 veremos
que proyecta en el plano horizontal exactamente la mitad del espacio que ocupa la pendiente H. Consecuencia:
cuanto menor pendiente tenga una escalera (menor esfuerzo), mayor espacio ocupara de 'piso; y en cambio,
cuanto mayor pendiente tenga (mayor esfuerzo) ocupard menor espacio. Lo que es lo mismo que decir que una
cosa ® paga con otra. En los tratados sobre escaleras y en el Neuffert, encontraran ustedes volcado este esquema
a las escaleras y en él podran apreciar cudles son los tipos de escaleras m& convenientes y apropiadas en cada
caso, el esfuerzo que requieren y otros aspectos importantes de este tema.

La escalera es quizas el elemento mas variado de la arquitectura y presenta una gran diversidad que es
determinada por la infinita cantidad de situaciones que debe rasolver. Desde una enorme y grandiosa escalera de
un palacio de antafio, que como veremos ocupaba un enorme espacio, hasta la insignificante y diminuta escalera
necesaria para subir a un tanque o un altillo hay lugar para toda una gama. Si desearamos hacer una primera
clasificacion dividiriamos las escaleras en las de edificios de da&s o tres pisos altos que dependen exclusivamente
de la escalera como elemento para ascender y las de edificios de mughios pisos altos, que tienen la escalera como
elemento de escape y de seguridad. Otra division categoérica la determina la ubicaciéon de la escalera: si s«
encuentra en un espacio interior, restringido, o bien si se halla en el exterior, donde el espacio no cuenta. El
espacio que ocupa la primera estard limitado, en cambio en la segunda no. La limitacién del espacio disponible
afecta de inmediato la pendiente. Por esta razon las escaleras invterioras tendrdn siempre mayor pendiente que las
exteriores. Esto trae una consecuencia psicoldgica: las escaleras éiferiores, que llamamos gradas, son generalmente
muy suaves, al extremo que s las asciende y baja sin percibiilo: En cambio. una escalera interior, sobre todo
cuando se trata de subir tres o cuatro pisos y la persona no &s’#ntiy joven, requiere una preparacion psicolégica
para el esfuerzo que uno debe enfrentar. Aqui pido disculpas a ustedes por intercalar otra experiencia que me
fuera relatada por un colega en Londres. pero la creo suramerée iriterasante para aclarar este aspecto psicolégico
de la escalera. Este colega me contaba que, recién casado, dehié alguilar un departamento de la época victoriana
en un 79, piso por razones econémicas y que tal casa caretin, naturelmente de ascensor (por eso era barato). Me
decfa; ''no = imaginausted lo que significaba para nosotros déspués’de haber bajado a hacer las compras, descubrir,
por ' ejemplo, que nes habiamos olvidado los fosforos™. El fantasma de los siete pisos se les aparecia en la mente.

Entre escaleras interiores y exteriores hay otra diferericial las €ltiniasi a la intemperie, en diversas oportunidades
habréa que subirlas bajo la lluvia, la nieve, el viento, en cambio en las interiores siempre s lo hard bajo cierto
confort. Eso exige pasamanos.
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Un plano inclinado —rampa— es muy cémodo para ascender hasta cigrta Ifmite. Pasada la pendiente del 9 afa la
rampa deja de ser comoda y debe ser reemplazada por la grada o escalén. ese elemento tipico de la escalera. El
escaldbn tiene siempre una relacion entre la llamada pedada —parte horizontal— y la alzada. La relacién entre
ambas partes es lo que determina la pendiente de la escalera. La relacion entre H, altura del escalén, y 8, huella
del mismo, esta determinada, como ustedes ya deben ir descubriendo, por el paso humano, que €S casi constante
entre los 63 y 64 cm. De esta medida surge una de las férmulas empleadas para fijar la relacién o medidas de un
escalén, y es2H + B = 63 6 64. Entre los legos y los ignorantes es muy comin creer que un escaldén cuanto més
alto més ancho debe ser y es justamente lo contrario: méas alto el escalén, més angosto debe ser, al extremo de
que en las escaleras llamadas marineras. en las que la altura es la maxima, més o menos 33 cm, la huella es cere:

Dibujemos dos escalones y unamos las aristas por medio de una linea punteada, que representa la pendiente de la
escalera. Luego recuerden que para determinar la pendiente de una escalera hay que hacer diversos tanteos,
determinando el escaldbn que £ va a emplear. Ustedes comprenderin que el espacio que ocupa la escalera
aumentard o disminuird de acuerdo a que la pendiente sea mayor o manat, Para su satisfaccion, cuando estudien
una escalera descubriran que siempre hay un espacio menos en planta 0 huella que en altura. Una escalera que
tenga 15 escalones en altura, tendra en planta solamente 14.

Ustedes deben grabarse bien que escalones con la misma proporeién pueden teher pandients distinta.

Colocar un solo escalén es un grave error: producira accidentes a granel; #s ten grave que sé de tropezones
sufridos por los mismos proyectistas. ¢Por qué es grave un solo egeglén? Deben observar y descubrir eso por
ustedes mismos. Les adelantaré que un solo escalon pasa inadvgrtids, no sg le ve. Adn més cuando estd colocado
en un espacio reducido donde hay mucha gente. Si por una rezén imperloss hutilera que colocar uno solo, habra
que marcarlo bien, cambiando de material o por medio de atra axpedients 61 mfnimo de escalones debe ser tres.
En locales reducidos, cuando hay pocos escalones éstos deben ganoentraras v NO haoerlos corridos,

Una escalera es un elemento flexible, tiene la condicion de padsr aonduglr a [a gants, despuds de haberla torado,
hacia donde uno desee: la figura 65 indica todas las posibilltades que sn e tentido tlenen las escaleras: llevarmnos
a la derecha, hacia la izquierda, hacia adelante o atids; (En una palabra, 18 sszalarn @8 un elemento maleable que
nos permite organizar nuestro sistema circulatorio a plagéf:

Acabamos de decir que la escalera nos toma: Una escalera blen trazada Yy uwbleada tiene que venir a nosotros,
debemos encontrarla y tomarla insensiblemente. En el esguema antsrior Incieamos esa condicion.

Una escalera de cualquier naturaleza requiere un agujeid @i IL plse al que llsga, este agujero serd mie 0 menos
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FIGURA 65

La escalera es un elemento flexible; cuando ha tomado a la gente la conduce donde

* quiera.
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FIGLIRA 66

La msralera cebe ira puestro enouenirs; debs “tomarnos”

FIGURA 67

El ojo de una escalara comurésa dos pisos, de formas que
deben ser aspudiedns para sgrawachar 1 us posibilidades.
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impértante segin la escalera. Las grandes escaleras o las esgaleras-gle cierta importancia tendran ese espacio de
cierta magnitud. Este volumen que ocupa una escalera es |0 que se llama caja de escalera.

En las grandes escaleras del barroco esos espacios eran toda una obra de asmuitesiuza en gi, Lo cierto es que
presentan un problema plastico importante, porque lineas gue riacéh en el piso bajio ascienden hasta el superior
definiendo una serie de formas muy interesantes que no debemos giﬁe-sp'erdinian De paso diré que en otras épocas
ha habido todo un arte de la escalera. arte que por desgracia en nuestro tiempo se ha ido perdiendo. Como

testimonio de esto invito a ustedes a estudiar la escalera de la @pera dé Parils.
Esa escalera tenia a la vez que la funcion de permitir aséefder; la wirtuil de sérvir de escenario para que la
concurrencia al teatro pudiera ser vista y hacerse ver. Amalicen ustedes ol @orte del teatro y veran con sorpresa
que la caja de la escalera es casi tan grande como la sala misma.

Ademas de flexible la escalera es quiza el elemento mis plastico de le arquitectura. En ella, el escultor que debe
haber en cada arquitecto encuentra una salida. Hay ¢jéripigs magnificos de escaleras en todas las épocas de la
arquitectura: en Egipto, en Persia, en la arquitectura érab#, en la medieval, en le renacentiste y barroca, igualmente la
encontramos en la arquitectura japonesa, china, y popular. Hay esgalaras que han pasado a ser célebres, tales
como las de Persépolis, de Versalles, del castillo Blei$ y#Fontainebleau y las de muchos otros palacios. En el libro
“Teorfa de la Arquitectura', de Gaudet, encontrardntustedes les proporcionas de casi todas estas escaleras.Las
diversas técnicas aplicadas a la construccion de las ssuuleraz efeota sy forma y estdtica. En hormigén armado A.
Perret nos ha dado hermosos ejemplos. El llamado z7t nouvesy nos da sjemplog Interesantes de escaleras en
hierro. quiza el menos plastico de todos los matefiaiéss

La escalera es todo un arte, no solo por su trazado, sino tamblén por su pléstloa. Ustedes no deben olvidar esto,
y tratar de aplicar su arte al hacer una escalera.

-

No todas las escaieras son suaves.ni todo el mundo que las emples; ul alesmento pasamano tiene por objeto dar
seguridad el que las usa. El ancho y la pandianie dn une escalara determina al pasamanos. Veamos una escalera de

barco, con fuerte pendiente, o una marinera, débén ser angostas y tansr patamanos e ambos lados. Una escalera
muy cémoda puede ser muy ancha y no requiere pasamano; Una d i relativa comodidad requerird pasamano; una
muy ancha y con pendiente fuerte soficitard varios pasamanos: uno asds matro veinte de ancho.

Este es el caso de la escalera de los tribunates de Tucumén, qus ademés e ancha y tener pendiente pronunciada
esta muy lustrada. 1o que hace que #i.-&ibirla y balarla sa un peligro; pira colmo carece de pasamanos. Las
escaleras exteriores expuestas a la lluvia y nieve requieran pesamanas,

Se llama mamo de una escalera al recorrido entre el comlenzo y terminaclén de la escalera. La experiencia ha
ensefiado que una escalera no debe tener tramos «jui axoscan los tres metros de altura. Cuando la altura a salvar
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pasa de esa medida, la -escalera debe ser subdividida en diversos tramos, colocando entre ellos descansos. Un
descanso debe tener al menos el ancho de la escalera de profundidad, pero nunca menos. En edificios importante$
con mucho trafico los descansos deben ser mayores al ancho de |a escalera. En los hospitales esto es imperativo~
por si hubiera que bajar o subir camillas por la escalera. -
En la casa de Gobierno de Tucuman, las escaleras laterales, las mas usadas, tienen el defecto de tener sz
descansos méas angostos que la escalera, lo que trae aparejada una serie de inconvenientes; si bajan dos personas a
la par, al llegar al descanso deben colocarse en fila india; cuando en el descanso € cruzan los que suben y bajan,
% produce todo un revuelo para ver quién deja pasar a quién.

Una escalera bien trazada que sube varios pisos debe tener en cada piso un descanso al margen de la circulacion
del piso, ya que de lo contrario la circulacion de la escalera interfiere con la horizontal del piso, figura 71.

En las escaleras del monumento a la Bandera en Rosario. las escaleras tienen descansos curvos de media
circunsferencia y alli, al subir, al llegar al descanso uno s da contra la pared, figura 72.

El defecto se hubiera subsanado desplazandp el centro del semicirculo unos 20 4 30 cm. Todo esto son sutilezas,
pero hacen a la arquitectura o, si ustedes prefieren. al oficio del arquitecto.

Hay una escalera llamada gotica que debo mencionar, pues tiene la virtud de ser comoda, a la vez que ocupar la
mitad del espacio que ocuparia la misma si fuera normal. Su precio. porque todo en la vida s« paga de una forma
u otra, es que no ¥ puede usarla indistintamente con cualquier pie: en ella hay que colocar siempre el mismo pie

en cada escalén. Su planta esta dada en la figura 73.

La historia de las escaleras es apasionante. su conocimiento hace a la cultura del arquitecto, pero no cabe en estas
charlas, sélo diré a ustedes que una escalera del Renacimiento, entre dos muros, las helicoidales de esa época, que
tenian por objeto permitir subir los materiales de construccion en burros durante la obra, la escalera llamada Real
del Vaticano de Bernini, las del Palacio de Barberini en Roma, y miles més, merecen ser estudiadas. En ellas
veran un hermoso panorama de lo que podra ser su profesion.

Con nuestro hacer pasa un poco lo que sucede con nuestro organismo: cuando estamos sanos, olvidamos que
tenemos organos, dientes, etcétera, pero recién cuando éstos no andan bien es que los sentimos, los recordamos y
nos ocupamos de ellos. Es asi que cuando hay algln accidente nos percatamos de algo que ha sido mal hecho. En
lo que atafie a circulaciones conozco varios casos que sefialaré a ustedes para que comprendan la trascendencia
gus tiene el conocer el oficio y no cometerlos:

un dra en el *New York Times™ de Nueva York apareci6 la foto de unas gradas exteriores en el Lincoin Center.
(ver flgura B3} obra de los grandes craneos del pafs, y un titulo que decia: la Municipalidad de la ciudad ha sido
demandado, por dafios, a causa de accidentes acaecidos en el Lincoln Center. Luego, la demanda fue derivada a
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FIGURA 74

FIGURA T3

Escalera llamada gotica,
Reduce casi en un 50 ofe
el espacio de piso en com-
paracidén a una escalera co-
rriente de igual pendiente.
Esto a coste de tener que
subirla en zigzag, colocan-
do siempre el mismo pie
en el respectivo escalén.

Una escalera de tram recto no frene el empuje de una
muchedumbre {¢aso de River), en cambio una quebrada sf lo

hace.
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los mruitectos responsabbes. Ful a veiel lugar del aecsdente paira tratar de sacar 13 lecodn. La cesa, & omi |uica,
fue |a slgulente: frente 2 la Mueva Opera, a poces metros, B 6 10, hay e grodas de moy poca alurs, que
edamids de estar construidas duliimmis mirgariab el | piso! ~corfen én todo el Jargo del frente— lienen Ia huells
inclinada, Sedtn dél: lado giis =& tas ataciue v dié Iz lur e gradas p3san totalmants inadvartidas. No hay duda L
que #k ulir l& gerité en menidn No vieran las gradas y hayan cafdo. Cuangio mi visita} se habrla rmducida el anchio
de las; gradas practifable a un'minimo w colocado carteles avisando ala gérite que tuviera cuidado. No sé cudl ha
sido |3 oorpeccitn que 52 ha t‘iado @ gsa falla.

Otro apempin fue 1s abrs de uil amigo. talentéso:pero caprichoso.

En upasicdsas que comstruyt, no hebia glemento que indicars: una separacitn entie el esier ¥ el comedar, gue
temdrfan an comjunrts dinen ‘'metros por:nueve, El amigo, pese aigtie se la eridion el peligros que elio entrafisba, insistid
en. colocar un scaliim entre. ambos ambigntes; para diferenciarlos El pise era slara ¥ de un $616-tono: Ustedes
imaginan que. an gsas Cases varias: personas.sezfran quebrado las pinrnas, Le caus es faoil de entendern: cliando hay
una.reunién la gente mas .o menos: hacinada se mugve SN poder ver dinds pone @l pie, ¢ BN COREECUENGE
tropieza.

River Platg « ofrdiejemplo. ¥a hemos dicho alge sobre &1 Ustedes deben sstudiar sstadios en cusqusr parte del
runddo, &l de México, par ejemple, v comparacdos. S sshen obsersar v analizar sacarin lad consecuencias
correctas Verdn que entrar @ un estadio & aige diferene de sall, que ambes cperaciones so hocen por puertas
diferentes;..que las primeras estin colocsdas lejos del estadio v Ias salidlat-vomitonos son nUMerosss ¥ mouy
amplias. Luego, verdn que un estadic mecesita une cinturs de tierra abierta en s periferia pare dar luger 8 |a
expansion ¥ enfriamiento, de la pente que sale apurada, en tropel v excitada, terminado & acto. Veon & asto
suceds en River y comparen. .Este e la metor foema da apeandar,

Sepln vai he mencionadso, fa forma ¢ pendients da una ascalera asth mn:llnunal:la par su whicacidn, e asl gue
una escalera en un Jardin, .puede ser rectz, con varies tramos en lings, sard suave, ancha v no tendrd parades en
sus costados; en cambio una escaléra simiiar, mdn reducida por falks de esoacio, an un local cerrado, e caso de
River, ms un.error; ella.se copvéarte en un tobogin Si usiedes claenan verdn gue =n tesinos o (ooales gue
albsergan muchm.lh'lﬂﬁ Aas. escaleras de estane actin siempre distribuided formanda una circulacion sobre s

i IT: $to es qua cada tramo recto tiene una pared al frente, B que en el caso da emguje, freng v
igo sallr fateraliiente. En @l otro caso ustedes ya sabon lo que puede succder.

permitezat-pl

Otro panto de interds gue debo safialas g ustedes es el siguiente;
Entre el comienzo de uma escalara importanta y una puerta de antrada debe hater una determinada dismancia qua
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FIGURA 75 FIGURA 76
Entre una escalera y una entrada debe haber un La rampa serd empleada, sin duda, cuando no haya
espacio prudencial para dar lugar a que los que que desandar camine para tomarla, en la figura s ve el
entran y salen £ acomoden. caso del edificio de los Millowner, de Le Corbusier en

Ahmedabab, India, la entrada estd en A, y todo el
mundo toma la rampa para ir al piso alto (de oficinas).
8i la entrada estuvieraen B. pocos lo harfan;
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la secalera & la distancia” v no darse con ella an las narices. come es el ceo de |s
ya mencionada escalera de los tribunales de Tucuman.

Es necesario decir algunas palabras sobre el tema rampas, ya que es un elemento Util, si £ lo sabe emplear.
Primero diremos que en general la gente, si tiene que elegir entre una rampa y una escalera, & decidira por la
primera a condicion de que no tenga que hacer camino de mas. Si tengo que ir de A a B, y lo puedo hacer
directamente, tomaré la rampa, caso del edificio de Le Corbusier, Millowners, en Ahmedabab, India, pero si para ir
de A a B tengo que hacer camino de mas, tomaré la escalera. Una persona de edad, para la que es un sacrificio
subir la escalera, tomara la rampa, pese a que tenga que caminar de mas. Si ustedes aplican este criterio no s
equivocaran. Una rampa mueve mucha gente con facilidad, por eso es ideal para evacuacion de locales de publico
numeroso. Para evacuar estadios la rampa es ideal. En Nueva Orleans, Estados Unidos, hay un auditorio para diez
mil personas, y su sistema de circulacion vertical estd formado por escaleras y dos enormes rampas, de unos tres
metros de ancho y un pequefio ascensor. Alli s podia observar que a la entrada todo el mundo lo hacia por las
escaleras, unos pocos usaban el ascensor y casi nadie las rampas; en catribio a la salida, la mayoria del publico lo
hacia empleando las rampas. No hay duda de que esa preferencia se debifa al sentido de seguridad que da la
rampa cuando hay avalancha de gente y ademas a que el descender una rampa es fécil, uno va solo, casi sin
esfuerzo.

En una pequefia casa el empleo de rampas es un error, ya que pera paquefias alturas hay que hacer recorridos
fuera de proporcion y en una casa hay un continuo ir y venir, gosa que no sucede, por ejemplo, en el caso de
auditorio, que solo hay un moinento de entrada y otro de salida.

La comodtdad de |a rampa esta dada por su pendiente. La pendiente méxima ¢émoda para ascender una rampa es
del 9 ofo. Pasado ese porcentaje la rampa comienza a ser incbmoda Yy debe ser reemplazada por escaleras.



CUARTA PARTE




ATMOSFERA

"El Sol es el amo. el creador. El ‘dra comienza con la salida del Sol y termina cuando # se
pone. La total influencia del Sol sobre la Tierra es hoy dia parcialmente comprendida y apenas,

realizada."
D. C. Holmes.

La Tierra, como su satélite la Luna, esthd expuesta a un continuo bombardeo de meteoritos. pero éstos rara vez
llegan a golpear nuestro planeta porque estd protegido por una capa de atmoésfera de un espesor aproximado de
sesenta kildémetros. Esta atmosfera, que es materia, frena y quema por friccion esos meteoritos. La atmosfera es
un envolvente gaseoso formado por varios gases y humedad (vapor de agual. La atmdsfera atrapa la energia solar,
deja pasar ciertas radiaciones solares y rechaza otras; permite el paso de ondas sonoras y térmicas y refracta la
luz. El sonido, la diversidad de temperatura, los amaneceres y atardeceres de que gozamos en la Tierra son
posibles gracias a la presencia de la atmdsfera; si ésta no existiera, la tierra seria como la Luna, un paramo en el
que reinarfa el calor o el frio extremo, donde el cielo seria totalmente negro, donde no habria vida. Como la
atmdsfera es materia, tiene peso, recuerden el experimento de Toricelli. Nuestro cuerpo esta sometido a una
presion aproximada de un kilo por cm?. Nuestro cuerpo estd conformado por esa presién y la fuerza de la
gravedad.

La atmbsfera envuelve la Tierra como un suave guante protector y actla como un gigante equipo de aire
acondicionado. Dentro del espacio que el hombre ha podido explorar por medio de telescopios y satélites
artificiales no = ha encontrado otra atmdésfera similar.

La atmoésfera nos escuda del calor del Sol y de mortiferos rayos del espacio exterior. Regula la temperatura del
globo. Es una enorme rueda que genera electricidad, reacciones quimicas y agua. (Ver "Historia del Clima", por
D. C. Holmes; Pyramid Book, Student Edition.)

En los limites superiores de la atmésfera ésta recibe radiacion solar que llega a ser de dos calorias por cm?. de
superficie y por minuto. Cuando esta radiacién penetra la atmdsfera sufre una serie de transformaciones y
pérdidas. Las radiaciones mortiferas son anuladas, algunas de las cuales se transforman en rayos caloriferos
benéficos. La enorme corriente de energia que penetra la atmbsfera incide sobre las superficies soélidas de la
Tierra; parte de esa radiacion no puede penetrar el obstaculo, parte es reflejada por la superficie y parte es
absorbida y transformada en calor. La radiacion solar aumenta con la altura sobre el nivel del mar.

Resumiendo. loshechosmas notables que determinan el climade la Tierrason:
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a) La inclinacion del eje terrestre con relacion al plano orbital. que permite que una gran parte de la superficie
terrestre reciba dos veees al aiio ios rayos solares en forma vertical. Esto a la vez determina la variedad del
clima y las estaciones.

b) La rotacion de la Tierra sobre su eje, que determina nuestro dia, y el dia y la noche.

c) La traslaciéon de la Tierra alrededor del Sol, a lo largo de una Orbita eliptica, esto determina la duracién del
afio de 365 dias y las estaciones.

d

-

La presencia de la capa atmosférica, que ha hecho posible nuestro tipo de vida.

€) La topografia de la Tierra, que determina diversos niveles medidos por arriba y por debajo del nivel del mar,
que llamamos altitud.

f) Los mares, los desiertos, las corrientes marinas, el viento, las selvas, las montafias, que de un modo u otro
afectan al clima.

Es obvio insistir en la trascendencia que tiene el clima en relacion al habitat humano; en las ciudades y en los
edificios que construye. El clima es un factor determinante de las formas arquitecténicas, podemos afirmar que a
climas similares, habra arquitecturas similares.

El hombre edifica para dotarse de espacios adecuados y confortables donde desarrollar sus diversas actividades: el
descanso, €l trabajo, el estudio, el ocio. Por confort & debe entender la habitabilidad del local. La arquitectura
—en principio por medio de sus propios elementos— debe resolver los problemas de iluminacién, ventilacion,
calefaccion. silencio y privacidad de los espacios. En otros términos, confort es crear condiciones tales en un
edificio, que cuando el exterior sea fria el interior sea abrigado, y que cuando afuera haga mucho calor el
interior sea fresco, y #&sf sucesivamente con todos aquellos aspectos térmicos y sonoros que afectan nuestras
construcciones. Es por esto que es correcto decir que un edificio es un desafio al ambiente o al medio en el cual
esta emplazado. Como consideramos al clima, trascendente. en lo que atafie a nuestro quehacer, creemos que
ustedes deben tener algunas ideas claras sobre el mismo; tal es el origen de esta clase.

Algun dia ustedes llegaran a descubrir la trascendencia que tiene el clima en la obra de arquitectura. Observaran
que es un grave error hacer grandes ventanales de vidrio en locales ubicados en zonas muy frias o muy calidas
(muy luminosas) s; en el primer caso, no £ dispone de una buena calefaccion, y en el segundo, si no se colocan




FIGURA 77

Se ha repremntads @l plene arbitel  oar-
mponalments, pATE. wer como  incice =
Sl sobre |n Tients an las cusro posiclones
notsbles 21 dd diclenbre, en A werano
para el Hemisferio sur. 21 de marzo y 21
de setiembre, en que el Sol incide sobre el
Ecuador, y es otofie y primavera, segin el
hemisferio, y por Gltimo_el 21 de junio,
verano para Europa e invierno para
PERNIE,

El Sol ocupa uno de los focos de ia elipse
que recorre La Tierra en su arbita
alrededor del Sol. Igualmente se ve la incli-
nacién del eje de la Tierra con respecto a
1a vertical sobre el piano orbital:
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terramientos opacos exteriores. Si por alguna razén en esos casos no s puede disponer de los complementos
anotados, mejor sera hacer simplemente pequefios vanos. Igualmente descubriran lo importante que es la
ventilacion de los locales y que para que ésta <« realice correctamente es necesario colocar aberturas en lados
opuestos y diagonalmente de los locales. Igualmente veran que los rayos solares del Norte deben ser protegidos en
una forma distinta a como s deben tratar los del Este y Oeste. Por ahi descubriran que formas originalmente
inventadas, por ejemplo, para proteger los rayos solares del Este y Oeste (parasoles verticales) son empleados
""decorativamente' en los cuatro frentes de un edificio y, ademas no solo aparecen las superficies vidriadas, sino
también sobre paramentos opacos. Si un dia visitan la ciudad de Nueva Delhi descubriran que alli, las cosas llegan
a extremos risibles: veran una serie de foirmas originalmente hechas para proteger del sol, puestas a granel, sin ton
ni son, simplemente para decorar o amenizar fachadas, Si observan bien, también descubriran cosas bien hechas. y
poco a poco iran descubriendo el clima y su influencia sobre la arquitectura.

Segun ya hemos sefialado el Sol es el amo, el creador. El Sol es fuente de vida, es fuente de salud. es fuente de
alegria. Por algo el refran dice que donde entra el sol no entra el médico. Todo esto parece obvio, pero si ustedes
analizan iran. descubriendo, con sorpresa, que recibir s8l en |e habitacion es en nuestro pais casi un lujo.

En el Correo de la UNESCO NO. julio-agesto 1968. pagina 22, leemos: 'En esencia estamos hechos de tres cosas,
anhidrido carboénico, vapor de agua y luz solar, Con una pizca de sal. La fotosintesis produce plantas verdes

FIGURA 78

En forma convencional £ ha indicado el eje de i Tlerra horlzantal, medie globo terrdguec, la boveda celeste y el
recorrido "‘aparente’ que e Sol realiza para los obseryedarss ifswis la Tlerra, En este ein para uno ubicado en el Ecuador. en B!.
El ve al Sol hacer el recorrido de A hacia C y regrasando sl punto 4 pertida al cabo de 365 dfas. En ese recorrido hace que el
Sol pase por al CENIT de cada Punto de la Tierra ubicada #ntre A' vy C, que es la llamada zona tropical. Cuando el Sol #=ri en
el punta 8, sus rayos iluminan la Tierra. pasando tangsntds #n ceds uno de los polos, ese dia puede decirse que la Tierra esta
iluminada simétricamente. En ambos polos no ser6 nooha ni dfa, y tendrén la misma luz. Pasado =& momento —el Sol en
continuo movimiento—. segin se desplace hacia A o hacim O, las dfas ¢s irdn haciendo mas cortos o més largos, hasta llegar a los
extremos A y C. Estos dos puntos determinan los Trgi:ea Cuando el Sol esta en el punto A, verano en el Hemisferio Norte e
invierno en el Sur. un observador en el Polo Norte vard & 86l tade el dia Por sobre el horizonte, describiendo un circulo, sera el
dia de seis meses, y en cambio. un observador antfpodi, no verd pira nada al Sol y estara sumergido en la noche de seis meses.
Donde e rayo es tangente a la Tierra en el Hamigferlo Bur, punto T', determina el circulo polar antartico, simétricamente
sucede lo mismo en el Hemisferio Norte. La zona tarmpieda =Norte y Sur— estd determinada por les trépicos y los eircutos
polares, En esta zona todo el afo el Sol aparece scbra & horizonts.
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convirtiendo sl anhidrido carbbnico ¥ 2l agua en materla wepetel & Incorporertes la lur solar. Por tanto, el
matertal del que surge le vida proceds del alre w, mis exactamente, del anhidride cabimios del aire, Podemos
perfectamanta suponer gue en al tenscursa de acho mil afics tos vientos han mezclade muy conckenzudsments
bos componentes de le atomosfera

Le Carta de Amnas ha establecido como un imperative gue debe complir tode construccidn bien penssds un
minimo de las Hemadas "alegrias esenciales’’, que son al aire, al sol, el espagio abierta, fa vegetacion, el silancio,
la privacidad, que debe tener todo ser humano, cualquiera sea su condicion.

Dude de gue ustedes tangan une ides clara del pongqué del vereno v al Inviemo; as miks, me temo Oue algens de
ustedes pusda toner la idea comln y emdnea, de gue el sambio de estacitn s2 debe & gue siendo &l recorricke de
la Tierra alradedor del S0l una elipse, piersen que cuando la Tierrs o5t en un extramo muy alejads del Sol, e
gl inviemo ¥ gue en combie cuande e éncuenta en ol sxtreme opuesio, mey cerca def Sol, ses &l verano. En
g5te Cosd, |B3 persomat que creen eso olvidan que s Bien puede sir verand en un hemisferio en 2l obro sard
invierno y viceversa

Para mayor comprensién de ko gue sigue, oo conveniente dejar establecidas unas premjsas.

Se llamra iscwrma lo e que uné puntos de gl temperatura en cade hemisferio. De paso dejaremos anoixdo
que las civilizaciones originales, egipeia, sumera, indl, china v las dos de Amdrica, amergleron sobre una misma
Boterma, la de 2E9,

En &l cosmos vo by arribe ni ebajo, come no hey deracha e izguiernds,
El Polo Norte w el Gur son uma oomencibn

Lo Elipga 4 une figura curva, cerrada, plona, en bo cesl cuslquler pumto de sla tene Lo virbed de gue [a suma de
bex das redios de e punto ados Ilamados fooos o3 congtande ¢ igual ol ge mayor de la slipse, Lo distancia eatre
loa focod detarming |3 escentrloldsd de la corve v cuanto mayor ess distaneis mds alargada serd |o wllpas,
Cuanda la distancks antre los foeos as eera, b elipss se convierta en una circunefersmea

El cenlt (Z) de un lugar de |2 Tlerra és &l punte de |2 lamads esfarm celeste interceptado por |8 pealangacldn dal
radic terrestre que pasa por gse lugar. En otros téeminos. & lugar dande la vertical del fuges inteccapined o (s
esfera celeste.

Es una esfers ideal concinirics con o erréques en ls cusl, sperentements; s mauevan los sstros, Su g eools e



realidad = la da la capa atmosférica. En sitios abiertos, como en nuestra pampa, esta esfera tiehe una realidad
notable, parece una de cristal.

DIMENSIONES A los efectos de entender, entre otras cosas, por qué nos referimos a kag rayos solares que inciden en la Tierra
como paralelos, siendo que ellos emanan de un punto que es &l Smi, e necesario visualizar las dimensiones del
Sol, la Tierra y la distancia entre ellos. Tomen ustedes una esfera dé 109 mm de didmetro, otra de 1 mm de
diametro y cofoquen una de otra a digz metros de distancia y tendran en forma aproximada a escala €s0s tres
elementos. Por otra parte, la Tierra cabe 109 veces en el didmetro del Sol. El diametro de la Tierra en el Ecuador
e de 127406 km. El didmetro polar es aproximadamente 44 km més corto. El diametro del Sol es
aproximadamente de 1.390.900 km. Si colocaramos la Tierra en gl centro del Sol, la Luna quedarla ubicada en la
mitad del radio solar; en otros términos, podemos decir que un yeh{esta espacial Au€ demora tres dias en ir de la
Tierra a la Luna, demorarla en recorrer el diametro del 8ol 12 dfas. iY un automovil a la velocidad de 96 km por
hora demorarla en ir de la Tierra al Sol nada menos que 175 afios! En cambio la luz solo demora en hacer el
mismo recorrido 499 segundos. Luego podemos entender por gué un rayo del Sol practicamente abarca toda &
Tierra y que para nosotros, por el venir del infinito, son paralelos.

ACTIVIDAD El Sol es un enorme horno atémico en permanente combustién, Cuando €2 combustion es excesiva se producen

SOLAR las llamadas manchas solares que tanto perturban las comunicaciones radicetéctricas. Coma consecuencia de esa
combustién nuclear el Sol en forma permanente esta arrojando al espacio materia, de ta zual una parte mfnima
llega a la Tierra, en forma de energla, que por diversos procesos se transforma en materia. En la Tierra hablamos
de materia viva u organica y materia inerte o inorganica, Donde gamienza una y termina la otra es algo que afin
no = sabe a ciencia cierta y = discute. Una moderma teorfa cree que apibas materias son igualmente originales.

WVIENTO SOLAR El campo magnético que el Sol despide con su viento, llamado sofar, [fena el espacio interplanetario de st sistema
{solar}, como se ha podido comprobar durante Ios Gltimos afios gracias a los satélites artificiales. (Die Welt, b
abril 1968). Por otra parte, las colas de los cometas, formadas por geses, siempre estdn opuestas al sol, lo que es
una evidencia de la presion que ejerce ese viento llamado solar.

DE BROGLIE El fisico de Broglie ha sefialado correctamente nuestra dependencia del Sol, cuando dijo: "El hombre es un
producto del Sol".
i+
LATITUD, Al hablar de clima nos referiremos continuamente a la latitud, {a altitud, y longitud. H& creldo conveniente
LONGITUD, copiar aqul para ustedes las respectivas definiciones. Latitud m fg distancia angular entre un punto de la
ALTITUD superficie de la Tierra y el Ecuador, medida a lo largo de wna Ifnea imaginaria 44€ Pasa Por ambos polos. Se
147
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expresa en grados, cero en el Ecuador, hasta noventa en los polos Norte y Sur. Longitud afecta muy poco al
clima, es la distancia angular entre el meridiano del lugar y el meridiano CERO, medida a o largo del Ecuador.
Se expresa en grados Este u Oeste del meridiano de Greenwich, que es convencional, y se mide de cerd a ciento
ochenta grados. La largura de un grado de longitud disminuye a medida que uno se aleja del Ecuador hacia los
polos. La longitud se mide sobre los paralelos.

La altitud, que afecta profundamente al clima de un tugar, depende de la topagraf{a de la superficie terrestre. S
mjde tomando como punto de partida el nivel del mar. Hay eciudades, como Quito y Bogota, ubicadas
practicamente en pleno Ecuador. en las que hace frlo debido a U altitud, miles de metros sobre el nivel del mar.
El monte Kilimanjaro, en pleno Ecuador, tiene nieves etemas.

Para nosotros, que estamos sobre la Tierra, € Sol y los astros se mueven alrededor nuestro, hablamos del
movimiento del Sol, si bien esto es séta aparente y lo hacemos por conveniencia para mayor claridad.

La Tierra tiene dos movimientos, uno sobre su eje, de rotaclén que hace en 24 horas y produce para nosotros el
diay la noche. Este movimiento de Oeste a Este lo hace e una velocidad de 1670 km/hara en el Ecuador

El otro movimiento de la Tierra es el que realiza alrededor del Sol demorando 365 dias y fraccion en dar una
vuelta completa. Este movimiento define nuestro afie solar, ¥ es fundamental en el clima. La direccién de este

movimiento es igualmente de Oeste a Este y lo hace a una velegldad de 30 km por segundo. Del equinoccio de
primavera al de otofia demora 186 dlas, y para volver al punto vernal demora 179 dfas.

El plano orbitai de la Tierra —el plano imaginario sobré el cual wiln < mueve alrededor del Sol—, prolongado al
infinito donde encuentra la esfera celeste, es lo que £ liami plano de la eclfptica. Es el plano en el gua tiene
lugar el movimiento aparente del Sol, como consecusnela del movimiento real de la Tierra.

La orbita terrestre es una elipse con muy poca excentricldad, estd en el orden de 1/60, y la distancia entre los
focos es aproximadamente de cinco millones de km. Prigticaments la drbita terrestre puede ser conciderada una
circunferencia. Esa excentricidad casi no afecta el #llma; oomo consecuencia de ella, el verano en nuestro
Hemisferio es algo més caluroso que en el Norte y allf 8l Invierno es algo més frio,

La Tierra en el mes de diciembre rétibie un 6 o/6 més d i ealer que en Junio. Hiparoo. 120 afios antes de Cristo,
determiné la excentricidad de la 6rbita terrestre.

Algo trascendente, en lo que atafie al clima y vida €N In Tierrs, es el hecho de que el eje de nuestro planeta =
encuentre inclinado con relacién al plano orbital. Es¢ e Inclinado, cuando la Tierra ® traslada permanece
paralelo a si mismo; esto e que en su recorrido v engéntrande un cilindro inclinado. Debido a este hecho la
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tncidencia de los rayos solares sobre la Tierra en forma perpendicular a la misma, £ hace a lo largo de ur.

seccion que abarca gran parte de la superficie terrestre; las consecuenciasde este hecho, que luego analizaremos,
son trascendentes. Ahora por un momento imaginen la Tierra girando alrededor del Sol con su e€je ya sa
perpendicular al plano orbital o bien inclinado. pero generando un cono en su recorrido y veran qué distinto sera
el asoleamiento de la Tierra.

La inclinacion del e terraqueo es de 230 27’ cot relacion a la perpendicular al plano orbital que pasara por el
centro de la Tierra.

Ahora analicemos cOmo incide el Sol en cuatro puntos notables o posiciones de la Tierra en su recorrido anual a
lo largo de su orbita: En la figura 78 vemos la Tierra en cuatro posiciones A, 8 C y D. Estos puntos
corresponden a la posicion de la Tierra el dia 21 de junio, 21 de setiembre, 21 de diciembre y 21 de marzo.
respectivamente, comenzando por A. Vemos donde incide un rayo de Sol en la superficie de la Tierra en las
posiciones opuestas A y C, y veremos que en A lo hace en un punto del hemisferio Norte y en C en otro,
opuesto al anterior, en el hemisferio Sur. En los puntos intermedios B y D, simétricos. lo hace en el punto
medio entre los dos primeros, esto es sobre el Ecuador. En otros términos podemos decir que el Sol en un afio
ha incidido normalmente sobre la superficie de la Tierra en el area comprendida entre la incidenciaen A y C. La
incidencia en esos puntos son dos circulos que llamamos tropicos, de Capricornio el del hemisferio Sur y Céancer
el del hemisfsrio Norte. Por sobre esos tropicos el Sol nunca culminaré en el cenit, siempre lo hara por debajo y
més nos alejemos del Ecuador hacia los polos méas bajo ira culminando el Sol. Esas posiciones A, B, C y D, como
ustedes imaginan, coinciden con el comienzo de cada una de las estaciones, en A, el verano para el hemisferio
Norte e invierno para nosotros; en C lo opuesto y en cambio en las posiciones B y D serd primavera y otofio para
los dos hemisferios y exe dia el Sol culminara —al medio dia— en el cenit sobre el Ecuador. Cuando la Tierra &
encuentra en A, para nosotros sera el dia més corto del afio y para Europa el més largo y en C, lo opuesto.

El &rea comprendida entre ambos tropicos es la que £ denomina TROPICAL, y la que se extiende en cada
hemisferio desde los trépicos que s encuentran en latitud 23”27, hasta la latitud 66°5, es llamada zona
TEMPLADA, en esta zona todos los dias del afio el Sol aparece sobre el horizonte.

Desde la latitud 66038 norte y sur hasta cada polo, es la zona llamada FRIA, alli, seis meses del afio el Sol
permanece sobre el horizonte y seis meses permanece debajo de &, ES el afio polar con noches y dias de seis
meses de duracion.

En la figura 78 imaginamos un corte de la Tierra por un meridiano (por comodidad solo tomamos medio globo
terrdqueo y vemos edmo verd el recorrido aparente del Sol un observador en B, en el Ecuador. Representamos el
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recorrido aparente del Sol, de un tropico al otro y representamos un rayo de Sol de una seccién circular. igual.
por ejemplo, a 100 m?, Cuando el sol viaja de A hacia C, en su recorrido ha ido incidiendo normalmente sobre la
superficie terrdquea de A'aC’: la llamada zona tropical. El dia que el Sol esté en A, nuestro rayo cruzara la
atmoésfera en esa posicion directamente, esto es por el camino mas corto para cruzar la capa atmosferica, en
cambio el mismo rayo de Sol, para un punto de la Tierra en C’ el recorrido que debe hacer ese mismo rayo para
cruzar la atmosfera. como ustedes pueden obseruar. sera mucho mayor. Al atravesar el Sol la atmésfera, come ésta
es materia, el rayo de Sol s enfria, mas en un caso que en el otro, pero, ademéas. analicemos coémo la seccion de
100 m? asignados a nuestro rayo de Sol s pone en contacto con la superficie de la Tierra: El rayo que atraviesa
normalmente la capa atmoésferica incide sobre la superficie terrestre normalmente, es decir que abarcara 100 m?
en cambio el mismo rayo en &', al incidir oblicuamente, s repartird sobre una superficie mucho mayor. En otros
términos, podemos decir que una misma cantidad de calor, en el verano en un hemisferio & concentra y en el
invierno s dispersa. La accion calorifica del Sol en un caso es mucho mayor que en el otro.

Analizando este mismo esquema se puede comprender por qué para los habitantes de las zonas frias parte del afie
el Sol es invisible y la otra parte el Sol permanece siempre por sobre el horizonte.

Imaginemos el Sol en posicién A, para un observador en el Polo Norte el Sol estar§ todo el dia alto, y en
cambio, para otro observador en el otro polo el Sol ser4 invisible, solo cuando el Sol gsté a medio camino, en €l
punto B, &l Sol sera simétrico para ambos observadores.

Para un observador en T cuando el Sol esté en A apenas sera visible un momento del dfa,

De acuerdo al asoleamiento de la Tierra, ésta ha sido dividida en tres zonas térmicas, segin hemos visto: la
torrida, que abarca 230 27' norte y sur. La zona templada, que abarca cada una 439, y las zonas frias, que
abarcan cada una 230 27' norte y sur.

La zona tropical. en la cual el Sol culmina dos veces al afio en el cenit, y el Sol sale y & pone el exactamente en
el Este y Oeste y o hace a las seis de la mafiana. Los crepusculos y amaneceres son cortos. No hay diferencias
apreciables entre el verano e invierno (para los habitantes de esa zona el invierno es cuando llueve). La primavera
y el otofio practicamente no existen. Hay gran nubosidad que protege del Sol (luz y calor). En cambio en la zona
llamada subtropical, donde se encuentra Tucuman, las cosas son muy diferentes: hay dias en verano con nubes y
lluvia que son frescos y agradables, pero después de las Huvias, cuando el ¢ielo estd totalmente despejado, la
luminosidad y el calor son terribles, cosas que no s ven en los tropicos. Como consecuencia de esto la
arquitectura de estas dos zonas difiere bastante.

En la zona templada las estaciones son bien definidas. La primavera actda como un verdadero renacer. Después
de un largo y oscuro invierno todo renace. todo, con la accién del Sol. parags llenarse de alegria. Los amaneceres
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y atardeceres son largos y llenos  colorkdn, Log nfrdicos sienten la profunda streccion del Sol y amigran
cuando pueden hacia el Sur.

s o ot . (] = 5 o z
Las zonas frias o articas y antarticas se extienden hasta los 23 27 desde cada uno de los polos y estan limitadas
por los llamados circulos polares. En esas zonas el Sol no aparece durante seis meses 'y no £ pone durante otro
perfodo igual. Es alli donde % producen las magnificas auroras boreales y otros fendmenos luminosos de gran
belleza.

Resumiendo, diremos que los grandes factores que determinan el clima de la Tierra son: primero, la inclinacion
del eje terraqueo con relacion a su plano orbital. Segundo, |la capa atmoésferica. Tercero, la altitud, esto es la
topografia de la superficie terrestre.

A estos factores debemos agregar la presencia de mares. que actlan como reguladores de temperatura, por el
hecho de que despiden lentamente el calor acumulado, en cambio |a tierra lo hace rapidamente.

Luego los desiertos, los grandes bosques, las corrientes marinas, frias o calientes, actuando en cada caso en forma
opuesta. Ustedes deben conocer los efectos de la ilamrda corriente del Golfo.

Un desierto es una fuente de aire caliente y seco que absorbe la humedad vecina.

Una montafia es una valla a los vientos, y con ello a la humedad que pueda llegar de un mar. Es comdn ver
montafias con un lado cubierto de vegetacion y otro completamente yermo.
Un caso tipico es |la costa norte de Chile y la del Pert, que estando a la orilla del mar jamas llueve.

Los grandes bosques influyen el clima, actlan sobre las lluvias. Es comun conocer tierras aridas que antes habian
estado cubiertas de bosques y que su estado actual s debe al hecho de haber talado los bosques.

La humedad ambiental influye sobre el clima. Tenemos &l caso de los Alpes, que con alturas menores que
nuestros Andes tienen abundante nieve y en cambio en nuestra cordillera la nieve es escasa.

El calor del Sol prnr.lu-m. las corrientes atmosféricas, y con éllas los vientos y las tempestades porque, en las

regiones ecuatoriales, el aire caliente asciende y s desplaza hacia los polos, mientras el aire frio de éstos es
atraido hacia el Ecuador. Los grandes sistemas generales de vientos son los llamados alisios y contraaiisios. La

rotacién de la Tierra modifica la direccion original de los mismos. A este sistema general de vientos hay que
agregar los sistemas locales o reglonales por ejemplo los vientos Hamados pampero, el zonda, el viento norte,
vientos secos y calientes, capaz éste Ultimo de elevar la temperatura en méas de 20%en una hora. La temperatura
de estos vientos s debe a su alta velocidad, que hace que por friccién con la atmbsfera se caliente.
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Para terminar diremos que es indispensable de parte de ustedes de un conocimiento claro del clima de cada lugar
donde han de proyectar.

Lo mejor es una experiencia directa. Un edificio, como ya hemos dicho, es una respuesta al clima de un lugar,
para la buena habitabilidad de un edificio es necesario que esté bien orientado, sus aberturas correctamente
dispuestas que permitan en cada caso la accion benéfica de los rayos solares. En el invierno el sol debe entrar en
todas las habitaciones desde las primeras horas de la maffana. No es de desear en cambio que el sol penetre al
medio dfa ni por la tarde en los meses de verano. Hay que evitar una insolacién sofocante. Igualmente en
regiones lluviosas es necesario proteger las aberturas de agua, asi como permitir que las ventanas permanezcan
abiertas durante las lluvias. en las zonas cétidas.

En regiones calidas la vegetacion es .fundamental. Lo construido, ladrillos, hormigén, metales, £ calientan durante
el dla y mantienen el calor durante largas horas, en cambio la vegetacion & mantiene siempre fresca y despide
exe frescor. Por esa razon, aquf en Tucumdn, como ejemplo. hay que evitar cerca de las aberturas vidriadas los
pavimentos, ya que durante la noche actGian como radiadores. ademés de reflejar en forma incémoda durante el
dla la luz. Las tardes son siempre més calientes que las mafianas, asl como los Gltimos meses del verano son mas
calurosos que los primeros, debido al hecho de que el calor que reciben los materiales y la tierra se va
acumulando.

A modo de corolario creo conveniente aclarar a ustedes otro punto que en cierta medida esta relacionado con el
clima y que = presta a menudo a confusién; me refiero a la iluminacién natural. No hay duda de que la luz de
gue gozamos nos llega del Sol. pero también sabemos que el espacio sideral la oscuridad es absoluta. La
presencia de la atmdsfera en la Tierra es la que hace que la luz del Sol « refracte y s haga evidente. Es por eso
que la luz que nos ilumina decimos que nos liega de la béveda celeste. Asl & explica que en dias nublados o por
las aberturas que miran al Sur —-a las que no llegan rayos directos del Sol— entre luz. En los palses donde la luz
6 esasa, € reglamenta en forma precisa la cantidad de béveda celeste que debe reflejar luz sobre tal abertura en
tales circunstancias.

Los techos llamados shed son esas cubiertas dentadas que ustedes veran a menudo empleadas en fabricas. La
inclinacion de los vidrios varla de sitio en sitio. La ir¢itnacién la determina la latitud del lugar.

Méas proximos al Ecuador, la cubierta sera méas vertical, y m68 alejados, ser6 menos intlinada. Lo que se busca al
inclinar el vidrio es que entre el maximo de luz, sin dejar pasar los rayos de Sol por el vidrio. Ustedes s daran
cuenta que en regiones donde el ol culmina muy bajo los vidrios pueden llegar a ser casi horizontales; en
cambio en las regiones donde el Sol ¢ulmina casi en el cenit los vidrios deben gstar casi verticales.
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ARGUITECTLIRA

Sefior Director: _

Nuestro caracter de estudiantes de 9. y 60. afio de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo nos impone como
deber el hacer notar la posicion que adopta el arquitecto Eduardo Sacriste en declaraciones publicadas por un
diario local. Nos extrafia su critica destructiva dirigida a algo que deberia ser parte del quehacer de un
profesional con actitudes trascendentes frente a un medio con las caracteristicas del nuestro.

No creemos que el arquitecto Sacriste sea la persona més indicada para referirse a las posibilidades de cambio en
nuestra estructura urbana; analicemos, si no, uno a uno, los edificios realizados por él y veremos qué poco
revolucionarios son los cambios planteados, con relacién a dicha estructura. Resulta, asimismo, poco claro como
el arquitecto Sacriste, siendo el profesional con més posibilidades en nuestro medio. por capacidad y vincula-
ciones, o por su renombre, haya aportado hasta la fecha so6lo criticas y en cambio no diera soluciones concretas,
ni desde la Facultad (cuando estuvo en ella) ni desde afuera como en el presente caso.

Sin otro particular, hacemos propicia la oportunidad para saludar al sefior Director muy atentamente, Luis
Minahk, Raul Gonzalez, Julio Mansilla, Andrés E. Bravo, Ignacio A. Paez de la Torre, Guillermo Mateu Canals,
Alberto Caballero, Marta Silva, Raul Di Lullo, Mara Laskowski, Juan C. Loto, Luc{ia Kirschbaum, Rafael Gerardo
NuUfez, Ricardo Salim, Jorge Saitzew, Telésforo B. Paz y Juan M. Bemschi.

Para cerrar estas Charlas me permito publicar una carta aparecida en un diario local: No hace mucho el diario
""La Gaceta'™ de Tucuman me hizo una entrevista, recabando mi opinidn sobre el tenia el "Uso de la tierra™,
problema que creo tiascendente en nuestro pais. En esa entrevista, entre otras cosas decia: textualmente: ""Me
pregunto qué hace la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la UNT., la verdad no £ que hace", el espiritu
de estas palabras fue la idea de que a toda la poblacion le debe interesar qué hace y piensa esa institucion, sobre
este tema, a mi juicio, repito, candente. Las instituciones pensantes del pais estan obligadas moralmente a
orientar la opinién publica y por otra parte las Universidades, en forma especifica, tienen una tarea de extension
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ureivestitaria; ademis en e2n nota me referd a la mesdianers arpanting, que 18 considero wne tragedia W al uso §varo
y mezquino que s hace de la tierra en este pais donde ella abunda. No £ qué fue lo que molest6 a un grupito
de alumnos de la mencionada Facultad, lo cierto que en forma gratuita me atacaron en mi actuacion intelectual
en el medio y en la obra por mi realizada. Estos jovenes, que cuando yo me instalé en Tucuméan hace veinticinco
afnos, estaban aun en pafiales, dicen que en estos afios no he hecho nada por lo que ahora pregono, o que no es
verdad, que mi obra no es revolucionaria, £ ve que estos jovenes ignoran que las revoluciones las hacen las
sociedades. como que son ellas las que construyen las ciudades y las que determinan los programas. Ignoran que
una sola persgna en un medio, mediocre y mezqwine, mal puede hacer algo y menos una revolucion. Quiza
tambidn ignoran que las formas un poco de moda que ellos parece quisieran ver en mis obras, pueden ser
peligrosas, porque, como bien lo dijo Le Corbusier. la imaginacién desatada a veces puede parecerse a un asno
dando coces.

No sé bien qué es lo que ha movido a estos alumnos a atacarme, pienso que quiza hayan mal interpretado mi
alucion a su Facultad, lo cieno es que el ataque es tan insdlito y gratuito. que solo < lo justifica inspirado por
espiritus superiores.

Con esta leccion termino estas Charlas, la leccion es para otros principiantes, y es que es mejor antes de hablar
informarse y luego pensarlo dos veces.

Diciembre 1968
Tucuman.
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LA VENTAMA

OBSERVACION
Y EXPERIENCIA

UNA CASA

CLIMA
ZONA FRIA

ZONA
TEMPLADA

LONA
SUBTROPICAL

TESIS: La ventana es un sistema.

Este elemento de la arquitectura, LA VENTANA, es el que mas requiere de parte de ustedes, agudizar el sentido
Oe la observacion y experimentar; solo asi llegaran a dominar el tema y la teoria serd tnnecesaria.

Lo que decimos y observamos en una casa, por extension lo podemos aplicar a cualquier otro edificio, pero como
la casa la vivimos a diario y estamos familiarizados con ella, sentremos mejor las cosas. la experiencia sera
directa y la observacion, cotidiana.

Penetramos en una casa y recibimos una sensacion de egnifoit;, de bienestar, de alegria; toda ella trasunta armonia
y justa proporcién: la luz estd bien graduada de acuerdo con la hora del dia, las ventanas bien dispuestas y
distribuidas, todo en ella resulta simple y legible.

Nuestra casa esta ubicada en una region fria, las ventanas go son muy grandes, cuentan con vidrios dobles y
contraventanas exteriores. La luz entra a raudales, el ambiente esta calefaccionado. Hay alfombras y cortinados,
< tiene la sensacién de confort.

Ahora nos trasladamos a una casa en la zona templada, las ventanas son mas amplias y estdn abiertas, afuera hay
toldos que atemperan |a luz y el calor. El exterior y el interior de la casa estan intimamente ligados, = siente la
alegria de un profundo contacto con la naturaleza.

Nuestra ¢asa ahora ubicada en la zona subtropical, en Tucuman por ejemplo; en la zona mas compleja por sus
extremos. Durante el .dia puede haber 40 grados de calor y por la noche bajar bruscamente a temperatura a 10°.
Es un dia de invierno, las ventanas no son muy grandes, dejan pasar el sol a raudales; la casa esta tibia, s siente
el confort de un dia de invierno soleado. Hay noches en las que un poco de calefaccion torna més confortables
los ambientes. En eanibio, si.llegamos en una tarde de pleno verano encontraremos la casa oscura, herméticamente
cermada. La casa acta como una caja aislada de la canicula exterior. en la que el ambiente interior fresco y
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Figura 79. = Ventana €n un consultorio,
contra el techo y de pared a pared. da
luz uniforme sobra el plano de trabajo
a un metro sobra el s

oscuro contrarresta el fuerte calor y luminosidad exteriores. Llega la tarde, el sol se ha puesto, el aire exterior
s ha enfriado. hay una brisa suave, ahora. La casa, por contraste, parece caliente; abrimos las ventanas de par
en par para que el aire fresco.exterior y la brisa penetren y enfrien el interior. En este momento las ventanas
nos parecen reducidas, quisiéramos que .todo el frente de la habitacion desapareciera totalmente y nuestra
estancia se convirtiera en una galeria abierta inundada por la brisa.

Nos acercamos al ecuador y penetramos en la zona tropical. La casa es como una canasta invertida. un verdadero
ombréculo, toda ella hecha para crear sombra y para dejar pasar la brisa. La ventana y el vidrio son innecesarios.
o cerrarnientos exteriores pueden ser hechos totalmente de persianas opacas graduables. Al vidrio sélo se recurre



1 Figura 80. — Ventana en Tueumssn. Al
cantra dos hojas CON persiana tipo " ba-
rios'". A cada lado pafios de abrir para
ventilar.

cuando s quiere climatizar un ambiente por medio de un equipo eléctrico. En el trépico. debido a la gran nubo-
sidad existente, la luz no es tan cruda y violenta corno en el subtrépice, donde es comin tener dias con el cielo
totalmente despejado; dias en los que uno ansia que lleguen las nubes y con ellas la lluvia.

ALTITUD La altitud modifica las condiciones expuestas, pues si nuestra casa tropical estuviera en las ciudades de Quito,
o0 Bogotd, tendria necesidad de vidrios, ya que por su altura sobre el mar en esas ciudades hace frio.

ESTRUCTURA Nuestra casa es solida, de muros gruesos, las ventanas estan distanciadas unas de otras. De repente, un gran
pafio de muro contrasta @am una pequefia ventana. Las ventanas cuentan como agujeros en el muro; la casa esta
construida con muros portantes.

159




DESTINO

RESUMIENDO

FUNCION

VENTILACION

DIAFRAGMA

El edificio es alto y da la sensacion de liviandad; tiene grandes pafios vidriados, o muros llenos cerrados
wn placas prémoldeadas. No vemos el clasico muro de aspecto sélido; en su lugar vemos columnas y losas de
hérmigbn armado; estamos frente a un edificio construido con un esqueleto portante. que da total libertad
a sus cerramientos. Si se tratara de un edificio construido con un esqueleto de madera, las ventanas podrian
s ‘corridas' entre los pies derechos ocupando todo el ancho del frente. No hay muros portantes sino &l entra-
mado rellenado con mamposteria.

Pasamos frente a un edificio, y hay algo en él que nos dice que se trata de una vivienda. o de una escuela, un
hospital o una ¢arcel. é@ué es lo que derine asi al edificio? Son sus ventanas, su distribucion, su caracter.

Resumiendo, ahora podemos decir que la ventana es un elemento complejo del edificio, que estd condicionada
por tres factores principales: primero el clima, luego el modo de estar gonstruide el edificio y. por Ultimo, el
destino del mismo. Al proyectar debemos tener en cuenta estos tr2s factores y armonizar el pro y el contra
de las condiciones de cada uno de ellos No olvidaremos que el fagtor “economfa” debe estar siempre presente,
wraue las soluciones "ideales™” GENERALMENTE SON COSTOSAS.

Las funciones de t@a ventana son variadas y complejas. Se puede decir Q% lus ventanas son algo asi como los
ojos del edificio. Por ellas penetra la luz y &l aire, por ellas la gasa'¢ udlficho mird y & comunica con el mundo
exterior. La ventana tiene una funcién similar a la de nuestra boca y fasns nasales: |a casa se ventila y respira por
las venranas. Al dejar pasar el sol la ventana cumple una funcién germicida, E1 por esta simple razon, que por LEY
toda vivienda deberia tener al menos una ventana asoleada.

Para que un ambiente s=a habitable debe estar bien ventilado y ina Busn#g ventilacion se consigue Unicamente
con dos aberturas opuestas y colocadas en forma diagonal, 84 mm gxpariencla que una habitacion orientada
al norte y con una buena ventana, si no tiene una abertura gpuEsta Wil wi [slivinag en el verano, y en el invierno
una heladera himeda. En una habitacion asi pasé mi primer -afio ar Tusumin.

El confert de un ambiente % consigue *'regulando’ la ertrads de Ip [Ug; a1te pusde hacerse de diferentes maneras
y la eleccion dependera de varios factores: ubicacion detla-obra; fagtibllldades del lugar, costos. etcétera. Lo que
debe tenerse bien presente es que una vez que la luz ha trespasadse les vidrlos el calor ya ha penetrado en la
habitacion, es por ello que los elementos de control deban #ii ¢elogsdos an el exterior de la ventana. Con el
##io sucede lo mismo, el contacro del vidrio con el aire gxterior «uin peasar @l fric, de ahi la conveniencia, en
zonas de climas extremos, de colocar siempre matericemwnie s glamertes de control de la luz. En los climas
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Figura 81.— Posible posicibn Oe dos ventanas en un local de esquina. Cada
solucidn da resultados muy distintos del juege de la uz y la sombra.

templados un cortinado interior tamiza bien la luz, pero como deja pasar el frio habra que tener una calefaccion
méas fuerte. Todo es un juego de pro y contras y al proyectar, repito. se dehe ‘pesar cada opcion.
Un factor completamente variable y que depende Unicamente de las condiciones sociales del momento es el
factor seguridad. La seguridad se consigue por medio de rejas o bien colocando contraventanas muy fuertes y
seguras. Diria yo que = trata de un problema local que cada uno estudiara en su oportunidad.
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Otro de los problemas que complica la ventana es el factor insectos, el que % resuelve colatando tejido mos-
quitero en las aberturas; = trata de un problema técnico.

El empleo de la luz cenital depefnde de la latitud de la obra. En los paises nérdicos es una luz efectiva que da
gran resultado. Se trata de una luz pareja y agradable. El Museo Briténico estd totalmente iluminado con ex
tipo de luz, la exposicion de los objetos resulta perfecta, es posible tomar fetografias con luz natural sin tener
que recurrir al flash. Pero, wmo todo, tiene su wntra: el exceso de vidrio expuesto a la intemperie obliga a
disponer de una calefaccion muy buena. Cuando s emplea la luz ¢erital en latitudes proximas a la zona wb
tropical & wrre un gran riesgo, ya que lo més probable es que los vidrios de las claraboyas sean pintados para
evitar el paso de la luz que tan afanosamente hemos buscado.

El control de la luz resulta un problema un tanto wmplejo y generalmente eostosc. Se puede dar el caso de
querer oscurecer dejando a la vez pasar la brisa. y en este caso se recurre a elementos apersianados. Si se busca.
en cambio, un oscurecimiento total habrd que recurrir & contraventanas maicizas. Las persianas de tablillas
enrollables, especialmente la llamada **barrios™, son muy convenientes. aunque presgntan el problema del tapa-
rollo. El postigo interior adherido a la ventana, comdn en las aberturas coloniales, tiene el Inconveniente de que
s6lo actia cuando la puerta o la ventana estan cerradas.

El parasol es un elemento exterior que tiene por objeto interrumpir el paso (€ los rayos solares para que no
lleguen a afectar el vidrio de las venta—s. Su forma y distribucion' por k@ tantl, dependen de la orientacion
del frente en el que iran colocados. Es comun ver el mismo tipo de parasolien B cuatro orientaciones, cuando
un parasol al norte debe ser horizontal y, en cambio, al este o al oeste debe ¥ar vkl En un frente sur. segdn
la latitud, podra o no dar el sol, y de hacer falta un parasol sin duda &ste dekierd ser vertical, y que actie contra el
sof naciente o poniente, nunca contra el sol culminando.

En la India se emplea un sistema de parasol muy tipico y especial, guse gon#ste en Una pantalla hecha de juncos.
la que se suspende frente a las ventanas y es humedecida cada tanto. Pasade la época de calor se las retira. Al
wmienzo de la estacion calurosa es curioso ver conjuntos de gente trakialando en la preparacion de esas pantallas.
Para terminar recordemos que el parasol NO e un elemento decoratlve de ln arquitectura. sino funcional. Es
wmun sin embargo encontrarlo empleado como tal, en forma decorativa.

Una ventana debe ser "‘proporcionada’. es decir. debe tener una supsrfiele y una forma adecuadas @l destino
del ambiente donde ird colocada. Una buena leccién sobre este tama li recibl en Tucuman cuando visité una
@na pequefia construida por un conocido colega. La casa situada an |a eludad era de ambientes reducidos, con
grandes vidrieras, frente a las cuales y a pocos metros hablo un muro desolado. “Esta sala de estar {tendrfa
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Figura B3, - “Un marge contomea el
paikaje, Lk cuatro oblicuas de una pers-
peciivi, kA habitaslin = ha instalado
frants & sltlp. E! palssje entra completo
en nl amblente”, LE CORBUSIER.
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250 x 3m} es inhabitable, me decia el propietario, en el verano es gallante v demasiedo luminosa y en el in-
vierno es una heladera.” Estas grandes ventanas carecian de tontraventanas.

La superficie que debe tener una ventana es perfectamente caleulable % para hacerlo hay tablas. En el libro
del profesor Neufert hay una tabla muy simple y perictica, El cdleula o Lpsa €N 14 cantidad de esfera celeste
que = iefleja en la ventana. En nuestro pai§, donde por lo gurieesl |8 luz 85 abundante, no nos preocupamos del
problema, pero si uno s traslada a Londiés, por ejemplo, verd allf con quéd minuciosidad estd reglamentada la
medida de las ventanas y la de los patios.

La forma de una ventana es libre, las limitaciones las pone |& ffizrien con que se ha construido el edificio y
el material con el cual estd hecha la ventana. En el 4apén; por sJample, donde los muros & construyen sobre
la base de un entramado de cafias que va revestido en amikias GAras ean UNA capa de yeso, la ventana tiene ab-
soluta libertad de forma y ubicacion. Al proyectar un edifigle, ol estudia dil ventanamiento es muy importante.
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De acuerdo con el destino del local y las condiciones exteriores habra que determinar el tipo de ventana aemplear.
Por ejemplo, en un consultorio conviene tener una luz uniforme en el plano de trabajo, esto es a un metro del
piso. En ese caso es conveniente tener la ventana contra el techo y de pared a pared.

En Tucuman hemos construido un grupo de consultorios externos aplicando ese tipo de ventana, orientada al norte.
Para controlar la luz s colocaros, exteriormente, parasoles verticales graduables. Debemos recordar que la luz
que actla sobre la ventana y la que s considera para el célculo es la luz reflejada por la esfera celeste
y no la directa emanada del sol.

La lluvia es otro factor a considerar en el estudio de las ventanas. En Tucuman. por ejemplo, es frecuente que
después de un dia de calor intenso, cuando se pierde el animo y solo £ desea que llegue la lluvia y con ella el
fresco, &£ dé la paradoja Jde que apenas llega la esperada lluvia y con ella la brisa o un viento fresco, ila gente
debe correr a cerrar las ventanas porque penetra el agual. .. Conclusién: en el tropico, donde llueve fuerte, es
necesario proteger las ventanas con fuertes aleros o de lo contrario dotarlas de persianas graduables que no
dejen penetrar el agua pero si pasar la brisa.

Una experiencia interesante que vale la pena anotar €. la que sucadié en el edificio de las Naciones Unidas, en
Nueva York: dicho edificio, caracterizado por im vnorme frente vidriado, tenia sus ventanas, como todas,
disefladas para recibir el agua de la lluvia de arriba hacia abajo, pero con gran sorpresa de todo el mundo, a
las primeras lluvias fuertes el agua = filtraba por las ventanas. El hecho s debia a que el fuerte viento que
acorrpafiaba la lluvia, al chocar con el frente vidriado "'subia’™ por el mismo filtrdndose por las ventanas: demas
esta decir que la totalidad de las ventanas de la sede de la ONU debieron ser *"corregidas™.

Los vidrios requieren limpieza tanto en su parte interior como exterior. Muchas veces, nosotros los arquitectos
nos olvidamos de ello y cometemos esa gaffe. Es necesario pensar en el hecho y permitir que todo vidrio sea
accesible desde el exterior.

La ventana de aluminio, en ese sentido, tiene la gran ventaja de que sus pafios son desmontables, lo que facilita
enormemente la limpieza de los vidrios. En los edificios muy grandes y con gran cantidad de ventanas, al proyec-
tarlos ® plantea la limpieza de los vidrios. previendo exteriormente rieles de los que s suspenden los carritos
de limpieza.

La ventana tiene un doble juego plastico en la arquitectura. La luz. al penetrar por ella, ilumina los pisos y
los muros, ® refleja y modela el espacio interior. Exteriormente, la ventana con su vano ritma los muros: les
da caracter. Vale la pena que ustedes £ molesten y estudien las fachadas de El Escorial. en Espafia, el frente
corrido de Versalles de mas de quinientos metros de longitud y el frente de Bath, en Inglaterra.
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Figura 84. — La ventana de F. L. Wright,
en camblo, "oculta” el paisaje. ham que
8| expacio del amblente ca asemeje més
a una eusva. Sun altes y angostas con
tusrtes plleres Intermadios.
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UBICACION

HAMPTON
COURT

SIGNIFICADO

LA ESTRUCTURA
Y LA VENTANA

El hecho de que la luz penetra en el ambiente y modela el espacio hace que sea sumamente importante estudiar
la ""ubicacion™ de las ventanas. ya que no da el mismo resultado una ventana colocada en el medio de un muro,
que otra colocada en su extremo. En este Ultimo caso, la luz incidir4 rasante contra el muro y el resultado

serd completamente diferente.

Visitando el Palacio de Hampton Court, en Inglaterra, tuve una experiencia que deseo comunicarles. El piso
noble del palacio —un piso alto— esta formado por una enfilada de ambientes. cada uno con tres aberturas iguales,
cuyo antepecho s encuentra a méds o menos ochenta cm del suelo. En un momento del recorrido algo llamé
mi atencion y, observando, descubrf que era el hecho de que las ventanas, en este caso, llegaban hasta el suelo.
Intrigado por este hecho inexplicable. al menos desde el interior, cuando sali al exterior, fui a observar el frente
de las estancias visitadas y descubri que el cambio en la medida de las ventanas obedecia al hecho de que e
ambiente correspondia; ial eje de la wmposicionl A mi juicio, muy inglés el hecho.

En la gran arquitectura templaria, la ventana suele adquirir un significado especial. Spengler, en su libro ""La
decadencia de Occidente' lo sefiala muy bien, cuando nos dice que en el espacio interior de la arquitectura
magica, la drabe. “las ventanas no son mas que un memente negativo, una forma utilitaria que no llega en modo
alguno a adquirir valor artistico, o dicho mas crudamente, simples agujeros en la pared". Y agrega que ‘‘cuando
eran practicamente imprescindibles, s abrian en todo lo alto, para eliminarlas de la impresion artistica, wmo
sucede en las basilicas orientales' y luego, refiriéndose a la arquitectura medieval, para #l la faustica, dice: "'la
arquitectura de la ventana es, en cambio. uno de los simbolos més significativos de la manera como el alma
faustica siente la profundidad, simbolo que solo se encuentra en la cultura occidental™. .. "‘asi s comprende
el profundo sentido de esas inmensas vidrieras de las catedrales, con su pintura de colores traslicidos. pintura.
pues, completamente inmaterial”. .. ""En la Sainte-Chapelle de Paris —agrega— es donde quiza s percibe méas
claramente el sentido de este arte. Aqui casi ® diria que la piedra desaparece ante la luminosidadde los cristales™".
Como vemos la ventana, segun las circunstancias, juega un papel mucho mas alla del simplemente utilitario.

Hemos dicho que hay edificios de aspecto sélido y que en cambio hay otros de aspecto ligero. En efecto, un
edificio sostenido.por finas columnas puede dar la impresion de completa ligereza y parecer sostenido en el
aire. cubierto con una piel muy liviana de grandes superficies vidriadas. Este modo de construir con muros que
son simples pantallas permite dar a las ventanas la forma y proporcién méas convenientes. Ea el norte de Europa
a las cuatro de la tarde es completamente oscuro y eso invita a dar a las ventanas grandes dimensiones. lo que
explica por qué Le Corbusier, all4 por 1925, cuando trataba de imponer los conceptos de la arquitectura moderna
a la vez que combatia a la academia, preconizaba el empleo de la ventana horizontal. la ventana que \a de
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Figura 85. —Casa b un aldeano en Ia

India Tres frentes de mamposteriay un

tercero de madera desmontable, que en

el verano se retrra V se admacena bajo
el techo.

muro a muro del ambiente, argumentando que una misma cantidad de superficie vidriada, colocada en forma
horizontal, iluminaba en forma mucho mas efectiva que la misma cantidad de vidrio colocado en dos ventanas
tradicionales verticales; por medio de la fotografia demostraba practicamente su teoria. Fue en ese momento
cuando lanzé su definicién de la arquitectura como *‘la iluminacién de los pisos'.

En contra de las afirmaciones y propuestas de Le Corbusier sobre las ventajas de la ventana horizontal, Augusto
Perret decia que la ventana es el hombre de pie. Toda argumentacion es una cuestion de "‘clima’, y esta polé-
mica, trasladada a nuestro clima, en el cual la luz sobra, no tendria sentido; en consecuencia podemos decir
que a la ventana la dicta el clima.

Esta obra de Le Corbusier parége que ha sido concebtda para darnos una teoria sobre la ventana. En ella aparecen

cuatro tipos de ventana cuya forma y proporcion estan dictadas por el clima del lugar y por la estructura, amén
del destino de la casa. En el corte adjunto observen ustedes como es la ventana A colocada dentro de un nira

sblido. Es una ventana pequefia: En cambio. la ventana B es corrida por debajo del techo y apoyando en el
muro ce piedra. La ventana C va de piso a techo y lleva cortina de enrollar. Por Ultimo, las ventanas P tienen



CASA ALDEANA
EN INDIA

LA VENTANA
EN LA DBRA DE
F. L. WRIGHT

la libertad que da el hecho de estar dentro de un bastidor. Observen ustedes que se ha evitado completamente
el empleo de gramdes dinteles en los muros soélidos. Fijense que el muro sélido queda del lado no asoleado, el
norte en el caro de Europa y que el frente *libre™ con columnas de la casa estd orientado al lado asoleado,
el sur en este caso. Y es en este frente donde la pared es *libre**, un entramado prefabricado.

Aqui reproducimos un ejemplo interesante de cerramiento. Se trata de una casa popular en la India, comun
entre los aldeanos. La casa consta de dos pisos, tres muros solidos y un frente de madera. Este frente donde
* insertan la puerta y las ventanas. durante la temporada de frio estd colocado pero cuando llega el verano,
que en la India es largo y agobiante, se lo retira y coloca entre la vigueria de #a cubierta. La casa de este
modo se convierte en una galeria abierta. Algo similar hemos observado en Tucuman. donde es costumbre tener
una puerta doble entre la galeria y la cocina de las casas. puerta que en el verano es retirada y archivada sobre
un armario. El ejemplo de la India estd tomado de la revista METRON (M@ 16, 1947) y corresponde a un
articulo del arquitecto Quaroni.

La ventana en la obra de Wright merece un estudio especial. siempre resulta original y fuera de lo corriente.
Lo Primero que llama la atencién es el desprecio que Wright sentia por la ventana tipicamente americana, la
ventana a guillotina. a la que creo que nunca llegé a emplear, ventana que por otra parte a nosotros nos parece
tan practica. Igualmente en la obra de Wright no recuerdo haber visto una ventana con un gran cristal para
“enmarcar’® un paisaje, como por ejemplo aquella celebre ventana de la casa de Hitler en Berchtesgaden. La
ventana en la obra de Wright tiende a la oclusién, a crear en sentido de cueva, como bien lo sefialara Gideon.
Un ejemplo que vale la pena analizar son las ventanas de la sala de estar de la casa del sefior Jonhson en Racine:
las ventanas son angostas y altas, con profundos pilares de mamposteria entre ellas. Su forma es tal que no
permite vistas al exterior cuando s estd oblicuo a ellas. Para percibir el exterior hay que colocarse justo frente
al vano. Para aumentar ese sentido de oclusion, las ventanas de madera tienen anchos bastidores. El resultado
de esta forma de ventana es una luz suave, parela y homogénea, que da al ambiente una sensacion de encierro,
yo diria que el resultado es un espacio introvertido.

En otras obras de Wright. las dos casas Jacobs en Madison y la casa del profesor Hanna en Palo Alto, & da
el caso de que los frentes aventanados utilizan la ventana llamada a la "‘francesa’, esto es, una ventana que
va de piso a techo. En este caso, las hojas son angostas y los parantes de los bastidores muy anchos, lo
que concurre a dar una sensacion algo similar a la obtenida con las ventanas de la casa Jonhson ya comentada.
sin llegar a aislar tanto el interior del exterior.

La ventana en la obra de Wright nunca llega a ser un agujero o vano crudo en un muro. Siempre hay algo
en la ventana que crea un espacio a su alrededor; espacio que tiene por objeto identificarse por medio de elemen-
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Figura 86. —Este corte de la Villa Les Mathes de Le Corbusier fue tomado de la “Nouvelis Architecture’”™ de Roth. El corte pa
rece una “teoria” sobre cimu debe colocarse Una ventana de acuerdo CON |0 constructivo del proyecto: en A la ventana pequefia
aparece colocada en un muro sélido; en B la ventana corre a lo largo del frente. entre el muro y la cubierta: en C la ventana
ocupa el espacio al "final" del mure, va de piso a techo y lleva cortina de enrotiar. Por ditimo, la ventana en B es libre como
ese frente, tiene columnas y no muro pertante. Se trata de paneles prefabricados.

tos miméticos con la vegetacion circundante, el espacio interior y el espacio exterior. Es comun en las obras de
Wright ver colocadas ventanas angostas y corridas en el encuentro de los muros con los cielorrasos, esa luz all{
colocada —en lo que seria un angulo escuro— tiene por objeto desmaterializar el espacio, hacerlo mas etéreo.

DOS CONCEPTOS Ha llegado el momento de Puntualizar dos conceptos totalmente diferentes de encarar el tratamiento de la
ventana en la arquitectura, uno el modo de Le Corbusier y el otro el de F. L. Wright. El concepto de
Le Corbusier queda sintetizado en un conocido croquis suyo que reproducimos. donde aparece un hombre
comodamente sentado frente a una gran ventana que enmarca un hermoso PAISAJE y ¢rea una intima relacion
entre el observador y el paisaje. En cambio. si tomamos como ejemplo las ventanas ya mencionadas de la casa del
sefior Jonhson en Racine, obtendriamos un croquis como éste: una sucesion de ventanas altas y angostas. que
en perspectiva dan la sensacion de un muro y que soélo estando de frente a ellas dejan ver el paisaje exterior.
aunque de manera muy fraccionada.

REFECTORIO En Francia. en el refectorio de Mont Saint-Michel, hay un ejemplo muy interesante de ventana similar a las
de Wright. Se trata de ventanas altas y angostas, separadas unas de otras por pilares de piedra que reflejan la
luz interiormente. dando como resultado una luz muy suave y pareja. La relacion que establecen entre el interior
del local y el exterior es similar a la que consigue Wright en la ya mencionada casa de Jonhson. Es interesante
para ustedes observar las ventanas ‘del convento de la Tourette. de Le Corbusier, donde hay un resultado seme-
jante pero obtenido con los parasoles verticales exteriores, los que no conservan la misma distancia entre ellos,
pues ésté varia de acuerdo con una progresion lograda por medio del moédulo.

NESIS La tesis de esta clase sobre la ventana es que "'la ventana es un sistema'. Comencemos por ver qué definiciéon
del término SISTEMA nos da un diccionario. El diccionario americano Webster dice: "'Sistema es un agregado o en-
samblaje de objetos unidos Por una forma de interaccion regular o interdependiente; un grupo de diversas unidades
asi combinadas por naturaleza o arte que forman un total integrado y que funciona, mueve o s opera al unisono,
y a menudo en obediencia a una forma de control. Lo opuesto a un sistema es un Catalogo o un muestrario™.
Esta definicion parece haber sido escrita teniendo a la vista el sistema de ventanas de un gran edificio de oficinas
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0 una fabrica en la cual los toldos y la abertura de las ventanas % regulan en forma automatica, por medio
de una célula fotoeléctrica de acuerdo a la hora del dia y luminosidad exterior. Esta solucién no es utdpica
sino que existe en Suiza. Lo contrario a estos edificios con ventanas *'sistematizadas’ son nuestras casitas con
multiples tipos de ventanas. que realmente resultan un muestrario.

Sera interesante de parte de ustedes buscar y analizar las ventanas de tres edificios ya clasicos por sus afios
y calidad. Me refiero al palacio de Versalles, que en un recorrido de fachada de més de quinientos metros repite
un tipo de ventana. Lo mismo, si analizan el palacio de El Escorial, donde veran una fachada de doscientos
veinte metros de longitud, ritmada por dos tipos de ventana. una cuadrada y la otra rectangular, que alternan en
la linea vertical. El otro ejemplo que aconsejo estudiar es el frente del conjunto llamado la Royal Crescent,
en Bath, Inglaterra. Alli encontrardn la ventana *‘standard" que fue obligatoria para todos los compradores.
S vendian los lotes de frente. variable, pero todos los compradores estaban obligados a hacer el frente respetando
el patron impuesto por el arquitecto, el sefior Wood en este cato. NO hay duda de que cada dia que pasa

hara més imperativo el empleo de ventanas standardizadas, con gran ventajs para nosotros los arquitectos y
para la arquitectura.

[

Ha llegado el momento de hacer una breve historia de la wivitana. Lo mdds 8lemental que conozco es la del igld.
Su Unico fin es dejar Pasar la luz; esta formada por una plags 02 Hlelo trasiGcido que el esquimal debe cortar
al comienzo del invierno cuando alin ese material a3 smitiaraparenti, Es para ellos tan precioso que cuando se
trasladan de lugar en el invierno llevan consige *su wentans’ En [p arguitectura rural o espontanea es raro
encontrar ventanas y cuando existen son séi#o U N pemumiio wana. EN I arquitectura egipcia si existia. = la \e
representada en modelos existentes en el mussn de ‘Bl Calra, ¥ DOMO en pinturas. En Occidente la ventana
vidriada aparece en la Edad Media. £ produce widria e peguuiias dimensiones, y para conseguir superficies
mayores s recurre a la union de pequefias piezas por medin di junia: di ptomo, tal es como s encuentran
en las grandes vidrieras de las catedrales. Con &l prisgrisn di o Industria del vidrio las ventanas £ van haciendo
cada dia més grandes. hasta llegar a las actuales. La gilaza d i vldrle mifs grande que conozco tiene 2,70 x 6.60 m
y estd colocada en un banco de la Quinta Avenida af Muwws Yark.

La industria det_vidrio ha evolucionado tanto g hay & dispons de una verladad de vidrios que colma nuestros
deseos. Se producen vidrios irrompibles, vidrios a pruaka O | bales, vidries térmicos, de colores, etcétera. El vidrio
liamado templado ha generado un cambio iripartanty an la fodma do provectar, ya que s puede obtener una
wamunicacion visual tetal entre el interior Vo af extuewles; oo 'I‘]l'_lllmblll'ﬁ:l iln fue la misma s vea obstruida por
ime nismentos de sostén (bastidores) de las aberturas,

wl.
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FINAL

La electricidad es otro elemento que ha revolucionado la arquitectura y permite, si s lo desea, suprimir total-

mente la ventana ¥ tener 4N edificio totalmente ciego, iluminado y ventilado mecanicamente. Este método s

emplea cuando. ya sea Por razones del tipo de produccion o por las dimensiones del local s& hacen innecesarias.
las ventanas. En las grandes fabricas, a veces £ mantiene la ventana, perimetral y baja, en lo alto de la vista,

por razones psicologicas %8 &mplaa la electricidad para "‘compensar' la falta de luz. al fondo de un aula, por

ejemplo, donde la luz natural llega disminuida.

La técnica de la construccién de 1a ventana en este momento no nos interesa, sélo diremos que durante muchos
afios fue la madera @l material por excelencia para la construccion de las ventanas. Este material obligaba a sec-
ciones grandes que reducian & superficie Gtil de vidrio a un minimo. Luego aparece el empleo del hierro con
perfiles apropiados % con ellos se reducen enormemente las secciones y en la ventana domina casi totalmente
la superficie vidriada. Con posterioridad, con la aparicion de los perfiles trafilados de aluminio. la ventana
alcanza un gran progreso técnico; $ construyen ventanas con hojas corredizas. con perfiles muy reducidos ¥
con la gran ventaja de permitir retirar an forma muy sencilla las hojas para su limpieza.

Viajando por Francia e ltalia es frecuente ver casonas con parte de sus ventanas tapiadas. Me han explicado
que el hecho s debe a que. las Ventanas estaban sujetas a un ""impuesto’™ y que para disminuirlo £ reducia
el nimero de ventanas; sin duda en ey época las ventanas habran sido consideradas articulos de ludin Por &l
insaciable poder fiscal.

Para terminar este capitulo insistiremos &n que &l problema de ta ventana lo resolveremos, ante todo, con nuestra
sensibilidad, la que debemos agudizar ppr medic de la observacion y recogiendo, cotidianamente, experiencia.
En Tucuméan observé a mi llegada, heps wa afins, que en los edificios es comin ver una serie de ventanas con
los vidrios rotos, los que nunca son pepuestos; intrigado por ese hecho llegué a observar que casi siempre €$05
vidrios pertenecian a locales sanitarios g similares, €n los que por sobre todo hacia falta ventilacion y mpoaa
luz, y el vidrio, por lo tanto. era innecesario en todas lar épocas del afio..
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FIGURA A

Ejemplo tomado de una revista
Bauformen de un dibujo a mano
alzada y de composicion de una
ldmina, Debe observarse la canti-
dad de elementos presentados en
la misma y a la vez su perfecta
interpretacion y legibilidad.




FIGURA B

Carresparadn  al  wounche  frakogn
renlegnck oir  alumned del orimer
cutse, B8 un trabwsr  realizado
otalimmnse o mono . eZecs,  §in
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FIGLURA

Consiste en «mmpoaier ura Hoo

con elemenzae  establocidzs, [

empleando dpicwrente linpm. Et
alumno debe datklie & 18fa & &8
los elementos i imp ek L.
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FIGURA D

El primer teabajo de segundo afio
consiste en proyectar un stand en
un sitio fija v conocido. Se ha
insistido mA co.ocar en 4na t&mina
los elementos pediaos: planta ele-
vac'én, cortg y detalles, Obi'ga al
alumnd a “ser Inteligentements
sy papel”, oparaclén similtar a usar
&l terreno & i forms
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FIGURA E

Las figuras E, F y G tienen por objeto mostrar las posibilidades de valor y axpresion que tene la |fnea
{dibujos de Picasso).
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