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Cuando se separan de la vida, los fragmentos puestos en un plano de composicion,
se vuelven libres.
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as CONSIDERACIONES PREVIASh una declaracion de principios clave para la lectura
de este trabajo, la forma en que se entienden los conceptos mas importantes y la estrate-
gia a través de la cual se construye un sistema narrativo con el fin de demostrar una hipo-
is en referencia con el problema planteado. Para esto se propone una division del tex-
to de CONSIDERACIONES PREVIAS dos partes. Una primera presenta el problema de inves-
tigacién, los argumentos y la hip6tesis consecuente y, en segundo lugar, un comentario a la es-
tructura del texto que soporta lo primero.

* % %

Para esta primera parte se propone un discurso de cuatro fases secuenciadas, que tienen un or-
den especifico: (1) una exposicion inicial de motivos, (2) luego los hechos centrales, (3) la pre-
sentacion de las pruebas acomparfadas de una hipétesis y por dltimo (4) una conclusién que
propone un punto de llegada en el que se exponen los Ultimos motivos. Las siguientes lineas son
una exposicion de las ideas mas importantes ordenadas segun el esquema propuesto.

1. Esta tesis pretende establecer un puente entre las labores de investigacion y de proyecto en el
taller, asi, el proyecto se entiende como la materializacion del pensamiento arquitectonico.

Por lo tanto, en este caso se investiga para ampliar el alcance de los procesos desarrollados en
el taller de proyectos, para la produccién de objetos, no con proyectos en el taller mismo, sino

con analisis de proyectos desde el &mbito de la investigacion. Se deduce entonces que una am-
bicién de este trabajo es precisamente poder configurar una guia desde el ejercicio investigativo
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con andlisis de proyectos para proceder en el taller.

2. Transformar es pasar, literalmente, de una forma a otra. Implica el cambio, el transito de un
estado de orden a otro estado de orden (ordefesequilibricorden). Esta tesis no busca redefinir el
concepto en el marco del proyecto sino establecer una operatividad del mismo frente a la produc-
cion arquitecténica. Sobre el problema que implica la produccién del proyecto de arquitectura, se
plantea que transformar ocupa un lugar transversal en el proceso proyectual, que es inseparable
del proceso y que, incluso, se puede considerar indispensable; asi, no habria proyecto sin transfor-
macion. Sin embargo no es el objetivo de este trabajo establecer una definicion para el concepto
sino instrumentalizarlo en funcién de la produccién de innovacion arquitectonica desde la logica
formal de los proyectos, relacionada con la produccion de objetos arquitectdénicos nuevos. El su-
puesto en el que se basa la relacién entre transformacién e innovacion consiste en el hecho de
considerar que todo proyecto tiene sus fuentes en un conocimiento preexistente, preestablecido a
interior de la disciplina arquitecténica. Crear a partir de lo creado configura una situacioén ya pro-
blematica para quienes se enfrentan permanentemente a la produccion arquitectonica: ¢implica
esta circunstancia (crear desde lo creado) que el ejercicio proyectual se basa en una imitacion
matizada de los modelos? ¢ el problema del proyecto es en especifico imitar o crear?. Parece una
paradoja pero, en efecto, la respuesta a este problema es claramente la innovacion, es creacion.
Los objetos arquitectonicos nuevos, los son en si mismos sin perjuicio de que en ellos se conserve
trazos de su origen. Puede decirse que, de hecho, ha habido una transformacion, pero aun asi un
objeto arquitecténico innovador es capaz de traer sobre si mismo toda la historia de los hechos
arquitectdnicos que lo han precedido y convertirse al mismo tiempo en insumo de los hechos futu
ros. El objetivo es instrumentalizar este procedimiento en el que la transformacién es clave e inhe
rente a la légica del proyecto y por tanto también a sus procesos. Hacerlo como una medida con-
tra la arquitectura que se despoja de su potencia creativa en la imitacion pasiva de sus referentes,
en la configuracion de una copia anodina que ignora el capital propio de los objetos que toma
como origen. Instrumentalizarlo para pasar a una arquitectura de la creacion, no de la imitacion,
que sea capaz de poner en crisis los principios en los cuales se sustenta para llevarlos mas alla.
Para transformarlos.

3. Esta instrumentalizacion se aborda mediante el estudio de objetos inscritos en una Serie entendi
da como una herramienta, que aporta una segunda parte mas concreta a la hipotesis planteada
referente a la transformacion como procedimiento capaz de generar innovacion desdealecto,



porque constituye un dispositivo que al mismo tiempo sirve para el analisis y para el proyecto,
mediante el cual es posible establecer una comparacion entre objetos de forma simultdnea para
evidenciar las sucesivas transformaciones que se dan entre ellos. Es ademas un dispositivo que
se desarrolla en el tiempo, asi, sin tiempo no hay Serie y por tanto tampoco habra transforma-
cion debido a que solo es posible en lo sucesivo de la Serie, es decir, en una secuencia de la
misma. No es posible establecer ninguin grado de transformacién de objetos arquitectonicos por
ellos mismos sino que estos deben estar en relacién paradigmatica con otros para que pueda
ser comprobada. El pensamiento seriado establece la produccion de conocimiento en el marco
de otro ya producido para decifrar avances al respecto o, refutarlo si es el caso, mediante una
comparacion. Para este trabajo se toman como objetos de la serie las casas Savoye, de Le Cor-
busier, Farnsworth de Mies van der Rohe, de Vidrio de Philip Johnson y Dall’Ava de Rem
Koolhaas. Estos edificios configuran una forma de exploracién metodoldgica por parte de sus
autores. En este sentido los proyectos son usados en la exploracion sobre temas y procedimien-
tos llevados a cabo en ellos con el fin de ponerlos a prueba para luego ser usados en contextos
de mayor envergadura. No se pone en discusion la importancia que tuvieron en su carrera co-
mo arquitectos destacados del siglo XX, sino la utilidad que tienen para ilustrar las tesis expues-
tas en este trabajo acerca de las conexiones formales que se presentan entre ellos. Se puede
decir ,sin embargo, que en todos los casos, los autores han utilizado su proyecto en particular
para la exploracién de conceptos y teorias que preceden a los proyectos mismos y que ademas
configuraron la ruta de sus acciones arquitecténicas a futuro. Por tanto cuando el instrumento es
el denominadopensamiento seriado Ser i e, es mas relevante el
para el analisis que los contenidos que han sido seriados. Si bien es necesaria una concatena-
cion logica de estos contenidos que haga posible su comparacién, lo importante no son cada
caso en especifico, sino lo que los conecta en una relacién paradigmatica pues es de esa cone-
xion de la que procede la transformacion en un sentido procedimental. El hecho de establecer el
tiempo como un factor determinante para la serie pone a Rem Koolhaas en la Villa Dall’Ava co-
mo la entrada a la misma puesto que él ha sido el que de una forma deliberada ha tomado a
sus antecesores como referencia valida. Sin embargo la relevancia de los objetos incluidos esta
a un mismo nivel en los términos descritos para la comparacioén que es util en la definicién de la
transformacién como un instrumento de proyecto.

4. El tiempo determina una l6gica de la transformacién en cuanto dota de sentidSerie y la

Casa Farnsworth

[9]

ut



[10]

convierte en una Secuencia. Por este hecho Rem Koolhaas establece la entrada a la Serie que se
describe, porque ha sido su proyecto para la villa Dall “Ava el que ha tomado de forma delibera-
da elementos de los proyectos antecesores para transformarlos en uno distinto, en un objeto nuevo
Sin embargo, esta diacronia de la Serie no implica una linealidad de los conceptos que se estu-
dian y que a fin de cuentas hacen parte del acervo disciplinar de la arquitectura. Por el contrario,
esta comparacion permite entender de un modo distinto los proyectos implicados emparentandolos
en una misma linea proyectual que es manipulable y que puede ser estudiada en detalle en cada
uno de sus momentos, pero también como una unidad completa. Asi, por ejemplo, estudiando las
operaciones llevadas a cabo en la villa Dall’Ava se pueden encontrar puntos de vista distintos res-
pecto de lo hecho por Mies para la casa Farnsworth y a la vez, estudiando la casa Farnsworth se
comprenden con mas claridad las posiciones de Koolhaas expresadas en su propio proyecto. La
sincronia de los conceptos estudiados en los objetos seriados abre la puerta a una comprension
mas universal de las estrategias usadas en cada caso por su autor, en cualquiera de los sentidos
en que se estudie.

* % %

Para la segunda parte de laCONSIDERACIONES PREVIAS toma como referencia a Manuel
Garcia Roig y Carlos Marti Aris que utilizan eha Arquitectura del cineEstudio sobre Dreyer,
Hitchcock, Ford y Ozia | a ar qui tectura para analizar ol
supuesto, estableciendo en primer lugar elementos comunes entre ambas artes que permitan la re:
lizacion de un andlisis eficaz. Fundamentalmente establecen la relacién tigmgspacio como un
comun denominador en los quehaceres cinematogréfico y arquitectdnico. Los autores sefialan que
en el cine trabaja con las categorias inherentes a la existencia humana y reproduce la experiencia
del espacio y del tiempo que el hombre posee, amplian lo anterior enfatizando que en el dominio

y reconocimiento de la condicién espacial y temporal en que habitamos, radican los fundamentos
de nuestra concepcion del mundo. Por otro lado, a la arquitectura, la definen como un arte del
espacio porque ofrece a los seres humanos un entorno fisico delimitable e inteligible que nos per-
mite relacionarnos con el mundo, pero ademas como un arte del tiempo (atmosférico y cronolégi-
co en términos de Rossi) porque al mismo tiempo que el pasado deposita su historia en las estructt
ras (edificios), también esta®on susceptibles de ser experimentadas desde la experiencia y la percepcion



de quienes los recorren y habitan. Para explicar la estructura de esta tesis, el andlisis de Garcia
y Marti resulta de mucha utilidad pero invirtiendo los términos del mismo, de manera que pueda
entenderse como un analisis a la arquitectura en términos cinematograficos. Pero, ¢Por qué es
atil ver la arquitectura desde el cine?, ¢acaso no son suficientes las herramientas de la misma
disciplina para explicar sus propios procesos?. En cierto modo si son suficientes, pero para este
caso en el que se busca establecer como opera la transformacién en el proceso de produccion
del proyecto para lograr instrumentalizarla, es fundamental establecer un método de analisis
grafico que permita simultaneidad visual, sincronia en el estudio de las variables que actian
durante el proceso. Variables que no son distinguibles a simple vista o que con frecuencia no
son puestas en simultaneo. De aqui la pertinencia de algunas herramientas exploradas por la
cinematografia desde sus origenes. Se ha mencionado que se pondra en marcha un analisis al
proyecto, y en especifico, del proceso de transformacién de referentes durante el proceso de
produccién mediante el uso de herramientas cinematograficas: especificamente el guibn como
instrumento para proporcionar orden narrativo y su version técnicasteryboardcomo aporte
grafico al analisis, que en su uso convencional en el cine se utiliza para detallar el aspecto vi-
sual de las escenas antes de ser grabadas constituyendo un desarrollo gréafico de lo descrito en
el guion. Ademas del guibn como concepto y su version grafica ensbryboar¢ t ambi ®n s e
toma el concepto de montaje cinematografico, ya no como un instrumento para la forma narrati-
va de la tesis sino como una herramienta para explicar aspectos mas de fondo respecto a la
transformacion, como la idea de transformacion por relacion entre fragmentos.

El recurso cinematografico para explicar conceptos y procesos arquitectdnicos no constituye una

relacién artificiosa o casual puesto que se presentan afinidades profundas en las raices de am-

bas formas del arte. Una de ellas, probablemente la mas importante, es la que se ha menciona-

do antes: la relacion espaciéi tiempo. Este es el insumo béasico para la configuracién de

oOomundosdé que se pueden habitar tanto en |l a realidad como en | a imagi
Garcia y Marti lo describen de esta formakaunque cineastas y arquitectos trabajan con mate-

riales de distinta indole, persiguen una finalidad operativa semejante. Ambos construyen mundos

que pueden describirse y habitarse, mundos que pueden ser objetos de andlisis y configuracion,

con independencia de gue sean reales o imaginarios(é) Esto es | o gque
logias entre cine y arquitectura, y, mas concretamente, lo que permite afirmar que toda pelicula

auténtica posee una arquitectura especifica» (Garcia, Marti, 2008, p. By evidente que para
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el caso que nos ocupa, todo andlisis a proyectos es el que posee una estructura narrativa o un
guion que lo complementa y lo hace descriptible y por supuesto insumo para proyectos nuevos.
Hay que aclarar en referencia al analisis de Garcia y Marti que, ademas de invertir la férmula
inquisitiva, también se cambia la forma en la que se interpreta el concepto de tiempo en relacién
con el espacio, manifestados en el movimiento en virtud de los objetivos del analisis de la transfor-
maciéon como mecanismo del proyecto. Hay que decir que entre los puntos en comudn encontrados
se destaca el hecho de establecer una relacién entre el tiempo y la experiencia. En ambos casos
esta variable es Util para describir la relacién de las personas con el espacio en cuanto entidad
perceptible. El tiempo se hace evidente mediante la experiencia del espacio manifestado en el
movimiento . Sin embargo, asi como se utiliza el cine para la descripcion del analisis que pone en
evidencia las transformaciones al interior de la Serie, a su vez la variable tiempo no sera entendi-
da en los términos antes descritos sino mas bien en términos de procedimiento. En el caso del cine
el tiempo que interesa es el que se relaciona con el movimiento de la imaig@éograma, que
puesta cuadro tras cuadro crea la ilusibn de movimiento en la pelicula, crea la ilusion de la accion
transformando la imagen estatica en imagen en movimiento al servicio de un mensaje.

En el caso de la arquitectura la apreciacion es parecida. No interesa tanto el movimiento de
quien habita los espacios en el tiempo sino el movimiento que es procedimental, por lo tanto mas
abstracto y que tiene que ver con la produccion del proyecto, con lo que ocurre en el proceso
mediante el cual los referentes son transformados en hechos arquitectonicos nuevos. Este movimie
to se refiere a las acciones u operaciones de transformacion ocurridas en primera instancia en la
comparacion entre fragmentos y que puede ser traducida a una linea grafica por cada accion.
Estas acciones traducidas a lineas de movimiento son el insumo para la elaboracion del analisis
gue corresponde al estudio de la transformacion relacional en la que el concepto de montaje ofre-
ce posibilidades de actuacion.

La cinematografia es en esencia un arte del movimiento, en ella este es connatural; pero no del
movimiento relacionado con los relatos que recrea sino que este esta integrado a su mecanismo
propio. La obra cinematogréafica no es posible si en ella no ocurre el movimiento de las imagenes
gue recrean las acciones que narra y que hacen posible la conexién de los espectadores con el
tiempo y el espacio que estas contienen. Asi mismo, para evidenciar la transformacion entre obje-
tos arquitecténicos y ademas usarla como procedimiento es fundamental establecer un mecanism
gue evidencie estas dinamicas, estos movimientos procedimentales en el proyecto y que no



ocurren al interior de los objetos, que no son experienciales, sino que se da entre ellos durante
su proceso de produccion. Aqui es donde el cine aporta significativamente instrumentos al anali-
sis del procedimiento de la transformacién en el proyecto, en especifico en cédmo se construye
graficamente y en cdmo es posible su narracion.

Asi las cosas, el recurso al guién cinematografico se manifiesta en medio de una necesidad na-
rrativa referente al analisis, no como una sustitucion del mismo sino como un apoyo formal a las
cuestiones de fondo. Y no es un hecho extrafio, puesto que el punto de partida de cualquier
hecho cinematografico es la narracion, la construccién contada de cualquier aspecto de la reali-
dad, o en su defecto de la fantasia del autor, que luego se traduce en eventos espacio
temporales que desencadenan el movimiento.

Si bien en el caso de la arquitectura esta necesidad narrativa no es latente en cuanto al origen
de los hechos espaci¢emporales manifestados en el proyecto, si se justifica el recurso narrativo
en la forma en la que es presentado el analisis, complementando las acciones descritas en él
mediante el uso dektoryboaradgue recrea la transformacion de sus fragmentos.

Entonces se definen aqui dos entidades complementarias pero distinguibles la una de la otra:
por un lado el andlisis que pone de manifiesto los hechos de fondo tratados en el centro de la
investigacion y por el otro la forma en la que estos son contados en medio de una narracién
gue los soporta y los hace mas accesibles. Son estos dos aspectos los que encuentran apoyo de
distinta forma en el cine. En el andlisis y la necesidad de expresar de manera simultanea las
variables que participan de un proceso de transformacion, que es un proceso complejo, el

storyboardo f r ece posi bilidades de simultaneidad gr8fica que permiten

te del mecanismo y el guién como concepto para el orden ofrece también posibilidades a la
forma en la que es contado el analisis.

El guion es capaz de ordenar las acciones del relato a través de secuencias que son sus frag-
mentos reconocibles y que poseen en si mismas cierta totalidad dramatica, es decir que en ellas
es reconocible un comienzo, un nudo y un desenlace. Del mismo modo, en este texto cada ca-
pitulo pretende segmentar el relato que trata sobre el proceso de la transformacion. Asi lo descri-
ben Garcia y Marti«Eldécoupage ( gui on ci nematogr 8fi co) pued
cion consistente en descomponer o planificar una accién (relato) en planos (escenas) y secuen-
cias. Al establecer los diferentes tipos de relaciones que pueden darse entre dos

e

entender se
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u

a
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emplazamientos sucesivos (segmentacion del espacio), o bien entre dos duraciones sucesiva
(segment aci»(@arctheMarti,i2@0& p.d2). Este proceso, que se describe en medio

de una Serie secuenciada, comprende fundamentalmente dos grandes partes de las cuales surger
las tres secuenciasapitulos fundamentales para efectos de claridad analitica: en la primera parte
la transformacion se describe desde los fragmentos de los objeto citados en la Serie, cada proyec-
to sera sometido a un proceso de fragmentacion y posteriormente se estudiaran los pormenores de
la transformacion ocurrida en cada fragmento, y de fragmento a fragmento comparandolos entre
si con el fin de establecepperacionesp or | as cuales dicha transfo
da parte se estudia un segundo momento de la transformacién, ya no desde los fragmentos en si
mismos sino desde lage/acionesgue se establecen entre ellos en un orden distinto del que provie-
nen.

En resumen, se abstraen las partes de los objetos de la serie para ser comparados y extraer de
esa comparacion lasoperacionesa tr av®s de | as cuales opera |
cia y luego se estudia la transformacién que se da a través de una mirada a te&cionesentre

los fragmentos en un nuevo juego compositivo, en un nuevo montaje.

Por lo tanto la estructura narrativa de la investigacion se divide fundamentalmente en tres secuer
ciascapitulos que recogen cada uno de los momentos descritos en el proceso: los dos primeros
corresponden a la transformacion desde el fragmento enunciando las operaciones a través de las
cuales esta es evidente y el tercero describe como estos fragmentos transformados pueden recon
ponerse en un nuevo sistema completandolo. Cada una de estas tres secudémep#ulos confor-

ma una unidad narrativa independiente en cuanto que posee un planteamiento (comienzo), un

fragmento del analisis (nudo) correspondiente al planteamiento que se ha efectuado y pretende
establecer una conclusion parcial (desenlace). Al tiempo que cada una posee una independencia

relativa de las demés, permanecen interconectadas en la misma estructura narrativa que ordena la
sucesivo de los temas.

La Secuencia 1<Carcel de equilibric describe el proceso de fragmentacion dentro de la serie a
través del método deexplosion extaticale Serguei Eisenstein traducido a términos arquitectonicos,
conectandolo con una aproximacion a la transformacion como método de proyecto desde Rossi y
Marti Aris. Finalmente se propone un conclusion sobre las implicaciones de considerar a la forma
algo cerrado y definitivo, en el punto de inicio de la transformacién en términos procedimentales.



La Secuencia 2El vuele describe el recorrido de transformacion de las partes comparandolas
entre si y estableciendo lagperacioneslievadas a cabo en medio del proceso. Se plantea en
primer lugar a la parte o fragmento como el escenario basico de la transformacion mediante la
explicacién de los conceptos deamag escenay plano, seguidamente se expone eftoryboard

de cada fragmento transformandose y, para concluir, se introduce el conceptdlidea proyec-
tualo genealogica

La Secuencia 3jAccién} describe cdmo se reordenan las partes en medio de nuevas relacio-
nes entre ellas en la configuracién un nuevo montaje que se hace visible a través del movimien-
to. Se plantea, en primer lugar, la relacién entre montaje y transformacién y se introduce el con-
cepto de transformacion relacionaldespués se pone en juego la relaciorespaciotiempo
movimientanediante la puesta en accion de las escenas estudiadas en el capitulo anterior, que
corresponden a los fragmentos extraidos en dap/osion extatical inicio y se concluye, final-
mente, por un lado con un comentario mas amplio acerca del cine y sus aportes procedimenta-
les al estudio de la transformacion como método de proyecto y por el otro con la sugerencia de
este método para la practica en el taller de proyectos.

Por otro lado, la estructura analitica de la tesis toma a &&cenac omo | a c¢c®} ul a espacio
temporal en la cual se evidencian, en ultimo término, las acciones transformativas.dsoana

a diferencia de la secuenciaque se define como un fragmento del relato que consta de cierta
totalidad dramatica, puede entenderse como una unidad mas pequefia caracterizada por esta-
blecer una categoria analitica espacitemporal definida. Significa esto que corresponde a par-
tes de la accibn enmarcadas en un mismo tiempo y en un mismo espacio. Mediante el proceso
de fragmentacion sobre los objetos seriados estos han perdido su unidad como objetos y han
pasado a ser un conjunto de fragmentos reconocibles (no son solo elementos, en el sentido mas
simple sino que conservan cierta complejidad como parte perteneciente a un conjunto mayor ).
Las necesidades del analisis determinan una légica sobre la comparacion, en el sentido de
comparar las partes de los objetos que se encuentren incluidas en un migm@o problema
estableciendo un paralelo comun. Esto significa que no todas las partes de todos los objetos
van a ser comparados entre si, sino aquellas que sean compatibles dentro de un misma

Por ejemplo, la configuracién de la planta baja en cuanto a cémo se inserta el proyecto en su
emplazamiento natural y se disponen las dependencias de servicios y sistemas de acceso,
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configura un tema de discusién en el que participan todos los proyectos, pero a la hora de esta-
blecer comparaciones es posible entrar a discriminar entre las escenas que hacen parte de este
problema y que son compatibles, entonces, el acceso compuesto por pilotes que soportan una
caja y que flanquean un acceso demarcado configuran urescenacompatible entre la villa Savo-

ye y la villa Dall’Ava en la cual la casa Farnswoth y la casa de Vidrio no participan porque plan-
tean un sistema distinto para el acceso utilizando otra estrategia. Estas particiones tematicas estal
compuestas por escenas entendidas como unidades espacio temporales en cuanto corresponden &
una parte concreta del objeto (espacio) en un momento o tiempo concreto del mismo (acceso).

Las escenas, como unidades espacio temporales a su vez se ordenaw/anos que surgen del
enfoque de las camaras presentes en la creacion de la escenaplEnoe s e | fragmen
quefio del lenguaje audiovisual. Se trata de la accion grabada desde un punto de vista concreto y
con un encuadre especifico. En una traduccién del analisis sobre la transformacién, en la arquitec-
tura estos planos estan representados en las versiones que cada objeto ofrece sobre esckng

0 sea, un punto de vista sobre el mismo problema enmarcado en wsrenaconcreta. Retoman-

do el ejemplo comparativo entre la villa Savoye vy la villa Dall’Ava en el que el tema esta referido
al sistema de acceso utilizado en cada caso y que corresponde al tiempo y al espacio, la version
gue cada arquitecto presenta al respecto corresponde a un plano de una misma escena, es decir,
una version diferente de un mismo problema con una misma localizacion espacio temporal. El
storyboarda ct Yaa como | a plataforma en | a cual | as
das para establecer las cualidades de las operaciones que se efectian en cada accién transfor-
mativa.

* %k %

Esta tesis no pretende la formulacion de una teoria novedosa sobre el proyecto. Se conforma con
un aporte eficaz a los procedimientos para la produccién en arquitectura y que se busca convir-
tiendo lo comun en materia de uso practico expuesto de una forma sencilla. La transformacion rela-
cionada con el proyecto no resulta de una interpretacion novedosa sobre la forma de producir
sino de la observacion inquieta de procesos que cada vez se tornan mas personales y que alejan
la produccion del proyecto de una conveniente regularidad. No pretende en todo caso crear la



Oof -rmula cuadr 8ticadé del proyect o, per o, S i en definitiva |l ogra cier
en el uso de las referencias, siempre presentes en los procesos creativos de produccion y por

tanto también en los que conciernen a la buena arquitectura, habra logrado una pequefia con-

tribucién. Buena arquitectura, es la que se ha utilizado en esta ocasion para ejemplificar la

transformacion al interior de la Serie. Los objetos arquitectonicos incluidos tienen en comun el

aporte reconocido a la teoria del proyecto y a diversos campos de la misma disciplina, de mo-

do que no se pide de ell os nada parecido a una Oarqueolog2a arquitecHt
mente se toman tal cual fueron construidos y han sido publicados a lo largo de los afios por sus

autores o en medio de investigaciones que los han tomado como tema de estudio. Tampoco se

busca una indagacion profunda en la psicologia de sus autores, de ellos simplemente se toma

su edificio como un testimonio veraz de los procedimientos mas simples.

[17]
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Particularmente esta secuencteata
el primer momento del andlisis: esta-
blecer un inicio para la transforma-
cion ofreciendo pautas para una
aproximacion al tema a través de la
discusion en una serie de autores
gue culmina con una estrategia para
abordar el analisis a la serie de ob-
jetos. La secuencia esta compuesta
por partes determinadas por la inten-
sion de sus textos, asi, la primera
parte corresponde con una puesta en
contexto acerca de la transformacion
como procedimiento desde Aldo Ros-
si, Carlos Marti Aris y Serguei Eisens-
tein, la segunda aborda el argumen-
to de la secuencia al explicar por
gué la forma acabada, que puede
ser considerada el punto de inicio de
toda transformacion en el proyecto,
también se entiende como una car-
cel de equilibrio y el lugar del ger-
men para hechos arquitecténicos
nuevos y la tercera concluye con una
extension del analisis destacando lo
que puede ser considerado la mate-
ria prima para el estudio de un pro-
ceso de transformacion: los fragmen-
tos que pueden ser extraidos de una
forma reconocible. La forma acaba-
da, cerrada y en equilibrio aparente
configura un punto de inicio para

todo proceso transformativo: si se
va a estudiar la transformacion de
objetos en serie, esta secuencia
busca definir con precision qué es
exactamente lo que se transforma 'y
como es que esta transformacion
puede ser representada.

La forma contenida puede ser en-
tendida como una carcel, una
fuente potencial de creacion e in-
novacion que debe ser liberada.
Una carcel en el sentido de sus
potenciales consecuencias cuando
es tomada en cuenta en medio de
un proceso de transformacion pro-
yectual; como el cliché deleziano
gue debe ser puesto en crisis, so-
metido a una catastrofe para que
de él pueda surgir, ya no una for-
ma deformada, sino otra forma
completamente nueva, una transfor-
mada. La forma esta prisionera en
su condiciéon definible, en su esta-
blecimiento y la transformacién en
ciernes busca convertirla en ger-
men de lo nuevo, de la innovacion
Las siguientes son estructuras en
equilibrio aparente. Esta secuencia
pretende quebrar esos equilibrios y
a partir de alli plantear rutas para
explicar como se transforman entre
Si.

[19]
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Planteamiento

LA TRANSFORMACION Y SU VERIFICABILIDAD ANALITICA. SERIE R28STi EISENSTEIN
LA RELEVANCIA DE LA PARTE Y LA CUALIDAD DESCOMPONIBLE DE LA ARQUITECTURA

ConclusiérAndlisis

CARCEL DE EQUILIBRIO: TRANSFORMAR COMIENZA CON LIBERAR LAS FUERZAS SOMETIDAS A EQUILIBRIO
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Secuencia 1

Planteamiento

LA TRANSFORMACION Y SU VERIFICABILIDAD ANALITICA
SERIE ROSBM A RATEISENSTEIN

Ido Rossi en su textdlrquitectura para los Musep®xpone la necesidad de crear

una teoria del proyecto y la relevancia que la ensefianza de la misma debe tener en

las Escuelas de arquitectura: «El primer anticipo de una teoria (del proyecto) creo

ue es la obstinacion en algunos temas y, que precisamente es propio de los artistas

y de los arquitectos en particular, el hecho de centrar un tema para desarrollarlo, realizar una
eleccion dentro de la arquitectura y procurar resolver siempre aquel problema. Esta obstinacion
es también el signo mas evidente de la coherencia autobiografica de un artista; de la misma
manera que Séneca afirmaba que el estlpido es el que siempre empieza de nuevo desde el
principio y que no cuida de desarrollar de una manera continua el hilo de su experiencia pro-
pia» (Rossi, 1977, p. 201).

Esta postura relaciona la denominada obstinacion tematica con la del desarrollo de la experien-
cia propia, en este caso la del arquitecto referida desde Séneca. Enfatiza la idea de que la
creacion, que se materializa en el proyecto, no comienza de la nada, sino que, al contrario, su
efectividad se basa en un ensamble adecuado al conocimiento ya producido, que se ha dado
desde antes, observando y asimilando problemas y respuestas dadas en el tiempo para ser utili-
zadas luego como insumo de las propias. Y no solo eso, sino que la actitud obtusa de empe-
zar siempre de nuevo revela cierta miseria en la actitud de los creadores: «si debiéramos escri-
bir la historia de la Ultima arquitectura, y en particular de la arquitectura italiana, podriamos es-
cribir de la miseria de la arquitectura precisamente a causa de ese continuo empezar de nue-
Vo, que es tipico de los menores, este volver siempre a cosas ajenas a la experiencia que se
realiza, que es signo de debilidad y fragilidad cultural extrema» (Ibidem, p. 202).

En este sentido, la idea de transformacion, que es un criterio, herramienta, medio, instrumento,
ofrece la posibilidad de establecer una relacion con ese conocimiento acumulado.

[21]
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Asi lo describe Rossi méas adelante en el texto al establecer los puntos fundamentales de una teori.
de la proyeccion, en la que el tiempo cronoldgico manifestado en los monumentos y su lectura,

como una instancia de transmision del proyectar, constituyen una aproximacion a los hechos arqui-
tecténicos, el material que es inherente a la arquitectura, de lo que est4 compuesta, que la carac-
teriza y que ademas es materia prima del modelo de transformacion que este trabajo busca expli-
car.

¢c(€é)Sin pretender pasar precipitadamente de
yeccion, voy a indicar cuales considero son los puntos fundamentales de una teoria de la proyec-
ciéon. En primer lugar la lectura de los monumentos, en segundo lugar el discurso sobre la forma
de la arquitectura y del mundo fisico , y en fin, la lectura de la ciudad, es decir, la concepcion,
en muchos aspectos nueva, de | a arquitectur:
refiero a la meditacién sobre los hechos arquitectdnicos; no a la historia de la arquitectura propia-
mente dicha , sino, mas bien a lo que, desde un punto de vista disciplinario, se llamaba y se lla-
ma el rilievo(o levantamiento). Eliievodel monumento constituye en realidad el principal, si no el
unico modo de apropiarse de las caracteristicas de determinada arquitectura» (Ibidem, p. 204).
Esterilievg rel acionado con | as caracter2sticas f*
es en efecto el material primario sobre el cual la transformacion puede actuar, una herramienta
para relacionarse con lo establecido.

El autor relaciona esta actitud con la maestria en el ejercicio de la arquitectura y lo ejemplifica a
través de Le Corbusier y su practica recurrente al estudio de los monumentos, asi como al estudi
de la ciudad y su insistencia continua sobre arquitecturas pasadas que se convirtieron eaitin
motiw er i ficable a | o | argo de su obra ¢(é) se
y me refiero particularmente a este artista, no solo por su grandeza, sino también por el caracter a
la vez racional y singular de su obra, en la insistencia y en la transposicion de sus esbozos del
paisaje gotico francés. Le Corbusier dibuja los pueblos géticos en torno a la catedral, ve la natura-
leza que penetra en ellos y ve elevarse las grandes torres géticas con los ojos del constructor, del
constructor de o0Cuando | as catedrales eran b
la unité d habitationque es ya proyecto de aquella manera de conocer, de estudiar y de vivir la
realidad arquitectdnica, asi como la naturaleza que la rodea» (Ibidem, p. 205).A través de la lec-
tura de monumentos Rossi esboza la materia prima sobre la cual actta la transformacion, en me:
dio de su explicacién sobre los componentes fundamentales de una teoria del proyecto. Es esta
vision, que busca reconocer el material primario de la arquitectura, la que inicia el ejercicio de



la transformacion en el proyecto. Expone, ademas de esto, dos formas adicionales de transfor-
macion que amplian el concepto: primero la que se ha mencionado antes, los hechos precisos,
logrados mediante la manipulacién de sus estructuras elementales a las que se llega a través de
la lectura del rifievo de los monumentos. Estos hechos precisos o formas, se transforman en el
tiempo con el cambio de uso, configurando el segundo modo y, por ultimo, las transformaciones
ocurridas en el lugar cuando estos hecho son puestos sobre la realidad. En resumen, es una
transformacioén que aunque puede analizarse en etapas, comprende, de hecho, todos los ambi-
tos del proyecto, desde su conformacion mas elemental hasta su efecto sobre el lugar. Las si-
guientes lineas son una aproximacion de contexto a estas dos ultimas formas de transformacion
expuestas por Rossi, las que conciernen al uso y al lugar.

La transformacion que ocurre en una estructura y/o edificio, en la que ha cambiado el uso, esta
estrechamente relacionada con el tiempo, pues es esta variable la que pone en evidencia los
procesos ocurridos en su interior, manifestados concretamente a través de los hechos fisicos, de
formas precisas.

En Autobiografia CientificaRossiexplica la relacion que el tiempo, que puede ser cronologico
o atmosférico, tiene con la arquitectura, para a su vez hacer ver su afinidad con las formas y las
cosas mostrando como una forma concreta que es capaz de expresar un tiempo atmosférico,
también puede traer a si misma la historia de todas las formas y los hechos que la antecedieron
en |l a expresi-n de un tiempo cronol -gico: ¢(é) As2, de ni Yo, me i mpr ¢
los Sacri Monf: estaba convencido de que | a historia sagrada se resum?2a en |
so, en el gesto inmovil , en la expresion detenida en el tiempo de una historia que no podia con-
tarse de otro modo. Era la misma postura de los tratadistas respecto a los maestros medievales;
la descripcion y el levantamiento de las formas antiguas permitia una continuidad que de otra
manera no se habria dado, y dejaba un resquicio para la transformacién cuando la vida queda-
ba detenida en formas precisas. Admiraba la obstinacién de Alberti, repitiendo, en Rimini y
Mantua formas y espacios de Roma, como si no existiese la historia contemporanea; de hecho
él trabajaba cientificamente con el solo material posible, el Unico que esta a disposicion del
1. OEIl Sacro Monte fue una expresi-n caractécdvasiscsaeden|l anaebugessi dad |l ombarda durante el m
de capillas que representando diversos momentos de alguna historia sacra deben ser visitadas por los peregrinos siguierdimel
de esa historia, y cuya culminacion, al final del recorrido profesional, reproduce el Santo Sepulcro. Se trataba de unaalaige

conjunci-n de arquitectura y recorr i ddhepralifetarqy/ Reviewolcld6, dciemAnna Tomlinson, o0Sacri Monti o, en
bre, 1954.(Citado en Arquitectura cientifica , pagina 10)

[23]
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[Fig. 1] Palacio de Diocleciano en Split. Estado original

Fuente: http://www.santiagodemolina.com/2016/01/la -carcomadeda-

arquitectura.html

ESTADO ACTUAL

[Fig. 2] Palacio de Diocleciano en Split. Estado actual

Fuente: http://www.santiagodemolina.com/2016/01/la -carcomadeda-

arquitectura.html
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arquitecto.» (Rossi, 1998, p. 10).

En este caso el estudio de los monumentos hizo posible una continuidad con el conocimiento acu-
mulado desde la Edad Media, que se transformaba a la hora de la configuracion de los hechos
fisicos y que ademas continuaban en permanente transformacion a través de los usos y las funcio
nes que cambian con las determinantes de la época.

En lo que tiene que ver con los propdésitos de esta tesis, es través de una Serie que permite el ana
|l i sis comparativo, qgue es posible | a o0descri
formas precedentes Utiles en la configuracion de nuevas formas combinandolas, transformandolas.

Sobre formas precisas que con el paso del tiempo cambian de funcién, conservando elementos de
su estructura formal original, se proponen dos ejemplos ilustrativos: la propuesta de Doménico Fon
tana para transformar el coliseo romano en una fabrica de hilos y el palacio de verano del empe-
rador Diocleciano [Fig.1] en la ciudad de Split [Fig.2], ambos usados para explicar la ingenuidad
del funcionalismo en la arquitectura moderna, ademas de la indiferencia distributiva implicita en
estas transformaciones dadas en el tiempo. Sobre este tipo de transformacion al interior de formas

precisas, afirma enLa Arquitectura de la Ciudad : c(é) La forma es ind
(é€) un gran edificio, un pal aci o, gue se cor
(pal acio) en caracteres urbanos, demostrando

cas en la arquitectura cuando opera sobre formas precisas» (Rossi, 1982, p. 55). El palacio se ha
convertido en una ciudad, ha operado la transformacion una vez mas y tanto la ciudad como el
edifico de origen permanecen conectados a través de estructuras que determinan su forma , antes
y ahora, que si bien no pueden ser distinguidas a simple vista , si pueden ser objeto de un analisis
gue las ponga en evidencia. Este trabajo no tiene entre sus fines explicar las transformaciones que
ocurre en una misma estructura, que de hecho, genera el condicionante mas importante para la
estructura nueva. Interesan mas las transformaciones que se dan en la formulaciéon de un objet
nuevo, novedoso en forma y materia. Sin embargo, exponer como la funcién no tiene nada que
ver con la forma que la alberga enriquece el panorama en torno al concepto en cuestién. En este
caso se evidencia que sélo puestos en comun, es decir, constituyendo una serie, secuenciada ade-
mMAas y que permite una comparacion, es posible comprobar como los caracteres palaciegos se
convirtieron en la estructura urbana de la posterior ciudad de Split.

2. Este apartado corresponde a ladrguitactura dedaCridad - n a | a versi -



Sobre el tercer caso de transformacion, Rossi deja ver sus puntos de vista en medio de la expli-
cacion en Arquitectura para los museaobre el segundo componente de lo que debe ser una
teoria de la proyeccion: la forma. «Diré sencillamente, que considero la forma como un signo
preciso que se coloca en la realidad y que da la medida de un proceso de transformacion. Asi,
la forma arquitectdnica es algo cerrado y completo, una vez mas, vinculado estrechamente a un
enunciado légico. En este sentido, creo que forma y signo son, por ejemplo, los acueductos
romanos, que precisamente modifican un determinado tipo de realidad y definen la imagen que
tenemos de aquella realidad.» (Rossi, 1977, p. 205). Aqui habria que destacar dos aspectos.
En primer lugar el hecho de definir la forma como un hecho concreto que, como se ha mencio-
nado antes, es capaz de expresar un tiempo atmosférico, perceptible por los sentidos, y a la
vez traer consigo todas las transformaciones que le han dado origen como objeto en un tiempo
cronolégico que es cognoscible, y que ademas transforma la realidad que lo alberga ensam-
blandose en la construccion de un lugar nuevo transformandolo. Esta Ultima idea es deducible
del ejemplo que propone como ilustraciéon, seguramente la realidad que menciona no seria tal
cosa sin los acueductos romanos determinandola, construyéndola, transformandola.

En segundo término, esta el hecho de considerar la forma algo cerrado, definido, conectado a

un enunciado logico , que habla de una caracteristica fundamental de la forma: que es descrip-

tible, por lo tanto, si la forma es descriptible, su transformacion también. Asi lo define en otro

momento cuando habla de lo que para él es la arquitectuca( € ) La arquitectura se presenta
como una meditacidn sobre las cosas, sobre los hechos; los principios son pocos e inmutables,

pero las respuestas concretas que el arquitecto y la sociedad dan al los problemas que se van

planteando en el curso del tiempo, son muchisimos. La inmutabilidad viene dada por el caracter

reductivo de |l os enunciados arquitetdgepmsercos. (é) Los arquitectos de |
taban como estudiosos atentos a los hechos concretos de su ciencia: la arquitectura. Esta, por lo

tanto, seguia un camino seguro, porque sus maestros estaban ocupados en establecer una 16gi-

ca de | a arquitectura, b a Pa esta manera, pstaianguitectpra os esenci al es. ( é)
pensada aparece casi obsesivamente en los escritos de Adolf Loos, quien declara que la arqui-

tectura puede ser descrita, pero no disefiada; es mas, este caracter de formulacion légica que

3. En su obra consagrada a | os monumentos de Francia, de 1816, Al exandre de Laborde al ababa,
de Quincy, a los artistas de finales del siglo XVIII y principios del XIX, por haber ido a Roma a estudiar y a captar f@ipjws
inmutables de los estudios superiores, recorriendo asi las grandes vias de la antigliedad.

[25]
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permite su descripcion es caracteristico de la gran arquitectura: el pantedn puede describirse, las
construcciones de la Secesitymo.» (Ibidem, p. 203 204).

Este aspecto referente al caracter describible de la forma puede ser retomado al observar el papel
del analisis en cuanto a los intereses de este trabajo respecto a la transformacion. Mientras tanto,
para concluir el dltimo punto sobre la transformacion relativa al lugar una vez puesta en él la for-
ma precisa, hay que decir que puede ser considerada una herramienta para modificar el entorno
en que se han desarrollado los grupos humanos a través de la historia en una batalla por la sobre-
vivencia, expresada en la necesidad de cobijo en un medio que le es hostil y a partir de ese pun-
to aprovecharlo de una manera controlada. Rossi lo pone en estos términos: «La arquitectura y la
ciudad se destacan de cualquier otro arte o ciencia, porque se proponen como transformacion
de la naturaleza y son, a la vez, elementos naturales . Este tipo de definicion se encuentra en to-
do el curso de la historia del pensamiento de la arquitectura , y se puede resumir en la definicion
de Viollet le Duc de la arquitectura comaoréation humaine asi como en aquella otra mas recien-

te de LevStrauss, que habla de la ciudad com@hose humaine par excellencd. é ) nada
afecta tanto como las grandes manufacturas que atraviesan el campo , como la arquitectura que
se pone como signo concreto de la transformacion de la naturaleza por obra del hombre
» (Ibidem, p. 202).

Rossi asume que la gran transformacion por parte del hombre sobre el mundo son, en efecto, la
arquitectura y la ciudad, y que a pesar de todo, pueden entenderse como un hecho natural liga-
das a la fundacion de la civilizacién que se extiende desde los centros poblados hasta los cam-
pos de labores y cultivos. Juntas configuran un enorme depdsito de esfuerzos, en palabras de Cat
taneo. La transformacién es entendida en este ultimo caso, como el efecto que causan las formas
precisas sobre los lugares que construyen. La vision sobre la transformacién en este caso es

4. oOLa Secesi-n estaba constituida por un grupo de | -démines
ca. La intenci-n del grupo era acabar con | a divisi:nlaerpatr e
cion artistica por el arte mismo e intentaba poner en contacto la escena vienesa con las vanguardias europeas. Su estéireaitalas
formas curvilineas, los materiales lujosos, las fachadas decorativas y el ornamento. Su estilo era nuevo y su narratiirzafemenanto
al origen. Era la version austriaca del Art Nouveau. La rebelién estética promovida por los jévenes miembros de la Seaesidierf
recibida en algunos de los salones mas progresistas. Pronto gané reconocimiento publico y fue promocionada. La tarea dmhsigs
t2a precisamente en destruir esa narrativa apelando a cxpe@easi d:é
sién de la humano en el arte: Adolf Loos y la Viena de fles i ® c | Biémnata. Kavista de filosofia NYam. 39, 2007.

5. Carl o Cattaneo. Filosofo italiano del si gl o XVI laliafedesac i d o
lista.



externa en un intento por explicar un lugar nuevo, sirve pues esta visién para conectar el tema
con su efecto mas evidente, mas palpable el que se da en el paisaje, en los nuevos lugares.

Ahora, si la transformacién es descriptible porque la forma es descriptileyal podria ser el

papel del andlisis en el concepto de transformacion que este trabajo pretende construir? El anali-
sis como herramienta frente a los hechos (formas precisas, segin Rossi) adquiere relevancia en
el marco del planteamiento de la transformacién como proceso espdeimporal que relaciona

dos realidades que dan sustento al quehacer arquitectonico: los hechos establecidos acumula-
dos en la historia en relacién (de permanente transformacion) con la posibilidad de hechos nue-
vos. De aqui la pertinencia del andlisis, puesto que hace parte de la formula que permite trans-
formar los hechos precedentes en realidades potenciales al propiciar la separacién, abstracciéon
de los elementos relevantes hallados en los modelos para manipularlos, intervenirlos, transformar-
los a favor de nuevos hechos, de nuevas arquitecturas. Por otro lado, este esquema de dos par-
tes relacionadas por un tercer elemento que hace posible esta misma relacion en la configura-
cion de todo un sistema analitico, se repite cada vez pero con elementos distintos: la historia
gue se vuelve el origen genético del proyecto al que se llega mediante la transformacion, el da-
to o datumcomo fuente y motor defactum o hecho concreto, la ciencia constructiva como sus-
tento del hecho conmovedor materializado en la arquitectura o, también el analisis mismo co-
mo herramienta para entender la historia.

En fin, siempre puede la transformacion estar ligada a este didlogo de opuestos aparentes en
una dinamica creativa incesante. Asi mismo, no es posible la arquitectura sin un proceso previo
de transformaciones que la sustente. En detalle este hecho se convierte en el centro de la arqui-
tectura como produccion, determinada por sus propias leyes y sus propios mecanismos que le
dan a este proceso su caracter arquitectonico. Describirlo es la intencion: un proceso compuesto
de elementos y momentos que comprenden diversas caracteristicas que se entrelazan para con-
formar un entramado de acciones e instrumentos que permite a los arquitectos conocer, producir
pensamiento y, por supuesto, su manifestacion material en el proyecto. Es por tanto una herra-
mienta deseable en el pensamiento de todo arquitecto, pensamiento que plasma en el proyecto
mismo, que le permite insertarse en el universo de saberes que le preceden y de los cuales se
nutre incesantemente para actualizarlos y dar una respuesta pertinente a los desafios de su tiem-
po. Carlos Marti Aris ha planteado una herramienta que aborda este problema al tiempo que
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ofrece una respuesta concreta a lo que Rossi ha denominado la lectura de monumentos al hablar
delriieva  Una forma de entender c¢c-mo es que el m

Esta lectura de monumentos queda abierta con respecto a sus términos conciBtmdemos discu-

tir de qué manera debe realizarse y qué es lo que se ha de entender por aspecto, pero de ningu-
na manera podemos dejar sentado que este aspecto se refiere a algo distinto del hecho arquitecté-
nico.» (Ibidem, p. 204) Parece pertinente entonces establecer con claridad como es que el andlisis
tipoldgico desde la perspectiva de Marti hace evidente los componentes del llamadevoy su
posterior transformacion.

El procedimiento tipologico esina herramienta analitica y de procedimiento respecto al proyecto,
gue surge de los estudios sobre el tipo en arquitectura y que posee un especial caracter operativo.
Ha sido formulado en medio de la pregunta sobre la necesidad de inscribir la produccién arquitec-
t-nica en |la misma tradici-n de | a arquitect
términos de Rossi con la produccién arquitectonica. EnCimbra y el Arcdormula el problema en

los siguientes términog:( é) Ese trato f2sico obligado con
ciudad tradicional, se ha roto inevitablemente en el mundo moderno. Y con él se ha roto también
la continuidad de la experiencia, haciendo su aparicion ese mal de la ciudad contemporanea que
es el desarraigo. Tal vez la confianza excesiva en la invencion individual de la forma, que caracte-
riza a nuestra época, provenga de la ausencia de ataduras con respecto al material arquitecténico
preexistente, y también de la perdida de ese matiz de modestia que impone trabajar con los datos
de una realidad interior que requiere una interpretacion de nuestra parte para ser transforma-
da»( Martz, 2005, p. 49) . inerratacidmse refigrel precidamdnte alosd e
términos de esa lectura del//ievoconectandola con los componentes de una estructura formal, que
se encuentran relacionados para la configuracion del tipo arquitectonico y que requiere de la
transformacion para convertirlos en tipos nuevos, en formas nuevas

En Las Variaciones de /la Identidad, Ensayo sobre el tipo en arquitectuiarti Aris realiza una
exploracién amplia sobre el concepto de tipo y su papel en la configuracion de la esencia auto-
noma de la disciplina y de proyectar.

Su aproximacion al concepto de transformacién se presenta unida precisamente a la idea de tipo
a la que él mismo asocia con una logica formal. Propone que la presencia en la arquitectura de
esta condicion invariable y que ademas es reconocible, hace posible procesos de transformacién



necesarios en el proyecto de arquitectura; procesos que ofrecen vitalidad y dinamismo a la mis-
ma idea de tipo, siendo esta, condicién de permanencia en la arquitectura. El autor ha propues-

to sobre la idea de tipo, el desarrollo del concepto de estructura, tomado de las ideas sobre el
estructuralismo en los estudias linguisticos de los afios sesenta, como un sistema cuya caracteristi-
ca principal es un estado cambiante de relaciones precedidas de operaciones actuantes sobre
sus elementos constitutivos mediante procesos de transformacién interna que, al mismo tiempo,
permanecen enmarcadas en el &mbito de la l6gica que los regula, es decir en el marco del pro-
yecto.

Explicando la utilidad de los estudios realizados por el epistemdlogo suizo Jean Piaget en su

obra Le Structuralisnfee n 1 a cual describe el concepto de estructura como ¢(€) un
transformaciones que posee sus propias leyes en tanto que sistema y que se conserva o enrique-

ce mediante el juego mismo de sus transformaciones sin que estas le conduzcan mas alla de sus

propias fronteras» (Ibidem, p. 114) Marti plantea la relacion que existe entre el tipo y la idea de

transformaci - n: c(é) Este es el punto de vista que quisi®ramos adopt
arquitecténicos de modo que estos no se conciban como esquemas esclerotizados e inmutables

sino como estructuras en constante proceso formativo, sometidas a una serie de transformaciones

internas a través de las cuales van desplegandose todas las declinaciones potencialmente conte-

nidas en una estructura. El concepto de transformacion comporta la existencia de un material

previo, unos elementos o ingredientes a través de cuya manipulacion se genera la forma del

objeto. Nos hallamos asi tan lejos de la invencion individual de la forma como del determinismo

del modelo. Toda arquitectura puede ser vista entonces como el resultado de una serie de trans-

formaciones operadas desde otras arquitecturas» (lbidem, p. A1415). Se puede resaltar el

punto de vista desde donde el autor sustenta su idea de transformacion y es el hecho de presen-

tar el concepto de material previorfievoen la lectura de monumentos propuesta por Rossi) para

soportar la transformacion, porque plantea el primer elemento que puede considerarse indispen-

sable para que esta ocurra. Por otro lado aln queda abierta la discusion sobre los detalles del

procedimiento: ¢ Cémo es que estas arquitecturas anteriores se convierten en insumo de las nue-

vas mediante la transformacion de los tipos que conservan un material genético de sus anteceso-

res en un juego que él denominalentidad profunda de las estructur& En ef ect o, a trav®s del
procedimiento tipologico.

6. Jean Piaget,Le StructuralismBresses Universitaires de France, Paris, 1968. Version castellana, Ed. Paidos, Barcelona.
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[Fig. 3] San Baudelio de Berlanga. Siglo X
Fuente: http://viajarconelarte.blogspot.com.co/2013/07/la  -historiayda-
arquitecturade-san.html

[Fig. 4] Santa Mar2a de Lebrefa.

Fuente: http://arteparaninnos.blogspot.com.co/2013/09/la -4glesia
mozarabede-santamariade.html
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Marti resalta delprocedimiento tijpologicosu caracter operativo y pone su acento en esto para
evidenciar la diferencia entre la idea generalizada de tipo como esquema inmutable y estético
gue representa un orden especifico de la arquitectura y su clasificacién y la posibilidad de pasar a
una idea de tipo basada mas bien en las operaciones que se establecen entre los componentes
constitutivos de una estructura formal, que es como ha denominado al sistema de relaciones entre
las partes que subyace al tipo mismo. Es una estructura con posibilidad de combinacion, mutacion,
transgresion en la busqueda de innovacion arquitecténica.deébcedimiento tipologicces el paso

de una estructura a otra diferente transformada mediante la manipulacién de sus componentes for
males abstraidos de los modelos tipolégicos de origen (una lectura de monumentos). En otras pala
bras, la transformacion es la puesta en marcha, la puesta en accion gelcedimiento tipologico.

Sobre la transformacion como una accién para tratar los principios tipoldgicos abstraidos de los
modelos afirma enLa Cimbra y el Arco«Es posible establecer un nexo operativo entre tipo y pro-
yecto siempre que se acepte la siguiente premisa: que el proyecto, al menos en el ambito de la
cultura contemporanea, ya no puede ser concebido como el simple reflejo o la mera manifestacion
del tipo, entendido como algo estéatico o inmutable y cerrado, sino que, en todo caso, puede sur-
gir como resultado de juego reciproco y de la interaccion de diversos principios tipoldgicos .Este
es el territorio operativo del tipo en arquitectura. Y, en este contexto adquiere una gran importancia
el concepto de transformacion. Por esta razén lo importante no son ya los tipos, en cuanto ideas
fijas 0 esquemas que predeterminan la forma arquitecténica, sino mas biewetedimiento tipolo-
gico en cuanto método; es decir, el conjunto de todas aquellas operaciones de transformacion que
nos permiten pasar de una determinada arquitectura a tantas otras.» (Marti, 2005, p. 40).

El procedimiento tipoldgico interpreta a través de la abstraccion los fragmentos pertenecientes a un
tipo para transformarlos, manipulandolos, combindndolos. Es un procedimiento que transforma los
tipos, nuevamente, en la blisqueda de innovacién arquitecténica. De este modo el concepto de
tipo, que demarca la identidad de las estructuras formales, se convierte en un potente instrumentc
para el proyecto utilizando lo esencial de la disciplina y apartandose de la excesiva subjetividad.
Un ejemplo de como se establece una relacion de identidad tipol6gica en medio de una transfor-
macién evidente, es expuesto por el mismo autor a través de una serie de estructuras mozarabe:
gdne enkad abvl diegiemxtre | os siglos | X y XI en | a
mas singular y heterodoxa, pero si nos fijamos con atencion , veremos que posee claras similitudes
con otras tres iglesias: Santa Maria de Lebefia [Fig. 4], San Pedro de la Nave [Fig. 5] y Santa



Maria del Melque [Fig. 6], todas ellas plantean diversas variaciones sobre el tema comun de la
interseccion del aula cuadrada con el sistema espacial en cruz griega. Cabria hablar de una
operacion de transformacion que lleva desde estos ejemplos a la estructura formal de San Bau-
delio: una operacion que podriamos denominar deondensacion espacial en | a que el
central generado por la cruz griega se convierte en un elemento solido: el fuste de la enorme

columna que ocupa el centro de la ermita de Berlanga. De un modo reversible, los otros tres
ejemplos mencionados pueden ser entendidos como el resultado del despliegpacial de ese
nacleo lleno que en San Baudelio corresponde a la columna, expresion directa del simbolo pri-
mordial del axis mundp> (Ibidem, p. 45)

Rossi ha propuesto que la primera transformacion ocurre mediante una lectura a los monumen-
tos, en la cual pueda ser desvelado etiievoque corresponde a lo esencial de la disciplina,

con este material es posible establecer un proceso de interpretacion en la busqueda de una nue-

va configuracion del hecho arquitecténico. Por su parte Marti define como compontes formales

. C . - . [Fig. 5] San Pedro de la Nave. Comienzos del siglo VIII
de una estructura a lo que Rossi denomindevg y lo hace planteando la posibilidad operativa  giente:  hitp:/mww.epapontevedra.com/arte/L%C3%A1minas/Arte%
del tipo en arquitectura, no como una definicion estatica de la forma sino como un instrumenyPrerom»C3%Alnico_002.htm

para la creacién mediante sus posibilidades incesantes de transformaciuadedimiento tjpolo-

gico). Por supuesto, concebir la forma como una estructura de componentes formales relaciona- et e oo T
dos y ademas plantear su transformacion a partir de la posibilidad de operar sobre ellos separa- ::«3\.\ =
damente, implica la necesidad de establecer un método de abstraccion que permita separar los _—“—"“_\Si:_rﬂ__;
fragmentos del todo, como el método dé&xplosion Extaticatilizado por Sergei Eisenstein en su P f' “;WG”
analisis sobre los grabados de Piranesi Carcel Oscura de 1743 y la Lamina XVI de Carceles de Bl _J:;:(‘;gff;lg
Invencion de 1765. Un método que permita desde la l6gica la fragmentacion de los proyectos \__ s -
incluidos en la Serie mediante la cual se lleva a cabo una comparacion para hacer evidente la &f’l"“f' st
transformacion que ocurre entre ellos. En un primer lugar desde el fragmento examinando las = ::_-i:? {
operaciones que los afectan por separado y después a través de la manera en que se combi- —_—f_];_;ﬁ.\
nan entre si alterando definitivamente la estructura de la que hacian parte. Marti explica la rela- En

cion de estos dos momentos con ghrocedimiento tipologicoque es el instrumento que esta in- e

vestigacion utiliza para comprobar las transformaciones en la Serie de estudio: «El pensamiento
Fig. 6] Santa Mar2za de Mel que. Comi
uente: http://www.diputoledo.es/dir_municipios/11/50/169/

aisladamente, alterando las leyes de composicion y, en consecuencia, la propia estructura dépdos/45151

I6gico posibilita descomponer la realidad en los elementos que la forman y operar con ello

objeto. La analogia se mueve en el plano paradigmatico, es decir en el plano comparativo,
[31]



[ Fig.
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L a C§ Giovwarni BaiistzRiranesi 1 7 4 3 .
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Esquema

de

fragmentos

de

mostrandonos la ejemplaridad de la experiencia de la arquitectura a través de las obras, de los
ejemplos. La logica se mueve en plano sintactico, es decir, en el plano del montaje de los elemen-
tos y de la regulacion de sus relaciones . En la interseccion de los planos paradigmatico y sintacti-
Co se encuentra el eje debrocedimiento tipologicos (Ibidem, p. 42). El director de cine ruso Ser-
guei Mikhailovitch Eisenstein puede aportar |l uces al respec
material sobre el cual actla ebrocedimiento tipologiccen la Serie de estudio mediante una ope-
racion denominadaexplosiono transfiguracion extaticaaplicada a dos grabados de lascéarceles

de Piranesi, La Carcel Oscura[Fig. 7] de 1743, de la serie Obras Varias de Arquitecturg la
lamina XVI de lasCarceles de Invenciop Fi g . 9] de 1765. El cineas
critico basado en la comparacion de dos grabados de las cérceles de Piranesi en el que pone en
evidencia coémo es posible relacionarlos como principio y fin de una Unica escena cinematografi-
ca, comparable a la Serie en la cual los objetos pueden ser entendidos como un solo proyecto
con el objetivo de establecer las cualidades de las conexiones dadas al interior, manifestando las
posibilidades creativas contenidas en la comparacion como operacion de pensamiento y por tan-
to, también del proyecto arquitectonico. Manfredo Tafuri d& Esfera y el Laberinttescribe esta
operacibn:«( é ) Es t ot al mente evidente que CBtesunBos-t € i
junto de fragmentos discontinuos de una secuencia Unica, basada en la técnicardehtaje inte-
lectuale s decir, basada, seg¥%n sus pcoofficio desestim@as mi
intelectuales que se acompafian unos aotfio§ La expl osi -n gque i mpone
tecténicos representados por Piranesi endarce/ Oscurafuerza cruelmente las directrices del gra-
bado original. Es decir, Eisenstein finge que una fuerza telarica, nacida de la relacion entre la ima-
gen y su contemplacioén critica, sacude todas las piezas de darce/de Piranesi, poniéndola en
movimiento, agitdndola convulsivamente, reduciéndola a fragmentos que esperan una recomposi-
cion totalmente nueva. Es dificil no ver en esta operacién mental una técnica de analisis que

7. OEi senstein esta considerado como uno de | os mejores in
abundante existe un importante numero de sus peliculas que forman parte de nuestra cultura actual adse/ga Octubre El Aco-
razado PotemkinLo viejo y lo nuevee Ivan el terrible ,su obra péstuma. No obstante hay que destacar su produccion te6rica con
numer osos ensayos que hacen referencia tanto a |l a comymosic
Luis Trillo de Leyv&evilla: La fragmentacion de la manzapBniversidad de Sevilld Secretariado de publicaciones , Sevilla , 1991.

8. Giovanni Batista Piranesi (1726 1 778) , nos ha aportado junto a una externsa
cusion entre sus contemporaneos una actitud moderna frente al proyecto arquitecténico y a la recuperacion de la antigliasied; cl
es significativo en este sentido, su enfrentamiento dialectico con los teéricos del siglo XVIIl. En la actualidad su iefesanevitable
para cualquier investigador de los origenes de la composicién moderna Juan Luis Trillo de L8gvéla: La fragmentacion de la man-
zana, Universidad de Sevilld Secretariado de publicaciones , Sevilla , 1991.

C&rcel Oscura. Ser %ei Ei senstein
9. En Metodi di Montaggio, 1929, en Forma e tecnicg p. 75.



[Fig. 9] Lamina XVI de GDgnnRaflista Pirade |
nesi

Coalae )4 u
deriva de la leccion de conjunto del futurismo ruso, en este sentido, los elementos del grabado
del siglo XVIII se ven sometidos a una autentica reificacién: se ven reducidos, por lo menos en
un primer momento a un alfabeto carente de estructura sintast{d@afuri, 1984, p. 9091).

En efecto, un primer objetivo consiste en la fragmentacion de los componentes del grabado que
han sido sometidos a equilibrio [Fig. 8]. Eisenstein asume que el grabado hace parte de una
escena cinematografica compuesta de un estado inicial representadoCirce/ Oscuray cuya
conclusion es la Lamina XVI, por lo tanto procede a la clasificacion de dichas partes en una
fragmentacion del encuadre que constituye los limites de grabado, y que por supuesto divide en
planos de profundidad para luego ordenarlos en elementos constitutivos por plano, elementos
gque plano a plano compara de grabado a grabado para establecer las modalidades de la
transformacion que han ocurrido en los elementos contenidos en cada fragmento, para

(33]
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determinar la medida de la transformacion que se hace evidente en el conjunto del grabado final.

Esta estrategia fragmenta un dibujo de dos dimensiones basada en la profundidad que se percibe
al interior de su composicion como un criterio para su particion. Asi cada plano, que establece un
grado de profundidad, desde el primero hasta el que se encuentra mas al fondo, crean un campo
determinado de transformaciones que hace que sea posible ser mostrada sistematicamente, pasc
por paso. A continuacion en la lamina 1 se muestra un apartado del ensaif@anesi o /a fluidez

de las formas ,incluido como anexo enLa esfera y el laberintde Tafuri,en el que el autor frag-
menta en planos yelementos el primer grabado para luego explicar elemento por elemento en la
lamina 2 como es que en estos ocurre una transformacién que en conjunto logran transformarlo
radicalmente hasta llevarlo al estado final en la Lamina XVI dedagceles de InvenciofiFig. 9].

La inmersion de Eisenstein en el siglo XVIII de la mano de Piranesi ocurre en el marco de su con
truccidn tedrica sobre el cine. En efecto, el cineasta intenta establecer una justificacién tedrica del
nuevo arte a través del analisis a obras musicales, pictéricas y arquitectdnicas. Tafuri lo resalta de
estamanerac ( €) No es una novedad | a curiosidad de
plora continuamente en busqueda de justificaciones histéricas de su poética cinematografi-
ca» (Ibidem, p. 89), el autor cita antes al mismo Eisenstein cuando habla en una carta a Jay
Lleydd® ¢ ( é) Est oy terminando final mente el artz2ec
inglés otro largo articulo mio sobre Griffith y la historia del montaje en las distintas artes. Probable-
mente le afadiré una investigacion sobre la idea del primer plano en la historia del arte» (Ibidem,

p. 89). En cuanto a la arquitectura, Eisenstein en el ensayo sobre los grabados de Piranesi, ha-
blando de los modos en los que el éxtasis se hace presente en el ensamble de fragmentos en las
formas construidas explica:¢c(€é) Se considera
trucciones y conjuntos arquitecténicos es el paso armonioso de ciertas formas a otras, en una espe
cie de otransvased6 de unas a otras(é)yYy Il a d

oviertendé unos en otros contribuye a | a huel
gue representa para nosotros un edificio verdaderamente armonioso». (Ibidem, p. 111) Se ha refe-
rido a la experiencia del éxtasis en la arquitectura y lo hace relacionandolo con la transformacion

gue se da de unas arquitecturas a otras cuando reflejan en si mismas toda la historia de los even:
tos que est8&n en su origen, es una referenci

10. Director de cine estadounidense que comparti- est&dlaos
década siguiente tradujo los escritos de Eisenstein al ingles



gue habla Carlos Marti explicando el concepto de tipo en arquitectura y también al concepto
de o0tiempo cronol -gico y atmosf®ricod expuesto

No es casual esta aproximacion a la arquitectura de parte de Eisenstein. El mismo explica mas
adelante de donde procede esta afinidad y ademas expone las relaciones que se dan entre el

proceder con fragmentos en arquitectura y su lectura posterior para la mecénica del montaje
cinematogr 8fico: c(é)A trav®s de | os caminos y
gue ocuparme por un tiempo de arquitectura. Iniciaba mi trabajo como proyectista cuando me
arrastro la borrasca de la Guerra Civil, no para devolverme a los tableros de dibujo de los pro-

yectos arquitecténicos, sino para lanzarme a las tablas de los escenarios teatrales, primero co-
mo decorador, después como director y mas tarde como realizador. Mis experiencias como
arquitectgproyectista y como escendgrafo teatral no fueron muy prolongadas . Pero duraron lo
suficiente como para captar un rasgo importantisimo del proceso de la creacion de las construc-
ciones en volumen espacio: en la base de la composicion de sus conjuntos, en la base de la
armonia de la acumulacién de sus masas, en el devenir de su melodia, modulaciones futuras
de sus formas, en el latido de sus fragmentaciones ritmicas que armonizan el cincelado de sus
conjuntos, hay la misma clase de danza que constituye la base de la creacion de las obras mu-
sicales, pictéricas o del montaje cinematogréafico.» (Ibidem, p. 112). En medio de su explora-
cion sobre el concepto de montaje, Eisenstein experimenta con la descomponibilidad de las

estructuras en el arte, en pintura, en musica, en arquitectura y cada vez extrae argumentos para
su propia teoria. Es precisamente en medio de los movimientos de estos fragmentos en donde la
transformacion se hace evidente, en donde saltan a la vista las operaciones a través de la cua-

les se han manipulado las partes para la posterior reconstitucién de una realidad transformada

pero, al mismo tiempo, conectada profundamente con sus precedentes como una cualidad indis-

pensable en todo proceso transformativo.

Este trabajo busca hacer evidentes las transformaciones dadas en una serie de 4 proyectos [Fig.
10]: Villa Savoye de Le Corbusier, la casa Farnsworth de Mies van der Rohe, la Casa de Vidrio
de Phillip Johnson y la Villa Dall’Ava de Rem Koolhaas.

Para llevar cabo este objetivo, los objetos serdn sometidos a un proceso inicial de fragmentgrig. 10] Modelo Villa Savoye de Le Corbusier, Casa Famsworth de Mies
van der Rohe, Casa de vidrio de Philip Johnson y la Villa Dall’Ava de

cion basado en la operacion deexplosion extaticaxpuesta por Eisenstein para posteriormente .« ohaas.

realizar una comparacion simultanea (cuadro a cuadro), parte por parte, de las operaciones de g ente: Elaboracion propia

[35]



transformacion ocurridas en el proceso. Al final, las fuerzas desatadas en la explosion exhibiran la
inestabilidad de su equilibrio exponiendo sus lazos y relaciones mas profundas. Edvelis/isde
Carcel de Equilibriose exponen los instrumentos usados por Eisenstein para su analisis traducidos
a la arquitectura. Conceptos com@rofundidad encuadrey elementodeben poder ser reconoci-
bles en los objetos de la Serie.

(36]



D sistema de arcos angulares que se
extienden en profundidad y, al fondo,
se apoya en la pared con ventana
enrejada.

LAMINA 1

PIRANES! O LA FLUIDEZ DE LAS  E: escalera que asciende prolongando-

FORMAS. se hacia el fondo detras de los pilares .

FR cuerdas que
al composicion (F) y subrayan su movi-
q« €)Y ahora cont empnlemtoef profddidad@. b a d o

en mi pared. Y por primera vez me
choca, a pesar de toda su perfeccion,
el grado de su benignidad equilibrada
(€) aguafr uer tH lasobda msercanstigidagperlap r o n -
to anodino, escasamente patético. No losas de piedra del suelo.
ext §ticoé

/
Por Sergei Mikhailovitch Eisenstein sefalan

G.: ventana redonda sobre el banco de
piedra.

este

J. la pesada estructura de los blogues
Y he aqui que al mirarlo y al pasar de piedra de los severos pilares vertica-
mentalmente revista de los medios de les.
oextatizaci -no, [ os aplico voluntar
mym. pequefos bal

p . . . . _elzquierda de los pilares del primer
sera de el si se le insuflara el éxtasis, si

. . . plano»
se le obligara a salir de si mismo.

/
c
te a ese aguafuerte. Me pregunto que

En su conjunto y en cada una de sus

particul ari dades. (é) Sobre este (el es-
quema) indico con un numero sus ele-
mentos y sus particularidades principa-

les.

Y sequidamentépaso a paso y ele-
mento por elemenidhagamoslo

oexpl otaro uno tras Di ez
slones bastaran para transfigurar extati-
camente el esquema que se nos presen-
ta(e) fin,
los principales datos plasticos que sirven

de puntos de apoyo en este aguafuerte:

otro. (€) expl o-

con este vamos a enumerar

A. el gran arco que encierra en si toda
la composicion .

a; y a,: sus dos pilares laterales.

B y C: los arcos que sirven de apoyo
principal a la composicion arquitectoni-
ca del conjunto.

e
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estas condiciones, ¢ cual sera el saltael sequndo se hundira en algun lugar
cualitativo de la forma de un arco? de las profundidades de su nuevo

LAMINA 2 ) L

El salfo de un arco de medio punto aspecto extatico , fuera del marco.
al arco ogjival. Es mas: puede darse _ .
cambién el salto del mole &/ Los pequefios balcones aislados; m
ambién el salto del arco simple a

PIRANES! O LA FLUIDEZ DE LAS ) P ) m, de los pilares del primer plano a
arco de dos luces, de tipo vertical. 2 explosionaran el uno hacia el

FORMAS. Esta forma seria particularmente L exp

otro y, en vez de permanecer como
adecuada, ya que en su trazado

Por Sergei Mikhailovitch Eisenstein los balcones delante del arco que
lleva ya la idea del arco ojival supe-

€)Y ahora, trat Aomg §uepafecebmdtbr del vakon
suelta al a violencia extatica del de forma plana M y de los contornos . .
. . tal vez hacia arriba. En la estructura
conjunto y veamos lo que para ello - piangulares pg que basculan en el ) . ) 3
. - L i i . mural se disolvera la estricta armonia
deberia ocurrii y ocurririd a todos  triangulo Xz, como si se mantuviera ) ) —é
o de las piedras. La ventanilla redonda
los elementos formales de la compo-en este dibujo la huella de todo
sicion. En primer lugar, desde luego, proceso al que ha sido sometido el
en un plano rectangular.

explotara el arco A, que cirie el arco A. proyectada hacia adelante e
aguatuerte. El semicirculo superior dgmpulsada en profundidad desde el Por ultimo arrancandose de Ia linea E
pledra volaréa mas alld de los limites pjlar hacia abajo, la escalera, en su de centro (que trazaban tan netamen- —

% ¢

ag‘/'gcunda a D, este puente e lanzara
sin duda mas alla, hacia el fondo y

se transformara en cuadro y pivotara

del grabado. Finalmente de semirre- progresiva explosion, desplazara el te), cuerdas y poleas se evadiran - ‘
dondo pasara a ser...poligonal. La  pijlar a, que le cierra el camino, se  hacia aquellas partes del grabado
piedra podra convertirse en madera. janzard hacia adelante yyanotan que, en su variante originadverticat . ’ /
La interseccion de los armazones de sgjlo con la rampa E, sinoconel ~, ni siquiera exist?an. P £
maderadque sustituyen el arco de  relampago de un triple zigzagdk, . ) -

. . . . B . Y como si respondieran a su sefial,
piedrasp er mi t i r 8§ un B,S&HYianddekiiteBoniobea -

p . . . todos los demaés detalles se verdn
neo mas alla del material y de la posi bl e. Y este oanr7§rxa/st0 pdos, {,0/ erg
forma. La presion del temperamento serg un salto mas allé de los mérge-
sera barr/do por el poderoso hura-

dar§ un 017 mpul s o tesaiél grav&dd. Exadtaentedled | U

§n0 parecers8 proclamar el agua-
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Secuencia 1

Planteamiento

LA RELEVANCIA DE LA PARTE Y LA CUALIDAD DESCOMPONIBLE DE LA ARQUITECTUR;

a discusién sobre la parte en arquitectura se ha dado a través de los afios y de la evolucion

de la teoria de la arquitectura y siempre ha tenido como eje tematico la sustancia integral de

la arquitectura como realidad material y su relativa cualidad descomponible. Una primera

mOn panoramica al respecto ha sido construida por Jean Nicolas Louis DurandPetris

des Lecons d’Architectude principios del siglo XIX (1808 1805) y que ha sido retomada y
actualizada posteriormente por Christian Norb&chulz en/ntenciones en Arquitectiifa Con
estas publicaciones lo autores trazaron una direccion sobre como debe ser entendido lo compacto
frente a lo descomponible en arquitectura. Ellos formulan la idea de lo esencial del universo mate-
rial arquitectonico a través de log/ementogentendidos como la parte mas simple de la estructura
que resulta irreductible y que sumados pueden construir el sistema comatel caso de Durand
mediante el mecanismo de la composicidn que resulta de la combinacién simple en un orden relati-
vo de las partes y que segun la necesidad, estara siempre a discrecion del aufor.el caso de
Norberg-Schulz este ha agregado un ingrediente mas, y es el hecho de considerar estos elementos
siempre de acuerdo con las relaciones que entre ellos es posible establecer, las relaciones como
un agregado aportan sentido al proyecto en su totalidad.

Es verdad que plantear cualquier analisis en arquitectura requiere una posicion respecto de su sus
tancia primaria, sobre como entender aquello sin lo cual no seria arquitectura. En su disertacion
acerca de la deformacién como una condicion basica para la adaptabilidad en el proyecto arqui-
tectonico, los autores franceses Pierre Pinon, Alain Borie y Pierre Micheloficema y Deforma-
cion de los Objetos Arquitectonicos y Urbanéso man parti do principalm
elemental de los componentes primarios de la arquitectura pero, al mismo tiempo, establecen su
adherencia a la condicion relacional de los mismas en forma de complementacién a la primera
salvando la dicotomia mediante un sistema integrado y mas completo para explicar las realidades

12. En su versi-n castellana de 1979, /ntetionsieArchitecture or i gi nal f



arquitecténicasq éEpte es el animo que nos ha llevado a adoptar dos sistemas analiticos basi-
cos, complementarios entre si, fundado cada uno sobre un desglose diferente del objeto. Se
trata respectivamente de la descomposicion efermentos constitutivgsde la descomposicion

en niveles constitutivos Se g*%¥n | os casos wutilizaremos preferentemente uno u otro d
Pri mer sistema: |l a descomposici-n en O0elementos constitutivos©é. Este
preconizado por Christian Norbergschulz en su librantentions in Architectyre q u e ®| denomina

oan8lisis estructural 6. Su postul ado es el siguiente: toda forma es
en Oel ementosd primero, y por otro | ado, en Orelacioneso, gue asegur

junto» (Borie, Micheloni, Pinon, 2008, p. 36). En efecto y como lo mencionan, son sistemas
analiticos complementarios, es decir, no son suficientes el uno sin el otro, excluidos entre si para
explicar la arquitectura en toda su dimensién. Lo elemental y sus relaciones constituyen lo basi-
co, la sustancia sobre la cual actia cualquier analisis sobre el proyecto arquitecténico.

En cuanto a los niveles constitutivos, los autores sefiagafi:¢) Son conjuntos de el ementos ho-

mog®neos entre s2 qgque poseen una estructura propia.(€é) |l os dos nivel
material y el nivel espacial. En el nivel material (estructuracion de la materia), distinguiremos en-

tre otras cosas, la envolvente exterior, la particién interior, etcétera. En el nivel espacial

(estructuraci-n del espaci o), se pueden distinguir: |l os espacios din
de conexidn entre cada uno de los espacios; y los espacios estaticos, que poseen por el contra-

rio una morfologia de fondo de saco» (Borie, et alt., 2008, p. 37).

Por otro lado, para explicar cémo aparece la nocién de tipo en la arquitectura moderna Marti
plantea en Las variaciones de la identidada separacion entre lo monolitico y lo descomponi-
ble comparando el proyecto en la arquitectura tradicional con la forma de proceder en la mo-
dernidad y especificamente de Le Corbusier, haciendo ver la presencia del tipo en toda arqui-
tectura, aunque con manifestaciones de distinta indole. Muestra por un lado cémo las partes,
entendidas aqui y siguiendo a Marti, como los diversos subsistemas que componen el edifico
(estructura portante, esquema distributivo, organizaci-n espacial, m e
tro, relacion con el exterior, etc.) en relacion con la arquitectura tradicional se encuentran siem-
pre coincidentes entre si, superpuestas de forma exacta e inamovible en la configuracién de la
forma tipoldgica, y en cambio en la arquitectura moderna estas partes son objeto de abstrac-
cién para su manipulacién aislada en la recomposicién absoluta y compleja del proyecto coor-
dindndolas y superponiéndolas de acuerdo con la intencion y la necesidiidbla de la
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facilidad para reconocer la estructura formeh la arquitectura clasica tradicional que no se da en

la arquitectura moderna en la que la estructuracion tipoldgica se presenta de una forma mas com-
pleja debido a los procesos de abstraccion a los que han sido sometidos los modelos y en los cua-
les las partes o0 subsistema son separados para ser reordenados en una nueva totalidad.

Antes de esta separacion en la que se justifica la necesidad de la parte como subsistema abstrai-
ble, superando la idea de elemento aislable para la elaboracion del proyecto arquitecténico en la
modernidad, Marti ha terciado en una discusiéon sobre el analisis tipolégico y su relacion con la
parte y el todo a propésito del estudia a la obra de Durand en la que participan José Ignacio Lina-
zasoro y Rafael Moneo.

El autor resume la cuestion fundamental de esta manera: «Linazasoro otorga a la tipologia una con
dicién preferentemente instrumental y tiende a reducirla a un principio de clasificacion. Asi, la tipo-
logia puede referirse indistintamente a los edificios, a las partes 0 a los elementos. El analisis tipo-
l6gico, entendido como mera catalogacion, permite extrapolar la nocién de tipo a todos los nive-
les de la arquitectura, propiciando su empleo inmediato y mecanico. Por su parte Moneo identifica
el ti po con aquella o0concepci-n m8s gl obal y
la que los nuevos edificios surgian de la imitacién de los grandes modelos, estableciéndose asi
una linea de continuidad que seria caracteristica del proceder tipoldgico.» (Marti, 1993, p. 138)

El autor ha reconocido los excesos en ambas posturas y propone un punto de equilibrio para la
discusién. En el caso de Linazasoro la condicién exclusivamente clasificatoria que ha dado al tipo
y por lo que califica el tratado de Durand como una de las cimas de la investigacién tipologica,
cae en el reduccionismo y restringe por completo las cualidades operativas del tipo y de paso las
del procedimiento tipologico mediado por la transformacion en el marco de la formulacion del
proyecto.

Esta es la posicion en la que el elemento indisoluble adquiere todo protagonismo y la arquitectura
se vuelve el armado mecanico de partes combinables. A su vez, Moneo reclama la cualidad imi-
tativa del tipo en su conjunto planteando detrds de esto la indisolubilidad del modelo como refe-
rencia estatica y al mismo tiempo, pero desde otra orilla, desvirtla su capacidad operativa al res-
tringirlo a los hechos dados en la arquitectura del pasado, lo despoja de toda operatividad para
la arquitectura de la modernidad y la contemporanea, inclusive.

El punto de equilibrio pues, no se basa ni en los elementos como componente indisoluble ni en la



totalidad acabada e inamovible a perpetuidad definida en el modelo, sino que retorna al tipo
como una hibridacion del todo y de la parte en un sistema de relaciones de mayor alcance que
esta por encima de sus componentes materiales y que puede entenderse como un sistema com-
pleto en si mismo. Se puede decir que si bien para entender la arquitectura en toda su dimen-
sion es necesaria la totalidad reconocible, s6lo mediante su cualidad descomponible es posible
el andlisis y la consecuente instrumentalizacion en funcién del ejercicio del proyecto. convierte
en la pieza fundamental del andlisis, sujeto de transgresiones y manipulaciones en la busqueda
de nuevas arquitecturas, de nuevas totalidades.
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Secuencid

Conclusién

CARCEL DE EQUILIBRIO: TRANSFORMAR COMIENZA CON LIBERAR LAS FUERZAS SOMETI-

DAS A EQUILIBRIO

arquitectura todo desordecaos es aparente. Esta afirmacion surge de la idea de
ue orden y arquitectura son lo mismo, son ingénitos y que no se puede entender la
arquitectura sino es como el orden que se establece sobre las cosas materiales que la

mponen destinadas al habitar. E&/ orden fragil de la arquitecturd o aqui m Espafol

realiza un analisis acerca de las caracteristicas dequitectar en sus propi os

nos, (0)

veer de orden a la realidad construida en la que habitamags( €) en | a mej or arquitectura

den no es tan fragil como el titulo sugiere. En la mayoria de las obras de nuestro patrimonio
clasico el vigor del orden puede parecer obvio, pero el orden pertenece también a las catego-
rias esenciales de las arquitecturas del siglo XX que han explorado vulneraciones de las normas
ordenadoras y han tanteado los efectos de proyectar en los limites del caos. En realidad estas
experiencias de la infraccién suelen ser parciales o aparentes y casi siempre planteadas desde

otro nivel de orden, que resurge as? imperecedero( é) no

orden es intrinseco al arte de proyectar y, aunque parezca paraddjico, mas necesario cuanto
mas complejas son las arquitecturas imaginadas» (Espafiol, 2001, p. 205). Orden implica ar-
quitectura y por tanto forma, asi, no habra forma sin orden que se configura como su cualidad

ingénita, cualidad que la hace reconocible Podr 2a decirse que el orden

mas configura el origen de las cualidades enunciadas por Rossi (un signo preciso que se posa
sobre la realidad). Si una forma no posee en su interior cierta estructura ordenada, sera dificil
establecer en ella su completitud y ademas su definibilidad. Esto quiere decir que debe existir
un grado de orden subyacente a la forma que permita percibirla como tal, entenderla como una
entidad en si misma.

Y es que en cuanto al concepto de forma son muchas las definiciones que se encuentran en el
campo de la arquitectura, sin considerar las que se dan en las ciencias o en la filosofia.

reconoci
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or -
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De estas definiciones en el campo arquitecténico las relacionadas con la estructuracion de la mate-
ria y del espacio son cada una por su lado las mas comunes: la forma como contorno aparente
reduce el concepto a la descripcidon de contornos, la descripcion de fronteras, de envolventes,
areas o volumenes segun Lefebvre. Por otro lado la forma como el espacio delimitado bajo coor-
denadas materiales concretas lo reduce simplemente al vacio. Cabe resaltar, por supuesto, que en
ambos casos el problema de la forma consiste en la estructuracién de alguna de las entidades
mencionadas, la estructuracion de la materia o la estructuracion del espacio.

Borie, Micheloni y Pinon abordan este tema eforma y deformacion de los objetos arquitecton-
cos yurbanosg ( €) en | a arquitectura | a forma y | a
fendmeno, el problema que se plantea es saber cual es la naturaleza de las estructuras formales
Mas sencillamente podriamos plantear asi la cuestidén: en arquitectura la forma es la estructura de
qué, ¢estructura de la materia o bien, estructura del espaei@Borie, Micheloni, Pinon, 2008, p.

27) Tales definiciones, que tienden a excluirse mutuamente, resultan cuando menos incompleta
para la descripcion de un analisis en torno a la transformacién como un procedimiento de proyec-
to basado en la forma. Por eso, este trabajo apuesta por una vision mas integral de la forma, ba-
sada en | as conclusiones de | os mismos autor
nica como una doble estructuracion, a la vez de la materia y del espacio, es decir, de eso que los
arquitectos llaman el lleno y el vacio. De hecho esta dualidad espacio/materia no aparece de
modo esencial mas que durante el desarrollo de la idea arquitectdnica, es decir, en la practica del
proyecto (en el curso de la cual el proyectista intenta resolver las tensiones formales que se pone
de manifiesto). Al contrario, una vez realizado el objeto arquitecténico o urbano (en el espacio
real o el de la representacién), esta antinomia parece estabilizada y deviene incluso no aparente.
Por ello, la posibilidad de existencia de las formas arquitectdnicas pasa por la resolucion de esa
dualidad espacio/materia. Asi pues, se puede precisar la definicion de la forma arquitecténica
como cierto estado de equilibrio entre la estructuracion del espacio y la de la matefididem, p.

31). Por tanto, la forma es concebida como un estado de orden equilibrado de fuerzas cuya natu-
raleza es tanto material como espacial, asi es como la fragmentacion inicial que se lleva a cabo
en los objetos seriados esta determinada por una concepcion mixta de los fragmentos, estos no
son solamente elementos materiales sino que también estan integrados por fragmentos del vacio.

Esta tesis no busca profundizar en el hecho planteado sobre la relacién intrinseca existente entre
arquitectura y orden pero es, sin embargo, importante mencionarlo por lo que sigue. Si es posible



considerar que la forma esta inexorablemente ligada a su orden reconocible, entonces la trans-
formaciéon como un procedimiento de proyecto ligado a la forma, tendrd como primer objetivo
de accion el establecer mecanismos que permitan poner en crisis las formas estabilizadas teni-
das en cuenta como referentes para cualquier proceso de produccion arquitectdnica. Esto impli-
ca que el comienzo de este proceso que se busca describir esta determinado por una liberacién
de los componentes formales o fuerzas contenidas en una forma, o estado de orden equilibrado
y definible.

Se podria decir algo mas acerca de la relacion fuerza/forma que ha sido mencionada. Para
hacerlo incluso se podria hacer una comparacion entre el acto arquitecténicarguitectar,en
términos de Espafiol, y el acto de pintar descrito por Deleuze Bimtura el concepto de diagra-

ma Todo esto para establecer claridades sobre c¢c-mo |l as fuerzas o par
tectura se relacionan con la idea de forma, o cuerpo en términos delezianos. Hay que decir en
primera instancia que para explicar el hecho pictérico, Deleuze establece una dicotomia entre
dos entidades distintas pero complementarias en funcion del hecho: las fuerzas y los cuerpos.
Por tanto en este caso el hecho consiste en hacer visibles las fuerzas invisibles mediante sus efec-
tos en los cuerpos, que si lo son: «El hecho pictérico es la forma deformada. ¢ Qué es una forma
deformada? La deformacion es un concepto cezanniano. No se trata de transformar, los pinto-
res no transforman, deforman. La deformacién como concepto pictérico es la deformacion de la
forma, es la forma en tanto que una fuerza se ejerce sobre ella. La fuerza por su parte, no tiene
forma. Es por tanto la deformacion de la forma lo que debe volver visible a la fuerza que no
tiene for ma. (é) aQu® es? (el acto de pintar) Yo digo que es captura
gue es eso lo que quiere decir Klee cuando dice: no se trata de reproducir lo visible, se trata de
volver visible. Asi pues, sera preciso que una forma esté suficientemente deformada para que
una fuerza sea capturada. No es una historia, no es una figuracion, no es una narracion. Y el

rol del diagrama va a ser el de establecer un lugar de las fuerzas tal que la forma saldra de alli
como hecho pictérico, es decir, como forma deformada en relacidon con una fuerza. Desde en-
tonces es la deformacion de la forma pictérica la que permite ver la fuerza no visible.» (Deleuze,
2008, p. 69 -70)

Intentar realizar una traduccion al ambito arquitecténico resulta problematico al traducir el con-
cepto de forma. Al menos para este caso de arte, la idea de forma o cuerpo esta relacionada
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con lo unitario y lo compacto. En arquitectura, por el contrario, la idea de forma es descomponible
por naturaleza y a pesar de que se espera de ella cierta completitud, puede ser entendida desde
sus partes, tanto que la dicotomia planteada por Deleuze comienza a verse al menos insuficiente
porgue en arquitectura esta distincion fuerzaerpo no es tan clara. Partiendo del hecho de consi-
derar el objeto arquitectonico como el estado de orden equilibrado ente fuerzas de naturaleza es-
pacial y material y como entidad descomponible en el que estan interconectadas de determinada
manera, las fuerzas y la forma llegan a ser categorias de una misma entidad: en arquitectura las
fuerzas constituyen la forma en tanto se establecen sometidas al orden que proporciona el equili-
brio materidi espacio. Entonces, ¢Qué es lo que se hace visible para el caso del hecho arquitec-
tonico? No son tanto las fuerzas en si mismas (o los componentes formales de todo proyecto) comc
en el hecho pictérico, sino el estado de equilibrio de estas fuerzas. Por supuesto ellas se hacen
visibles pero porque son relacionadas entre si y toman una posicién relativa en el acto de arquitec-
tar. Se podrian extraer en sintesis al menos dos diferencias esenciales entre el acto de pintar y e
de arquitectar: en primer lugar, a diferencia del acto pictérico, en el arquitecténico si hay fuerzas
visibles que tiene un caracter material y concreto y que en efecto estdn acompafadas de unas que
no lo son, fundamentalmente relacionadas con el vacio y por otro lado la concepcion de los cuer-
posformas se diferencian entre si por cuenta de su descomponibilidad.

Desde la perspectiva de la trasformacién como un procedimiento, este estado de orden equilibra-
do o forma puede ser considerada unaarce/n o en s 2 mi sma Ssino en t .
un cliché para la posibilidad de hechos nuevos, teniendo en cuenta que las fuerzas internas de
toda estructura son siempre la materia prima de otros potenciales. Eso es la Carcel de Equilibrio, el
lugar del gérmen de hechos arquitectdnicos potenciales. Las fuerzas mencionadas son de hecho lo
que Rossi llama ekiievo, gue es el conocimiento arquitec
pasa de estructura a estructura siempre con formas diferentes pero con los mismos principios, so
lo que Marti define por su porte como losomponentes formales de toda estructaetinibles en un

tipo arquitectonico, lo que los franceses han diferenciado entre materia y espacio y en fin, lo que
Espafiol plantea como el objeto del orden en arquitectura. La Carcel de Equilibrio constituye un
estado de transformacion en ciernes y marca la puesta en crisis del sistema que cohesiona de de-
terminada manera todas las fuerzas para ser liberadas en un vuelo de transformaciones tanto indi-
viduales como de conjunto que desembocara en la implantacién de un hecho nuevo, de un orden
nuevo.

Estudiar la transformacion de objetos en serie implica poder plantear el estado de equilibrio y



desequilibrio sucesivo de los objetos, y es aqui donde se busca establecer el equilibrio ordena-
do del cual iniciar las transformaciones en la serie donde el criterio utilizado por Eisenstein entra
en vigor.

El cineasta ruso en su analisis comparativo realizado a los grabados de Piranesi establece, en
primera instancia, una clasificacion plastica de los elementos sujetos a transformaciones verifica-
bles en su contraparte comparativa, y que son reconocibles en cada grabado, para ser ordena-
dos posteriormente segun la profundidad en la que se encuentrampé&mos de profundidadEs
importante este hecho porque permite una traduccién de los términos del analisis realizado a
imagenes en dos dimensiones a objetos arquitecténicos tridimensionales. En cuanto a los ele-
mentos plasticos reconocidos por Eisenstein en los grabados, para el caso de este analisis han
sido traducidos en fragmentos entendidos como partes espacaieriales, como ya se ha men-
cionado, y que en si mismos pueden ser vistos con cierta autonomia y complejidad individual
respecto del resto de la estructura a la que estan sujetos, por tanto, también son susceptibles de
ser fragmentados en elementos mas simples segun se presente la necesidad en el curso del ana-
lisis. La traduccion se dificulta al establecer a qué componente del proyecto corresponde el con-
cepto de plano de profundidadu s ado por Ei senstein. La cl ave
cepto de plano, en el de profundidad.

Segun esta légica los planos son superficies virtuales de dos dimensiones que se superponen
uno tras otro para lograr el efecto de profundidad en el grabado. Para el caso del proyecto, en
efecto se observa la condicién de superposicién de partes que siguen una logica descriptible a
pesar de no ser bidimensionales. Estas partes en arquitectura son reconocibles a partir de la
direccionalidad y el sentido que ofrece la circulacién entendida como un ensamblador de todos
estos fragmentos espacinateriales de caracter tridimensional, es decir, ordena las partes en
profundidad. Por supuesto esta secuencialidad simple no siempre es evidente puesto que la cir-
culaciébn como una entidad abstraible del objeto conserva para si complejidades no lineales
que la convierten en circuitos que llevan frecuentemente a la indeterminacion. No obstante sirve
para generar una variable capaz de ordenar todos los fragmentos formales que componen el
objeto arquitectdnico bajo una l6gica comun a toda la serie.

En las siguientes ldminas se exponen los cuatro objetos seriados de forma sistematica y por se-
parado, con la circulacion como un criterio para la fragmentacion espagiaterial.

puede

estar

m§ s
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Esta primera parte del analisis se agota en la clasificacion de las partes que seran luego materia
de comparacién con el fin de establecer lasperacionesllevadas a cabo en una primera etapa
del proceso de transformacion que se analiza.

Los objetos se visibilizan mediante el sistema que mantiene unidas sus partes que a su vez se con
ponen de elementos mas simples que han sido agrupados para su estudio. Esta Iégica implica una
reduccion del todo a sus componentes mas simples y que pueden ser objetos materiales en si mis
mos, como un conjunto de columnas, por ejemplo o también el espacio vacio entre planos de dis-

tinta indole. Una vez roto el sistema que sostiene en su lugar las fuerzas dando paso a la forma,

estas inician un recorrido de transformaciones que aun se da solo en ellas.

Es la primera etapa de operaciones la que se pondra en evidencia en El Vuelo, mientras tanto, la
explosion ha desatado no s6lo componentes formales para ser comparados entre si sino también
la posibilidad de creacién asociada a hechos completamente nuevos mas con profundas raices
en sus precedentes.



Vista de la Casa de vidrio. El edificio esta conformado por un volumen orto-termina de configurar el ambito del dormitorio. El acceso principal esta de-
gonal cubierto de vidrio empotrado en perfiles metalicos en sus cuatro costamarcado por escalones, que salvan el desnivel entre el plano de piso y el
dos que ademas coinciden con cada uno de los cuatro accesos de la casa. del suelo natural. Los otros tres accesos no presentan una demarcacion parti-
En el interior confluyen en un sélo ambiente la cocina, el comedor y el saléncular.
que se encuentran separados de las areas privadas por medio de dos volu-
menes que flotan separados del perimetro y entre si: un cilindro en ladrillo
que contiene la chimenea sobre el salén y el bafio sobre el area mas priva-
day que perfora el plano de la cubierta y un armario en madera que
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Casa de vidrio, fragmentos materiales en la relacion con la circulacion3jl una comparacion con una contraparte evidencian una transformacion. Tradu-
La fOI‘ma de |a Casa de Vidl’iO determina una CirCUIaCién multidireCCionaI Cen'cido al proyectO, |a Circulaci()n Soporta |a funcién de ordenar en profundi_

trifuga segun la cugl los frag_mentos_rnaterlales p03|_bles rotan sobre un centrg. 4 1os fragmentos que configuran una forma acabada.
y se proyectan hacia el exterior, accion que se enfatiza con los accesos loca-

lizados en cada uno de las cuatro fachadas del edificio.

Para Eisenstein la profundidad se expresa en planos que se ordenan sucesi-

vamente uno tras otro y que sirven para ordenar los fragmentos que mediante

[50]



Casa de vidrio, fragmentos espaciales en relacién con la circulacion. Se des-
taca para este caso la relacion interior exterior.

[51]



Villa Savoye, vista axonometrica. Un volumen elevado sobre pilotes contiendel volumen principal, que flota sobre los pilotes, refuerza esta percepcion con
las funciones de la casa, asi, en la planta baja se disponen los accesos, al-el retraso del paramento que confina las dependencias de este nivel, que
gunas dependencia de servicios y la casa de invitados. ademas contiene una parte de su superficie acristalada.

[52]



a. Espaciales b. Materiales
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Villa Savoye, planta baja con el fragmento uno resaltado. Se resaltan susl fragmento uno enfatiza en las columnas, en su disposicion regularizada y

componentes materiales y espaciales. Los accesos se agrupan todos en las efecto que tiene esto sobre el direccionamiento de las vistas; en el segun-

areas externas y cubiertas, con el garaje como remate, en un gesto envolverdo fragmento destacan en términos materiales la escalera, la rampa y los

te de las otras dos: el recibidor que alberga la escalera y la rampa que co- recubrimientos translucidos. En cuanto al espacio, las columnas que flotan en

nectan con el nivel principal de la villa y las areas de servicio que ademas él permiten establecer categorias a través de umbrales que se configuran

integra a la vivienda de invitados. sobre el eje principal de acceso que conecta la puerta de doble hoja con
marco traslucido y la rampa.

(53]



Villa Savoye, planta baja con fragmento tres resaltado. Las areas de servicio
y la vivienda de invitados estan agrupadas en escuadra en la base de la
planta. Estas areas también poseen accesos individualizados y separados
del acceso principal. Para este caso el fragmento solo esta compuesto de
espacio.
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Villa Savoye, planta principal con nlcleo vacio resaltado. Los fragmentosdependencias y le da su aspecto cerrado y unitario al volumen.
cuatro, cinco, seis y siete (pagina siguiente), que corresponden al nivel prin-

cipal de la casa, tratan sobre todo la relacién entre el perimetro y un nacleo

reconaocible, que para este caso corresponde al vestibulo que agrupa la es-

calera y la rampa desplazando las funciones al perimetro que remata con

una fachada opaca de ventanas corridas que encinta todas las

[55]
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Villa Savoye, se resaltan los fragmentos seis y siete. La horizontalidad lograVilla Savoye, a diferencia de los fragmentos cuatro, cinco y seis , el fragmen-
da con el volumen ortogonal de fachadas horizontales se rompe con las pa-to siete es de caracter material y corresponde a las fachadas del edificio.
redes opacas levantadas en la terraza ajardinada. A diferencia de lo que

ocurre con la ortogonalidad del volumen basico, las formas sinuosas de los

muros superiores ofrecen un contraste que genera equilibrio al sistema cuan-

do es visto en su totalidad.
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Villa Savoye, fragmentos que concurren en la terraza. Para este caso el frag-
mento ocho de caracter espacial, resaltando los vacios, y los fragmentos
nueve y diez que resaltan el suelo y el muro sinuoso.

[57]



