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Resumen

El replanteo del limite horizontal

La construccion del lugar en el edificio Alberto Lleras Camargo de la Universidad de los

Andes, proyectado por Guillermo Bermudez y Daniel Bermudez, Bogota, 1989

Esta Tesis de Maestria replantea la utilidad del suelo en la arquitectura por medio de una
critica a su definicion subsidiaria frente a los demas elementos arquetipicos, lo cual

desvela, por el contrario, el papel fundamental que juega en el proceso de implantacion.

La investigacion parte de la idea de que el acto de implantar reside en la definicion
arquitectonica del limite horizontal y que éste, en cuanto tal, comporta la escision
inaugural entre el plano artificial y el sitio. En tal I6gica, el papel del suelo como la
herramienta esencial del emplazamiento consiste en reconstituir el encuentro entre el
hombre y la Tierra, en un rito que reafirme su centralidad orientadora frente a la linea del
horizonte. La practica de fundar un lugar encuentra su sentido en esa separacion original,
por lo que el suelo es el elemento fundacional de la arquitectura ya que tiene la doble
virtud de establecer la estructura primaria del limite horizontal, necesario para la vida, y
de orientar el rito en el espacio y en el tiempo, pues le dota de una posicién precisa en el

Universo.

La dialéctica entre el suelo y el terreno natural es analizada en tres instancias: la instancia
del elemento como hecho arquitecténico particular, vista en un proyecto ejemplar, el
edificio Alberto Lleras Camargo de la Universidad de Los Andes; la instancia del elemento
como logica relacional general, revisada en un repertorio historico razonado; y la instancia
del elemento como base procedimental en la arquitectura, examinada segun la capacidad
del plano horizontal, la técnica que lo convierte en un limite material y el rito que lo vincula

con el mundo.

Palabras clave: horizonte, implantacion, limite, lugar, suelo, rito.



Abstract

The re-settling of the horizontal limit

The construction of place in Alberto Lleras Camargo building of Los Andes University,

designed by Guillermo Bermudez and Daniel Bermudez, Bogota, 1989

This Master's Thesis reframes the utility of the ground in architecture by means of
criticizing its subsidiary rank within the other archetypal elements, which, on the contrary,

reveals the fundamental role it plays in the process of emplacement.

The research is based on the idea that the act of implanting resides in the architectural
definition of the horizontal limit and that it, as such a limit, entails the original split between
the artificial plane and the site. In such logic, the role of the ground as the main tool of
emplacement consists in reconstituting the encounter between man and the Earth, in a
rite that shall reaffirm his orientating centrality within the line of the horizon. The practice
of founding a place finds its meaning in that original separation, for the ground is the
foundational element of architecture since it has the double virtue of establishing the
primary structure of the horizontal limit, necessary for life, and of orientating the rite in

space and time, as it endows it with a precise position in the Universe.

The dialectic between the ground and the natural terrain is analyzed in three instances:
the instance of the element as a particular architectural fact, seen in an exemplary project,
the Alberto Lleras Camargo building, located in Los Andes University; the instance of the
element as a general relational logic, reviewed in a reasoned historical repertoire; and the
instance of the element as a procedural basis in architecture, examined according to the
capacity of the horizontal plane, the technique that turns it into a material limit and the rite
that links it to the world.

Keywords: ground, horizon, implantation, limit, place, rite.



Introduccion

En su libro Pensar con las manos, Alberto Cambo Baeza sostiene que el establecimiento
de la arquitectura se verifica por medio de la conformacion del plano horizontal plano, lo
cual, desde los origenes mismos de la vida en la Tierra, le ha permitido al hombre

establecerse para reposar, refugiarse, descansar.:

Esto significa que, a partir del plano constituido por el suelo apisonado, el hombre ha
formulado el mecanismo arquitectonico vital, pues ha definido, de manera simultanea, un
posicionamiento especifico en el espacio y un soporte firme para el ejercicio y la

conservacion del rito en el tiempo.

Esta investigacion toma como eje central ese “sencillo artificio” para replantear el sentido
de emplazar la arquitectura en el sitio, pues el suelo incide, a la par, en las esferas
inherentes a dicho proceso tan propio de la disciplina como la forma, el espacio y el rito.
En tal sentido, los planteamientos de Campo Baeza frente al paso de la cueva a la
cabafia, el podio estereotémico y el podio tectdnico, formulados desde la estructura
formal del plano horizontal plano y segun las teorias de Semper: y Frampton4, son
extensibles a un nivel mas profundo de entendimiento. Asi, al reconocer su amplia
potencia relacional, el elemento es analizado a partir de la nocién de limite y e inscrito en

el ambito de la fundacion del lugar.

La idea central es que el acto de implantar reside en la definicion arquitectonica del limite
horizontal y que éste, en cuanto tal, comporta la separacion inaugural entre el plano
artificial y el sitio. La nocién primigenia de limite es instalada en el hombre una vez éste
define una region de suelo al acomodar una piedras, lo cual implica que la idea de espacio
surja del mismo piso, sin que sea necesaria su interaccion con otros elementos como
muros y cubiertas. Este planteamiento subvierte el esquema comun en que el plano

horizontal es subsidiario del plano vertical y de la techumbre como los componentes

1 Campo Baeza, Alberto. Pensar con las manos. Nobuko, Madrid, 2010, pp 16-22.

2 |bid. p.17.

8 Gottfried, Semper. The Four Elements of Architecture and Other Writings. Cambridge University Press,
Cambridge, 1989.d

4 Frampton, Kenneth. Studies in tectonic culture: The poetics of construction in nineteenth and twentieth
century architecture. Cambridge, Mass: MIT Press, 1995.

5 Vittorio Gregotti, 'Lecture at the New York Architectural League', Section A., no. 1. Montreal:
February/March 1983.
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originales del cobijo, toda vez que el sentido primitivo de habitabilidad radica en el

aplanamiento de la superficie para alli establecerse.s

El limite horizontal es la escision de la faz del planeta en dos lineas: la linea del suelo
arquitectonico y la linea del perfil de la Tierra que remata en el horizonte. La relacion
entre estas dos lineas es el hilo conductor de toda la tesis, pues guia la descomposicion
y reconstruccion de los proyectos analizados, expande la vision sobre la técnica que

materializa dicha tensién historica y desvela los ritos que orientan la arquitectura.

El papel del suelo como la herramienta esencial del emplazamiento consiste en
reconstituir el encuentro entre el hombre y la Tierra, en un rito que reafirme su centralidad
orientadora frente a la linea del horizonte?. En esa separacion inaugural, en la escision
de las dos lineas y su posterior reunion, la practica de fundar un lugar encuentra su

sentido més profundo.
Estado del Arte

La relacion entre la linea del suelo arquitectonico y la linea de tierra es dialéctica porque
los dos términos se sintetizan y recualifican cada vez que la arquitectura es implantada
en un sitio. Por otra parte, la relacion es también I6gica en la medida en que los términos
tensionados se hacen irrelevantes frente al método de asociacion, lo que significa,
esencialmente, que dicha relacion es una excusa, un camino para afrontar problemas
mas amplios que no estan contenidos en los términos, pero que, dada su complejidad,

requieren de un filtro para ser abordadoss.
Dimension dialéctica

En la dimension dialéctica, puede ser inscrito el planteamiento de Campo Baeza, quien
describe soélo algunas variaciones del plano horizontal como mecanismo de
emplazamiento. Por otra parte, Toma Berlanda® elabora un glosario grafico que ilustra los
modos en que los edificios tocan el suelo, a partir de tres situaciones elementales (la

adyacencia, la separacion y el entralazamiento) vistas a través de un amplio repertorio

6 Trillo Martinez, Valentin. “La casa de icaro, Reflexiones sobre el plano de la vivienda.” Proyecto, Progeso,
Arquitectura 23, (19 de noviembre de 2020), pp 46-59, https://doi.org/10.12795/ppa.2020.i23.03.

7 Bollnow, Otto Friedrich. Human Space, Hyphen Press, Londres, 2011.

8 Grassi, Giorgio. La costruzione logica dell'architettura, Umberto Allemandi & C, Venezia, 1967.

9 Berlanda, Toma. Architectural Topographies. A graphic lexicon of how buildings touch the ground,
Routledge, New York, 2014



https://doi.org/10.12795/ppa.2020.i23.03

de proyectos. En una linea analoga a la de Berlanda, Lucas Peries retoma los estudios
realizados por César Augusto Naselli, por una parte y, por otra, por llka y Andreas Ruby,
para formular las relaciones entre el suelo y el cielo desde un punto de vista morfologico,
en donde, respectivamente, los términos son entendidos como la materia sélida y la
materia gaseosa. Los encuentros son clasificados como Suelo-BAJO-suelo; Suelo-EN-
suelo; Suelo-SOBRE-suelo y Suelo-CON-suelo. Pese a que los puntos de partida son

diferentes, es posible hallar puntos comunes entre las tesis de Berlanda y Peries.

En un &mbito diferente al clasificatorio, Mario Algarint y Manfredi Nicoletti:2 analizan los
suelos bajo rasante, las arquitecturas excavadas, en un tema que resuena, de manera
analdgica, en el entrelazamiento expuesto por Berlanda y en el Suelo-BAJO-suelo
descrito por Peries. Algarin y Nicoletti coinciden en varios puntos, siendo el mas relevante
el origen meramente procedimental y no analitico-constructivo de los espacios hipogeos,
en funcion del cual no es conducente una aproximacion tipologica o formal, sino
linglistica y espacial. En dicho escenario, el vacio y el proceso que conduce a su hallazgo
son equivalentes e interdependientes, sincretizados en el entendimiento de este tipo de

arquitectura como un procedimiento sustractivo y no aditivo.

En una linea mas especifica relativa a los suelos rasantes, es decir los suelos que
conforman el terreno natural y la cota cero de la ciudad, Manuel Gausa®y Yorgos
Simeoforidis4, respectivamente, plantean nuevas maneras de operar el plano horizontal
en arquitectura. Gausa formula el concepto de alfombra operativa para explicar el
topomorfismo como la sintesis morfolégica entre el suelo artificial y el suelo natural, lo
cual sustenta la sobreposicion del paisaje operativo al paisaje anfitrion. Simeoforidis
plantea una mirada alternativa al criticar la distincion entre el objeto huésped y el espacio
anfitrion, entre la ciudad y el territorio, en favor de una completa continuidad superficial
materializada por los nuevos topos, los nuevos suelos rasantes que subviertan la logica

centripeta de la ciudad e instauren una renovada légica centrifuga.

10 Peries, Lucas. Estereotomia y topologia en arquitectura, Editorial de la Universidad Catdlica de Cérdoba,
Cérdoba, 2020.

11 Algarin, Mario. Arquitecturas excavadas. El proyecto frente a la construccion de espacio, Fundacion Caja
de Arquitectos, Barcelona, 2006.

12 Nicoletti, Manfredi. L'architettura delle caverne, Editori Laterza, Bari, 1980.

13 Gausa, Manuel. “Lands in lands: alfombras operativas.” Quaderns, 1998, pp. 45-46.

14 Simeoforidis Yorgos. “Nuevos Topos”. Quaderns, 1998, pp. 72-73.
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En una éptica mas general, Rex Martienssen? y Konstantinos Doxiadis¢ desvelan los
ordenes ocultos del modo clasico de disponer los pavimentos en el territorio. Martienssen
analiza los componentes de la ciudad y del Santuario, pero centra su atencion en la
dimension espacial que surge de su correcta combinacion y, sobre todo, en el ejercicio
perceptivo y experiencial que se deriva de la ordenada concatenacion de los suelos
aplanados. Doxiadis, por su parte, profundiza el estudio de los santuarios e identifica las
trazas ordenadoras del temenos, lo cual no solo revela el consciente aparejo de las
aristas de los objetos, sino también las secuencias espaciales obtenidas a partir su
preciso distanciamiento, lo que es equivalente a la formalizacion técnica de los pisos que

ocupan dichos intersticios.

Lo sustancial de estas visiones es la instrumentalizacion del suelo y de su relacion con el
terreno natural, lo cual formula diferentes configuraciones del limite y mecanismos de
implantacion en donde el sitio es entendido como un elemento activo y no como un campo

a priori.7
Dimension légica
En la dimension logica, la relacion entre los términos es trabajada de manera tacita,

incluso tangencial, pues esta subordinada a conceptos mas amplios como el lugar, el

espacio o el rito.

Antonio Armesto® estudia la nocion de lugar como una realidad fisica con sentido
antropologico, resultante de cruzar la horizontalidad del espacio y la verticalidad del
tiempo. En esta tension, el “sitio elegido”» esta determinado por la delimitacion precisa

de una region en el territorio, un punto de orientacion que bien podria ser una piedra

15 Martienssen, Rex Distin. La idea del espacio en la arquitectura griega, Ediciones Nueva Visidn, Buenos
Aires, 1958.

16 Doxiadis, Konstantinos Apostolou. Architectural Space in Ancient Greece, MIT Press, Cambridge, 1972.
17 Francesconi, Rafael; Rojas, Plutarco; Quiroga, Edwin; Salinas, Angela; Correal, German; Eligio, César;
Paez, Angelo. Aprendizaje, composicion y emplazamiento en el proyecto de arquitectura. Un dialogo entre
las aproximaciones analdgica y tipologica, Universidad Catdlica de Colombia, Universidad Piloto de
Colombia, Bogota, 2015, pp. 111-148.

18 Armesto, Antonio. Proyecto, progreso, arquitectura. No2. Supersposiciones al territorio. “Entre dos
intemperies. Apuntes sobre las relaciones entre el foro y el mercado”, 2010, pp. 15-23.

19 Eliade, Mircea. Lo sagrado y lo profano, Ediciones Guadarrama/Punto Omega, Barcelona, 1979.

20 Francesconi, Rafael; Rojas, Plutarco; Quiroga, Edwin; Salinas, Angela; Correal, German; Eligio, César;
Paez, Angelo. Aprendizaje, composicion y emplazamiento en el proyecto de arquitectura. Un dialogo entre
las aproximaciones analdgica y tipoldgica, Universidad Catdlica de Colombia, Universidad Piloto de
Colombia, Bogota, 2015, pp. 111-148.
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erguidaz o el recinto primitivoz2. Este Ultimo es el concepto clave para expandir la nocion

de suelo como limite horizontal.

En una linea analoga a la de Armesto, Helio Pifionz y Rafael Moneo2 coinciden en que
el lugar no es una realidad preestablecida en la que la arquitectura aterriza, sino es la
arquitectura, en tension con el sitio, la que debe construirlo, materializarlo como parte
inherente al programa mismo. De igual manera, el lugar es la cuna identitaria del edificio,
lo cual no comporta consideraciones fenomenoldgicas sino estrictamente formales, ya
que la identidad es entendida como la singularidad relacional y operativa con que el
proyecto es materializado e implantado.

Estas posturas son trazables en Cristina Gaston2, quien analiza la nocion de lugar en
Mies por medio del modo especifico en que sus edificios estan implantados para convocar
la naturaleza circundante, revelando que la relacion entre el suelo artificial y el sitio esta
guiada por una concepcion sensorial del espacio en donde al sentido de la vista,
estabilizado por el plano horizontal y extendido por la proyeccién del piso natural, es

endilgado un papel preponderante.

Por su parte, Vittorio Gregotti critica las aproximaciones historicistas al problema del
lugar y al sentido mismo de implantar la arquitectura. Frente a las ideas de la cabaia
primitiva o al mito de la Casa de Adan en el paraiso como las manifestaciones originales
del emplazamiento, Gregotti sostiene que el mecanismo mas primitivo de reconocimiento
de un sitio es la transformacién de su propia morfologia, la piedra puesta en el suelo para
marcar el espacio. Con este planteamiento, Gregotti formula la equivalencia entre el
artificio y el entorno natural, figura y fondo son indeferenciables dada la metamorfosis que

a ambos es intrinseca en el proceso de emplazamiento.

2t Armesto, Antonio. DPA: documents de projectes d'arquitectura. "Arquitectura y naturaleza: tres
sospechas sobre el proximo milenio”, 2000, pp. 34-43.

22 Armesto, Antonio. El aula sincronica. Un ensayo sobre el andlisis en arquitectura, Departamento de
Proyectos Arquitectonicos de la U.P.C, Barcelona, 1993.

2 Pifion, Helio. No hay forma sin lugar. En Gastén, Cristina. "Mies: el proyecto como revelacion del lugar",
Fundacién Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pp. 11-13; Pifién, Helio. Teoria del proyecto, Universitat
Politecnica de Catalunya, Barcelona, 2006.

24 Moneo, Rafael. Inmovilidad substancial. En Moneo, Rafael. "Contra la indiferencia como norma",
Ediciones ARQ, Santiagp de Chile, 1995.

25 Gaston, Cristina. Mies: el proyecto como revelacion del lugar, Fundacion Caja de Arquitectos, Barcelona,
2005.

26 Gregotti, Vittorio. L'architettura del realismo critico, Editori Laterza, Bari, 2004.
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En una sintonia analoga, Joaquin Arnau  también amplia la perspectiva frente a la
nocion de implantacion, pero lo hace hacia el campo de la habilidad propia del hombre.
Arnau argumenta que antes de ser constructor, fabricante de los limites de su espacio, el
humano habitd los vacios dados por la Tierra — cuevas e hipogeos — por medio de la
adaptacion de sus superficies, lo cual perfila un hombre primitivo decorador y explorador
de la naturaleza. Esta idea que plantea una idea de lugar y espacio que surge de la
adecuacion del medio también es trabajada por Spiro Kostofz, lo cual traduce la tension

entre suelo artificial y natural en una unidad que debe ser alterada.

En sintesis, ante la multiplicidad de visiones frente al mismo tema, ya sea en su propia
l6gica interna o en su cualidad topolégica de incursionar en campos aparentemente
disimiles, la presente investigacion busca organizar los conceptos por medio de una
matriz flexible de relaciones, que permita expandir la nocion del limite horizontal en la

arquitectura y su rol fundacional del lugar.
Interés y objetivos

El objetivo principal de la investigacion es replantear la utilidad del suelo en la arquitectura
por medio de una critica a su definicion subsidiaria frente a los demas elementos
arquetipicos, lo cual desvela, por el contrario, el papel fundamental que juega en el
proceso de implantacién. De este modo, el interés reside en expandir la nocién de
emplazamiento tanto en una dimensién procedimental, por medio del analisis de multiples
mecanismos Yy operaciones, como en una dimension conceptual, a raiz de su
confrontacién con la idea de lugar y la subsecuente trascendencia en términos de forma,

espacio y rito.

Como complemento, han sido formulados tres objetivos secundarios. En primer lugar,
frente a la escasa bibliografia relacionada, interesa presentar el proyecto para el edificio
Alberto Lleras Camargo y el Plan de Ordenamiento Espacial de la Universidad de Los
Andes, por considerarlo de gran relevancia en el marco de la arquitectura moderna

colombiana.

27 Arnau, Joaquin. Arquitectura. Ritos y ritmos, Calamar Ediciones, Madrid, 2014.

28 Kostof, Spiro. The Cave and the Sky: Stone Age Europe. En Kostof, Spiro. "A History of Architecture.
Settings and Rituals”, Oxford University Press, Nueva York, 1995, pp. 21-42.

2 E| edificio Lleras figura en los nimeros 414 (1993) y 432-433 (1996) de la Revista PROA y en el nimero
19 (2004) de la Revista internacional de arquitectura, urbanismo, historia y cultura en el Gran Caribe,
Archivos de arquitectura antillana.
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En segundo lugar, interesa contribuir a la metodologia del analisis en arquitectura por
medio de la analogia como herramienta principal, toda vez que permite poner en tension
conceptos aparentemente disimiles y, sobre todo, fruto de dicha tensién razonada,

otorgarles un nuevo valor que enriquezca la operacion del proyecto.

Por dltimo, interesa realizar puntuales aportes conceptuales, no por medio de la
formulacion de “nuevas” teorias, sino mediante I6gicas combinatorias entre los saberes

estables que ofrezcan visiones alternativas para aproximarse a los problemas de fondo.
Método y l6gica interna

La triparticion del trabajo refleja la implementacién de sendos métodos complementarios
de aproximacion al tema central. La aproximacion al caso de estudio principal esta guiada
por un método deductivo cuyo propédsito es hallar los componentes sintacticos mas
relevantes. El estudio casuistico esta determinado por un Unico filtro — el suelo — lo cual
encamina la consulta de las fuentes primarias, las verificaciones empiricas de los
planteamientos y la reconstruccion del proyecto segun el centro de gravedad de la tesis.
Es importante aclarar que el edificio Lleras hace parte de un proyecto de mas amplio
alcance, el Plan de Ordenamiento Espacial (POE) de la Universidad, que nunca llegé a
materializarse completamente. Sin embargo, la investigacion esta basada en el tiempo
de concepcién de dicho proyecto y, en tal sentido, el Lleras y el POE son considerados

en su unidad.

La aproximacion al problema general estd basada en la logica de la clasificacion o
manual, por medio de la cual el suelo es entendido en su dimension relacional. En tal
sentido, las estructuras formales encontradas en los arquetipos conducen al andlisis y
clasificacion de diferentes proyectos de la historia de la arquitectura, a partir de cuya

confrontacién son formuladas lineas filiales en funcién de sus conexiones analdgicas.

Por altimo, la formulacion de los aportes a la practica de la arquitectura surge de la tension
entre las dos partes precedentes, en un orden que va desde entender el elemento de
analisis como hecho arquitectonico particular, pasando por su desvelamiento como légica

relacional general, hasta ubicarlo como base procedimental del quehacer de la disciplina.
Estructura de los capitulos

El documento esté dividido en tres capitulos. La primera parte presenta el caso de estudio

principal, seleccionado segun un criterio cualitativo cuyo filtro especifico permite
14



considerarlo como un proyecto ejemplar en la relacion entre suelo y lugar. El proyecto
para el edificio Alberto Lleras Camargo y el Plan de Ordenamiento Espacial de la
Universidad de Los Andes es descompuesto en las tres escalas en que interviene en el
territorio, a partir de las cuales son identificados, en correspondencia, tres variaciones en
la forma del suelo. En tal sentido, en la escala del paisaje, el proyecto es analizado como
una meseta que transforma la topografia de la montafia; en la escala del paraje, el edificio
es visto como un podio encajado en el sitio que centraliza el espacio; en la escala del
umbral, la estructura espacial del Lleras es examinada como una grieta que atraviesa el
subsuelo y conecta el territorio. Cada seccion esta organizada por la misma matriz de
categorias de andlisis®: la primera categoria estudia la estructura formal, la segunda
categoria examina los procedimientos y operaciones del suelo, y la tercera categoria
desvela el rito relacionado con la forma. El objetivo del primer capitulo es entender el
suelo como hecho arquitectonico particular.

La segunda parte formula las bases conceptuales y procedimentales que subyacen a la
definicion de la forma arquitectonica del suelo. Para ello, el temario de hechos
arquitectonicos identificados en la primera parte es tomado como punto de partida y
contrastado, de manera analdgica, con una bibliografia seleccionada que permite
expandir la reflexiobn. Con base en una légica deductiva, los hechos arquitecténicos del
Lleras formulan tres principios fundamentales que exploran la manera de orientar el suelo
con respecto a la linea de tierra: el principio del deslizamiento como transformacion de la
topografia; el principio de la elevacion como construccién del plano horizontal; el principio
del enterramiento como exploracién del hipogeo. El entendimiento de la historia como
experiencia sincrénica, tal como argumenta Antonio Armesto, ligado al concepto de la
clasificacion formulado por Giorgio Grassi®?, sustentan la elaboracién de un manual que

estudia, por medio de un amplio repertorio de proyectos, las lo6gicas formales y rituales

30 | a seleccion de las categorias de analisis se deriva de la interpretacion de la siguiente reflexion planteada
por Armesto:

Nuestro propdsito es el de intentar dar una definicién comprensiva de la arquitectura como el lugar en el
gue el hombre realiza su proposito utilitario de habitar el mundo al construir materialmente unos confines
con voluntad de permanencia y duracion. Por tanto, utilidad, construccién y arquitectura son en esta
definicién inseparables del concepto de lugar. (Armesto, El aula sincrénica. Un ensayo sobre el analisis en
arquitectura 1993)

31 Armesto, Antonio. El aula sincrénica. Un ensayo sobre el analisis en arquitectura, Departamento de
Proyectos Arquitectonicos de la U.P.C., Barcelona, 1993.
32 Grassi, Giorgio. La costruzione logica dell'architettura, Umberto Allemandi & C., Venezia, 1967.
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de esas tres maneras de relacionar el suelo con el sitio. Las categorias de analisis
empleadas son analogas a aquellas utilizadas en la primera parte, pero en este caso
indagan con mayor profundidad en las variaciones arquetipicas de las relaciones v,
aungue de manera somera, en el origen mismo de la arquitectura. El objetivo del segundo
capitulo es entender el suelo como légica relacional general, lo cual permite recualificar

la utilidad de la implantacién de la arquitectura y su incidencia en la nocion de lugar.

La tercera parte presenta las conclusiones de la investigacion. La idea central de las
conclusiones es que la forma del suelo que materializa el emplazamiento de la
arquitectura en el sitio surge del acto sincrénico de modificar la linea del horizonte. Dada
su complejidad, esta idea estd descompuesta en tres vertientes en las que el suelo tiene
una incidencia topoldgica. Como premisa a dicho triptico, sin embargo, el argumento es
enmarcado en la distincion entre sitio y lugar, con base en las reflexiones expuestas por
Heideggers, y en la consideracién del proceso de emplazamiento como una relacion
retributiva entre el suelo y el sitio, en donde este Ultimo es un elemento activo en la
operacion, tal como argumenta Edwin Quiroga con base en las teorias de Giulio Carlo
Argan.® Asi, el emplazamiento por determinacion formal del sitio constrifie la idea central
de las conclusiones y establece las tres relaciones fundamentales: el suelo y la
capacidad, analizada a partir de las nociones de posicion y distancia; el suelo y la técnica,
en donde son confrontadas la dualidad estereotomico-tectonico con otras visiones del
quehacer del limite horizontal; y el suelo y el horizonte, vista segun su incidencia en la
forma, el espacio y el rito.

Nota aclaratoria

El documento esta estructurado segun un orden légico que parte de la identificacion de
los rasgos particulares de un proyecto para llegar a las nociones generales que se derivan
del andlisis. En tal sentido, es el caso de estudio mismo el factor principal que guia la
descomposicion sintactica, cuyo resultado es el hallazgo de una serie de hechos

arquitectonicos especificos. A partir de la instrumentalizacion de dichos hechos

33 Heidegger, Martin. Construir, habitar, pensar, Darmstadt, 1951.

3 Quiroga, Edwin. Emplazamiento. En Francesconi, Rafael; Rojas, Plutarco; Quiroga, Edwin; Salinas,
Angela; Correal, German; Eligio, César; Paez, Angelo. " Aprendizaje, composicion y emplazamiento en el
proyecto de arquitectura. Un dialogo entre las aproximaciones analdgica y tipolégica”, Universidad Catolica
de Colombia, Universidad Piloto de Colombia, Bogoté4, 2015, pp. 111-148.

35 Argan, Giulio Carlo. El concepto del espacio arquitecténico desde el Barroco a nuestros dias, Ediciones
Nueva Visién, Buenos Aires, 1973.
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arquitectonicos (lo concreto particular), es enfatizado el caracter arquetipico de las
operaciones de proyecto que constituyen el suelo y las maneras de orientarlo y habitarlo
por medio del rito. La indagacion acerca de los principios que subyacen a tales formas
arquetipicas permite abrir las compuertas de la historia, entendida, en palabras de
Antonio Armesto, como la experiencia sincronica que sustenta la construccion l6gica de

la arquitectura (lo concreto general).

Con base en tal premisa, el edificio Alberto Lleras Camargo y el Plan de Ordentamiento
Espacial (POE) de la Universidad de Los Andes son presentados, descritos y analizados
segun su particularidad arquitectonica, deliberadamente despojados de otras
consideraciones como la biografia y voz de los autores del proyecto; la genealogia de la
obra en funcion de otros proyectos realizados por los mismos autores; la cronologia del
acometimiento del edificio y/o aquella de la evolucion de la planta fisica del campus. En
consecuencia, interesa del caso de estudio su identidad, rastreable en la manera en que
atiende la cuestion del lugar por medio de las estructuras formales identificadas en el
analisis.

Este procedimiento busca poner en valor el proyecto y su construccion légica de manera
simultdnea, pues las cuestiones extraidas del analisis trascienden el mundo propio del
caso de estudio y facultan su vinculacion con principios generales como la idea de
construir el suelo; el papel de la arquitectura como soporte espacial, formal y urbano de
conexiones en multiples escalas; el establecimiento del &mbito de cobijo del rito asociado
al recorrido; la orientacion del espacio en funcion de la linea del horizonte. Estas
cuestiones son inatendibles desde la especificidad propia de una arquitectura, pero las
particularidades de mdltiples arquitecturas pueden construir lineas filiales a partir de las

cuales abordar l6gicamente los temas de fondo.
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CAPITULO 1. Un proyecto: el suelo como hecho arquitecténico

Este capitulo introductorio tiene por objeto la presentacion del caso de estudio principal
segun una matriz de analisis que, desde el comienzo, buscara extraer sus componentes
estructurales. De esta manera, el objetivo del analisis es la identificacion de los
componentes del proyecto, entendidos como el repertorio sintactico a partir del cual la
obra podra ser reconstruida y recompuesta en consonancia con el proposito de la
investigacion. En palabras de Antonio Armesto, se trataria de la identificacion de lo

concreto particular.s

Se parte, entonces, de un proceso dual: entender las implicaciones de la hipotesis de
investigacion y entender la especificidad propia del proyecto. De la tension entre ambos,
surge la idea de que lo primero que ha de ser descompuesto es la hipétesis misma: el
suelo como hecho arquitecténico es, por consiguiente, la primera aproximacién; en un
sistema dialéctico, es la tesis, es el planteamiento inicial que, por légica, siempre podra
ser antitético de otro.

En el prefacio del texto Mies, el proyecto como revelacion del lugar de Cristina Gaston,
Helio Pifidn consigna una idea que es cardinal para el desarrollo del planteamiento

introductorio.

La arquitectura que se inscribe en la doctrina del “contextualismo historicista”
plantea el problema del lugar como una cuestidon moral, vinculada al habito de
experimentar la ciudad en términos de coherencia ambiental y continuidad
figurativa. La arquitectura moderna, en cambio, aborda el problema en términos
estéticos, como un problema de forma; por ello, no lo plantea como una cuestion
especifica, separada del resto de aspectos del proyecto: la arquitectura moderna

atiende al lugar igual como asume la construccién o la estabilidad de un edificio,

3 Se parte del significado de lo particular y, mediante el andlisis, se reduce a los objetos culturales a un
conjunto de estratos auténomos pero relacionados. (...) El analisis de una obra permite hablar de su
composicién y, al mismo tiempo, los estratos que constituyen el analisis se pueden componer en un
discurso ordenado; la composicion del analisis no se corresponde mecanicamente con el de la obra sino
que entre ambas composiciones se establece una tension que es una indagacién sobre la estructura de la
obra como objeto cultural, quedando ésta siempre abierta a nuevos analisis. Al final del proceso analitico,
el autor debe encontrarse disuelto en el analisis y excluido de él como sujeto, de modo semejante a como,
en la obra analizada, se encuentran las ideas y las acciones de su autor pero no el autor mismo como
sujeto. (Armesto, Antonio. El aula sincrénica. Un ensayo sobre el analisis en arquitectura, Departamento
de Proyectos Arquitectonicos de la U.P.C., Barcelona, 1993.)
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como una condicion del programa que su configuracion especifica debe incorporar

con el fin de que la obra adquiera una identidad genuina. &

En tal sentido, la pregunta por el lugar es una indagacion sobre la estructura formal del
proyecto, por el orden espacial a éste especifico y, segun su propia identidad, Unico. La
consideracion del entorno no es un problema que el edificio debe atender sino un

componente esencial del programa.s

Por otra parte, si se considera la definicion que aporta Armesto de la nocién de lugar,
resalta un complemento pertinente para profundizar acerca de la forma y de la utilidad de
la arquitectura. Por lugar, Armesto alude al escenario en que el hombre toma posesién

de su consciencia, en un ambito que fusiona el espacio y el tiempo.

La nocién de lugar se compone de un sitio elegido, discontinuo, delimitado y de un
tiempo continuo que lo atraviesa, un tiempo hecho por y para la memoria. Un lugar
tendria, pues, la virtud de conservar la vida y de orientarla, de aliviarnos de la
precariedad fisica y de la desorientacion, de resguardarnos de las dos intemperies.
(...) la utilidad genuina de la arquitectura consiste (...) en construir lugares, en
construir el mundo como un lugar hecho de lugares. Pero este proceso, que es
dinamico — histérico -, constrasta con el caracter principal de la arquitectura, que
es el de ser conservadora. Y en este antagonismo entre dinamismo y conservacion

encuentra la arquitectura la plenitud de su sentido.

Existe, entonces, ademas de la estructuracion formal del proyecto y del sitio, una
prevision de la participacion constitutiva del habitante, quien hace que la arquitectura sea
efectivamente (til y quien desvela la capacidad de la obra, es decir que corrobora que
ésta es capaz, que estéa facultada para contener y conservar la vida. Es alli donde el rito
encuentra su arraigo. Y se sugiere, por tanto, que el lugar es construido en dos fases
simultaneas: la fase de la forma, a cargo del arquitecto, y la fase del rito, a cargo del

habitante. De esta manera, el posesionarse del lugar es un acto coprotagonizado.

37 Pifidn, Helio. No hay forma sin lugar. En Gaston, Cristina. "Mies: el proyecto como revelaciéon del lugar”,
Fundacién Caja de Arquitectos, Barcelona, 2005, pp. 11-13; Pifidn, Helio. Teoria del proyecto, Universitat
Politecnica de Catalunya, Barcelona, 2006.

38 Pifion, Helio. Teoria del proyecto, Universitat Politecnica de Catalunya, Barcelona, 2006.

3 Armesto, Antonio. Proyecto, progreso, arquitectura. No2. Supersposiciones al territorio. "Entre dos
intemperies. Apuntes sobre las relaciones entre el foro y el mercado”, 2010, pp. 15-23.
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Por otra parte, con base en la identidad propia del proyecto, la dialéctica entre
arquitectura y rito se manifiesta en tres instancias sucesivas, cada una correspondiente
a la magnitud de la injerencia de la forma en el sitio. En consecuencia, el caso de estudio

sera presentado en tres escalas: el paisaje, el paraje y el umbral.

La escala del paisaje es el marco de referencia para estudiar el proyecto como el
estructurador del territorio, conformado por el campus universitario y la topografia de la
montafia. Asimismo, seran revelados el rito contenido en la manera en que el proyecto
fue formulado y la manera en que este nuevo orden, desde su planteamiento inicial, tiene
como proposito fundamental la organizacion no sélo de la planta fisica de la Universidad

sino del modo de habitarla.

La escala del paraje permite entender el proyecto desde su dimension como objeto
insertado en el terreno, a modo de un lugar dentro del lugar. El encajamiento de esta
nueva estructura transforma el sitio y lo dota de una utilidad inédita: el proyecto se
convierte en el punto de orientacion del campus. De igual manera, esta condicion de
continuidad espaciotemporal resguarda el ejercicio de un rito particular que redefine la

manera en que los habitantes ocupan la montafia y se conectan con el mundo.

La escala del umbral es el &mbito que permite examinar la estructura espacial del
proyecto, con especial énfasis en el modo de vincular el interior y el exterior del edificio.
La estructura formal de la obra surge del profundo entendimiento y dominio de los factores
condicionantes del entorno: las construcciones existentes, aquellas que son adyacentes,
la pronunciada heterogeneidad de los niveles topograficos y las determinantes
normativas. Esta estructura formal, sin embargo, atiende como parte del programa dichos
factores y centra su audacia en la definiciébn de un espacio capaz de atravesar el territorio
en todos sus estratos, en respuesta a la prerrogativa de subordinar el proyecto al
beneficio del campus. En este sentido, el ejercicio de atravesar la Tierra conlleva una

experiencia ritual que excede la circunscripcién misma del edificio.

Por altimo, las tres instancias estan relacionadas por la variacién de un unico elemento,
dotado de la doble virtud de estructurar la forma del proyecto y de establecer la
experiencia del rito. Este elemento arquitectonico es el suelo, presente en el proyecto
segun tres logicas formales, tres hechos arquitectonicos, correspondientes a su vez a la

triparticién descrita: la meseta, el podio y la grieta.
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1.1. Una meseta: la escala del paisaje

Inscrito en el marco de la adopcion del Plan de Ordenamiento Espacial (POE) de la
Universidad de los Andes en el afio de 1989, el edificio Alberto Lleras Camargo,
proyectado por Daniel Bermudez Samper y Guillermo Bermudez Umafa, constituye una
pieza fundamental que articula el centro del campus y la ciudad. (Fig. A.1.1) Con el fin
de ordenar la magnitud de la creciente ocupacién del campus en este sector de Bogota,
el POE fue proyectado por Daniel Bermudez y Alfredo De Brigard bajo una consigna
fundamental: planear la planta fisica de la universidad como un detonante de renovacion

y desarrollo de su realidad contextual.

El entorno esta compuesto, al norte, por el barrio Germania; al occidente y al sur, colinda
con el Centro Historico de Bogota; y al oriente, se posa sobre la falda de los cerros de
Monserrate y Guadalupe. Y es, tal vez, esta Ultima colindancia el aspecto mas relevante
y decisivo en la formalizaciéon del plan de crecimiento del campus: el desafio fundamental
del POE consistié en habitar la montafia a través de un claro sistema de circulaciones,
plazoletas y zonas verdes delimitadas por edificios coherentemente ubicados. Segun
consta en la resoluciéon 280 de 1989 emitida por el Departamento Administrativo de
Planeacion Distrital (DAPD)*, el POE fue la base del plano de legalizacién del desarrollo
institucional de la Universidad de Los Andes, conformado por cuatro grandes globos de

terreno cuya sumatoria sobrepasaba los 86.000 metros cuadrados.

Bajo esta constante mirada global, la esencia del encargo que determindé la gestacion del
proyecto puede ser entendida a raiz de la notacion incluida en el plano original: “aulas
bajo ampliacién de la plazoleta” (Fig. A.1.2). De esta manera, aunado a la determinante
normativa que limitaba la altura permitida en el sector 9 “hasta 4,30 metros tomados a

partir del nivel de la plazoleta sur del edificio 901”, consignada en articulo 15° de la

40 El Departamento Administrativo de Planeacién Distrital (DADP) es la extinta institicu6on homéloga a la
actual Secretaria de Planeacion Distrital de la ciudad de Bogota. La resolucién 280, emitida el 5 de julio de
1989, “Por la cual se aprueba el plano de legalizacion del desarrollo institucional Universidad de Los Andes,
se establecen sus normas y se fijan algunas obligaciones”, fue el documento normativo que formalizé el
primer plan de desarrollo del Campus. Este plan, también conocido como Plan Bermidez — De Brigard en
honor a sus autores, determiné el crecimiento de la planta fisica de la Universidad de Los Andes entre los
afios de 1989 y 2002. En el afio 2003, en concordancia con el devenir de la normativa de la ciudad de
Bogota plasmada en el Plan de Ordenamiento Territorial (POT), la Universidad presentd el Plan de
Regularizacion y Manejo (PRM), cuyo objeto principal consistio en conciliar el desarrollo fisico del campus
con las condiciones urbanas de la ciudad. EI PRM fue aprobado mediante la Resolucién 0009 de 2003 vy,
posteriormente, revalidado a través de diferentes actos administrativos analogos: Resoluciones 588 de
2005, 0941 de 2005, 0859 de 2015 y 0311 de 2019.
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resolucién anteriormente referenciada, se configuraban las premisas que debia atender
el edificio. En sintesis, el predio objeto de intervencion esta ubicado en el sector 9 del
globo 2 del POE, en una porcién del campus que, ademas, alberga el antiguo edificio de
la Facultad de Ingenieria®!, identificado como edificio 901 en el documento normativo.
(Fig. A.1.3)

En aras de presentar con suficiencia la contextualizacion del proyecto, es necesario
ampliar nuevamente la escala del encuadre para asi obtener un diagnéstico panoramico
del estado de la planta fisica de la Universidad para finales de la década del 80. (Fig.
A.1.4) En tal sentido, previo a la implementacion del POE, el campus estaba conformado
por una serie de edificaciones aisladas y autonomas en su implantacién, fruto de la
sucesion de diferentes modelos de ocupacion y de la adquisicion paulatina de lotes por
parte de la Universidad. El lindero noroccidental del complejo universitario presentaba,
ademas, la particularidad de limitar directamente con el contexto urbano — también en
constante devenir — motivo por el cual la insercion del edificio Lleras debia considerar las
implicaciones edilicias en funcion de la ciudad. En tal sentido, el POE se propuso definir
no solo el ordenamiento interno de un campus implantado en la falda del cerro: en adicién,
este plan conformé el umbral entre la vida urbana y la actividad académica por medio de
una nueva puerta de acceso, en estricta consonancia con la ubicacién estratégica del
predio designado para el proyecto. Cabe anotar, por ultimo, que el predio destinado a la
implantacion del objeto de estudio contaba con la presencia del edificio 901, tal como se
anotd con anterioridad, y con una plazoleta adyacente a este ultimo, conocida por la
comunidad universitaria como “la plazoleta de ingenieria”. Este vacio existente fue el
germen del nuevo proyecto toda vez que el POE, en su busqueda por el ordenamiento
del sitio, explotd su potencial centralidad - espacial y ritual - al ampliar su huella y, mas
contundentemente, al erigirle como el primer eslabén de la cadena de pavimentos que, a

la postre, habrian de construir el lugar. (Fig. A.1.5)

Con el fin de entender a cabalidad la injerencia del POE en el lugar, se hace fundamental
anotar que se trata de un plan que, ademas de ordenar el espacio, ordena el paisaje. Y

el ordenamiento del paisaje trae consigo una doble implicacion.

41 El antiguo edificio de la Facultad de Ingenieria de la Universidad de Los Andes fue demolido hacia el afio
de 2007 puesto que presentaba riesgo sismico y su configuracion arquitectonica era obsoleta para las
pretensiones de la universidad en ese momento. En 2009, fue inaugurado en su lugar el nuevo bloque W,
también conocido como edificio Carlos Pacheco Devia, como sede de la Facultad de Economia.
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Por una parte, segun la definicion de la Real academia espafiola, el paisaje es la parte
de un territorio que puede ser observada desde un determinado lugar. En tal sentido, la
primera implicacion esta supeditada a la conformaciéon de un ambito que garantice la
visibilidad necesaria, no solo para divisar, sino para observar, para reparar en los
aspectos esenciales. El paisaje existe en la medida en que éste pueda ser examinado

con atencion, desde un soporte alistado para tal fin.+

Por otra parte, al asimilar que el objeto de estudio esta efectivamente ubicado en la falda
de los cerros orientales de Bogota - los cuales, a su vez, hacen parte de la cadena
montafiosa mas importante del altiplano cundiboyacense — es licito pensar que el POE
se constituye como un paisaje en si mismo. Dada la magnitud de la intervencion en el
territorio que este gran sistema de circulaciones y edificios aislados conlleva, la segunda
implicacion del ordenamiento del paisaje est4 asociada con la dimension estética del
objeto construido. EI POE no so6lo dota al observador que le ocupa de una superficie
sobre la cual posarse para mirar el horizonte: se erige, en su l6gica autbnoma, como un

foco de atencion para aquél que se halla en lejania.

Esta doble acepcion cobra validez tras indagar acerca de los modelos de ocupacién que
se han sucedido con anterioridad en este sitio. Hacia mediados del siglo XX, el territorio
hospedaba la simbiosis entre la ciudad, que crecia huérfana de un modelo totalizador de
manzanas y calles, y la montafia, que soportaba asentamientos esporadicos. (Fig. A.1.6)
De igual manera, la zona de intervencion ocupaba un punto virgen en el cerro, en cuyo
rededor se sucedian fragmentos aislados de arquitecturas de diferentes épocas. El

encargo fundamental, entonces, consistia en enlazar las l6gicas autbnomas bajo una

42 Xavier Monteys analiza el interés de Le Corbusier en la construccién del paisaje, basado en la idea que
hay tantos paisajes como espectadores: los vastos horizontes, escogidos y delineados por Le Corbusier,
representan una postura ante el mundo, un método para ordenar la realidad. Al respecto, Monteys sefiala
lo siguiente:

“Los paisajes vastos y horizontales son también, en cierta medida, una especie de tabla rasa. Una puesta
en limpio, una mirada que limpia lo que distrae (el caos) y deja solo aquello que es motivo de atencion.
Desaparecen los objetos y accidentes que no vienen al caso, y muestran sobre esta especie de amplia
mesa aquellas montafias, barcos o edificios que representan lo que tiene un sentido, un fin o un propésito.
Se explican mejor sobre estas vastas llanuras inventadas, llanuras que sélo el ojo ve, porque ésa es su
intencion. La camara fotogréfica lo recoge todo, aburre y distrae nuestra mirada. Voltaire decia que para
estar seguro de aburrir basta con contarlo todo. De hecho, el gran trabajo de un fotdgrafo es lograr que la
camara se comporte como el 0jo, seleccionando lo que ve. La seleccion — en cierto modo podriamos decir
que la omisién deliberada — supone una explicacion de las cosas y fendmenos mas diversos pero, aln asi,
siempre esconde algo inexplicable y cautivador’. (Monteys, Xavier. Massilia: anuario de estudios
lecorbusierianos. "El hombre que veia vastos horizontes: Le Corbusier, el paisaje y la Tierra", 2004, pp. 6-
21)
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Gnica logica subordinante, susceptible, sin embargo, de armonizar las diferencias

existentes en el sitio. (Fig. A.1.7)

Al revisar nuevamente el plano del POE, se destacan las dos notaciones incluidas en los
extremos opuestos del sistema de circulacion: abajo, “acceso principal y conexion de la
universidad con el lote Germania y la Avenida Jiménez”; arriba, “auditorio como remate
de la circulacion principal”. (Fig. A.1.8) La condicidn resultante es una calle que funge
como espina dorsal en el cerro y que ordena en su desarrollo el modo de transitar por el
campus. El especial énfasis puesto en términos alusivos al desplazamiento - acceso,
conexion, remate, circulacion - permite entrever las intenciones fundamentales de los
proyectistas tanto del POE como del edificio objeto de examen. ElI campus debia ser
ordenado a partir del entendimiento del modo de desplazarse e implantarse en la
montafia, y el edificio Lleras, al ser la primera pieza de dicho sistema, debia materializar
este dictamen. De esta manera, es posible entender que la funcion principal del proyecto
es propiciar el andar, reconociéndose éste como subordinado a una légica procesional
propia de la escala de la universidad. En otras palabras, tomando de manera analoga la
relacion entre el agua y las paredes de un cauce, el POE es la estructuracion del caudal,
resultante, a su vez, de un estudio técnico de las necesidades fisicas, normativas y
operativas del campus; el edificio Lleras, por su parte, es la construccion del conducto,

materializada a partir de las propiedades de los flujos.

La consciente voluntad de los arquitectos de afrontar el proyecto desde una mirada a
escala 1:2000 determina, para los efectos de la presente investigacion, una
estructuracién especifica del proceso analitico que permita entender el encargo en todas
sus facetas. En tal sentido, teniendo en cuenta la doble acepcién que trae consigo la idea
de paisaje, el edificio Lleras y las formas constitutivas del POE (pavimentos y objetos)
pueden ser entendidos como una meseta modelada en la Cordillera de Los Andes. En
efecto, el POE evidencia una secuencia de planicies cuyo objeto es la ordenacién del

territorio y la integracién espacial de las construcciones y de las zonas abiertas existentes.

A continuacion, en una primera instancia, seran identificadas las formas bajo las cuales
dichas porciones de piso horizontal fueron dispuestas en el cerro. En segunda instancia,
seran individuados los procedimientos a partir de los cuales el suelo fue trabajado y se

buscaré asociarles con un repertorio de elementos constitutivos. En tercera instancia, tras
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haber abordado la forma de la implantacién, seran evaluadas sus razones en términos

rituales, entendidos desde la l6gica propia del movimiento del habitante.

La cubierta — calle

El contorno por antonomasia es la corteza terrestre pues materializa el limite de la forma
del subsuelo. Esta linea infinita en su horizontalidad separa a la tierra del cielo bajo la
percepcion del cuerpo erguido. La subsecuente condicion de estar posado sobre un
soporte que, en su extension inconmensurable, reclama un final en el plano del horizonte,
configura el primer acto de arquitectura: delimitar el suelo. (Fig. A.1.9) Se trata, en

palabras de Mario Botta, un acto sagrado.

La arquitectura lleva en si la idea de lo sagrado. El primer acto de la creacién es
trazar un perimetro en el suelo para separar un microcosmos del macrocosmos
restante. A partir de este primer acto viene la idea misma de umbral, un elemento

gue distingue el espacio interior del mundo exterior.

El acto fundacional, aquel en el que se separa un microcosmos de la realidad del
entorno, corresponde a un acto sagrado, el de la separaciéon que es inherente a
toda obra de arquitectura. Creer en la necesidad de distinguir el espacio de vida a

través de partes autbnomas, significa creer en el acto de construir. 43

El edificio Lleras es, desde la éptica global de la implantaciéon en el nuevo campus, un
piso dispuesto en cubierta que retne los niveles existentes en el entorno y transforma los
metros cuadrados ocupados por las dependencias del programa en area util abierta para
el disfrute de la poblacién de la Universidad. Si se entiende el proyecto como un nuevo
suelo restituido al campus, es licito pensar que el edificio inaugura, mas precisamente,
una nueva nocién de campus basada ya no en la ocupacion esporadica de la montafia

sino en la circulacién ordenada a partir de pavimentos aplanados.

Esta concepcion de un campus universitario dista del modelo tradicional compuesto por
edificios aislados y autbnomos, vinculados por medio de grandes ejes ordenadores y

subordinados a plazas y vacios de gran envergadura. Por el contrario, el POE debe ser

43 Botta, Mario. Sette riflessioni e un progetto, T6) Ediciones, Navarra, 2014.

4 Multiples son los ejemplos de estos modelos de ocupacion: la Ciudad Universitaria en Bogot4, el lllinois
Institute of Technology en Chicago o la Universidad de Harvard en Boston, por simplemente citar algunos
con fines ilustrativos. La presente investigacion, sin embargo, no se centra en el andlisis de la configuracion
de campus universitarios y/o de centros civicos. Por el contrario, el argumento consiste en la
implementacién de un modelo de ocupacién espacial que se separa de esta composicion y adopta la légica
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entendido desde su condicién topogréfica, la cual resguarda una doble implicacién
fundamental. Por una parte, la topografia evidencia una inclinacion de 10° propia de la
falda de la montafia, lo cual se traduce en un desnivel de, aproximadamente, 40 metros
medidos desde el punto en el que el edificio Lleras empata con la cota del andén hasta
el punto de remate de las gradas que conforman el teatro al aire abierto. Por otra parte,
la presencia de las edificaciones existentes en el territorio supone sendos suelos ya
alistados y, por consiguiente, niveles topograficos a los que el proyecto debe responder.
De esta manera, el ordenamiento del espacio no se da a partir de un plano virgen, sobre
el cual seria posible disponer los objetos en funcion del trazado de geometrias precisas.
En este caso, el ordenamiento se da a partir de la vinculacion de los diferentes niveles
existentes, y la herramienta para materializar dicha unién es la calle, entendida
justamente como un arquetipo de la vivencia paisajistica del lugar. (Fig. A.1.10) Esta
relacion entre la calle y la experiencia del paisaje sera estudiada a profundidad en el
subcapitulo denominado El recorrido procesional. Por el momento, es preciso centrar la

atencion en la forma del pavimento y en su vinculo con la cubierta del edificio Lleras.

El POE puede ser entendido como una nueva topografia en el cerro, formalizada a partir
de un gran vacio que ordena el ascenso como una espina dorsal, a su vez delimitada por
una serie de objetos que fungen como bordes. (Fig. A.1.11) Para entender, entonces, la
magnitud de la injerencia de la calle como el recurso formal principal en el espacio, es
necesario ahondar en esta nocion de borde que resalta al revisar la reconstruccion
tridimensional del proyecto. El borde se manifiesta en dos dimensiones fisicas: la vertical

y la horizontal.

En cuanto al primer caso, el paramento de los objetos tiene la funcion de conducir al
caminante a partir del establecimiento de limites que ejercen en la mirada una orientacion
especifica. De esta manera, las caras perpendiculares de los volimenes conforman
espacios intesticiales a cielo abierto. Dichos planos verticales se corresponden con las
construcciones existentes en el sitio, las cuales son complementadas por dos piezas
dispuestas en el flanco norte de la via, dos mas en el costado sur de la misma y una
ultima, distanciada del sistema, a manera de remate del recorrido. Los cinco prismas

estan ubicados de manera precisa en concordancia con las curvas de nivel del terreno y,

de una ciudad paisajistica, surgido de la topografia y capaz de involucrar en una Unica gran idea las formas
existentes en un sitio carente de orden.
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de igual manera, en sintonia con el efecto perceptivo buscado. En efecto, la pieza A esta
ubicada en el cambio de direccidn del tramo principal de circulacion, lo que le reviste de
una funcion articuladora entre el desplazamiento horizontal en sentido norte — sur y el
desplazamiento oblicuo contra pendiente en sentido occidente — oriente. La pieza A es la
mas importante en este sistema porque, ademas de articular el cambio de direccion,
conforma junto con las piezas B y C la porcidén plana mas extendida del plan, concebida
como la plazoleta central de la Universidad. En este punto, la calle es transformada en
plazoleta por el distanciamiento de tres bordes; el cuarto, materializado por la pieza D,
esta intencionadamente separado del conjunto con el fin de extender la senda y de
marcar un hito referencial en el ascenso. Tras percibir constantemente en escorzo este

volumen, la pieza E apareceria de frente, anunciando la cumbre.

En cuanto al segundo caso, aquél de la dimensién horizontal del borde, la tension radica
ya no en las aristas y caras de los voliumenes sino en el soporte que propicia el
movimiento y la pausa. En efecto, la horizontalidad del suelo retoma aquella nocién de
contorno de la corteza terrestre descrita anteriormente y materializa un plano que es
ineludible a la percepcion. Al revisar la axonometria general del proyecto, resalta un
pavimento tallado en la piedra, resultante de la integracion de todos los niveles existentes
y eshozado segun geometrias cambiantes, curvilineas, sinuosas, mas anchas y
estrechas al compas de la pendiente del terreno. Este borde horizontal esta proyectado
para conectar el nivel del andén que da acceso al campus, al norte, con el Gltimo peldafio
de las gradas que rematan la circulacion principal, al suroriente. Entre estos dos puntos,
la factura de los pavimentos esta caracterizada por una sutil alternancia entre
oblicuidades y planicies, correspondientes respectivamente a tramos cortos de escalones
y a porciones extendidas de piso. Al interior de esta secuencia, se hace imperceptible la
presencia del edificio Lleras, justamente en funcion de la creacion de un borde que habria

de emular la corteza de la tierra.

La relacion entre la calle y la cubierta del edificio, en conclusion, se deriva de la
ambivalencia que trae consigo la nocion de borde. En efecto, el arquitecto despoja
deliberadamente al edificio de su magnitud vertical toda vez que decide enterrarle y, en
consecuencia, propende porque la verticalidad sea representada por las nuevas piezas
del POE anteriormente descritas. Sin embargo, subsiste en el edificio un Unico plano

claramente vertical que se corresponde con la fachada occidental, factor que le restituye
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esa condicion fronteriza entre la parte antigua y la parte nueva del campus. De igual
manera, es pertinente anotar que es propiedad de la calle la transversalidad y, en tal
sentido, este pavimento esta dotado con la facultad de reunir otros pavimentos de menor
envergadura, como si de un rizoma se tratase. Y es justamente esta posibilidad de
conexion el factor que refuerza la concepcion del POE como una gran calle, en donde el
techo del edificio Lleras funge como un piso subordinado a una escala infinitamente
mayor. El binomio cubierta — calle, acufiado para los efectos de la presente investigacion,
es la estructura formal bajo la cual el proyecto dispone un suelo pensado para la escala
del paisaje: si el edificio Lleras es un tramo de la calle que da forma al POE, el POE es,
a su vez, la meseta que da forma a la montafia. Y en tal orden de ideas, es preciso
identificar la primera gran propiedad del suelo: cuando es examinado desde la escala del

paisaje, éste funciona como una masa.

El suelo como masa

Al entender el suelo como una masa, es posible identificar los procedimientos a partir de
los cuales la corteza es modelada a manera de soporte del paisaje. Para tal fin, la calle
del POE seréa descompuesta en el sentido del ascenso, es decir, basandose en un orden
l6gico que parte del punto de contacto entre el edificio Lleras y el andén y que culmina

en el punto de remate del sistema, en el seno de la montafia.

Socavar significa excavar algo por debajo, dejandolo en falso. (Fig. A.1.12) Esta
operacion tiene como resultado el tramo inicial del pavimento: un gran plano oblicuo
compuesto por escalones y escalones extendidos. Este propileo es la nueva puerta de
acceso planteada para la Universidad, sin barreras ni obstaculos mas alld de unos
torniquetes que resuelven el control de ingreso. El acceso al campus, extendido y
contundentemente oblicuo, es la anunciacién de una secuencia espacial basada en la
tensién entre el suelo como soporte primigenio e ineludible y la vista lejana al horizonte y
al cielo. Bajo esta premisa, el edificio pareciera denotar la intencion del arquitecto de
esconderle y de, justamente, vaciarle con el Unico fin de exponer su cara superior.
Debajo, en esa suerte de soporte falso, esta dispuesto un vacio que es el resultado de la
extraccion de la materia arcillosa y pétrea de la Tierra, en donde esta resuelta una parte
del programa que alberga un auditorio y sus dependencias. La cara visible, por su parte,
esta definida por la alternancia entre grupos de trece y cinco escalones de treinta
centimetros, mediados por tres escalones extendidos que cumplen la doble funcion de
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descanso de la escalera y de piso de conexidn con el interior del edificio. Cabe anotar
que este particular modo de materializar el vinculo entre el interior y el exterior sera
evaluado en los préximos subcapitulos, bajo un lente especifico. Por el momento, es
preciso entender como este perfil socavado empieza a modelar la corteza, a la manera

de un cascar6n aparentemente macizo.

Contener significa reprimir o sujetar el movimiento o impulso de un cuerpo; nivelar
significa poner un plano en la posicidbn horizontal justa. (Fig. A.1.13) Estas dos
operaciones son complementarias y describen la conformacion del segundo tramo de la
calle: una porcion horizontal extendida a la manera de una terraza sobre la cual es posible
explayar la vista. Este piso cobra mayor validez tras haber superado los escalones
anteriormente descritos toda vez que significa el momento en que la oblicuidad es
superada y la horizontalidad es asimilada por el ojo. La terraza es el resultado de la
mitigacion del empuje lateral de un gran volumen de tierra, el cual es fraccionado y
posteriormente extraido, dejando en su lugar dos muros de contencién en concreto
reforzado de treinta centimetros de espesor. La posicion horizontal justa en que estos
suelos estdn ubicados se corresponde, mas precisamente, con tres posiciones
independientes. Las dos primeras, invisibles alun en este recorrido, determinan los
entrepisos del edificio; la ultima, la de la cubierta del objeto, demarca la calle visible y
permite al habitante integrarse en el paisaje. La nivelacion estd caracterizada por la
premisa fundamental de hacer coincidir la corona del muro con el revés de la placa del
techo, logrando asi un empate estricto y continuo entre la terraza resultante y el nivel

existente del terreno en su parte mas alta.

El tercer tramo de la calle del POE evidencia una variacién fundamental con respecto a
la terraza previamente ilustrada. En este caso, el encuentro entre la corona del muro de
concreto y el revés de la placa del techo no se presenta en el mismo nivel. (Fig. A.1.14)
En efecto, la variacion fundamental consiste en la dilatacion de estos dos elementos en
funcién de la presencia de un ultimo entrepiso de menor extensién. Esta condicion
redefine la terraza resultante, la cual es tranformada en un balcon que esta distanciado
tres metros del nivel natural del terreno. En adicion, a la dilatacion se suma el trazado de
una geometria curvilinea cuyo propdsito es envolver una compleja sucesion de
desniveles y arreglos topogréficos que sera examinada en el préximo apartado. Este nivel

resultante, por su parte, genera el pavimento de transicion entre la cubierta del edificio y
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la tierra aplanada propia de las obras exteriores propuestas para la espina dorsal de
circulaciones del campus. Esta junta es imperceptible para un cuerpo erguido que ha
caminado por inercia desde el nivel del andén, despojado de la idea de haber estado
posado sobre un edificio pues, en su lugar, ha cultivado la nocién de estar transitando

por un suelo modelado, perteneciente de manera inextricable a la corteza terrestre.

La compleja sucesion de desniveles y arreglos topograficos, reunidos bajo geometrias
curvilineas, configura el siguiente tramo de la calle. (Fig. A.1.15) La operacion
fundamental a raiz de la cual se ha identificado que esta forma fue materializada es la de
moldurar. En tal sentido, sobre el perfil inclinado del terreno, fueron realizadas una serie
de molduras, como si de partes salientes se tratase, con el fin de conformar los cuatro
elementos constitutivos de este objeto: la masa es llevada al limite de su desempefio
plastico por medio de concavidades y convexidades que son traducidas en plateas,

diazomas, arriates y escaleras.

La curva describe la intencion de envolver el soporte plano bajo la forma de una plaza.
En efecto, esta zona es comunmente conocida por la poblacién de la Universidad como
‘la plazoleta Lleras” y ha sido, desde el momento de su construccion, el corazén
institucional y ritual del campus. Sin embargo, bajo la premisa de precisar los términos
de referencia, es mas adecuado hablar de una platea toda vez que materializa la parte
baja del teatro que, a su vez, esta determinado por la disposicion radial de los tramos
horizontales escalonados. Dichos escalones, por su parte, fueron disefiados no a manera
de gradas sino a manera de pasarelas, como si se les hubiese conferido la doble funcion
de permitir el asiento y también el transito perimetral. De esta manera, se ha propendido
por categorizarles como diazomas, retomando el principio de los antiguos teatros por
medio del cual, a través de espacios alargados de circulacion, eran separadas las

diferentes secciones de las graderias*. En tal sentido, la “plazoleta Lleras” es una platea

45 Véase, por ejemplo, el Antiguo Teatro de Epidauro, ubicado en la homoénima ciudad griega, al interior del
Santuario dedicado al Dios Asclepio. En esta estructura, es evidente el corredor anular que permite la
circulacion de los asistentes y la separacion de las graderias en diferentes sectores. El Teatro de Siracusa,
de igual modo, contaba con un Unico diazoma para el transito horizontal de los ocupantes. Existen, sin
embargo, estructuras que cuentan con una diazomata, es decir con una sucesion de diazomas que es
implementada en funcion de la envergadura de la estructura. Tal es el caso del Teatro de Atenas, dedicado
al Dios Dionisio, el cual contaba con dos diazomas superiores y uno practicamente al nivel de la platea,
dispuesto para separar la parte inicial de la graderia del espacio destinado a la orquesta. Para referencias
complementarias, se recomienda consultar las tragedias de Esquilo, S6focles y Euripides y las comedias
de Arist6fanes y Menandro, quienes se apropiaron de este edificio en el V siglo A.C. para la puesta en
escena de sus obras.
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circundada por una diazomata, la cual describe una relacion de 10 a 1 entre sus huellas
y contrahuellas: los planos horizontales tienen 1,80 metros de profundidad y estan

dilatados en el plano vertical por 18 centimetros de seccion.

La diazomata que se encuentra al nivel de la platea esta complementada por un tercer
diazoma que funge como un gran balcon perimetral, extendido en una trayectoria
semicircular y separado, a un nivel superior, por medio de un muro de contencién
curvilineo. Esta galeria adyacente esta conectada con el nivel de la platea por medio de
dos escaleras lineales, adosadas al muro curvo. Por ultimo, es pertinente aclarar que el
nivel de este balcon perimetral coincide exactamente con el nivel de la terraza descrita

en la figura A.1.14, factor que potencia la continuidad en el recorrido.

Las molduras de la platea y los diazomas estan complementadas por la moldura que da
forma a los arriates, término con el que se ha definido al repertorio de muros de
contencion, tapias, muretes y antepechos que sobresalen del perfil de la corteza. En
efecto, de manera tangencial al balcén perimetral anteriormente descrito, esta dispuesta
una gran matera curvada, esculpida por vegetacion arbustiva heterogénea y por arboles
de inmenso porte. Esta gran escultura vegetal, por ultimo, esta confinada por dos grupos
lineales de escaleras: el primero, dividido en dos tramos y un descanso alargado,
responde a un desnivel mas pronunciado del terreno; el segundo, dividido en tres tramos
y dos descansos cortos e idénticos, se acomoda a una pendiente menor y de mas

pausado transito.

Segun hemos anotado, la calle del POE resguarda la propiedad de la transversalidad, lo
cual explica la continuidad del recorrido a través de multiples arreglos topograficos que
vinculan diferentes niveles y estancias presentes en el campus. Tal es el caso
anteriormente descrito de la platea moldurada, ubicada en el costado oriental del edificio
Lleras. Es pertinente, de igual manera, considerar el costado occidental: aquél que
materializa el Unico plano claramente vertical del edificio por medio de la fachada de

poniente. En tal sentido, mas que la graméatica de la envolvente, interesa su relaciéon con

El diazoma fue igualmente adoptado por los romanos, quienes le implementaron en sus teatros y anfiteatros
bajo el término de maenianum. Con el término maeniana, analogo a la diazomata, solian indicar la sucesion
de balcones o galerias a través de las cuales los espectadores podian circular y, por consiguiente, cambiar
de posicién para apreciar el espectaculo desde diferentes perspectivas. (Welch, Katherine. The Roman
Amphitheatre. From its origins to the Colosseum, Cambridge University Press, New York, 2007.)
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el suelo y la manera en que esté resuelto el empate del plano vertical con el horizontal.
La masa de este ultimo es estilizada al detalle bajo la forma de una escalinata, que es
estereotdmica pues no tiene revés y actia como soporte de las conexiones con los
diferentes niveles existentes del campus. (Fig. A.1.16) Este elemento sin revés traza
justamente el perfil de la tierra, como sugiriendo que esta estructura surge del suelo
mismo sin mediaciones superpuestas. La fachada del edificio esta retrocedida y
retranqueada en la esquina al servicio de un sendero paralelo, el cual esta flanqueado a
Su vez por materas bajas y zonas de vegetacion. El sendero paralelo al edificio est4
conectado en sentido perpendicular con dos escaleras lineales que vinculan el recorrido
con el nivel inferior de una plazoleta existente en la zona occidental del campus. En el
costado sur, el sendero es transformado en una escalinata con un quiebre a 90 grados
con el fin de empatar con el nivel del segundo piso del edificio. Este punto es crucial
porque materializa el encuentro entre la escalinata exterior y la escalera del edificio, la
cual esta resuelta como un gran conector abierto en sus descansos. Es decir, en
respuesta a su forma de dos tramos en un esquema de ida y vuelta, esta escalera
describe la propiedad fundamental de no conectar Unicamente los entrepisos del edificio
sino todos los niveles ubicados a una distancia intermedia de “medios pisos”. De esta
forma, cada tramo de la escalera tendra siempre una desembocadura: tras ascender un
tramo, el habitante encontrard un pavimento exterior del campus; tras ascender dos
tramos, éste emprendera el recorrido por un entrepiso del edificio hacia su corredor

interno.

Al considerar todos estos elementos como un Unico perfil complejo, surgido gracias a la
continuidad en el movimiento que su interaccion propicia, sera licito afirmar que el
encuentro entre el plano vertical del edificio y el plano de soporte se da de manera
interdependiente: no hay proyecto sin suelo y no hay suelo sin el proyecto. Es tal la
comunion indisoluble entre estos dos elementos que esta gran escalinata encuentra su
remate superior en la terraza de la cubierta del edificio, la cual es, como se ha

evidenciado, parte constitutiva de la gran calle que ordena el campus.

Si ya se ha revisado la cubierta — calle y las formas complementarias de sus costados
oriental y occidental, es necesario retomar la axialidad de su configuracién y proseguir
con la descomposicion del pavimento hacia el interior de la montafia. Esta continuidad

esta garantizada por la percepcion del edificio Lleras, justamente, no como un edificio
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erguido sobre el suelo sino como un complejo piso que se funde con las cotas
topograficas existentes. En tal sentido, es imperceptible la junta de dilatacion entre la
terraza de la cubierta y el urbanismo exterior. Lo anterior es debido a dos operaciones
fundamentales que el plano del POE hace evidente: allanar y solar. (Fig. A.1.17) El
allanar tiene como resultado una gran extension plana de terreno, cuyo nivel, en este
caso, coincide exactamente con aquél de la cubierta del edificio. De alli en mas, la calle
del POE muestra una acotada sucesion de pisos aplanados, intermediados por grupos
de siete escalones. El solar tiene por efecto el revestimiento de estos pavimentos con un
anico tipo de ladrillo, aparejado en cuarto 26 y rotado 45 grados con respecto al limite
recto del borde de placa occidental de la cubierta. Esta masa aplanada y uniformemente
revestida materializa el tramo central de la calle, el cual es transformado en plazoletas y

sendas segun su relacion con las edificaciones propuestas.

Anteriormente, fue resaltada la propiedad de rizoma con que cuenta la calle, trazable por
medio de su capacidad conectora y vinculante con otros senderos y pavimentos de menor
escala y de heterogénea configuracion. En tal sentido, aun cuando ajenos a la geometria
y disposicién principal de la calle, los caminos que en ella desembocan son igualmente
fundamentales para entender la potencia ordenadora del sistema de pavimentos
proyectado por el POE. Hacia el costado nororiental del campus, estan resueltos unos
cumulos de suelo naturalmente inclinado y una serie de senderos trazados sutilmente en
su superficie, como si de un proceso de arado se tratase. (Fig. A.1.18) La operacién que
describe estas formas es la de roturar: el terreno virgen, revestido de diversas capas
vegetales y arbustivas, es labrado siguiendo las curvas de nivel a manera de una gran
zona paisajistica. Alli, prima evidentemente la cobertura verde del terreno, constituyendo
un jardin variopinto en medio del cual estdn dispuestos los senderos estrechos y
curvilineos a manera de parterres. Este paseo natural estd complementado por taludes
vegetales y arriates, materializados por muretes bajos que confinan los suelos para
circular a manera de bajos antepechos, aboliendo deliberadamente la necesidad de
barandas. Estas estructuras estan acomodadas directamente sobre la tierra y resuelven
una doble funcion. Por una parte, su trazado garantiza la conexion con la parte alta del
campus, existente al momento del disefio del POE. Por otra parte, la sinuosidad de los
recorridos supone una alternativa de circulacion para los habitantes de la Universidad,

fundamental para la propiciacion de encuentros entre las personas y la vegetacion en una
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escala de tiempo aun mas pausada e, inclusive, fenomenoldgica. La masa del suelo,
entonces, es conservada en su virginidad y es intervenida puntualmente para generar un

recorrido paisajistico y contemplativo.

Tras examinar los pavimentos complementarios, es necesario retomar el Gltimo tramo de
la calle principal. En medio de las dos edificaciones propuestas, esta proyectada una
Gnica senda rectilinea, contundente en su geometria y en la manera en que esta
dispuesta sobre el suelo inclinado. (Fig. A.1.19) El resultado es un pavimento oblicuo,
adaptado a las cotas topogréficas y caracterizado por una curva sutil en su desarrollo
final a modo de antesala del remate visual. El suelo est4 senderado: las piedras, a la
manera de la rocalla, estan simplemente colocadas y acomodadas sobre el terreno,
generando un contraste material con respecto al revestimiento vegetal de la montafia.
Este sendero pseudonatural esta conectado, finalmente, con un pasaje proyectado por
debajo del trazado de la Avenida Circunvalar, en la época también conocida como Paseo
Bolivar+, bajo la clara intencién de propiciar la continuidad de la circulacién peatonal.
Adyacente al pasaje subterraneo, esta dispuesta una plazoleta de transicion, antecedida

por una escalinata rectilinea y confinada lateralmente por muros de contencién.

El remate del gran sistema de circulacion que tuvo inicio en el primer tramo socavado de

la cubierta del edificio Lleras estd materializado por el teatro a cielo abierto, el cual, a su

46 Segun la fuente oficial del Archivo de Bogot4, administrado a su vez por la Secretaria General de la
Alcaldia, el Paseo Bolivar fue, hasta las primeras décadas del siglo XX, uno de los limites de la ciudad en
su parte oriental, sobre los cerros. Llegaba por el norte hasta la actual zona de San Diego y por el sur hasta
la Plaza de Maza en el barrio Egipto.

Por considerarlo de interés y como posible complemento paralelo a la presente investigacion, se sugiere
consultar la bibliografia referenciada a continuacion:

Colon, Luis Carlos). En Urbanismos. El saneamiento del paseo Bolivar y la vivienda obrera en Bogota,
Unibiblos, Bogota, 2007.

Moreno Ortiz, Cesar Augusto. Los Barrios Obreros Y La Gente Pobre. Modelos De Vivienda Obrera Y
Desarrollo Urbano En Bogota 1900-1936, Pontificia Universidad Javeriana, Bogoté4, 2016.

Pecha, Patricia. Programas de vivienda popular en Bogota (1942-1959): El caso de la caja de la vivienda
popular, Universidad Nacional de Colombia, Bogota, 2011.
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vez, esta yuxtapuesto a otra edificacion propuesta por el POE. Esta edificaciéon, de
acuerdo a la notacion incluida en el plano original, habria albergado una cancha multiple
en su cubierta, lo cual habria transformado este punto de remate de la calle en el centro
lidico y de entretenimiento del campus. Al respaldo de este objeto, entonces, esti
evidenciada la Ultima gran operacion realizada sobre la masa del suelo: tallar. (Fig.
A.1.20) En efecto, la tierra naturalmente oblicua esta recortada en sucesion escalonada,
bajo un Unico modulo de, aproximadamente, 60 centimetros de profundidad y 30
centimetros de seccidn. Este modulo configura las gradas del teatro, las cuales estan
intermediadas por dos diazomas en la parte superior y por otro ubicado en la parte
inferior. Este primer diazoma esta extendido hacia la fachada de la edificacién propuesta
a manera de corredor de acceso y esta vinculado a dos escaleras lineales de un unico
tramo cada una. Esta decision proyectual transforma el teatro en un dispositivo de
conexiones peatonales, retomando de manera analdgica el planteamiento con que fue
proyectada la plazoleta Lleras anteriormente examinada. La platea, por ultimo, esta
confinada en el costado opuesto a las gradas por una gran moldura concava, la cual

contiene a su vez una gran matera a modo de ante-escenario vegetal.

En conclusién, la descomposicion de los pavimentos del POE ha permitido extraer un
repertorio de operaciones realizadas sobre el suelo trabajado como una masa. (Fig.
A.1.21) Tras entender la relacion indisoluble entre el paisaje y el suelo de la corteza
terrestre, se ha podido identificar, de igual manera, una serie de elementos constitutivos
a manera de arquetipos. A partir de estos dos repertorios extraidos del andlisis, se
buscard profundizar acerca de la relacion analégica que existe entre las diferentes
arquitecturas de la historia y los modos de habitar el suelo. Este ejercicio de arquitectura
anéloga sera abordado en el capitulo 2. Por el momento, es pertinente proseguir con la
descomposicion de la meseta en la escala del paisaje, examinando los efectos de la
implantacion en términos rituales, entendidos desde la légica propia del movimiento del

habitante.

El recorrido procesional

El recorrido, segun las primeras tres acepciones que consigna el diccionario de la RAE,
significa: atraversar un espacio o lugar en toda su extension o longitud; efectuar un
trayecto; y registrar, mirar con cuidado, andando de una parte a otra, para averiguar lo
que se desea saber o hallar. La accion de recorrer es, por tanto, equivalente a una
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actividad que conjura, en lo intrinseco de su ejercicio, el desplazamiento del cuerpo en
un entorno fisico y la observacion de quien camina. Parecen ser inseparables los ojos de
los pies y, por ende, la vista del movimiento. Al respecto, al citar al escritor inglés Sir

Henry Wotton (1568-1639), John Dixon Hunt establece la siguiente proposicion:

El dominio visual de las perspectivas invita y promueve la movilidad peatonal. Si
el ojo es amplio e imperioso, como un monarca, también lo son, por implicacion,
los pies, que no pueden tolerar una circunscripcion estrecha, sino que deben ser
alimentados, tanto con extensién como con variedades. Las regalias de la vista,
por las cuales él [Henry Wotton], como Aristoteles, afirma que la vista es primordial
entre los cinco sentidos, dan por sentado sus prerrogativas, como cualquier

monarca o gobernante.47

Hunt, entonces, habla de un sefiorio de los pies (lordship of the feet, en su término original
en inglés), entendiendo las extremidades inferiores del cuerpo humano como metonimia
del movimiento. Al reemplazar el efecto por la causa, el autor reivindica el papel del
cuerpo en el espacio y, a la vez, designa de manera subyacente una nociéon de dominio
en el observador. La maestria con que el hombre conquista — domina — el territorio por
medio del desplazamiento es un ejercicio de libertad plenamente consciente o, dicho en

otras palabras, es la deliberada sumision al despotismo liberador de la vista.

La lengua inglesa cuenta con un término para referirse al albedrio con que se camina por
un territorio: sauntering. Al respecto, mdultiples interpretaciones han permeado la
literatura; aquella propuesta por el filésofo estadounidense Henry David Thoreau es la
gue reviste mayor interés para nuestro argumento. Citada intencionalmente en el idioma

original, la visiébn de Thoreau dicta lo siguiente:

| have met with but one or two persons in the course of my life who understood the
art of Walking, that is, of taking walks—who had a genius, so to speak, for

47 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacién: Visual mastery of prospects
invites and promotes pedestrian mobility. If the eye is wide-ranging and imperious, like a monarch, so, by
implication, are the feet, which can indure no narrow circumscription, but must be fedde, both with extent
and varieties. The royalties of sight, by which he [Henry Wotton], like Aristotle, means that sight is paramount
among the five senses, take their prerrogatives for granted, like any monarch or ruler. (Hunt, John Dixon.
Lordship of the Feet: Toward a Poetics of Movement in the Garden. En Michel, Conan. " Landscape Design
and the Experience of Motion", Dumbarton Oaks Research Library and Collection, Washington, 2003, p.
187)
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SAUNTERING, which word is beautifully derived "from idle people who roved about
the country, in the Middle Ages, and asked charity, under pretense of going a la
Sainte Terre", to the Holy Land, till the children exclaimed, "There goes a Sainte-
Terrer", a Saunterer, a Holy-Lander. They who never go to the Holy Land in their
walks, as they pretend, are indeed mere idlers and vagabonds; but they who do go
there are saunterers in the good sense, such as | mean. Some, however, would
derive the word from sans terre, without land or a home, which, therefore, in the
good sense, will mean having no particular home, but equally at home everywhere.
For this is the secret of successful sauntering“.

Thoreau introduce dos conceptos fundamentales asociados al caminar: el lugar,
entendido como tierra y hogar; y el rito. El vagabundo en el buen sentido — el buen
ambulante — tiene la capacidad de habitar su nomadismo; es decir, que su lugar en el
mundo, alli donde el sentido de su vida reposa, radica en las huellas plasmadas sobre la
tierra, mas que en la tierra misma. El hogar del ambulante es todos los hogares y ninguno
de ellos: si la dialéctica entre tierra y hogar sintetiza la nocién de lugar, el lugar del buen
errante surge en cuanto resultado de la conquista de una region de suelo,
transitoriamente posesionada. Con respeto al rito, habria que preguntarse qué sucede
cuando la conquista del suelo se verifica periédicamente sobre el mismo piso, bajo un
procedimiento analogo en todas las excursiones — ya no ambulaciones — del caminante.
En tal sentido, Thoreau alude al reconocimiento, por parte de los nifios del pueblo, de los
acudientes a la Tierra Santa, ante lo cual podemos deducir que se trata de una dimension
ritual del caminar toda vez que implica una procesion — periddica, usual y comun — hacia

un determinado sitio.

48 Traduccion del autor del texto original: S6lo he conocido a una o dos personas en el curso de mi vida
gue comprendieran el arte de caminar, es decir, de hacer caminatas, que tuvieran un genio, por asi decirlo,
para PASEAR, palabra que se deriva bellamente de "gente ociosa que vagaba por el pueblo, en la Edad
Media, y pedia caridad con el pretexto de ir a la Sainte Terre", a la Tierra Santa, hasta que los nifios
exclamaban: "Ahi va un Sainte-Terrer", un paseante, un Holy-Lander (acudiente a la Tierra Santa). Aquellos
gque nunca van a Tierra Santa en sus paseos, como pretenden, son en efecto meros ociosos y vagabundos;
pero aquellos que efectivamente van alli son vagabundos en el buen sentido, como quiero decir. Algunos,
sin embargo, derivarian la palabra de sans terre, sin tierra ni hogar, lo que, por lo tanto, en el buen sentido,
significara no tener un hogar particular, pero encontrarse igualmente en casa en todas partes. Es asi como
éste es el secreto de un pasear exitoso. (Thoreau, Henry David. Walking, Orsorum Press, New York, 2002,

p.1)
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La periodicidad del andar es también trabajada por Hunt, quien, al respecto, afirma que
‘la procesion es un movimiento ritual que sigue a la vez un camino y un proposito
predeterminados, el cual es, por su prescripcion, repetible en innumerables ocasiones;
en efecto, tal reiteracion es esperada”.* La repeticion, sin embargo, aun cuando es la
causal primordial del acto ritual, no implica categéricamente que cada recorrido sea
idéntico al anterior y, cuanto menos, sea premonitorio de los venideros. Si bien la
procesion se da sobre una region de suelo predefinida, la experiencia del habitante sera
particular segun si el rito es llevado a cabo de manera individual o colectiva, en un marco
religioso o social, por motivaciones ludicas o introspectivas. Bajo tal premisa, la procesion
— 0 el recorrido procesional — sera un mecanismo de descubrimiento, entendido en una
doble acepcion. Por un lado, el descubrimiento es el flujo de consciencia del habitante,
cuya capacidad sinaptica es excitada por la cinética superposicion de imagenes. Por otro
lado, el descubrimiento alude al espacio encontrado: la secuencia espacial que se sucede
al compas de la alternancia de los pasos revela paulatinamente nuevos lugares, tantos

como al ojo le sea posible captar.

Es esencial, entonces, comprender la incidencia del cuerpo moviéndose en el espacio.
Al abordar la experiencia dinamica de los edificios y los paisajes, Peter Blundell Jones

reivindica la importancia del caminar como un reservorio inagotable de historia.

(...) caminar sigue siendo esencial: es la base de quiénes somos y de dénde nos
encontramos, el medio por el cual nos reunimos y separamos, por el cual
inicialmente atravesamos territorios y les damos definicion. Nuestro entendimiento
del espacio comienza con el cuerpo, y el cuerpo es el primer gedmetra, siendo los
viajes también una metafora primaria para la construccion de la memoria y la

narrativa.s

4 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: The procession is a ritual
movement that follows both a preordained path and purpose, which is, on account of its prescription,
repeatable on innumerable occasions; indeed, such reiteration is expected. (Hunt, John Dixon. Lordship of
the Feet: Toward a Poetics of Movement in the Garden. En Michel, Conan. " Landscape Design and the
Experience of Motion",Dumbarton Oaks Research Library and Collection, Washington, 2003, p. 188.)

%0 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: (...) walking remains essential:
it is the basis of who and where we are, the means by which we gather and separate, by which we first
traverse territories and give them definition. Our understanding of space begins with the body, and the body
is the first geometer, journeys being also a primary metaphor for the construction of memory and narrative.
(Blundell Jones, Peter; Meagher, Mark. Architecture and Movement. The dynamic experience of buildings
and landscapes, Routledge, Nueva York, 2015, p. 4)
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El recorrido, en sintesis, es un mecanismo de redescubrimiento del territorio y de
medicion del espacio, en cuyo ejercicio se verifica la equivalencia fisica entre el
movimiento y la vista. La procesion, por tanto, es el rito que, de manera simultanea, revela
el ordenamiento del suelo que le soporta 'y reordena, a través de la percepcion, los efectos

gue trae consigo la experiencia.

Blundell Jones, por ultimo, establece tres modos de hablar del movimiento en la
arquitectura. En primera instancia, menciona el movimiento entendido desde la
perspectiva del arquitecto, en cuyo caso se trata de su interpretacion subjetiva — e,
inclusive, dictatorial — de lo que deberia ser la progresion en el espacio y el sistema de
organizacion de los desplazamientos. En tal sentido, se verifica una contraparte natural
a dicha interpretacion y es la manera definitiva en que el habitante autbhomamente
decide como recorrer el espacio, toda vez que éste sera uno de los infinitos potenciales
lectores de esas intenciones inicialmente plasmadas en los planos, bocetos, perspectivas
y en cualquier otro documento que haya intentado recrear una experiencia proyectada.
Esta primera nocién del movimiento ha sido tratada en los anteriores subcapitulos al
examinar las formas y los procedimientos que subyacen a la l6gica del proyecto en

cuestion.

En segundo nivel, Blundell Jones alude al punto de vista del habitante, quien realizara un
proceso de lectura autonoma de las intenciones originales que dieron forma al espacio,
al compas del acto de atravesar el territorio. Este proceso podra ser individual o colectivo,
en cuyo caso se buscara examinar los puntos del recorrido que permiten la interpretacion,
la toma de posesion, la asimilacion del ejercicio ritual que se esta realizando: estos
puntos, segun Blundell Jones, son los umbrales o &mbitos de transicion. En tal orden de
ideas, se buscard identificar la secuencia espacial propiciada por el pavimento del POE
y se hara énfasis en el establecimiento del rito al interior de la procesion por la montafia.

En tercera medida, el autor referido explora las maneras de representar el movimiento,
segun la especificidad de cada y caso y segun las caracteristicas que dicha
representacion de la experiencia se haya dado a la tarea de plasmar. En consecuencia,
se ha optado por descomponer el ascenso al cerro en representaciones perspectivas,
localizadas de acuerdo a la identificacion de los espacios de transiciébn que, a su vez,

tienen por efecto la introspeccion interpretativa del habitante.
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La puerta

Fruto de su condicién medianera, el edificio Lleras esta inscrito entre dos planos verticales
gue fungen como un gran marco. (Fig. A.1.22) La procesion esta anunciada por esta
puerta que es de caracter urbano dadas sus dimensiones e importancia pues, como se
ha anotado previamente, materializa el punto de transicion entre la ciudad y el campus.
Al estar posado sobre el andén, el habitante percibe el cielo recortado en su parte inferior
por las copas de unos arboles de cuya real magnitud aun es imposible ser plenamente
consciente, antecedidas por un suelo escalonado que le invita a ascender. La toma de
posesion del habitante radica en la interpetacion de una puerta que esta siempre abierta,

pero da acceso a algo que esta por descubrir.
El propileo

El inicio de la procesion se verifica una vez el habitante empieza a atravesar el espacio,
confinado por los planos verticales, liberado infinitamente por el cielo e inclinado treinta
grados por el suelo escalonado. (Fig. A.1.23-1) Al compéas de cada paso ascendente,
crece la expectativa por encontrar finalmente el piso horizontal que estabilice la mirada y
permita hallar aquello que ha estado oculto a la percepcion. Tras superar la inclinacion,
el piso horizontal se presenta ante el 0ojo como una pausa para el cuerpo y como la
activacion de la capacidad con que cuenta la observacién de generar profundidad. Alli, el
espacio descubierto esta conformado por una platea, circundada por aquellos arboles de
inmenso porte de cuya existencia se habia tenido anteriormente una idea inicial, y por
una ultima porcién de suelo inclinado que, a su vez, anuncia la progresion hacia otros
ambientes por descubrir. (Fig. A.1.23-2) La toma de posesion del habitante radica en el
hallazgo de un pavimento bifurcado que es, a la vez, un recinto para establecerse y un

propileo alargado que extiende la duracién del ascenso.
La terraza

El prolongado ascenso enfrenta finalmente una contraparte plana de grandes
dimensiones. (Fig. A.1.24-3) Esta terraza permite explayar la vista y, a la manera del
monarca mencionado por Sir Henry Wotton y citado por Hunt, el habitante domina el
territorio por medio del ojo. La contemplacién panoramica del mundo es la herramienta
con que el observador interpreta este plano horizontal plano, localizado en el seno de la

montafa y elevado sobre la ciudad que se extiende hacia el occidente. Hacia el oriente,
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se percibe una nueva bifurcacion del pavimento: la perspectiva logra captar la parte
antigua de la Universidad y la prolongacion de la calle principal del POE que, de manera

analoga al propileo alargado, esconde ulteriores tesoros.

La plaza

A diferencia de la terraza de contemplacion, esta region de suelo plano esta claramente
delimitada por bordes precisos, materializados por las edificaciones propuestas. (Fig.
A.1.24-4) Esta condicién intersticial limita la profundidad de la vista y centra la atencion
en la tension entre el suelo, extendido y aplanado en su longitud, y el cielo, demarcado
por las aristas de los volumenes. La toma de posesion del habitante radica en la
interpretacion del espacio como una plaza para la pausa, la permanencia y el encuentro

social.
La senda

El suelo de la plaza es prolongado en su axialidad a la manera de una senda que perpetia
el acenso. (Fig. A.1.25) En este punto, fruto de la ubicacién de los volimenes propuestos,
la profundidad de la vista generada por la perspectiva enmarca el camino que parece ser

infinito, y el misterio guia la apropiacién del habitante.
El teatro

Las gradas talladas en el suelo configuran la cumbre del ascenso. (Fig. A.1.26) El
habitante ha penetrado el seno de la montafia y ha descubierto el espacio que
conmemora el asiento y la interiorizacién del paisaje. En efecto, dada su condicion de
remate de la procesion, el teatro permite contemplar el camino andado y captar la vista
lejana: el habitante, en la veste del monarca, domina el paisaje de poniente, erguido sobre
el suelo mas alto del POE. La toma de posesion radica en la comprension del territorio

en su real magnitud, observado desde lo alto de la meseta.

La procesion, segun la revision realizada, implica la disposicién de un pavimento que
propicie la progresion del habitante en el territorio. Por otra parte, se ha resaltado que la
calle del POE reune las desembocaduras de los suelos secundarios del campus, los

cuales son igualmente importantes para entender a cabalidad el territorio que conforma
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la meseta en la montafia. En tal sentido, han sido identificados tres espacios de transicion
complementarios, tres suelos alternativos que conducen a la calle principal, tres modos

diferentes de descubrir el pavimento ordenador.
La plazoleta de los arboles

Ubicada al occidente del edificio Lleras y en una cota topografica inferior, esta plazoleta
gue cuenta con numerosos arboles de mediano porte configura el punto inicial de un
ascenso mas intimo y sinuoso. (Fig. A.1.27) En efecto, los senderos de 1,50 metros de
anchura estan dispuestos en el perimetro del edificio y estdn confinados por zonas de
vegetacion frondosa. El transito por el borde del Lleras genera un recorrido enfocado
hacia el punto de fuga y caracterizado por vistas poco profundas que culminan en los
elementos del suelo que guian el ascenso. (Fig. A.1.28) Estos elementos conforman la
escalinata que conecta todos los niveles intermedios del campus, presentes en el costado
sur del edificio, los cuales configuran sendos suelos de transicion que intermedian las

etapas de descubrimiento de la calle principal.
Los niveles intermedios

Posado sobre el dltimo eslabon de la cadena de suelos intermedios, el habitante logra
mirar hacia el norte, captando las copas de los arboles de mediano porte localizados en
la plazoleta que dio inicio a la travesia. (Fig. A.1.29) Este pavimento soporta el espacio
de transicién entre el interior y el exterior del edificio y antecede el tramo definitivo del

ascenso hacia la calle principal del POE. (Fig. A.1.30-11)
Los senderos paisajisticos

El dltimo de los suelos alternativos esta materializado bajo la forma de senderos
paisajisticos que desembocan, ya no en ascenso sino en descenso, en el pavimento
central de la procesion. (Fig. A.1.30-12) Desde el oriente — la parte alta de la montafia —
los arreglos topograficos que roturan el terreno propician un camino en bajada que
permite al habitante percibir el paisaje de poniente de manera constante. La estable
referencia del horizonte modifica el proceso de descubrimiento del espacio, sometido a
la superposicion de dos planos visuales: el paisaje cercano es un gran jardin habitable
por medio de los senderos sinuosos y estrechos que lo atraviesan; el paisaje lejano esta
compuesto por la calle principal del POE, derrotero del descenso, y por todo aquello que

la vista logre captar — dominar — bajo el cielo de poniente. (Fig. A.1.31)
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En conclusion, el tipo de recorrido relacionado con la escala del paisaje es un recorrido
procesional. En efecto, la procesion es una perpetua busqueda por el horizonte y un
constante redescubrimiento del espacio, tal como se pudo evidenciar en la secuencia de
transiciones que caracteriza el ascenso. El suelo macizo es, simultdneamente,
estabilizacion y desestabilizacion de la mirada del observador quien, guiado por la
soberania de la vista, buscara conquistar el territorio. El proceso de descubrimiento del

espacio y conquista del suelo es el acto ritual que construye el lugar.
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1.2. Un podio: la escala del paraje

Tras entender inicialmente la escala global del proyecto, se hace necesario retomar la
notacion incluida en el plano de localizaciéon. De alli, de esa consigna aparentemente
reductiva, se deriva el sentido profundo del edificio, a tal punto que, inclusive, propicio su
identificacion inaugural: Edificio Plazoleta de Ingenieriast. Con el fin de indagar acerca del
porqué de un edificio-plaza, entonces, se propone estudiar su légica bajo los tres
aspectos fundamentales que han determinado la estructura tripartita del analisis: la forma,

los procedimientos y los ritos.

En primera instancia, la subordinacion de dos términos aparentemente disimiles a nivel
compositivo como edificio y plazoleta permite la inmersion del argumento en un discurso
formal. La mezcla de dos logicas propias de cada entidad encuentra arraigo en la nocion

de lugar, entendido como la esfera que contiene y significa a la arquitectura.

La arquitectura se nos hace presente como realidad en el lugar. Es alli — en el lugar
— donde el especifico tipo de objeto que un edificio es, adquiere su identidad. (...)
Es el lugar quien nos permite establecer la debida distancia entre el objeto que
producimos y nosotros mismos. De ahi que, el lugar sea tan inevitable, que incluso
aquellos arquitectos que proclaman ignorar y rechazar la idea de lugar se vean
forzados a incluirlo en su trabajo y como resultado se vean obligados a inventar un
lugar. Asi se explican todos los recientes intentos hechos para crear un pasado
ficticio, un suelo ficticio, para descubrir e inventar todo un paisaje arqueologico-

virtual en el que instalar arquitecturas previamente establecidas y pensadas. 52

Moneo, al respecto, introduce un concepto fundamental: entre el lugar y la arquitectura
existe una relacion dialéctica cuya sintesis es la identidad. Lo identitario del edificio,
entonces, al estar arraigado al sitio, cuestiona los arreglos ficticios, dialégicos, desligados
del pasado. En este sentido, los dos términos en cuestidn se relacionan en la dimension

de la forma pues cimentan las bases para una arquitectura especifica, propia de su

51 La identificacion de “Edificio Plazoleta de Ingenieria” fue la nomenclatura bajo la cual el proyecto fue
presentado ante la Secretaria de Obras Publicas de Bogota para la obtencidn de la licencia de construccion
entre 1988 y 1989, ejecutoriada segun el nimero de expediente 118355 de septiembre de 1989. Tras su
construccion e inauguracion en 1991, el proyecto fue nombrado “Edificio Alberto Lleras Camargo” en honor
a quien fuera, entre otros, rector de la Universidad entre 1954 y 1955 y presidente de la Republica de
Colombia entre 1958 y 1962.

52 Moneo, Rafael. Inmovilidad substancial. En Moneo, Rafael. "Contra la indiferencia como norma",
Ediciones ARQ, Santiagp de Chile, 1995.
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naturaleza genuina y, sobre todo, aprehensible Unicamente desde la episteme del lugar.
Bajo tal premisa, retomando los conceptos de Pifion expuestos en la introduccién de este
capitulo, el proyecto debe ser entendido desde su insercion formal en el entorno y no
como el producto de una adecuaciéon mimética derivada, a su vez, de la asimilacion del
contexto como reservorio historico. En otras palabras, para los efectos del presente
trabajo, el contexto y el entorno no son sindbnimos: el primero sera entendido desde la
nocion de la prexistencia; el segundo sera examinado a partir de la l6gica del lugar. Esta
distincion permitira entender que la “ampliacion de la plazoleta de ingenieria” a la que se
enfrenta el proyecto no es la perpetuacion de una condicibn ambiental ya establecida.
Por el contrario, se trata del reconocimiento de la prexistencia como punto de partida

fundamental para el encajamiento de una nueva unidad formal.

En segunda instancia, al retomar el concepto de prexistencia como un factor ineludible
en la configuracion del binomio en cuestion, se hace necesario evidenciar que el proyecto
se las ha de ver con una realidad intersticial. El campo de accion, entonces, se encuentra
entre un edificio de siete pisos conformado por un basamento y dos torres dislocadas, al
norte; un muro de contencién longilineo erguido para configurar una planicie ajena al
cerro oriental; un sendero que se extiende hacia el sur del campus; y una serie de

edificaciones antiguas que conforman el lindero occidental. (Fig. A.2.1)

Esta realidad intersticial trae consigo una doble acepcion: por un lado, es espacial pues
alude a la condicion focal de un punto vacio del campus rodeado por construcciones
existentes; por otro lado, es temporal pues alude a la proyeccion a futuro de una pieza
que debe ser cuidadosamente insertada en un pasado inestable, propio de la
planificacion de una universidad en continuo crecimiento. El edificio-plaza, entonces, es
un intersticio en si mismo, abocado a ampliar un vacio previo bajo una I6gica nueva. La
antigua plazoleta de ingenieria es el germen del proyecto, es la prexistencia que nunca
fue contextual porque la intervencion nueva no le perpetud en términos figurativos ni
historicistas. Su ampliacién, en contraparte, consistid6 en la transformacion del lugar,
consistid en la inclusion en la montafia de un espacio y un tiempo especificos,
gobernados por una logica superior que, hasta ese momento, no habia incurrido en la
vivencia del campus. En sintesis, la identificacion de una nueva unidad formal demanda
profundizar acerca de los procedimientos que le configuran con el fin de entender la

incidencia de su insercion en el sitio.
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En tercera instancia, es preciso identificar la l6gica superior que rige la concepcién del
edificio-plaza. Si ya se ha anotado que este binomio es fruto de una operacion formal en
el lugar y que su insercion no se da de manera contextual sino intersticial, se debe hablar
de la funcién que subyace al proyecto y que determina, por correspondencia, sus
caracteristicas principales. ¢ Cudl es, entonces, la raison d’étre de un edificio-plaza en
este preciso punto del campus? La pieza esta ubicada de manera tangencial a la calle
principal del POE, a manera de un paraje: un lugar dentro del lugar. A pesar de no estar
localizado en el centroide geométrico de la huella ocupada por el campus, el binomio
edificio-plaza constituye una nueva centralidad en el territorio toda vez que, por una parte,
alberga las actividades ceremoniales e institucionales de la Universidad y, por otra, funge
como punto de orientacion en la montafia fruto de la reunion de los cuatro puntos

cardinales en su nucleo.

El edificio, en sintesis, es una unidad formal aprehensible a través del estudio del lugar;
es una pieza intersticial que comulga un espacio y un tiempo especificos al compas del
abandono de arreglos contextuales; y es, finalmente, un vacio en la montafia que genera
una fuerza de atraccion para el habitante dada su ubicacion centralizada. Mas alla de
entender el sitio como el destino del emplazamiento, el proyecto estad concebido como el
sitio mismo: el recorrido por el edificio, entonces, es una busqueda por el topos que
determina su configuracién. En tal sentido, el objeto de estudio estructura una nocion del
locus basada en la insercién de una pieza capaz de organizar todas las dimensiones a
ella adyacentes, dotando al sitio, de manera simultanea, de una idea de centralidad y de
un principio de continuidad de las superficies. Esta consideracién ha permitido identificar
al edificio Lleras como un podio encajado tanto en la tierra como en el intersticio de los

diferentes edificios circundantes.

A continuacion, en una primera instancia, sera identificada la forma bajo la cual el podio
fue instertado en el territorio. En segunda instancia, seran individuados los
procedimientos a partir de los cuales el suelo fue trabajado y se buscara asociarles con
un repertorio de elementos constitutivos. En tercera instancia, tras haber abordado la
forma de insercion de este paraje, sera evaluado el rito fundacional, entendido desde los

diferentes movimientos de aproximacion trazados por el habitante.
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El edificio - plaza

La nocion de contorno trae consigo una doble acepcion: por un lado, ésta alude al
conjunto de parajes de que est& rodeado un lugar; por otro, indica el grupo de lineas que
limitan una figura. Al ampliar el vacio existente, la pieza concentra en su rededor los
edificios y zonas verdes existentes y constituye una condicion perimetral en el lugar. De
igual manera, al enterrar deliberadamente el programa de aulas y servicios, los
proyectistas establecen el limite de una figura cuyo borde funge como topografia y, por
consiguiente, como territorio para circular. Bajo esta premisa, es licito afirmar que la figura
fundamental del edificio Alberto Lleras Camargo es el plano horizontal plegado y que los
parajes que rodean el lugar son las planicies que intermedian los escalonamientos. (Fig.
A.2.2) La forma del edificio se entiende a partir de la constitucién del suelo como la
superficie ineludible para la existencia. El proyecto materializa un plano horizontal a la
manera del podio estereotémico, definido por Alberto Campo Baeza como: “tallado en la
misma roca como un basamento sobre el que se va a asentar la arquitectura. Esta actitud
de continuidad desemboca en la construccion de un podio que es uno con la tierra, como
nacido de ella: el podio estereotomico sera siempre masivo, pétreo, pesante” 5 Sin
embargo, la arquitectura que se asienta sobre este basamento es una arquitectura de
bordes y fronteras, desdibujadas por la constante referencia a lo que estd mas alla de
cada paso. En efecto, el basamento resguarda una ambivalencia fundamental: desde el
exterior, es percibido a partir de una légica estereotomica como una masa labrada en el
terreno; desde el interior, lo pesante asume logicas tecténicas en la medida en que
configura entrepisos y particiones para albergar el programa de salones, hemiciclos, un

auditorio y servicios. (Fig. A.2.3)

El podio estd conformado por un primer piso plano que cubre los bafios y los cuartos
técnicos que sirven al auditorio soterrado. Esta placa empata la cota topografica del
andén y retoma el nivel del primer piso del edificio contiguo, conformando asi una
plazoleta de acceso ubicada a 8,62 metros por debajo del nivel cero del proyecto. A partir
de este punto, el edificio esta desarrollado en funcion de la alternancia entre la oblicuidad
y la horizontalidad de los planos, materializada, respectivamente, por las escaleras y los

descansos. El primer pliegue del plano esta dado por un tramo de escaleras inclinado 30

53 Campo Baeza, Alberto. El establecimiento de la arquitectura. Sobre la construccion del plano horizontal:
el podio y la plataforma. En Campo Baeza, Alberto. "Pensar con las manos", Nobuko, Madrid, 2010 pp.
14-21.
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grados con respecto a la linea paralela a los entrepisos, resultante de la disposicién de
doce huellas de 30 centimetros de profundidad comunicadas por trece contrahuellas.
Resalta, a manera de regla comun para el desarrollo de las demas escaleras del proyecto,
el nimero impar de alturas y, por ende, de pasos: se inicia el ascenso con el mismo pie

con el que se termina.

Tras un descanso cuya extension equivale a siete huellas, bajo el cual estan ubicados
los cuartos de control del auditorio, se presenta el primer eslabén de la cadena entre
oblicuidades y planicies. Cinco contrahuellas separan este nivel del segundo piso,
ubicado a 5,72 metros por debajo de la cota cero. La relacion entre los dos tramos
anteriormente descritos es de 0,4 a 1: respetando la regla del niumero impar de
contrahuellas, los tramos estan dispuestos de esta manera con el fin de generar una
mayor altura libre para el vestibulo del auditorio — ubicado bajo el primero — y una altura
habitable para los cuartos de control — cubiertos por el segundo. El binomio de tramos
conduce, asi, al nivel -5,72, dispuesto de manera rigurosa bajo la premisa de empatar
con el primer entrepiso del edificio de la Facultad de Ingenieria. Este segundo descanso
se extiende 4,20 metros, distancia equivalente a 14 huellas y, por consiguiente,
equivalente al doble de la profundidad del primer descanso. Esta proporcion es
fundamental y se repetira a lo largo del perfil del podio escalonado: la profundidad de los
descansos que coinciden con los entrepisos es de una magnitud que duplica aquélla que

intermedia los tramos de las escaleras.

El perfil esta ulteriormente conformado por un siguiente binomio de tramos de escalera -
intermediados por un descanso que retoma las proporciones descritas anteriormente -
gue conecta el suelo hasta el nivel -2,50, el cual empata con el tercer piso del edificio
vecino. El revés de este pliegue delimita la altura libre del auditorio, cuya espacialidad
esta definida por este techo ascendente y por el piso descendente que talla el terreno al
compas de la conformacion de las graderias. Tras una alternancia controlada entre
oblicuidades y planicies — cuya razén no supera las catorce huellas por cada altura de
entrepiso vencida — la figura del edificio ahora esta marcada por un cambio ritmico que
altera la percepcion y estabiliza la mirada, previamente anclada a un eje inclinado 30
grados con respecto al suelo. En el nivel -2,50, el plano horizontal es extendido por 24
metros, medida equivalente a ochenta huellas: ochenta pasos, cuarenta trazos del pie

derecho y otros tantos del izquierdo. La busqueda por el plano horizontal, mediado por la
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disposicion oblicua de los escalonamientos, encuentra su primer asiento. El visitante
camina por el suelo finalmente aplanado y percibe el contorno de la forma del edificio en
su verdadera magnitud. La extension de esta senda obedece a la prerrogativa de
conectar el proyecto con las dos prexistencias fundamentales: el basamento del edificio
de la Facultad de Ingenieria y la cota natural de la plazoleta.

La condicién de continuidad, inicialmente atisbada a través de la referencia al podio
estereotdmico teorizado por Campo Baeza, se hace evidente al entender el edificio como
un dispositivo de enlazamientos. En efecto, la vinculacion de superficies horizontales a
través de planos oblicuos resguarda una variante fundamental que permite perpetuar la
continuidad del movimiento (vinculo interior-exterior). Esta sera revisada méas adelante;
por el momento, es preciso entender por completo el perfil de la figura del edificio. El nivel
-2,50 esta conectado, finalmente, con el nivel +0,72 a través del ultimo binomio de tramos,
materializado a partir del mismo moédulo utilizado para vincularle con el nivel -5,72. La
superficie horizontal del nivel +0,72 describe dos escalas de manera simultdnea. Por un
lado, materializa el remate del podio escalonado en una extensién de 32,40 metros — 108
pasos — a través de la terraza que bordea la figura curva de la plazoleta. Por otro lado,
esta superficie es el primer pavimento de la calle a cielo abierto que atraviesa el campus
y que, por ende, conecta la ciudad con el seno de los cerros orientales, tal como habia
sido plasmado en el plano del POE. El nivel de la terraza, asimismo, esta conectado por
las escaleras de ida y vuelta en medios pisos con todos los niveles intermedios ubicados
al sur del edificio. De esta manera, el contorno del suelo de soporte del podio esta
perfilado para involucrar en la composicion todos los pisos existentes al momento de la

insercion del edificio.

Tras revisar su dimensién longitudinal, se hace necesario examinar el sentido transversal
del podio con el fin de explicar su relacion con los edificios colindantes y con la topografia
del sitio. En consecuencia, al revisar el primer pliegue de la superficie visible del podio,
se evidencia que el nivel -5.72 esta dispuesto para empatar con la placa del segundo piso
del edificio de ingenieria. (Fig. A.2.4) De igual modo, la cota de implantacion es
coincidente en los dos edificios, lo cual genera una primera planta continua de oriente a
occidente, confinada en ese ultimo flanco por el doble muro que delimita el auditorio. Este
espacio de altura variable esta completamente adosado al antiguo galpén y no resguarda

ningun tipo de relaciéon comunicativa. A lo largo de este lindero, esta dispuesto un muro
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hecho de mampuestos de concreto a la vista, erguido hasta al nivel -2.50. El espacio
contenido entre dicho muro y el basamento del edificio de ingenieria, en este preciso
punto del primer pliegue del podio, es un recinto que antecede la conexidén peatonal con

el segundo piso.

Al revisar el segundo pliegue del podio, ubicado en el nivel -2.50, resalta la prolongacion
del tercer piso del edificio de ingenieria hacia la plataforma resultante. (Fig. A.2.5) En
este punto, de igual manera, se verifica una doble relacion con el galpén colindante en el
occidente: un vinculo de tipo compositivo y otro de indole conectiva. En cuanto al primer
caso, la cota de la cumbrera de la cubierta de la fabrica esta ubicada 1 metro por debajo
del nivel de la terraza, lo cual transforma este suelo plano en un mirador hacia el paisaje
de poniente. Con respecto al segundo aspecto, en este preciso punto, el muro erguido
en la frontera entre los dos edificios es interrumpido, dejando a la vista Unicamente la viga
de borde del segundo piso a manera de un dintel que conforma el umbral de conexion
peatonal de doble altura. Este paso transversal sera materializado con posterioridad, en
respuesta a la adquisicion, por parte de la Universidad, de las instalaciones del antiguo
galpén y fruto de su adaptacion para el uso educativo. En tal sentido, el segundo pliegue
del podio revela la continuidad superficial entre los tres edificios en dos instancias: en el
nivel -8.62, el espacio atraviesa el primer piso en sentido oriente — occidente; en el nivel
-2.50, el piso del interior del edificio 901 y aquél del exterior del Lleras configuran un tnico
plano, sobre cuyo asiento es posible atravesar el cielo del galpén por medio de la vista
liberada hacia occidente.

A lo largo del nivel -2.50 hacia el sur del predio, la colindancia con el edificio 901, al
oriente, y con el antiguo galpén, al occidente, es interrumpida en consonancia con sus
correspondientes limites. En consecuencia, la parte sur del podio esta contenida entre el
edificio 1210 y su plazoleta adyacente, al occidente, y el sendero existente ubicado en la
parte alta del terreno, al oriente, en un nivel que sobrepasa por 6,50 metros la cota de
implantacion de la platea. (Fig. A.2.6) La diferencia de 19 metros entre el nivel del
sendero oriental y el nivel de la plazoleta del edificio 1210 demanda la perfiladura del
terreno, el cual es dividido en seis porciones planas de suelo, confinadas por sendos
muros de contencion de 3,22 metros de altura cada uno. Los dos escalonamientos
orientales dan forma a las molduras que circundan la platea. Los tres escalonamientos

que configuran la forma del edificio enterrado describen una sucesion organizada por un
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angulo de 30 grados, trazado entre las aristas de cada conjuncion entre placa de
entrepiso y muro de contencidon de una altura. El estalonamiento que finalmente vincula
el nivel -12.16 con la plazoleta del edificio 1210 estd materializado por un muro de
contencion bajo que, a su vez, confina la matera perimetral. El podio genera la
continuidad superficial en la cubierta, en funcion de la coincidencia entre el nivel de la

platea y aquél del techo del edificio.

Esta continuidad superficial puede ser evaluada, de igual manera, no en el nivel de la
cubierta sino en la cota de implantacién del podio. (Fig. A.2.7) A partir de este preciso
punto, el escalonamiento es contundente y es materializado por un muro de contencion
de tres alturas de entrepiso. En consecuencia, el perfil del suelo garantiza la progresion
del movimiento ininterrumpido entre la parte alta y la parte baja del sitio, materializada
por los arreglos topograficos de la diazomata, la escalera semicircular del edificio y el
suelo del nivel -12.16 que desemboca, por medio del tramo lineal de escalera, en la
plazoleta del edificio 1210. Los entrepisos del edificio se encuentran dilatados sobre este

perfil del suelo.

La continuidad superficial puede ser revisada ulteriormente en la relacion entre la platea
y el ultimo piso del edificio, ubicados en el nivel -2.50. (Fig. A.2.8) En efecto, estos dos
elementos generan un unico plano horizontal, circundado por las molduras orientales y
por el techo flotante dispuesto al occidente. Al seguir el trazo de la curvatura que envuelve
la platea en su parte meridional, sin embargo, esta continuidad pasa de ser superficial a
visual, toda vez que las placas de entrepiso se encuentran dilatadas del muro de
contencién, bajo la forma de un gran tragaluz axial que esta cubierto por un plano de
vidrio inclinado. (Fig. A.2.9) En consecuencia, este elemento es simultaneamente una
marquesina traslicida para el ingreso de luz cenital y una ventana longitudinal que

conecta el interior y el exterior por medio de las vistas.

En conclusion, el podio ocupa el intersticio existente entre los edificios vecinos y, a la vez,
configura un nuevo intersticio en si mismo, toda vez que introduce en el sitio un sistema
de conexiones y de emplazamientos que redefinen la forma del territorio. La razén de ser
del podio como un edificio-plaza radica en la técnica con que esta pieza fue insertada: el
objeto no es el resultado de operaciones claramente estereotdmicas, en funcién de las
cuales éste asumiria una figura pétrea, vaciada o pesante; de igual modo, no es fruto de
procedimientos contundentemente tectonicos, en funcion de los cuales su figura seria
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textil, articulada o liviana. Por el contrario, los dos modos conviven, respectivamente, en
la configuracion de un nuevo suelo esculpido en la cubierta y en la disposicion de los
elementos de soporte que yacen en un interior aparentemente vaciado, contenido, a su
vez, por el suelo que se apoya sobre la Tierra y por el suelo que se extiende bajo el cielo.
En tal sentido, tras haber evidenciado que el proyecto atiende todas las superficies
adyacentes, en todos los niveles topograficos y construidos involucrados, hemos optado

por definirlo como un podio topoldgicoss. Es asi como, a pesar de no ser un pedestal en

54 Derivado del griego topos (lugar) y logos (estudio, conocimiento, Idgica), el término topologia esta
principalmente relacionado con la disciplina de las matematicas. Segun lo estipula Lucas Peries en
Estereotomia y topologia en arquitectura, “La invencion del término topologia corresponde al matematico
aleméan Johann Benedict Listing, en su libro Estudios preliminares de topologia de 1847. (...) La topologia
estudia las propiedades y las funciones continuas de las figuras, cuerpos y espacios geométricos, que no
se ven alteradas por transformaciones continuas, biyectivas y homomorfismos. Los origenes de este
conocimiento estan asociados a la obra de Leonhard Euler, Georg Cantor, August Mébius y Felix Klein,
entre otros matematicos que desarrollan el campo de la geometria no euclidea”. (Peries, Lucas.
Estereotomia y topologia en arquitectura, Editorial de la Universidad Catdélica de Cérdoba, Cérdoba, 2020.)
En consecuencia, interesa la cualidad de la geometria més que sus definiciones cuantitativas o numeéricas,
tales como la longitud, el area o el volumen, entre otras. Y hablar de cualidad significa tratar las relaciones
conceptuales entre elementos: proximidad, consistencia, conectividad o compacidad. En tal sentido, dice
Peries, la topologia aporta las bases tedricas para afrontar los conceptos desde su légica interna, desde
justamente su cualidad intrinseca y no a partir de nociones extrinsecas ni a través de un analisis cuantitativo
o numérico. Es asi como la topologia se ocupa de las estructuras formales. En efecto, anota Peries, “[La
topologia] estudia los procesos de generacion y las relaciones entre los objetos, en lugar de su estructura
dimensional. Su interés radica en saber si las figuras bidimensionales o tridimensionales tienen huecos o
vacios, si son continuas, si poseen intersecciones, si las partes estan interconectadas o existen regiones
separadas y, principalmente, si un objeto puede deformarse y transmutar hasta convertirse en otro con el
mismo caracter formal”. (Ibid, Peries, Lucas, 2020.) La definicién que aporta Peries es sustancial para los
efectos de esta investigacion porque permite asociar a la topologia con tres conceptos fundamentales: la
transformacion de un objeto que preserva su caracter formal; la cualidad conceptual y, por consiguiente, la
primacia de las relaciones entre las cosas por sobre las cosas mismas, entendidas desde logicas
cuantitativas; y la formulacion y analisis de las estructuras formales.

La topologia también fue adoptada por Antonio Armesto para definir el plano tedérico que soporta la nociéon
de estructura. Al respecto, Armesto cita a Isidro Suarez quien, en El programa arquitectural como la
entelequia del proyecto, sefiala que “En la estructura, el concepto de nivel [de jerarquia] va aparejado con
el concepto de frontera, limite. En la estructura tridimensional que es nuestro mundo tenemos primero el
concepto de dimensién y después distintas posibilidades de regionalizar estas dimensiones, ademas de
exigencias de continuidad, conexién y orientacion... El terreno radical que legisla estas posibilidades de
dimension, continuidad, regionalizacion, conexién y orientacién es el terreno de la topologia”. (Armesto,
Antonio. El aula sincrénica. Un ensayo sobre el analisis en arquitectura, Departamento de Proyectos
Arquitecténicos de la U.P.C, Barcelona, 1993.) A partir de las lecciones de la topologia, Armesto vincula la
estructura al concepto de frontera o limite, argumentando que la arquitectura se ocupa de la construccion
de, justamente, los limites que, por derivacion, contienen el espacio y, en definitiva, el lugar. El limite es la
estructura formal (relacional) que permite al hombre la comprension del mundo. Bajo tal premisa, Armesto
retoma la topologia para afirmar que “La dimension topolégica es la mas comprensiva: a través de la
generalidad del concepto de limite es posible restablecer nexos y relaciones entre los niveles en que la
realidad viene fragmentada por convenciones culturales ligadas a momentos concretos de la civilizacién y
de la historia”. (Ibid, Armensto, Antonio, 1993) Para Armesto, la topologia permite reducir la arquitectura a
elementos primitivos a partir de cuya interaccién sera posible formular relaciones.

Norberg Schulz hace referencia a Piaget & Inhelder para determinar el campo de accién de la topologia:
“La topologia no trata de las distancias permanentes, angulos o areas, sino que se basa en relaciones tales
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Su pura acepcion, este podio resguarda la estructura formal de un soporte apisonado para
el establecimiento de las actividades humanas y, de igual manera, es susceptible de ser
transformado en otros elementos segun los procesos de encajamiento en el sitio sin

perder sus caracteristicas intrinsecas.

Asimismo, hemos revisado el podio desde ldgicas cuantitativas y cualitativas: las
primeras tienen un proposito esencialmente descriptivo (dimensional), mientras que las
segundas han sido de indole analitica (relacional). De este modo, el podio es tal en cuanto
propiciador de continuidades superficiales, conectividad con las edificaciones y niveles
topogréficos circundantes, proximidad a los lugares del lugar y sucesion de suelos en

diferentes estratos.

Por ultimo, el podio es entendido desde su reduccion conceptual como un limite que
define un espacio o una serie de espacios. En este caso, se trata de la delimitacién de
diferentes regiones de suelo, ubicadas en diferentes contextos segun las condiciones de
los edificios vecinos y de la topografia del sitio. Sin embargo — y cuanto menos, paradoéjico
- es dificil establecer el limite de las regiones de suelo que este podio estructura: en
funcion de la continuidad superficial que este proyecto conlleva, las fronteras son
desdibujadas al servicio de la construccién de un lugar que esta subordinado al lugar del

campus. Esta condicion permite entender el podio como un paraje.

Y en tal orden de ideas, es preciso identificar la segunda gran propiedad del suelo:

cuando es examinado desde la escala del paraje, éste funciona como una superficie.

El suelo como superficie

Al entender el suelo como una superficie, es posible identificar los procedimientos a partir
de los cuales el sitio fue transformado en un sistema de conexiones y continuidades, en
donde el establecimiento del edificio es analogo a un paraje que esta subordinado, como
el eslabon de una cadena, a una sucesion de lugares interconectados por la calle principal
del POE. Norberg Schulz, al referirse a la equivalencia entre el piso y la superficie, sefiala

lo siguiente:

como proximidad, separacién, sucesion, cerramiento (dentro, fuera) y continuidad”. (Norberg Schulz,
Christian. Intentions in Architecture, MIT Press, Cambridge, 1968.)
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El suelo tiene que ser necesariamente una superficie aproximadamente plana,
pero puede contener desniveles e inclinaciones (escaleras, rampas). En adicion,
puede subdividirse y tratarse ornamentalmente de tal manera que una direccion o
una centralizacibn sean acentuadas. Debido a sus relativamente pocas
posibilidades de variacion, el piso, generalmente, tiene el caracter de un elemento
unificador que ayuda a definir el espacio-forma, al mismo tiempo que sirve como

base para los elementos-masass.

En consecuencia, el piso puede ser examinado segun dos nociones: su cualidad
ornamental y su condicion como elemento independiente. Con respecto al primer
aspecto, se revisara el modo en que la estilizaciéon de la superficie construye una
compostura que reune las partes del edificio y aquellas de la plaza, bajo arreglos
direccionales y, también, centralizados. Al tratar la segunda nocién, se buscara reivindicar
el papel del piso como la superficie unificadora de los diferentes elementos existentes en
el entorno inmediato del podio. En tal sentido, teniendo por sustento conceptual las
lecciones de la topologia, reclamaran especial atencion las relaciones propiciadas por

esta nueva estructura insertada en la montafa.

El establecimientos del podio es la consecuencia de la construccion de un plano
horizontal. (Fig. A.2.10) Mas precisamente, sin embargo, se debe hablar de dos planos
horizontales o, en otras palabras, de dos representaciones de la linea del horizonte que,

segun sefiala Campo Baeza al citar a Semper y a Frampton, separa el mundo

%5 Traduccion del autor con base en el texto original, citado a continuacién: The floor necessarilly has to be
an approximately flat surface, but it may contain differences of level and inclinations (stairs, ramps).
Furthermore it can be subdivided and treated ornamentally in such a way that a directcion or centralization
is emphasized. Because of its relatively few possibilities of variation, the floor generally has the character
of a unifying element which helps in defining the space-form, at the same time as it serves as ground for
the mass-elements. (Norberg Schulz, Christian. Intentions in Architecture, MIT Press, Cambridge, 1968, p.
137)

La palabra ornamentally fue traducida al castellano intencionalmente como ornamentalmente, aun cuando
este vocablo no figura en el diccionario de la Real Academia Espafiola. La “invenciéon” de este término
busca conservar la idea concentrada en el adverbio original del inglés, la cual conlleva una técnica propia
segun la cual, de acuerdo con Norberg Schulz, el piso puede ser trabajado e intervenido de manera
ornamental y no a manera de ornamento. En tal sentido, interesa el concepto de ornamentacién por sobre
el ornamento para describir las operaciones realizadas sobre el piso. Sera relvante, en consecuencia, la
eleccion del témino compostura, empleado mas adelante para referirse a la construccion y hechura de un
todo que consta de varias partes, tal como lo materializa la manera ornamental de relacionar los elementos.

% Campo Baeza, Alberto. El establecimiento de la arquitectura. Sobre la construccién del plano horizontal:
el podio y la plataforma. En A. Campo Baeza, Pensar con las manos, Nobuko, Madrid, 2010, pp 14- 21.
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estereotdmico de la tierra del mundo tecténico del cielo. (Campo Baeza 2010) El horizonte
terrestre es un piso aplanado y confinado en su costado oriental por un muro de
contencion longitudinal. La superficie resultante es el primer suelo del proyecto, sobre el
cual estan erguidas las columnas que sostienen la cubierta, organizadas a su vez en dos
categorias: la primera contiene los pilares agrupados en pares, dispuestos a lo largo del
cuerpo del edificio; la segunda agrupa los elementos portantes de la fachada,
organizados en un arreglo periptero. El horizonte etéreo, por otra parte, es la cubierta: se
trata del forjado que esconde en su totalidad el esqueleto estructural y que configura el

suelo visible del proyecto.

Los dos suelos, entonces, resguardan un doble establecimiento cuyo resultado es un
témeno hipogeo. La superficie horizontal inferior es el estilobato sobre el cual esta
asentado el templo o, mas precisamente, la stoa ya que su cara oriental esti
completamente confinada por el muro de contencion. La superficie horizontal superior es
el dintel, pero es también un témeno invertido ya que el templo esta ubicado bajo rasante
y lo que yace sobre esta nueva base es el habitante en medio de un agora. La condicion
hipogea del edificio es fundamental para entender la I6gica de su configuracion interna,
la cual seré estudiada mas adelante. Por el momento, es preciso concluir que la superficie
de la cubierta le permite al habitante establecerse en una region de suelo continua,

estilizada por la ornamentacion de su perfil.

Tal como se ha sefialado, el podio no evidencia geometrias absolutas ni sélidos
claramente identificables fruto de su pureza o de la singularidad de sus contornos. Por el
contrario, se trata de un podio surgido de la continuidad superficial, y los planos
horizontales por éste construidos son el resultado de la prolongacion de los niveles, como
si se tratase de una membrana o de un tejido elastico que se acomoda al contorno del
suelo. De este modo, la continuidad de la superficie esta dada por tres operaciones
fundamentales, supeditadas, a su vez, a sendas relaciones de proximidad entre los
elementos: plegar, lo cual genera direccionalidad; estirar y contraer, lo cual genera

centralizacion; y distender, lo cual genera conectividad.

La plegadura transforma la superficie en un propileo extendido. (Fig. A.2.11) Fruto de su
claro caracter longitudinal y de la alineacion de los pliegues que conforman los

desniveles, la cubierta esta direccionada hacia la desembocadura en la plaza.
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El estiramiento y la contraccion de la superficie transforman el suelo en un agora
bordeada por las escalinatas y los pavimentos revisados anteriormente. (Fig. A.2.12) La
continuidad superficial entra en tension con la delimitacion que conlleva la ornamentacion
del suelo, del cual son producto los desniveles de las escalinatas y las extensiones
limitadas de los pavimentos. Este trabajo de estilizacién y acomodacion de la superficie
esta dado segun un arreglo centralizado, en donde el agora como centro es equivalente
a una membrana estirada hasta los confines, los cuales, a su vez, son equivalentes a un

tejido elastico contraido.

La distension de la superficie transforma el sitio en una extension continua de suelos.
(Fig. A.2.13) De esta manera, el piso como elemento unificador reline en una compostura
el edificio y todas las zonas exteriores adyacentes, configurando un complejo sistema de
conexiones. En sintesis, el podio, trabajado como la herramienta fundamental para
materializar la conectividad entre los diferentes elementos existentes y propuestos, es la
forma que concentra en una unica logica el edificio y la plaza. La superficie, entendida
como una gran extension de cobertura de la topografia, transforma el lugar a partir de la

técnica de la continuidad.

En conclusién, la descomposicion del podio ha permitido extraer un repertorio de
operaciones realizadas sobre el suelo trabajado como una superficie. Es asi como la
conectividad inherente al establecimiento del podio ha permitido introducir en la
argumentacion el concepto de topologia, el cual explica la transformacion de los
elementos desde légicas cualitativas y examina las estructuras formales y relacionales
entre los componentes. En consecuencia, se ha esbozado un lente que permitira reducir
a elementos primitivos las arquitecturas que serdn evaluadas en el capitulo 2, cuyo
propasito sera profundizar acerca de la relacién analédgica que existe entre los diferentes
referentes de la historia y los modos de habitar el suelo. Por el momento, es pertinente
proseguir con la descomposicion del podio topoldgico en la escala del paraje,
examinando los efectos de la implantacién en términos rituales, entendidos desde la

l6gica propia del movimiento del habitante.

El recorrido gravitatorio
En la seccion denominada EIl recorrido procesional, ha sido examinada la relacion
indisoluble que existe entre el movimiento y la vista, materializada en la procesion como

un mecanismo de conquista del paisaje. En esta seccion, en funcion de la escala del
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podio y de su incidencia en la transformacion del lugar, es pertinente adoptar un filtro
particular para examinar el movimiento del habitante. En tal sentido, seran entendidos los
efectos que trae consigo la implantacién del plano horizontal que da forma al podio en
este preciso punto de la montafia, en esta ubicacion escogida al interior del campus y
segun esta particular adyacencia a la calle principal del POE.

En su libro Studies in Tectonic Culture, Kenneth Frampton estudia la obra de Jorn Utzon
a partir de la identificacion del podio como la forma transcultural que le permite evidenciar
la tension entre el piso y el muro y, por consiguiente, encontrar el punto de atraccion
principal que ejerce la arquitectura sobre el cuerpo. De esta manera, Frampton define el
podio Utzoniano como la sintesis entre la liviandad y la pesadez, y afirma que esta
ambivalencia conlleva el paradigma fundamental de los cuerpos sometidos a la fuerza de
la gravedad.s” Justamente segun esa nocion transcultural puntualizada por Frampton,
Utzon aludié a las plataformas que conocié en México durante un viaje de estudios

realizado en 1949. En un elocuente pasaje, el arquitecto danés sefialo o siguiente:

En Yucatan, en Uxmal y Chichén-ltza, se sigue el mismo principio, basado en
entornos naturales idénticos. Yucatan es una llanura cubierta por una selva
inaccesible, que crece hasta cierta altura uniforme y definida. En esta selva, los
mayas vivian en sus aldeas con pequefios pedazos de tierra despejados para el
cultivo; y su entorno, tanto a modo de fondo como de techo, era la selva caliente,
humeda y verde. No existian grandes vistas ni movimientos hacia arriba y hacia
abajo. Al introducir la plataforma al mismo nivel de las copas de los arboles, los
mayas habian obtenido repentinamente una nueva dimensién de la vida, digna de
su devocién a sus Dioses. Sobre estas altas plataformas - muchas de ellas de
hasta 100 metros de largo - construyeron sus templos. Desde alli, tenian acceso
al cielo, a las nubes y a la brisa, y de repente el techo de la selva se habia
convertido en una gran llanura abierta. Mediante este artificio arquitectonico,
habian cambiado completamente el paisaje y dotado a su vida visual de una

grandeza correspondiente a la grandeza de sus Dioses.*

57 Frampton, Kenneth. Studies in tectonic culture: The poetics of construction in nineteenth and twentieth
century architecture. Cambridge, Mass: MIT Press, 1995.

%8 Traduccién del autor, con base en el texto original citado a continuacion: In Yucatan, in Uxmal and
Chichen-Itza, the same principle is followed, based on identical natural surroundings. Yucatan is a flat
lowland covered with an inaccessible jungle, which grows to a certain uniform defined height. In this jungle
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Este artificio arquitectonico es recurrente en la obra de Utzon y, de igual manera,
conserva las intenciones plasmadas por los mayas, pero sabiamente interpretadas. Del
planteamiento de Utzon, podemos tomar dos lecciones fundamentales: el establecimiento
de un piso plano y elevado a modo de referencia en el lugar; y la introduccion de
movimientos ascendentes y descendentes a modo de aproximacion ritual a dicho suelo

gue soporta las actividades sagradas.

Al respecto del plano horizontal como sustento de la vida del hombre, Campo Baeza

argumenta:

Cuando tratamos de este plano horizontal sobre el que el hombre se aposenta,
nos vienen a la cabeza muchas palabras que hacen relacién a esta cuestion tan
arquitectonica. Establecerse, table (francés), table (inglés), tabla (espafiol), tavola
(italiano). Aposentarse, posarse, sentarse, asentamiento, reposar. Podio,
plataforma, basamento, estilobato, base, bancada, terraza, azotea. Con la
arquitectura el hombre se establece en un lugar para reposar. La palabra table,
tanto en inglés como en francés, significa mesa, plano para poder desarrollar
diversas funciones como leer, comer, trabajar; es como un mantel en el suelo, o

un tapete o una alfombra.

Este autor habla de la sélida relacion que existe entre la horizontalidad arquitectonica y
la ritualidad humana. De este modo, siempre que en un determinado sitio se halle un

plano horizontal, alli habra arquitectura.

Se ha aludido, entonces, a la trascendencia del plano horizontal como el escenario de la
vida humana (sagrada y cotidiana) y como el destino de los movimientos de
aproximacion, gobernados por el dominio espacial que ejerce dicho plano sobre el sitio.
En consecuencia, la inscripcion en el espacio de una regién de suelo definida le dota de

un sentido, de una razon de ser, de una utilidad especifica. Segun John Dixon Hunt, el

the Mayans lived in their villages with small pieces of land cleared for cultivation, and their surrounding,
background as well as roof, was the hot, damp, green jungle. No large views, no up and down movements.
By introducing the platform with its level at the same height as the jungle top, these people had suddenly
obtained a new dimension of life, worthy of their devotion to their Gods. On these high platforms -many of
them as long as 100 metres-, they built their temples. They had from here the sky, the clouds and the
breeze, and suddenly the jungle roof had been converted into a great open plain. By this architectural trick
they had completely changed the landscape and supplied their visual life with a greatness corresponding to
the greatness of their Gods. (Utzon, Jorn. Zodiac, "Platforms and Plateaus”, 1962)

59 Campo Baeza, Alberto. Pensar con las manos. Nobuko, Madrid, 2010, pp 14-21.
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movimiento es una herramienta esencial para revelar este sentido de destinacién del que
puede estar dotado un determinado lugar. Este tipo de movimiento es diferente a aquel
que da origen a la procesion, segun anotamos con anterioridad: en este caso, Hunt lo

define como un paseo.

El paseo implica un propdésito ultimo dentro del sitio y un sentido de destino - como
en el caso del muasico vagante que se mueve mientras interpreta - y de
deliberacion, como sugiere la palabra saunter, que implica una actividad
consciente e, incluso, cierta anticipacion de ser visto por otros. Pasear implica
también un recorrido definido entre cuantos incidentes puntlien y den ritmo al
movimiento. Como pasatiempo, tiende a ser una actividad para un grupo pequefio,

pero los individuos también pueden participar de ella.c

Este tipo de recorrido es guiado y estd determinado por una serie de elementos —
incidentes — que delinean una trayectoria clara hacia el destino final.

Con base en las anteriores premisas, el recorrido hacia el podio del POE ha sido definido
como un recorrido gravitatorio, toda vez que la gravitacibn como concepto principal
encierra las lecciones extraidas tanto de la literatura citada como de las evidencias
aportadas por el proyecto. En efecto, la accion de gravitar debe ser entendida a partir de

su doble implicacion.

En primer lugar, se trata del movimiento que describe un cuerpo alrededor de otro cuerpo
fruto de la atraccion gravitatoriast. En tal sentido, el podio sera el objeto dotado de una
gran masa, correspondiente a la magnitud del dominio que éste ejerce sobre el espacio;

el cuerpo — o los cuerpos — que orbitan en su rededor seran los habitantes atraidos hacia

8 Traduccion del autor, con base en el texto original citado a continuacion: The stroll implies an ultimate
purpose within the site and a sense of destination - as with the strolling musician who moves about while
performing - and deliberation, as suggested in the word saunter, which implies self-conscious activity and
even some anticipation of being watched by others. Strolling also implies a defined route between whatever
incidents punctuate and give rhythm to the movement. As a pastime, it tends to be a small group activity,
but individuals may also engage in it. (Hunt, John Dixon. Lordship of the Feet: Toward a Poetics of
Movement in the Garden. En Michel, Conan. " Landscape Design and the Experience of Motion",
Dumbarton Oaks Research Library and Collection, Washington, 2003, p. 189)

61 A modo de indagacién complementaria, se recomienda consultar la introduccién elaborada por Sibyl
Moholy-Nagy al libro de Paul Klee titulado Pedagogical Sketchbook. Especificamente, en la seccion
denominada To stand despite all possibilities to fall, se habla de la interpetacién de Klee de la gravedad
como una energia centrifuga, a partir de cuya manifestacién es posible entender la esencia y la causa
formal de los objetos. Tanto la esencia como la causa formal de los objetos, segun Klee, estan relacionadas
con el Eidos, teorizado por Platén, y con la Entelequia, argumentada por Aristoteles. (Klee, Paul.
Pedagogical Sketchbook, Praeger Publishers, New York, 1960)
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el centro de masas, quienes describirdn trayectorias guiadas hacia dicho destino nuclear,
en un ritual analogo al paseo descrito por Hunt y a los movimientos ascendentes y

descendentes sefialados por Utzon.

En segundo lugar, el gravitar alude a la fuerza que un cuerpo ejerce sobre otro, fruto de
la desaceleraciobn que conlleva el descanso o el reposo. En otras palabras, mas
precisamente, se trata de la aceleracion hacia abajo, en caida, de un objeto en direccion
al centro de gravedad de otro cuerpo dotado de mas grande masa. Bajo esta ldgica, el
podio como plano horizontal es “el abajo”, es el objeto masivo que hala hacia el centro
los cuerpos que sobre aquel ejercen la fuerza: es la fuerza del descanso, del
establecimiento del habitante sobre un soporte que le permita desarrollar sus actividades,

tal como lo anotaba Campo Baeza.

El recorrido gravitatorio, entonces, es la ambivalencia entre la aproximacion hacia el
podio y el establecimiento del habitante en su superficie. En consecuencia, seran
examinados los efectos de la insercion del podio topolégico segun los movimientos
descritos por los cuerpos en busca del destino atractor. Para tal fin, debera considerarse,
a manera de premisa, que el nacleo del podio es la platea y que este elemento es un
punto de orientacion en el lugar. (Fig. A.2.14) En efecto, la platea es el punto de reunion
de los cuatro ejes cardinales y es, asimismo, el axis mundi¢z que ordena el microcorsmos
del campus de la Universidad. La vivencia del lugar radica en la experimentaciéon de los
cuatro modos de atraccion hacia el plano horizontal, en cuya base el habitante conjura
las dos topografias: la horizontal, relacionada con la inscripcion en los cuatro puntos

cardinales; la vertical, relacionada con la comunicacion entre el suelo y el cielo.
Atraccion septentrional

La plazoleta del Parque Espinoza y el centro de la platea estan separados por una
distancia de 160 metros, equivalentes a 320 pasos, medidos en real magnitud a lo largo

62 Segun Mircea Eliade, el concepto de axis mundi (eje del Universo), presente en los mitos cosmologicos
de las culturas altaicas y nordeuropeas, es analogo a la nocion de arbol cosmico, trazable, a su vez, en las
creencias de pueblos ancestrales orientales y nérdicos como los chinos, los tartaros o los escandinavos.
La idea comun es la centralidad, entendida como el punto que sostiene el mundo. En adicion, ya sea a
través del arbol o de la pilastra (axis), existe una relaciéon contundentemente vertical entre el Cielo, la Tierra
y el Infierno. De este modo, Eliade define la verticalidad o axialidad como una topografia mitica: la copa del
arbol o la corona erguida; las ramas y el tronco o el fuste; las raices o el cimiento, alineados, vinculan el
cielo y el suelo y sostienen el Cosmos. (Eliade, Mircea. Albero - Axis Mundi. En Eliade, Mircea, "Trattato di
storia delle religioni", Torino, 2008, pp. 278-279.)
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de la trayectoria. (Fig. A.2.15) La platea reposa en una altitud que sobrepasa por 15
metros la cota topografica del parque: esta condicion es la principal generadora de los
incidentes del suelo que guian el recorrido de aproximacién. En efecto, el incentivo para
los pies esta dado por la superacion de los desniveles causados por el estrecho sendero
en diagonal, el andén inclinado de acuerdo a la falda del cerro, la sucesién de escalones
ascendentes y el piso plano que conduce a la recompensa, antecedida por un ultimo giro
de 90 grados. El deselnace de la expectativa se verifica tras el arribo a la cumbre, alli
donde el recinto propicia la pausa necesaria para divisar, aposentado, hacia la infinitud
del paisaje occidental.

Atraccion oriental

El Campito de San José y el centro de la platea estan separados por una distancia de
108 metros, equivalentes a 216 pasos, medidos en real magnitud a lo largo de la
trayectoria. (Fig. A.2.16) El patio oriental est4 ubicado 12 metros por encima del nivel del
podio, lo cual implica que este movimiento de aproximacion se da en descenso. Si bien
desde el Campito no es posible observar el destino, el estimulo para los pies esta
materializado por la tensién entre las vistas lejanas hacia occidente, siempre presentes
durante el descenso, y el paisaje cercano de los jardines que obturan las vistas y atraen
la mirada hacia el suelo escarpado. Los incidentes del piso que controlan la ruta estan
compuestos por el tramo de escaleras yuxtapuesto a la plataforma, la rampa caballera
curva que atraviesa los taludes, la interseccion que antecede la bifurcacién alrededor de
las molduras y, finalmente, las dos escaleras lineales diametralmente opuestas al centro
de la platea. Una vez en el nlcleo, el habitante logra captar la forma completa del recinto,

previamente oteado durante el descenso.
Atraccion meridional

El costado sur del proyecto, como hemos revisado, esta conformado por la interconexion
de todos los niveles intermedios existentes en el sitio. Si se considera la trayectoria mas
larga, desde el punto mas bajo, la distancia que le separa del nlcleo del podio es de 164
metros en magnitud real, equivalentes a 328 pasos. (Fig. A.2.17) Siendo el punto de
partida el mas bajo de los niveles intermedios, su altitud y aquella del destino difieren en
9 metros, ante lo cual el habitante enfrentard un ascenso que, a diferencia del recorrido

realizado desde el norte, serd mas pausado e indirecto a causa de la variedad y del
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sentido de sorpresa que conlleva la alternante disposicion de los niveles. Y es,
justamente, la sorpresa el incentivo principal para el accionar inercial de los pies pues,
con cada giro de 90 grados, se revelara paulatinamente el camino. Los accidentes del
suelo que guian el recorrido estdn conformados por diez cambios de direccion,
intermediados por tramos lineales de escalones cuya disposicion es alternante en un
ritmo constante: el compas estd compuesto por un tramo de escalones ubicado en sentido
perpendicular al podio, una porcién plana de suelo a modo de conector y un tramo de
escalones dispuesto en sentido paralelo al podio. Esta secuencia se cumple hasta la
desembocadura en la terraza — perteneciente a la calle principal del POE -, punto en el
cual la platea es observada en una trayectoria perimetral elevada. Tras el dltimo
descenso, el habitante es finalmente recompensado con el establecimiento en el nivel

absoluto.
Atraccion occidental

La plazoleta del edificio 1210 y el centro de la platea estan separados por una distancia
de 95 metros, equivalentes a 190 pasos, medidos en real magnitud a lo largo de la
trayectoria. (Fig. A.2.18) Las dos estructuras, con base en sus respectivas altitudes,
estan separadas por 12,50 metros, factor que implicara igualmente un ascenso que, sin
embargo, estara caracterizado por una excursion al interior del edificio. Esta condicion es
esencial toda vez que este paseo supone la busqueda de la luz cenital, oculta de manera
intermitente por las tres placas del edificio que el habitante debe sobrepasar. De este
modo, la luz natural y el regreso a la intemperie son el incentivo que guia la trayectoria,
la cual esta determinada por el tramo lineal de los escalones exteriores, el suelo interno
del edificio y tres escaleras semicirculares, descubiertas y organizadas alrededor de un
ojo de 4 metros de didmetro. Tras acometer el ascenso que ha determinado un
movimiento en sentido horario alrededor del vacio, el habitante percibe nuevamente el

cielo y la luz, posado sobre el plano horizontal del recinto.

En conclusion, el tipo de recorrido relacionado con la escala del paraje es un recorrido
gravitatorio. En efecto, el podio como centro de masas es el punto de atraccion para un
cuerpo que le circunda y es también el soporte para un cuerpo que yace. Esta tension
construye el lugar y el habitante lo ocupa en una doble fase ritual: aquella de la
aproximacion por medio de la continuidad superficial de los suelos y aquella del
establecimiento sobre el plano horizontal plano.
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1.3. Una grieta: la escala del umbral

Tras haber examinado el edificio en su escala como objeto, desde la manera en que el
podio fue insertado en el territorio y a partir del modo en que esta pieza transforma el
entorno, se hace necesario retomar la tension entre el exterior y el interior para abordar

su escala espacial.

Al revisar las plantas del proyecto, resalta la crujia como el recurso tipologico principal
del que se valen los arquitectos para ordenar el programa. No obstante, la galeria en
tanto que tipo es implementada a partir de sus variaciones y transformacioness:, en
estricta respuesta a las condicionantes especificas de cada nivel topografico del proyecto.
(Fig. A.3.1) En tal sentido, la primera crujia es la cubierta del edificio, ubicada en el nivel
+0.72, ya que esté dispuesta a lo largo de la circunferencia que da forma a la platea y
cumple, de manera analoga a un corredor, la funcion de propiciar el transito tangencial
hacia el recinto. En el nivel -2.50, por otra parte, la crujia esta ubicada en su lateralidad
natural, adosada a las aulas y abierta en el costado opuesto hacia la luz del exterior. Esta
sera la Unica disposicién en que la crujia resguardara su caracteristica tradicional (pura),
aun considerando que el corredor desemboca directamente en la platea y, por medio de
la articulacion de la escalera semicircular, deviene en la plataforma que, a su vez, vincula

el suelo con la planta del basamento del edificio 901 de ingenieria.

A partir del nivel -5.72, se verifica una transformaciéon fundamental de la crujia,
correspondiente al confinamiento total del espacio: el muro de contencién longitudinal,
dispuesto al este, orienta la relaciébn con el exterior en el plano vertical, dirigida a la

marquesina traslicida. En consecuencia, fruto de su condicion subterranea, la galeria es

63 Marti Aris describe las variaciones y/o transformaciones como un proceso de mestizaje tipologico, con
base en lo cual sefala que “(...) frente al caracter cerrado de la clasificacion positivista, el método tipolégico
comporta la existencia de procesos generativos que van ampliando el propio campo de andlisis. De ahi
gue, mas alla de su papel como mecanismo capaz de explicar la arquitectura de un modo comprensivo, en
tanto que realidad histéricamente gestada, podamos considerar también la idea de tipo como pieza
fundamental en el trabajo de prefiguracién de la arquitectura, es decir, como motor del proyecto”. Como
soporte del argumento, mas adelante sostiene que “(...) los tipos no se recluyen en compartimientos
estancos, sino que interaccionan entre si favoreciendo la proliferacion de los objetos. Hemos hablado de
la mezcla, la superposicion, el mestizaje, como procedimientos peculiares del pensamiento creativo. Por
ello nos parece que el andlisis tipoldgico no debe restringirse a aquellas piezas candnicas que con mayor
pureza constituyen la manifestacion de un tipo, sino que debe abarcar toda la gama de variantes y
combinaciones en las que diversas ideas tipoldgicas se confrontan y entrecruzan. Ya que el valor de la
arquitectura puede expresarse tanto en la pureza y unicidad de la regla, como en la fertilidad de sus
multiples e impuras conjunciones”. (Marti Aris, Carles. Las variaciones de la identidad. Ensayo sobre el tipo
en arquitectura, Ediciones del Serbal, Barcelona, 1993.)
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el resultado de la tensién entre las dos desembocaduras ubicadas al norte y al sury la
escalera semicircular ubicada en el eje transversal del espacio. (Fig. A.3.2) De esta
manera, al igual que en el esquema del nivel -8.62, la crujia es transformada en un
espacio intersticial, dispuesto entre las piezas claramente definidas y la frontera del
paramento oriental. El corredor, asociado de manera reductiva a la circulacion
funcionalista, es trabajado en este proyecto, contrariamente, como un ambito de
transicion: es el umbral que intermedia, en una instancia, las partes constitutivas y el

subsuelo y, en otra, el interior y el exterior del edificio.

La ultima variaciéon de la crujia es trazable en la planta del nivel -12.16. Este piso esta
compuesto por dos grandes partes independientes: al norte, el aula del auditorio y los
cuartos de servicio, ubicados, a su vez, al frente y al respaldo del espacio principal; al
sur, una estructura tripartita y simétrica conformada por dos hemiciclos y un hall central,
curvado en el extremo oriental al compéas del trazo de la escalera semicircular. En este
arreglo, la crujia materializa su acepcion primitiva correspondiente al espacio
comprendido entre dos muros paralelos, en este caso a modo de vestibulo. Sin embargo,
se trata de un vestibulo cartesiano toda vez que, de manera analoga a la Villa Rotonda
de Palladio, funge como suelo de paso entre las cuatro partes que le conforman: al norte
y al sur, antecede el acceso a los hemiciclos; al oriente, soporta el arranque de la escalera
semicircular; y al occidente, desemboca en la loggia que se conecta, a su vez, con la
plazoleta del edificio 1210 por medio de la escalera de un tramo. Esta transformacién de
la crujia en un vestibulo es la Unica disposicion transversal que tendra este espacio de

transicion con respecto a la linealidad del edificio.

En sintesis, el proyecto puede ser entendido a partir de la crujia como el recurso formal
principal, utilizado con base en su concepcion légica para organizar las piezas
constitutivas e, igualmente, trabajado desde sus transformaciones para modelar el
espacio en consonancia con las determinantes fundamentales del terreno. Y es,
justamente, a raiz de estas condicionantes, que nos interesa abordar las implicaciones
espaciales de la galeria, sin incurrir en analisis tipoldgicos que podrian desviar la atencion
del tema principal que nos ocupa. Bajo tal premisa, es esencial considerar que el edificio
esta enterrado en una doble nocién de profundidad. En el caso de la galeria oriental, el
enterramiento es total y, en consecuencia, este espacio, en los tres pisos inferiores, no

tiene relacion con el exterior salvo en sus desembocaduras y a través del tragaluz
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longitudinal. En el caso de las estancias occidentales, el enterramiento es parcial, si se
considera que el plano de la fachada es completamente libre y abierto al exterior y que
las paredes que separan las aulas de la galeria participan, simultaneamente, de los dos
mundos. Si se tiene en cuenta que la altura del muro de contencion coincide con la altura
total del edificio y que las paredes que confinan las estancias estan alineadas en todos
los pisos, se tendra que el @mbito de circulacion alli contenido esta totalmente confinado
en sus caras laterales, extendido en la axialidad del edificio a la manera de un gran vacio
gue atraviesa el territorio en sentido norte — sur y sur — norte. Con base en esta propiedad,
aunado a la evidente direccionalidad que conlleva el confinamiento lateral y la estrechez
del espacio, se trata de una grieta que hiende el suelo y que, a su vez, lo estratifica en
varios niveles, cada uno correspondiente a regiones alargadas de piso que no son

exclusivamente del edificio, sino del campus.

La grieta como principio formal trae consigo la interaccion indisoluble entre el plano
vertical y el plano horizontal. En un nivel dado, ubicado bajo rasante, las paredes de la
hendidura y la base plana del subsuelo son equivalentes, son continuas entre si. Este
concepto de continuidad material, sin embargo, debera ser revisado en dos facetas: por
una parte, los procedimientos constructivos y la técnica empleada; por otra parte, los
efectos en términos espaciales. En tal sentido, sera analizado el modo en fue construido
—y enterrado — el edificio y se examinard la idea de espacio segun la cual el suelo fue
dispuesto como soporte de unas interacciones experienciales que trascienden la mera

conduccién del habitante hacia las &reas utiles del programa.

La forma de la grieta, por ultimo, ademas de tener implicaciones en términos constructivos
y espaciales, también repercute en la nocion de lugar que nos hemos propuesto
investigar. A partir de la identificacion de las formas y de sus respectivas escalas de
intervencién en el territorio, hemos examinado el proyecto como una meseta que actla
sobre el paisaje y, a la vez, como un podio que transforma el sitio y le convierte en un
paraje, en un lugar dentro del lugar. En este caso, la idea de grieta conforma un umbral
entendido como un espacio de transicion entre el exterior y el interior, el arriba y el abajo,
lo terrestre y lo subterraneo: en sintesis, se trata de un suelo que, fruto de su condicién
hipogea, esta arraigado en la tierra y, por consiguiente, desprovisto de referencias

inmediatas al entorno. En efecto, sera la busqueda del horizonte, basada a su vez en el
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vaivén entre la desorientacién y la orientacion propio de un transitar bajo rasante, lo que

determinara el rito de resignificacion del lugar por parte del habitante.

A continuacién, en una primera instancia, sera definida la forma de la grieta, entendida
como un mecanismo de transformacion de las partes del edificio en unidades teluricas.
En segunda instancia, seran individuados los procedimientos a partir de los cuales el
suelo fue trabajado a la manera de un umbral, en respuesta a la condicion hipogea del
proyecto. En tercera instancia, tras haber examinado los limites del umbral, seran
evaluados sus motivos en términos rituales, entendidos desde la deambulacion del

habitante.

La galeria - pasaje

Segun se ha sefialado, el edificio es una pieza cuidadosamente insertada en un terreno
alargado, inclinado y circundado por edificaciones existentes. De igual manera, el
proyecto no puede ser escindido de sus determinantes ambientales toda vez que son,
justamente, estas preexistencias los factores que determinan su forma arquitectonica. En
tal sentido, la crujia como principio formal debe ser examinada en sentido topoldgico, es
decir, a partir de las relaciones estructurales propias de cada componente y, asimismo, a

partir de aquellas surgidas de la interaccion de los componentes entre si 'y con el territorio.

La galeria retoma el arquetipo de la forma arquitectonica correspondiente al espacio
direccional. En adicién, la direccionalidad no atafie tnicamente al edificio sino al campus,
ya que cada piso funge como un conector de sus diferentes objetos y espacios abiertos,
como si de un pasaje se tratase. Y es precisamente este concepto el que da origen al
binomio galeria-pasaje, que ha sido acufiado al propdsito de enfatizar la subordinacion
de los componentes del edificio a la construcciéon del complejo universitario. Este espacio
direccional, claramente longitudinal y alargado en su proporcién, esta determinado por
dos procedimientos principales: el confinamiento de las estancias y la delimitacién de los

ambitose.

64 La palabra ambito proviene del latin ambitus, cuyo significado es movimiento circular, oOrbita, circuito,
giro, como en el ejemplo stellarum rotundi ambitus (las érbitas circulares de los cuerpos celestes). De esa
raiz etimolégica, se derivan vocablos como ambulacrum (via para el paseo o para pasear); ambulatio (lugar
de paseo); ambulationem (paseo, similar a la passeggiata en lengua italiana); ambulatorius (ambulatorio, a
su vez derivado de ambulatorium, que alude al andar de los animales mientras pastan); ambulatura
(andanza); ambulare (andar, pasear, caminar). Ilgualmente relacionada, la palabra ambiente proviene del
latin ambiens (que rodea), participio activo del verbo latino ambire (rodear, cercar). De la palabra castellana
ambular (andar), se derivan las palabras deambular, deambulatorio, ambulante o ambulancia. El diccionario
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Confinamiento de las estancias

En el nivel -12.16, estdn ubicadas las tres estancias singulares del proyecto,
correspondientes a voliumenes irregulares y encajados en el terreno como piezas
independientes. (Fig. A.3.3) En el nivel -8.62, todas las piezas — salvo aquella que
contiene los servicios - estan separadas del empuje lateral del subsuelo, lo cual hace que
no tengan compromisos estructurales y que sus paredes sean de caracter significante y
no de soporte. (Fig. A.3.4) Las aulas estan contenidas por prismas regulares y
ortogonales en su yuxtaposicion. La repeticion de este modulo en sentido longitudinal se
verifica, de igual manera, en el nivel -5.72, sin variaciones en la ubicacion del paramento
interno, pero si en la anchura de las estancias, posible gracias a la sucesion de columnas
en la fachada, las cuales, dispuestas cada 2 metros, fungen como remates transversales
de las particiones. (Fig. A.3.5) Cabe anotar que la dislocacion de las dos aulas que
conforman la esquina sudoccidental del edificio obedece a una exigencia normativa que
limita a 7 metros, como minimo, la distancia entre el proyecto y los edificios existentes. A
pesar de esta condicion, los arquitectos logran caracterizar la morfologia por medio de
dos retranqueos volumétricos, con efectos hacia el exterior tras el surgimiento de tres
aristas que amplian el &ngulo de incidencia solar y, hacia el interior, en funcion del juego
geométrico entre las convexidades resultantes y la curvatura descrita por el muro de
contencién. El nivel -2.50 consta Unicamente de cinco piezas, dispuestas sobre un suelo
gue pertenece en mayor medida al campus que al edificio mismo. (Fig. A.3.6) Los cuatro
prismas que contienen las aulas son idénticos y estan organizados segun la

yuxtaposicion ortogonal presente en los esquemas de los pisos inferiores.

En sintesis, el confinamiento de las estancias estd basado en la disposicion de prismas
regulares, organizados en una yuxtaposicion ortogonal que tiene por efecto la continuidad
del paramento interno que separa las estancias de la galeria y, de igual manera, la unidad
de la fachada en términos compositivos. En el nivel mas profundo, el esquema varia en
el tipo de pieza y en el arreglo, toda vez que las células asumen geometrias irregulares
gue se encuentran encajadas directamente en el terreno y la organizacion no obedece a

un esquema longitudinal sino transversal y centralizado, a modo de hall. Por dltimo, la

de la Real Academia Espafiola define ambito como contorno o perimetro de un espacio o lugar; espacio
comprendido dentro de limites determinados. A través del término ambito, nos referiremos, en
consecuencia, a los espacios delimitados para andar.
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pieza atipica que contiene los bafios, apilada en la misma posicidén en todos los pisos,
articula la curvatura oriental de la galeria con el trazado ortogonal de las piezas
occidentales. De este modo, entre la pieza de los bafios y la Ultima pieza dislocada en la
esquina sudoccidental, se genera una transicion estrecha — contenida por dos muros

paralelos - entre la galeria y el recibidor de las escaleras de ida y vuelta en medios pisos.
Delimitacion del @mbito

Segun se ha evidenciado con anterioridad, en el nivel -12.16 la crujia es transformada en
hall, el cual es implementado en dos modos diferentes. (Fig. A.3.7) El hall cerrado
intermedia el auditorio y los cuartos de servicio, y esta comunicado con la galeria del nivel
-8.62 por medio de un tramo lineal de escaleras. El hall abierto, por el contrario, ocupa el
intersticio de los hemiciclos y, en funcidn de sus aberturas del oriente y del occidente, es
superficialmente continuo: hacia el oriente, la escalera semicircular extiende en sentido
vertical la continuidad del desplazamiento hasta el nivel de la platea; hacia el occidente,
la abertura transversal extiende el hall hacia los pavimentos exteriores. En este sentido,
se empieza a vislumbrar la propiedad fundamental de los ambitos de este proyecto: la

delimitacion interna y techada y la continuidad hacia el exterior descubierto.

El nivel -8.62 es el punto de conexion con la ciudad. (Fig. A.3.8) El ambito de circulacién
conecta la calle, al norte, y las escaleras de ida y vuelta en medios pisos, al sur, las
cuales, a su vez, hacen parte de la sucesion de pavimentos intermedios que recogen los
niveles existentes del campus. La particular configuracion del espacio obedece a la
contraposicion entre la geometria pura y ortogonal de las estancias y el trazado curvilineo
y de &ngulos obtusos de los muros de contencidn orientales. El ambito, en tal sentido, es
el vacio resultante, residuo de la disposicion ordenada de los prismas y del erguimiento
preciso del plano vertical que contiene el empuje lateral de la tierra. Es de notar,
asimismo, la anchura de la galeria en relacion con la profundidad de las estancias: las
paredes divisorias estdn ubicadas en el eje central del edificio, lo cual mantiene en
perfecto equilibrio los dos mundos, en estricta correspondencia con el caracter urbano de
este pasaje. La escalera semicircular, dispuesta en la oquedad excavada en la tierra, es

equidistante a las dos desembocaduras opuestas.

El pasaje encuentra su manifestacion mas significativa en el nivel -5.72. (Fig. A.3.9) En

este piso, si bien se repite un esquema similar a aquel que ordena el piso inmediatamente
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inferior, se verifica una variacion fundamental, correspondiente al pliegue de la superficie
del podio, al norte, y a la prolongacién del espacio hacia la plazuela adyacente al edificio
de la Facultad de Matematicas, al sur. En efecto, estas dos desembocaduras diluyen los
limites del &mbito, ahora Unicamente representados de manera indirecta por la placa del
nivel superior. Es asi como el pasaje atraviesa de manera ininterrumpida el edificio y, por
consiguiente, el campus, desde la calle publica hasta los vacios intersticiales de las
construcciones existentes. Esta continuidad denota la voluntad de los arquitectos de
subordinar la galeria que da forma al edificio a una légica superior, digna de la escala de
la Universidad, directamente relacionada con la prerrogativa de restituirle al campus
suelos utiles para la comunidad académica en compensacion por la implantacion de

diecinueve aulas de clase, dos hemiciclos y un auditorio.

En el nivel -2.50, el pasaje esta enmarcado por las cuatro estancias yuxtapuestas, lo cual
delimita igualmente la huella de la cubierta. (Fig. A.3.10) En consecuencia, la region de
suelo techada es un segmento menor en relacion con la totalidad de la superficie abierta.
El arquetipo del espacio direccional, materilizado por la galeria-pasaje, esta igualmente
representado por la cubierta escalonada del podio, confinada a su vez por el edificio 901
de ingenieria y el galpén. La conjuncion de la galeria y el propileo configura un gran
pasaje longilineo, descubierto al norte y cubierto al sur, adosado a la platea que, a su
vez, se rehace a otro arquetipo de la forma arquitecténica como el espacio centralizado.
Este sistema de suelos concatenados soporta la interaccién entre la direccionalidad
propia del pasaje y la centralidad generada por la plaza, mediados por el umbral del plano

techado.

En conclusién, el proyecto es una galeria que atraviesa el territorio, de manera analoga
a la de un pasaje que libera en la ciudad el primer piso de los edificios y conecta las
entrafas de las calles y las manzanas. En tal sentido, cada nivel es un suelo arraigado
en la tierra, continuo en su extension gracias a las multiples desembocaduras ubicadas
en los extremos del norte y del sur. Estos pasajes son crujias que asumen, de manera
simultanea, la forma de un umbral y de un podio: la forma del umbral esta materializada
por el confinamiento del espacio, en paramento y en techo; aquella del podio surge
cuando el confinamiento es parcial, en correspondencia con la demarcacién del plano

horizontal de cubierta y de la progresiva eliminacién del plano vertical. Se trata,
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respectivamente, de los &mbitos interiores de ambulacion y de las desembocaduras de

conexion con el exterior.

La ininterrumpida relacion entre el afuera y el adentro - que se verifica en cada nivel
topogréfico - permite entender que cada entrepiso del edificio es un suelo si artificial, pero
gue contiene las propiedades naturales de una grieta hendida en la tierra, tales como la
continuidad superficial, la linealidad de la figura y la relacion intermitente con el ambiente.
De este modo, a pesar de ser unos planos construidos, artificiales y abstractos, los suelos
del edificio son también unidades tellricas, convertidas en espacialidad a través de la

conformacion del umbral.

Y en tal orden de ideas, es preciso identificar la tercera gran propiedad del suelo: cuando
es examinado desde la escala espacial propia de un umbral, éste funciona como un

plano.

El suelo como plano
A modo de premisa introductoria, es pertinente ahondar en un par de temas que seran

utiles para el argumento.

En primera instancia, el edificio estd compuesto por cuatro plantas techadas total o
parcialmente, prolongadas de manera continua hacia el exterior. EI motivo por el cual
cada piso ha sido identificado con su nivel topografico — referenciado al nivel cero del
proyecto - y no con una nomenclatura ordinal (primero, segundo, tercero) es la dificultad
de encontrar, de manera indiscutible, el primer piso del edificio. Si comUnmente se
considera el primer piso de un edificio como el suelo que comunica el interior con el
exterior y que permite el acceso, ¢.cual seria nuestro groundfloor, piano nobile, planta
baja, rez-de-chaussée? Con base en la cualidad telurica evidenciada en cada piso, sera

licito afrimar que el proyecto cuenta con cuatro primeros pisos.

En segunda instancia, la grieta como concepto espacial ha permitido analizar la forma del
edificio, materializada por una crujia que atraviesa el territorio. Por consiguiente, en aras
de enriquecer esta idea, es oportuno hablar de la doble implicacion que trae consigo el
ejercicio de rajar el suelo. (Fig. A.3.11) Por una parte, la grieta es una hendidura realizada
en el eje Z, hacia abajo, en correspondencia con una profundidad antes inapreciable. La
forma resultante es una base plana ubicada en algun nivel subterraneo, constante de una

seccion inmaterial que separa dos planos verticales enfrentados. Este vacio, en el caso
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del Lleras, se corresponde con el espacio que da forma al umbral resultante del
enfrentamiento del muro de contencién y las paredes que confinan las estancias. En su
dimensién vertical, la grieta es una seccion extendida en sentido longitudinal. Por otra
parte, la grieta es también una perforacion realizada en los ejes X-Y, hacia adelante, en
correspondencia con la prolongacién del espacio. La forma resultante es un tdnel,
constituyente de una via subterrdnea apoyada y cubierta, respectivamente, por dos
planos verticales acostados y paralelos. En el edificio, este vacio esta contenido entre
cada binomio de placas de entrepiso, considerando que cada uno de los niveles
topogréficos es un suelo que atraviesa el territorio de manera continua. De esta manera,
los suelos parecen ser cuerpos macizos horizontales, y el vacio es encontrado soélo
cuando el habitante lo transita. En su dimension horizontal, la grieta es una perforacion

transversal.

En ambos casos, tanto en el suelo como unidad telarica y en el suelo como base de una
grieta que es, a la vez, vertical y horizontal, este elemento constituye el plano que soporta
y define el vacio. Asimismo, el plano es la abstraccién de un territorio, es el artificio con
que se construye el espacio a partir de la disposicién de una figura que se separa
conceptualmente del fondo que la contiene. Al respecto, Francis Ching sefala lo

siguiente:

Cuando colocamos un elemento bidimensional en una hoja de papel, éste incide
en el contorno del espacio en blanco de alrededor. De un modo similar, cualquier
forma tridimensional articulara el volumen espacial envolvente y generara un
campo de influencia o territorio que reivindicara como propio. (...) Un campo
espacial sencillo puede definirse mediante un plano horizontal dispuesto a modo
de figura contra un fondo. (...) Un plano horizontal hundido respecto al plano del
terreno recurre a las superficies verticales de la misma depresion para definir el

volumen espacial. ¢

Ching define el plano como una figura y también como un procedimiento. La recurrencia
a las superficies verticales - por parte del plano hundido - para la definicion del volumen
espacial implica el encadenamiento formal del pavimento, los paramentos y, con base en

el ejemplo del edificio Lleras, también del techo. Esta continuidad superficial encuentra

65 Ching, Francis D.K. Arquitectura. Forma, espacio y orden, Gustavo Gili, Barcelona, 2013
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su origen tanto conceptual como constructivo, segun Mario Algarin, en las arquitecturas
excavadas. Al referirse a los espacios subterraneos, Algarin sefiala que “existe una total
continuidad entre el sustrato, el terreno y lo construido, entre lo natural y lo artifcial. En
estos espacios, tanto el pavimento como los paramentos verticales y el techo estan

construidos por el mismo material y son isotropos con respecto al entorno.” s Algarin
localiza en la cueva el origen de una concepcion del espacio que no esta supeditada a
los procedimientos constructivos sino a la capacidad imaginativa, lo cual guia el proceso
de vaciamiento de la piedra, liberado, a priori, de consideraciones estructurales dada la
estabilidad natural de la roca maciza. En esta dimension, el plano no surge de la
estructuracion de los limites sino de la adecuacion de la materia: el suelo, en ese sentido,

es el soporte del vacio encontrado; es un suelo artificial, establecido bajo el suelo natural.

La isotropia citada por Algarin es trazable en la caverna como el arquetipo de una idea
de espacio en donde el fondo y la figura son equivalentes. Sin embargo, esta categoria
deviene de una clasificacion mas profunda, que se rehace a la relacion que este autor
identifica entre la escultura y la arquitectura. Soportado por Alberti, quien a su vez parece
basarse en la Historia Natural escrita por Cayo Plinio Segundo en el | siglo D.C., Algarin
describe tres formas de escultura: plastica, fusoria y sculptura®’. Esta divisidbn es
igualmente trazable en la arquitectura, asi: la acumulacion de elementos, por union,
articulacion o tejido, es la tectdnica, analoga conceptualmente a la plastica; el modelado
de materiales liquidos y déciles como el barro o el concreto configuran una arquitectura
que surge de la factura del molde, con apariencia estereotomica, analoga a la fusoria; la

sustraccion de masa y la excavacion conllevan el corte de la piedra y el hallazgo de un

66 Algarin, Mario. Arquitecturas excavadas. El proyecto frente a la construccion de espacio, Fundacion Caja
de Arquitectos, Barcelona, 2006.

67 Algarin toma esta clasificacion de la entrevista titulada La materia es un espacio lento, realizada por Tulio
Demicheli a Eduardo Chillida en 1995. Alli, Chillida cita el De Statua de Alberti para identificar tres tipos de
escultores: los que quitan materia, los que la afiaden y los que la quitan y la afiaden. Algarin encuentra en
la Historia Natural de Plinio el posible origen tanto de la clasificacion como de la terminologia utilizada. En
consecuencia, Algarin argumenta lo siguiente: “Al identificar el tipo de escultura con el proceso se esta
trascendiendo el aparente sentido practico de la clasificacion; seguramente en ambos tratadistas — como
en Eduardo Chillida — existe ademds una preocupacion por la reflexion sobre el mismo concepto escultura,
que esta englobando actividades tan distintas. En este sentido, aunque el objeto que resulta finalmente
puede ser asimilable, la forma en que éste se ejecuta es conceptualmente muy distinta. Como Chillida nos
explica, mientras la plastica va afiadiendo masa para componer la figura, la sculptura en cambio procede
retirandola a partir de un sélido envolvente. La fusoria trabaja utilizando un molde con un material liquido
que toma su forma.” (Algarin, Mario. Arquitecturas excavadas. El proyecto frente a la construccion de
espacio, Fundacién Caja de Arquitectos, Barcelona, 2006.)
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vacio contenido por superficies isétropas, de manera analoga a lo que sucede en la

sculptura.

Lo que interesa, en conclusién, es entender el plano en dos definiciones: el plano como
el procedimiento que explica la tension entre la figura y el fondo, y el plano como soporte
del vacio, a modo de un umbral. Respectivamente, se trata de las causas en términos
procedimentales y constructivos, por una parte, y por otra, de los efectos en términos
espaciales. Al trasladar esta ambivalencia al edificio Lleras — entendido como un umbral
que atraviesa la tierra — notamos que el suelo es un plano construido a partir de la adicion
de partes y de la conjuncién de elementos monoliticos fundidos, como en la plastica y en
la fusoria, y es, igualmente, un plano hallado, fruto de la excavacion y de la extraccion de

materia, como en la sculptura. (Fig. A.3.12)
Plano construido

La primera pista para entender el plano del suelo como una figura construida, separada
del fondo que la contiene, reposa en la solucién estructural adoptada para la cimentacion
del edificio. (Fig. A.3.13) En el nivel -12.16, el mas hondo, estan dispuestas todas las
vigas de amarre de las zapatas, las cuales, a su vez, estan ubicadas a profundidades que
varian segun la especificidad de los espacios a los que subyacen. Es asi como las
zapatas ubicadas bajo el auditorio y los hemiciclos demandan una excavacion mayor con
respecto a aquellas que coinciden con la huella del vestibulo o a aquellas que soportan
las columnas que “nacen” en el nivel superior. La huella de este piso es menor que la del
nivel -8.62; sin embargo, la planta de cimentacion delinea la silueta completa del edificio,
evidenciando la magnitud de la intervencion realizada en el terreno para su asiento. Las
zapatas, aisladas en funcién de su naturaleza estructural, estan articuladas por medio de
elementos lineales, lo cual conforma el armazén que sera recubierto por un relleno en
material compactado, a modo de soporte para la fundicion de la placa de contrapiso que,

a su vez, constituye el plano que unifica el conjunto.

La complementariedad entre plastica y fusoria en la construccion del plano resalta de
manera mas evidente al revisar el despiece de la formaleta del entrepiso ubicado en el
nivel -5.72. (Fig. A.3.14) El contorno de la figura esta definido por un trabajo especializado
de cada borde de placa. El forjado, a su vez, esta conformado por una torta superior y

una torta inferior con espesores, respectivamente, de 5 y 3 centimetros, lo cual refuerza
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la apariencia monolitica del elemento y abuele la necesidad de un cielo raso. Sin
embargo, esta aparente estereotomia esta contrastada por la tectdénica con que fue
elaborado el molde del armazén: la placa tiene un desempefio estructural orientado en
una direccion, reforzado en sentido transversal por riostras que aportan rigidez al sistema.
De este modo, los casetones estan dispuestos segun una reticula articulada constante,
alterada unicamente en funcién de la generacion de los vacios para la doble altura del
auditorio, para la disposicion de las escaleras y para la iluminacién de la crujia. La figura
resultante, entonces, es un plano aéreo en términos estructurales toda vez que esta
soportado por apoyos puntuales, pero es, igualmente, un plano arraigado en la tierra en

funciéon de su condiciéon subterranea.

La implantacion de estos planos de base fue posible gracias al retiro de la totalidad del
volumen de tierra existente en el predio. En tal sentido, la condicion subterrdnea de los
planos conduce a la implementacién de muros de contencion, los cuales, ademés de
frenar el empuje lateral del terreno, configuran su origen formal. (Fig. A.3.15) La idea de
gue el plano vertical sustenta la aparicién del plano horizontal puede ser corroborada tras
examinar el proceso constructivo del edificio. En efecto, antes de disponer los elementos
de cimentacion, dicho nivel fue formalizado por medio del erguimiento de los muros, los
cuales estan clasificados en nueve tipos dada la especificidad de cada rincén del
proyecto. Una vez los muros fueron hincados en el terreno y, por consiguiente, una vez
fue formalizada la base mas profunda del edificio, fue posible la ubicacion de las
columnas y el armado de los planos de entrepiso y de la cubierta. De este modo, a pesar
de no ser producto del vaciamiento de una masa sino de la composicién de elementos
independientes y construidos en fases diferentes, la continuidad superficial del hormigon
entre los planos horizontales y los verticales se acerca conceptualmente a la isotropia
referida por Algarin.

Plano hallado

Si bien se ha sefalado que los planos horizontales son figuras construidas artificialmente,
se puede considerar, igualmente, que estas bases son el resultado de un hallazgo. Por
una parte, el retiro del volumen de tierra y la consecuente excavacion permitieron
encontrar el nivel para asentar el edificio y para marcar sobre los muros de contencion
los trazos indicativos de los niveles de las placas aéreas. Por otra parte, en consonancia
con la condicidn subterranea de este umbral, este plano es imperceptible desde el exterior
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toda vez que la figura del edificio no expresa su totalidad como objeto, lo cual tiene por
efecto el entendimiento del vacio sélo en el momento en que es descubierto para ser
habitado. La sculptura es, precisamente, el modo de confirmar la capacidad de la
arquitectura: es decir, a la arquitectura, a diferencia de la escultura, no se le exige una
finalidad figural sino la cualidad de ser capaz, de servir para contener, de proveer una

habitacidon que es el espacio. A propésito, Algarin sostiene lo siguiente:

El espacio forma parte de nuestro conocimiento sensible, y en esa sensacion
espacial hay un componente innato que tiene que ver con la simple capacidad.
Dado un vacio, el hombre facilmente lo habita y establece una distribucion. A partir
de la ocupacion del espacio por el propio cuerpo, se tiene una nocion intuitiva de
proporcion y distancia y de ahi nacen las primeras unidades de medida. En el
razonamiento simétrico, la construccion de un refugio parte fundamentalmente de

fabricar un espacio. ¢

Bajo tal premisa, el espacio puede ser entendido como una causa y como un efecto. Es
causa en tanto que componente original o innato de nuestra sensiblidad, lo cual explicaria
que la busqueda del vacio es la busqueda de un refugio donde acomodarnos. Es efecto
en tanto que envoltorio de la envoltura, ya no relacionado, a priori, con el conocimiento
sensible sino con el conocimiento constructivo. Esta tension derivada del entendimiento
del espacio se ve reflejada en la constitucion del &mbito que atraviesa el edificio Lleras y
el campus. (Fig. A.3.16) En tal sentido, la envoltura es un artefacto, constante de planos
que son, a la vez, figuras y procedimientos constructivos basados en el manejo del
concreto y la mamposteria. De igual manera, los planos son significantes de un vacio que
hace explicita la capacidad del proyecto pues, en palabras de Bruno Zevi, “la arquitectura
no deriva de una suma de longitudes, anchuras y alturas de los elementos constructivos
que envuelven el espacio, sino dimana propiamente del vacio, del espacio envuelto, del

espacio interior, en el cual los hombres viven y se mueven”. &

En conclusion, examinar el suelo desde la légica de un plano ha permitido trasladar el
argumento hacia el entendimiento del espacio, del vacio o, segun la fisionomia propia del

edificio Lleras, del umbral excavado en el territorio. Tras haber indagado acerca de las

68 Algarin, Mario. Arquitecturas excavadas. El proyecto frente a la construccién de espacio, Fundacion Caja
de Arquitectos, Barcelona, 2006.

69 Zevi, Bruno. Saber ver la arquitectura. Ensayo sobre la interpretacion espacial en la arquitectura, Editorial
Poseiddn, Barcelona, 1981
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formas y los procedimientos que constituyen la grieta en el campus, es pertinente retomar
las ideas de Zevi y analizar el vivir y el moverse de los hombres en el espacio, en este
tipo de espacio subterraneo, carente de referencias contextuales y ambientales fijas dada
la consecuente ausencia de ventanas pero, a su vez, prolongado de manera
ininterrumpida hacia el exterior. Y es justamente esta constante oscilacion entre el interior
y el exterior, entre el adentro y el afuera, entre el arriba y el abajo, lo que determina la

experiencia ritual del habitante.

El recorrido pendular

El espacio encontrado puede ser entendio a partir del concepto de milieu, definido por
Norberg-Schulz como “un marco significativo para las actividades del hombre”. (Norberg
Schulz 1968) Lo significativo esta asociado con la apropiacién del hombre, toda vez que
el espacio contiene todas las posibilidades, todas las actividades en su estado potencial
Yy, por consiguiente, su disfrute variara segun el tipo especifico de rito. En efecto, Norberg-

Schulz seflala méas adelante:

Un milieu se caracteriza por sus posibilidades de vida social. Las posibilidades de
cambiar actividades y percepciones deben satisfacer las necesidades
ambientales. Cuando usamos la palabra 'posibilidades’, queremos sefalar el
hecho de que nuestra experiencia del medio no es sélo una funcion de lo que

realmente hacemos, sino mas aun de lo que podriamos hacer, si quisiéramos.™

Esta nocion de posibilidad es esencial toda vez que alude al libre albedrio de quien ocupa
el espacio, a diferencia de los tipos de recorrido que hemos evaluado con anterioridad (la
procesion y la gravitacion). En este caso, el umbral condiciona la experiencia desde el
intencionado extrafiamiento del horizonte, lo cual implica que en el habitante se genere
la expectativa por saber qué se encuentra mas alla de cada paso. Esta idea es trabajada

por Till Boettger bajo el concepto de threshold spaces, que define de la siguiente manera:

Los espacios umbral son requeridos para el acceso a las salas funcionales.

Proporcionan un prefacio a la percepcion del espacio arquitecténico. Viven en la

0 Traduccion del autor con base en el texto original, citado a continuacion: A milieu is characterized by its
possibilities for social life. The possibilities for changing activities and perceptions must satisfy the
environmental needs. When we use the word ' possibilities’, we want to point to the fact that our experience
of the milieu is not only a function of what we actually do, but still more of what we could do, if we wanted.
(Norberg Schulz, Christian. Intentions in Architecture, MIT Press, Cambridge, 1968, p.119)
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secuencia de lo que yace en el pasado, presente y futuro. Esto significa: los

espacios umbral también viven en la expectativa de lo que esta por venir.

Se trata, entonces, de un espacio que prospera al anunciar la siguiente experiencia
espacial, toda vez que subsiste en la posibilidad que ofrece al habitante de seguir
adelante. De igual manera, Boettger describe el umbral como la transicion o el estado
intermedio entre el adentro y el afuera y como una atmdosfera contenida que conjura una

experiencia psicosomatica.

El exterior deslumbrante, sin bordes y silencioso esta yuxtapuesto al sitio incoloro,
interior y abstracto para la reflexion. Las interacciones, obviamente, han sido
asignadas intencionalmente y permiten el desarrollo de atmaosferas equivocas y
complejas. Estos estados ambivalentes muestran paralelos con las experiencias
del espacio umbral, que también estan caracterizados por la ambigledad y lo
inesperado. En adicion, las disimiles atmosferas establecen un fuerte contraste
entre el interior y el exterior, lo que sitda al visitante en un perceptible estado
intermedio. Los visitantes no sélo penetran fisicamente un mundo interior, sino que
también terminan por reflexionar sobre sus propios pensamientos internos. El
espacio mediatico proporciona una doble experiencia del espacio umbral: por un
lado, fisica y, por el otro, intelectual. El acto de esperar dentro de la instalacion

esta dotado no de un efecto particular sino del olvido del mundo exterior.”

Caminar por un umbral parece ser equivalente a perder paulatinamente la conscienca
acerca de las referencias ambientales y contextuales. Es divagar (fisica y mentalmente),

vagar, deambular, errar: es caminar por caminar. John Dixton Hunt encierra estas

"t Traduccion del autor con base en el texto original, citado a continuacién: Threshold spaces are required
for access to the actual functional rooms. They provide a preface to perception of architectural space. They
live in the sequence of what lies in the past, present, and future. This means: threshold spaces also live in
the expectation of what is to come. (Boettger, Till. Threshold Spaces. Transitions in Architecture. Analysis
and Design Tools, Birkhduser, Basilea, 2014, p.10)

2 Traduccion del autor con base en el texto original, citado a continuacion: The glaring, borderless, silent
exterior is juxtaposed with the colorless, interior, abstract place for self reflection. The interplays have
obviously been assigned intentionally and allow equivocal, complex atmospheres to develop. These
ambivalent moods show parallels to threshold space experiences, which are also characterized by
ambiguity and the unexpected. Furthermore, the dissimilar atmospheres establish a strong contrast between
inside and outside, which puts the visitor into a perceptible intermediate state. Visitors not only physically
penetrate an inner world but also find themselves reflecting on their own inner thoughts. The media space
provides a twofold threshold space experience, on the one hand physical, on the other intellectual. The act
of waiting inside the installation is bestowed not with a particular effect but rather with forgetting the outside
world. (Boettger, Till. Threshold Spaces. Transitions in Architecture. Analysis and Design Tools, Birkhduser,
Basilea, 2014, p. 38)
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acciones en el concepto de deriva (ramble, en su acepcién original en inglés) y lo describe

de la siguiente manera:

Las derivas (...) conllevan un movimiento sin estimulo externo; son promovidas en
gran medida por la voluntad o la curiosidad de un individuo que disfruta del ocio
para vagar. Las derivas estan a favor de los placeres del movimiento mismo, sin
rutas o destinos definidos o predeterminados; una deriva implica impulso,
espontaneidad, un deambular desconectado, y por tanto es mas probable que una
deriva sea solitaria, ya que las desconexiones de una persona serian distracciones

para la deriva de otra.”

Este tipo de recorrido es libre y no esta determinado por elemento alguno mas que por el
envolvimiento mismo del espacio. Tal como sostiene Boettger, este espacio, entendido
como un umbral, incentiva la progresion al compas del desarrollo de relaciones entre el
interior y el exterior de los edificios. Y es justamente este factor el que caracteriza de
manera superlativa la experiencia de atravesar el territorio en el edificio Lleras.
Retomando los conceptos aportados por los autores que hemos revisado, se concluye
que, en la deambulacién por un umbral, estan superpuestos tres momentos: el momento
gue precede el ingreso al espacio, caracterizado por la acumulacion de la expectativa; el
momento extendido en el espacio, dotado del movimiento vagante; y el momento de

egreso, constante de una experiencia transformadora.

Con base en las anteriores premisas, el recorrido por el umbral ha sido definido como un
recorrido pendular, toda vez que el péndulo como concepto principal encierra las
lecciones extraidas tanto de la literatura citada como de las evidencias aportadas por el
proyecto. En efecto, la accion de pendulear debe ser entendida a partir de su doble
implicacion.

Como referencia, se cita el péndulo de Foucault. (Fig. A.3.17) La primera implicacion del

péndulo consiste en la superposicion de dos tipos de energia. Por un lado, se alude a la

73 Traduccion del autor con base en el texto original, citado a continuaciéon: Rambles (...) entail movement
with no external prompt; they are promoted largely by the will or curiosity of an individual enjoying the leisure
to wander. Rambles are for the pleasures of movement itself, without definite or preordained routes or
destinations; a ramble implies impulse, spontaneity, a disconnected wandering, and therefore it is more
likely that a ramble is solitary, since one person's disconnections would distract from another's ramble.
(Hunt, John Dixon. Lordship of the Feet: Toward a Poetics of Movement in the Garden. En Michel, Conan.
" Landscape Design and the Experience of Motion", Dumbarton Oaks Research Library and Collection,
Washington, 2003, p. 187)

78



energia potencial, correspondiente al estado de reposo que tiene la esfera antes de ser
liberada. La potencia es analoga a las posibilidades contenidas por el milieu descrito por
Norberg-Schulz y a la expectativa cultivada por el visitante en el momento previo a la
penetracion del umbral, tal como lo sefalaba Boettger. La energia potencial se manifiesta
en el instante de pausa que coincide con el limite de la crujia del Lleras: el suelo por el
gue se transita es continuo entre interior y exterior (tal como se cumple en todos los
niveles del proyecto), pero la relacion entre dicho suelo y el suelo del nivel superior, que
actua como cubierta del umbral, es discontinua, y es alli donde este limite representa la
ultima referencia ambiental fija para el habitante que, posteriormente, perderé la nocion
directa del entorno. Por otro lado, se habla de la energia cinética, correspondiente al
balanceo de la esfera. ElI desenvolvimiento de la energia cinética es la razén del
movimiento, en este caso de un movimiento autbnomo que seria infinito si el rozamiento
del aire no ejerciese una fuerza en sentido contrario. Al estar Unicamente determinado
por la gravedad, sin la influencia de ningun tipo de agente externo, podemos considerar
qgue el ir y venir de la esfera es analogo a la deriva descrita por Hunt y a la indeterminada
progresion espacial sefialada por Boettger. La energia cinética esta contenida en el
cuerpo del habitante que atraviesa el territorio en medio de la crujia del edificio, de norte

asury de sur a norte.

La segunda implicacion del péndulo consiste en la jerarquizacién del espacio. El vaivén
descrito por la esfera descolgada, correspondiente al cumplimiento de un periodo, esta
determinado por la presencia de dos polos opuestos. Estos extremos se corresponden
con todos los puntos que conforman la circunferencia perimetral, sobre la cual esta
dispuesto el reloj césmico. Si se traslada de manera anéloga este principio al edificio
Lleras, el espacio de la crujia esta tensionado en sus extremos, alli donde a norte y sur
estan ubicadas las desembocaduras que prolongan el suelo hacia afuera. De este modo,
la oscilacién entre los extremos — las desembocaduras — serd una oscilacion entre el
interior y el exterior, basada, de igual manera, en la proporcion alargada y estrecha de la

crujia que, a modo figurativo, representa la trayectoria del cuerpo oscilante.

Umberto Eco registré una magnifica descripcion del péndulo de Foucault, con la cual sera

concluida, de la manera mas elocuente, la metafora propuesta.

Fue entonces cuando vi el Péndulo. La esfera, movil en el extremo de un largo hilo
fijado a la boveda del coro, describia sus amplias oscilaciones con isécrona
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majestad. Yo sabia - aunque cualquiera habria podido notarlo en la magia de
aquella placida respiracion - que el periodo estaba regulado por la relacion entre
la raiz cuadrada de la longitud del hilo y ese numero 1 que, irracional para las
mentes sublunares, por divina razon une necesariamente la circunferencia al
diametro de todos los circulos posibles — de modo que el tiempo de ese vagar de
una esfera entre uno y otro polo era efecto de una arcana conspiracion entre las
mas intemporales de las medidas, la unidad del punto de suspension, la dualidad
de una abstracta dimension, la naturaleza ternaria de T, el tetragono secreto de la

raiz, la perfeccién del circulo.”

La metafora, en sintesis, consiste en trasladar el sentido del periodo del péndulo a la

deambulacion, y aquel de la esfera oscilante al habitante.

Bajo esta ldgica, los tres momentos que habian sido identificados como determinantes
de la deambulacion por el umbral, en definitiva, serdn evaluados en el proyecto con el fin
de entender su relacién con el lugar, teniendo en cuenta que se trata de un ambito
enterrado que conlleva relaciones intermitentes y puntuales con el mundo circundante.

Es asi como han sido definidos los tres momentos de la siguiente manera:

Orientacion: corresponde al momento en que el habitante, dotado de la energia potencial,

tiene el dltimo atisbo del entorno, antes de entrar al edificio.

Desorientacion: corresponde al momento en que el habitante deambula al interior del
edificio, en pleno ejercicio de la energia cinética, desprovisto de referencias ambientales
y guiado, Unicamente, por la expectativa y por la luz. De una manera similar, Flora Samuel

describe la promenade architecturale en la Villa Savoye:

Sostengo que la Villa Savoye es la ejemplificacion de la ruta de la Escalera de
Jacob. En efecto, Le Corbusier escribié, en la Oeuvre Compléte, que aqui es

necesario "ir a buscar el sol" en el solarium, que "al coronar el conjunto”, es "un

" Traduccion del autor con base en el texto original, citado a continuacion: Fu allora che vidi il Pendolo. La
sfera, mobile all’estremita di un lungo filo fissato alla volta del coro, descriveva le sue ampie oscillazioni con
isocrona maesta. lo sapevo — ma chiunque avrebbe dovuto avvertire nell'incanto di quel placido respiro —
che il periodo era regolato dal rapporto tra la radice quadrata della lunghezza del filo e quel numero 1 che,
irrazionale alle menti sublunari, per divina ragione lega necessariamente la circonferenza al diametro di tutti
i cerchi possibili — cosi che il tempo di quel vagare di una sfera dall’'uno all’altro polo era effetto di una arcana
cospirazione tra le piu intemporali delle misure, l'unita del punto di sospensione, la dualita di una astratta
dimensione, la natura ternaria di T, il tetragono segreto della radice, la perfezione del cerchio. (Eco,
Umberto. Il pendolo di Foucault, Bompiani, Milano, 1988, p.1)
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elemento arquitecténico muy rico". Este es, entonces, el enfoque de la promenade,
gue comienza en los espacios apagados de la entrada y termina en un resplandor
de luz. Encontrar el sol, el mensaje central del mundo interior de Le Corbusier, es

por lo tanto central para la narrativa de la promenade.?

Reorientacion: corresponde al momento en que el habitante se reencuentra con el

exterior y, ubicado en el polo opuesto, se carga nuevamente de energia potencial.

De este modo, los cuatro niveles del proyecto constan de sendos suelos que atraviesan
el umbral y, en tal sentido, el recorrido pendular puede ser verificado de manera

especifica en cada uno de ellos.
Penduleo en el nivel -12.16 (Fig. A.3.18)

El habitante, orientado por el dltimo atisbo del lugar, accede al edificio tras ascender por
las escaleras rectilineas desde la plazoleta del edificio 1210. Los quince escalones
inclinan la mirada hacia la loggia que cubre la puerta vidriada y, en un angulo més abierto,
hacia el cielo recortado por la linea horizontal del techo. En el interior, la desorientacion
es causada por la pérdida de referencias contextuales, toda vez que el espacio esta
confinado en las tres dimensiones. Sin embargo, un haz de luz guia el recorrido. Esta
columna resplandeciente, resultante de la circunvalacion de la escalera y de la abertura
cenital, actia como un punto de atraccion: es el derrotero de la expectativa cultivada
durante el transito equivoco. El momento de reorientacion se verifica cuando el habitante
percibe nuevamente el exterior, gracias a la descompresion del espacio en sentido
vertical. La busqueda del sol culmina y se reanuda de manera simultdnea: culmina porque
el cielo es concebido a través de la arquitectura, inscrito en la circunferencia de la
escalera y, por consiguiente, re-significado; se reanuda porque el suelo ascendente de la
escalera dota nuevamente al habitante de energia potencial, y la oscilacién ha cumplido

el primero de infinitos periodos.

> Traduccion del autor con base en el texto original, citado a continuacion: | argue that the Villa Savoye is
the exemplification of the Jacob’s ladder route. Indeed, Le Corbusier wrote, in the Oeuvre Compléte, that it
is necessary here ‘to go and find the sun’ in the solarium, which ‘crowning the ensemble’, is ‘a very rich
architectural element’. This then is the focus of the promenade, which begins in the muted spaces of the
entrance and finishes in a blaze of light. Finding the sun, the central message of Le Corbusier’s inner world,
is thus central to the narrative of the promenade. (Samuel, Flora. Architectural Promenades through the
Villa Savoye. En Blundell Jones, Peter; Meagher, Mark. "Architecture and Movement. The dynamic
experience of buildings and landscapes"”, Routledge, Nueva York, 2015, p.46)
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Penduleo en el nivel -8.62 (Fig. A.3.19)

El habitante, orientado por la ultima percepcién del paisaje de naciente, ingresa a la
galeria. Los arboles de inmenso porte son la referencia mas contundente del sitio, pues
erguidos sobre mas de treinta metros, han permanecido en este punto geografico de la
montafia por incontables afos. La oscuridad contenida del umbral permite identificar con
claridad los contornos de las figuras que componen la fachada: esta oquedad misteriosa
es la antesala del ingreso. En el interior, el periodo de desorientacion se da en el transito
por la crujia, ciegamente confinada en sus dos caras laterales. El umbral parece estar
dividido en dos partes, como si de la penumbra se tratase. La zona mas oscura esta
delimitada por las paredes de las estancias, fijas y profundas como un nicho en donde
sentarse y permanecer. La zona mas clara coincide con la figura de la lucarna, curva
como curva es la huella del pavimento iluminado. Esta aparente linea divisoria, que
retoma la geometria del muro de contencién revestido en bloques de concreto
abuzardado, guia tacitamente la deambulacién. EIl momento de reorientacion se verifica
cuando el habitante encuentra el exterior, enmarcado por el porche yuxtapuesto al
sistema de escaleras de ida y vuelta en medios pisos. Alli, es posible ver nuevamente el
paisaje cercano del campus, sus arboles y jardines, momento que supone la pausa propia
del cumplimiento de otro periodo de oscilacion, presto a emprender nuevamente el

camino en sentido contrario a través de las escaleras.
Penduleo en el nivel -5.72 (Fig. A.3.20)

El prisma que confina el segundo pliegue del podio bifurca el pavimento y somete la
conexién entre el adentro y el afuera al libre albedrio del habitante. Ad portas de
adentrarse en la galeria, éste se orienta en el sitio por medio de la contemplacién del
cielo de poniente. Aposentado en este recinto, elevado sobre la ciudad, el observador
puede apreciar sin obstaculos visuales el orden del Universo, representado por el
movimiento descendente del sol. En escorzo, es posible vislumbrar la profundidad
penumbrosa de la crujia. En el interior, la desorientacion esta caracterizada por la
indefinicion de las formas causada por la imposibilidad de percibir sus contornos reales.
En efecto, el habitante se encuentra en el nivel intermedio de la grieta horizontal y, en
cuanto tal, s6lo son perceptibles las porciones intermedias de los objetos verticales: de
las columnas no es posible leer la base o el remate, y el muro curvo funge como un
abstracto plano de fondo, constante e ininteligible. El habitante atraviesa el pasaje guiado
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por la luz que proviene de la desembocadura, alla donde serd posible encontrar
nuevamente el sol. Tras deambular por el umbral, concibe nuevamente el paisaje lejano
de la ciudad y se reorienta en el lugar por medio de las referencias ambientales, ahora
re-significadas tras haber experimentado el extrafiamiento del horizonte. Como regla
constante del proyecto, cada desembocadura del pasaje esta determinada por un suelo
extendido — plano o plegado a modo de escalera - que no sélo hace continua la superficie

sino el movimiento y, por consiguiente, la oscilacion.
Penduleo en el nivel -2.50 (Fig. A.3.21)

Presto a proseguir el ascenso y orientado por la imagen de los cerros del este,
antecedidos por las copas de los viejos arboles de inmenso porte, el habitante se halla
en el udltimo nivel intermedio que antecede la calle del POE. El pavimento esta
nuevamente bifurcado y el acceso al edificio esta materializado por el descenso de medio
piso a través de la escalera de ida y vuelta. En el interior, la galeria-pasaje esta
conformada por el remate del gran tragaluz longitudinal que funge también como ventana
apasiada, a través de cuyos cristales es posible vislumbrar sin gran nitidez el entorno. De
igual manera, la desorientacion esta sopesada por la luz tenue que ingresa por la
desembocadura del pasaje, en evidente contraste visual con la sombra que ocupa la
totalidad de la huella del pavimento. La deambulacion esta caracterizada por la progesion
en un espacio apenas legible, tensionado a su vez entre la direccionalidad propia de la
crujia y la centralidad adyacente del recinto exterior. EI momento de reorientacion se
verifica cuando el suelo de la crujia se funde con aquél de la platea y la mirada del

habitante logra captar nuevamente las imagenes de un lugar re-significado.

En conclusion, el tipo de recorrido relacionado con la escala del umbral es un recorrido
pendular. En efecto, el suelo es el plano de soporte de un movimiento vagante a través
del espacio, trazado segun la constante oscilacion entre el norte y el sur, entre el interior
y el exterior, entre el arriba y el abajo, basado en la superposicién de la energia potencial
y la energia cinética del cuerpo. Asimismo, la oscilacién es equivalente a la alternancia
de momentos de orientacion, desorientacion y reorientacion, correspondientes a la
intermitencia de la relacion que la crujia tiene con el exterior. De este modo, la experiencia
de hallar el espacio extrafiado del horizonte y la subsecuente re-significacién de las

referencias ambientales, en conjunto, conforman el rito de construccién del lugar.
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1.4. Primera recapitulacion

La descomposicion del caso de estudio segun las tres escalas propuestas ha permitido
identificar tres hechos arquitectonicos fundacionales, tres formas de suelo implantadas
de manera simultanea, lo cual consolida al edificio Lleras y al POE como un proyecto

ejemplar en la relacion entre suelo y lugar. (Fig. A.3.22)

En primera instancia, el POE es la herramienta con que los arquitectos estructuraron el
territorio, en plena consciencia y dominio de las necesidades de la Universidad y, sobre
todo, de la fisionomia de la montafia. La resolucion del sistema de circulaciones y
plazoletas, sin embargo, trasciende su propdsito formal y, en cambio, ordena el ascenso
desde la ciudad hasta el seno del cerro a modo de una procesion. Este recorrido es el
rito establecido en el lugar, soportado por la forma de la calle que, a su vez, cualifica a la

meseta como la variacion del suelo capaz de dialogar con el paisaje.

Asimismo, fue revisada la manera en que el sitio fue intervenido y transformado a partir
del germen tan potente como subutilizado que era la plazoleta de ingenieria. La
ampliacion del recinto no consistié en la continuacion de sus rasgos figurativos sino en la
contundente centralizacion del espacio, no sélo de la propia plaza sino del entero campus.
De este modo, en tanto que nuevo punto de orientacién en la montafa, la plaza se
convirtié en el nacleo de la gravitacion, entendido desde su doble implicacion como fuente
de la atraccion y soporte del aposentamiento. Este doble acto es el rito establecido en el
lugar, arraigado en la forma del podio, el cual a su vez es la variacion del suelo capaz de

construir un microcosmos, un paraje, un lugar dentro del lugar.

De igual manera, la crujia es la herramienta utilizada por los arquitectos para definir la
estructura espacial del proyecto. En tal sentido, esta galeria no sélo organiza las
estancias, sino que desvela un proposito infnitamente mayor, el de desmaterializar el
limite entre el interior y el exterior al servicio de una total continuidad superficial que
vincule, a modo de un pasaje, el espacio y el territorio. En consecuencia, el penduleo
entre dentro y fuera conlleva la deambulacién por un ambito que, al encontrarse en el
subsuelo, supone una travesia orientadora cuyo proposito es el hallazgo de las
referencias ambientales. Este recorrido de re-significacién es el rito establecido en el
lugar, enraizado en la forma de la grieta, vista a su vez como la variacion del suelo capaz

de connotar un espacio enterrado a modo de hipogeo.
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CAPITULO 2. Un manual: la Iégica de orientar el suelo

El objetivo del segundo capitulo es formular las bases conceptuales y procedimentales
gue subyacen a la definicion de la forma arquitecténica del suelo. Para tal fin, se partira
de los hechos arquitecténicos contenidos en el POE y en el edificio Lleras, los cuales
fueron identificados y analizados en el capitulo precedente, para asi, con una légica
deductiva, echar raices en la historia de la arquitectura en busca de estructuras formales
con un sentido mas amplio. Basado en Giorgio Grassi ¢, Armesto identifica en el manual
la herramienta idénea para estudiar la construccion l6gica de la arquitectura, y lo

argumenta en los siguientes términos:

La arquitectura debe contar con los hechos arquitectébnicos mismos como
elementos primeros de su construccion légica. (...) Giorgio Grassi (...) propone los
manuales de arquitectura como ejemplos de esa tradicion en la que, mediante la
descripcion, la comparacion y la clasificacién de una serie de ejemplos, son los
hechos arquitecténicos mismos los que se ordenan segun diversos criterios
mostrando la forma logica de la arquitectura, es decir, la posibilidad de reducir la
experiencia, mostrada en los ejemplos, a un conjunto de elementos relacionados
por unos principios o reglas de composicion o de construccion que evidencian su
caracter necesario. En los manuales se parte de la experiencia en la historia, de
los ejemplos concretos, para extraer un conocimiento general que permita la
practica, pero los hechos arquitecténicos no se separan nunca del sentido que

tienen como elementos de la composicién, no se reducen a signos arbitrarios. 77

De este modo, la historia sera entendida “no como una sucesién de acontecimientos sino
como una experiencia sincrénica, es decir, como un espacio en el que los ejemplos se
hallan unidos por su condicién racional, formal, y no por su procedencia temporal o
geografica”. Lo primitivo de la arquitectura, entonces, es la arquitectura misma, lo cual
comporta una matriz logica de combinaciones, un ars combinatoria basado en la
interaccidon de elementos sustanciales. Retomando el propdsito del presente trabajo, se

aclara gue no se buscara realizar categorizaciones absolutas, sino, mas cerca de la légica

6 Grassi, Giorgio. La costruzione logica dell'architettura, Umberto Allemandi & C., Venezia, 1967.

7 Armesto, Antonio. El aula sincrénica. Un ensayo sobre el analisis en arquitectura, Departamento de
Proyectos Arquitectonicos de la U.P.C., Barcelona, 1993.

78 |bid.
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del manual, identificar caracteristicas afines que permitan entender con mayor
profundidad el problema de la fundacion del lugar a través de la definicion de la forma del

suelo.

Los hechos arquitectdénicos contenidos en el POE y en el edificio Lleras seran
examinados desde dos dimensiones: la dimension de la estructura formal y la dimension

del rito.

Con respecto a la dimension de la estructura formal, se ha identificado en la meseta, el
podio y la grieta tres logicas arquitectonicas de implantacion en el sitio, resultantes, a su
vez, de variaciones estructurales del suelo entendido como el elemento de soporte. El
triptico identificado por medio del analisis del caso de estudio ha permitido preguntarse
por el caracter arquetipico del suelo y, por consiguiente, ha encaminado la indagacién
acerca del papel que juega este elemento en la arquitectura. Al respecto, se citan dos
estudios pertinentes en los que estas tres variaciones encuentran, de manera analdgica,

un sustento conceptual.

El primer estudio corresponde a la tesis de Lucas Peries, quien formula cuatro categorias
del suelo desde un punto de vista morfolégico, basado a su vez en las teorias de César
Augusto Naselli, por una parte y, por otra, de llka y Andreas Ruby, en donde el parametro
de base es el contacto entre la materia solida (el piso natural, la tierra) y la gaseosa (el

aire, el cielo).” Peries, en tal sentido, define las categorias asi:

Suelo-BAJO-suelo: perforaciones subterraneas, a la manera de cavernas, fosas o
trincheras (...); Suelo-EN-suelo: erosion, prominencia u hondonada que oscila
entre el bajo-suelo y el sobresuelo (...); Suelo-SOBRE-suelo: la invencién de un
nuevo suelo que se distancia del natural al sobreponerse y replegarse, para
prolongarse hacia el cielo (...); Suelo-CON-suelo: ultimo relieve, cima, cumbre o
coronacion que determina la relacion suelo-cielo, definiendo el skyline y evitando

el binomio figura-fondo (...). &

El segundo estudio corresponde a la tesis de Toma Berlanda, quien se aproxima al tema
desde un punto de vista formal y procedimental. En efecto, su idea de un glosario gréafico

que consigne la manera en que los edificios tocan el suelo esta fundada en la

 Peries, Lucas. Estereotomia y topologia en arquitectura, Editorial de la Universidad Catélica de Cérdoba,
Cérdoba, 2020, pp.215-216.
80 |bid, pp.215-216.
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identificacion de matrices relacionales, surgidas desde el proyecto mismo, y no desde
una preconcepcion figurativa. Berlanda define asi tres situaciones fundamentales, al
mismo tiempo que argumenta la eleccion del sistema de representacion idéneo para

examinar las relaciones entre el suelo y la arquitectura:

La decision de no partir de una lista preconcebida de situaciones hipotéticas, sino
de las obras construidas para rastrear sus elementos constitutivos, parecia
coherente con la intencién de descomponer y enmarcar el tema desde un punto
de vista coincidente con el del arquitecto que descubre el sitio antes del proyecto,
concibe su relacion con la construccién, y la materializa tectGnicamente. Para ello,
la documentacion recogida ha sido reelaborada y representada graficamente a
través de secciones. Estas parecen ser los medios de representacion mas
apropiados, no solo para mostrar la relacion vertical entre los distintos estratos,
sino para revelar y sintetizar todas las relaciones entre suelo y arquitectura. (...)
Las secciones subrayan la nueva configuracion generada por la solidaridad entre
la tierra y el artefacto [y] muestran como la materializacion de este vinculo puede
reducirse a tres situaciones primarias, segun si el aspecto principal es el

entrelazamiento, la adyacencia o la separacion.s

Con respecto a la dimension del rito, se ha identificado en la procesion, la gravitacion y
el penduleo tres tipos de recorrido que revelan la experiencia contenida en la forma. En
tal sentido, mas que la mecanica propia del movimiento, en cuyo estudio se incurriria en
consideraciones fenomenoldgicas o de otra indole que exceden el presente alcance,
interesa subordinar el recorrido a una nocién mas amplia, la del rito como mecanismo de

corroboracién de la utilidad misma de la arquitectura. Por este motivo, no se buscara

81 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: The decision not to start from
a preconceived list of hypothetical situations, but from the built works, in order to re-trace their constitutive
elements, seemed coherent with the intention of decomposing and framing the theme from a point of view
that coincides with that of the architect who discovers the site before the project, conceives its relationship
with the construction, and builds it tectonically. To this end, the collected documentation has been re-
elaborated and represented graphically through sections. These appear to be the most appropriate means
of representation, not only to show the vertical relationship between the various strata, but to reveal and
synthesize all relationships between ground and architecture. (...) Sections underscore the new
configuration generated by the solidarity between earth and artefact [and] show how the materialization of
this link can be reduced to three primary situations, depending on whether the main aspect is the interlock,
adjacency, or separation. (Berlanda, Toma. Architectural Topographies. A graphic lexicon of how buildings
touch the ground. Routledge, New York, 2014)
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comprobar la manifestacion de estos tipos de recorrido en otros proyectos de la historia,

en cuyo caso se habria de asumir una l6gica inductiva.

Por el contrario, se buscara ir mas alla, entendiendo que lo primitivo del rito del
desplazamiento es la manera de habitar el mundo, el modo de orientarse en el espacio y
en el tiempo. Los tres tipos de rito identificados en el edificio Lleras tienen en comun la
busqueda del horizonte, pues existe una relacidn indisoluble entre el recorrido y la vista.
En tal respecto, Maria Carmen Marcos define el horizonte como “el contorno mas
prominente de nuestro mundo visual, el que proporciona el sentido del equilibrio
necesario para situarnos en el espacio fisico”. & Pero el horizonte es también sentido y
propésito de la existencia, el derrotero de una actividad, el punto y momento al que se ha
de llegar, por lo que el desplazamiento puede ser entendido como el medio para llegar al
lugar del fuego, al punto del axis mundi, la interseccion de las dos topografias, para,
desde alli, convocar el lugar. En sintesis, del recorrido interesa el rito de relacionarse con
el horizonte, y sera dicha relacién, en tanto que hecho arquitecténico, la que sera
rastreada en los ejemplos de la historia. Se retoma, asi, la idea de Carles Marti Aris de
que “todo rito remite a una forma y esa operacién a través de la cual la actividad cobra

una forma estable constituye la arquitectura”.e

En conclusion, los hechos arquitectonicos contenidos en el POE y en el edificio Lleras,
ordenados segun su correspondencia con las dimensiones estructural o ritual, han
permitido abrir las puertas de la experiencia sincronica de la historia, lo cual conduce a
realizar la segunda descomposicion de la hipétesis de investigacion. La légica de orientar
el suelo es, asi, la idea inicial para abordar la razon deductiva. El rito orienta la
implantacion en el sitio segun la necesidad humana de encontrar un lugar de arraigo, le
confiere un sentido y una utilidad especificas, guia el acto posesional, lo cual significa
que el suelo es orientado por la accion del hombre. Pero el suelo también orienta el
establecimiento del rito, lo dota de una posicion precisa, lo inscribe en una region
separada del Universo, a modo de microcosmos, lo cual significa que el rito es orientado

por la forma del suelo. La orientacion no es univoca, derivada de una relacion de causa-

82 Marcos, Maria Carmen. El horizonte como forma simbdélica en las artes, Universitat de Barcelona,
Barcelona, 2014.

8 Marti Aris, Carles. Las variaciones de la identidad. Ensayo sobre el tipo en arquitectura, Ediciones del
Serbal, Barcelona, 1993.
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efecto; por el contrario, es bilateral, derivada de una relacion reciproca entre la forma y

el rito.

Esta idea serd evaluada en tres instancias, resultantes de la confrontacion entre la

estructura formal y ritual del Lleras y las matrices propuestas por Peries y Berlanda.

La forma de la meseta resuena en la relacion de adyacencia entre suelo natural y
arquitectura, sefialada por Berlanda, asi como en las categorias de Peries del suelo-en-
suelo y suelo-con-suelo. La implicacion de esta forma es la coincidencia posicional y
constructiva entre el suelo arquitecténico y el terreno natural, en donde ambos conforman
una unidad indisoluble y es anulada la distincién entre figura y fondo. En este esquema,
la orientacidn del suelo en el espacio se da en los ejes X-Y, hacia adelante y hacia atras,
y la arquitectura esta adherida — es adyacente — al piso virgen. Por ultimo, esta forma
conlleva una manera especifica de relacionar al habitante con el horizonte, en un rito que
prevé su ininterrumpida percepcion. Esta situacion ha sido identificada como El principio

del deslizamiento.

La forma del podio es andloga a la relacion de separacion entre el artificio y el terreno
natural contenida en la tesis de Berlanda, asi como a la categoria suelo-sobre-suelo
formulada por Peries. Lo sustancial de ambas posturas es la construccion de un suelo
artificial, levantado del terreno natural, establecido en una coordenada tridimensional en
el espacio. En este esquema, la orientacion del suelo se verifica en el eje Z, hacia arriba,
lo cual implica que el plano horizontal de asiento esté ubicado en el aire, en el cielo. Se
aludird, por tanto, a la implicacién en términos rituales que trae consigo la construccion
de un piso artificial elevado, asi como el modo en que esta nueva linea apaisada suscribe
un vinculo representativo con el horizonte. Esta situacion ha sido identificada como El

principio de la elevacion.

La forma de la grieta, por ultimo, es analoga a la relacion de entrelazamiento entre
arquitectura y suelo natural, segun indica Berlanda, y resuena en la categoria suelo-bajo-
suelo referida por Peries. Ambos autores contemplan el enterramiento de la arquitectura
como mecanismo de creacion del espacio, lo cual ubica al suelo de soporte en la
profundidad de la tierra. En este esquema, la orientacion del suelo pasa a ser la
orientacion del subsuelo, también en el eje Z pero hacia abajo, lo cual constituye un

hipogeo. Los espacios enterrados, excavados, surgen de la sustraccion de la materia, en
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un estrato extrafiado completa o parcialmente del mundo exterior, factor que conduce a
un tipo de rito que esta basado en traer nuevamente a la consciencia las referencias
ambientales. Asi, la relacion con el horizonte es de indole conceptiva. Esta situacion ha

sido identificada como El principio del enterramiento.
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2.1. Transformar la topografia: el principio del deslizamiento

Por topografia, se alude a una nocibn mas amplia que, de entrada, se aleja de su
acepcion mas comun que la define como un sistema de representacion grafica del relieve
del terreno, tal como sefiala Laura Martin-Escancianos+. Por el contrario, el propdésito es
encontrar en la topografia un principio de correspondencia entre el modo de intervenir el
suelo y la conservacion del rito en el tiempo. En tal respecto, Kenneth Frampton define la
topografia como “un movimiento de tierra con implicaciones cosmogoénicas”s, basandose
a su vez en la vision de Vittorio Gregotti quien, en 1983 durante un discurso dirigido a la

New York Architectural League, sostuvo lo siguiente:

Mediante el concepto de sitio y el principio de asentamiento, el entorno se convierte
[por el contrario] en la esencia de la produccion arquitecténica. Desde este punto
de vista, se pueden ver nuevos principios y métodos para el disefio. Principios y
métodos que dan prioridad al emplazamiento en un area especifica. Este es un
acto de conocimiento del contexto que surge de su modificacion arquitectonica. El
origen de la arquitectura no esté en la cabafia primitiva, ni en la cueva, ni en la
mitica “Casa de Adan en el Paraiso”. Antes de transformar un soporte en columna,
un techo en timpano, antes de poner piedra sobre piedra, el hombre puso la piedra
en el suelo para reconocer un sitio en medio de un universo desconocido: para
tomar consciencia de éste y modificarlo. Como todo acto de evaluacion, éste
requeria de acciones radicales y de una aparente sencillez. Desde este punto de

vista, so6lo hay dos actitudes importantes hacia el contexto. Las herramientas de la

8 En su tesis doctoral Corteza y gravedad: el plano del suelo como estrategia en la arquitectura
contemporanea, Martin-Escanciano sostiene que la topografia se encarga del estudio de la configuracion
superficial que presenta un terreno, a partir de la identificacion del conjunto de particularidades que lo
componen. En efecto, subraya que “[la topografia] es la ciencia que estudia el conjunto de principios y
procedimientos que tienen por objeto la representacién grafica de la superficie de la tierra, con sus formas
y detalles, tanto naturales como artificiales. (...) La topografia propone un conjunto de técnicas y
conocimientos con los que describir y delinear la superficie de un terreno. Los mapas topograficos utilizan
el sistema de representacion de planos acotados, mostrando la elevacion del terreno utilizando lineas que
conectan los puntos con la misma cota respecto de un plano de referencia, denominadas curvas de nivel,
en cuyo caso se dice que el mapa es hipsografico”. (Martin-Escanciano, Laura. Corteza y gravedad: el
pl,ano del suelo como estrategia en la arquitectura contemporanea, Universidad Politécnica de Madrid,
Madrid, 2015.) La topografia como sistema de representacion y/o como principio procedimental para la
factura del mapa excede el alcance de nuestra investigacion. Sin embargo, supone un posible campo de
exploracion complementario.

8 Frampton, Kenneth. Studies in Techtonic Culture: The Poetics of Construction in Nineteenth and
Twentieth Century Architecture, 1996, p. 8.
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primera son la mimesis, la imitacién organica y la visualizacion de la complejidad.
Las herramientas de la segunda son la valoracion de las relaciones fisicas, la

definicion formal y la interiorizacién de la complejidad.ss

La idea de Gregotti es que la arquitectura surge del principio de asentamiento: es decir,
la eleccion de un sitio no se verifica Unicamente para morar — inclusive de manera
transitoria — sino que trae consigo un propodsito conmemorativo y también una razén
procedimental. La conmemoracién es por la vida, por el abandono de lo desconocido y la
aprehension de lo conocido, por el enraizamiento de algo que explique el origen de la
existencia del ser humano o de un grupo de seres humanos: es la implicacion
cosmogonica de la que habla Frampton. La razon procedimental es la definicién formal
del sitio, la cual surge de su transformacion arquitecténica: el hombre se apropia del
entorno en tanto que lo modifica, toda vez que en dicha modificacion esta, a priori, la
profunda comprension de las condiciones fisicas y, mas aun, de las relaciones formales
alli contenidas. Segun Gregotti, el acto mas primitivo de la transformacién del entorno es
la delimitacion de una region de suelo por medio de la disposicién de una piedra — o de
una serie de piedras — seguramente extraidas de una ubicacién dada y transportadas a
la posicion escogida. La piedra puesta en el suelo es, entonces, la transformacién original
del entorno y es la mayor fuente de conocimiento del sitio. EI mismo Gregotti, en

L’architettura del realismo critico, termina de desarrollar esta idea.

La nocion de principio de asentamiento tiene que ver entonces con la idea concreta
del origen de la arquitectura; dar nombre a un lugar, reconocerlo, transformarlo en

cosa, posando una piedra sobre el terreno, fundando y erigiendo. El principio de

86 Traduccion del autor, con base en el texto original citado a continuacion: Through the concept of the site
and the principle of settlement, the environment becomes [on the contrary] the essence of architectural
production. From this vantage point, new principles and methods can be seen for design. Principles and
methods that give precedence to the siting in a specific area. This is an act of knowledge of the context that
comes out of its architectural modification. The origin of architecture is not in the primitive hut, or the cave
or the mythical "Adam’s House in Paradise”. Before transforming a support into a column, a roof into a
tympanum, before placing stone on stone, man placed the stone on the ground to recognize a site in the
midst of an unknown universe: in order to take account of it and modify it. As with every act of assessment
this one required radical moves and apparent simplicity. From this point of view, there are only two important
attitudes to the context. The tools of the first are mimesis, organic imitation and the display of complexity.
The tools of the second are the assessment of physical relations, formal definition and interiorization of
complexity. (Gregotti, Vittorio. Section A 1 No. 1. "Address to the New York Architectural League", New
York, 1983, p. 8.)
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asentamiento, por tanto, tiene que ver con la geologia del terreno y con su

geografia como modo de ser fisico de la historia.e”

La topografia, en tal orden de ideas, es el conjunto de transformaciones del terreno
obradas por el hombre en busca de un lugar para habitar. Si se piensa, por ejemplo, en
el Monticulo de los rehenes ubicado en la Colina de Tara, en Irlanda, se hace evidente el
caracter fundacional de la disposicion de las piedras en el suelo. (Fig. B.1.1) El
monumento, subsistente desde la Edad de Bronce, surge de la formalizacion de la idea
de perimetro, de limite entre el nuevo microcosmos y el Universo desconocido. Esta idea
arquetipica del recinto esta ulteriormente desarrollada por la circunscripcion de una
region mas restringida e intima, delimitada por la aglomeracion de piedras y huesos
humanos incinerados y destinada para eventos sagrados. Esta correspondencia entre
sitio y mito enraizada en la formalizacion del recinto es trazable, de manera analoga, en
el complejo megalitico de Rujm el-Hiri, ubicado al norte del Mar de Galilea, en Israel. (Fig.
B.1.2) En este monumento, la transformacion del sitio surge de la acomodacion de cuatro
paredes de piedra concéntricas, a modo de resguardo de una regién sagrada que fungia
como camara funeraria. Si bien se ha discutido acerca de la cronologia del complejo y
aun hoy persisten dudas acerca de la coincidencia constructiva de la camara y los cuatro
anillos circundantese, lo que nos interesa es extraer la leccion espacial de esta estructura
y la relacién primitiva entre la idea de recinto y la delimitacion de una regién de suelo. En
tal respecto, Bernard Rudofsky reivindica las profundas lecciones espaciales y formales
contenidas en las arquitecturas primitivas, vernaculas o rudimentales®. Es asi como
Rudofsky encuentra en la aldea Ba-ila, ubicada en Zambia, un ejemplo superlativo de la
arquitectura rural ancestral, surgida a partir de la circunscripcion de un sitio para albergar
y cuidar del ganado. (Fig. B.1.3) De este modo, el terreno es transformado en espacio

centralizado, capaz, contenedor.

8 Traduccion del autor con base en el texto original, citado a continuacion: “La nozione di principio
insediativo ha poi a che fare con l'idea concreta dell'origine dell'architettura; dare un nome a un luogo,
riconoscerlo, trasformarlo in cosa, posando una pietra sul terreno, fondando ed erigendo. Il principio
insediativo, dunque, ha a che fare con la geologia del terreno e con la sua geografia come modo di essere
fisico della storia”. (Gregotti, Vittorio. L'architettura del realismo critico, Editori Laterza, Bari, 2004, p.132)

8 Fraser, James.Dolmens in the Levant, Routledge, New York, 2018, p. 152

8 Rudofsky, Bernard. Architecture without architects, an introduction to non pedigreed architecture, The
Museum of Modern Art, New York, 1964.
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Esta breve alusion a estos ejemplos de la antigiedad ha tenido el propésito de ilustrar la
relacion arquetipica que existe entre la topografia y la arquitectura: el conocimiento del
lugar por medio de su transformacion es un procedimiento formal, relacional, contenido
simétricamente en la arquitectura. Es asi como Joaquin Arnau subraya que “la edificacion
asume un lugar y obra en él una metamorfosis que concierne a la Arquitectura. La
Arquitectura es, entre otras definiciones, una metamorfosis topografica”. © Arnau amplia

esta idea en su libro Arquitectura, ritos y ritmos y, al respecto, sefiala lo siguiente:

(...) toda arquitectura es metamorfosis topografica. La topografia en efecto
describe y aspira a conocer un lugar (topos) en el territorio (gea): delimita asi y
detalla el espacio de la Geografia. El campo se reduce y la lente a través de la cual
observamos lo restringe. (...) La topografia describe el lugar y la arquitectura lo
desvela. El lugar es, por tanto, hipétesis de hecho, literal, para la arquitectura,
puesto que subyace a ella. Pero no es mera hipétesis, que se supone y se
descarta. El lugar subyace y yace. Por medio de ella, el lugar se hace arquitectura.

Y en él, la arquitectura se hace lugar. La hipétesis es asumida por la sintesis. °

El entendimiento de la arquitectura como metamorfosis topogréfica refuerza la idea inicial
de una relacion dialéctica entre arquitectura y lugar. En esta l6gica, la topografia en tanto
que transformacion del terreno contiene tanto los repertorios procedimentales
(operaciones) como aquellos formales (arquetipos). Y es aqui donde la arquitectura, en
tanto que ars combinatoria, encuentra su papel preponderante en la construccién de

lugares.

La referencia a aquellas tres estructuras antiguas no ha sido casual: de manera analoga,
cada una contiene el arquetipo del espacio centralizado que surge a partir de la
acomodacion de la piedra en el suelo y, por consiguiente, de la delimitacion de una region
topografica que ha sido separada de la Geografia para conmemorarla. En adicion, los
tres recintos fueron construidos a partir del terreno virgen como materia prima, y esto
significa que es trazable una equivalencia posicional y constructiva entre el suelo natural
y el suelo artificial. Y en esto consiste, segun esta investigacion, el habitar la topografia.
Bajo estas premisas, tomando como punto de partida las referencias analégicas al edificio

Lleras y a la condicién de meseta en la montafia con que hemos examinado el POE,

% Arnau, Joaquin. 72 Voces para un Diccionario de Arquitectura Tedrica, Celeste Ediciones, Madrid, 2000.
% Arnau, Joaquin. Arquitectura. Ritos y ritmos, Calamar Ediciones, Madrid, 2014.
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seran establecidas relaciones con diferentes arquitecturas de la historia con el propdsito
de identificar los principios procedimentales y experienciales que caracterizan la

construccion del lugar.

A continuacion, en una primera instancia, por medio de una seleccion razonada de casos
de estudio, seran identificadas las formas arquetipicas bajo las cuales se han verificado
transformaciones arquitecténicas de la topografia. En segunda instancia, seran
evaluadas las combinaciones entre dichos elementos primitivos, asi como el
procedimiento fundamental que les sirve de sustento. En tercera instancia, tras haber
abordado las formas del asentamiento, sera evaluada la dimension ritual con el propdsito

de entender qué significa, justamente, habitar la topografia.

Pavimentos y recintos

La equivalencia posicional y constructiva entre el suelo natural y el suelo artificial es la
causa formal de la idea primitiva del recinto: se trata de un espacio centralizado,
delimitado y separado, a modo de regidn topogréfica, del entorno. En tal sentido, a la
manera del dolmen<%, lo sustancial es la demarcacion del piso antes que el erguimiento

de las piedras que conforman la cAmara y su posterior inscripcion en dicho recinto. (Fig.

92 Dolmen, del breton tol (mesa) y men (piedra). Con este término, se define a las estructuras megaliticas
del Neolitico y de la Edad de Bronce constantes de una camara conformada por tres o mas piedras erguidas
y una piedra acostada a modo de techo. Esta estructura estaba cubierta por tierra a la manera de un
monticulo que escondia la camara sagrada, la cual estaba destinada, en origen, a fines sepulcrales. Y es
justamente este factor el que llama nuestra atencion: antes de erguir las piedras, debia ser conformado el
limite del monticulo, tanto por razones ceremoniales como constructivas. Lo ceremonial alude a la definicion
de un microcosmos intimo y propio de aquello que habria de ser depositado al interior de la camara
(cuerpos, tesoros, habitaciones). Lo constructivo alude a la necesidad de contener el empuje lateral de la
tierra acumulada, con el fin de que el monticulo mantuviese de manera estable su figura.

En aras de enriquecer el conocimiento acerca de estas estructuras antiguas, se sugiere consultar la
siguiente literatura:

Fraser, J. (2018). Dolmens in the Levant. New York: Routledge.

Fraser, M. (2018). People of the Dolmens and Stone Cists. Visby: Uppsala Universitet.

Furholt, M., Luth, F., & Muller, J. (2011). Megaliths and Identities. Bonn: Dr. Rudolf Habelt GmbH.
Laporte, L., & Scarre, C. (2016). The Megalithic Architectures of Europe. Oxford: Oxbow Books.

Varner, G. (2004). Menhirs, Dolmen and Circles of Stone. The folklore and Magic of Sacred Stone. New
York: Algora Publishing.
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B.1.4) En medio de los numerosos dolmenes que aun persisten en nuestra época, y adn
cuando su monticulo haya sido erosionado por los agentes atmosféricos, el megalito de
Poskeer Stenhus, ubicado en Dinamarca, es pertinente para ilustrar el argumento pues
Su arquitectura denota un consciente trabajo en el plano del suelo, el cual fue apisonado
y delimitado con una geometria circular muy precisa que determiné la disposiciéon
perimetral de las piedras. Antonio Armesto retoma este caracter primigenio del recinto, y

lo define de la siguiente manera:

El recinto lo definimos como aquella disposicion arquitecténica que constrifie 0
limita las dimensiones x-y y deja libre la dimension z. El recinto consiste (...) en
aquella disposicion que determina una regiéon de suelo pero que deja indefinida la
dimension vertical. Segun esto cualquier procedimiento que definiera una region
de suelo crearia un recinto, no siendo necesario, por el momento, erigir o elevar
nada. Lo sustancial es la idea de limitacion del suelo y secundario la forma en que
se realice. Es pensable construir recintos dentro de otros recintos en numero

indefinido. ¢

El constrefiimiento de la dimension horizontal es igualmente trabajado por Rex
Martienssen, quien sostiene que las regiones de suelo apisonado “satisfacen la exigencia
intuitiva de reposo y orden, y también de un emplazamiento mensurable”. Asimismo,
senala que “un tratamiento mas permanente de estas superficies planas (...) lo constituy6
en la antigliedad la colocacién de grandes losas de piedra, con lo cual se satisfacian los
requisitos tanto de la precision geométrica como de la durabilidad”. (Martienssen 1958)
Es asi como este autor, en el marco del estudio de la Idea del espacio en la arquitectura
griega, define el pavimento, y le ubica tanto a nivel conceptual como constructivo en la
base de su concepcion espacial. ¢ Existiria, entonces, distincion alguna entre el recinto y
el pavimento? Inicialmente, se podria considerar que son equivalentes. Y lo son, salvo
por la introduccion de Martienssen de la terraza como una variacion del pavimento que
los diferencia segun el efecto provocado. En consecuencia, con base en sus
dimensiones, disposicion y tendencia geométrica hacia la estrechez o la amplitud, el
pavimento podria materializar, respectivamente, espacios direccionales y espacios

centralizados. De este modo, aun cuando comparten la l6gica descrita por Armesto en

% Armesto, Antonio. El aula sincrénica. Un ensayo sobre el analisis en arquitectura, Departamento de
Proyectos Arquitectonicos de la U.P.C., Barcelona, 1993.
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tanto que regiones limitadas de suelo, se distinguira al pavimento, mas cercano a la
direccionalidad, del recinto, mas cercano a la terraza y a la centralidad. En sintesis, estos
dos arquetipos - el pavimento y el recinto - seran la caja de herramientas con que seran
descompuestas las arquitecturas seleccionadas como casos de estudio, bajo la premisa
de entender las transformaciones topograficas obradas en el sitio.

Entre 1951 y 1957, Dimitris Pikionis estuvo a cargo de la intervencion de los alrededores
de la Acropolis de Atenas. Este proyecto es, esencialmente, una continuidad topografica
materializada a partir de los pavimentos que revisten la Colina de Filopappo o, como lo
definen Tzonis y Lefaivre, es un “tapiz de piedra adherido al suelo por medio de
pavimentos irregulares”. ¢+ La red de suelos denota la intencion fundamental de Pikionis
de recualificar el sitio a través de la transformacidn de su materia prima: el terreno original,
alternante entre planicies y oblicuidades, es intervenido y subordinado a una
direccionalidad que se verifica en una doble fase.

Por una parte, se trata de la direccidon de la vista hacia la magnificencia del Partenén y
de la Colina Sagrada. (Fig. B.1.5) De este modo, el suelo tapizado es un soporte tacito,
invisible y liberado de confines verticales (arboles o arbustos) al servicio de la captacién
del paisaje. Esta captacion es total o parcial, segun el angulo y la posicion desde los
cuales la Acropolis sea observada. En tal sentido, la combinacion entre el pavimento y la
vegetacion funge como un marco abstracto que intenciona la mirada hacia determinados
componentes del entorno. (Fig. B.1.6) En estos dos casos, el suelo apisonado entrafiaria
las condiciones espaciales de un recinto, toda vez que la pausa para la contemplacion

seria analoga a la centralidad propia de la terraza descrita por Martienssen.

Por otra parte, se trata de la direccionalidad del espacio y del recorrido que permite
atraversarlo, enraizado en la estrechez geométrica de los caminos. (Fig. B.1.7) Bajo tal
logica, las piedras, adheridas al terreno a modo de sendas, conforman las regiones
topograficas de suelo que han sido separadas de la Geografia envolvente con el fin de
recualificar su significado. El pavimento, arquetipo del espacio direccional, obra esta
separacion por medio de la perpetuacion del movimiento: la continuidad superficial, a la
manera del tapiz descrito por Tzonis y Lefaivre, vehiculiza la percepcidon cinética del

paisaje.

9 Tzonis, Alexander; Lefaivre, Liane. Architecture in Greece, "The Grid and the Pathway", 1981, p. 176.
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En Pikionis, resalta la continuidad superficial del suelo, el cual materializa las formas del
pavimento y del recinto en funcion de la geometria de las vistas del habitante. El suelo
de Pikionis confiere al sitio un orden sensitivo, subordinado a un tipo de asentamiento

inconmensurable dada su vocacién hacia el paisaje.

Una postura alternativa — y no por eso antitética — puede ser revisada en la obra de Carlo
Scarpa. (Fig. B.1.8) Al revisar el proyecto de la Tumba Brion, construida en 1969 como
ampliacion del Cementerio de San Vito d’Altivole en Treviso, resalta, a diferencia del
proyecto de Pikionis, la discontinuidad de los suelos, los cuales estan organizados en
regiones independientes, alli donde la continuidad es del recorrido mas no de la
superficie. En efecto, Scarpa parte del ordenamiento del plano base que sustenta la
composicién y trabaja con figuras geométricas bien definidas. En la Tumba Brion,
componer es analogo a regionalizar: la descentralizacion del plano tiene por efecto la
diferenciacion de las figuras, cada una de las cuales es autbnoma en su construccion vy,
a la vez, constituyente de una matriz de relaciones mas amplia. Es asi como el espejo de
agua que rodea la camara principal es un suelo abstracto y confinado, pero
desmaterializado por los reflejos y cambiante por la luz y el &ngulo en que sea observado.
Sobre este plano ambiguo, las losas estan dispuestas y dilatadas entre si, a modo de
minimos recintos en su propia légica, pero, también, a modo de pavimento direccional si
se considera que su aparente yuxtaposicion se verifica segun un ritmo pausado y

conmemorativo, digno del caracter ceremonial del rito de acceso a la capilla.

En el patio, es verificable una tensiéon similar. (Fig. B.1.9) Scarpa dispuso el césped
natural y plano en toda la extension del solar, creando una region polivalente para el libre
disfrute de los visitantes. Este recinto esta ocupado por otro recinto alli inscrito, constante
de una figura circular pavimentada y parcialmente cubierta por una estructura arqueada
y rotada 45° con respecto a la disposicion ortogonal de los muros perimetrales que
delimitan el patio. Este suelo limitado es el microcosmos inherente a las tumbas del sefior
Giuseppe Brion y de su esposa Onorina Tomasin-Brion. La tension entre el recinto
contenedor y el recinto contenido esta mediada por la intervencion del suelo que los
vincula: una linea recta, materializada por el canal de recoleccién de las aguas, atraviesa
el solar y se interseca con la circunferencia justo en la proyeccion del punto medio entre
las dos tumbas, al compas de la disposicién radial de tres cintas incompletas que fungen

como escalones. De este modo, el suelo natural adquiere las caracteristicas del
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pavimento en las adyacencias de la linea recta dada su naturaleza direccional tanto de
las aguas como del recorrido. Por otra parte, los dos recintos no estan relacionados por
la continuidad superficial del suelo sino por el contraste geométrico de las figuras que les

conforman.

La intencion de abstraccion geométrica de los suelos en Scarpa es igualmente trazable
en el Monumento alla partigiana, desarrollado entre 1964 y 1968 en la Laguna de
Venezia. (Fig. B.1.10) En este proyecto, contemporaneo a aquel de Treviso, Scarpa lleva
a un nivel superlativo la regionalizacion de la topografia a través de una reticula
conformada por mdédulos de 70x70 centimetros y dilatados entre si por un vacio de 7
centimetros. Este damero determina la ubicacion de 83 poliedros de concreto y de una
plataforma rectangular, sobre la cual esta apoyada la Escultura de la Partisana elaborada
por el escultor italiano Augusto Murer. Los médulos, independientes a modo de recintos,
estan dislocados tanto en planta como en alzado con respecto a la reticula ordenadora,
lo cual genera que estos prismas no actien como un gran pedestal para la escultura sino
como “una gran escalera, constante de niveles topograficos que cambiaran

constantemente de cota en funcion de la fluctuacion del agua de la laguna”.

En sintesis, en Scarpa es trazable la discontinuidad superficial del suelo, el cual
materializa las formas del pavimento y del recinto en funcion de la geometria que
orgnaniza la composicion. El suelo de Scarpa dota el sitio de un orden geométrico,
subordinado a un tipo de asentamiento medible desde los propios confines de las

regiones claramente diferenciadas.

La referencia a Pikionis y a Scarpa ha permitido empezar a esbozar la relacién entre las
ideas arquetipicas de espacio y las transformaciones topograficas obradas en el sitio. A
partir de la tensidén entre pavimentos y recintos, han sido revisados dos procedimientos
formales diferentes, reunidos, sin embargo, en un factor comun que es la condicion
predominantemente plana del terreno de asiento. En consecuencia, es pertinente
considerar las variaciones en declive, donde también es verificable la coincidencia
posicional y constructiva entre el suelo natural y el suelo artificial. La inclinacion del
terreno conduce a la transformacion del pavimento en una sucesion escalonada y

razonada de porciones planas de piso, cuya disposicion y configuracion varia en funcion

% Martinez, Carmen; Pemjean, Rodrigo; Delgado, Enrique. Rita. "La linea del agua. El monumento a La
Partisana de Carlo Scarpa”, 2019, pp. 36-43.
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de la ubicacion del recinto. De esta manera, no obstante la pendiente del terreno sea la
constante en el repertorio, existe una declinacion fundamental que surge de la colocacion
del suelo centralizado en relacion con la ladera. En tal orden de ideas, el recinto
deprimido, ubicado en la falda, asumira la forma de un valle mientras que el recinto

elevado, radicado en la cumbre, tomara la estructura de una colina.
Valles

La arquitectura precolombina es, tal vez, el escenario mas fértil para encontrar
transformaciones topogréficas del sitio que denoten una profunda conexién entre los
pueblos y el territorio. Tal es el caso — entre multiples ejemplos fascinantes — de los
anfiteatros de Muyu-Uray, construidos por el pueblo inca de los Maras, en la region que
intermedia Cuzco y Machu Picchu, en el Peru. (Fig. B.1.11 y Fig. B.1.12) Este conjunto
esta compuesto por cinco recintos deprimidos, cuyos didmetros oscilan entre los 30 y los
50 metros. Los valles estdn modelados por porciones aplanadas de piso natural de 7
metros de anchura, dispuestas de manera concéntrica al vacio deprimido y escalonadas
segun un médulo que oscila entre 1,50 y 2 metros de seccion. Estos teatros — podria
decirse artificialmente naturales — en realidad no les sirvieron inicialmente a los pueblos
como escenarios para el entretenimiento sino para la conmemoracion de la cultura. En
efecto, se trata de grandes artefactos para el cultivo y la celebracion de los bienes
otorgados por la naturaleza, lo cual resalta su caracter infraestructural en tanto que
soporte fisico y cosmogénico de la dimension social de las gentes. La transformacion
topogréfica del sitio trae consigo razones tanto estructurales — alusivas al reconocimiento
de las condiciones fisicas del entorno, en respuesta de las cuales la depresion de los
recintos es la via mas eficiente para conducir el agua por gravedad hasta cada region
aplanada — como infraestructurales — alusivas al sentido ceremonial de cultivar los
alimentos en las entrafias del paisaje montafioso, lo cual se sitla en la base de la
memoria colectiva de los pueblos. En Muyu-Uray, la estructura formal del valle esta
materializada por los patios hundidos - los cuales, con el tiempo, fueron también utilizados
para el comercio y eventos deportivos — y por los pavimentos escalonados del rededor —
inicialmente construidos como terrazas agricolas pero empleados, en épocas de sequia,

como graderias y sitios de encuentro social.

El arreglo centripeto y la depresién del recinto como un modo de relacionar la topografia
y el paisaje es igualmente trazable en la arquitectura del koilon griego, el antiguo teatro.
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Si se considera el ejemplo de Epidauro, la platea es anéloga al patio inca y que las gradas
y los diazomas son analogos a las terrazas agricolas. (Fig. B.1.13) En efecto, la ubicacion
del recinto resulta del aprovechamiento de la ladera natural como el mecanismo ideal
para garantizar la visibilidad 6ptima de los espectadores. Tal como indica Martienssen, el
germen del teatro griego esta en la reunion de los espectadores alrededor de las danzas
corales que se realizaban en honor de Dionisio, que en origen se daban en lugares que,
por su naturaleza topogréafica, permitian una visibilidad mas o menos ecuanime. Al
respecto, anota que en un inicio “los espectadores se agrupaban frente al lugar reservado
a la danza (orquesta), que, de ser posible, se situaba al pie de una colina, de modo tal
gue la multitud pudiera instalarse en su ladera para ver y oir el espectaculo”. (Martienssen
1958) De esta intencion primitiva de relacionar la vida civica, el evento cultural y la
topografia surge la estructura formal del teatro, la cual, para el IV siglo A.C., ya habia
evolucionado hacia la pavimentacion del escenario hundido y la construccion perimetral
de las graderias de piedra. Este principio subyacente es idéntico en los teatros de
Siracusa, Segesta, Atenas, Argos y Delfos, entre otros. (Fig. B.1.14) Mas alla de la
diversificacion en tamafo y capacidad, la variacion fundamental de la forma del valle
consiste en la introduccion de la linea recta en disposicion tangencial al recinto deprimido,
lo cual se traduce en el limite finito del pavimento circundante y escalonado al servicio de
la percepcion del limite infinito inherente a la vista lejana del paisaje. En Muyu-Uray, el
circulo significa al recinto centralizado y subordina al habitante frente a la geografia. En
el teatro griego, el semicirculo significa al recinto descentralizado y enaltece al habitante
como perceptor de un paisaje que es arquitectdnico en tanto que compuesto como telon

de fondo de la escena.

La intencién de habitar y reconocer el sitio por medio de su metamorfosis topografica es
un principio rastreable en la vision de Alvar Aalto quien, durante el viaje a Grecia de 1929,
constato en la forma del santuario el modo por antonomasia de asentarse en la montafia.
(Fig. B.1.15) Las lecciones de Delfos radican en la acomodacién serpenteante de los
pavimentos, entendida como la manera poética de entrafiarse en el paisaje, y en la sabia
ubicacion de los recintos, en los cuales Aalto encuentra un elemento arquitectonico
definido enteramente por el paisaje y, a la vez, capaz de redefinirlo. Al respecto, Brit
Andresen sostiene que el teatro griego fue interiorizado por Aalto como la manifestacién

de una de las formas ancestrales para la reunion, reinterpretada en su arquitectura bajo
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la estructura del aula. Esta idea se remonta a la distincién que establecié Aldo Van Eyck
entre el valle y la colina como dos arquetipos del espacio de congregacion, en donde,
respectivamente, se buscaba el vinculo con el centro o el vinculo con el horizontes.
Segun Andresen, en Aalto prima la nocién arquetipica del valle, y es a partir de la visita

a Delfos que empieza a desarrollar con mayor intensidad esta espacialidad.

El teatro clasico semicircular que se eleva como una escalera apoyada en el suelo
inclinado fue visto por Aalto, primero, en su viaje de 1924 a Italia y, luego, en Delfos
y Epidauro. Sin embargo, no es el anfiteatro griego completo lo que interesa, sino
la forma perdurable, el anfiteatro en ruinas que Aalto dibujo en sus viajes. El teatro,
gue representa un lugar de reuniéon voluntaria, es un elemento arquitecténico
definido por el paisaje y, a su vez, uno que lo redefine. Es un elemento

arquitectonico grande en tamafo y en efecto.*

De este modo, segun Andresen, esta forma ancestral fue reinterpretada en varios de sus
proyectos posteriores como el Palacio de las Naciones de Ginebra, el Hospital de Zagreb
(ninguno construido) o la Universidad Técnica de Otaniemi, construida en las
inmediaciones de Helsinki, especificamente en el emplazamiento de la sala principal de

lectura.

Sin embargo, consideramos que el proyecto que traduce de manera mas elocuente la
busqueda por la forma arquetipica del valle es el Cementerio de Lyngby, consignado por
Aalto en la propuesta para el concurso respectivo del afio de 1952. (Fig. B.1.16) En
efecto, la propuesta se basa en la transformacién de la montafia por medio de la
implantacion de dos recintos en la parte baja de sendos barrancos, resultantes a su vez
de la fisionomia natural del terreno. Aalto se apropia de esta condicion y talla en el suelo
escarpado los pavimentos radiales, escalonados al compas de la pendiente, los cuales a

su vez intermedian las regiones alargadas de terreno destinadas a las tumbas. En la parte

% Hertzberger, Herman; van Roijen-Wortmann, Addie; Strauven, Francis. Aldo Van Eyck. Stichting
Wonen/Van Loghum Slaterus, Amsterdam, 1987.

9 Traduccion del autor, con base en el texto original citado a continuacion: The semicircular classical
theatre rising up like a staircase resting on the sloping ground was seen by Aalto first on his 1924 trip to
Italy and later at Delphi and Epidaurus. However it is not the full Greek amphitheatre that is of interest but
rather the enduring form, the ruined amphitheatre that Aalto sketched on his travels. The theatre -
representing a place of voluntary gathering — is an architectural element defined by the landscape, and in
turn one that redefines it. It is an architectural element big in size and in effect. (Andresen, Brit. Alvar Aalto
and Jorn Utzon: An Architecture of gathering forms. En "Utzon Symposium Nature Vision & Place, The First
Inter. Utzon", Institute of Architecture and Design, University of Aalborg, Aalborg, 2003, p. 28)
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alta de la ladera, esta ubicado el pabellon que, mas alla de contener los servicios
funerarios, funge como remate visual para quien se encuentre aposentado en el recinto
de uno de los valles. La imagen resultante seria el triangulo rectangulo, horma de la
cubierta inclinada de la capilla, posado sobre un pedestal rectilineo, lo cual configura un
conjunto poliédrico que contrasta, en su pureza geomeétrica, con la organicidad de los
suelos modelados. Estos pavimentos radiados conducen tanto el recorrido descendente
como el flujo en caida del agua, factor que fue cardinal para Aalto ya que, segun él, la
conmemoracion de los muertos debia materializarse por medio de un jardin poblado de
flores, y debia ser el habitante el responsable de su cultivo. De este modo, Aalto obra una
metaforica sintesis entre rito y topografia: el visitante camina por el mundo de los muertos,
al compas del agua que desciende por los canales que dan forma a los senderos y

ambos, los humanos y el agua, se retnen en el recinto nuclear de la montafia.

De manera analdgica, el proyecto es la sintesis entre el patio inca y el teatro griego. A la
manera de Muyu-Uray, en Lyngby el recinto deprimido centraliza la region topografica y
condiciona la disposicion perimetral de los pavimentos. A la manera del teatro, Lyngby
adopta el semicirculo como mecanismo de ruptura de la centralidad absoluta, permitiendo
el dominio del habitante sobre el paisaje lejano, propio de la mitad no construida de la
circunferencia. La sintesis, entonces, radica en la variacion de la relacion entre el recinto
y el pavimento, toda vez que en Lyngby la disposicion de este ultimo es radial y no
conceéntrica, lo cual confiere al lugar una doble fase ritual: aquella del asentamiento en
una regioén topogréfica apisonada a modo de recinto, arquetipo del espacio centralizado,
y aquella del descenso sobre un terreno transformado en pavimento, arquetipo del

espacio direccional, modelado en sentido transversal a la vista lejana del paisaje.
Colinas

Segun hemos sefialado, la forma del recinto deprimido esta estructurada para
conmemorar el arraigo del ser humano en el terreno natural, modificable, dominable en
cierto modo. Al revisar el recinto elevado, la colina, vemos que el paradigma cambia en
funcién de la razon celebrativa pues la cumbre esta asociada con categorias de la vida
colectiva como lo divino, lo histérico o lo civico. Mdltiples han sido las arquitecturas que

han intentado satisfacer esta comunién entre topografia y recinto elevado, pero es, tal
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vez, la Acropolis de Atenas® el ejemplo mas relevante dada su propia estructura formal
y su contundente impacto en el paisaje. (Fig. B.1.17) En efecto, retomando la tesis de
Martienssen, los griegos se posesionaron de la cumbre en diferentes épocas y segun
distintos fines, pero es a través de la definicion del témenos como suelo sagrado,
destinado al culto de los dioses, que este recinto elevado adquiri6 su magnificencia
arquitectonica®. La presente investigacion se centra en la relacién entre la terraza y el
propileo® — recinto y pavimento - ya que son los dos elementos primitivos que mejor

explican la metamorfosis topogréfica del sitio ascendente en relacidn con el paisaje y que,

% En Vers une architecture, Le Corbusier dedica un pasaje a la Acrépolis de Atenas visitada durante el
viaje a Grecia de 1911. Alli, éste destacé la incidencia de la roca sagrada en el paisaje, indicando que se
trata de un plan concebido para la vista lejana, en consonancia con la imponencia de la geografia que
intermedia el Pireo y el Monte Pentélico. Asimismo, al describir la cumbre de la colina, Le Corbusier alude
al trabajo diferenciado de los suelos del t¢émenos, intervenidos y modelados a varios niveles en funcién de
los efectos perceptivos buscados. (Corbusier, Le. Vers une architecture, Les editions G. Cres et C., Paris,
1923))

En El viaje de oriente, Le Corbusier plasmé estas elocuentes descripciones: “La Acrépolis -esa roca-, surge
en solitario en el corazén de un marco cerrado. A la izquierda mas alla del Pireo, cuando del mar sube
como una humareda, apenas se siente que la pleamar esta ahi y que las flotas entran. El Hymeto y el
Pentélico, dos cadenas muy altas, dos grandes pantallas contiguas, se sitian a nuestra espalda, orientando
la mirada hacia el lado opuesto, hacia el estuario de piedra, de arena del Pireo. La Acrépolis cuya cima
llana lleva los templos, cautiva el interés, como la perla en su valva. No se recoge la valva sino por la perla.
Los templos son la razén de este paisaje”. (Corbusier, Le. El viaje de oriente, Artes Gréaficas Soler SA,
Valencia, 1993, p. 169) Y mas adelante: “;Por qué nuestro progreso es feo? ¢ Por qué los que todavia
tienen sangre virgen se apresuran a sacar de nosotros lo peor? ¢ Gustamos del arte? ¢ No es seca Teoria
seguir haciendo arte? ¢Es que ya nunca mas haremos Armonia? Nos quedan santuarios para dudar por
siempre jamas. Alli, no se sabe nada del presente, se esta en el pasado; lo tragico y la alegria exultante se
tocan. Te sacude por entero porque el aislamiento es completo...Eso ocurre sobre la Acropolis, sobre los
peldafios del Partenén. Se ven realidades de otros tiempos y mas alla el mar. (lbid, p.188)

9 Martienssen sefiala que la acrépolis como principio de un sitio elegido por fines préacticos, basados en su
natural elevacion e inherente proteccion de las amenazas militares, surge en Micenas, cerca de 600 afios
antes del reinado de Pericles, periodo en el cual se verificd el esplendor de Atenas y la Ultima intervencién
sobre el Monte Sagrado. De esta forma originaria de acrépolis, constante de murallas de piedra, puertas
de acceso y edificios acomodados para la vigilancia del perimetro, se deriva el germen del santuario, el
cual transform@, en épocas posteriores, estas ideas primitivas de un suelo elevado y de una disposicion
intencionada de los edificios. Dicha transformacién tuvo como resultado el témenos, terreno delimitado y
consagrado a un dios, cuya estructura formal fue desvelada por Martienssen a partir de la identificacion de
sus componentes y de su relacion con el observador. Los elementos sefialados por el autor son: propileos,
altar, templo, tesoro, estoa y escultura. (Martienssen, Rex Distin. La idea del espacio en la arquitectura
griega, Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires, 1958.)

100 Martienssen caracteriza a los propileos como el elemento que permite la aproximacion dilatada hacia el
témenos, constante de la preparacion para el acto de entrar, en el desarrollo de una singular experiencia
de transicion. Asimismo, el autor enfatiza la relacién indisoluble que encuentra entre el propileo y el peribolo
(muro de contencién o muralla que delimita la region del témenos) como la causa fundamental de la
formalizacién del espacio de transicion que permite, a posteriori, la enmarcacién de las vistas. (Ibid.)
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de manera analdgica, serviran de repertorio fundamental para descomponer las demas

arquitecturas relacionadas.

La idea de un sitio ascendente —y ascendido, como la Acropolis — es igualmente trazable
en los intereses mas profundos de Aalto. (Fig. B.1.18) Es asi como las “ciudades
ascendentes del Mediterraneo”™, como Calascibetta en Sicilia, constituyeron un foco de
fascinacion y un repertorio de formas arquitectonicas que Aalto exploraria en sus
proyectos, siendo, tal vez, el mas relevante el Ayuntamiento de Saynatsalo. (Fig. B.1.19)
¢ Qué es el Ayuntamiento de Saynatsalo si no la transformacion topografica del sitio en
un témenos prolongado hacia el paisaje por unos propileos? El rasgo mas notable de

este recinto ascendido es la convivencia de tres formas aparentemente incompatibles.

Por un lado, es un patio doméstico tapizado en césped natural, constante ademas de un
espejo de agua y una pequeia plazoleta de adoquines. La domesticidad de este espacio
termina de ser formalizada por la intima escala propiciada por la altura de un piso de los

bordes construidos.

Por otro lado, es también un &gora civica toda vez que representa un espacio de reunién
y socializacién para la comunidad y, ademas, concentra en su nucleo la proyeccion de
diversos usos institucionales como el administrativo, alojado por las oficinas; el ejecutivo,
albergado por el concejo municipal; y el cultural, refugiado en la biblioteca. La civilidad de
la plaza esta contundentemente enfatizada por la torre que contiene la sala del concejo,

la cual domina el espacio por medio de su verticalidad y su pureza poliédrica.

Asimismo, es un témenos enraizado en la cumbre aplanada de una colina, enaltecido
como el espacio mas importante del ayuntamiento. La elevacion del recinto es la
operacion sustancial del proyecto y desencadena, a su vez, tres procedimientos

complementarios.

101 Antonio Armesto define asi las ideas arquetipicas de Aalto en este respecto: “Las tradiciones de la casa,
del monumento, de la ciudad; el itinerario que asciende hacia un elemento emergente y busca una entrada
oculta, la gran puerta, el pértico o el propileo que encuadra el paisaje, el &gora como agregado de edificios
y espacio delimitado pero transitivo hacia la naturaleza, etc., son arquetipos especificos de la arquitectura
gue juegan un papel sustancial en la constitucion de muchas obras modernas como sucede en la Villa
Savoye o la Unité de Marsella de Le Corbusier, por citar dos casos muy conocidos y que sin duda suscitaron
el interés de Aalto. (...) En un texto de 1926, Aalto se referia a un cuadro que admirada, el Cristo en
Getsemani de Andrea Mantegna (1460) destacando en él la visién arquitectonica del paisaje, caracteristica
de la pintura italiana del cuatrocientos; en otro escrito dedicado a la Villa Mairea (1939) evocaba con
intensidad aquel paisaje: Esta ‘ciudad ascendente’ se transform6 para mi en religién, enfermedad,
obsesion, llamesele como quiera”. (Armesto, Antonio. La casa de Aalto en el paraiso. En Brosa, Victor.
Alvar Aalto. Serbal, Barcelona, 1998, pp. 167-180.)
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En primera instancia, el patio estéa delimitado en su perimetro por construcciones de altura
constante, de manera analoga al peribolo griego que, por medio de las murallas de
piedra, definia la region sagrada del témenos. Este paramento esta extendido de manera
continua en forma de “u”, sin elementos que prolonguen el interior al exterior como loggias
0 estoas y, por consiguiente, sin perforaciones para el acceso. En efecto, el ingreso a la
biblioteca se da por la parte baja del volumen; la entrada al médulo de vivienda se da por
medio de la escalera rectilinea que, igualmente, conecta con la parte baja del sitio; y el
acceso a la pieza principal, compuesta por la crujia de oficinas y la torre del concejo, esta
dispuesto de manera lateral y no frontal con respecto al centroide geométrico del patio.
El efecto conseguido es una cinta envolvente que abraza ininterrumpidamente el vacio,
pareja en su dimension vertical y significante, de manera analoga a la muralla, del marco

que constrifie el suelo apisonado.

En segunda instancia, el perimetro del recinto esta alterado por medio de la dislocacion
completa del borde sur, correspondiente a la pieza que contiene la biblioteca. (Fig.
B.1.20) Este desplazamiento rompe la continuidad del peribolo y transforma el recinto
pues desmaterializa dos de sus esquinas. La forma resultante es un vacio
simultaneamente centralizado y descentralizado en funcién de la yuxtaposicion del patio

y de la crujia que une, en linea recta, las dos esquinas ausentes.

En tercera instancia, este corredor tacito, contenido entre el volumen de la biblioteca y el
borde construido en forma de “u”, es transformado en un propileo por medio de la
disposicion de dos pavimentos escalonados, el occidental compuesto por peldafios de
pasto y figuras irregulares y el oriental cefiido a una escalera rectilinea de un tramo con
descanso intermedio, ubicados en cada una de las esquinas desmaterializadas. Gracias
a estas dos escaleras, existe una continuidad superficial de los pavimentos que sustentan
todo el lugar. Y es que esta dislocacién en favor de la ubicacion de los propileos adquiere
mayor sentido si se evalla el edificio del ayuntamiento en su relacion con el plan
proyectado para el centro civico de Saynatsalo. De este modo, el caracter transitivo del
propileo no se verifica tnicamente como el medio de ascenso al monticulo sino como el
elemento constituyente de la metamorfosis topografica del sitio, a partir de cuya
implementacion es posible evidenciar la obsesién de Aalto por las ciudades ascendentes.
A la manera de la Acropolis o de Calascibetta, Sdynatsalo es un continuum de suelos

modelados, los cuales dan forma a la senda oblicua principal del centro civico, al agora
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enfrentada a la fachada sur de la biblioteca (corazén del centro civico) y al binomio

propileo-recinto que es la base de la estructura formal del ayuntamiento.

En sintesis, en Saynatsalo se verifica una relacion tangencial entre el pavimento
ascendente, formalizado a través del arquetipo del propileo, y el recinto, dispuesto en la
cumbre de la colina aplanada de manera analoga al ttémenos griego.

Ademas de la relacién tangencial entre pavimento y recinto, en donde el espacio
centralizado es percibido en escorzo y solo después de ascender, existe una relacion
frontal que conlleva la disposicién perpendicular del propileo y, por consiguiente, una
percepcion constante de la cima, lo cual es rastreable en diferentes arquitecturas. De
esta variacion, han sido identificados dos ejemplos notables, pertenecientes, sin
embargo, a dos esferas ambientales opuestas. El primero esta implantado en un entorno
semi rural, en medio de montafias y de construcciones esporadicas, con clara incidencia
en el paisaje inmediato y referencia al paisaje lejano. El segundo esta ubicado en un
centro histérico, en el corazon de la ciudad, lo cual le reviste de un evidente caracter

civico y urbano.

La primera referencia ser4 al Monumento a los caidos en la Primera Guerra Mundial,
proyectado por Giuseppe Terragni entre 1928 y 1931 en la ciudad italiana de Erba,
provincia de Como, al norte de Lombardia. (Fig. B.1.21) El proyecto esta compuesto por
una gran escalinata rectilinea y un recinto ovalado, ubicado a 25 metros sobre la cota

base de la via adyacente denominada Corso XXV Aprile.

El pavimento escalonado esta dividido en cinco tramos de escalera, los cuales estan
acompasados por cuatro porciones planas de suelo. El primer tramo de escaleras
describe un semicirculo convexo, lo cual amplia en 180° la base del sistemay funge como
recibidor y antesala del ascenso. El cuerpo principal esta organizado por cuatro porciones
oblicuas y tres planas de piso, en un ritmo constante formalizado ulteriormente por la
disposicion uniforme y equidistante de dos lineas paralelas de cipreses, adyacentes a

cada flanco de la escalinata.

El recinto elevado esta conformado por dos elementos: en sentido perpendicular a la
escalera, esta ubicada la terraza rectangular, confinada en su respaldo por un muro de
contencién moldurado por la convexidad de la cripta del santuario; en una cota superior

a la terraza, esta implantado el patio inscrito en la exedra, el cual esta conectado con la
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terraza por medio de dos escaleras curvas adosadas a las paredes de la cripta. El recinto
contiene dos senderos intersecados, en figura de cruz, que representan los cuatro puntos

cardinales y, por consiguiente, el centro de confluencia de las dos topografiaste2.

Por medio de esta obra, Terragni se distancia claramente de la tradicibn de las
arquitecturas monumentales o conmemorativas en donde lo que primaba era el objeto y
no la experiencia de la memoria. En efecto, este proyecto se basa en la accion conjunta
entre el rito y la topografia como el mecanismo idéneo para activar la memoria y generar
en el habitante una experiencia significativa. Este habitar la memoria tiene dos fases

fundamentales, correspondientes a las fases de construccion del lugar.

La primera fase es de Terragni, quien recurre a la memoria de la arquitectura y compone
el monumento con los arquetipos desnudos, desprovistos de adaptaciones figurativas o
ambientales. (Fig. B.1.22) Es asi como el proyecto consta de un propileo materializado
por una tensa escalinata, contundente en su disposicion frontal contra las curvas de nivel.
La terraza es el terraplén originario del ttmenos, es la linea horizontal que estabiliza el
suelo y remata el prolongado ascenso. El recinto elevado esta inscrito en la exedra

desmaterializada que se remite al abside de la basilica romana.

La segunda fase es del habitante, a quien el proyecto envuelve en una experiencia ritual
ascendente cuyo desenlace esta dado por la vivencia de la historia. Se trata de la historia
de la arquitectura, enraizada en los arquetipos combinados en la composicion, y de la
historia del pueblo italiano, marcada por el conflicto y por la inevitable ausencia de los
combatientes, cuyos nombres estan inscritos en las paredes de la cripta. En la cumbre,
se verifican la revelacion del paisaje lejano y la resonancia de la basilica, reducida a lo
sustancial y re-significada por el suelo aplanado que le sirve de soporte en el seno de la

colina.

En sintesis, en el proyecto de Terragni, la relacion frontal entre el pavimento y el recinto
elevado configura una transformacién topografica del sitio que esta asociada a un ritual

ascendente que, a su vez, tiene como propésito la experiencia de la historia.

La segunda referencia sera a la plaza del Campidoglio, proyectada por Michelangelo
entre 1534 y 1538 y completada en diferentes etapas sucesivas post mortem2:, ubicada

102 VVer la seccidn del capitulo 1 denominada El recorrido gravitatorio.
103 E| Papa Paolo Ill le encargd a Michelangelo la restructuracion del Campidoglio a raiz del traslado en la
colina capitolina de la estatua del emperador Marco Aurelio, prevista para el afio de 1538. La estatua
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en la Colina Capitolina de Roma, Italia. (Fig. B.1.23) Considerando que la literatura
escrita sobre esta obra es tan amplia que su completa referencia razonada excederia el
alcance del trabajo, se ha enfocado la mirada hacia la estructuracion de la plaza a partir
de la metamorfosis topogréfica que ello conllevé en el sitio, tal como quedd plasmado en
la planta de Roma elaborada por Giovanni Battista Nolli en 1748. En tal sentido, es
necesario iniciar por el reconocimiento de dos preexistencias que fueron fundamentales

para el planteamiento de Michelangelo.

Por una parte, se trata de la preexistencia urbana, en cuyo respecto James Ackerman

sefala lo siguiente:

La Roma medieval no tenia centro. Otras ciudades italianas que habian sido mas
pequefias en la antigiiedad crecieron en racimos alrededor de sus antiguas plazas,
mientras que Roma se encogié gradualmente hasta que sus foros e iglesias
principales quedaron en las afueras, y los restos de una metrépoli se asentaron en
un desorden comprimido a lo largo de las orillas del Tiber. Cuando el gobierno de
la ciudad decidié levantar un palacio comunal en el siglo XII, eligié el lugar desierto
del Tabularium en la ladera de la Colina Capitolina, elevada sobre el Foro
Republicano.#

Ante una ciudad carente de centro, la respuesta de Michelangelo fue la centralizacion del
espacio urbano por medio del encadenamiento de los fragmentos dispersos, en una clara
bldsqueda por la continuidad superficial y por la adopcion de largos ejes peatonales y
visuales con los que no contaba la esporadica ciudad medieval. De esta manera, el

representaba la continuidad de la Roma Imperial mientras que la plaza, entendida como el huevo simbolo
de la Roma Papal y civica, debia representar la magnificencia de la ciudad y la celebraciéon de los dos
sistemas de gobierno. Tras la muerte de Michelangelo en 1564, las labores fueron continuadas por
Giacomo Della Porta con base en las indicaciones dejadas por el maestro. Durante el siglo XVII, la plaza
fue ulteriormente intervenida y sélo hasta inicios del siglo XX fue realizada la obra del pavimento, basada
en una serie de grabados elaborados por Etienne Dupérac entre 1568 y 1569 que, segln la critica,
plasmaban de manera fiel y rigurosa el proyecto original de Michelangelo. (Dressen, Angela. The umbilico
of the world: the pavement of the Roman Capitol. En Israels, Machtelt; Waldman, Louis. "Renaissance
Studies in Honor of Joseph Connors", Villa | Tatti Series 29, Firenze, 2013, pp. 333-338.)

104 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: “Medieval Rome had no
centre. Other ltalian towns that had been smaller in antiquity grew in clusters about their ancient squares,
while Rome gradually shrank until its fora and major churches were on the outskirts, and the remnants of a
metropolis settled in compressed disorder along the banks of the Tiber. When the city government decided
to raise a communal palace in the twelfth century, it chose the deserted site of the Tabularium on the slope
of the Capitoline hill overlooking the Republican Forum”. (Ackerman, James. The Architecture of
Michelangelo, The University of Chicago Press, Chicago, 1986.)
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maestro se valié de la Piazza del Gesu, ubicada al noroeste, y de la Via D’Aracoeli que
en aquella desembocaba y que conectaba, hacia el sureste, con la plazuela D’Aracoeli
gue estaba ubicada justo a los pies de la ladera. El resultado fue la conexion entre la
Iglesia de Jesus y la nueva sede del gobierno, dispuesta a lo largo de un eje que no era
sblo peatonal sino visual pues, en estricta correspondencia con la intencion de
Michelangelo y de Paolo Il de enaltecer la Roma papal, la plaza estaba dirigida hacia la

Cupula de San Pedro que sobresalia desde el noroeste del Tiber.

Por otra parte, se trata de la preexistencia situacional. A pesar de ser durante varios siglos
la sede del gobierno, la cima del Tabularium presentaba unas condiciones precarias, en
donde el Palazzo Senatorio, dispuesto al sureste, y el Palazzo dei Conservatori, erigido
al suroccidente, trataban sin mucho éxito de conformar un vacio que debia ser civico. Por
otra parte, esta colina apisonada no estaba pavimentada y, en adicion, Michelangelo
debia definir el punto ideal para la ubicacion de la estatua de Marco Aurelio. Es asi como
opta por demoler casi completamente el Palazzo dei Conservatori, manteniendo, sin
embargo, su ubicacion y su geometria oblicua. ElI Palazzo Senatorio fue igualmente
modificado en su fachada con el propésito que dialogase arménicamente con el nuevo
frente otorgado al primer edificio: Michelangelo adosé a la fachada una doble escalinata
para conformar el nuevo acceso al Palazzo, el cual ahora estaba relacionado con la nueva
plaza y no con el Foro, ubicado en su respaldo. EI maestro aprovecho la falsa escuadra
entre estos dos edificios s para materializar un ejercicio perspectivo magnifico, logrado
gracias a la construccion del Palazzo Nuovo en el costado nororiental. Este nuevo edificio,
destinado a albergar los Museos Capitolinos, ocup6 el intersticio que existia entre el
Palazzo Senatorio y la Basilica de Santa Maria en Aracoeli. De esta manera, el vacio fue
completamente envuelto en una figura trapezoidal, en cuyo centro fue colocada la estatua

de Marco Aurelio.

Estas dos esferas, la urbana y la situacional, permiten sintetizar el proyecto e identificar
sus dos elementos sustanciales que, combinados, estructuran la forma en que
Michelangelo no sélo dio respuesta al encargo del Papa, sino que, ademas, ordend el
mundoe, (Fig. B.1.24)

105 E| &ngulo conformado por el Palazzo dei Conservatori y el Palazzo Senatorio es de 80°.

106 Alberto Campo Baeza se refiere a la plaza del Campidoglio como el nuevo Umbilicus Urbis de Roma.
En origen, el Umbilicus Urbis (ombligo de la ciudad, en alusién a su caracter nuclear que, segun la mitologia,
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En efecto, el pavimento, escalonado bajo la forma de la cordonatai?, es la prolongacion
de la Via D’Aracoeli y, por consiguiente, de la Plaza de Jesus y, mas alla, de la Cupula
de San Pedro. La cordonata, sin embargo, no esta exactamente alineada con el eje de la
via toda vez que Michelangelo busc6 una relacion contundentemente frontal entre el
suelo ascendente y la plaza, y simétrica entre los dos edificios enfrentados (el Palazzo
Nuovo y el Palazzo dei Conservatori). El efecto de continuidad superficial, de todas
maneras, persistidé a pesar de la rotacion de 15° del pavimento, operaciéon que permitio
establecer la perpendicularidad necesaria para el ejercicio perspectivo con que el

maestro buscé ordenar el recinto.

El recinto elevado es el resultado de la definicion de los paramentos y de la nivelacion de
la terraza y es, en su magnificencia, la reinterpretacion del arquetipo de la acropolis como
monte sagrado, transformado en una plaza de caracter civico. Al respecto, Fabio
Colonnese apunta:

En el complejo del Campidoglio, enésima declinacién de la “montafna sagrada”
solicitada por Paolo Il Farnese alrededor de 1535, Michelangelo reelaboré las
estructuras preexistentes en una secuencia de espacios con caracteres diferentes,
encadenados uno a otro por el recorrido sagrado de ascenso a la colina que
esconde, hasta los ultimos escalones, la vision de la plaza, la gran novedad urbana

del siglo.ws

simbolizaba el centro del mundo, punto equidistante a todas las fuerzas, equilibrio supremo y punto de
orientacién) estaba materializado por un pedestal en forma de cono hecho de ladrillos, sobre el cual estaba
dispuesta una columna, ubicado en el Foro Romano, entre el Arco de Séptimo Severo y el Templo de la
Concordia. Este monumento, pues, distaba poco mas de 150 metros al sureste del punto en que
Michelangelo ubicé la estatua de Marco Aurelio, en un acto que, segun Campo Baeza, tomd la posta del
Foro y la llevé a un estado superior. De este modo, Michelangelo no sélo resolvid el encargo del Papa,
compuso una plaza civica digna de su caracter urbano y politico, desarroll6 un magnifico ejercicio
perspectivo sin precedentes, sino que “hizo que emergiera el mundo, la esfera de la tierra, para no tanto
contemplarlo sino tocarlo con sus manos. (...) Michelangelo ordena el mundo en aquel Umbilicus Urbis”.
(Cambo Baeza, Alberto. Poetica Architectonica, Mairea Libros, Madrid, 2014, p.68.)

107 En la arquitectura romana, la cordonata era el sistema de estabilizacién del terreno empleado para
solventar pronunciadas pendientes, cumulos de tierra compuestos por materiales poco cohesionados y
sectores con riesgo de deslizamiento. Se trataba de una via inclinada formada por anchos escalones y por
contrahuellas (cordoni, en italiano, lo cual explica su denominacion) de entre 8 y 10 centimetros de seccion,
arazoén de una proporcion mas alargada y extendida que estrecha y escarpada. De este modo, los romanos
construyeron rampas escalonadas en el suelo con el doble propésito de controlar la fuerte oblicuidad del
terreno y de permitir la eficiente circulacion de los caballos.

108 Traducido por el autor con base en el texto original, citado a continuacion: “Nel complesso del
Campidoglio, ennesima declinazione della “montagna sacra” voluta da Paolo Ill Farnese intorno al 1535,
Michelangelo rielaboro le strutture preesistenti in una sequenza di spazi con caratteri differenti, incatenati
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Esta plaza civica elevada transforma la acrépolis en un atrio, arquetipo del cortile de las
antiguas casas romanas al que asomaban las estancias por medio de los porticos o las
arcadas. De manera analoga, los bordes proyectados por Michelangelo tienen la doble
funcion de delmitar el vacio trapezoidal con propdsitos perspectivos y de volcar el espacio
interno de los edificios hacia el recinto urbano. Por Ultimo, la colina apisonada esta
revestida por un patron geométrico especifico que dota el sitio, de manera simultanea,

de centralidad y direccionalidad, tal como sefiala Angela Dressen:

A través de su configuracion ovalada, el disefio proporciona una forma central, asi
como un movimiento axial hacia el Palacio Senatorial. El emplazamiento en la
Colina Capitolina sirvio con una especificidad sin precedentes como un atrio
rodeado de pilastras, dando la bienvenida a los visitantes de la ciudad que
provenian de todo el mundo y dando forma al nuevo centro legislativo de la ciudad
que, otrora, habia sido la capital del Imperio Romano. Este emplazamiento fue
realzado por un disefio de piso que era a la vez centrado y concéntrico, y tan
precioso como una gema. Mientras que a fines del siglo XVI el rosetén estrellado
se usaba para reflejar la cipula de un edificio o para agregar importancia al centro
de culto ante el altar mayor, Michelangelo coloc6 el simbolo co6smico en la cima de
la colina mas alta de Roma, en el centro de la nueva ciudad, reflejando en su

circularidad el Universo.1o°

En sintesis, en la plaza del Campidoglio, la relacion frontal entre el pavimento y el recinto
elevado configura la metamorfosis topografica de la ciudad. El ritual ascendente tiene por
efecto el descubrimiento de la plaza civica, elemento urbano inédito para su época, y

asimismo la experimentacion de un momento perceptivo que surge del encadenamiento

I'un I'altro dal percorso sacro di salita al colle che nasconde fino agli ultimi gradini la visione della “piazza”,
la grande novita urbana del secolo. (Colonnese, Fabio. Eikonocity, "L'immagine del campidoglio e le
pratiche di manipolazione visiva tra XVI e XVIl secolo”, 2018, pp. 31-51)

109 Traducido por el autor con base en el texto original, citado a continuacion. “Through its oval setting, the
design provides a central form as well as axial movement toward the senatorial palace. The setting on the
Capitoline Hill served with unprecedented specificity as an atrium surrounded by pilasters, welcoming
visitors to the city from around the world and shaping the new legislative center of the city which had once
been the capital of the Roman Empire. This setting was enhanced by a floor design that was both centered
and concentric, and as precious as a gemstone. Whereas in the later sixteenth century the stellate rosette
would be used either to mirror the dome of a building or to add importance to the cultic center before the
high altar, Michelangelo placed the cosmic symbol on the summit of Rome’s highest hill, at the center of the
new city, reflecting in its circularity the universe above. (Dressen, Angela. The umbilico of the world: the
pavement of the Roman Capitol. En Israels, Machtelt; Waldman, Louis. "Renaissance Studies in Honor of
Joseph Connors", Villa | Tatti Series 29, Firenze, 2013, pp. 333-338.)
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de los fragmentos aislados de Roma, organizados en una secuencia espacial que culmina

en la cumbre contorneada, contenedora del Umbilicus mundi.iw

En conclusion, se han revisado las transformaciones arquitectonicas de la topografia a
partir de la combinacion de dos elementos arquetipicos como el pavimento y el recinto.
Asimismo, en funcion de la coincidencia posicional y constructiva entre el suelo natural y
el suelo artificial, han sido identificadas tres variaciones fundamentales que toman la
forma del terreno plano o tendente a la planicie, por una parte, y por otra, en
consideracion de la inclinacion natural, las formas de valles y colinas. Por ultimo, han sido
examinados los arreglos combinatorios entre los elementos, evidenciando relaciones de
continuidad, discontinuidad, yuxtaposicion, elevacion y depresion; disposiciones

concéntricas, radiales, tangenciales y frontales. (Fig. B.1.25)

Tras haber ampliado la mirada segun las diferentes combinaciones de los elementos
arquetipicos materializados por la metamorfosis del suelo, es pertinente enfocar
nuevamente la busqueda vy, asi, identificar el procedimiento que reldne, en su caracter
primitivo, las ideas espaciales alli contenidas. Ya sea en planicie, en declive o en
ascenso, es la corteza terrestre la materia prima con que estas arquitecturas han
transformado el sitio y, en tal sentido, es el modelado la operacion sustancial que subyace

a la topografia.

El modelado de la corteza

Por medio de la seccion denominada El suelo como masa, contenida en el Capitulo 1, el
plan del POE fue descompuesto en diferentes porciones de piso correspondientes a los
procedimientos realizados en su implantacion. (Ver nuevamente la Fig. A.1.21) En tal
sentido, las operaciones fundamentales identificadas (socavar, contener y nivelar, dilatar,
moldurar, perfilar, allanar y solar, roturar, senderar, tallar) permitieron examinar el
proyecto desde su escala territorial, a partir de los movimientos de tierras y de las
implicaciones espaciales, a éstas relacionadas, que dieron forma al campus. En adicion,
seflalamos que estas transformaciones topograficas inciden directamente en la escala
del paisaje toda vez que en ellas subyace, de manera implicita, la doble implicacién de

ordenar el sitio y de habitarlo por medio del rito.

110 Ackerman, James. The Architecture of Michelangelo, The University of Chicago Press, Chicago, 1986,
pp. 166-170.
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Este repertorio de operaciones, sin embargo, no es inherente al POE, sino que, por el
contrario, ha permeado de manera analdgica el analisis de las arquitecturas que hemos
identificado como arquetipicas en la adyacencia entre el suelo construido y el suelo
natural. En otras palabras, estas operaciones estan contenidas, en mayor o menor
medida, en los casos de estudio presentados, ante lo cual no se buscara evidenciar
relaciones de semejanza sino de sustancia. En efecto, lo sustancial es la transformacion
del terreno virgen al servicio de una idea de espacio que esté facultada para contener la
vida, factor que permitir4 alejarse de la evaluacion de las variaciones morfolégicas entre,
por ejemplo, el tallado y la moldura, para concentrar la atencién en categorias

estructurales mas profundas.

En consecuencia, con base en la descomposicion de los proyectos a partir de la
combinatoria entre recinto y pavimento, se han identificado dos actitudes
procedimentales que, ademas de reunir las morfologias, estructuran el modelado de la
corteza terrestre como una arquitectura en si misma. Manuel Gausa define este
procedimiento como la disposicién de un “paisaje operativo sobre un paisaje anfitrion”, a

través de la metafora de la alfombra deslizada sobre el piso.

Siimaginamos las superficies del territorio como los pavimentos de ciertos salones
puntuados por alfombras coloristas de motivos diversos, podemos entonces
imaginar, también, deslizadas en el paisaje, posibles arquitecturas concebidas, a
su vez, como virtuales alfombras de uso — suelos gruesos, densos, sobre suelos

libres receptores-. 1

De esta manera, segun Gausa, estas arquitecturas no implican la construccion de una
masa en altura, a modo de una edificacidn, sino que trabajan directamente sobre el suelo
a partir de “la reestructuracion de las superficies horizontales: dunas, relieves, esteras,
trincheras, plieguies, etc., como manifestaciones topomaorficas2 de una posible geografia

artificial no muy distante (...) de aquella mas natural”. 2

111 Gausa, Manuel. Quaderns, "Lands in lands: alfombras operativas”, 1998, pp. 45-46.

112 E| término topomorfico o topomorfismo es trabajado igualmente por Lucas Peries, quien aporta la
siguiente definicion: Planteamos este término por su analdgica con “antropomoérfico”. Lo topomoérfico
corresponde a la atribucién de caracteristicas y cualidades topograficas naturales, a objetos 0 a espacios
artificiales. (Peries, Lucas. Estereotomia y topologia en arquitectura, Editorial de la Universidad Catdlica
de Cérdoba, Cérdoba, 2020, p.175)

113 Gausa, Manuel. Quaderns, "Lands in lands: alfombras operativas", 1998, pp. 45-46.
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Se entiende asi lo topomdérfico como la sintesis morfolégica entre el suelo artificial y el
suelo natural, lo cual explica la sobreposicién del paisaje operativo al paisaje anfitrion.
Sin embargo, teniendo en cuenta las posibles desviaciones del tema central hacia
consideraciones figurativas, esta nocion es trabajada desde su cardcter estructural,
sefialando que el topomorfismo es equivalente a la anulacion de la distincion entre figura
y fondo. Es asi como un suelo “arquitecturizado” no es ni objeto insertado en un
determinado contexto ni contexto receptor, sino una estructura formal que vincula en
reciprocidad lo artificial y lo natural, con base en el reconocimiento y posterior
transformacion de las caracteristicas fisicas: es decir, el suelo es esencialmente una

dimensién operativa.

La idea de la alfombra operativa de Gausa es analoga al mantel de Edouard Manet,
representado en su cuadro de 1863 Le Déjeuner sur I'Herbe. (Fig. B.1.26) El mantel,
adyacente y adherido, deslizado# en el piso delimita una regién escogida, especifica al
asiento del rito, cuya forma esta definida, de manera simultanea, por el relieve natural del

suelo macizo y por su transformacion adaptativa.

La arquitectura del suelo, entonces, es la adaptacion de la masa terrestre por medio del
reconocimiento de sus caracteristicas fisicas, guiada por la busqueda de un lugar para
desarrollar un rito, en una operaciéon que materializa los elementos arquetipicos que
revisamos con anterioridad. Asi, los recintos y los pavimentos surgen de la adyacencia
entre el piso virgen y el piso construido, fruto de dos ejercicios fundamentales: el

allanamiento y el escalonamiento de la corteza.
Allanamiento

En el proyecto de Pikionis, los senderos estan dispuestos sobre la ladera, a modo de
zonas aplanadas y ligeramente oblicuas en correspondencia con el relieve natural. (Fig.
B.1.27) La planta consigna un aparente desorden trazable en la heterogeneidad de los
pavimentos, los cuales describen anchuras inconstantes, angulos de rotacién variables y
porciones conformadas por piedras de distintos tamafos. Sin embargo, el orden en

Pikionis no es posicional o estatico sino sensitivo, derivado de una secuencia espacial

114 Consideramos pertinente hacer hincapié en las primeras dos acepciones del vocablo deslizar que
consigna el diccionario de la RAE:

1. Arrastrar algo con suavidad por una superficie.

2. Hacer llegar algo con cuidado venciendo alguna dificultad.
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imaginada por el arquitecto, cuyo propésito es la contemplacién de la Acropolis y del
paisaje lejano. El allanamiento de los suelos esta guiado por una geometria invisible,
resultante del trazado de ejes visuales que surgen del punto destinado al aposentamiento
del observador. (Fig. B.1.28) Estas lineas invisibles se traducen en coordenadas polares,
las cuales “construyen un tacito, egocéntrico marco de referencia del espacio que le
permite al observador inferir un patron de relaciones entre los edificios y el paisaje”*. Tal
como sostiene Alexander Tzonis, en la obra de Pikionis es trazable la tesis de
Konstantinos Doxiadis®¢ sobre el modo de ordenar el espacio en la arquitectura griega
clasica, el cual obedece a un sistema oculto de organizacidbn armonica entre los
pavimentos, soportes del desplazamiento del ojo perceptor del habitante, y los edificios,
volumenes rotados sobre el suelo cuyas aristas son entendidas como coordenadas que

atraen los ejes visuales. 17

Es asi como Doxiadis “descubrid” el orden griego que estaba detras del aparente caracter
estocastico con que los edificios estaban dispuestos en los santuarios. Asimismo, nos
hizo ver que la arquitectura no yacia en los edificios en su singularidad ni en el paisaje
en su amplitud, sino en el sistema de relaciones entre ambos, lo cual obedeci6 a los
principios de reflexién y abstraccién que habian permeado la vida publica griega desde
otras disciplinas como el arte y la filosofia. En Pikionis, como en la tesis de Doxiadis, el
suelo estd modelado segun una metaforica invisibilidad cuyo propdsito es la excitacion
de la capacidad perceptiva del observador, ante el cual el panorama construido es

presentado como algo que debe ser “entendido mas que observado”. 18

Si en Pikionis el proceso de allanamiento del suelo natural obedece a un orden sensorial
de geometrias ocultas, en Scarpa el modelado del piso hace explicita la geometria figural,
revelando un orden posicional especifico que se fundamenta en la delimitacién de
regiones. (Fig. B.1.29) Como en la Tumba Brion o el Monumento a la Partisana, en la

Villa Veritti es legible la rigurosa modulacién de los fragmentos, en cuya yuxtaposicion,

115 Traducido por el autor. Tzonis, Alexander. Thresholds, "Pikionis and the Transvisibility", 1999, pp. 15-
21.

116 Alexander Tzonis sostiene que la mas grande innovaciéon de Doxiadis fue “el uso de evidencia
arqueoldgica empirica, combinada con la introduccion de un sistema geométrico que permitio la
racionalizacién del espacio basado en la referencia espacial egocéntrica del observador, en oposicion al
marco de referencia espacial alocéntrico de las Bellas Artes, el cual se funda en una jerarquia de accesos
basados en objetos”. (Ibid)

117 Doxiadis, Konstantinos Apostolou. Architectural Space in Ancient Greece, MIT Press, Cambridge, 1972.
118 Tzonis, Alexander. Thresholds, "Pikionis and the Transvisibility", 1999, pp. 15-21.
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rotacion y dislocacion Scarpa buscaba generar reacciones, relaciones en los multiples
detalles y anomalias que dichas colisiones traian consigo. La discontinuidad superficial y
la consecuente diferenciacion de las figuras, ubicadas de manera precisa en la
composiciéon en funcién de su reaccién con las demas, es anéloga, segun Rafael Moneo,
a la simbologia oculta que sustenta la pintura. No en vano, Moneo se refiere a Scarpa
como el pintor veneciano. De esta manera, el allanamiento en Scarpa esta basado en la
circunscripcion del espacio a cada figura del piso, singular en su configuracion
dimensional y posicional, pero interdependiente con las demas gracias a las relaciones
de proximidad.

Escalonamiento

El ejercicio de escalonar, en su natural reconocimiento de las pendientes naturales del
terreno y en su division de la oblicuidad en trechos planos secuenciales, reine de manera
sustancial los anfiteatros incas, los teatros griegos, las ciudades ascendentes de Aalto,
la basilica descompuesta de Terragniy la plaza urbana de Michelangelo. En su identidad
especifica, cada una de estas arquitecturas contiene una manera particular de modelar

la masa de la Tierra, segun ser& consignado a continuacion.

El patio inca esta delimitado por los bancales, aplanados en grandes extensiones y
escalonados segun un médulo de aproximadamente dos metros de seccién, lo cual se
corresponde con la magnitud de los cultivos y de la naturaleza y subordina la escala
humana al paisaje que le excede. La terraza agricola es una operacion de modelado
basada en el tallado del suelo natural inclinado, complementada por una cuidadosa
extraccion del material y por la implementacién de muros de contencion de piedras

apiladas y aglutinadas.

El teatro griego es la apropiacion de una ladera por medio de su recubrimiento en piedras
acomodadas y desniveladas a modo de graderios, intermediados a su vez por diazomas
gue extienden las regiones planas alrededor de la platea. La proporcion entre el trecho
plano y la seccion que separa cada nivel esta ajustada a la escala humana ya que el

teatro, ademas de establecer la escena, subordina el paisaje al dominio perceptivo del

119 Véase la seccién denominada Representation and the Eye, en Dal Co, Francesco; Mazzariol, Giuseppe.
Carlo Scarpa. The Complete Works, Electa Editrice, Milano, 1984, pp. 236-240.
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hombre. El conjunto grada-diazoma es una operacion de modelado basada en la

perfiladura del suelo y en su posterior revestimiento en piedras desfasadas.

El arquetipo de la ciudad ascendente de Aalto estd materializado por intervenciones en
el terreno tan sutiles como efectivas, bajo la forma de un labrado que sintetiza las terrazas
agricolas y los graderios griegos. (Fig. B.1.30) En efecto, a la manera de las escaleras
teldricas de Saynatsalo, en el Ayuntamiento de Seingjoki y en la Maison Louis Carré, por
ejemplo, es trazable la nocion topografica de Aalto, quien transforma la oblicuidad del
suelo en porciones planas de piso recubierto en césped natural, confinadas por cintas
dispuestas segun una geometria que no surge de la abstraccidbn cuantitativa o
dimensional, sino de la recualificacion de la morfologia misma de las curvas de nivel. Asi,
Aalto prepara el monticulo para el emplazamiento de los edificios, en la cumbre allanada.
El binomio contrahuellas artificiales-huellas naturales aaltiano es un procedimiento de
modelado basado en la intencionada ubicacion de las cintas de contencion, moduladas a
secciones de 20 a 30 centimetros para permitir tanto el ascenso peatonal como el asiento.
Los intrersticios destinados a la planicie estan configurados en anchuras variables, segun

si el ascenso debe ser expedito o pausado.

Terragni desagrega las partes de la basilica romana y transforma la nave en una
escalinata rectilinea, el transepto en una terraza y la exedra en un recinto, bajo la
intencidon de generar un ascenso claramente lineal y un recorrido no sélo por la colina,
sino por la memoria de la arquitectura italiana. (Fig. B.1.31) El terreno montafioso esta
plegado por la alternancia de cuatro tramos, cada uno de veinticinco escalones, y tres
descansos, cuya extension equivale a un tercio de la longitud en planta de las porciones
inclinadas. El sistema genera un ritmo inalterado de pisos dislocados en una inclinacién
de 30°, resultante de la razén entre las huellas de 30 centimetros y las contrahuellas de
18, acompasados por piedras extendidas por 2,5 metros en angulo llano. De este modo,
el terreno, oblicuo de antemano, esta aparentemente empinado, erguido sobre el eje
vertical, enderezado hacia la exedra. La escalinata es una operacion de modelado
basada en el plegamiento del suelo, lo cual conlleva un ascenso expedito en funcion del

marcado empinamiento de la superficie.

En la plaza del Campidoglio, no es la escalinata sino la cordonata el elemento — vy el
respectivo procedimiento — por medio del cual el ascenso al recinto elevado esta
materializado. La falda de la Colina Capitolina esta distendida en el espacio por medio de
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un sistema de escalonamiento compuesto por 21 tramos de piso, inclinado 5° cada uno
y extendido por aproximadamente 3 metros, y 22 cordones de piedra de 10 centimetros
de canto. El resultado es una rampa escalonada que forma un angulo de 12° con respecto
a la base horizontal, lo cual genera un procedimiento de modelado basado en el

acostamiento del suelo naturalmente inclinado.

En conclusion, el modelado de la corteza es una operacion de sobreposiciéon de un
paisaje artificial a un paisaje natural, caracterizado por el reconocimiento y posterior
metamorfosis de las condiciones fisicas del terreno rasante. (Fig. B.1.32) En tal sentido,
la topografia, en tanto que conjunto de transformaciones del terreno obradas por el
hombre en busca de un lugar para habitar, actla directamente sobre la Tierra a través
del deslizamiento de una alfombra operativa que, de manera simultanea, se adapta a la

morfologia natural y la entiende modificandola.

Esta adyacencia entre el suelo arquitectonico y el suelo natural pacta un vinculo de
equilibrio formal, gobernado por una dimensién infinitamente mayor que se rehace al
equilibrio césmico entre la Tierra y el cielo. En esa dimension, el horizonte — recto en el
encuentro de cielo y mar, accidentado en el contacto entre cielo y montafia - es el limite
absoluto de nuestra percepcion, es la escala universal que nos permite entendernos
como hombres erguidos.> Y la arquitectura del suelo modelado sobre la corteza buscara

honrar ese pacto.

120 A.3 MEDIO

El universo de nuestros ojos reposa
Sobre un llano bordeado de horizonte
El rostro vuelto al cielo

Consideremos el espacio inconcebible
Hasta ahora incomprendido.
Descansar extenderse dormir

-morir

La espalda en el suelo...

iPero me he puesto en pie!

Ya que tu estas erguido

Hete ahi listo para actuar.

Erguido sobre el plano terrestre

De las cosas comprensibles

Contraes con la naturaleza un

Pacto de solidaridad: es el angulo recto
De pie vertical ante la mar

Hete ahi sobre tus piernas

(Corbusier, Le. Poeme de l'angle droit, Circulo de Bellas Artes, Madrid, 2006.)
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El horizonte percibido

En 1935, Pikionis escribié un articulo para la revista Té 30 Mati titulado A Sentimental
Topography, en el cual consigno sus ideas frente a la nocidn de paisaje y al papel de la
arquitectura en su construccion. De particular interés es el fragmento en que Pikionis
relaciona la acomodaciéon de la piedra en el suelo con la nocion de orden césmico que
trae consigo la formalizacion del Templo, retomando las ideas de Heraclito de un logos

comun a todas las cosas.

Piedra, tu compones los lineamientos de este paisaje. Eres el paisaje. Eres el
Templo que ha de coronar los escarpados pefiascos de tu propia Acrépolis. ¢Qué
otra cosa hace el Templo sino promulgar la misma doble ley a la que tu sirves?
Més que cualquier otra cosa, ¢no es el Templo también “una explicacion de la
forma en que esta dispuesta la totalidad de las cosas”? No es su equilibrio similar

al de las montafias de vegetacion, de todas las criaturas vivientes?:2:

La doble ley sefalada por Pikionis consiste en conferir el mismo valor arquitectonico que
tiene el Templo a la piedra, toda vez que ésta permite construir el paisaje, establecer sus
reglas y lineamientos y, a la vez, constituirse como un paisaje en si mismo. La piedra
acomodada en el suelo es analoga al Templo porque ambos orientan el sitio, coronan su
propia acropolis (es decir, su especifica region de suelo a la que han de adscribirse) y
revelan, en su estructura formal, el equilibrio natural que los sustenta. Bajo esta logica,
Pikionis transforma el sitio por medio de la piedra adherida al terreno, revelando tres

templos: el pavimento, el Parthenon y el horizonte. (Fig. B.1.33)

De manera anéloga, la secuencia de suelos aplanados directamente sobre la montafia,
bajo la forma de una meseta, ordena el campus de la Universidad de los Andes, segln
las ideas espaciales contenidas en el POE. Tal como revisamos de la mano de las teorias

de John Dixon Hunt, el rito del recorrido procesional establece una relacion indisoluble

121 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: Stone, you compose the
lineaments of this landscape. You are the landscape. You are the Temple that is to crown the precipitous
rocks of your own Acropolis. For what else does the Temple do but enact the same twofold law which you
serve? More than anything else, is not the Temple also ‘an explanation of the way in which the entirety of
things is arranged’? Is its equilibrium not similar to that of the mountains of vegetation, of all living creatures?
(Pikionis, Dimitris. A Sentimental Topography, The Architectural Association, Londres, 1989, pp.68-69)
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entre el movimiento y la vista, entre el cuerpo dinamico y la percepcién:z, en fin: entre el
hombre y el horizonte. Por medio de la organizacion de las circulaciones y los espacios
abiertos del campus, Bermudez no solo ordena el crecimiento de la planta fisica de la
universidad, sino que desliza un paisaje arquitectdnico sobre el paisaje natural, una serie
de piedras acomodadas y hechas templo desde las cuales, apoyado y erguido en

movimiento, el habitante ha de convocar el lugar, sin obstaculos visuales.

Una estrategia diferente de percepcién del horizonte es la planteada por Carlo Scarpa.
Tal como fue referido en las secciones anteriores, el orden conferido por Scarpa al suelo
artificial es de indole geométrica y posicional, a diferencia de la dimension sensorial
promulgada por Pikionis. (Fig. B.1.34) Desde sus primeros bocetos?2¢, Scarpa empezaba
a explorar la relacién entre la naturaleza, el cuerpo y los pisos delimitados. Si se revisa
nuevamente la Tumba Brion, esa relacion fue trabajada de manera alegérica, rozando
los limites de un topomorfismo figurativo, en donde el relieve del suelo fue trasladado a
las superficies verticales, como si los objetos erguidos sobre rasante fueran extensiones
del suelo mismo. De esta manera, la piedra, aun cuando levantada, debia mantener su
relacion adyacente con la Tierra, en un acto conmemorativo del horizonte natural. (Fig.
B.1.35) De la alegoria, Scarpa pasa a la fragmentacion como un modo mas directo de
traer a la conscienca el equilibrio entre la tierra y el cielo. En efecto, los 83 poliedros que
componen el Monumento alla partigiana son sendas regiones de suelo que trasladan la
linea del horizonte al mar, lo cual hace que las vestes de horizonte lejano sean asumidas

por la silueta de Venezia. (Fig. B.1.36) La tensién entre el horizonte maritimo y el

122 Para el desarrollo del tercer capitulo de su libro, Cornelis Van de Ven retoma lo consignado por Adolf
Hildebrand en su ensayo El problema de Forma de 1893. Alli, Van de Ven habla de dos tipos de percepcion:
la vision pura y la vision cinética.

La primera se genera cuando tanto el ojo como el cuerpo se hallan en reposo. La vision pura propicia
imagenes distantes (fernbild, en términos de Hildebrand) en donde todos los puntos del objeto se
experimentan igualmente agudos.

La segunda se genera cuando los ojos del espectador convergen y se acomodan y Su cuerpo se encuentra
en movimiento. La visidon cinética o visibn en movimiento propicia imagenes en secuencia
(bewegungsvorstellung, en términos de Hildebrand) con enfoques siempre distintos al compas del
desplazamiento del observador.

De esta manera, concluye Van de Ven, “La nocion de la vision cinética de Hildebrand fue la contribucion
mas importante del siglo XIX a la idea del espacio, pues no solamente subray6é que el espacio era lo
fundamental en toda creacion artistica, sino que también introdujo el elemento tiempo en la formacion de
la percepcion total de la imagen”. (Van de Ven, Cornelis. Visién pura y vision cinética. En "El espacio en
arquitectura", Ediciones Catedra S.A., Madrid, 1981, pp. 116-122.)

123 E| boceto fue realizado entre 1922 y 1923, cuando Scarpa tenia 16 6 17 afios. (Dal Co, Francesco;
Mazzariol, Giuseppe. Carlo Scarpa. The Complete Works, Electa Editrice, Milano, 1984, pp. 236-240)
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horizonte urbano crea una experiencia perceptiva magnifica, tal como es descrita por

Martinez, Pemjean y Delgado.

Al incrementarse el nUmero de planos horizontales —separados entre ellos pocos
centimetros—, se multiplica la percepcion del cambio de nivel del agua. La variacion
es cualitativa y no cuantitativa. Se va produciendo la aparicion y desaparicion de
los bloques con la bajada o subida del nivel del agua, de tal modo que las piezas
se transforman, a pesar de su repeticion, en elementos singulares por su posicion
relativa en el conjunto. (...) Asi, por un lado, el monumento se podria entender
como un elemento dinamico con percepcion estatica cuando la Partisana flotase,
0 un elemento estatico con percepcion dindmica, cuando la Partisana se

hundiese.»

Por otra parte, retomando los anfiteatros incas, la forma arquetipica del valle conlleva el
acto simbdlico de entrafiarse en la naturaleza, fundirse con ella, en un suelo que modifica
la morfologia de la corteza terrestre pero que no altera el equilibrio césmico garantizado
por el horizonte. (Fig. B.1.37) Los griegos, a su vez, rompieron el circulo y adoptaron el
semicirculo como un mecanismo arquitecténico para involucrar el horizonte en la
composicién del teatro. Si se entiende el arquetipo del koilon como una unidad formal
entre piedra y paisaje, el sentido primitivo de la implantacion en ladera es trasladable a
la concepcion de una ciudad, enteramente volcada hacia la geografia. (Fig. B.1.38) La
ciudad sagrada del Santuario de Delfos, en ese sentido, complementa la relacion estatica
entre el paisaje lejano y las piedras acomodadas para el asiento, introduciendo la
dimensién dinamica propia del recorrido procesional en ascenso sobre los senderos
serpenteantes. De este modo, la percepcion constante del horizonte, resultante de la
|6gica posicional del koilon, es experimentada en una doble fase: aquella de la vision pura

y aquella de la vision cinética.

Esta estrategia es analoga en el Ayuntamiento de Saynatsalo. (Fig. B.1.39) Aalto
planifica el ascenso desde el Centro Civico no construido hasta el recinto elevado,
puntualizado por el enmarque de la torre, la conduccion a lo largo de la fachada apaisada
de la biblioteca y la esquina rota que contiene la escalera lineal. Tras percibir el conjunto

en movimiento, el momento de pausa es formalizado por el patio, alli donde Aalto

124 Martinez, Carmen; Pemjean, Rodrigo; Delgado, Enrique, Rita, "La linea del agua. El monumento a La
Partisana de Carlo Scarpa”, 2019, pp. 36-43.
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superpone el paisaje artificial a la cima aplanada de la colina natural. En este caso, el
horizonte esta centralizado por el recinto, desde el cual, sin embargo, siempre se podra

percibir el cielo matizado por las copas de los arboles circundantes.

Para concluir, ser4d examinada una estrategia que no prevé la presencia constante del
horizonte, sino su descubrimiento. En el monumento de Erba y en el Campidoglio, vemos
l6gicas similares de convocacion del horizonte, con base en sus configuraciones
analogas de recintos enfrentados en sentido perpendicular a los pavimentos de acceso.
Lo sustancial en ambos ritos de ascenso es el giro de 180° que debe realizar el habitante,
una vez instalado en la cima, para descubrir el paisaje que ha permanecido oculto a sus

espaldas durante el transito.

En el proyecto de Terragni, el punto de referencia es la exedra, visible desde la parte
baja. Arriba, tras haber experimentado la escalinata, la geometria del monumento insinta

el giro, y el paisaje es finalmente revelado en su magnificencia. (Fig. B.1.40)

Michelangelo, por su parte, formaliza la experiencia dilatada de la cordonata. (Fig. B.1.41)
En dicho transito, las estatuas laterales, la escultura de Marco Aurelio y la Torre Capitolina
son reveladas, al compés de la aparicion de los edificios. Fabio Colonnese describe con
elocuencia la sensacion percibida en la peana de la colina. (Fig. B.1.42)

En la cima, (...) al frente, alrededor de la estatua ecuestre, [se aprecia] un sistema
centrifugo articulado de centros de perspectiva y caminos alternativos definidos
por las alas laterales del Palazzo Nuovo y el Palazzo dei Conservatori, por el
Palazzo Senatorio en la parte inferior. Las aberturas hacia el paisaje circundante
y ulteriores rampas se revelan luego en las esquinas abiertas de la plaza, mientras
gue la doble escalera en el frente del Palazzo Senatorio sefiala la continuacion del

recorrido.1s

125 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: Giunti in cima, (...) di fronte,
intorno alla statua equestre, [si apprezza] un articolato sistema centrifugo di centri prospettici e percorsi
alternativi definito dalle quinte laterali di Palazzo Nuovo e Palazzo dei Conservatori, dal Palazzo Senatorio
sul fondo. Aperture verso il paesaggio circostante ed ulteriori rampe si rivelano poi negli angoli aperti della
piazza, mentre la scalinata doppia sul fronte del Palazzo Senatorio segnala il proseguimento del percorso.
(Colonnese, Fabio. Eikonocity, "L'immagine del campidoglio e le pratiche di manipolazione visiva tra XVI e
XVII secolo”, 2018, p.34.)
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Tras la experiencia de la teatralidad de la plaza, al habitante es revelado un paisaje inédito
de la ciudad, el horizonte descubierto capaz de poner en tension el cielo, la silueta de la
ciudad y la Cupula de San Pedro. (Fig. B.1.43)
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2.2. Construir el plano horizontal: el principio de la elevacion

La segunda relacion entre la arquitectura y el suelo consiste en la separacion del plano
principal de asiento con respecto al terreno natural. De este modo, la arquitectura ya no
radica en las regiones topograficas que tienen como materia prima el suelo natural, sino
que, por el contrario, esta determinada por la construccion de un suelo artificial, levantado
del piso y, por consiguiente, mas cercano a un horizonte etéreo, creado por el hombre,
que al horizonte terrestre, tal como fue sefialado durante el analisis del edificio Lleras.s

Los dos suelos, el natural y el artificial, estan separados por un elemento transitivo,
dispuesto en altura, lo cual introduce la magnitud del eje Z que, hasta este punto del
segundo capitulo de la investigacion, no habia sido considerada dada la identidad fisica
de la alfombra operativa con que fue examinada la relacién de adyacencia entre la
arquitectura y el terreno natural. El principio de elevacion, por tanto, esta formalizado por
la construccion de dos partes constitutivas: en lo alto, una nueva base plana; en altura,

el elevador que obra la transicién.

Alberto Campo Baeza se refiere a este mecanismo de la arquitectura como el plano
horizontal plano y, para explicarlo, se vale del grabado Cristo presentado ante el pueblo,
realizado por Rembdrandt en 1655. (Fig. B.2.1) En esta pieza, Rembdrandt reelabora la
idea anteriormente plasmada por Lucas van Leyden y modifica la ubicacion del
espectador, lo cual conduce a una percepcion perfectamente perpendicular del plano
elevado sobre el que estan ubicados los personajes principales?’. El plano transformado
en linea materializa, segun Campo Baeza, “el limite (...) entre el mundo estereotdmico y

el mundo tecténico”, y lo argumenta asi:

El plano horizontal pone en relacion al hombre sobre la tierra con el cielo fisico,
por mor de la gravedad, de la que el cuerpo humano depende, pues el hombre
tiene la maxima sensacion de equilibrio sobre el plano absolutamente horizontal.
Y siendo ese plano limite, separacion de dos mundos, también es plano donde

esos dos mundos, tectonico y estereotémico, se encuentran.z

126 \Ver la seccidon denominada El suelo como superficie, contenida en el Capitulo 1.

127 Se sugiere igualmente, tal como sefiala Campo Baeza, la consulta de la pieza Ecce Homo, realizada
por Pablo Picasso en 1970.

128 Prosigue Campo Baeza con la definicién de lo estereotémico y lo tectdnico, basado en la interpretacion
que hace Frampton, en Studies in Tectonic Culture, sobre las lecciones dejadas por Semprer: “lo
estereotdmico referido a lo pesante, lo gravitatorio, lo inmovil, lo unitario, lo continuo. Lo tecténico referido
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De este modo, la arquitectura materializa el mecanismo que le permite al hombre dominar
el suelo estereotomico para separarse de él y, asi, habitar el cielo tectonico. De esta
tensioén, surge la interpretacion de las tesis de Berlanda y Peries: el separarse del suelo
natural, pesante y pétreo, implica levantarse a lo largo del eje Z y encontrar un nivel
superior de asentamiento, mas cercano a la ligereza del aire para, desde alli, conquistar

el espacio circundante.

No obstante, esta idea es un efecto conseguido, tal como esta elocuentemente ilustrado
en el grabado de Rembdrandt. El propésito aqui planteado va més alla y, por tanto, la
pregunta de base es: ¢por qué el hombre decide separarse del suelo natural por medio

de la arquitectura? Consideramos pertinente sefialar dos posibles razones.

La primera razén se deriva de consideraciones fisicas y practicas, tal como sostiene
Gottfried Semper cuando entiende el suelo como un basamento o monticulo que, unido
al techo y al cerramiento, configura el triptico de elementos arquetipicos que fueron
empleados por los primeros hombres a modo de “negaciones protectoras o defensores
de la flama del hogar frente a los tres elementos hostiles de la naturaleza”.z2° El monticulo,
entonces, es la base que protege al fuego de inundaciones, plagas, animales salvajes y
de otras agrupaciones humanas. El asertivo entendimiento de la intemperie por parte del
hombre, asimismo, generd la paulatina variaciéon de los elementos arquetipicos y el
perfeccionamiento de las técnicas constructivas, entre las cuales, seguin Semper, el uso
del agua y la mamposteria correspondieron al desarrollo del monticulo.**° En sintesis,
segun esta razén, el propésito de la separacion del suelo natural - y de la construccion
de una base artificial - es el resguardo y el refugio de la vida social, moral y fisica

representada por el fuego.

La segunda razén es de caracter mas abstracto, ligado a motivaciones provenientes del
mundo sagrado y del mundo visual: elevar el suelo para alcanzar el cielo, separarse del

piso universal para conformar un plano abstraido del entorno y endilgado a un objeto de

a lo ligero, lo movil, lo fragmentado, lo discontinuo”. (Campo Baeza, Alberto. Principia Architectonica,
Mairea Libros, Madrid, 2014, p.45).

129 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: [The hearth] is the first and
most important, the moral element of architecture. Around it were grouped the three other elements: the
roof, the enclosure, and the mound, the protecting negations or defenders of the hearth’s flame against the
three hostile elements of nature”. (Semper, Gottfried. The Four Elements of Architecture and Other Writings,
Cambridge University Press, Cambridge, 1989, p.102).

130lpid. p.103.
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adoracion, devocion o conmemoracion. Bajo esta l6gica, el suelo es el medio predilecto
de enaltecimiento. Viene al caso la descripcion que hace Martienssen de los primeros
altares en la Grecia antigua, los cuales estaban dispuestos al aire libre a modo de
pequefios bloques de piedra apliados, en cuya peana los habitantes solian depositar las
ofrendas y realizar las ceremonias de los sacrificios.®: Por otra parte, Francis Ching alude
al caracter visual de la elevacion del plano, lo cual genera inmediatamente una relacion
disruptiva con el terreno circundante. Al respecto, sostiene que “la elevacién de una parte
del plano base creard un campo concreto dentro de un contexto espacial mas amplio. El
cambio de nivel que se extiende perimetralmente en el plano elevado fija los limites de
su campo e interrumpe el flujo espacial que cruza su superficie”. Y mas adelante, “si la
superficie del plano base se prolonga hacia arriba y a través del plano elevado, su campo
adscrito se percibirda mas claramente como parte del espacio envolvente”. 132 Por ultimo,
el piano nobile de las villas de Palladio sincretiza estas dos nociones aportadas por
Martienssen y Ching. En sintesis, segun esta motivacion, la elevacion del plano base

responde a intenciones tanto celebrativas como perceptivas y, por ende, espaciales.

En cualquiera de los dos casos (el monticulo de Semper o la versién primitiva del altar),
lo sustancial es la arquitectura del soporte artificial, sobre el cual estara asentada otra

arquitectura o el habitante en posesion del fuego.

Tal vez, la forma arquetipica que mejor explica esta condicién es la variacion del dolmen
que conforma, de manera simultanea, una tumba en el suelo y una base elevada sobre
el terreno. (Fig. B.2.2) En efecto, en el megalito de la Tumba de Parknabinnia, ubicado
en Irlanda, es trazable la doble implicacion de la piedra acostada y levantada. Por una
parte, conforma el techo para la tumba que le protege de la lluvia y le esconde del entorno,
en estricta consonancia con su caracter ceremonial e intimo. Por otra parte, la piedra es
el plano de apoyo tanto de las ofrendas que eran colocadas durante el tiempo de duelo
como del timulo que cubriria la cAmara una vez la muerte fuese celebrada. Segun el
arqueologo Chris Scarre, los restos vegetales aun visibles sobre la piedra acostada, junto
con las reconstrucciones de las exploraciones arqueldgicas y de diversas tradiciones

orales, testimonian esta doble utilidad de este megalito.:

131 Martienssen, Rex Distin. La idea del espacio en la arquitectura griega, Ediciones Nueva Visién, Buenos
Aires, 1958, p.66

132 Ching, Francis D.K. Arquitectura. Forma, espacio y orden, Gustavo Gili, Barcelona, 2013

133 Scarre, Chris. The Megalithic Architectures of Europe, Oxbow Books, Oxford, 2016, pp.69-78.
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En esta misma linea, es pertinente ahondar en la potencia espacial del dolmen, esta vez
con referencia al Tumulo de Newgrange, ubicado también en Irlanda. (Fig. B.2.3) Al
respecto, en La arquitectura del humo, Yago Bonet destaca su sentido puramente

arquitectonico:

Los ddélmenes han sido colocados en determinados puntos estratégicos para
marcar el territorio, como queriendo abarcar o poseer todo su entorno; y es que
estos monumentos van a tener en algunas areas (...) un especial significado no
s6lo por su abundancia sino también por su sentido especificamente arquitecténico
de monumento. Las grandes piedras o los tumulos de tierra constituyen los
elementos primarios en el paisaje. Son ya, respecto a los posteriores monumentos
urbanos, signos de voluntad colectiva expresada a través de principios de

arquitectura, hitos de la primera humanizacion del paisaje.

En sintesis, la arquitectura del dolmen contiene las manifestaciones primitivas de las
ideas espaciales objeto de analisis de la presente seccion, dedicada a examinar el
establecimiento del suelo en un plano horizontal elevado y artificial, separado del terreno

natural.

Tomando como punto de partida las anteriores nociones, hay tres variaciones formales
del modo de separarse del terreno natural. Estas variaciones estan determinadas por la
combinatoria entre los tres elementos arquetipicos identificados por Armesto en El aula
sincronica, de los cuales ya fue ampliamente revisado el recinto. Sera necesario, a modo
introductorio, referirse al pértico y al aula con el propdsito de exponer claramente la caja
de herramientas con que serdn descompuestas las arquitecturas que seran

examinadas.ss

134 Bonet, Yago. La arquitectura del humo, Fundacién Caja de Arquitectos, Barcelona, 2007.

135 Armesto define el portico “como complementario del recinto, limita la dimension Z, y deja libres, no
determinadas, las dimensiones X-Y (...) El pértico es un techo sobre el suelo y determina aquello que el
recinto dejo indefinido. Lo sustancial del pdrtico (...) es la existencia del techo”. Por otra parte, define el
aula como “la suma de las constricciones topoldgicas o fronteras de sus componentes [recinto y portico]
determinando el espacio en X, Y, Z (...) El aula realiza la constriccion total, definiendo una regién dentro
del espacio general, un recipiente capaz que contiene una porcidon de atmésfera, de suelo y cielo, un
volumen. El aula definida como limite radical, tridimensional, no supone una negacién del espacio sino la

creacién de un verdadero universo, una suerte de homotecia sensible del Universo o una parte de él que
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Bajo estas premisas, tomando como punto de partida las referencias analégicas al edificio
Lleras y a su condicién de podio insertado en el sitio, seran establecidas relaciones con
diferentes arquitecturas de la historia con el propésito de identificar los principios
procedimentales y experienciales que caracterizan la construccion de un lugar dentro del
lugar, bajo la forma de un suelo artificial elevado. De este modo, el podio esti
subordinado a una matriz de relaciones superior, y constituye una variacion del
basamento y un estado intermedio entre aquél y la plataforma. Asi, las tres formas de

separacion identificadas son el basamento, el podio y la plataforma.

A continuacion, en una primera instancia, por medio de una seleccion razonada de casos
de estudio, se profundizara acerca de estas formas arquetipicas de los suelos artificiales
gue han separado al hombre del piso natural. En segunda instancia, seran revisadas las
combinaciones entre dichos elementos primitivos, asi como el procedimiento fundamental
que les sirve de sustento. En tercera instancia, tras haber abordado las formas de la
elevacion, sera evaluada la dimensién ritual con el propdsito de entender qué significa,

justamente, habitar el cielo.

Basamentos, podios y plataformas
Basamentos

En los términos empleados en el presente trabajo, el basamento no es otra cosa que un
recinto levantado con respecto a la cota natural del terreno, conformado a nivel
dimensional por elementos verticales que, en sus pies, tocan directamente el piso y, en
su remate, sostienen el nuevo plano de asiento. En ese sentido, la referencia al dolmen
permite establecer el punto de partida, con base en la identificacion del timulo o
monticulo como el arquetipo mas antiguo de este mecanismo de elevacién. Esta
estructura formal prevé la disposicion de un recinto sobre el recinto: una regién de suelo
puesta en alto, delimitada por los bordes de los paramentos que, a su vez, delimitan otra

region de suelo en el terreno natural.

Esta logica es trazable en las arquitecturas antiguas mesoamericanas, especialmente en

el complejo urbano y ceremonial de Monte Alban, ubicado al sudoeste de Oaxaca, en

de algun modo lo contiene”. (Armesto, Antonio. El aula sincronica. Un ensayo sobre el andlisis en

arquitectura, Departamento de Proyectos Arquitecténicos de la U.P.C., Barcelona, 1993.)

129



México. (Fig. B.2.4) En efecto, la Gran Plaza estd conformada por una serie de
estructuras piramidales, truncadas y apisonadas en la cima, construidas a partir del
apilamiento y escalonamiento de grandes bloques de piedra. El esquema resultante es
la sucesion de recintos levantados, cada uno dedicado a una divinidad o personaje ilustre
de la vida publica, a su vez subordinados en la composicion a un arreglo direccional a lo
largo de cuyo eje esta dispuesta la estructura de mayor tamafio y jerarquia, al sur de la
plaza. Esta forma del tamulo configura la primera declinacion del basamento, constante

Unicamente del elemento elevador perimetral y del plano alto.

Segun fue sefialado con anterioridad, el zécalo funge igualmente como piso de transicion
para la ubicacion de objetos o arquitecturas levantadas. En tal sentido, el arquetipo del
timulo es transformado en pedestal, lo cual constituye la segunda declinacion del
basamento. El arquetipo del pedestal implica la superposicion de dos cuerpos, uno a
modo de base y el otro, encima, como el objeto principal de la composicion.

La tumba de Ciro el Grande, comandante del Imperio Aqueménida, ubicada al sudoeste
del actual territorio de Irdn, constituye un ejemplo pertinente para ilustrar la forma del
pedestal que soporta el objeto principal, en este caso un aula. (Fig. B.2.5) El basamento
esta conformado por tres hiladas de piedra, de 60 centimetros de seccion cada una,
escalonadas a una distancia de medio modulo, sobre las cuales estan apoyadas otras
tres hiladas conformadas por piedras de 30 centimetros de canto, también escalonadas
segun el mismo médulo de las primeras. Sobre esta base estereotdmica de seis franjas,
esta ubicada la tumba del emperador, confinada en un aula que reposa en medio del

recinto levantado hacia el mundo de los dioses.

Bajo esta misma idea, se puede entender la configuracion del templo griego, el cual
contiene una variacién fundamental que consiste en la disposicion perimetral del pértico
que resguarda, en un grado ulterior de intimidad, el aula de la cella. (Fig. B.2.6 y Fig.
B.2.7) Se cita el Templo de Poseiddn en Sounion por una razén meramente perceptiva.
En efecto, segun el estudio de los santuarios griegos realizado por Doxiadis?3, el templo
de Sounion es el Unico que tiene una relacion perpendicular con el propileo, lo cual implica

gue su percepcion desde el ingreso al ttmeno es completamente ortogonal, bajo la forma

136 Doxiadis, Konstantinos Apostolou. Architectural Space in Ancient Greece, MIT Press, Cambridge, 1972,
pp. 92-97
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de una linea recta que resulta de la Unica cara visible del basamento, en contraposicion
al escorzo con que es percibido el resto de los templos y segun el cual el basamento es
visto en dos puntos de fuga. Sin embargo, la propiedad de basamento transformado en
pedestal aplica para todos los templos griegos, al interior de los cuales existen
variaciones en el nimero de intercolumnios, orientacion y colocacion al interior del recinto

sagrado.

La variacion que interesa, en especifico, es la del numero de hiladas con que esta
conformado el basamento, toda vez que, tal como afirma Martienssen, es producto de un
mecanismo de adaptacion entre el relieve natural del terreno y el cuerpo macizo que
sustenta el templo 7. Esta l6gica compositiva es el crepidoma, el cual dicta el
ordenamiento del basamento segun dos elementos: el esteredbato, dispuesto
directamente sobre el terreno y constante de un numero variable de hiladas, y el
estilobato, compuesto por una Unica hilada de piedras que corona el esteredbato y sirve

de base, como su nombre lo indica, para las columnas.:

En el templo de Sounion, el crepidoma resuelve una doble condicion. Por una parte,
estabiliza la base elevada del templo y vence la irregularidad morfolégica del piso natural,
por medio de un esteredbato de ocho hiladas y un estildbato retranqueado. Por otra parte,
la linea horizontal del plano elevado esta intencionalmente fugada hacia la derecha del
punto focal del propileo, en una clara intencién de conducir la mirada del espectador hacia
el espacio vacio del occidente del templo pues, de alli hasta el horizonte, seria observado

el mar. Doxiadis analiza este efecto de la siguiente manera:

Si tomamos en cuenta el paisaje circundante, no podemos descartar la idea de

gue el propdsito de un sector abierto en esta zona [al occidente del templo, a la

137 Véase el capitulo IV El templo dérico en Martienssen, Rex Distin. La idea del espacio en la arquitectura
griega, Ediciones Nueva Vision, Buenos Aires, 1958.

138 La configuracion de la krepis o basamento varia segun los érdenes arquitecténicos clasicos: dérico,
jonico y corintio. En el orden dérico, el basamento esta conformado por tres hiladas de piedra, dos en la
parte del esteredbato y una en la parte del estil6bato. En este esquema, el fuste esta apoyado directamente
sobre el estildbato. En el orden jénico, el nimero de hiladas que componen el esteredbato varia segun la
morfologia propia del relieve del terreno y de acuerdo a la intencion de conferir mayor esbeltez y altura a
los templos. Asi, el esquema ddrico de tres hiladas en la krepis es modificado, pero el estilobato se
mantiene como la uUltima fila de piedras. Otra variacion del dorico al j6nico consiste en la introduccion de
un elemento de transicién entre el fuste y el estilébato, la basa, la cual esta conformada por tres molduras:
dos toros ubicados en la parte inferior y superior, y la escocia dispuesta en el medio. En algunos templos,
como el de Atenea Nike, la basa esta a su vez apoyada sobre el plinto, una pieza de planta cuadrada de
poco espesor. El orden corintio no presenta mayores variaciones en la configuracion de la krepis con
respecto al orden jénico, pues los cambios mas significativos radican en el fuste y en el capitel.
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derecha del punto de vista desde el propileo] era el de ofrecer una vista despejada
del mar — el reino de Poseidon. El examen de los puntos cardinales del compas
revela que las dos lineas que delimitan este sector, abierto a la derecha del templo,
yacen a 10° y 20° al sudoeste, de tal modo que, durante los meses de febrero y
octubre, habria una vista directa hacia el sol poniente sobre el mar.13

El templo, en sintesis, es la compostura entre portico y aula, colocada sobre un recinto
que, a su vez, esta levantado del piso a tal altura que, como sefialaba Campo Baeza, su
plano constitutivo es percibido como una linea recta que conduce la mirada hasta el sol

poniente, en un evidente gesto de convocacion de los agentes atmosféricos.

Hasta el momento, han sido examinados el timulo y el pedestal como dos declinaciones
del basamento, surgidas a partir de la combinatoria entre el recinto, el portico y el aula.
Si se pone en tensién estos dos arquetipos, es trazable, de manera analdgica, su
formalizacion definitiva en la arquitectura de Jorn Utzon, retomando como premisa el
analisis realizado por Frampton del basamento como el elemento esencial de su
capacidad interpretativa de los principios constructivos de diferentes culturas y épocas
de la historia de nuestro oficio.* Asi, pues, Utzon obra la sintesis entre el tdmulo y el
pedestal en dos de sus proyectos mas representativos, la casa en Can Feliz y la casa en

Can Lis.

Utzon usa el basamento de manera analoga y transversal en las dos casas, lo cual
permite identificar una busqueda espacial constante por la construccion del lugar y el
realce del paisaje circundante y del paisaje lejano. En Can Feliz, (Fig. B.2.8) el patio
ubicado sobre el basamento (recinto sobre recinto, a la manera de Monte Alban) es la
parte principal de la composicién, confinado en tres de sus dimensiones por paramentos
altos y liberado en su cuarta cara hacia el horizonte. La composicion esta centralizada y,
en tal sentido, el zocalo es el elemento que delimita claramente el perimetro propio de la

casa, distanciado del terreno natural no sé6lo en altura sino a modo de regidn topografica.

139 Traduccion del autor, con base en el texto original citado a continuacion: “(...) if we take the surrounding
landscape into account, we cannot rule out the idea that the purpose of an open sector here was to offer an
unobstructed view of the sea — the realm of Poseidon. Examination of the cardinal points of the compass
reveals that the two limiting lines of this open sector to the right of the temple lie at 10° and 20° south of
wuest, so that during the months of February and October there would be a direct view of the setting sun
over the sea”. (Doxiadis, Konstantinos Apostolou. Architectural Space in Ancient Greece, MIT Press,
Cambridge, 1972, p.93)

140 Frampton, Kenneth. Studies in tectonic culture: The Poetics of Construction in Nineteenth and Twentieth
Century Architecture. Cambridge, Mass: MIT Press, 1995, pp.247-298.
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En Can Lis, (Fig. B.2.9) Utzon realiza una operacioén analoga al delimitar el recinto
levantado del piso, pero explora una cualidad adicional del basamento que consiste en la
vinculacion superficial de piezas independientes y dislocadas, organizadas en sucesion,
compuestas bajo las formas de pérticos y aulas.** La adicion de modulos es el principio
compositivo y constructivo que explica la disgregacion de la casa, en donde el recinto ya
no centraliza la totalidad del proyecto sino la pieza principal que alberga el acceso y las
zonas sociales y que, a la manera de Can Feliz, también esta desconfinado en su cuarto
flanco al servicio de una vista privilegiada del mar. De este modo, el basamento es el
recinto que delimita el asiento de la casa, aun desmembrada en partes autbnomas, y es

también el recinto que soporta el patio-mirador.

A la manera de la tumba persa y del templo griego, el basamento utzoniano es también
un pedestal que corrige la irregularidad del relieve natural y estabiliza el plano horizontal
para la disposicion de los porticos y las aulas que conservan las estancias. En Can Feliz,
el pedestal estd escalonado segun la secuencia espacial buscada por Utzon, en cuyo
ejercicio el patio — y, por ende, la vista lejana — son descubiertos paulatinamente al
atravesar las galerias. (Fig. B.2.10) En Can Lis, la forma del pedestal es analoga pero la
secuencia espacial no se da en sentido transversal a la linea del horizonte sino en sentido
paralelo, en consonancia con la disposicion del eje rector que vincula las piezas
dislocadas. (Fig. B.2.11) En tal sentido, el basamento es un plano continuo, constante en

Su cota superior.

En conclusién, las casas de Utzon son la sintesis entre el tdmulo y el pedestal, toda vez
gue configuran el basamento como un recinto sobre el que disponer un recinto, un portico

y un aula.

141 En su tesis doctoral Jorn Utzon. La casa y el horizonte, lvan De La Fuente explica este principio
compositivo de Utzon como “arquitectura por adicidon” y lo relaciona con un sistema de construccién modular
y de bajo coste, denominado Espansiva. La comunion entre estos dos principios, segun argumenta De La
Fuente, seran una sélida base conceptual que Utzon explorara en variados proyectos, entre los cuales
figura su casa en Can Lis.

“En 1969, un grupo de comerciantes de madera daneses crea una sociedad limitada con el nombre de
Espansiva big, cuyo objetivo es la produccién y comercializacién de viviendas unifamiliares de bajo precio
desarrolladas integramente con componentes de madera. Este es el encargo que recibe Utzon, a raiz del
cual el arquitecto desarrolla un concepto de viviendas basadas en el modelo additive (por adicion), que
consiste en la combinacion de unos pocos médulos espaciales, cinco en concreto, cuyas dimensiones
permiten albergar todas las actividades posibles que se desarrollan en una casa.” (De La Fuente, Ivan.
Jorn Utzon. La casa y el horizonte, Universidad Politécnica de Catalufia, Barcelona, 2015, pp.99-104).
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Podios

Por podio, se entiende una variacion del basamento que consiste en la ubicacion del aula
en la base, en contacto directo con el terreno natural. El z6calo estereotémico y macizo
es vaciado por un habitaculo, lo cual eleva a un nivel superior el plano horizontal plano.
El basamento y el podio son sustanciales en la separacion del suelo artificial del suelo
natural, pero difieren en la forma en que obran el contacto directo con la Tierra. La forma
arquetipica de esta relacion es el mausoleo, el cual estd compuesto por dos cuerpos
superpuestos: en la base, un aula cerrada, con pocas perforaciones y de apariencia
estereotomica; sobre aquella, la estructura principal.

El Mausoleo de Teodorico, ubicado en Ravenna, Italia, es un referente consistente de
este arreglo. (Fig. B.2.12) La construccion del monumento sigue siendo un enigma, pero
se cree que la parte superior, conformada por el dodecdgono y la semicupula, fue
transportada por mar y ubicada sobre la base previamente erigida. Sin embargo, mas alla
del caracter anecdético del proceso constructivo, interesa la relacion formal establecida
entre los dos cuerpos vaciados, dispuestos uno encima del otro. La relacion es analoga
a aquella del basamento que soporta un objeto, pero la variacion fundamental consiste
en la disposicion del aula en la base y, por consiguiente, de un espacio habitado que le
sirve de asiento a otro mas importante en su configuracion y caracter. La separacion del
suelo artificial del suelo natural se da en una magnitud mayor y el elemento elevador es
un espacio contenido en las tres dimensiones (X, y, z). Asi, el techo del aula es el suelo
artificial elevado.

La ubicacion del aula esta subordinada a la definicién del nivel en el cual esta dispuesto
el plano horizontal principal, por lo que el proceso compositivo parte de la configuracion
de la cubierta aplanada y, asi, el espacio habitado es desarrollado “hacia abajo”. En otras
palabras, no se trata de resolver técnicamente una cubierta plana en términos de
desagues o estabilidad estructural, sino, por el contrario, se trata de posicionar el plano
de asiento del fuego, el lugar desde el cual convocar y re-significar el paisaje, el suelo

capaz y contenedor del rito.

En tal orden de ideas, el punto de partida es la relacidon mas primitiva, en donde, sobre el
aula, esta ubicado Unicamente el recinto, lo cual configura una estructura formal trazable

analogamente en el edificio Lleras y en la Casa Mapalarte, proyectada por Adalberto
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Libera en 1937 en la isla de Capri, al sur de Napoli, Italia. (Fig. B.2.13) Este proyecto es
un gran solarium rectangular, pristino en su configuracion geométrica bidimensional,
levantado sobre el promontorio por una sucesion de aulas yuxtapuestas y apiladas en

uno, dos y tres pisos segun la morfologia y profundidad propias de la roca natural.

El edificio es un podio que contiene una casa. Al revisar las plantas del proyecto, (Fig.
B.2.14) se hace evidente la combinacién de tres configuraciones diferentes en cada piso,
agrupados a su vez al interior de un prisma insertado en la roca natural. En el nivel
inmediatamente inferior al solarium, la tipologia es de hall, el cual contiene la zona social
y esta delimitado, al occidente, por un médulo de servicios y escalera y, al oriente, por el
ndcleo de habitaciones compuesto por dos aulas simétricas, organizadas en sentido
transversal al salon. En el piso subyacente, esta ubicada la planta del acceso a la casa,
la cual consta de una crujia central y estancias dispuestas en los costados del prisma. En
el subsuelo, estan dispuestos los espacios complementarios de servicio y depdésito de la

casa.

Ademas de las variaciones en la configuracion de las plantas, interesa el factor mas
relevante: la distribucidn interior no tiene relacion alguna con la cubierta, el solarium, toda
vez que éste Ultimo sostiene un pacto infinitamente mayor con el lugar, el promontorio, el
mar mediterraneo, el horizonte. En este sentido, el suelo natural de la roca esta modelado
por medio de un estrecho sendero escalonado que desciende hasta un acotado descanso
plano, punto en el cual esta bifurcado el camino. Hacia abajo, una serie de escalones
conducen hasta el acceso de la casa; hacia arriba, la superficie del podio esta plegada a
modo de una gran escalera, perteneciente al paisaje cercano y subordinada al
descubrimiento, por medio del ascenso sobre su superficie, del horizonte lejano.* (Fig.
B.2.15) Este suelo levantado es el espacio principal del edificio, es el lugar del fuego, un
podio en cuya cima estan dispuestos un muro curvo que ocluye inicialmente la vista y
genera un espacio de recogimiento, el recinto confinado Unicamente por las aristas del

poliedro, y el cielo.

La estructura formal del podio es igualmente trabajada por Campo Baeza, de quien no se

recoge unicamente los planteamientos tedricos sino las exploraciones espaciales a través

142 Se sugiere consultar el largometraje titulado Le Mépris de 1963, dirigido por Jean-Luc Godard y
protagonizado por Brigitte Bardot y Michel Piccoli. Alli, esta contenido un espléndido pasaje rodado en la
Casa Malaparte que ilustra la relacién entre el podio, el paisaje y el interior de la casa.
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del proyecto. De particular interés es la Casa De Blas, construida entre 1999 y 2000 en
Madrid, Espafia. Este proyecto es la declinacion del podio en donde, sobre el suelo
artificial que cubre el aula, no esta ubicado Unicamente el recinto sino, también, un

portico.

La Casa de Blas es un podio conformado por un pértico apoyado sobre un aula. (Fig.
B.2.16) El edificio retoma la estructura formal del mausoleo, compuesta por dos cuerpos
sobrepuestos en donde uno funge como base aparentemente maciza, en contacto directo
con el terreno, y el otro esta levantado del piso como la estructura que contiene el espacio
principal. La base esteretdmica esta conformada por un gran espacio central, flanqueado
de manera simétrica por dos pares de estancias yuxtapuestas. La escalera lineal de un
tramo dicta la disposicion axial de las zonas de servicio como la cocina, los bafios y la
despensa. La estructura tectonica esta materializada por un porche metalico que cubre
un recinto delimitado por planos de vidrio piso-techo, sin marcos ni estructuras de soporte
adicionales, bajo la clara intencion de volcar ininterrumpidamente hacia el paisaje el

espacio contenido.

El proyecto es la traduccion literal de aquella idea de Campo Baeza referida
anteriormente, consistente en la formalizacion del mecanismo arquitectonico del plano
horizontal plano como el limite entre lo estereotomico y lo tecténico. En palabras del
propio arquitecto, “abajo, la cueva como espacio para el refugio; arriba, la cabafia, la urna,
como espacio para la contemplacion de la naturaleza. (...) Quiere esta casa ser una
traduccion literal de la idea de la caja tectdnica sobre la caja estereotomica. Como una

destilacién de lo mas esencial de la arquitectura”.« (Fig. B.2.17)

En esta tensidn entre estereotomia y tectdnica, el suelo artificial levantado obra la sintesis
espacial propia del entendimiento profundo de las técnicas constructivas. En tal sentido,
es pertinente llevar a un estado mas profundo la nocion de limite descrita por Campo
Baeza, y asociarla con la nocién de lugar. Si bien el plano horizontal representa la linea
apaisada que genera, de manera automatica, un arriba y un abajo — tal como fue revisado
en la Casa Malaparte y en la memoria técnica de la Casa De Blas — este plano conlleva,
también, la formalizacion de un sitio elegido, no sélo demarcado en los ejes X, Y sino

localizado espacialmente en el eje Z, alli donde, entre el suelo natural y el cielo, habra de

143 Extraido de la memoria técnica del proyecto. Casa de Blas, Sevilla la Nueva, Madrid, afio 2000, por
Alberto Campo Baeza.
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aposentarse el habitante en posesion de la hoguera, sobre un piso dominado y convertido
en universo contenido, en aula en la base, y en medio de un éter humanizado por el

portico.

La forma del podio esta supeditada al establecimiento del piano nobile, el suelo principal
de la composicion, el lugar del fuego. Este recinto levantado del piso natural es el solarium
gue convoca el paisaje del Mar Mediterraneo y es el plano horizontal que sincretiza la
cueva y la cabafa a las afueras de Madrid. Si se pone en tension estos principios con el
edificio Lleras, resalta una propiedad adicional del podio que consiste en el
involucramiento no sélo del paisaje sino de las construcciones contextuales, lo que
convierte al piano nobile en un elemento de transicidon y de continuidad superficial. En
este sentido, teniendo en cuenta los puentes analdgicos con el edificio Lleras y por
considerarlo la sintesis entre las estructuras formales trazadas por la Casa Malaparte y
la Casa De Blas, el andlisis del podio sera concluido con el edificio para la James Simon

Galerie, proyectado en Berlin por David Chipperfield entre 1999 y 2018. (Fig. B.2.18)

El proyecto es un podio de escala urbana, localizado en la esquina de acceso a la Isla de
los Museos de Berlin. El sitio de intervencién es un intersticio infraestructural delimitado
por el Canal Kupfergraben y dos edificios existentes, el Neues Museum, construido en
1855, y el Pergamonmuseum, subsistente desde 1909. El encargo principal consiste en
la reconfiguracién de esta porcion de ciudad en donde confluyen variados agentes
contextuales como el canal del rio, dos edificios pertenecientes a diferentes épocas y
estilos y la compleja malla vial, conformada por calzadas vehiculares, rutas para bicicletas

y senderos peatonales.

Frente a este panorama, la operacion fundamental de Chipperfield es la insercion de una
pieza conformada por dos cuerpos superpuestos. (Fig. B.2.19) La base resuelve el borde
inmediato frente al rio y, hacia el costado opuesto, paramenta la plaza que enfrenta al
edificio nuevo con el Neues Museum. Esta base maciza esta recortada en la esquina, lo
cual confina la plegadura de la superficie al servicio de una gran escalinata de acceso.
La base es empleada igualmente para el adosamiento contra el Neues Museum, esta vez
desmaterializada y transformada en galeria por medio de la sucesion de poérticos. La
estructura elevada y superpuesta, por su parte, estd apoyada sobre el suelo artificial,
cuyo nivel de construccion coincide exactamente con el nivel de la placa del segundo piso
del Pergamonmuseum. La estructura elevada estd compuesta, a su vez, por dos partes:
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hacia el oriente, el recinto que funge como hall de acceso, elevado por la escalinata,
confinado a su vez por crujias de servicios; hacia el occidente — hacia el rio -, la terraza

parcialmente cubierta por el portico.

En sintesis, el proyecto conforma un piano nobile separado del suelo natural - en este
caso, el suelo urbano, la cota cero de la ciudad -, descrito por Chipperfield como “una
acroépolis cultural”.»++ El podio es el elemento de conexion no soélo del primer piso de la
ciudad sino de la infraestructura existente, lo cual le transforma en un mecanismo de
construccion de topografia. El plano horizontal principal de la galeria, a la manera del
solarium proyectado por Libera, configura el lugar del fuego, aqui vivificado por la
confluencia entre las dimensiones sociales, culturales y urbanas de la vida humana,
elevado sobre rasante para re-significarlo y, desde alli, dominar el paisaje. Asimismo, de
modo analogo al lugar fronterizo entre un suelo estereotémico y un cielo tectonico
construido por Campo Baeza, el piso sustancial de Chipperfield esta localizado en el
espacio del éter segun unas coordenadas precisas, derivadas de la clara intencidon de
prolongar el interior del museo adyacente y de formalizar un continuum superficial con

fines evidentemente urbanos.

Plataformas

La plataforma es la tercera forma arquitectonica que obra la separacion del suelo artificial
con respecto al terreno natural. Segun se ha sefialado, la transicion entre el basamento
y el podio obedece al vaciamiento de la base, lo que comporta la disposicién del aula en
contacto directo con el piso natural y la superposicion del recinto. En esta linea, en la
plataforma el vaciamiento es definitivo, a tal punto que la base es completamente
suprimida y el elemento elevador queda reducido al minimo sustancial. En efecto, se
entiende por plataforma la variacion del podio en donde la base ya no esta materializada
por el aula sino por el portico, lo que es equivalente a una separacion definitiva y a la

construccion del piano nobile propiamente en el aire, en el cielo.

144 Extraido de la memoria técnica del proyecto. James-Simon-Galerie, Museum Island Berlin, Germany,
1999-2018, David Chipperfield Architects.
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Con base en lo expuesto por Bernard Rudofsky, la forma primitiva de esta relacion de
construccion elevada de un suelo artificial es trazable en los horreos y los palafitos. Estas
construcciones levantadas sobre estacas retoman, a su vez, un principio constructivo
rudimentario basado en la acomodacion de cuatro troncos en el piso, hincados en la
profundidad de la tierra, a modo de soporte de cuatro vigas de madera dispuestas en
correspondencia con las aristas resultantes, cuyo resultado es una nueva base que, a
posteriori, seria ocupada por un entramado de ramas.#¢ Entre los hérreos y los palafitos,
en medio de tantas similitudes formales y constructivas que los rednen, hemos

encontrado un factor que los diferencia y que sera fundamental para nuestro propdésito.

Los hérreos son esencialmente graneros levantados del piso, apoyados sobre una base
aérea, construida originalmente en troncos entrelazados y, de acuerdo a ejemplos
posteriores, en piedra y argamasa. (Fig. B.2.20) El pértico que obra la transicién entre
los dos suelos esta conformado por gruesos pilares de piedra, coronados por capiteles
gue exceden la seccion del fuste con el fin de evitar el paso de roedores y plagas hacia
el interior del aula suspendida. (Fig. B.2.21) La mayoria de estas estructuras han sido
halladas en la peninsula ibérica, tal como sefiala Eugeniusz Frankowski, motivo por el
cual el hérreo espafiol tiene su variacion portuguesa bajo la forma del espigueiro. (Fig.
B.2.22 y Fig. B.2.23) Lo sustancial de esta forma es la materializacion de un mecanismo
arquitectonico de defensa contra los agentes antagdnicos y, por consiguiente, de
conservacion de la vida.*#” En efecto, apunta Frankowski que “los graneros edificados
sobre estacas son consecuencia de las condiciones antropogeograficas naturales de
ciertos lugares, sirviendo como prueba del genio inventor del hombre, el cual, en
diferentes lugares del globo, sin relacionarse entre si, ha adoptado los mismos medios
para la defensa de sus cosechas contra las fuerzas destructivas, sean los elementos

climatolégicos, sean los malhechores” . La estructura formal del horreo esta

145 Rudofsky, Bernard. Architecture without architects, an introduction to non pedigreed architecture, The
Museum of Modern Art, New York, 1964, pp.73-88.

146 Frankowski, Eugeniusz. Horreos y palafitos de la Peninsula Ibérica, Museo Nacional de Ciencias
Naturales, Madrid, 1918, p.16

147 Armesto se vale de la nocion de utensilio para explicar esta relacion. Armesto, Antonio. Proyecto,
progreso, arquitectura. No2. Supersposiciones al territorio. "Entre dos intemperies. Apuntes sobre las
relaciones entre el foro y el mercado", 2010, pp. 15-23)

148 Frankowski, Eugeniusz. Hoérreos y palafitos de la Peninsula Ibérica, Museo Nacional de Ciencias
Naturales, Madrid, 1918, p.16
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determinada por la construccion de un suelo separado del terreno, sobre el cual esta

apoyada un aula.

Los palafitos, por su parte, son estructuras levantadas sobre fondos lacustres. Sefiala
Frankowski que “mas seguro que en ninguna otra parte se sentia el hombre en los lugares
rodeados de agua, en casas levantadas en medio de los lagos”. ¢ En este respecto,
Rudofsky cita el ejemplo de Ho Keou en la provincia de Yunnan, en China (Fig. B.2.24),
como la forma arquetipica de las plataformas levantadas del terreno — en este caso,
terreno inundable — en correspondencia con fines practicos de defensa y seguridad. El
puente analdgico con l'architecture a pilotis del movimiento moderno puede encontrar
sustento, aun cuando, tal como sefiala Rudofsky, la elevacion del suelo por medio de
porticos no persiguié esta clase de propositos practicos. La estructura formal del
palafito estd determinada por la eleccibn de un sitio preciso que, en funcién de su
configuracion geogréfica, comporte la defensa natural contra amenazas del entorno como
las inundaciones y las invasiones. Sobre este preciso punto geografico, el suelo esta
levantado por medio de una estructura vertical que esta prolongada hasta mas arriba de
su nivel de asiento, lo que significa que el portico no sélo sostiene la plataforma sino
también el techo. De este modo, la plataforma palafitica es un suelo espacial.

Y es justamente éste el factor diferenciador entre el hérreo y el palafito, al que
anteriormente se habia hecho referencia. La clave del asunto radica en el capitel: en el
hérreo, el capitel no s6lo es una barrera para los roedores y las plagas sino que es un
elemento constructivo de vital importancia porque amplia el area aferente del pilar, lo cual
mejora su desempefio estructural y hace evidente la intencion de conformar un suelo
artificial sobre el que apoyar otra estructura, inclusive previamente construida y
transportada en altura. En el palafito, tal elemento no es necesario toda vez que su
estructura formal prevé la codependencia entre la plataforma elevada y el techo, lo que
permite identificar un procedimiento de espaciado y no de sobreposicién, tal como sucede

en el hoérreo.

149 Frankowski, Eugeniusz. Hérreos y palafitos de la Peninsula Ibérica, Museo Nacional de Ciencias
Naturales, Madrid, 1918, p.16

150 Rudofsky, Bernard. Architecture without architects, an introduction to non pedigreed architecture, The
Museum of Modern Art, New York, 1964, p.87.
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A partir de estos dos arquetipos — horreo y palafito — seran revisados los mecanismos
arquitectonicos que conlleva la plataforma, para lo cual se citan tres proyectos ejemplares

en la construccion del suelo artificial aéreo.

Entre 1943 y 1946, Amancio Williams proyecta un hérreo levantado sobre el arroyo que
atraviesa el solar perteneciente a su familia, ubicado en Mar del Plata, Argentina. (Fig.
B.2.25) La Casa sobre el arroyo, también conocida como Casa-puente, retoma de
manera analogica el principio formal de un piano nobile construido en el aire, aqui
apoyado sobre dos grandes pilares rectangulares y un arco que, a la manera del capitel,
distribuye de manera simétrica las cargas y amplifica la aferencia estructural de los

apoyos.

El proyecto es un manifiesto de la postura que Williams defendia frente al sentido de la
arquitectura, en especial en la relacién que ésta sostenia con el lugar. El mensaje es
claro: separarse del suelo natural para crear un suelo hecho por el hombre y para el
hombre. En la Carta de Amancio Williams a su hermano Mario, escrita el 9 de diciembre
de 1943 y recuperada y transcrita por Rubén Pesci, el arquitecto se descubre en este

sentido, dirigéndose al interlocutor:

Para proyectar asi, se precisa una completa libertad de espiritu. TU me decias:
épor qué no colocan la casa sobre un terraplén de tierra? Con tal terraplén,
crearias otra sensacion, que seria de orden natural pero creada por el hombre, es
decir hibrida. EI hombre debe crear sensaciones de orden humano. Fabricar una
loma falsa es querer crear naturaleza y eso esta mal. Ademas, para el terraplén se
necesitarian 2000 m3 de tierra y un trabajo enorme. Lo peor no seria eso sino que,
al quedar la casa apoyada en el suelo, desapareceria todo el juego de sensaciones

conseguido, y la razén de ser del proyecto. 152

151 En 2002, en La Plata, Argentina, Rubén Pesci publicé un documento titulado Amancio Williams y la
arquitectura apolinea. Alli, esta contenida la carta que Amancio Williams le escribié a su hermano Mario,
en donde explica sus ideas y el proceso creativo de sus proyectos; y también la traduccién al espafiol de
un articulo escrito por Le Corbusier para la revista francesa L’Homme et I’Architecture (nimeros 15-16 de
1947) a modo de prélogo de la publicacién de los proyectos de Amancio Williams, acaecida en Paris en
ese mismo afo.

152 Pesci, Rubén. Amancio Williams y la arquitectura apolinea, "Carta de Amancio Williams a su hermano
Mario", La Plata, 2002.
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Es licito inferir, entonces, que la razén de ser del proyecto es la apologia del suelo natural,
lugar de culto de la geografia, respetado a tal punto que el hombre ha de habitar en un

plano separado y propio.

Al revisar las plantas del edificio, es evidente el mecanismo de separacion empleado por
Williams. (Fig. B.2.26) El pértico esta conformado por dos grandes poliedros de concreto,
vaciados para contener los dos accesos de la casa, ubicados en los bordes del arroyo.
En sentido transversal a los apoyos, estan dispuestos dos tramos lineales de escalera,
apoyados a su vez en el arco de concreto que cubre la luz estructural. En el cielo, el piano
nobile esta dividido en dos partes, al compas de la axialidad de las escaleras enfrentadas.
Hacia el norte, el espacio esta compartimentado por medio de aulas yuxtapuestas,
constantes de habitaciones y zonas de servicio. Al sur, esta dispuesta la planta libre que
alberga el hall de llegada y la zona social de la casa. (Fig. B.2.27) El techo del hérreo es
plano a modo de solarium, al cual se accede por medio de una pequefia escalera

conformada por barrotes de hierro acomodados en sentido vertical a lo alto de la pared.

Este suelo artificial esta conformado, entonces, por los cajones de concreto armado que
sostienen la placa de transicidon, sobre la cual estan dispuestas, en el perimetro, las
columnas metalicas que soportan la cubierta plana, a la manera del granero, autbnomo
en su forma y estructura, apoyado sobre los anchos capiteles que coronan los pilares.
Estas columnas metdlicas, por ultimo, estan retrocedidas del plomo de la fachada segun
dos motivos: en primera instancia, el retroceso obedece a la funcién estructural de los
antepechos, que son en realidad vigas invertidas que transmiten de manera uniforme la
carga de la placa hacia los cajones subyacentes; en segunda instancia, el retranqueo
conlleva la coincidencia posicional de los apoyos y la carpinteria de las ventanas, lo cual
contribuye a la generacién de un efecto de liviandad de la cubierta plana, que pareciera

descansar directamente sobre el vidrio.

Entre 1945 y 1951, Mies van der Rohe se propuso construir un palafito para Edith
Farnsworth en la orilla del rio Fox, al sur de Plano, Estados Unidos. (Fig. B.2.28) Campo
Baeza describe la Casa Farnsworth como un “podio tectdnico”, queriendo aludir a la
aparente “flotabilidad de la arquitectura™s: conseguida por Mies al obrar una contundente

separacion del piano nobile con respecto al terreno. El edificio esta compuesto por dos

153 Véase (Campo Baeza 2010) p.21.
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plataformas dislocadas, la primera a modo de recinto de transicién y de pausa en el
ascenso, la segunda como el suelo espaciado propio del arquetipo palafitico, en donde
la estructura vertical sostiene, en un mismo gesto, el pavimento elevado y la cubierta

plana.

El emplazamiento fue escogido con base en los intersticios dejados por los arboles
existentes, entre los cuales sobresalia el arce de azucar negro al que Mies decidio
endilgar el cobijo de la casa. Asimismo, la estructura fue implantada en la parte baja del
predio, cerca del lindero mas préximo al rio y alejada de las construcciones existentes en
la parte alta. A pesar de los evidentes riesgos de inundacion y de la eminente
imposibilidad de habitar la casa durante los periodos de creciente, el factor que determiné
esta precisa ubicacion fue la intencion de Mies de que la casa fuera un dispositivo de re-
significacion del entorno. Tal como sostiene Cristina Gaston, “la experiencia de la
naturaleza que la casa debia proporcionar habia de compensar todos los

inconvenientes”. (Gaston 2005)

El palafito, en sintesis, estd conformado por dos suelos elevados a niveles diferentes,
factor que Campo Baeza interpreta como el establecimiento de “una plataforma
intermedia, amplia, en la que [Mies] hace que nos detengamos para empujarnos a la
contemplacion de la transparencia y la continuidad del templo arquitecténico que nos
ofrece arriba”. (Fig. B.2.29) El templo es el pavimento levantado que sirve de asiento
para el fuego que, a diferencia del esquema original descrito por Semper en donde éste
esta soportado por la bancada, aqui Mies hace que esté suspendido en el espacio y en
el tiempo, en medio de la naturaleza. Al respecto de la inversion del paradigma

semperiano, Jesus Aparicio sefala lo siguiente:

La bancada en la cabafa caribefia es un continuum con la tierra, y dentro de ella
se coloca el hogar. (...) Este continuum entre tierra y arquitectura da un significado
mas simbdlico a la ultima, significado que tiene que ver con su bancada
estereotdmica. La bancada de la Farnsworth, en cambio, puede ser considerada
desde un punto de vista estereotdmico y desde un punto de vista tectonico, ya que
pertenece a ambos. La bancada-suelo es un continuum en ella misma, en su forma
prismaticamente perfecta, en su marmol travertino, en sus juntas, en su funcion
interna. Sin embargo, tanto su relacién con la tierra como su conexién con la casa,
se hace de forma tectdnica, como un discontinuum. El suelo de la Farnsworth es
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una pieza estereotdbmica que no es un continuum ni con la tierra ni con el hogar.

El suelo, como la cubierta, se suspende en vez de ser soportado. (Aparicio 2000)

En conclusion, el palafito es un mecanismo arquitectonico de suspension del plano
horizontal, en donde el pértico conforma el espacio aéreo a partir del binomio piso-techo.
El hérreo es la forma arquitectonica de construccion elevada del suelo artificial, en donde

el pértico sirve de apoyo para la estructura espacial superpuesta.

El tercer proyecto es la sintesis formal entre el horreo y el palafito. Se trata del Museo de
Arte de Sao Paulo (MASP), proyectado por Lina Bo Bardi entre 1957 y 1968. (Fig. B.2.30)
El edificio esta ubicado en el centro de Sao Paulo, en un predio flanqueado, al sudoeste,
por la Avenida Paulista y el Parque Tenente Siqueira Campos, también conocido como
Parque Trianon, y al nordeste por la plaza Geremia Lunardelli, localizada a su vez 8
metros por debajo de la cota rasante de la Avenida. Los restantes dos linderos del lote
estan conformados por dos vias curvas e inclinadas que confluyen en la plaza Lunardelli,
lo cual determina una marcada condicion intersticial del sitio y una figura en planta

semejante a un pentagono irregular.

El proyecto estd compuesto por dos estructuras formales. En la base, estd implantado un
podio adaptado a los limites prediales y al desnivel del terreno, construido “hacia abajo”
toda vez que el recinto que le cubre esta posicionado en estricta coincidencia con la cota
rasante de la Avenida Paulista. Arriba, en el cielo, esta dispuesto un suelo artificial
espaciado, separado del recinto que remata el podio por dos grandes pdérticos de 70
metros de longitud, organizados en el sentido axial de la Avenida. El resultado de la
tensién entre las dos formas es la prolongacion superficial del espacio publico de la
ciudad, conformado por la explanada del Parque Trianon, la Avenida Paulista y la nueva
plaza parcialmente cubiertay en sombra. (Fig. B.2.31) El podio esta dividido en dos pisos,
en donde estan distribuidas las zonas de servicio y depdsito, espacios de exposicion,
oficinas y un auditorio. El volumen elevado contiene dos plantas libres para exposiciones

y muestras temporales y permanentes. (Fig. B.2.32)

A la manera de la Casa sobre el arroyo, la pieza principal del edificio esta separada del
suelo terrestre, lo que configura un suelo artificial construido en el aire para dominar,
desde alli, desde el piano nobile flotante, el paisaje y la ciudad. Los porticos,

contundentes en su fisionomia, hacen explicita su funcion estructural de soporte,
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resonando, de manera anéloga, en la compostura entre los poliedros y el arco de concreto
de Williams y los robustos capiteles de los hérreos. El fuego esta implantado en esta

forma superpuesta al piso de la ciudad.

A la manera de la Casa Farnsworth, por otra parte, la elevacion del volumen es un
mecanismo arquitectonico de re-significacion del lugar, en este caso proyectado por Bo
Bardi como la experiencia de la civilidad. En Mies, el piano nobile esta prolongado hacia
el exterior, hasta los confines mismos del horizonte, pues el limite de la casa esta mas
alla, dondequiera que la vista alcance. En el MASP, el piano nobile terrestre esta
intencionalmente resuelto en el exterior, en el espacio publico y urbano, sobre el recinto
gue corona el podio enraizado. De modo anélogo al arquetipo palafitico, la plataforma y
el techo estan regidos por la prolongacion vertical del pértico, lo que resulta en un
armazén habitado, suspendido sobre el sitio elegido para dar sombra. El fuego esta
protegido por el revés del suelo artificial elevado, en el corazén de la ciudad. (Fig. B.2.33)

De esta manera, el MASP puede ser entendido a partir del establecimiento de dos piani
nobili, de dos planos horizontales planos que resguardan, a su manera, el hogar. La plaza
es analoga a la bancada semperiana pues se cumple el precepto de coincidencia entre
la arquitectura y la tierra, en un simbolismo materializado por el continuum estereotomico
del podio. El suelo flotante, elevado sobre la plaza, es analogo al paradigma invertido
identificado por Aparicio, pues hace discontinua la relacion entre la arquitectura y la tierra
a través de un procedimiento tectonico, lo que resulta en que Bo Bardi proyecte un hogar
que no esta ni soportado — como en Williams -, ni suspendido — como en Mies — sino

descolgado.

En conclusiéon, han sido revisadas las formas arquitectonicas de separacioén del suelo
artificial con respecto al terreno natural, a partir de la combinacion de los elementos
arquetipicos examinados por Armesto. Asimismo, en funcién de la relacion entre el
elemento elevador y la nueva base plana, fueron identificadas tres variaciones
fundamentales que toman la forma del basamento, del podio y de la plataforma. Por
ultimo, los arreglos combinatorios entre los elementos han evidenciado series respectivas

de declinaciones. (Fig. B.2.34)

Tras haber ampliado la mirada segun las diferentes combinaciones de los elementos

arquetipicos materializados por la construccién aérea del piano nobile, es pertinente
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enfocar nuevamente la basqueda vy, asi, identificar el procedimiento que relne, en su
caracter primitivo, las ideas espaciales alli contenidas. Ya sea a través del basamento,
del podio o de la plataforma, lo sustancial es la relacion entre el fuego y el plano que le
sirve de sustento. En tal sentido, el procedimiento esencial consiste en establecer la
arquitectura, determinar la ubicacion en el espacio (X, Y, Z) del plano horizontal principal

gue soporta el rito.

El establecimiento del soporte

A lo largo de la seccién denominada Un podio: la escala del paraje, contenida en el
Capitulo 1, fueron analizados los mecanismos de insercion del edificio Lleras en el
territorio, en consideracion de las determinantes contextuales que debian atender los
arquitectos. El procedimiento fundamental es la prolongacion de todas las superficies
existentes, ubicadas en diferentes niveles topogréaficos, adaptadas a la fisionomia del
vacio intersticial de ese preciso punto del campus, a través de un podio encajado en la
montafia, denominado como topoldgico dada su marcada estructuracion relacional del
lugar. A tal punto que el edificio construye un paraje, un lugar dentro del lugar, arraigado
en una serie de suelos establecidos con precision en el espacio y segun una experiencia

ritual representativa.

Las lecciones del edificio Lleras son el punto de partida para, desde alli, echar raices en
busca de lo primitivo del proceso de establecimiento, que es propio de la arquitectura. Al
poner en tension el proyecto de Bermudez con las tres series de casos de estudio
presentadas, destacan dos principios esenciales, arraigados a su vez en el terreno de la

topologia: la implantacion y el espaciamiento del suelo.

La implantacion comporta la eleccién razonada del sitio®s+. El arquitecto trabaja sobre la
dimension fisica pero también atiende al orden cGsmico que gobierna la vida en la Tierra,

y a la vez reinterpeta y proyecta — establece, provee el asiento para - los ritos humanos.

154 Armesto agrupa el sitio junto con la vida y la técnica como los tres aspectos esenciales de lo real, a lo
que ha de enfrentarse la arquitectura. “Los arquitectos, cuando hacemos arquitectura, debemos
confrontarnos, de un modo obligado, con los tres niveles de lo real, que ya habiamos adelantado. Estos
son: la vida, que los arquitectos de un modo convenido llamamos el uso, el programa, las funciones. La
vida debe instalarse en un orden espacial y nos demandan que nosotros demos respuesta a eso. En
segundo lugar, nos tenemos que confrontar con el sitio; el sitio como geografia, relieve, topografia, clima,
y también como territorio donde algunas costumbres y tradiciones se instalan, pues los sitios poseen un
cierto caracter. Y también nos tenemos que confrontar con la técnica. Pero esa confrontacién con estos
tres niveles debe producirse no de modo correlativo sino a la vez, simultdneamente”. (Armesto, Arquitectura
contra natura. Apuntes sobre la autonomia de la arquitectura con respecto a la vida, el sitio y la técnica s.f.)
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El retablo Adoracion del cordero mistico, elaborado por Jan van Eyck en 1432, contiene
de manera implicita grandes lecciones de arquitectura que aluden al sentido de la
implantacion. (Fig. B.2.35) La colocacion del altar comporta el ordenamiento del entorno,
reconoce la morfologia del relieve natural del terreno y obra una metamorfosis topogréafica
al posicionarse sobre el monticulo. La region de suelo esta circunscrita en consonancia
con el eje perpendicular formado por el sol y la fuente de agua, simbolos del sustento de
la vida, en cuyo rededor estan organizados, en una composicion centralizada, las
comunidades que representan las dimensiones morales del ethos. El altar insertado en
el sitio reorienta el lugar, representa el paisaje lejano y establece un plano horizontal

plano levantado del piso, en cuya peana el cordero — el fuego - esta resguardado.

El espaciamiento del suelo trae consigo una doble implicacion de este elemento. El suelo
es la idea de un soporte estable para la arquitectura, pero es también una herramienta
movil, estable e inestable dada su condicion topoldgica de ser transformado, elevado y
deprimido sin perder su configuracion esencial. De este modo, el suelo tiene la capacidad
de generar espacialidad, sin que ello comporte, a priori, la combinacion con porticos y
aulas. El espaciamiento conlleva, basicamente, el estudio de los niveles. En La
Santissima Trinita, realizada por Masaccio entre 1425y 1428, esté presente este principio
relacionado, ademas, con el ejercicio perceptivo del ojo. (Fig. B.2.36) Masaccio trabaja
con maestria los planos horizontales del sepulcro sagrado, del basamento donde estan
ubicados los donadores y del suelo excavado que conforma el nicho donde, sobre un
escaldn, estan la Virgen y San Juan al nivel de la cruz y, mas arriba, sobre el podio a las
espaldas de Jesucristo, esta asentado Dios. Esta razonada sucesion de suelos es fruto
de un riguroso estudio de los niveles de asentamiento y del efecto provocado en el
observador. (Fig. B.2.37) De este modo, ademas de constrefiir las dimensiones en Xy Y
tal como sostenia Armesto, el suelo opera de igual manera en el eje Z, en altura, en

sustratos espaciales estrechamente relacionados con la altura de los ojos.

Con base en las anteriores premisas, la factura del basamento griego puede ser
entendida como un sistema de concatenacion de pisos, en cuya estratificacion radica la
nocion espacial mas primitiva de los santuarios. Martienssen explica, en este sentido, la

importancia de los planos horizontales entrelazados:

La primera condicién de cualquier sistema de organizacién formal destinado a
abarcar las actividades de la vida organizada o colectiva es un plano horizontal o
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una serie de planos horizontales relacionados. El equipo sensorial del hombre
exige, por su naturaleza, esa estabilidad visual que solo las superficies planas son
capaces de ofrecer; y aun en la definicion menos compleja de espacio utilizable
(...) el generador del sistema es una superficie plana que, por medios estructurales
deliberados, niega la irregularidad de las condiciones topograficas existentes.
(Martienssen 1958)

El crepidoma, en consecuencia, no esta circunscrito Unicamente al binomio esteredbato-
estilébato, sino que comporta el ordenamiento entero del &rea aferente al templo. (Fig.
B.2.38) Martienssen define asi, ademés de los estudios en planta elaborados por
Doxiadis, la l6gica compositiva del Templo de Poseiddn en Sounion, la cual esta basada
en el espaciamiento del suelo segun tres niveles fundamentales: el del propileo, el del

témenos y el del templo. A este triptico, se afiade el nivel del basamento.

En Utzon, el principio es igualmente trazable. En Can Feliz, el basamento mismo esta
escalonado y concatenado con las regiones circundantes. (Fig. B.2.39) EIl nivel de
asiento de la casa surge de la formalizacion estructural de la irregularidad del relieve
natural, lo que genera un continuum estereotomico. En Can Lis, la operacion es analoga.
(Fig. B.2.40) En ambos proyectos, notamos ademas la coincidencia posicional entre el
borde del basamento y los muros perimetrales de la casa, en el costado opuesto a la vista
lejana, factor que refuerza la precisa eleccién del sitio segun un limite doblemente
afirmado. Asi, hacia el respaldo, el confin del edificio es concreto; hacia el horizonte, el
limite esta diluido por el entrelazamiento del basamento artificial y el terreno natural, al

servicio de la extension infinita de la vista. (Fig. B.2.41)

Pasando al podio, la ulterior elevacién del recinto conlleva la eleccion de un nivel de
asiento cada vez més cercano al cielo que a la tierra, lo cual no niega el espaciamiento

del suelo sino que lo transforma a partir de nuevos mecanismos.

En la Casa Malaparte, el solarium esta ubicado tres metros por encima del nivel mas alto
de la roca del promontorio. (Fig. B.2.42) Desde ese estrato, “hacia abajo”, las estancias
de la casa estan acomodadas segun la morfologia propia del piso montafioso, y el

mecanismo de espaciamiento del suelo es la escalera que recorta la cubierta del prisma.
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Esta operacion tiene origen, segun Francesco Venezia, en el arquetipo de la piramide?ss,
que el autor describe como un elemento para “definir el centro del mundo, el hogar”, y
mas adelante, como el lugar en el que “se cruzan dos lineas: la vertical era un camino
que hacia arriba llevaba al cielo y hacia abajo al reino de los muertos; la horizontal
representaba el trafico del mundo, todos los caminos que van de un lado a otro de la
tierra”. (Venezia 2001) Segun Venezia, Libera tenia una gran fascinacion por la piramide
y busco sintetizar sus rasgos formales mas primitivos en la Malaparte. (Fig. B.2.43) Asi,
lo esencial era la oblicuidad como sintesis entre aquellas dos lineas horizontales y
verticales, sincretizadas en el solarium (el hogar) y en la silueta recortada del volumen.
(Fig. B.2.44) En efecto, los suelos estan concatenados desde la parte alta del
promontorio, alli donde la superficie esta modelada por la estrecha escalinata que
desciende hasta el descanso, el cual esta igualmente entrelazado por regiones de suelo
mas extendidas que conducen al habitante hasta el acceso a la casa. Desde alli, la

piramide es percibida. Sobre su superficie, la piramide es habitada. (Fig. B.2.45)

Campo Baeza, por su parte, construye un podio pero retoma la logica formal del
crepidoma para definir el nivel del plano horizontal y el sitio de encajamiento del aula
estereotdmica. (Fig. B.2.46) En efecto, el plano horizontal esta levantado del relieve del
terreno segun la medida justa para resolver la hilera de ventanas altas que iluminan y
ventilan la crujia de servicios. El contraste entre la caja insertada y el terreno irregular es
contundente, como si de un manifiesto por la esencialidad se tratase. El espaciamiento
del suelo estd materializado segun dos maneras de relacionar la arquitectura con el
paisaje. (Fig. B.2.47) El recinto levantado y ocupado por el portico es un mecanismo de
subrayado del horizonte, mientras que la base vaciada por el aula responde a la intencién

de enmarcar el entorno. De esta tension, surge la forma de los dos cuerpos superpuestos.

El proceso de implantacién de la Casa De Blas (Fig. B.2.48) tiene origen en el

establecimiento del plano horizontal plano, sintesis entre lo estereotémico y lo tecténico

155 Al respecto de la pirdmide y en aras de reforzar este argumento, citamos la definicién aportada por
Joaquin Arnau:

Por su magnitud desmesurada, la piramide representa la infinitud de la otra vida, a la vez que proclama la
soberania del faradn que en su entrafia se eterniza. Por su geometria precisa, simboliza ademas el imperio
de las ideas. La piramide no es de este mundo, sino del otro. Y el otro es el que Platén identificara luego,
en su filosofia, como ideal y verdadero, por oposicion al mundo real y sélo aparente. La piramide asienta
en la tierra y toma posesion de ella. Pero, en su orientacion precisa, apunta al cosmos como habitacion
suprema y morada ultraterrena. Arnau, Joaquin. 72 Voces para un Diccionario de Arquitectura Tedrica,
Celeste Ediciones, Madrid, 2000, p.207
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tal como afirma el propio arquitecto. A partir de ese nivel, el edificio estd desarrollado
“hacia abajo” y “hacia arriba”, como lo demuestran los bocetos iniciales del proyecto, a
través de los cuales Cambo Baeza empieza a estudiar las proporciones de las

perforaciones, la distribucion en planta y los desagles del piso plano. (Fig. B.2.49)

De una manera andloga, la James Simon Galerie fue compuesta a partir del
establecimiento del podio como la superficie vinculante de todas las realidades
adyacentes. (Fig. B.2.50) En los bocetos iniciales, Chipperfield es enfatico en la definicion
del nivel principal de asiento, a partir del cual es materializada la unién con el segundo
piso del Perganonmuseum y es consolidado el frente continuo y estereotomico hacia el
canal del rio. Tal como sucede en el edificio Lleras, el encajamiento de la pieza no sélo
reordena el intersticio a partir de la coincidencia de los niveles, sino que conforma una
nueva puerta para el conjunto. En seccién, resaltan tres estrategias de espaciamiento del
suelo. (Fig. B.2.51) En sentido transversal, la base resuelve el primer piso, el de la ciudad,
por medio del patio que extiende la planta baja del Neues Museum. En el sentido
longitudinal, el suelo esta estratificado y plegado, desde el piano nobile elevado del

Perganonmuseum hasta la cota rasante del andén.

El resultado de estas operaciones de implantacion y espaciamiento del suelo es un
adosamiento razonado con la arquitectura existente (Fig. B.2.52) y el ordenamiento del
sitio, a la manera del crepidoma griego, por medio de los pavimentos planos

concatenados. (Fig. B.2.53)

Para finalizar, en la plataforma el nivel de asiento esta localizado en el aire, fruto de la
discontinuidad tectonica entre la tierra y la arquitectura. La eleccion del sitio para el
emplazamiento — o, mejor, para la elevacion — esta determinada por la identificacion de
Sus rasgos naturales mas representativos, a los que la arquitectura ha de homenajear.
De igual manera, la altura a la que el piano nobile ha de ser ubicado responde a reglas

precisas de proporcion, viabilidad constructiva y percepcion.

Si se revisa nuevamente la Casa sobre el arroyo (Fig. B.2.54), esta vez en su realidad
situacional, se puede constatar que el edificio no resguarda relacion alguna con la
geometria del lote ni con la ubicacion de las otras dos casas proyectadas por el mismo

Williams para otros miembros de su familia. El Gnico elemento que rige la disposicion del
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edificio es el arroyo, y Williams, en tal sentido, escogi6 la seccion menos serpenteante

para ubicar el horreo en estricta perpendicularidad.

En seccion, las trazas del proyecto evidencian el sistema de proporciones empleado por
Williams para determinar el nivel del piano nobile. (Fig. B.2.55) En este esquema, el
primer mecanismo de espaciamiento del suelo es el arco transformado en escalera. El
segundo mecanismo empleado es la superposicion del suelo techado, hecho volumen 'y
resuelto para ser habitado. (Fig. B.2.56) En perspectiva, el arquitecto consigné los
elementos esenciales que perpettan el orden natural del sitio terrestre y reorientan, a su

vez, el lugar elevado habitado por el hombre. (Fig. B.2.57)

Mies, por su parte, escogid el sitio de implantacién en funcién del modo mas efectivo
posible para homenajear el lugar natural, tal como argumenta Cristina Gaston. ¢ (Fig.
B.2.58) La proximidad al rio Fox estaba asociada, por una parte, a la ubicacion de los
arboles predilectos de Mies y, por otra, a la lejania con respecto a las construcciones
existentes. Asi, el proyecto debia atender dos determinantes fundamentales: las cotas de

inundacién del rio y el replanteo de los arboles. (Fig. B.2.59 y Fig. B.2.60)

Bajo estas premisas, la plataforma fue levantada 1,60 metros por encima del terreno
natural, cojnurando simultaneamente el anegamiento y la altura de los ojos. El
mecanismo de espaciamiento del pavimento implementado por Mies consistié en dos
gestos. El primero constituye la unidad formal del piso y el techo, tal como revisamos de
manera analoga en el arquetipo del palafito. El segundo gesto consiste en dividir la altura
de separacion, lo que conlleva la dislocacion de la segunda plataforma y su ubicacion en
el nivel intermedio entre el pavimento principal y el suelo virgen. (Fig. B.2.61) Las dos
lineas horizontales dislocadas ordenan el lugar propio de la casa y establecen el fuego
no solo en su superficie aferente, sino en una extension que desborda los propios limites

del piso y abarca el lugar circundante.

El esquema de las dos lineas horizontales, por ultimo, es trabajado de manera analoga
por Lina Bo Bardi, pero aqui la relacién no es de dislocacién sino de superposicion. (Fig.
B.2.62)

156 \Véase (Gaston 2005) pp. 176-177.
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La implantacion del MASP tiene como operacién primigenia la prolongacion del suelo de
la ciudad, como una primera linea continua que atraviesa el Parque Trianon y determina

el nivel de construccion de la cima del podio

La segunda linea horizontal esta materializada por la plataforma, para cuya construccion
fue implementada una solucion estructural inédita para la época. (Fig. B.2.63) En efecto,
cada portico de concreto reforzado esta conformado por dos vigas, una dispuesta en la
cubierta y otra apoyada sobre dos ménsulas que sobresalen de los pilares, en un nivel
intermedio entre el techo (cobertura) y el piano nobile elevado (piso do 1° andar). Este
nivel intermedio (piso da pinacoteca) es esencial en términos estructurales porque
permite la construccion de la viga principal, desde la cual el piso de la plataforma esta
descolgado por medio de dos hileras de cables de acero (tirantes), modulados a su vez
a una distancia de 2 metros. De este modo, la luz estructural esta resuelta en dos
soluciones: arriba, la cubierta est4 soportada por una matriz de nervaduras moduladas a
1 metro; abajo, el piso da pinacoteca y el piso do 1° andar conforman una viga vaciada.
Por ultimo, el portico se asemeja mas a un dintel en su l6gica de acostar un elemento
horizontal sobre dos verticales, toda vez que el nudo entre viga y columna no es
monolitico sino articulado. En este punto, el pilar esta vaciado por un péndulo hidraulico

interno que retrae el esfuerzo y controla el momento.

La superposicion de los dos planos horizontales conforma el origen del proceso de
espaciamiento del suelo, que en Bo Bardi se rehace a la concepcién del &mbito urbano
como un umbral. En efecto, la elevacion del plano horizontal esta calculada para que
dicho suelo artificial esté facultado para cubrir el piso subyacente y, por consiguiente,
para formalizar un espacio intermedio que ha de ser habitado. (Fig. B.2.64) Asi, el habitar
el cielo por medio del suelo levantado no niega la cota rasante natural de la ciudad, sino

que la pone en valor.:s” EI mecanismo utilizado por la arquitecta, tal como esta plasmado

157 Esta l0gica es trazable en las reflexiones de Le Corbusier acerca de las implicaciones de construir sobre
pilotis. En este respecto, Armesto sefala lo siguiente: “Le Corbusier esta empefiado en una verdadera
subversion conceptual cuando insiste en que la construccion sobre pilotis permite (...) que la entrada a los
edificios se realice por debajo de ellos en lugar de hacerlo por sus fachadas en algin punto de la periferia
del recinto. En una arquitectura tradicional el eje del itinerario es habitualmente horizontal y arranca desde
la entrada, en su periferia, avanzando hacia un interior o interiores que crecen segun el eje vertical; entrar
por debajo supone la posibilidad de ensartar en la subida una serie de espacios de desarrollo horizontal
que suponen una indefinida reinauguracion del suelo originario, una estratificaciéon horizontal y también una
repeticion”. (Armesto, Antonio. El aula sincrénica. Un ensayo sobre el andlisis en arquitectura,
Departamento de Proyectos Arquitectonicos de la U.P.C., Barcelona, 1993.)
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en su boceto, es la escalera, entendida como un dispositivo de medicién espacial y de

experiencia del estado intermedio entre la ciudad y la plataforma. (Fig. B.2.65)

En sintesis, la idea de ciudad de Bo Bardi es la continuidad superficial: la abolicién del
muro unida al espaciamiento del suelo. De manera anéloga, es trazable este principio en
lo planteado por Yorgos Simeoforidis frente a la dialéctica entre una concepcion
centripeta y una concepcion centrifuga del espacio urbano, ante lo cual sefiala lo

siguiente:

En el orden tradicional, la concepcion del espacio arquitecténico y de la
planificacion de las ciudades seria (...) de naturaleza centripeta — desde el disefio
de la totalidad se prestaria atencion a los movimientos particulares -, y la distinciéon
entre objeto huésped y el espacio anfitrion, entre ciudad y territorio, quedaria
perfectamente delimitada. Sin embargo, frente a esta tendencia centripeta,
podriamos l6gicamente concebir otra, de naturaleza centrifuga, en la cual
arquitectura y ciudad remitirian a dinamicas mas inestables e indefinidas con
construcciones y espacialidades de fronteras ambiguas, capaces de ajustar y de
diluir estratégicamente las lineas de contorno. Si precisamente han sido las lineas
de contorno las que tradicionalmente han decidido en Europa la fisionomia de la
ciudad, esta preponderancia de la forma, esta arquitectura de los muros se podria
enfrentar, hoy, a otro tipo de tradicidn, una arquitectura de los suelos capaz de
privilegiar los contenidos, cambiantes en funcién de las mutaciones (por oposicion
a la antigua figuracion, cerrada, estanca, dificilmente modificable una vez
decidida). Mecanismos nuevos proclives a siluetas desvanecidas, a formas vagas,
a la continua fluidez entre espacio exterior y espacio interior. Una arquitectura
hecha desde el interior hacia el exterior, en comunién con la naturaleza,
precisamente a través de una légica de transiciobn capaz de generar espacios

elasticos y flexibles, decididamente topoldgicos. (Simeoforidis 1998)

Bajo esta logica, el edificio Lleras y el MASP son analogos en la dilucion de los limites y
contornos de las formas, al servicio de la mutabilidad espacial conseguida por medio de

esa arquitectura de los suelos.

En conclusion, el establecimiento del soporte, horizontal y separado del terreno natural,

es la operacion de implantacién de aquella arquitectura que busca habitar el cielo,
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caracterizada por la construccién aérea del piano nobile, en un procedimiento que
instrumentaliza el suelo para crear espacio. (Fig. B.2.66) En tal sentido, el establecer es
equivalente a establecerse, lo que significa que el plano horizontal no so6lo soporta el peso
espacial sino también el ritual. De alli que sea el lugar del fuego, del sitio reorientado, del
paisaje reinterpretado. Retomando la doble implicacion del horizonte, descrita en la
introduccién a este segundo capitulo, es pertinente sefialar que el suelo artificial, al

despegarse del suelo natural, lo representa.

El horizonte representado
La representacion cuenta con una acepcion bilateral. Representar es ser imagen o
simbolo de algo y, también, volver a presentar, traer al presente. Joaquin Arnau habla del

caracter representativo que es inherente a la arquitectura en cuanto obra humana.

La presencia y el presente de algo que el hombre ha fabricado y puesto en su sitio
no quedan, no pueden quedar, en meros presencia casual y azaroso presente: la
obra humana representa al hombre que la realiza. Le representa con sus
concepciones, sus imagenes, sus creencias, sus aspiraciones, sus fantasias, sus
mitos. Todo cuanto el hombre hace (...) es representativo suyo. (...) La obra, pues,
de arquitectura posee necesariamente un valor de representacion. No solo esta
presente: representa, ademas. (Arnau, 72 Voces para un Diccionario de

Arquitectura Teorica 2000)

Bajo esta logica, el plano horizontal es entendido como el mecanismo arquitectonico
empleado por el hombre para traer nuevamente al presente no solo la arquitectura misma
sino sus modos de habitarla, de reposar en ella. Si se piensa nuevamente en el rito que
el podio del edificio Lleras establece en el lugar, aquella gravitacion hacia y desde el
nacleo de la platea como el nuevo centro del campus, se trata de una busqueda por el
lugar del fuego, un trayecto desde los cuatro puntos cardinales que culmina en el sitio de
asiento y encuentro, desde donde la vida universitaria es traida nuevamente a la vida.
Ese sitio plano es el horizonte del recorrido, es su razon y propésito. En adicion, ese suelo
horizontal elevado es, en el entorno, una linea recta apaisada que representa y re-

presenta aquella linea aparentemente infinita que, en el paisaje, separa el cielo de la
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tierra. Esta arquitectura, tal como sostiene Arnau, “pone y fabrica horizontes. O sea, que

pone por obra las figuraciones del ojo. Traza lo que el ojo ha sofiado (...) y lo construye”.ss

Mucho de esto es trazable en La entrega de las llaves a San Pedro, realizada por Pietro
Perugino en 1482. (Fig. B.2.67) De la obra, interesa esa linea horizontal trazada por
Perugino al fondo de la composicidn, antepuesta a las montafias y al cielo que apenas
se vislumbran en lejania, como queriendo sustituir el horizonte natural con el suelo

artificial que da forma al lugar del hombre.

Campo Baeza termina de redondear esta idea con la analogia al momento en que Cristo
fue presentado ante el pueblo, tal como lo plasm6 Rembdrandt en su grabado y tal como
fue narrado en la Sagrada Escritura. El arquitecto espafiol vuelca su atencion hacia dos
términos que fueron utilizados en este pasaje del relato para describir el soporte sobre el
cual fue sostenida la escena: “Litostrotos, como su propia raiz litos indica, significa en
griego suelo de piedra (...) y Gabbata, en hebrero, en arameo, significa lugar elevado, en
alto. Pues ésa es la doble condicion de ese podio, que es un lugar elevado construido en
piedra”. (Cambo Baeza, Principia Architectonica 2014) Se trata, entonces, de ese lugar
levantado del piso natural que representa, en su horizontalidad, el espacio mas
importante y sobre el cual el habitante aposentado, en posesion del fuego, le confiere un

nuevo sentido al lugar circundante, convocandolo.

Para Utzon, el horizonte representa su punto de partida y su punto de llegada en la
composicién del basamento sobre el que esta dispuesto el recinto, tal como argumenta
Ivdn De La Fuente. (Fig. B.2.68) Esa linea horizontal, proyectada hasta el limite de la
vista, es posible gracias a la orientacion del zocalo hacia el mar, lo cual constituye, como
seflalamos, la operacion inicial de emplazamiento. Del mismo modo, la constitucion del
basamento es fruto de la investigacion del arquitecto, encaminada a través de varios
proyectos, acerca de la forma arquitectdnica idonea para establecer la casa y re-significar

el paisaje.1s°

El solarium de Adalberto Libera es la Unica superficie plana del promontorio. Asi, el

arquitecto decide mantener la morfologia propia de la roca y representar, en lo alto, la

158 Arnau, Joaquin. Arquitectura. Ritos y ritmos, Calamar Ediciones, Madrid, 2014, p.96
159 VVéase (De La Fuente 2015)

160 Frampton, Kenneth. Studies in tectonic culture: The Poetics of Construction in Nineteenth and Twentieth
Century Architecture. Cambridge, Mass: MIT Press, 1995, pp.247-298.

155



linea horizontal como mecanismo de aplanamiento de la pirdmide referida por Francesco
Venezia. Sobre el podio, construido esencialmente para divisar en lejania, sin obstaculos
como barandas o antepechos y, por consiguiente, sin otras lineas horizontales mas que
la del piso, el habitante trae al presente el horizonte y lo integra en su ejercicio de dominio
espacial. (Fig. B.2.69)

En la Casa De Blas, por su parte, la operacion es analoga, pero la superposicion del
portico modifica la experiencia del horizonte. En efecto, el techo genera un porche que
trae consigo un doble efecto. Por un lado, el subrayado del horizonte, intencién
consignada en los bocetos revisados, se da de manera contenida, lo que le ubica en el
espacio intermedio de un triptico de rectas paralelas. (Fig. B.2.70) Por otro lado, la
delimitacién parcial del espacio techado, obrada por medio de los paneles de vidrio,
traslada el lugar del fuego hacia el aula, generando un suelo diferenciado del podio desde
el cual el horizonte es interiorizado. (Fig. B.2.71)

Pasando al caso de la James Simon Galerie, resalta un mecanismo diferente de
representacion del horizonte, derivado del entorno urbano, denso y consolidado en el que
el podio est4 implantado. (Fig. B.2.72) La contundente linea horizontal contrasta con la
sinuosidad del canal fluvial y con la composicion de las fachadas neoclasicas de los
museos adyacentes, conformadas por vanos acotados, ménsulas, cornizas y demas
elementos singulares. En consecuencia, la horizontalidad del podio constituye un nuevo
limite del paisaje urbano, un horizonte artificial que sustituye, de manera anéloga, la
referencia a una geografia lejana que aqui no estad presente por medio de mares y

montanas.

Por ultimo, la separacion definitiva entre el suelo natural y el artificial, obrada por la
plataforma, invierte el esquema y crea un umbral en el que el horizonte estd enmarcado

por la arquitectura levantada.

En la Casa sobre el arroyo, el horizonte natural esta re-significado por el horizonte
artificial, representado por el horreo acostado y alargado. (Fig. B.2.73) Sin importar el
grado de proximidad o lejania del observador con respecto a la casa, el suelo natural
siempre sera leido en su continuidad, factor que la horizontalidad aérea del volumen

pondra en valor de manera ininterrumpida.
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En Mies, la plataforma ubicada a 1,60m de altura configura el horizonte préximo del sitio,
el punto de referencia abstracto en medio de la naturaleza concreta. (Fig. B.2.74) La
inversion del paradigma semperiano, identificada por Aparicio en la Casa Farnsworth, no
sélo altera la relacion entre continuidad estereotomica y discontinuidad tectonica sino
que, ademds, subvierte el caracter centripeto del fuego, conservado idealmente en un
espacio centralizado. Mies, tal como figura en la referencia a Gaston, dispone el suelo
levantado para reorientar la naturaleza y, desde ese recinto confinado con paredes de
vidrio, extender el lugar del fuego hacia el exterior, dotdndole de una inédita cualidad
centrifuga capaz de involucrar el lugar hasta el limite del horizonte. (Fig. B.2.75)

Bo Bardi, por su parte, trae al presente de la memoria colectiva el horizonte natural,
generalmente imperceptible desde la cota rasante de un entorno urbano, denso y vertical
como el del centro de Sao Paulo. (Fig. B.2.76) El suelo elevado revela el paisaje lejano,
lo cual altera la experiencia no solo del acceso al edificio mismo sino del recorrido y de la
vivencia al interior del Parque Trianon. No en vano, la arquitecta utiliza el término
belvedere:e: para identificar en los planos el nivel constructivo de la placa de ese primer
piso, coincidente con la Avenida Paulista, pues la eleccion de la plataforma como forma
arquitectonica comporta, de manera implicita, la representacion de una realidad visual
antes inadvertida. La particularidad del gesto del MASP radica en que, posados sobre el
piano nobile terrestre y techados por el suelo aéreo, vemos que el horizonte crea una
linea continua que coincide con la cota rasante de la ciudad, lo cual le confiere un

significado aln mayor a ese lugar del fuego urbano. (Fig. B.2.77)

161 E| término belvedere proviene de la lengua italiana y estd compuesto por dos raices combinadas. Bel
significa bello y vedere significa ver. Asi, el término designa un lugar desde el cual se puede gozar de un
vasto panorama. En una acepcién mas profunda, el término indica que el belvedere es un lugar establecido
exclusivamente para permitir la vista amplia y lejana. Es decir, que la vista ilimitada es su principio formal
y de utilidad.
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2.3. Explorar el hipogeo: el principio del enterramiento

La tercera relacion entre la arquitectura y el suelo es el entrelazamiento. De esta manera,
se ha revisado la relacion de adyacencia entre la arquitectura y la tierra, identificando su
coincidencia posicional y constructiva a través de la metamorfosis topografica como
principio formal; asimismo, la relacién de separacion o superposicion, materializada por
medio de la construccion aérea del plano de soporte. En las siguientes lineas, por tanto,
sera estudiada la manera en que arquitectura y tierra estan amalgamadas, entrelazadas,
fruto de un posicionamiento subyacente del artificio con respecto al suelo natural. El
entrelazamiento, asi, es equivalente a la excavacion y al enterramiento de la arquitectura.
Esta relaciébn completa el triptico expuesto por Berlanda: la adyacencia es estar sobre el
suelo, en la topografia; la separacion es estar arriba del suelo, en el cielo; el

entrelazamiento es estar debajo del suelo, en el hipogeo.

Segun Mario Algarin, el origen de los espacios hipogeos radica en la cueva primitiva,
utilizada por los primeros hombres como morada de la hoguera. Basado en las teorias
de Joseph Rykwert:2, Algarin formula una doble implicacién del origen mismo de la
vivienda, de la “casa original”: el volumen hallado de la cueva y el volumen fabricado de
la tienda o la choza.»:La idea del volumen fabricado como manifestacion de la casa
original ha sido tratada por medio de la tesis de Semper, con base en la cual se ha
identificado la bancada o monticulo como la manifestacién primitiva del suelo que le
permitié6 al hombre configurar su lugar propio y distanciarse del suelo natural. Ahora, la
atencion sera dirigida hacia la idea del volumen hallado, lo cual permitir4 replantear el

papel del hombre frente a la factura del espacio.

Asi, haciendo una breve recapitulacion, se ha aludido a un hombre transformador de la
topografia, a un hombre constructor de soportes artificiales y, a continuacion, se estudiara
un hombre que no es ni transformador ni constructor, sino explorador. Se trata de un
hombre si explorador pero también adaptador, decorador, tal como sostiene Joaquin
Arnau cuando afirma que “es posible que, antes de urdir abrigos, el hombre los hallara
(hipogeos dados por la madre tierra) y los acondicionara para su habitacion,

decorandolos sin mas. En cuyo caso, el oficio de decorador pudo anteceder al de

162 Véase (Rykwert 1974)
163 Algarin, Mario. Arquitecturas excavadas. El proyecto frente a la construcciéon de espacio, Fundacion
Caja de Arquitectos, Barcelona, 2006, p. 25.
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constructor”. s+ En la misma linea, Spiro Kostof describe los primeros asentamientos bajo

la idea de un “arreglo de la naturaleza” realizado por los hombres primitivos. 16

De manera analoga, estas ideas estan contenidas en los estudios de las cavernas
realizados por Manfredi Nicoletti, quien describe las Piedras de Capadocia, ubicadas en
la provincia de Avcilar en Estambul, Turquia, como la arquitectura ejemplar de los

espacios excavados. (Fig. B.3.1)

Las cuevas informales de Capadocia, por otro lado, revelan una complejidad de
signo opuesto [a las arquitecturas construidas, ensambladas], ni sub specie
machinae aditiva ni separable en dispositivos individuales; sino una unidad afin a
la organica de los seres vivos. Aquellas no tienen la preocupacion estética de la
obra singularmente acabada; su unidad es ésa, labil, que resulta de una accién
continua, siempre incompleta pero dotada de una identidad equilibrada, en cada
fase. Ademas, el acto de excavar les suma otras cualidades: hundirse en la roca
parece aludir a una adhesién "visceral" a los paisajes internos y externos a los
hombres; cada lugar es atacado con una simpatia y cautela "ecoldgicas",

traduciendo naturaleza y artificio en identidad.¢¢ (Nicoletti 1980)

La idea de Nicoletti de una unidad entre naturaleza y artificio como lo identitario de esta
arquitectura es la base conceptual que permitira entender el porqué del traslado de estas
nociones espaciales a las arquitecturas que fueron erigidas fuera de las cavernas, tal
como argumenta Algarin. En efecto, el catedratico espafiol identifica en los délmenes el
arquetipo de esa transposicion, materializada por una estructura espacial que recrea las
cuevas y las montafias y que resguarda, de manera implicita, una suerte de impulso

insintivo del hombre excavador.1s

164 Arnau, Joaquin. Arquitectura. Ritos y ritmos, Calamar Ediciones, Madrid, 2014.

165 \Véase (Kostof 1995) pp. 21-42.

166 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: Le caverne informali della
Cappadocia svelano invece una complessita di segno opposto, non additiva sub specie machinae né
separabile in singoli congegni; bensi un'unita affine a quella, organica, degli esseri viventi. Esse non hanno
la preoccupazione estetica dell'opera univocamente conclusa; la loro unitarieta € quella, labile, che risulta
da un fare continuo, sempre incompiuto ma dotato di una equilibrata identita, in ogni sua fase. L'atto dello
scavare, inoltre, aggiunge ad esse altre qualita: I'affondare nella roccia sembra alludere a una aderenza
«viscerale» ai paesaggi interni ed esterni agli uomini; ogni luogo € come aggredito con una simpatia e
cautela «ecologiche», traducendo in identita natura e artificio. (Nicoletti 1980) p.12.

167 Algarin, Mario. Arquitecturas excavadas. El proyecto frente a la construcciéon de espacio, Fundacion
Caja de Arquitectos, Barcelona, 2006, p. 25.
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El manifiesto interés del presente trabajo por los délmenes aqui evidencia una cualidad
ulterior que confirma su profundo sentido arquitectonico, tal como sefialaba Yago Bonet.
Y es que el dolmen contiene la ambivalencia entre el hombre constructor y el hombre
excavador: constructor por la delimitacion de una region del suelo en medio de la
continuidad superficial de la Tierra y por el erguimiento de las piedras para conformar la
camara y soportar el peso del monticulo; excavador por el posterior vaciamiento del
tumulo, como reivindicando su primitivo sentido del hallazgo del espacio. Esto pone sobre
la mesa una dicotomia entre la libertad constructiva (dada por la conformacion de las
camaras por medio de piedras levantadas, en dominio de la gravedad) y la capacidad
imaginativa (localizada en la progresion ininterrumpida de la excavacion, caracterizada
por la despreocupacion frente a la gravedad dada la estabilidad propia de la roca o de la
tierra compactada del timulo). De este modo, en el dolmen, estan contenidas con una
claridad superlativa las ideas arquetipicas de espacio propias de las arquitecturas

hipogeas, tal como figura en los siguientes tres ejemplos.

El Tumulo alargado de Stoney Littleton, ubicado al sudeste de Bristol, Inglaterra, es una
estructura oblonga, direccional, profunda hacia adelante. (Fig. B.3.2) Bajo este particular
monticulo, estan dispuestas una serie de camaras interconectadas, en las cuales resuena
la caverna bajo la forma de criptas y principios formales de tineles que las vinculan. (Fig.
B.3.3)

El monumento megalitico de Luttra ganggrift, ubicado al sur del poblado de Falkoping,
Suecia, esta compuesto por dos monticulos, separados por una distancia de 80 metros.
(Fig. B.3.4) Cada uno resguarda una estructura independiente, conformada a su vez por
una camaray un corredor de acceso perpendicular. (Fig. B.3.5) La caracteristica principal
de este monumento, tal como sefiala el arquedlogo Karl-Goran Sjogrenss, es la conexion
entre las dos camaras por medio de un tanel recto y alineado con los dos corredores de
acceso, (Fig. B.3.6) factor que remite de manera analdgica a las profundas exploraciones

espeleolégicas de las agrupaciones primitivas.

El Dolmen de la Cabafia, ubicado al norte de Burgos, Espafa, contiene un elemento
inédito para estas estructuras megaliticas. (Fig. B.3.7) Aqui, es trazable la introduccion

de una variacion fundamental que consiste en la disposicion de un recinto enterrado en

168 \Véase (Furholt, Luth y Miller 2011) pp.155-165.
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el centro del timulo, (Fig. B.3.8) bajo la forma de un foso que podria ser interpretado
como una cripta desmaterializada. Si el principio formal del monticulo es esconder la
camara y cubrir el suelo natural con un suelo artificial ¢ cuél es la razon de ser de un foso
ubicado en su corazon? Es la toma de consciencia del entorno a tal punto de querer
concebirlo (re-significarlo) por medio de la arquitectura. Asimismo, no es casual que su
figura sea circular, toda vez que es la representacion de “la béveda del cielo que
desciende a la Tierra para reorganizar toda la creacion”. Este foso resuena en las
excavaciones hechas “hacia abajo” en busca de agua o de una homeostasis que la
compacidad de la tierra si podia garantizar frente a las inclemencias ambientales del

mundo sobre rasante.

Estos tres referentes contienen las formas arquetipicas de las criptas, los tuneles y los
fosos, elementos que componen la caja de herramientas sustancial para entender los
espacios hipogeos. Se podria pensar en estos elementos como parientes primitivos de
los elementos armestianos, siendo la cripta analoga al aula y el foso al recinto, como
principio de los espacios centralizados; y el tinel como germen del espacio direccional,

resonante a su vez en la sucesion de porticos.

Bajo estas premisas, tomando como punto de partida las referencias analdgicas al edificio
Lleras y a su condicion hipogea, materializada por medio de la grieta como principio
formal y espacial, seran establecidas relaciones con diferentes arquitecturas de la historia
con el propésito de identificar los principios procedimentales y experienciales que
caracterizan la construccion de un lugar enterrado. De igual manera, la grieta es la
sintesis formal de estructuras espaciales mas primitivas como las criptas, los tlneles y

los fosos, a partir de las cuales seran descompuestos los referentes examinados.

A continuacion, en una primera instancia, por medio de una seleccion razonada de casos
de estudio, se profundizara acerca de estas formas arquetipicas de los suelos
subterraneos que le han permitido al hombre conjurar, en un Gnico acto, el artificio, la
nocion interna de paisaje y la naturaleza. En segunda instancia, seran referidas las
combinaciones entre dichos elementos primitivos, asi como el procedimiento fundamental

que les sirve de sustento. En tercera instancia, tras haber abordado las formas del

169 Véase (Mufioz 2020) pp.16-26.
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enterramiento, serd evaluada la dimensién ritual con el propdsito de entender qué

significa, justamente, habitar el hipogeo.

Criptas, tuneles y fosos

La cripta es la unidad béasica de habitacion subterranea, constante de un Unico gran
volumen hallado, un vacio al interior de un cuerpo macizo, a la manera de la caverna
primitiva. Las criptas fueron adoptadas, generalmente, por las arquitecturas fanebres o
conmemorativas, en las que se solia disponer los cadaveres y las ofrendas. De este
arquetipo, interesa mayormente su esencia combinatoria y, por consiguiente, su

propiedad intrinseca de componer estructuras formales mas complejas.

Tal es el caso de las criptas que conforman el Hipogeo de los Volumnios, un monumento
etrusco ubicado en la ciudad de Perugia, Italia. (Fig. B.3.9) Nicoletti lo resefia como una
estructura “de ambiente central que distribuye una camara excavada en la pared del
fondo y ocho laterales”, lo cual revela un arreglo centripeto, analogo a una crujia
centralizada. En este monumento, resalta la caracterizacion de una cripta jerarquizada,
combinada en un continuum espacial a la escalera lineal de acceso. Asimismo, se
destacan las transiciones entre el ambiente central y las cuatro criptas laterales ubicadas
al sur, materializadas por estructuras espaciales analogas a los zaguanes o los portales,
cuyo proposito es constrefiir el vacio y preparar al visitante para una experiencia mas
intima. Por ultimo, este hipogeo contiene un arreglo adicional que consiste en la
interconexién de las criptas, trazable en las dos parejas ubicadas al norte, a los costados
de la camara principal. De este modo, la “caja” que naturalmente contiene el habitaculo
esté rota, lo cual conlleva que la secuencia espacial se dé en diagonal y, también, que la
cripta como arquetipo de habitacion monotematica sea transformable en un espacio de
transicion y polifacético.

En su texto, Nicoletti cita otro ejemplo pertinente por medio del cual explora ulteriormente
las cualidades espaciales del arquetipo de las criptas. Al noroccidente de la ciudad de
Ajanta, en el estado de Maharashtra, India, yace un imponente valle conformado por
macizos rocosos inclinados y mayormente recubiertos por capas vegetales y grandes

arboles. (Fig. B.3.10) Alli, entre el 450 D.C. y el 650 D.C., fueron excavadas una “serie

170 (Nicoletti 1980) Traduccién del autor. p.316.
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de grutas que complementaron las cavernas existentes en la roca”. Asi, interesa el
término serie, toda vez que con él, Nicoletti remite a un tipo de arreglo diferente al
“tradicional”’, esta vez consistente en una sucesién de 27 criptas independientes y
organizadas por un corredor perimetral tallado en la piedra, a la manera de una suerte de
crujia lateral que envuelve el valle y extiende hacia el exterior el espacio hipogeo. (Fig.
B.3.11) En las Cuevas de Ajanta, estan presentes valiosas lecciones como la disposicion
en serie de las criptas; el tallado y nivelacion de un suelo plano, ubicado de manera
precisa para permitir la circulacion perimetral y empatar con el nivel interno de las cuevas
existentes en la roca; la dislocacion de las criptas no solo en planta sino en seccion, lo
gue configura un espacio excavado de dos niveles y, en puntos especificos, de doble
altura, como sucede en la camara numero 19:7; la nocién de fachada conferida a la piedra
tallada y excavada y, posteriormente, ornamentada con “piezas artisticas que recogian

la tradicion pictorica de la India™s,

En Ajanta, es trazable un esbozo de la combinacién entre espacios centralizados, bajo la
forma de camaras excavadas, y espacios direccionales, bajo la forma de un suelo
aplanado dispuesto en el costado, en la fachada de la piedra maciza. Esta combinacion
primitiva, tal como sucede en los dolmenes citados, se rehace a la relacion entre cripta 'y
tunel, relacion que es capaz de configurar la totalidad de la estructura formal de un

proyecto.

Al respecto, es oportuno el caso de la Basilica de la Paz y el Perddén+* en Sainte-Baume,
al nororiente de Marsella, Francia, proyectada por Le Corbusier desde 1946 hasta,
practicamente, el afio de su muerte en 1965. A pesar de que nunca fue construido, es un
proyecto pertinente para explorar las relaciones formales y configuraciones espaciales

obtenidas a partir de la combinatoria entre los arquetipos hipogeos.

La Sainte-Baume es el pico mas alto del macizo montafioso de la Provenza, el cual se
extiende por mas de 18 km de este a oeste, en un curso relativamente paralelo a la costa

meridional de Francia, sobre el Mar Mediterraneo. (Fig. B.3.12) Este macizo rocoso seria

171 pid. p.341.
172 |pi.
172 |pid.

174 Basilique de la Paix et du Pardon, nombre original en francés segun lo consignado en el V volumen de
la Obra Completa (1946-1952) de Le Corbusier.
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el escenario de una basilica encargada a Le Corbusier por parte de Edouard Trouin, quien
era el propietario de la mayor parte de los terrenos de esta zona. Mas que una basilica,
sin embargo, lo que se propuso hacer Le Corbusier fue una ciudad orfica, tal como

argumenta Flora Samuel.»

El quinto volumen de la Oeuvre Compléte, publicado por Willy Boesiger en 1958, contiene
tres versiones del proyecto que desarrollé Le Corbusier junto con Trouin. En la tercera 'y
en la segunda, (Fig. B.3.13) es trazable la idea del recorrido iniciatico que habria de
ordenar la totalidad del territorio, “el valle de hormigon™, soportado por un gran suelo
adherido a la montafia y paulatinamente extendido hacia el interior de la montafia. En
efecto, la perforacion transversal de la roca siempre estuvo presente en las intenciones
de Le Corbusier y de Trouin, bajo la forma de un gran vacio que habria de atravesar el
monte litico para que, desde alli, el habitante descubriese la magnificencia del Mar
Mediterrdneo, naturalmente imperceptible desde el valle dada la altura de mas de 1100
metros del macizo. En la segunda version, en especifico, Le Corbusier proyecta la
perforacion bajo la forma de un eje rector continuo, puntualizado por la combinacién con
dos grandes cadmaras dispuestas en una doble simetria: una en el norte y la otra en el
sur; una “hacia abajo" y la otra “hacia arriba”, en una clara resonancia de la unién orfica

de los opuestos y de su conocido esquema de La jornada de 24 horas.:

La versién que mas interesa es la primera, dada su proximidad formal con los arquetipos
hipogeos. (Fig. B.3.14) En el corte esquematico, es evidente que la idea espacial de la
basilica subterranea esta esencialmente compuesta por un tinel que concatena tres
criptas, en una evidente linealidad que habria de conectar la ciudad proyectada en el valle

y la vista lejana hacia el Mar Mediterraneo.

175 El orfismo deriva de Orfeo, personaje de la mitologia griega y, segun senala Samuel, “para Le Corbusier,
parece que haya venido a reunir los ambitos de interés (...) que él expresaba en su pintura y en su
arquitectura: el camino de iniciacion, las ideas de Platon y Pitagoras, la alquimia, Pico della Mirandola, la
cabala, la geometria, la armonia, el amor cortés (de ahi su fascinacién por Don Quijote), la relacion del
cuerpo con el espiritu, la unién de los opuestos, la utilizacién simbdlica de los nimeros, y los cataros”. Esta
serie de nociones citadas por Samuel configuran una matriz conceptual por medio de la cual Le Corbusier
buscaba entender y aproximarse al mundo, tanto terrenal como espiritual, bajo la insignia de una clase de
religion que no estaba basada en la fe 0 en las creencias, sino en el hacer del hombre en la tierray en la
relacion entre cuerpo y alma como mecanismo de conocimiento. (Samuel, Flora. La ciudad érfica de la
Sainte-Baume. En Burriel Bielza, Luis; Fernandez-Cobian, Esteban. "Le Corbusier. Proyectos para la
Iglesia catélica”, Editorial Nobuko, Buenos Aires, 2015, pp. 96-117 )

176 |bid. p.111
177 |bid. p.112
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En el sentido del recorrido iniciatico, la primera cripta est4 conectada con la superficie
exterior por medio de una serie de venas estrechas, excavadas a modo de rampas de
acceso. El camino de la primera a la segunda cripta esta materializado por un tanel de
mayor jerarquia, constante en su seccion, que vincula la parte alta de la primera y el suelo
encontrado de la segunda. Alli, la cupula cavada est4 matizada por tres haces de luz
resultantes de la perforacion vertical de la roca, lo cual permite deducir que éste seria el
espacio de pausa y reflexion de la basilica. El tinel que conecta la segunda con la tercera
cripta esta extendido en seccion constante por la mitad de la distancia de separacion,
punto en el cual el suelo esté trifurcado. Los tres tuneles resultantes estan vinculados con
una matriz de suelos suspendidos en el vacio de la cripta, lo cual configura el espacio de
transicion y busqueda definitiva de la luz que figuraria al final de una sucesion de venas
analogas a las inaugurales. En este punto, fuera de la roca y transformado por la
experiencia en el hipogeo, al habitante seria revelado el paisaje lejano, el mary el cielo.

El proyecto formaliza un suelo subterraneo orientado por la idea del imago mundi, en
cuya experiencia el habitante ha de atravesar, al norte, desde la Constelacion de Cancer,
la puerta de los hombres, penetrar el vacio en donde yace la dialéctica entre el cuerpo y
el alma, y, transformado y dignificado, finalmente atravesar, al sur, hacia la Constelacion

de Capricornio, la puerta de los dioses.™

Tras la referencia a la Basilica de Sainte-Baume, otra valiosa leccion concerniente a las
estructuras espaciales subterraneas es extraida. El tinel como elemento arquitectonico
y las criptas excavadas no sélo “hacia adelante” o “hacia el fondo”, como en Ajanta, sino
“hacia arriba” y “hacia abajo”, tal como lo plante6 Le Corbusier, conforman un repertorio
cada vez mas rico de los suelos hipogeos. Esta idea de excavar “hacia abajo” es el punto
de partida para encarar el siguiente elemento arquetipico, el foso, cuyo rastro, segun

Rudofsky, conduce a un “ejemplo radical de refugio”.1®

La referencia apunta a los asentamientos de Tungkwan, ubicados en la provincia de
Honan, en el centro de China. (Fig. B.3.15) Estas viviendas enterradas estan organizadas
por fosos rectangulares de, aproximadamente, 8 metros de profundidad y cerca de 200

m2 de area en planta. Alrededor de los vacios subterraneos, estan dispuestas las

178 Véase (Grispan 2013)

179 Véase (Rudofsky 1964) traducido por el autor, p.29.
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estancias y demas dependencias, en algunos casos apiladas en dos pisos y, en otros,
resueltas en un unico nivel y cubiertas completamente por tierra hasta empatar con la
cota rasante de la superficie. Rudofsky resalta la doble utilidad de este esquema,
compuesto por “viviendas abajo y campos arriba™e°, es decir lo privado en el subsuelo y
lo publico sobre rasante, en una extension practicamente ininterrumpida, puntualizada
por arboles, mobiliario urbano, plazas y regiones de suelo destinadas al cultivo. De este
modo, los espacios habitados son “limpios y libres de plagas o alimafas, calidos en el
invierno y frescos en el verano”.:#! La potencia de este esquema radica en que no solo
las casas estan enterradas, sino también las fabricas, escuelas, hoteles, oficinas del

gobierno y demas edificios de servicio. (Fig. B.3.16)

El foso como arquetipo ordena completamente el territorio y es la base formal de una
ciudad hipogea, trazable no sélo en la provincia de Honan, pues también aquellas de
Shansi, Shensi y Kansu han adoptado este esquema que ha permitido albergar cerca de
10 millones de personas. El foso permite trabajar de manera simultanea dos tipos de
suelo: el hipogeo, como un recinto deprimido que ilumina y ventila las estancias y
mantiene el equilibrio homeostatico de la vida; el superficial, sobre rasante, como un

recinto extendido que soporta la dimension publica y paisajistica del sitio.

Tal como ha sido sefialado a lo largo de este trabajo, la cualidad de la arquitectura como
ars combinatoria es el instrumento que permite entender el valor relacional de los
arquetipos, mas que su configuracién individual. Es asi como los puentes anal6gicos
entre diferentes arquitecturas han ilustrado las posibilidades espaciales contenidas,
probablemente inadvertidas sin la mediacion de un filtro especifico. Bajo esta logica, es
pertinente retomar el camino emprendido con la Basilica de Sainte-Baume, por medio del
cual fue identificada la combinacién entre la cripta y el tinel como la base de la estructura
formal del proyecto, e indagar acerca de otro tipo de mestizajes. ¢ COmo es materializada

la combinacién entre el foso y el tunel? ¢Y aquella entre el foso y la cripta?

Para aludir a la primera cuestion, se cita el caso de los pozos escalonados (stepwells, en
su acepcion original en inglés), altamente difundidos en la India. Los pozos de Adalaj
(Fig. B.3.17), Dada Harir (Fig. B.3.18) y Madhavav (Fig. B.3.19) son soélo algunos

180 |bid, traducido por el autor.
181 |bid, traducido por el autor.
182 |bid, traducido por el autor.
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ejemplos de estas magnificas estructuras hipogeas, excavadas con el fin de hallar
fuentes de agua en el subsuelo y de recolectar, en el fondo, las aguas lluvia. Lo sustancial
de los pozos escalonados es el mestizaje entre el tinel, arquetipo del espacio direccional
y excavado “hacia adelante”, y el foso, forma primitiva del recinto subterraneo y excavado
“hacia abajo”. Todos los pozos cuentan con una estructura circular y profunda, confinada
en casi la totalidad de la longitud de la circunferencia, abierta en un Unico punto. Este
punto es la interseccion entre el pozo y la estructura lineal, la cual esta soportada por dos
muros de contencién paralelos y una serie razonada de porticos transversales que
ayudan a contener el empuje lateral de la tierra. Los porticos, a su vez, constan de suelos
suspendidos, una suerte de entrepisos, con la doble funcién de ser diafragma estructural
y plano de apoyo para la recoleccién y medicion del nivel del agua. El suelo de soporte
del foso-tunel esta escalonado directamente sobre la tierra, lo cual pretendia simular el
efecto de una corriente “aguas abajo” y, asi, acelerar el flujo del agua para un eficaz
almacenamiento en el fondo. Se trata de un tinel abierto hacia el cielo, una grieta, dotado,
sin embargo, del particular efecto de la infinitud perspectiva conseguido gracias a la

alineacion de los pérticos en todos los niveles, cuyo resultado es un tanel virtual.

En respuesta al segundo punto, se presenta la Iglesia de Beta Giyorgis (San Jorge),
ubicada en el valle de Lalibela, en Etiopia. (Fig. B.3.20) La iglesia hace parte de un
conjunto de espacios subterrAneos que ordenan el territorio, horadados directamente
dentro de “la tufa basaltica que compone el suelo hasta situar un nuevo plano de
referencia mas abajo. A esta cota se organiza toda una serie de comunicaciones, de
estrechos caminos en foso y pequefias plazas en las que se encuentran los edificios que
(...) nunca emergen del nivel aparente del suelo”. s Es asi como la Beta Giyorgis
sincretiza las estructuras formales del foso, a modo de un gran vacio excavado y abierto
al cielo, y la cripta, como un gran habitaculo tallado desde el exterior y vaciado en el
interior, inscrito en el recinto dispuesto bajo rasante. (Fig. B.3.21) El binomio cripta-foso
conforma un volumen que “podria inscribirse en un cubo ideal de 12 metros de lado”:,

al interior del cual esta ubicada una estructura cruciforme.

183 Algarin, Mario. Arquitecturas excavadas. El proyecto frente a la construcciéon de espacio, Fundacion
Caja de Arquitectos, Barcelona, 2006, p. 23.
184 |bid.
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El ejercicio de tender puentes analdgicos, en conclusion, ha permitido entender las
l6gicas fomales y espaciales de las arquitecturas excavadas, siempre cuestionando el
sentido de ubicar el lugar del rito en un suelo subterraneo. Sin embargo, las lineas filiales
establecidas no han recurrido a tipificaciones o categorizaciones mas abstractas y
generales, a diferencia del ejercicio realizado en las secciones Transformar la topografia
y Construir el plano horizontal. En este caso, se ha partido de la premisa fundamental de
la unidad entre artificio (el vacio) y naturaleza (la roca), motivo por el cual los tres
elementos arquetipicos identificados (cripta, tinel y foso) no han de ser entendidos como
abstracciones formales sino como variaciones del vaciado de la masa, orientadas por la
reminiscencia y la constitucion fisica del subsuelo. Al respecto, Nicoletti sostiene que “por
regla general, en el arte de las cavernas, tales connotaciones tipologicas particulares no
estan tan ligadas a memorias arquitecténicas como si a los simbolismos de la tradicion y
a restricciones geomorfoldgicas”. s De este modo, el aspecto a revisar en estas
arquitecturas es la “virtud de fundir el recuerdo de la experiencia visual con la metafora
del rito y, ademas, de agredir notables dificultades tecnoldgicas y, por ende, de operar

elecciones de ubicacion”.1es

Estas consideraciones han guiado el proceso de sintesis que ha permitido identificar en
el proyecto para el Cementerio de Igualada®’, realizado por Enric Miralles y Carme Pinés
entre 1985 y 1994, la estructura formal y geomorfolégica que mejor sincretiza la
combinatoria entre criptas, tineles y fosos. (Fig. B.3.22) El proyecto esta ubicado en el
municipio de Igualada, al noroeste de Barcelona, Espafia, en medio de la Riera d’'Odena
y al interior de un solar confinado, al occidente, por la rotonda de la via Carrer del Paisos

Baixos y, al oriente, por el camino fluvial del Torrent de Cal Valls.

18 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacién: Di norma, nell'arte delle
caverne, tali particolari connotazioni tipologiche non sono tanto collegate a memorie architettoniche quanto
ai simbolismi della tradizione e a vincoli geomorfologici. (Nicoletti 1980)

186 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacién: In grado di fondere il ricordo
dell’esperienza visiva alla metafora del rito, e inotre capace di aggredire notevoli difficolta tecnologiche e
quindi di operare scelte ubicative. Ibid.

187 E| proyecto para el Cementerio de Igualada fue el resultado de un concurso publico organizado por el
Ajuntament d’lgualada entre 1984 y 1985, del que resulté ganador el equipo conformado por Enric Miralles,
Carme Pinés, Alberto Noguerol del Rio y Victoria Giré, quienes presentaron la propuesta denominada
Zementiri. Inicialmente, presentaremos los planos del proyecto ejecutivo y, mas adelante, en la seccién
denominada El hallazgo del vacio, haremos alusién a las ideas plasmadas en el concurso.
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Miralles y Pinés estructuran el lugar por medio del establecimiento de un suelo excavado,
dispuesto en el eje central que atraviesa el solar de sur a norte, desde la rotonda de la

via, reconfigurada como plaza de acceso, hasta el confin del barranco. (Fig. B.3.23)

En el costado occidental, esta ubicada la cripta principal que alberga una capilla
enterrada, situada sobre la cota rasante de la plaza de acceso y cubierta por una placa
de concreto perforada, instalada al nivel de la parte alta del predio. Esta precisa ubicacion
de la cripta tiene por efecto el ocultamiento de la camara interna a las espaldas de un

muro de contencién rotado 45°.

El vacio central, proyectado bajo el concepto de un rio de las almas, es un foso-tunel
abierto al cielo, una grieta alargada y confinada lateralmente por muros de contencién

huecos, horadados por cavidades que han de albergar las tumbas.

Al norte, esté situado un recinto deprimido de figura ovalada, un foso, situado en una cota
inferior a aquella de la plaza de acceso, lo cual explica la leve pendiente que describe el
suelo que soporta la grieta. (Fig. B.3.24) Este descenso pausado y practicamente
imperceptible es una intencién manifiesta de los arquitectos de conducir al habitante del
mundo de los vivos al mundo de los muertos, en un recorrido que no esta condicionado

por el tiempo crénico, ni bioldgico, ni atmosférico, sino por la superposicién de los tres.:s

Desde el foso ovalado, en el oriente y hacia el sur, estd proyectada una excavacion
serpenteante, materializada por una sucesiéon de muros curvos y una serie de suelos
subterrdneos adyacentes, lo cual configuré una segunda etapa del proyecto que no fue

construida.

En sintesis, el proyecto esta conformado por una cripta exenta (Fig. B.3.25) y una serie
de criptas apiladas e insertadas al interior de los muros de contencién, enfrentados y
distanciados paralelamente a modo de soportes laterales del tanel que atraviesa el
terreno (Fig. B.3.26) y que desemboca en un foso ovalado. (Fig. B.3.27)

En conclusién, han sido examinadas las formas arquitecténicas del enterramiento, a partir
del reconocimiento de la unidad entre artificio y naturaleza como la base conceptual que
sustenta el procedimiento de excavacion. Asi, los tres arquetipos identificados son

variaciones en la operacion de vaciado de la masa y, a la vez, la cripta, el tinel y el foso

188 \/éase (Alvarez Agea 2020)
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son nociones espaciales que orientan el modo de habitar los hipogeos. Por dltimo, los
arreglos combinatorios entre los elementos han evidenciado series respectivas de

resonancias analdgicas. (Fig. B.3.28)

Tras haber ampliado la mirada segun las diferentes combinaciones de los elementos
arquetipicos que dan forma al suelo bajo el suelo, es oportuno enfocar nuevamente la
busqueday, asi, identificar el procedimiento que redne, en su caracter primitivo, las ideas
espaciales alli contenidas. Ya sea un vaciado de la roca segun la forma de la cripta, el
tunel o el foso, lo sustancial es la idea de un volumen hallado, un espacio surgido a partir
de la sustraccion de materia, constante de un plano de soporte subterraneo para la
instalacion del rito. En tal sentido, el procedimiento esencial consiste en hallar el vacio

para habitar.

El hallazgo del vacio

Tal como argumenta Algarin, aqui se entiende el vacio como el resultado de un proceso
de sustraccion de materia, relativo al arquetipo de la cueva como origen formal del
volumen hallado de la “casa primitiva”. En tal sentido, la arquitectura hipogea es
sustractiva y no aditiva y, por consiguiente, el suelo subterraneo es explorado y no

construido. Al respecto, Nicoletti sefiala lo siguiente:

La materia de la arquitectura "por sustraccién" es homogénea. Un Unico material,
el propio del ambiente en que se decidi6 la intervencién, constituye la Unica masa
concreta de los "llenos" destinados a connotar el espacio. La sustancia ofrecida
por la naturaleza es cincelada minuciosa y unitariamente, para dejar emerger no
s6lo paredes o columnas, sino también los muebles mas modestos. Una gran
diversificacion espacial es asi obtenida, a través de una absoluta uniformidad del
medio, generando una polivalente continuidad y una extraordinaria invencién de

elementos semanticos. (Nicoletti 1980)

189 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: La materia dell'architettura
«per sottrazione» & omogenea. Un unico materiale, quello proprio alllambiente dove si € deciso l'intervento,
costituisce il solo impasto concreto dei «pieni» destinati a connotare lo spazio. La sostanza offerta dalla
natura € scalpellata puntigliosamente e unitariamente, per lasciar emergere non solo pareti o colonne, ma
anche gli arredi pio modesti. Una grande diversificazione spaziale € cosi ottenuta attraverso un‘assoluta
uniformitd del mezzo, generando una polivalente continuitd e una straordinaria invenzione di elementi
semantici. (Nicoletti 1980) p.70.
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Las ideas de Nicoletti resuenan en aguella recopilacién realizada por Algarin de la fusoria,
la plastica y la sculptura como los tres tipos de escultura y, con base en el puente
analdgico con la arquitectura, las tres técnicas de conformacion del espacio.* De este
modo, la idea del suelo como un plano hallado, tal como resulta del analisis del edificio
Lleras, encuentra sustento en la logica de la sculptura, cuya razén procedimental es la

sustraccion de la materia, orientada por una idea espacial afin a un rito determinado.

En el Lleras, la sustraccion de la masa es total, en correspondencia con la magnitud del
volumen del edificio que debia ser insertado en la montafia. Asi, el enterramiento es
posicional mas no operativo, toda vez que el espacio, tal como anotamos, esta connotado
por planos construidos bajo la forma de placas, muros y paredes, y no por elementos
semanticos analogos, constituidos a partir de un proceso de vaciado. Sin embargo, la
estructura espacial del proyecto es analoga a los ambientes hipogeos que se han
revisado, lo cual implica que se puede entender el auditorio y los hemiciclos como criptas,
la galeria-pasaje como una sucesion de tuneles, y la escalera semicircular y el tragaluz

longitudinal como una compostura de fosos.

La nocion del espacio hallado es trazable en la Virgen de las rocas, pintura realizada por
Leonardo Da Vinci hacia 1483-1486.2 (Fig. B.3.29) El maestro recrea una escena
ambientada en las cavernas, en donde los personajes estan ubicados al borde de un
abismo y al respaldo de una serie de rocas mas altas. Al fondo, vemos la simbiosis entre
las grutas y el mar y, en el dltimo plano, el paisaje lejano. En medio de la irregularidad
morfolégica de la masa pétrea, Leonardo ubica a la Virgen, a Jesus, a San Juan Bautista
y al angel Uriel en el sitio mas propicio para el asiento, el Unico plano horizontal de la
cueva. Por ultimo, el caracter simbolico de este suelo plano, adaptado para el rito, esta

reforzado por la presencia del abismo en el primer plano del cuadro.

En sintesis, el vacio hallado y la sustraccion de materia son equivalentes e
interdependientes y, segun las lecciones extraidas de los casos de estudio citados, se

manifiestan en cuatro instancias.

1% Ver nuevamente la seccion denominada El suelo como plano, contenida en el capitulo 1.

191 Existen dos versiones del cuadro: la primera, considerada por muchos criticos de arte como la original,
esta conservada en el Louvre de Paris; la segunda, probablemente intervenida por mas artistas, esta
custodiada por la National Gallery de Londres. En este trabajo, citamos la version original, aun cuando no
son radicalmente diferentes.
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Sustraccioén incisiva

Por sustraccion incisiva, se entiende el corte de la piedra orientado hacia la conformacion
de un espacio centralizado, univoco, justamente incidido en la masa, como una oquedad.
Este procedimiento explica la configuracion de las criptas, entendidas como los
habitaculos primitivos de las arquitecturas hipogeas. En el monumento de los Volumnios
y en las cuevas de Ajanta (Fig. B.3.30), la seccién estd determinada por un suelo
aplanado y un techo tallado y, sobre todo, por un fondo claramente definido, un limite que

restringe la profundidad del espacio hasta la extension adecuada para el rito.
Sustraccion progresiva

Por sustraccién progresiva, se entiende el corte de la piedra orientado hacia la definicion
de un espacio direccional, estrecho y alargado, comulgado por un rito que preveé la
circulacion y una penetracion aparentemente ilimitada en la masa. La excavacion
progresiva, hecha “hacia adelante”, es la base espacial de los tuneles, tal como sucede
en los corredores subterrdneos que conducen a las camaras de los délmenes y, con
mayor contundencia proyectual, en la Basilica de Sainte-Baume. En efecto, Le Corbusier
parte del estudio de la leyenda de Maria Magdalena, contenida simbdlicamente en la roca
del macizo de la Provenza:*?, para desde alli proyectar el recorrido iniciatico — progresivo
— al interior de la montafia. (Fig. B.3.31) En consecuencia, el planteamiento de Le
Corbusier puede ser entendido a partir de la sustraccién progresiva de la masa pétrea,
en una linealidad y direccionalidad consecuentes con la idea de atravesar el territorio por
medio de una serie de tuneles de diferentes secciones que, a su vez, comunican las
grandes criptas. (Fig. B.3.32) Aqui, la penetraciéon en la masa no es aparentemente
ilimitada sino intencionalmente ilimitada, toda vez que el rito fundacional del proyecto
prevé el descubrimiento del Mar Mediterraneo, lo cual implica que el tinel tenga su limite
en la captacion del horizonte lejano.

Sustraccion descendente

Por sustraccion descendente, se entiende el corte de la masa orientado hacia la
delimitacion de un suelo ubicado bajo rasante, un recinto enterrado y, por definicion,
abierto hacia el cielo. La excavacion realizada “hacia abajo” explica la conformacion de

los fosos, tal como sucede en Tungkwan (Fig. B.3.33) y en la iglesia de Lalibela. Alli, la

192 \Véase (Corbusier, Oeuvre Compléte 1946-1952 1958) pp.24-35.
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seccion esta determinada por el establecimiento de un subsuelo plano y por el tallado de
las paredes perimetrales, las cuales, en el caso chino, estan ulteriormente incididas para
dar forma a los habitaculos y, en el ejemplo de Etiopia, estan completamente vaciadas
por dentro con el doble propésito de permitir su ocupacion y de mantener su figura

externa, inscrita en el foso.
Sustraccion progresiva descendente

La sustraccion progresiva descendente es, esencialmente, la combinacién entre los dos
procedimientos anteriores. El mestizaje entre el tinel y el foso tiene como resultado,
sobre rasante, la disposicion de un vacio claramente delimitado por las coronas de los
muros de contencion perimetrales y, bajo rasante, la modificacion de la seccion
longitudinal de la excavacion, que ya no es constante como en el tunel sino creciente al
compas del escalonamiento del suelo de base. Esta operacion sustenta la configuracion
de los pozos escalonados de la India, de los cuales se cita aqui el ejemplo de Agrasen Ki
Baoli (Fig. B.3.34) y de Neemrana Baoli. (Fig. B.3.35)

Sintesis

Segun fue sefalado anteriormente, el proceso de sintesis en el marco conceptual propio
de las arquitecturas hipogeas debe partir del reconocimiento de las formas arquetipicas
como reservorios de operaciones del vaciado de la masa. En tal sentido, todos los

procedimientos de sustraccion descritos estan presentes en el Cementerio de Igualada.

El hallazgo del plano de apoyo del proyecto parte de la disposiciéon de los limites
perimetrales, que son también los muros de contencion del empuje lateral de la tierra.
(Fig. B.3.36) Alli, Miralles retoma el arquetipo de la cripta pero lo dispone en sentido
vertical, en un esquema de apilamiento. La sustraccion incisiva esta presente en la
perforaciébn aparente del muro de contencién, materializada por las oquedades
proyectadas por el arquitecto para la ubicacion de los féretros. El elemento estructural,
en realidad, esta retrocedido del plomo de la fachada, pero el efecto generado es
elocuente. (Fig. B.3.37)

La region central del proyecto es un gran tunel excavado en el territorio, como una grieta
toda vez que el espacio esta abierto al cielo. La seccion resultante del enfrentamiento de
los muros-cripta es un vacio extendido “hacia adelante”. (Fig. B.3.38) El procedimiento

es analogo a la sustraccidon progresiva presente en Sainte-Baume, como analogo es el
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rito del recorrido ambulatorio como mecanismo de experiencia del proyecto. La definicién
del perfil del tunel-grieta es el germen del proyecto, como se puede evidenciar en los
planteamientos iniciales consignados en la entrega final del concurso, constantes de un
extenso estudio del proyecto en seccion. (Fig. B.3.39) A la manera de los tuneles-
corredor de las Cuevas de Ajanta, Miralles le confiri6 la cualidad de fachada a las masas
pétreas del subsuelo, entendiendo que la sustraccion progresiva de la materia conllevaria

a habitar un suelo enterrado y confinado lateralmente. (Fig. B.3.40)

Las conexiones transversales entre la regién central deprimida y las partes altas y
laterales del predio fueron resueltas por Miralles bajo la forma de fosos, porciones de
tierra sustraidas en descenso que fueron reemplazadas por escaleras talladas
directamente sobre el piso. (Fig. B.3.41 y Fig. B.3.42) Mas precisamente, hablariamos
de una sustraccion descendente oblicua, ya que la relacion entre suelo enterrado y cielo
no es vertical sino inclinada, en respuesta al acostamiento del suelo escalonado en un
rango de 30°. Sin embargo, el principio formal del foso permea en este planteamiento y
refuerza la intencion del arquitecto de conducir al habitante hacia los hipogeos de la
memoria. Asimismo, la capilla exenta puede ser entendida como una cripta y, de manera
simultanea, como un foso en funcién de su posicionamiento bajo rasante y de sus
aberturas cenitales, resultantes de un proceso de vaciado en sentido vertical. (Fig. B.3.43
y Fig. B.3.44)

Por ultimo, retomando la nocién del rio de almas que baja por la montafia - lema del
concurso — es evidente como, desde el planteamiento inicial de 1985, el proyecto fue
estructurado por un suelo deprimido y quebrado en figura de zigzag, en alegoria de esa
corriente ininterrumpida “aguas abajo” y, asimismo, como mecanismo de soporte del
recorrido de penetracion en el territorio. (Fig. B.3.45) La idea del movimiento
serpenteante fue materializada por un procedimiento anélogo a la sustraccion progresiva
descendente, en donde la seccion longitudinal de la excavacién era modificada al compas
del descenso por la montafia, y la seccion transversal debia escalonarse en el sentido de
la profundidad del espacio. (Fig. B.3.46) A pesar del cambio de esquema a lo largo del
proyecto ejecutivo, muchas de estas intenciones permanecieron, y la idea del recorrido
descendente se mantuvo y fue materializada por la excavacion oblicua del suelo que
soporta la region central del proyecto. (Fig. B.3.47) A esta direccionalidad ininterrumpida

de la excavacion progresiva, inicialmente propuesta en el concurso, se sobrepuso la idea
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de una centralizacion simbdlica, un recinto ovalado, sin aristas y, por consiguiente,
superficialmente continuo, enterrado en el punto mas bajo y profundo del solar. (Fig.
B.3.48 y Fig. B.3.49)

En conclusion, el hallazgo del vacio, resultante de un procedimiento sustractivo, es la
operacion de implantacion de aquella arquitectura que busca habitar el hipogeo,
caracterizada por la adaptacion del suelo subterraneo. (Fig. B.3.50) Asi, las ideas
espaciales contenidas en el tipo de excavacion estan orientadas por un rito que se vale
de la unidad indisoluble entre artificio y naturaleza, tal como sefialaba Nicoletti, para
subsistir en la isotropia de la roca. El enterramiento es equivalente al extrafiamiento de
las referencias ambientales, por lo que la arquitectura bajo rasante contrae un vinculo
particular con un horizonte que es intencionalmente ocluido. En tal sentido, la nocién de
paisaje pasa a ser interior, intima y propia del hombre explorador y adaptador, quien
centrara su audacia en el ejercicio de traer nuevamente a la consciencia el mundo

exterior, en un acto evidentemente conceptivo.

El horizonte concebido

En el Lleras, la deambulacion por la grieta, ese penduleo entre dentro y fuera, es un tipo
de rito que consiste en la busqueda de las referencias ambientales, del sol, de la luz. La
condicion hipogea de la arquitectura conlleva de manera intrinseca la pérdida de la escala
universal garantizada por la linea del horizonte, ante lo cual se puede decir que el acto
de excavar como medio de creacion de espacio es equivalente a un profundo sentido de
apropiacion, no solo del medio sustraido — la roca — sino del medio exterior, el mundo
circundante, el horizonte mismo. Asi, la excavacion es analoga a la dosificacion de la luz
que lleva el Universo a la consciencia del hombre. Nicoletti, al respecto, sefala lo

siguiente:

Esta "medida" de dosificar la luz es paralela a aquella relativa a la técnica de
excavar. En la cueva, solo se extrae, y lo que se corta ya no puede ser repuesto.
La cautela de este proceso exige un dominio absoluto del programa arquitecténico,
de los medios técnicos y de la naturaleza del material pétreo. Es una mesurada
economia de gestos y de pensamiento, casi nunca degradada a la banalidad del

simplismo, pero capaz de suntuosas complejidades a pesar del ahorro de
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energias, paraddjicamente destinadas, casi sin limites, por la fe, la pobreza y la

sujecion de los humildes.x (Nicoletti 1980)

Mucho de esto esta presente en la obra de Thomas Cole La Expulsion: luna y luz de
fuego, realizada en 1828. (Fig. B.3.51) El cuadro de Cole contiene grandes lecciones
como las propiedades espaciales de la roca vaciada, la isotropia de los confines, el
simbolismo de la luz controlada y manipulada, la concepcion de un paisaje interno y el
suefio del mundo exterior, en este caso representado por el Jardin del Edén que esta al
respaldo del umbral. Al respecto de las propiedades de las arquitecturas excavadas e
hipogeas, Luis Martinez Santa-Maria se expresa en los siguientes términos:

Entre estas aportaciones, cabria considerar (...) el extranamiento de la relacion
entre horizonte y limite, toda vez que los interiores excavados carecen de un
exterior real y deben recrear sobre sus superficies talladas las potencias de un
horizonte imposible; la transfiguracion de la escala humana, al desaparecer tantas
de las referencias que son necesarias para su percepcion, desde los arboles hasta
las montafas, desde las nubes hasta las sombras arrojadas por cualquier objeto
bajo la luz solar; (...) la tergiversacion de la luz, que surge ahora en un medio ajeno
a ella, casi opuesto a ella, y que surge en medio de la oscuridad y el silencio de
ese lugar enterrado o excavado como puro contraste, y lo hace mas como una
aparicion anémala que como una presencia; la formulacion de la arquitectura como
forma sin contenido, como fondo, como envolvente arbitraria, porque no hay
absolutamente nada explicable que quede mas alla de las superficies talladas.
(Martinez Santa-Maria 2020)

Con base en las anteriores premisas, la condicion hipogea de la arquitectura pacta una
relacion particular con el horizonte, trazable en la forma en que el suelo de asiento esta
establecido — encontrado. Asi, el horizonte es percibido de manera ininterrumpida y sin
obstaculos sobre un suelo arquitectonico que es adyacente a la corteza terrestre, pues

no le compite sino que le subyace. Por otra parte, el horizonte es representado, en su

193 Traduccion del autor, con base en el texto original citado a continuacion: Tale «misura» nel dosare la
luce, é parallela a quella pertinente alla tecnica dello scavare. Nella caverna si sottrae soltanto, e quanto é
tagliato non pud essere piu sostituito. La cautela di tale processo richiede un dominio assoluto del
programma architettonico, dei mezzi tecnici e della natura della materia lapidea. E un'economia misurata di
gesti e di pensiero, quasi mai degradata nella banalita del semplicismo, ma capace di sontuose complessita
pur nel risparmio di energie, paradossalmente erogate, quasi senza limiti, dalla fede, poverta e soggezione
degli umili. (Nicoletti 1980) p.71.
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doble acepcion, por la elevacion del plano horizontal, pues la separacion de los suelos
(natural y artificial) altera el equilibrio cosmico entre la tierra y el cielo. En este caso, el
horizonte es concebido toda vez que el enterramiento del piso de apoyo del vacio conlleva
la desaparicion del mundo exterior, y el hombre, en consecuencia, centrara sus esfuerzos
en traerlo nuevamente a la memoria por medio de la luz manipulada, dosificada, re-
significada. Asi, la luz re-orientadora del recorrido pendular del edificio Lleras resuena en
las arquitecturas hipogeas revisadas, y esta estrategia de dosificacion puede ser inscrita

en una matriz mas amplia de mecanismos anélogos.

El dolmen de Cubillejo de Lara, ubicado al sur de Burgos y a unos 100 km del dolmen de
La Cabairia, tiene una estructura similar compuesta por un foso central conectado con el
exterior por medio de un corredor de acceso. En los dos monumentos, los tuneles estan
rotados segun el mismo angulo, correspondiente al trazado descrito por el sol durante el
solsticio de invierno. De este modo, la ruptura del circulo transforma el dolmen en un

observatorio del cosmos. (Fig. B.3.52)

En Stoney Littleton, la estrategia es idéntica. (Fig. B.3.53) Desde el interior, el horizonte
es concebido por medio del enmarque del sol naciente. Adentro, sobre la pared de fondo,
la luz manipulada construye el paisaje interior y trae a la memoria los designios del mundo
circundante. (Fig. B.3.54)

Seria licito presumir que Le Corbusier imaginé efectos analogos en la basilica hipogea,
extrayendo las pistas plasmadas en sus bocetos. (Fig. B.3.55) El primer indicio radica en
la disposicion perpendicular del tinel que atraviesa la roca con respecto al Mediterraneo,
lo cual confirmaria que el rito que habria de ser cobijado seria “la sortie, face a la mer” (la
salida, frente al mar). Asimismo, la premonicion “la basilique s’ouvrira soleil, au sud” (la
basilica se abrira al sol, al sur) explica la leve inclinacién de los tineles y la dislocacion
de las criptas, mas bajas al norte y mas altas al sur, como también la orientacion al
meridiano de las aberturas proyectadas sobre la cUpula excavada en la cripta central,
como si el espacio estuviese, constantemente, queriendo abrirse paso hacia el horizonte

imposible.

En Miralles, por udltimo, la estrategia de concepcién del horizonte esta igualmente
extendida en el tiempo a través del recorrido, pero aqui ese tiempo esta interpretado a

partir de su duracion. (Fig. B.3.56) En efecto, los bocetos de Miralles plasman la prevision
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de las fases del recorrido, las cuales expresan la paulatina pérdida del horizonte
ambiental y la correspondiente inmersion en el suelo subterraneo. El rito fundacional del
proyecto es la continua construccion del lugar, un lugar inacabado, indefinido, que dura
en el tiempo por mor de la dialéctica entre la vida y la muerte, el arriba y el abajo, el
tiempo atmosférico y el tiempo biolégico. Al interior de la cripta, las perforaciones de los
muros Yy de los techos causan el efecto inverso, pues, sobre el suelo enterrado, la luz
traza los vestigios de un mundo exterior aparentemente desaparecido. (Fig. B.3.57 y Fig.
B.3.58) Los grandes fosos conjuran el rito de re-significar el Universo, de traer a la
memoria el sol suspendido en el cielo, un nuevo horizonte: se trata de concebir el

horizonte extraviado a lo largo del recorrido de enterramiento. (Fig. B.3.59 y Fig. B.3.60)
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2.4. Segunda recapitulacién

La clasificacion ha resaltado las relaciones formales entre los elementos arquetipicos que
intervienen en la composicion del piso de asiento de la arquitectura. De igual manera,
dichas conexiones sustanciales han permitido identificar principios procedimentales,
asociados a operaciones basicas de la forma como lo son el deslizamiento de un artificio
sobre un elemento anfitrién; la elevacion del plano horizontal con respecto al suelo
natural; y el enterramiento del plano de soporte, lo cual comporta la ubicacion del piso
arquitectonico por debajo de la cota rasante del terreno. Estas conclusiones iniciales
pueden ser consideradas como un primer aporte del manual, arraigado en la légica propia
del pardmetro empleado para la reduccion de los ejemplos estudiados, que en este caso
ha sido el suelo, entendido como el elemento primitivo de apoyo de la arquitectura y aquél

gue hace evidente la relacion entre el edificio y el territorio.

Sin embargo, el aporte mas significativo que se ha perseguido no esta contenido en la
clasificacion misma, sino en la tensién entre el término reductor y la nocién de lugar, lo
cual implica que la verdadera utilidad del ejercicio esta en la proposicién de un punto de
vista especifico para enfrentar un problema mas complejo. Giorgio Grassi argumenta esta

idea en los siguientes términos:

El significado propiamente metddico de la clasificacion estd principalmente
representado (...) por la posibilidad original que cada clasificacion ofrece de
conocer un problema segun un punto de vista particular, lo cual equivale a poner
en evidencia la sustancial irrelevancia del parametro clasificatorio sobre el plano
metddico y, por consiguiente, la caracteristica convencionalidad del parametro
mismo. Una clasificacién, en efecto, puede ser evaluada en la légica de su
construccion, respecto al parametro asumido y en el alcance cognoscitivo de tal
punto de vista, pero el punto de vista mismo, es decir el término de reduccién, no
puede ser objeto de juicio y, cuanto menos, puede ser confundido con la razén de

la clasificacidon misma.1e#

1% Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: Il significato propriamente
metodico della classificazione €& rappresentato anzitutto (...) dalla possibilita originale che ogni
classificazione offre di conoscere un problema secondo un angolo visuale particolare. Il che equivale a
mettere in evidenza la sostanziale irrilevanza del parametro classificatorio sul piano metodico e cioé la
caratteristica convenzionalita del parametro stesso. Una classificazione infatti pud essere valutata nella
logica della sua costruzione, rispetto al parametro assunto e nella portata conoscitiva di tale angolazione,
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En este sentido, la matriz de relaciones propuesta en este segundo capitulo ha despojado
al suelo de su cualidad subsidiaria frente a los demas elementos primitivos, desvelando,
por el contrario, el papel estructural que juega en el proceso de implantar la arquitectura
en el sitio. Cabe aclarar que las categorias de esta clasificacibn no son absolutas o
excluyentes, pues tal como fueron formuladas a partir de los hechos arquitecténicos de
un proyecto como el edificio Lleras y de la interpretacion de las tesis de Peries y Berlanda,
asi mismo podran ser el punto de partida para futuras investigaciones que partan de
enfoques similares. Lo sustancial de entender el suelo como un elemento estructurador
es la dimension topologica del andlisis, en donde la herramienta preponderante es la

analogia que permite conferir un nuevo valor a los elementos puestos en tension.

La pesquisa, entonces, se ha basado en la relacién entre el suelo — entendido como
hecho arquitectonico en funcién de su resolucion formal, espacial y ritual — y el terreno
natural — entendido como el escenario de la geografia, dotado a su vez de reglas propias
de orden, morfologia y acontecimiento cosmico. La relacion entre suelo y terreno es
retributiva, lo que es equivalente a un proceso reciproco de constante recualificacion
espacial y relacional. Esta idea conduce, finalmente, a hablar del problema esencial al
gue debe atender el arquitecto cuando asume el encargo de un proyecto: aproximarse al

lote, convertir el lote en un sitio, y del sitio hacer un lugar.

El manual ha tomado esta problemética general y la ha particularizado por medio de la
instrumentalizacién de un Unico elemento, a partir de cuya raiz topolégica han sido
identificados tres principios rectores, coincidentes con tres relaciones entre la arquitectura
y el terreno natural, resultantes a su vez de tres posibles maneras de entender el origen

mismo de la arquitectura. (Fig. B.3.61)

El primer principio rector es la transformacion de la topografia, lo cual constituye un
mecanismo de implantacion basado en el deslizamiento de un suelo arquitecténico que
se adapta al relieve natural y lo modifica en un mismo acto, a la manera de la alfombra
operativa ilustrada por Gausa. De acuerdo a los hallazgos de esta investigacion, la
dialéctica entre el paisaje apoyado y el paisaje receptor se traduce en, al menos, cuatro
modos de ordenar el territorio. Los suelos del POE revelan un orden adaptativo, derivado

ma I'angolazione stessa, il termine cioé di riduzione, non pud essere oggetto di giudizio, né tantomeno pud
esser confuso con la ragione della classificazione stessa. (Grassi, Giorgio. La costruzione logica
dell'architettura, Umberto Allemandi & C., Venezia, 1967, p.63.)
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de la inclusion en el plan de todas las arquitecturas existentes en el campus para finales
de los afios 80 y de aquellas planeadas a futuro. Asi, la espina dorsal compone los
intersiticios dejados por las construcciones y por la morfologia del cerro, confiriendo al
territorio una nueva orientacion. Los suelos proyectados por Pikionis, por su parte,
revelan un orden sensitivo, resultante del alistamiento de las superficies segun la
experiencia planeada por el arquitecto para observar la Acrépolis. De este modo, en
resonancia con las trazas del santuario griego desveladas por Doxiadis, el piso de
Pikionis es una piedra acomodada, estrechada y ensanchada segun la légica de una
continuidad superficial basada en la experiencia perceptiva. En Scarpa, el orden es
geomeétrico, lo cual conlleva un tipo de composicion basado en la interaccidén de regiones
de suelo claramente diferenciadas, autbnomasy, a la vez, interdependientes en la escala
del conjunto. El cuarto orden guia la marcada centralizacion del espacio, resultante de la
tension entre los pavimentos direccionales y los recintos centripetos. En esta légica,
estan inscritos los patios incas y el koilon griego, asi como los arreglos descendentes y
ascendentes de Aalto, presentes, respectivamente, en el cementerio de Lyngby y en el
ayuntamiento de Saynatsalo. En el monumento de Erba y en el Campidoglio, es trazable

la misma linea analdgica.

La relacion de adyacencia entre arquitectura y terreno natural ha sido estudiada a través
de tres situaciones esenciales: la planicie, el arquetipo del valle y el arquetipo de la colina,
lo cual ha revelado operaciones propias de la forma como la definiciéon de los contornos
(socavar, contener y nivelar, dilatar, moldurar, perfilar, allanar y solar, roturar, senderar,
tallar) el posicionamiento de los elementos (concéntrico, radial, tangencial, frontal) y la
relacion entre los mismos (continuidad, discontinuidad, yuxtaposicion, elevacion y
depresion). De este modo, el modelado de la corteza terrestre es un procedimiento
topomorfico, cuyo rasgo mas destacado es la fusion entre la figura y el fondo pues el
paisaje operativo y el paisaje anftribn constituyen una Unica unidad formal. Esto es
verificable en los dos grandes procedimientos de allanamiento y escalonamiento que

sustentan el emplazamiento de los suelos arquitectonicos adheridos al piso virgen.

La piedra acomodada directamente sobre el relieve natural es un mecanismo dual de
implantacion y de reconocimiento de una region especifica en medio de un mundo
tendencialmente infinito. Esta reflexion recogida por Frampton y Gregotti, aunada al

entendimiento de la arquitectura como metamorfosis topografica sefialado por Arnau,
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constituye un hecho arquitecténico irruptor, a cargo de un hombre primitivo que se

posesiona de un sitio mediante la transformacion de su morfologia.

El segundo principio rector es la construccion del plano horizontal de asiento, lo cual
constituye un mecanismo de implantacion basado en la elevacion de un suelo artificial
por encima de la cota rasante del terreno, tal como sefiala Cambo Baeza al hablar del
proceso de establecimiento de la arquitectura. Segun el analisis realizado, fueron
identificados tres modos de separar el piso artificial del piso natural, de acuerdo a la
combinatoria de los elementos arquetipicos teorizados por Armesto. Asi, el recinto sobre
el recinto conforma el basamento, empleado como una base estereotémica de transicion
entre la arquitectura y la Tierra. Sobre dicho suelo construido por apilacién, el arquetipo
del timulo es igualmente transformado en pedestal segun la colocacion de aulas y
poérticos, dando origen al templo griego y, de manera analoga, a las casas de Utzon. Por
otra parte, el vaciamiento de la base conduce a la instrumentalizacion del aula como
elemento transitivo entre el terreno y el piano nobile. En el esquema del podio, el nivel de
construccion del suelo artificial determina el desarrollo de la arquitectura “hacia arriba” y
“hacia abajo”, tal como es verificable en la cubierta del edificio Lleras, el solarium de la
Casa Malaparte, el pértico de la Casa de Blas y el plano infraestructural de la James
Simon Galerie. Por altimo, la separacion tectonica entre arquitectura y terreno comporta
la desmaterializacion definitiva de la base, alli donde el pértico es el Unico elemento
vertical de contacto. Las formas arquetipicas de los hérreos y los palafitos permitieron
identificar la forma de la plataforma, la cual fue examinada en Williams — como un
manifiesto de la creacion de un piso exclusivo para el hombre - en Mies — como la
inversion del paradigma semperiano — y en Bo Bardi — como la reivindicacion de una idea
centrifuga de ciudad basada en la continuidad del suelo, en contraposicion a la vision
centripeta arraigada en la frontera propia del muro.

La relacion de separacién entre arquitectura y terreno natural ha sido estudiada a través
de dos procedimientos generales, la implantacion y el espaciamiento del suelo. De este
modo, lo sustancial de las tres maneras de elevar el piano nobile es la definicion técnica
y representativa del nivel cero del edificio, alli donde habra de ser emplazada la hoguera
en un acto ambivalente de establecimiento de un lugar propio y centralizado y de
convocacién, desde ese centro, de la realidad circundante. El crepidoma griego, en tal

sentido, es el mecanismo primordial de espaciamiento del suelo, pues conlleva, tal como
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sostiene Martienssen, la razonada concatenacion de pavimentos horizontales que
ordenan el area aferente del edificio. En el esquema de la elevacion del artificio, la clara
diferenciacion entre figura y fondo adopta la forma de dos lineas paralelas apaisadas, lo
cual confiere una base procedimental en donde la arquitectura indagara acerca de las
maneras de reunirlas nuevamente. Asi, el repertorio estudiado revela mecanismos de
espaciamiento del suelo como los pliegues del podio del edificio Lleras, la
desmaterializacion del confin del basamento de Utzon, la piramide de Libera, la escalera-
arco de Williams, la doble plataforma dislocada de Mies o los umbrales ocupados por
escaleras de Bo Bardi.

El plano horizontal elevado sobre el terreno natural, bajo la forma primitiva de la bancada
o el monticulo, es la nocion inicial de la idea originaria de la arquitectura como un volumen
fabricado, construido por el hombre para proteger el fuego de los peligros del mundo
exterior. Asi, la cabafa primitiva surge del arreglo de los elementos arquetipicos, en
donde al suelo es endilgada la doble tarea de separar el habitaculo de la tierra y de fungir
como apoyo de la hoguera. La tesis de Semper formula un hecho arquitecténico disruptivo
al interior del equilibrio cosmico entre la Tierra y el cielo, a cargo de un hombre primitivo
que se posesiona de un sitio mediante la construccion de un soporte artificial que le
permita separarse de él para dominarlo. Bajo esta premisa, la audacia de las
arquitecturas examinadas ha consistido en la formulacién de mecanismos cada vez mas
complejos de disponer el fuego, revelando hogueras que estan abiertas como en Utzon,
desconfinadas en Libera, fugadas en Campo Baeza, interconectadas en Chipperfield,

soportadas en Williams, suspendidas en Mies, o descolgadas en Bo Bardi.

El tercer principio rector es la exploracién del hipogeo, lo cual constituye un mecanismo
de implantacién basado en el enterramiento del espacio. Esta operacion es inaugurada
por la decoracion y adaptacion de la roca natural encontrada en el subsuelo, tal como
sostiene Arnau. Asi, retomando las tesis de Kostof y Nicoletti, lo sustancial de las
arquitecturas excavadas es la unidad entre naturaleza y artificio, roca y vacio, lo que
equivale a la fusion entre fondo y figura. A diferencia de la fusion identificada en la relacion
de adyacencia, en donde la equivalencia entre paisaje anfitrion y paisaje deslizado se da
por medio de un proceso de transformacién por acomodacion, aqui la equivalencia entre
envoltura y envoltorio se verifica en una transformacion por sustracciéon. En tal sentido, la

implantacion profunda consiste en el hallazgo del nivel del piso subterraneo mas
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adecuado para la conservacion del rito. Por medio del manual, fueron identificadas cuatro
estrategias. En el edificio Lleras, la implantacion hipogea es multidimensional, pues cada
entrepiso funge como un estrato autbnomo de la masa terrestre que permite al habitante
atravesar el territorio en multiples niveles. El procedimiento contenido en el arquetipo de
la cripta, por su parte, esta basado en el vaciamiento puntual de la tierra, lo cual conforma
la unidad basica de habitacion en una connotacion centralizada del espacio. Tal es el
caso del hipogeo de los Volumnios — constante de criptas interconectadas — y de Ajanta
en Maharashtra — compuesto por criptas organizadas en serie a lo largo de un corredor
lateral que envuelve el valle. La tercera estrategia es trazable en el arquetipo del tunel,
signo del espacio direccional que comporta un vaciamiento de la tierra que ya no es
puntual sino lineal. Asi, de manera analoga a la galeria-pasaje del Lleras, Le Corbusier
proyecta la perforacion del macizo de Sainte-Baume a través de un gran tanel que
conecta tres criptas, en un recorrido de introspeccién que habria de culminar con el
descubrimiento del Mediterraneo. De igual manera, la excavacion lineal resuena en los
pozos de la India, pero alli se verifica una variaciéon fundamental que consiste en el
escalonamiento del piso, haciendo que la seccion longitudinal sea inconstante y que el
espacio esté progresivamente mas alejado del cielo y mas arraigado en la tierra. Por
altimo, la cuarta estrategia esta en la l6gica del foso, en donde se verifica el enterramiento
del recinto. Este suelo plano ubicado por debajo de la cota rasante del terreno tiene la
virtud de ordenar una entera ciudad, como en el asentamiento chino de Tungkwan en
Honan; un complejo religioso de gran escala, como sucede en el valle etiope de Lalibela;
o un lugar sincrénico como el cementerio de Igualada, que retine, de manera analdgica,

todos los arquetipos revisados.

La relacion de entrelazamiento entre arquitectura y terreno natural ha sido estudiada a
partir del procedimiento de la sustraccién, con base en las tesis de Algarin y Nicoletti. Asi,
el hallazgo del vacio se da por medio de una sustraccién incisiva, como en las criptas
etruscas e indias; una sustraccién progresiva, como en los tuneles de la Basilica de la
Paz y el Perdon; una sustraccion descendente, como en los fosos de Tungwan y Lalibela;
una sustraccion progresiva descendente, tal como sucede en los pozos escalonados; y
sustracciones integradoras de todas las operaciones revisadas, como es trazable, de
manera analdgica, en la grieta del edificio Lleras y en el foso-tunel confinado por criptas

apiladas del cementerio de Miralles.

184



La exploracién del subsuelo es un acto que resuena en la teoria del volumen hallado de
la cueva como la casa original, tal como sefiala Algarin con base en las reflexiones de
Rykwert. En tal sentido, la adaptacion del suelo subterraneo es un hecho arquitectonico
incursor, a cargo de un hombre primitivo que se posesiona de un sitio mediante la
ocupacion del vacio encontrado, ya sea en busca de la homeostasis que no consigue en

el mundo sobre rasante, ya sea en busca de crear su propia nocion de paisaje interior.

En sintesis, la l6gica de orientar el suelo consiste en tres ideas de arquitectura:
arquitectura irruptora como suelo transformado, arquitectura disruptiva como suelo
construido y arquitectura incursora como suelo explorado. La irrupcion, la disrupcion y la
incursidon son mecanismos de implantacion a partir de los cuales se puede estudiar el
paso del lote al lugar, tomando como punto de referencia la forma del suelo. Para tal fin,
es necesario retomar la categoria de analisis empleada en el manual concerniente a la
dimension ritual, que en este caso ha examinado la relacién entre el suelo arquitecténico
y el horizonte, entendido a su vez como la linea que mantiene el equilibrio césmico entre
la tierra y el cielo y que funge, en consecuencia, como el estabilizador del rito en el
espacio y en el tiempo. En tal sentido, emplazar y orientar un suelo es equivalente a
alterar dicho equilibrio. Este hecho arquitecténico desvela la capacidad del plano
horizontal, la técnica que lo convierte en un limite material y el rito que lo vincula con el
mundo. Y son éstas las premisas identificadas que sustentan la practica de fundar un

lugar.
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CAPITULO 3. Una practica: fundar el lugar

Este capitulo de cierre tiene el objeto de presentar las conclusiones de la investigacion,
obtenidas como puntuales aportes en medio de un tema tan general y ampliamente
estudiado como la nocién de lugar en arquitectura. El nicho especifico en el que se ha
inscrito esta tesis es la idea de la fundacion del lugar, la cual comporta el traslado del
discurso hacia el argumento concreto de interés que es el mecanismo de emplazamiento
y orientacion del suelo en la Tierra como un hecho arquitecténico inaugural. De este
modo, la hipétesis que ha guiado el trabajo es que el suelo es el elemento fundacional de
la arquitectura ya que tiene la doble virtud de establecer la estructura primaria del limite
horizontal, necesario para la vida, y de orientar el rito en el espacio y en el tiempo, pues

le dota de una posicion precisa en el Universo.:s

La hipotesis ha sido trabajada y descompuesta a lo largo de dos instancias: la instancia
del elemento como hecho arquitectdnico particular, vista en un proyecto ejemplar; y la
instancia del elemento como légica relacional general, vista en un repertorio histérico
razonado. La tension entre las dos partes, reunidas respectivamente en el primer y
segundo capitulo, ha permitido recualificar la utilidad de la implantacion en arquitectura,
revelando que la forma del suelo que la materializa surge del acto sincronico¢ de
modificar la linea del horizonte. Lépez de la Cruz amplia esta idea en los siguientes

términos:

La fundacion, término con el que otras lenguas denominan al acto de cimentar,
trasciende la accion constructiva y reclama la atencién sobre el modo en el que

nos relacionamos con la Tierra como suceso inaugural de la arquitectura. El gesto

195 Véase (Armesto, Arquitectura y naturaleza: tres sospechas sobre el préximo milenio 2000) La utilidad
Gltima de la arquitectura y también su primera utilidad, es resguardar al hombre de su intemperie moral, de
su desorientacion.

1% | a Real Academia Espafiola define la sincronia como la “coincidendia de hechos o fenénemos en el
tiempo”. De igual manera, define lo sincrénico asi: “dicho de un proceso o de su efecto: que se desarrolla
en perfecta correspondencia temporal con otro proceso o causa”. De particular interés interdisciplinar es la
acepcion de lo sincrénico en relacion con la lingulistica: “dicho de las leyes y relaciones internas de una

lengua o un dialecto: propias de un momento o periodo dados”; “dicho del estudio de la estructura o el
funcionamiento de una lengua o dialecto: que se centra en un momento dado, sin atender a su evolucion”.

Armesto se apropia de este término y lo define como “la concurrencia significativa entre unas operaciones
formales (I6gico sintacticas) y una serie de paradigmas o hechos ejemplares”, cuyo resultado es la nocién
de lugar en la arquitectura, a su vez entendido como la razén y propésito Ultimo del proyecto. (Armesto,
Antonio. El aula sincrénica. Un ensayo sobre el analisis en arquitectura, Departamento de Proyectos
Arquitecténicos de la U.P.C., Barcelona, 1993.)
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ancestral de marcar la tierra, de poseerla a través de su alteracion, es repetido
secularmente cada vez que la arquitectura modifica la linea del horizonte. (Lopez
de la Cruz 2020)

Este planteamiento permite reformular la idea trabajada durante la presente investigacion
de que entre arquitectura y lugar existe una relacion dialéctica. Por el contrario, la
dialéctica se da entre la arquitectura como hecho humano y el sitio como naturaleza
creada con anterioridad, y de dicha tension surge el lugar. Bajo tal légica, la distincion
entre sitio y lugar abre la perspectiva con respecto a los procedimientos arquitecténicos
de implantacion, pero aqui la atencion se centra sobre las reflexiones aportadas por

Martin Heidegger, quien permite constrefiir el argumento de la siguiente manera:

El lugar no esta ya presente antes del puente. Es cierto que antes de que esté
puesto el puente, a lo largo de la corriente hay muchos sitios que pueden ser
ocupados por algo. De entre ellos uno se da como un lugar, y esto ocurre por el
puente. De este modo, pues, no es el puente el que primero viene a estar en un

lugar, sino que por el puente mismo, y solo por él, surge un lugar. (Heidegger 1951)

Asi, el caracter sincrénico de fundar un lugar radica en la comunion entre la repetitividad
del hecho arquitecténico, tal como sefiala Lopez de la Cruz, y la singularidad atemporal
del proceso propio de transformacién del sitio, ya que, tal como apunta Heidegger, sélo
uno de los posibles puntos en la corriente es elegido para disponer el puente. En esta
misma linea heideggeriana, Armesto habla de la sincronia como una doble acepcion del
tiempo: aquello que esta fuera del tiempo, el sitio que es anacronico, sirve de sustento
de aquello que entra en sincronia con la historia de la arquitectura, pero dicha légica
relacional del proyecto historico transforma lo atemporal en temporal, pues lo trae al

presente, lo re-crea.

El sitio, como naturaleza dada, esta, en cierto modo, fuera del tiempo, mientras
gue la técnica y su progreso son pura temporalidad. La vida busca, por medio de
la arquitectura, construir un espacio de claridad que congenie aquella tensiéon
temporal y la resuelva en un topos, un lugar, una conciencia fundadora del
elemento civil, de la justicia y de la fiesta. La arquitectura realiza su verdadera

utilidad cuando lo consigue: hace asi su aportacién a la cultura humana
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formulando, entonces, el sentido de construccion de la realidad como aspiracion a

la polis. w7

En el presente trabajo, ha sido abierta la compuerta de los procesos de emplazamiento,
de transformacién del sitio en lugar, tomando como punto de partida y elemento Gnico
reductor el suelo y su intrinseca propiedad topolégica. Teniendo en cuenta la amplitud de
dicha compuerta, es necesario aclarar que la dialéctica entre arquitectura y sitio ha sido
analizada a partir de la premisa de que el sitio es un elemento activo en la operacion - en
contraposicion a las posturas que ven al sitio como un elemento a priori, dado por la
creacidn natural o divina y sin otro caracter mas que el de ser receptor de la arquitectura
- pues éste determina, tal como ha sido revisado en los proyectos citados, la formalizacion
del suelo como hecho arquitecténico. Al respecto de esta distincion en los caminos del
emplazamiento en arquitectura, Edwin Quiroga retoma las teorias de Giulio Carlo Arganzes
e identifica dos dmbitos confluyentes a partir de los cuales el proyecto se relaciona con

la preexistencia del sitio:

(...) uno, desde el propio objeto arquitectonico, con sus elementos, partes y
relaciones que lo componen; el otro, a partir de la identificacion de las
particularidades del sitio y de la forma, como estas se priorizan al disponer las
partes en la relacién con el sitio. Dos recorridos — el de la composicién y el de la
determinacién formal -, una meta: la construccion del emplazamiento. (Quiroga
2015)

En tal sentido, la légica de la determinacion formal es el mecanismo de emplazamiento

gue explica la relacion retributiva entre el suelo y la linea del horizonte, toda vez que

197 Armesto, Antonio. DPA: documents de projectes d'arquitectura. "Arquitectura y naturaleza: tres
sospechas sobre el proximo milenio", 2000, pp. 34-43

198 Argan analiza la dicotomia entre sistema y método como las maneras que adopta la arquitectura para
su quehacer en relacién con el mundo. Al respecto, argumenta lo siguiente:

El sistema es un conjunto de afirmaciones l6gicamente relacionadas entre si y que contesta a priori cada
problema que el hombre pueda plantearse frente a lo que es el mundo, ya sea que se trate del “mundo
natural” o del “mundo histérico”. (...) La conciencia de un mundo natural histérico, racionalmente
organizado, formando un mundo cerrado, representa el sistema. (...) Una “actitud sistematica” sera
entonces la de aquel que admite la existencia de valores objetivamente dados y constantes. En cambio, el
método es el proceso de aquel que no acepta los valores dados, sino que piensa determinarlos él mismo
en un “hacer”; este “hacer” tendra una coherencia no de tipo constante — de la naturaleza o de la historia-,
sino que la coherencia existira por el hecho de que todo lo que él hace tiene una finalidad. Sera entonces
un “arte sistematico” el que admite valores dados a priori y se realiza a través de un proceso de “mimesis”;
mientras que un “arte metodoldgico” no mira hacia esos valores, sino que llega a su término buscandose a
si mismo. (Argan 1973) pp. 27-28.
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reconoce el papel protagénico del sitio — entendido como el equilibrio césmico entre la
faz del planeta y la atmosfera — en la orientacion del piso, de acuerdo a los tres principios

revisados en la tesis.

El cuadro L’Allegoria Sacra, realizado por Giovanni Bellini entre 1490 y 1500 circa,
contiene valiosas lecciones que permiten ilustrar este argumento. (Fig. C.1.1) La escena
estd implantada en una region de suelo aplanada y pavimentada, delimitada por una
balaustrada que se extiende de manera indeterminada a las espaldas del punto de vista,
lo cual permite hipotizar dos situaciones: A) el observador esti ubicado al interior del
recinto, pero la altura del punto de fuga no coincide con la altura de los ojos, por lo que
se podria presumir que quien observa la escena es una entidad divina; B) el observador
esté situado en un suelo elevado, concatenado a su vez con el piso principal de la escena,
de manera analoga al pedestal de la izquierda sobre el que esta aposentada la Virgen.
Este es el elemento disruptor de la composicion ya que introduce cinco niveles
espaciados para resaltar la figura de Maria y, simultaneamente, traza una linea tacita en
el sentido transversal del cuadro a lo largo de la cual estan ubicados los cuatro nifios y el
arbol (la infancia y la naturaleza); el anciano (la vejez y la muerte); y el joven (la adultez
y la vida). Fuera del limite horizontal, esta el sitio natural, conformado por el lago, las
montafias y el cielo. La linea del horizonte no es apaisada pues esta determinada por la
silueta de las protuberancias de las rocas, en medio de las cuales, sin embargo, existe
un valle que se fuga en diagonal desde la balaustrada hasta el castillo del fondo. Alli, en
ese vacio, esta ubicado el pedestal de la Virgen. En la base de la roca del primer plano,
justo a la derecha del arbol sostenido por el nifio, se aprecia una incision al interior de la
cual reposa una figura misteriosa, que observa la escena como queriendo llevar a su

caverna el mundo exterior.

Bellini funda el lugar a través de tres fundaciones contenidas: la balaustrada plana esta
adherida al piso natural mas homogéneo del entorno, lo cual configura el recinto para la
reunion; el pedestal altera el equilibrio horizontal, elevandose en la traza oblicua del valle
que convoca el castillo lejano; el hipogeo esta adaptado para permitir el asiento de la

figura misteriosa quien, desde la oquedad, crea su propio horizonte.

Lo que interesa de la obra de Bellini, en sintesis, es la légica relacional entre los
elementos, mas que los elementos en si. En el cuadro, hay personajes dentro y fuera del
piso delimitado, alineados, dislocados, alejados de la escena principal; paisajes
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inmediatos, intervenidos por el hombre, paisajes lejanos, conservados en su estado
natural, planos superpuestos y secuencias espaciales; recintos, pavimentos, pedestales
y cavernas. De este modo, “los elementos de configuracion del lugar pueden no estar
anclados a un punto especifico, pero las relaciones entre ellos son relativamente
estables. Esto es cierto sin importar qué instrumentos sean usados; cada item guarda su

debida distancia de los demas”.1°

Asi, las reflexiones de Leatherbarrow permiten seguir explorando la implantacién en
arquitectura a partir de la introduccion del concepto de distancia, el cual, a su vez, entra
en tension con la idea de posicion. Distancia y posicion, en conclusion, son las dos
nociones que hacen que las relaciones entre los elementos, y entre los elementos y el
sitio, sean estables. En el marco de la determinacion formal como mecanismo de
implantacion, en donde el sitio es agente, el suelo es el elemento fundamental que
formaliza, a la vez, la distancia (entre los objetos, y entre los objetos y el horizonte) y la
posicion (coordenadas espaciales -x,y,z- con respecto al Universo). Este didlogo desvela
la capacidad del plano horizontal, es decir que corrobora que éste es capaz, que esta

facultado para contener y conservar.

El suelo y la capacidad

El acto arquitecténico de definir una regién de suelo instala en el hombre la nocién
primigenia de limite, lo cual comporta que la idea de espacio surja del mismo piso, sin
gue sea necesaria su interaccion con otros elementos como muros y cubiertas. Este
planteamiento subvierte el esquema comun en que el plano horizontal es subsidiario del

plano vertical y de la techumbre como los componentes originales del cobijo.2®

199 (Leatherbarrow 2009) Traducido por el autor. p.126.

200 Al respecto de la subversion del esquema, Valentin Trillo Martinez cita el célebre grabado alegdrico de
Charles Dominique Eisen, La cabafia primitiva de Vitruvio (1755) y realiza una critica sustancial a su
contenido, asi: “El grabado (...) muestra la construccién de una techumbre como primer acto arquitectonico
de la construccién de un cobijo. Una atenta mirada al grabado nos muestra un plano de tierra bajo aquella
techumbre completamente inhabitable. La construccion de un claro en el bosque a la intemperie a la
defensa de las fieras, el desbroce de una zona vegetal bajo unas ramas frondosas que nos protejan de la
lluvia o relente, o la acotacion y manipulacion del terreno para conseguir la mejor planicie en el interior de
una cueva son ejercicios de habitabilidad anteriores al disefio de cualquier techumbre como la que alegoriza
el grabado. Las bancadas que organizan el riego uniforme de frutales y cosechas son otro ejemplo de la
determinacion del ser humano por imponerse al medio con la construccion de planos nivelados”. (Trillo
Martinez 2020)
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En la misma linea, Armesto encuentra en la definicion material del limite que conforma
una region de suelo la forma primitiva del recinto, la medida inaugural de orientacion
empleada por el hombre en el sitio.* El argumento resuena en las teorias de Vittorio
Gregottiz, Juan Luis Trillo de Leyva3, Georg Simmel24, entre otros, en cuyos
planteamientos es posible delinear la idea del suelo como posicion. Para esclarecer la
idea del suelo como distancia, es preciso recurrir nuevamente a Heidegger quien, al
respecto, razona frente al concepto griego de stadion el cual, a su vez, es rastreable en

las tesis de Martienssen y Doxiadis.

El puente es un lugar. Como tal cosa, otorga un espacio en el que estan admitidos
tierra y cielo, los mortales y los divinos. El espacio otorgado por el puente (al que
el puente ha hecho sitio) contiene distintos parajes, mas cercanos o mas lejanos
del puente. Pero estos parajes se dejan estimar ahora como meros sitios entre los
cuales hay una distancia medible; una distancia — en griego “stadion” — es siempre
algo a lo que se ha dispuesto (se ha hecho espacio), y esto por meros

emplazamientos. (Heidegger 1951)

Con el término stadion, el mundo griego solia designar una gran porcién de terreno,
alargado y claramente estirado en una proporcién longitudinal, destinado a las carreras
de caballos y atletas. De igual manera, este término indicaba una medida de,
aproximadamente, 185 metros, correspondientes a cerca de 125 pasos geométricos. El
interés por este vocablo empleado por Heidegger radica en la relacion significativa que
existe entre el espacio y la nocion de distancia para los griegos. En tal sentido, la distancia

201 \Véase nuevamente la seccién denominada 2.1. Transformar la topografia: el principio del deslizamiento,
contenida en el segundo capitulo.

202 |pid

203 |as hipotesis sobre la forma de las primeras construcciones dan la sensacion de que la adaptacion del
territorio se produce con posterioridad a la creacion de la cabafia, como si se tratara de una construccion
sobre una parcela urbana, pero esto es contrario a toda nuestra experiencia. La ocupacion inicial de un
lugar se produce mediante la explanacion, la creacion de terrazas horizontales. En la naturaleza, los Unicos
planos horizontales que encontramos son los que produce la superficie del agua y no son pisables. (Trillo
de Leyva 2008)

204 E|l hombre que erigi6 por vez primera una choza, al igual que el primer constructor de caminos, manifesto
el poder especificamente humano frente a la naturaleza en tanto que recort6 una parcela de la continuidad

e infinitud del espacio y ésta configuré un sentido conforme a una unidad especifica. En esta medida, un
trozo del espacio fue ligado en si y fue separado de todo el mundo restante. (Simmel 2001)

191



como nocidn estructurante del entorno construido cobra especial validez toda vez que
determina, en el sentido profundo de la cultura de la civilizacién, la formalizacién de un
espacio que debe existir entre los demas espacios. Es decir, la distancia es el espacio
que limita — separa y vincula — las areas aferentes a cada construccion. Este vacio
calculado es el que permite la transicion y traslacion del ojo durante el tiempo que ocupa
el transito, propiciando una vivencia del mundo sagrado que basa su razon de ser en la
expectativa. El transito expectante del habitante por los pavimentos que distancian los
edificios es el fundamento de las actividades rituales, tal como sefalaba Martienssen

quien, ademas, puso sobre la mesa una doble implicacién espacial y formal.

Stadion es distancia, espacio distanciador y distanciado de otros espacios; es abstracto
y, por ende, universal en su dimensioén ideal, pero es, a la vez, medible y constatable en
su dimensién fisica pues define un alejamiento puntual entre objetos y un método de
acercamiento asociado al tiempo. De igual modo, stadion es forma porque aterriza la
distancia y la hace visible — y habitable — por medio de elementos especificos,
relacionados entre si de manera precisa y dispuestos sabiamente en el territorio con un
fin claramente definido; la distancia es util porque le sirve directamente a una actividad
que prevé para su ejercicio un ambito de transicion, una separacion ya sea en términos
dimensionales (longitud, anchura, altura) como en términos contingentes (duracién y
periodicidad). Esta reflexion es trazable en la tesis de Doxiadis, quien argumenta que el
ejercicio perceptivo — posible gracias a la distancia razonada entre los edificios — esta en
el origen no sélo del rito sagrado sino del orden particular que configura el santuario.

Con base en las anteriores premisas, la capacidad del suelo esta determinada por la
composicién de la distancia entre los elementos y por el posicionamiento razonado del
plano horizontal en relacién con el mundo. Asi, aun cuando el suelo es emplazado de
manera estable, lo que confiere estabilidad formal al lugar es la sincronia de las

relaciones entre los elementos que dicho suelo sustenta.

¢Acaso Pikionis no regula la distancia entre el habitante y la Acrépolis por medio de los
pavimentos modelados sobre la colina? ¢ Y Scarpa no razona, hasta la escala del detalle,
las fronteras entre las regiones gométricas? ¢Y qué consigue Michelangelo si no es la
dilatacion de la experiencia de la nueva plaza ordenadora del mundo por medio del

distanciamiento perpendicular entre la cordonata y el recinto elevado?
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Bermudez y De Brigard, en ese sentido, proyectan los suelos ordenadores del POE a
partir del razonamiento de la distancia entre las construcciones (existentes y propuestas),
las cuales determinan posiciones precisas en medio de las cuales los pavimentos han de
abrirse paso. (Fig. C.1.2) El orden adaptativo con que estan proyectados los suelos de la
meseta estd determinado formalmente por el caracter activo del sitio, el cual comporta,
desde el inicio, la complejidad adicional de ser un escenario inestable y en continuo
cambio. En efecto, de manera simultanea, los arquitectos transforman el sitio existente,
a partir del reconocimiento de sus rasgos principales, y proyectan el sitio futuro, a partir
de la planeacion del modelo de crecimiento de la planta fisica que la Universidad ha de

adoptar para los afios venideros.

El proyecto del POE funda el lugar por medio de la irrupcién de un suelo que transforma
la topografia del sitio, pero conserva la continuidad cosmica entre el cielo y la tierra al
estar adherido a la corteza, a una nueva corteza que hace habitable la montafia. (Fig.
C.1.3) Los pavimentos conservan el rito procesional de ascenso y descenso, lo cual
sintoniza la contingencia de la vida universitaria en su duraciéon horaria y en su
periodicidad diaria, reorientando la experiencia de recorrer el campus sobre el suelo y
bajo el cielo. (Fig. C.1.4)

Por otra parte, en los suelos del Lleras también resuena la nocion de paraje analizada
por Heidegger. En efecto, la plaza que corona el podio es analoga al puente que inaugura
el lugar en un determinado sitio de la corriente, ante lo cual los demas sitios son
entendidos como parajes en funcién de su distancia con respecto al nuevo punto de
referencia. De este modo, retomando la tesis de Semper, el suelo plano que formaliza la
plaza es la bancada que soporta el fuego, el lugar del cobijo moral y de arraigo del hombre
en la tierra. La unidad formal entre piso y hoguera configura un mecanismo de
implantacion que confiere al hombre la posibilidad de distanciarse del sitio para
sintetizarlo en parajes dominables y, desde su lugar moral y fisico, sustanciarse de nuevo

en el mundo.2s

205 | gpez de la Cruz analiza la tesis de Semper con base en la diferencia entre lo simbdlico y lo técnico que
atafie al acto de apoyar la arquitectura en la tierra: “El basamento primitivo, surgido como una distorsién
de la propia linea del horizonte, se describia como una estereotomia a compresién cuyo fin Gltimo, tras
gravitar sobre la Tierra, era sustanciarse en ella misma, completando asi un trayecto circular. Este ciclo
vital nutre la relacion del soporte de la arquitectura con el horizonte de connotaciones etnogréficas
dependientes de cada lugar y tiempo”. (Lépez de la Cruz 2020)
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La gran leccion extraida de los proyectos analizados es la propiedad topoldgica que
cualifica el acto de apoyar la hoguera, toda vez que es materializable por medio de
multiples mecanismos sin que ello comporte la pérdida de su esencia procedimental y
relacional.zes En tal sentido, en el podio del Lleras, la hoguera retne operaciones de
emplazamiento aparentemente disimiles, pues, por una parte, esta moldurada en el
terreno a la manera del arquetipo del valle y, por otra, esta levantada sobre la cota rasante
del andén, a la manera del arquetipo de la colina, en la precisa coordenada espacial en

la cual estaba ubicada la anterior plazoleta de ingenieria. (Fig. C.1.5)

El edificio Lleras funda el lugar por medio de la construccion de un plano horizontal que
es disruptivo en su relacion con la linea del horizonte pues establece una nueva linea
apaisada que gravita sobre la Tierra, alli donde esta emplazada la hoguera como el punto
fijo del hombre en el mundo.%” En palabras de Eliade, este recinto elevado es la
demarcacioén inaugural, hecha sobre la tierra homogénea, que orienta la vida comunitaria
(Fig. C.1.6) y fija el centro fundacional del rito del que carecia la Universidad. (Fig. C.1.7)
Bermudez transforma el sitio en lugar por medio del establecimiento del fuego sobre un
piso plano, simultdneamente levantado sobre la cota rasante del terreno y enraizado en

el seno de la montafia.

Por ultimo, esta dicotomia entre elevacion y adhesion del suelo con respecto al terreno
natural materializa en el Lleras la recreacion de la cueva y la montafia. De manera
analoga al dolmen, cuya estructura formal representa el traslado de las arquitecturas
hipogeas al mundo sobre rasante, la configuracion espacial del edificio esta sustentada
por un plano que es, a la vez, camara y timulo. En efecto, el podio plegado esconde una
sucesion de vacios excavados, aparentemente desligados del entorno. La destreza de
Bermadez, por el contrario, radica en el acometimiento de una implantacion

multidimensional, basada en la ininterrumpida prolongacion de la cueva hacia el

206 \/éase nuevamente la seccion denominada 2.4. Segunda recapitulacion.

207 “| a manifestacion de lo sagrado fundamenta ontolégicamente el Mundo. En la extensién homogénea e
infinita, donde no hay posibilidad de hallar demarcacion alguna, en la que no se puede efectuar ninguna
orientacion, la hierofania revela un ‘punto fijo’ absoluto, un ‘Centro’. (...) Nada puede comenzar, hacerse,
sin una orientacién previa, y toda orientacién implica la adquisicion de un punto fijo. Por esta razén el
hombre religioso se ha esforzado por establecerse en el ‘Centro del Mundo’. Para vivir en el mundo hay
que fundarlo, y ningiin mundo puede nacer en el ‘caos’ de la homogeneidad y de la relatividad del espacio
profano. El descubrimiento o la proyeccién de un punto fijo — el Centro — equivale a la Creacion del Mundo”.
(Eliade, Lo sagrado y lo profano 1979)
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horizonte. En efecto, cada entrepiso funge como un estrato autbnomo de la masa
terrestre que permite al habitante atravesar el territorio en todos los niveles, lo que
configura la transformacion del arquetipo de la caverna isOtropa en una cueva
estratificada. (Fig. C.1.8) El posicionamiento de cada estrato esta determinado por la
fisionomia misma del sitio, restrictiva por mor de la contigliidad del edificio 901, el galpon,
la plazoleta del edificio 1210, la facultad de matemaéticas, la via publica al norte y la
sucesion de niveles y senderos al sur. Al extender las superficies horizontales de apoyo
de la cueva, el arquitecto regula la doble implicacion de la distancia — dimensional y
contingente — pues conecta espacialmente el campus, acercando a los habitantes en el
territorio, y dilata en el tiempo el transito por el umbral enterrado, alejando, por medio de

la expectativa, el momento en que el horizonte es traido nuevamente a la consciencia.

La tercera fundacion del lugar contenida en el Lleras, en sentido anélogo al cuadro de
Bellini, radica en la incursion de la arquitectura en la seccién de la masa terrestre, lo que
comporta la completa alteracion del equilibrio cosmico garantizado por la linea del
horizonte pues ésta es desprovista de su habitual visibilidad. En este sentido, el suelo
explorado no establece un rito fundacional de orientaciébn sino de reorientacién
transformadora, en donde el horizonte es ritmicamente concebido al compas de la

dosificacion de la luz. (Fig. C.1.9)

En conclusion, el suelo como hecho arquitectonico estabiliza las relaciones entre los
elementos pues determina su posicién y distancia en relacién con el sitio activo. El suelo
como légica relacional sincroniza dichas relaciones con los procedimientos ancestrales
de emplazamiento, por lo que la practica de fundar el lugar es también la practica de re-
fundar la historia de la arquitectura. En tal sentido, la capacidad del suelo no sélo
comporta la orientacién y conservacion del rito en un espacio fijado en la Tierra, sino que,
ademas, implica la historicidad de los mecanismos arquitectonicos mediante los cuales
el hombre ha alterado la linea del horizonte, segin un amplio repertorio de visiones

etnograficas y de técnicas constructivas.

El suelo y la técnica

El suelo empleado como la herramienta primitiva de demarcacion espacial desvela una
doble implicacién de la nocién de limite. Por una parte, la region de piso delimita el

espacio en la aparente horizontalidad del suelo de la Tierra, lo cual prefigura un quehacer
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que actua sobre un plano esencialmente bidimensional (X-Y), como es trazable en el
aplanamiento del terreno o en la circunscripcion de un un perimetro hecho de piedras
acomodadas. Por otra parte, la regidon de piso, en tanto que artefacto, también actia en
sentido vertical toda vez que configura un plano auténomo separado de la homogeneidad
del sitio y susceptible de ser desplazado en el eje Z, lo cual le confiere la inédita propiedad
espaciadora con que cuentan el basamento o el foso. Asi, el suelo como limite contiene
de manera intrinseca las dualidades interior-exterior y arriba-abajo: dentro, en el lugar
conformado por el suelo orientador, fuera, en la infinitud de la que el microcosmos telurico
ha sido separado; arriba, en el plano horizontal artificial que gravita sobre la linea de tierra
para re-sustanciar al hombre en la naturaleza, abajo, en el subsuelo ya sustanciado en

la tierra y avido de referencias ambientales re-significadas.

El limite horizontal es la escision de la faz del planeta en dos lineas: la linea del suelo
arquitectonico y la linea del perfil de la Tierra que remata en el horizonte. A partir de la
dialéctica entre estas dos lineas, cuyo resultado ha sido sincretizado en las relaciones de
adyacencia, separacion y entrelazamiento, el hombre ha formulado los mecanismos para
emplazarse en el mundo. La técnicas, entendida como hecho cultural, es la dimension
de lo real que condensa las diferentes visiones procedimentales de las que se ha valido
la arquitectura para resolver la inhabitabilidad natural del entorno.2e¢ Y en este marco, la
relacion entre el suelo y la técnica es analizada desde la practica secular de reunir

nuevamente las dos lineas escindidas.

208 Jorge Torres Cueco analiza la nocion de la técnica en Le Corbusier, a partir de cinco conceptos
fundamentales: el progreso de la industria; el purismo de la maquina; la tecnologia; la construccion y la
materialidad; la infraestructura y la tecnocracia. Lo sustancial de la multiplicidad de visiones sobre la técnica
en Le Corbusier, segun Torres Cueco, es la idea de precisidn, “que debe ser inherente al concepto de
técnica en su sentido mas amplio, como techné, que en el mundo griego designaba la habilidad manual
mediante la cual se transforma una realidad natural por otra artificial. Que exigia unas reglas, talento,
intuicion y destreza”.Mas adelante, el autor amplia esta idea en los siguientes términos:

En la Antigua Grecia téchne significaba la forma de producir algo o, con mayor exactitud, el modo de
empleo: cuando y como conviene una determinada accion. Entre los siglos VIl y V, este término se delimita,
se precisa, y se aplica a los demiurgoi, metallrgicos y carpinteros, y a ciertos quehaceres femeninos que
requieren experiencia y destreza como tejer. Pero también se confunde con las magias de Hefaistos o
Proteo. No habia una clara diferencia entre el logro técnico y el éxito magico. En la época clasica
desaparecen las connotaciones magicas. El artesano actla sobre la naturaleza (physis) y su téchne se
define por oposicion al azar y al don divino. Téchne, por tanto, venia referida tanto a la produccién de
objetos practicos como artisticos”. (Torres Cueco 2004)

209 Véase (Armesto, Arquitectura contra natura. Apuntes sobre la autonomia de la arquitectura con respecto
a la vida, el sitio y la técnica s.f.)
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La formalidad descrita por Armesto plantea la autonomia de la arquitectura frente a las
tres dimensiones de lo real (vida-sitio-técnica), ante lo cual el papel de esta ultima no es
de caracter natural sino que, desde la naturaleza de su practicabilidad, la arquitectura ha

desarrollado mecanismos de delimitacion espacial.

Al respecto de la naturaleza de la técnica, Semper recurre a las artes ancestrales para
hallar los fundamentos que rigen la creacion de la forma arquitectonica. El argumento es
trabajado por Lucas Peries?, quien ilustra la relacion propuesta por Semper por medio
de la confrontacién entre las categorias matéricas (derivadas de la materia) y las
categorias técnicas (derivadas del material manipulado). De este modo, el autor define
las correspondencias asi: el arte textil esta relacionado con materiales flexibles, tenaces,
resistentes a la traccion; el arte ceramico esta relacionado con materiales blandos,
maleables, plasticos, adaptables a diversas conformaciones; el arte de la carpinteria,
asociado a la tectdnica, esta relacionado con materiales en forma de barra, elésticos,
resistentes a la flexion; por ultimo, el arte de la mamposteria, asociado a la estereotomia,
esta relacionado con materiales rigidos, compactos, resistentes a la compresion. Estos
principios fueron plasmados por Semper en su texto de 1863 El estilo en las artes técnicas
y tectonicas, o estética practicazt como un desarrollo ulterior de las teorias consignadas
en Los cuatro elementos de la arquitectura, publicado en 1851. En este altimo, el autor
vincula las cuatro técnicas constructivas con los cuatro arquetipos de la arquitectura, en
una matriz en la que al hogar corresponde la ceramica, al basamento la mamposteria, a
la pared lo textil y al techo la carpinteria; en resumen, Semper teoriza el suelo

estereotdmico, la pared textil y el techo tecténico.

En lo que respecta a la técnica de “arquitecturizacion” del suelo, sin embargo, es preciso
sefialar dos aspectos. La tectonica no es exclusiva de la techumbre pues, tal como lo

demuestran los proyectos analizados, el suelo puede ser compuesto a partir de la union

210 Peries, Lucas. Estereotomia y topologia en arquitectura, Editorial de la Universidad Catolica de Cérdoba,
Cérdoba, 2020, pp.35-38.

211 En 2013, Azpiazu publica Semper: El estilo, la primera edicién traducida al castellano del libro original
Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten, oder, Praktische Asthetik; Ein Handbuch fir
Techniker, Kunstler und Kunstfreunde (El estilo en las artes técnicas y tecténicas, o, Estética practica: Un

manual para técnicos, artistas y amantes de las artes), primera edicién de 1860-1863.
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de elementos y levantado del terreno por medio de porticos espaciales, sin que ello
dependa de los avances tecnol6gicos en la construccion, gracias a los cuales han sido
formulados materiales constantes de desempefios mecanicos cada vez mas amplios
como el concreto reforzado o el acero. El segundo aspecto es la dimension operativa en
la que estan inscritas la estereotomia y la tectonica. Al estar relacionadas con las artes
ancestrales, surgen de una operacion de creacion que consiste en la manipulacion de la
materia y en la subsecuente fabricacion de materiales. Detras de esto, esta el hombre
artesano, carpintero, tejedor; es un hombre que construye los limites del espacio. Sin
embargo, tal como fue expuesto en el segundo capitulo del trabajo, a partir de los
mecanismos de realizacion del suelo fueron esbozadas otras dimensiones operativas vy,
por consiguiente, otros perfiles de un hombre primitivo que no solo se vale de la
construccion para materializar dichos limites. En efecto, ademas del hombre constructor
o fabricante, fue perfilado un ser primitivo transformador de la topografia, asi como un
humano explorador y adaptador del macizo rocoso. En este sentido, a la nocion de
técnica emparentada con la precision de los oficios, la del saber hacer, se suman, por un
lado, una técnica del saber haciendo, correspondiente al conocimiento del sitio por medio
de su constante transformacion y, por otro, una técnica del hacer haciendo, derivada de

la capacidad imaginativa que guia la sustraccion de materia cohesiva.

La técnica vista en estos tres frentes permite expandir no sélo la idea del limite horizontal,
sino también la idea de que dicho limite horizontal ha sido impuesto por la arquitectura 'y
que, también la arquitectura, es la responsable de reunirlo nuevamente con la Tierra. De
igual modo, es posible la convivencia de las tres nociones, tal como es verificable, por

ejemplo, en el proceso de emplazamiento del dolmen. (Fig. C.1.10)

La transformacion de la fisionomia del sitio comporta la adhesion de las dos lineas, por
lo que el suelo arquitecténico opera en sentido topomorfico. El resultado de esta adhesion
es una nueva morfologia en donde figura y fondo son indiferenciables salvo por un
contraste material, propio de la piedra acomodada sobre el terreno. Ya sea en terrenos
planos como en Pikionis o Scarpa, en valles como en el teatro inca o el griego, o en
colinas como en Aalto, Terragni o Michelangelo, lo sustancial es la técnica que permite

reducir al minimo la distancia vertical entre el artificio y la naturaleza.

En tal orden de ideas, los suelos del POE son producto de un saber haciendo, rastreable
en el profundo entendimiento de Bermudez de las condiciones topograficas del sitio y de
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la particularidad de cada rincon del campus. La alternancia entre allanamientos y
escalonamientos da cuenta de la voluntad de materializar un limite horizontal que defina
claramente la regién ordenadora del espacio y que acerque al habitante al relieve de la

montafa, para que aquel también la entienda ocupandola. Una nueva orografia.
(Fig. C.1.11y Fig. C.1.12)

La construccion del plano horizontal conlleva la separacion de las dos lineas. En este
esquema, la figura es apartada del fondo segun dos légicas esenciales: el procedimiento
estereotdmico formaliza el basamento, a la manera del templo griego y de las casas de
Utzon; el procedimiento tecténico crea la plataforma, segun las variaciones del horreo y
del palafito. Como sintesis de las dos técnicas constructivas, la base es vaciada aun
conservando apariencias estereotomicas, y sobre aquella es posada la ligereza tectonica
del aire como en Libera, Campo Baeza y Chipperfield. Lo sustancial del esquema es la
técnica de apoyar la hoguera, segun la cual el suelo arquitectonico — el piano nobile — es
el derrotero de indagaciones sobre métodos constructivos cada vez mas complejos,
partiendo del corte preciso de la piedra y la l6gica de apilacion, pasando por la correcta
nivelaciéon de las cubiertas transitables y la combinacion de estructuras murarias y
porticadas en concreto reforzado y acero, hasta la sofisticacion de las uniones o nudos

estructurales por medio de capiteles, juntas laterales y péndulos hidraulicos.

Bajo esta ldgica, la cubierta del podio proyectado por Bermudez surge del oficio, del saber
hacer propio de las técnicas constructivas y de su armoénica combinacion. El Lleras es un
armazoén tectonico de placas, pilares y muros de contencion, techado por un solarium
también fundido en concreto reforzado pero de apariencia estereotomica dada su
proximidad con la linea de tierra. En tal sentido, en el esquema del Lleras existen, en
realidad, tres lineas separadas: la del nivel del andén, aquella del perfil de la montafia y
la linea del suelo arquitecténico que las retane por medio de forjados oblicuos, a modo de

escaleras, y planos, a modo de terrazas. (Fig. C.1.13, Fig. C.1.14y Fig. C.1.15)

Por ultimo, la exploracién del macizo rocoso supone el entrelazamiento de las dos lineas,
en un esquema en el que el suelo arquitectdnico esta, de por si, sustanciado en la Tierra
y la linea del terreno yace en una cota superior. La excavacion, en tal sentido, funde la
figura y el fondo al compas de la sustraccion, a tal punto que el limite horizontal pasa a

ser equivalente al vertical. Lo sustancial de los arquetipos de las criptas, los tuneles y los
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fosos es la técnica del vaciamiento, cuyo ejercicio esta estrechamente ligado a la
configuracion estratigrafica del medio y cuya respuesta condicionada a las determinantes
del sitio se da por medio de incisiones, progresiones y descensos. En funcion de la
estabilidad natural del macizo, el suelo arquitecténico esta envuelto en la isotropia, como
en los Volumnios y Lalibela, o resguardado del empuje lateral por medio de contenciones,

como en los pozos escalonados y en Igualada.

En este sentido, la cota de cimentacion del edificio Lleras es una leccion del hacer
haciendo, consistente en la sustraccion descendente de materia y en la subsecuente
adaptacién especializada de cada borde de la excavacion. Prueba de ello es el nutrido
repertorio de muros de contencion empleado en la implantacion del proyecto, cuyo
propésito es el hallazgo del plano de sustento del vacio. Por medio de la técnica
exploratoria, Bermudez logra reunir las dos lineas en los cuatro niveles enterrados,
tranformando el esquema general del hipogeo, en donde la reunidén del suelo y la cota
rasante se da en sentido vertical. Aqui, la reunién no sélo se da en sentido horizontal, por
medio de las desembocaduras de norte y sur, sino que es multiplicada en estratos
teldricos. (Fig. C.1.16)

En conclusién, la técnica constata la autonomia de la arquitectura frente a la naturaleza
por medio de la definicion material del limite, en este caso el limite horizontal. Esto no
significa que la arquitectura sea ajena al sitio, sino que ésta no es naturalista, ya que no
busca imitar la naturaleza propia de la naturaleza2. En efecto, si la utilidad Gltima de la
arquitectura es orientar la vida del hombre en el mundo, el establecimiento de limites
espaciales — que son intrinsecos a su quehacer — comporta l6gicamente una escision
inaugural que ubica al refugio en un plano distanciado del medio. No obstante, esta
aparente paradoja es la clave de la implantacion, pues el sentido profundo de la
arquitectura es volver a sustanciar al ser humano en la Tierra. En este sentido, el
emplazamiento por determinacién formal del sitio funda un lugar que consiste en la

reunion material del suelo artificial con la linea del horizonte.

212 Véase (Armesto, Arquitectura contra natura. Apuntes sobre la autonomia de la arquitectura con respecto
a la vida, el sitio y la técnica s.f.)

200



El suelo y el horizonte

Segun sefala Lopez de la Cruz, el proceso de emplazar la arquitectura conlleva la
modificacion de la linea del horizonte, toda vez que el edificio marca la Tierra y altera su
configuracion original, compuesta por la continuidad del relieve y la boveda celeste que
lo envuelve. De acuerdo a esta acepcion, proveniente de la dimension de la geografia, el
horizonte es la linea imaginaria que determina el limite visual absoluto, alld donde
parecen unirse la superficie del planeta y el cielo. Sin embargo, la légica de orientar el
suelo arquitectdnico revela otras acepciones complementarias, a partir de las cuales es
posible expandir la nocion de horizonte y su relacion con la arquitectura. Estas

acepciones permean las dimensiones de la forma, del espacio y del rito.

La relacion entre el suelo y el horizonte es de indole formal en funcion del entendimiento
de estos dos términos como dos lineas apaisadas, entre las cuales existe una tension
original que se traduce en légicas posicionales. A pesar de que el intento de separar la
linea de la arquitectura de la linea del horizonte sea inevitablemente estéril, pues la
segunda siempre ascendera y descendera al compéas de la primera, tal como sostiene
Otto Bollnow 23, los proyectos analizados evidencian una insistente busqueda por
enriquecer el modo en que el hombre ha de relacionarse con el mundo, lo cual ha
construido un repertorio histérico de estructuras formales que ubican el suelo en
adyacencia, superposicion o entrelazamiento con respecto al terreno y, por consiguiente,
al horizonte. La topologia inherente a esta tension permite entender de una manera mas
amplia los arquetipos identificados?, pues sus respectivas ldgicas internas estan
entretejidas con los factores externos del sitio. En otras palabras, el horizonte como
sintesis formal del sitio guia el proceso de emplazamiento y orientacion del suelo.

Con respecto a la dimension espacial, Bollnow reelabora las teorias de Cornelis Anthonie

van Peursenzs y describe al horizonte como el limite absoluto del espacio, no aquel

213 “E| aspecto curioso es que el hombre nunca escala mas arriba que su horizonte. El horizonte no es
dejado atras, sino que escala con el escalador; siempre permanece a la altura del ser humano”. (Bollnow
2011) p.72. Traducido por el autor.

214 En la relacién de adyacencia, pavimentos, recintos, valles y colinas; en la relacion de separacion,
basamentos (timulos y pedestales), podios y plataformas (hérreos y palafitos); en la relacién de
entrelazamiento, criptas, tineles y fosos.

215 “Sin un horizonte, el mundo no seria mas pobre, pero no seria el mismo. Un mundo sin horizonte no
puede ser imaginado. (...) El hombre no puede negar el horizonte. Derrotar al horizonte significaria abolir
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delimitado por e inherente a la arquitectura, sino aquel que es universal, el espacio de la
vida en la Tierra. En este sentido, pese a no pertenecer de manera absoluta ni al humano

ni al mundo, el horizonte sostiene su inseparabilidad.

El horizonte pertenece a un reino que no puede ser asignado enteramente a la
humanidad o al mundo, pero incluye a ambos en su unidad original. Podemos
definirlo mediante el concepto kantiano, afirmando que pertenece a la condicion
trascendental del ser-en-el-mundo humano. Por esta razén, el horizonte no es algo
dentro del espacio, pero pertenece inseparablemente a la espacialidad de la
existencia humana. El ser humano extiende siempre su espacio desde el centro
en el que esta, en el marco de un horizonte limitador y formador de unidad, y el
hecho de que el hombre nunca alcance su horizonte, sino que su horizonte viaja
con él, sélo muestra que el horizonte pertenece inseparablemente al ser humano
(...), y asi el ser humano siempre es el centro del espacio encerrado por su
horizonte. El horizonte sitia al hombre en el centro de la realidad. La colocacion
del hombre en el centro de su espacio y el horizonte que lo encierra son, pues,

necesariamente dependientes el uno del otro.2¢ (Bollnow 2011)

Por medio del vinculo entre espacio y horizonte, Bollnow no sélo pone en crisis la nocién
de espacialidad, sino que subvierte la idea misma de centralidad al afirmar que el centro
no existe como un punto fijo en el mundo. En consecuencia, el centro, en tanto que
inherente al hombre colocado en el espacio delimitado por el horizonte, es susceptible de
ser trasladado de manera indeterminada sobre la faz del planeta, bajo la constante de
gue cualesquiera sea dicha coordenada espacial en la que el humano elija emplazarse,

siempre sera central con respecto al limite universal.

la humanidad. El horizonte esta conectado, de alguna manera, con la humanidad”. Van Peursen C.A. citado
por Bollnow. (Bollnow 2011) p.74. Traducido por el autor.

216 Traducido por el autor, con base en el texto original citado a continuacion: The horizon belongs to a
realm which cannot be assigned entirely to mankind or to the world, but includes both in their original unity.
We may best define it by means of the Kantian concept by stating that it belongs to the transcendental
condition of the human being-in-the-world. For this reason the horizon is not anything within space, but
belongs inseparably to the spaciality of human existence. The human being always extends his space from
the centre in which he stands, in the frame of a limiting and unity-forming horizon, and the fact that man
never reaches his horizon, but his horizon travels along with him, shows only that the horizon belongs
inseparably to the human being (...), and thus the human being always remains the centre of the space
enclosed by his horizon. The horizon places man in the centre of reality. The placing of man in the centre
of his space and the horizon that encloses it are thus necessarily dependent on each other. (Bollnow 2011)
p.74.
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Esta idea replantea la nocion misma de lugar como la dimension fisica en donde el
hombre encuentra arraigo por medio de la hoguera centralizada y en donde la
arquitectura materializa su utilidad ultima de orientar la vida. La desorientacion (moral y
fisica) de la que la arquitectura ha de resguardar al hombre podria provenir, entonces, de
la volatilidad de la idea de centro en relacion con un limite que no pertenece ni al mundo
ni al humano. Bajo tal I6gica, la centralidad inherente al lugar - el puente de Heidegger,
el punto fijo de Eliade — operaria por transgresion de una idea de centro extensible y
homogéneamente localizable, por lo que la implantacion de la arquitectura adquiriria una

trascendencia aun mayor.

La regidn de suelo, en cualquiera de las variaciones revisadas, es la reafirmacion de la
centralidad del hombre en el espacio delimitado por la linea del horizonte. Y dicha
recreacion es el hecho arquitectdénico que le permite al hombre abstraerse del limite
inefable para conformar sus propios limites. Visto segun estos términos, el edificio Lleras
es un mecanismo de reconstitucion de centralidad espacial, subordinado a una escala
incluso mayor a la de su ya ambiciosa capacidad ordenadora del campus y del territorio,
pues su relacién mas profunda es la que pacta con el horizonte que contiene el espacio
universal. (Fig. C.1.17)

Por ultimo, la tension entre el suelo y el horizonte regula el rito del hombre en el mundo,
un mundo que es hecho suyo justamente por la accion litirgica de lo ritual’. El suelo
emplazado en el sitio orienta la experiencia al conferirle una posicion en el espacio
universal, “porque, del mismo modo que el rito se agosta por estrechez de espacio, el
mismo espacio, bien dispuesto y aderezado, puede inducirlo y hacerlo esplender de
nuevo. El rito nos reinstaura en el sitio”.2# De este modo, el rito también orienta la
implantacion del suelo, lo instrumentaliza y transforma, en el sentido mas topoldgico,
segun la necesidad y de acuerdo al modo cultural de relacionarse con el horizonte. En
esta dimension, el horizonte es la linea que mantiene el equilibrio entre la tierra y el cielo
y la que regula el acontecimiento césmico, los ciclos solares, el confin esencial de la vista.

En fin: como dijera Le Corbusier, el horizonte permite contraer el pacto de solidaridad con

217 Arnau, Joaquin. Arquitectura. Ritos y ritmos, Calamar Ediciones, Madrid, 2014, pp.212-215.
218 |pid.
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la naturaleza al presentarse siempre perpendicular ante la verticalidad del hombre

erguido.e

Los mecanismos de implantacion revisados, en tal sentido, son también mecanismos de
busqueda del horizonte, los cuales toman la légica de la percepcion — como en el rito
procesional de ascenso y descenso sobre un suelo modelado en la corteza terrestre -, la
representacion — como en el rito gravitatorio de atraccién hacia un plano horizontal
construido sobre la linea de tierra -, y la concepcién — como en el rito ambulatorio de
descubrimiento del entorno sobre un piso excavado y extrafiado del mundo sobre rasante

— para replantearz la experiencia en el sitio.

En este sentido, Bermudez funda el lugar por medio de la reimplantacion de la linea del
horizonte sobre el suelo proyectado, lo cual reorienta completamente el rito de habitar el
campus pues le restituye al habitante la posibilidad de ocupar el espacio del mundo,
segun una nocién universal de limite antes inadvertida. (Fig. C.1.18)

219 (Corbusier, Poeme de l'angle droit 2006)

220 Tres vocablos muy similares expresan ideas complementarias que son Utiles al argumento: replantear,
replantar, reimplantar. Segun la RAE:

Replantear: volver a plantear un problema o asunto; trazar sobre el terreno, a escala natural, las lineas que
marcan los cimientos de un edificio.
Plantear: tantear, trazar o hacer planta de algo para procurar el acierto en ello.

Replantar: volver a plantar algo.
Plantar: meter en tierra una planta (...) para que arraigue; fijar verticalmente algo; fundar, establecer.

Reimplantar: volver a implantar.
Implantar: plantar, encajar, injertar.
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El replanteo del limite horizontal

El replanteo del limite tiene una doble implicacion. Por un lado, alude a la actividad
preliminar del proceso constructivo que consiste en marcar la Tierra, por medio del
trazado de los ejes estructurales y las guias para la fundacion del edificio. Por otro,
replantea, vuelve a plantear, la utilidad misma del limite horizontal en la arquitectura. El
sentido profundo de establecer limites radica en entender que dicha separacion inaugura
una basqueda mayor que consiste en la ligacion, en la reunién de aquello que ha sido
desenlazado. Al respecto, Simmel plantea una reflexion que, aun desde los campos de

la sociologia y de la filosofia, tiene un trasfondo puramente arquitecténico.

Porque el hombre es el ser que liga, que siempre debe separar y que sin separar
no puede ligar, por esto, debemos concebir la existencia meramente indiferente de
ambas orillas, ante todo espiritualmente, como una separacién, para ligarlas por
medio de un puente. Y del mismo modo, el hombre es el ser fronterizo que no tiene
ninguna frontera. El cierre de su ser-en-casa por medio de la puerta significa
ciertamente que separa una parcela de la unidad ininterrumpida del ser natural.
Pero asi como la delimitacién informe se torna en una configuracién, asi también
su delimitabilidad encuentra su sentido y su dignidad por vez primera en aquello
gue la movilidad de la puerta hace perceptible: en la posibilidad de salirse a cada

instante de esa delimitacion hacia la libertad. (Simmel 2001)

La implantacién no es util porque le sirva al arquitecto para ubicar la huella y los cimientos
del edificio, en atencién a desempefios mecanicos esperados, regulaciones normativas
o disposiciones automaticas de artefactos sobre un sitio ignorado. El acto de implantar,
por el contrario, reside en la definicién arquitectdnica del limite horizontal que, en cuanto
tal, comporta la escision original entre el plano artificial y el sitio. Y en tal l6gica, el papel
del suelo como estructura primaria del mecanismo de implantacion consiste en replantear
el encuentro entre el hombre y la Tierra, en un rito que reafirme su centralidad orientadora
frente a la linea del horizonte. La practica de fundar un lugar por medio de la definicion
del suelo encuentra su sentido en esa separacion inaugural, por lo que implantar, en

realidad, significa reimplantar, volver a ligar lo que la arquitectura misma ha desunido.
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