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Con esta sencilla publicacion se pretende dejar constancia de las ideas gue se han
querido presidan la actividad docente de ésta catedra en este curso académico 2002-
2003.

A los breves textos programaticos del curso, se acompainan algunos textos de los
profesores elaborados para el presente curso. '
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infroduccién

La ensefianza de las asignaturas Proyectos 4 y Proyectos 5 del Plan 96, en un afio
acadeémico completo, se concentrd en la elaboracion de [os siguientes ejercicios:

Una toma de contacto con los alumnos con el ejercicio de “LA CASA SONADA"
{herencia del maestro Alejandro de la Sofa} en el primer semestre y con el ejercicio de un
“BANO EN LA CASA DE UTZON EN MALLORCA” para los alumnos del segundo
semestre,

Posteriormente, en cada semestre se desarrollaron dos ejercicios; uno de pequefia
escala y otro de escala mayor: el lugar y el contexto variaron de naturaleza, caracteristicas
y geagrafia a lo largo del curso. Asi:

En el primer semesire se desarrollo como tema pequefio un “PABELLON DE
ACCESO A LAS TERMAS DE CARACALLA" en Roma, y como tema grande la
intervencién en el area proxima a la Plaza de Toras de Las Ventas en Madrid, con un
“EDIFICIO PUENTE" que conectara ambos lados de la autopista M-30.

En el segundo semestre se desarrolld como tema pequefio una "VIVIENDA-
ESTUDIO PARA UN BECARIO EN LA FALLINGWATER” de Frank Lloyd Wright, y como
tema grande el “TELEFERICO” de Madrid, sustituyendo las dos terminales situadas en el
Paseo del Pintor Rosales y en la Casa de Campo. :

Las clases de proyectos se acompafiaron por conferencias de los profesocres y se
realizd ademas una visita a Torres Blancas acompafiados por Javier Saenz Guerra,
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sustancia y circunsiancia

La sustancia es lo necesario al ser, lo cual supone que su variacion determine el
cambio de dicho ser. La circunstancia, sin embargo, no atafie a lo nuclear del ser sino a su
modo.

En el presente Curso Académico de Proyectos Arquitectdnicos se pretenden
establecer las bases para diferenciar ambos concepios en el campo de la arquitectura. El
interés de este afio se centra en la sustancia a favor de fa circunstancia.

La pertinencia de esta base teérica del curso es facil de entender en una situacian
como la que se vive hoy, segin la cual parece primar lo periférico sobre lo nuclear, que
parece quererse relegar al olvido.

La panacea de lo sélo circunstancial se puede apreciar en el habitual discurse sin
enjundia de la arquitectura actual, gue se podria extender a ofros muchos campos. Si a
esto se afiade el altavoz publicitario de lo circunstancial, que légicamente se basa en las
imagenes, pues dificiimente residiria el rigor del pensamiento escrito, el hombre se
encuentra en una situacién donde la filosofia, la poesia y la arquitectura son hechos poco
comunes.

E! intento de ensefiar y el aprendizaje de la sustancia arguitectonica, sabiéndola
distinguir de lo circunstancial, seré el objetivo de este curso de Proyectos.

En el desvelar lo nuclear de lo periférico se busca un firme incontestable en el que
cimentar las ideas necesarias para que la arquitectura —al igual que la filosofia o la poesia-
exista. El conocimiento de la sustancia lleva a comprender la naturaleza profunda de las
cosas y de esta comprension el alumno exiraera la capacidad critica de la obra de
arquitectura y le servira de ayuda para una creacion propia en la que le sea posible llegar
a intuir la espiritualidad mas alla de lo evidente, consiguiendo expresar los pensamientos
mas hondos.

Cuando Ortega y Gasset dice su conocida frase de Y6 soy yo y mi circunstancia,
esta anteponiendo el yo —ser- a la circunstancia, pues de otra manera hubiera dicho Yo
soy mi circunstancia. Con esto queremos decir que de la misma manera que &l hombre
orteguiano la arquitectura debe anteponer su sustancia a su circunstancia.

sustcrncic vy circunsiancia 12



Una buena manera para discernir en arquitectura lo sustancial de lo circunstancial
o accidentai de sus ideas, es el someterias al juicio inapelable del tiempo v del espacio.
Para facilitar este juicio, el curso gue se plantea se hace pensando en que la discusidn
arquitecténica ne tengas sus referencias en lo inmediato, actual o circunstancial, sino que
se busca cimentar en ideas firmes acrisoladas por el tiempo.

Junto a lo dicho se debe sehalar que, teniendo la arquitectura una base sustancial,
siempre ha sido también hija de su tiempo. Podemos afirmar que la contemporaneidad
arguitecténica es parte de su sustancia.

Es tarea del arquitecto saber imbricar ia circunstancia en ta sustancia, dandole de
esta manera un valor mayor gue como un ente auténomo. En |2 transfusién mutua entre lo
sustancial y lo circunstancial referido a la habitacién del hombre se encuentra en el campo
de la arquitectura.

Como ejemplo de lo anterior podemos pensar en |a habitacion construida para un
hombre. Hasta aqui ura aproximaciéon a la sustancia del problema. Sin embargo, la
resolucion concreta del mismo dependerd de diversas circunstancias. Pensemos lo
diferente que puede llegar a ser la respuesta si el hombre tuviera veinte afios o si tuviera
setenta, si la habitacion estuviera en Helsinki o en Palermo, si la estancia fuera hecha en
ei siglo X o en el XXL.

£
sustancia y circunstancia
Proyectos Arguitectdnicos, Unidad Docente Alberto Campo Baeza, curso 2002-2003
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de la cueva o

alberioc campo baeza

EL PCR QUE DE LOS TERMINOS ESTEREOTOMICO Y TECTONICO.
De su eficacia para la factura de la arquitectura.

Empleo los términos "estereotdmico” vy "ecténico”, lo que Semper llama
"categorias”, porque tanto para entender "que" hacemos los arquitecios, come para
comprender "como” lo hacemos, son enormemente eficaces.

No son por tanto unos conceptos abstractos aplicables a la arquitectura, como se
ha hecho con algunos sistemas de orden filoséfico gque tantas veces se han empleado en
la arguitectura de estos Ultimos anos en un debate interesante pero estéril.

Son términos eminentemente "arquitectdnicos”. El entender que parte del edificio
quiere pertenecer a la tierra (esterectomico) y que parte se desliga de ella (tectdnico), o el
considerar que todo el edificio trabaja en continuidad con la tierra, o por el contrario,
establece con ella los minimos contactos, ayuda eficazmente a la produccion del nuevo -
organismo arquitecténico.

Intentando clarificar y explicitar estes términes, no inventados sino aprendidos, no
hago mas que intentar transmitir algo gue bien me ha ayudado en la arquitectura que he
construido en estos afios.

Kenneth Frampton en su libro "Labor work and Architecture”, dedica un capitulo a
hablar sohre este tema de manera certera. Lo encabeza jcomo no!, con el conocido
grabado del abate Laugier sobre la Cabafia Primitiva. Recoge ahi el texto que ya publicara
en 1990 en Architectural Design con el expresivo fitulo de "Rappel a l'ordre, the case for
the Tectonic".Aclara el profesor Frampton como la fuente de estos términos es Goffried
Semper en sus escritos mas significativos.

Ya en la introduccién del libro apunta:" Partiendo de la hipdtesis de lo que se
refiere a la relativa autonomia de la arquitectura, la forma construida era fanto estructura y
construccion come creacién y articulacion del espacio. Yo intento recuperar la nocién del
siglo XIX de TECTONICA, en un esfuerzo por resistir a la tendencia actual a guedarse
solo en los efectos escenograficos”

sustanciay circunstancic 7 20



Y mas adelante Frampton explicita;" Para evaluar la arquiteciura del siglo XX en
términos de CONTINUIDAD e INFLEXION, mas que en términos de ORIGINALIDAD
come un fin en si mismo". Y sigue:"Debemos volver sobre todo a la UNIDAD
ESTRUCTURAL, como la esencia irrecductible de la forma arquitectonica" Y en los
parrafos siguientes propone de una manera clara el significado de los términos
estereotémico y tecténico.

"Ademas de esias distinciones, Semper divide la forma construida en dos
procedimientos materiales distintos: la TECTONICA de la trama, en la que las distintas
partes se conjugan constituyendo una Unica unidad espacial; y la ESTEREOTOMICA, de
la masa que trabaja a compresién, gque cuando conforma un espacio, lo hace por
superposicidn de partes iguales (el termino ESTEREOTOMICO proviene del griego
STEREQS que significa SOLIDO, y TOMIA que significa CORTAR).

En el primer caso, TECTONICO, el material mas comin a lo largo de la historia ha
sido la madera, o sus equivalentes, coimo el bambd, las canas y el trabajo de cesteria.

En el segundc caso, ESTEREOTOMICO, el material mas usado ha side el ladrilig,
o materiales que trabajan a compresién de manera similar al ladrillo, como la piedra o el
adobe, ¢ el hormigén armado.

Ha habido excepciones muy significativas en esta division, especiaimente donde,
en base a la estabilidad, la piedra ha sido cortada y colocada de tal manera gque toma
forma y funciona cormo una trama”.

Es obvio que Frampton se esta refiriendo aqui a ese prodigio estructural que es
gotico en el que un material claramente estereotdémico como es la piedra, adopta
caracteres tectonicos en una situacién limite, casi milagrosa, constituyendo una estructura
donde se distinguen los nervios de ia plementeria, como una premonicion de lo gue sigles
mas tarde hara el Movimiento Moderno en su desglose de pilares y cerramiento.

"Aunque estos hechos sean tan conocidos por todos, es necesario repetirio.
Tendemos a no enterarncs de las consecuencias ontoldgicas de estas distinciones, es
decir, del modo en gue el entramado de la estructura tiende hacia lo aéreo, a la
desmaterializacion de la masa, mieniras gue cuando la forma de la masa es telirica, se
asienta siempre en lo mas profundo, dentro de la tierra.

La primera tiende hacia la {uz, mientras que la otra lo hace hacia la oscuridad.
Estos opuestos gravitatorios, la inmaterialidad de la trama y la materialidad de la masa,
pueden servir hien para simbolizar los dos opuestos cosmoldgicos a los que ellos aspiran:
el cielo y la tierra.

A pesar de nuestra altamente secularizada edad Tecn.-cientifica, estas dos
polaridades todavia constituirdn por mucha tiempo ios limites experimentales de nuestras
vidas. Es discutible que ia practica de la arquitectura se haya empobrecido, y hasta tal
punto no es asi, que hacemos mal en no reconocer estos valores transculiurales y el
modo en que estan latentes en todas las formas estructurales.

En efecto, estas formas deben servir para recordarnos, segin Heigegger, que los
objetos inanimados también deben evocar el "ser’, y que a través de esta analogia con
nuestros propios cuerpos, el cuerpo de un edificioc debe ser percibido como si fuera
literalmente un ser fisico. Esto nos lleva a volver a la consideracion de Semper de la
importancia de las juntas como el primordial elemento arquitectdnico, como el nexo
fundamental alrededor del que el edificio viene a su ser, o mejor dicho, viene a ser
arficulado, como una presencia en si mismo (esta referencia a Heidegger la toma,
evidentemente, de su conocido texio “Construir, habitar, pensar”).
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El énfasis de Semper en las juntas implica que esta fundamental transicidn
sintactica debe ser entendida como un paso desde la base ESTEREOTOMICA a la
estructura TECTONICA, v que dicha ftransicion constituye algo muy esencial en
arquitectura. De tal modo que estos componentes fundamentales son los que van a
marcar los diversos periodos de la culiura del construir. Hay un valor espiritual gue reside
en la "COSIDAD" del objeto construide, demanera que las “juntas genéricas” llegan a
convertirse en puntos de "condensacion ontoldgica” mas que en una simple conexion.

APROXIMACIONES A LOS TERMINOS ESTEREOTOMICO Y TECTONICO
intento de una mayor precision en su entendimiento.

Entiendo por arquitectura ESTEREOTOMICA aquella en que la fuerza de la
gravedad se transmite de una manera continua, en un sistema estructural continuo y
donde la continuidad constructiva es completa. Es la arquitectura masiva, pétrea, pesante.
La que se asienta sobre la tierra como si de ella naciera. Es la arquitectura que busca la
luz, que perfora sus muros para que la luz entre en ella. Es la arquitectura del podio, del
basamento, del estilobato. Es para resumirlo, la arquitectura de la CUEVA,

Entiendo por arquitectura TECTONICA aquella en que ia fuerza de la gravedad se
transmite de una manera sincopada, en un sistema estructural con nudos, con juntas, vy
donde la construccion es articulada. Es la arquitectura dsea, lefiosa, ligera. La que se
posa sobre la tierra como alzandose de puntillas. Es la arquitectura que se defiende de la
iuz, que tiene que ir velando sus huecos para poder confrolar la Uz que la inunda. Es {a
arquitectura de la cascara. La del abaco. Es, para resumirlo, la arquitectura de la
CABANA.

Es evidente que esta distincién se hace en base a una consideracién "estructural”
de la arquitectura. Veo cada dia mas claro la central importancia de la ESTRUCTURA,
portanie y transmisora de cargas y a la vez confirmadora y ordenadora del espacio
arquitecténico. La estructura es la respuesta maierial a la gravedad que, tantas veces he
repetido, "construye el espacio”, de la misma manera que la luz "construye el tiempo”.

GRAVEDAD
La G, la fuerza de la Gravedad,

No me cansare de repetir que la gravedad "construye el espacio”. La definicion de
la estructura portante, su establecimiento, es un momento clave de Ia
creacion arquitecténica. Ya hemos visto antes como Frampton defiende este papel central
de la estructura, de “la unidad estructural como la esencia irreductible de la forma
arquitecténica’. Pues en ese sentido, en el gravitatorio, en el estructural, es en el que los
conceptos de lo estereotdomico y to tectdnico tienen su mas claro entendimiento.

En una arquitectura ESTEREOTOMICA, " la gravedad se transmiie en masa, de
una manera continua, en un sistema estructural continuo donde la continuidad
constructiva es completa”, donde todo trabaja fundamentalmente a compresion.

Practicamente toda la historia de la arquitectura esta constituida por edificios en
gue esto es asi. Con muros masivas de piedra o de ladrillo se conformaban los recintos. Y
al llegar a la cubieria, los arcos las bévedas y las clpulas aparecian como inventos
formales capaces de hacer que todo aquello constituyera un espacio cerrado en
continuidad. Luege, con los mismos materiales, el ladrillo y la piedra, se intento aligerar el
artificio para poder levantarse hasta mayores alturas. Las potentes fabricas de los
romanos, con sus estructuras de "cofre”, como la Basilica de Magencio o de manera aun
mas sublime la del Pantedn, dejaron pase a las delicadas estructuras de "cesta" de los

o
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godticos. Ya antes apunte como la idea principal del gético, aligerar la construccion pétrea
con los nervios y las plementerias, no era mas que [a voluntad de alcanzar mayor altura
para tomar mayor cantidad de luz de lo alto. Pareciera una premonicién de lo que en el
siglo XX constituyo uno de los puntos centrales de la revolucion arquitecidnica: la
separacidn de los pilares y del cerramiento, de los elementos portantes y de la piel.

En una arquitectura TECTONICA, "la gravedad se transmite de una manera
sincopada, en un sistema estructural con nudos, con juntas, donde la construccion es
articulada”, donds se deja de frabajar sole a compresién y aparecen los “momentos”. Y asi
como los edificios clave de la historia de la arquitectura pretérita | pétreos, rasivos,
pertenecen a lo que hemos llamado caracter ESTEREOTOMICO, otra parte importante de
{a arquitectura, la mas reciente, realizada con materiales mas ligeros, pertenece al campo
TECTONICO. La condicion efimera de aquellos materiales ligeros como la madera, hace
que cuando se ha pretendido la permanencia en el tiempo, se haya empleado
basicamente la piedra. Hasta que aparecid, ya muy recientemente, el acero.

Uno de los puntos claves del acero es el conjugar su méaxima durabilidad con su
caracter ligero, ademas de su capacidad de resistir la concentracién de fuerzas que pasan
por el. La capacidad de resistir los esfuerzos estructurales que los argquitectos y los
ingenieros llamamos "momentos”. Bien sabia tode esto Mies Van der Rohe que levanto
toda su obra con un caracter claramente TECTONICO. Y tarnbién bien sabia el maestro
cuanto de irbnico tenia el buscar la permanencia a través de unos elementos, los
tecténicos, mas perecederos que los esterectomicos. Quizas para confirmar gue lo que
permanece son las IDEAS por encima de las formas. Como pasara durante tantos anos
con su Pabellon de Barcelopa destruido, y gue sin embarge fue motivo de ensefanza
continua para todos, con una fuerza tan grande como la de los mas imperecederos
templos griegos.

LA LUZ
La fuerza de la levedad

He escrito muititud de veces sobre la luz. Y siempre he propuesto que la luz en
arquitectura "construye el tiempo”, v que la luz es el material capaz de poner al hombre en
relacién con la arguitectura. De ahi mi insistencia en el "Architectura sine luce nulla
architectura est’. Pues es en ese septido, en su relacion con la luz, en el que los
conceptos de lo tecténico y lo estereotémico adquieren su mas clara lectura.

La arquitectura ESTEREOTOMICA busca la luz. Perfora sus muros para que,
atravesada por los rayos del sol, poder atrapar la luz en su interior. Las ventanas seran
aqui excavaciones en los muros para poder llevar al interior esa luz. Y no se podran abrir
lucernarios en su plano superior hasta que nco haga su aparicién el vidrio plano en
mayores dimensiones. Solo el Pantedn, lugar reservado a los dioses, se atreve a abrir ese
hueco superior a cielo abierto. Los patios serdan entonces los mecanismos intermedios
para poder llevar la luz al interior de los edificios, siempre a través de las ventanas
abiertas en sus muros perimetrales verticales.

En muchas de las iglesias del romanico, la excavacién de las ventanas en los
muros, ¥ la orientacion del propio edificio, se hacian en base a un estudio del recarrido del
sol a lo largo del ano, de manera que se sabia con precision la cantidad y la calidad y el
momento en gue la luz iba a entrar a cada espacio.

Y si hemos apuntado como el gético en su relacién con la estructura hace un "tour
de force" para lograr que un organismo estereotdomico tenga aires de tectonico, lo hace
también en relacion a la luz. Abre sus plementerias verticales hasta lo mas alto, y las llena
de vidrio para permitir que la luz entre a raudales en aquellos espacios generosos,
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La bellisima Sainte Chapelle en Paris es un claro ejemplo de lo que decimos. Y
después todo el Barroco que bésicamente es un ejercicio brillantisimo de esa blsqueda
de ia luz.

Por el contrario, una arquitectura TECTONICA, puro hueso, necesitara protegerse
de la luz que la inunda. Si con el acero se habia conseguido llegar a una delicada
asamenta al limite de la minima expresién, sera el cerramiento vertical afadido el que
sirva de mediador entre el espacio interior y la luz del sol que ahora todo lo llena.

Viene agui a colacion el bellisimo rascacielos de vidric que Mies Van der Rohe
nunca construyera. Pura estruciura, con finisimos pilares gue se van superponiendo, v
libérrimo en la forma de su planta jamas igualada. Y un acristalamiento que es un canto a
la transparencia y cuyos refiejos dan fe de [a libertad formal de aquelia plania. Pero fodo,
reclama un control eficaz de la fuz. Lo que después hard Mies en su paradigmatico Crown
Hall del IIT de Chicago: la primera mitad, la mas baja de su acristalamiento sera
traslucido. Es esta, la tecténica, una arquitectura que se defiende de la luz, que para
poder controlarla debe velar sus huecos.

Alberto Campo Baeza
Columbia University. Nueva Yark, abril de 2003
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NOTAS

Nota 1

Semper nos propone estas categorias como: "stereotomics of the earthwork” y "ectonics of the frame”
que traducidas literaimente serian " esterectomia del trabajo de la iierra” y "tectdnica de la estructura”.
Nos ha parecido mas sencillo el no arrastrar por redundantes las segundas partes aclaratorias, por lo que
hemos decidide usar, como Frampton lo hage, los términos "estereotémico” y "tectonico” directamente.

Nota 2

Durante todo el Curse Académico 1989-1990, estuve como gastdocent en la ETH de Zurich, coincidiendo
con una estancia alli del profesor Frampton que daba su clase alli todos los lunes a las 10 de la mafana.
Como yo vigjaba desde Madrid cada lunes, tras las correspondientes carreras por los aeropuertos,
siempre legue puntual a esas interesantes clases en las que Frampton explicaba estos temas de lo
"tectonico” y lo "estereotémica” con una claridad meridiana que yo quisiera también tener ahora.

Nota 3

Es de justicia citar agui no solo a Kenneth Frampton, sino también a Jesis Aparicio. El profesor Aparicio
en sus estancias como becario Fullbright en Columbia, me comentaba estos temas que por entonces
Framptor destilaba de sus estudios sobre Semper. Los términos "tectonice” y "esterectomico” pronto
sonaron familiares en la Escuela de Arquitectura de Madrid. En el libro "El Muro®, resultade de aquella
Tesis con la que el profesor Aparicio se convirtid en Doctor, no solo se dedicaba una parte importante a
tocar estos temas, sino que eran su "leif motif”. A veces comentabamos en broma como los alumnos,
mas inocenies gue ignorantes, pedian que les aclardramos aquellos términos de “estersofénico” o
"esterectémico”.

Nota 4 _

Con caracteristicas parecidas hay un interesante trabajo de la profesora y arquitecto Ana Maria Leén gue
incluye unos interesantes cuadros sindpticos con gran sentido pedagdgice, v que recomendamos
consultar y estudiar & los interesados sobre el tema.

Nota b

Los textos mas basicos de Semper se traducen por primera vez al ingles en el muy interesante libro de
Wolfgang Herrmann: ” Gotfried Semper. In search of Architecture”, publicado por MIT Press en 1984.

Su version en castellano se publica como parte del libro "La casa de un solo mura” de Juan Miguel
Hernandez Ledn, Catedratico de la Escuela de Arquitectura de Madrid.

Es curioso el comentario de Herrmann sobre el interés de Semper par difundir sus ideas en ingles: " He
gave at Marlborough House, written in Engiish, incidentally a language he never quite mastered”. Bien
sabla &l vigjo revolucionario aleman de la importancia de los medios, de la palabra, para difundir las
ideas.

Ncta 6 )
"Labour work and architecture”. Kenneth Frampton. Phaidom Ed. London 2002, {page 23).
Este texto es el mismo que aparecié en 1990 en Architectural Design n.60/3/4/pp.18-25.

Nota 7

Clarificar cuanto pertenezca un edificio a lo estersotémico o a lo tectonico, es de una gran eficacia
conceptual. Y asl la arquitectura de los maestros es altamente expresiva: ;No es toda la arquitectura de
Mies Van der Rohe un claro ejercicio de tectonica apoyado tantas veces en podios estereotdmicos?

Nota 8

Tienen los ingleses una curiosa expresion: “Gilding the lilly” para expresar cuanto la BELLEZA es algo
mas que la sola perfeccion de la creacion. Ese “dorande la azucena” que seria la traduccién literal, quiere
expresar el que todavia se puede hacer alge mas sobre [a creacién cuando es solo perfecta. Ese algo
mas gue es la BELLEZA. Pues entiendo que la LUZ en la arquitectura desempefia un claro papel
actuando sobre la perfeccién conseguida con la sola GRAVEDAD.

MNota 9

Me viene aquf a la memoria un precioso y sencillo dibujo de Saarinen que Alejandra de ta Sota, fascinado
el, nos dibujaba en la pizarra en el curso 1966-1977 a los que por entonces éramos jovencisimos
alumnos del primer ano de carrera. Alli, en aguelias dos partes de la casa, una enterrada y la otra
emergente, estaban ya sin llamarlos asi los conceptos de lo fectdnico y lo estereotémico.

sustancio v ciicunsiancia 25



el espacio del

Jess m@ aparicio guisado

Decia, el filésofe que un espacio es algo que ha sido hecho habitadculo para
nombrarlo por sus limites y un limite no es’lo que bordea algo, sino que mas-bien es el
lugar donde las cosas comienzan su presencia. Como lectura de lo anterior en el espacio
arquitectonico se puede establecer una relacion entre el limite y la continuidad del espacio
y el borde y la discontinuidad del mismo.

Desde la distincion anterior se puede reflexionar sobre el espacio que construye el
mar para el hombre, y que se encuentra principalmente sobre su superficie. Por un lado, el
mar establece un limite entre el planc horizontal del agua y el cielo scbre él. La sintesis de
este lugar incierfo e impropio es el horizonte, esa abstraccién gue aina visualmente el
cielo y el mar, pero que se nos hace esquivo cuando pretendemos acercarnos a él. Por
otra parte, la costa construye un borde vertical de tierra gue rompe la continuidad del
agua.

Sin embargo, la dualidad anterior es mucho mas rica cuando se la estudia a
distintas escalas. No es comparable el horizonte marino en afta mar, sin referencia a la
costa, con el horizonte que se establece como oposicion a la tierra. Mientras que el
primerc es un espacio sin direccién o, mejor dicho, con todas las posibles direcciones, v
en el que las Unicas referencias las da el cielo, con el sol y las estrellas, el segundo es
direccionado y orientado por la frontalidad dual que se establece entre la fierra y el mar.

De igual manera se debe diferenciar entre la costa y la orilla. La primera se
distingue por percibirse a una distancia suficiente para ser entendida épticamente como
un elemento continuo vertical que divide, tendidamente entre el mar y el cielo, el horizonte;
coh una base plana apoyada en el mismo y cumbres diversas. La orilla, en cambio, es la
costa a escala proxima, en {a que se transforma ia confinuidad vertical que separaba, en
discontinuidad vertical que une, aproximando el mar y la tierra. Cuando el hombre se
aproxima a la costa, ese muro vertical de tierra que se establecia en la distancia, se
disuelve, apareciendo lugares en los que domina de nuevo el plano horizontai del mar,
gue se acerca a una tierra de inclinaciones diversas llamados playas, promeontorios o
acantilados. En estos lugares y a esta escala el borde de la costa que dividia wsualmente
se transforma en el limite de la orilla que une fisicamente.

Vemos pues, que e! limite del horizonte marino en alta mar es optico, virtual, total,
inalcanzable y en ningun caso real, mientras que entre la lejania de la costa y la
proximidad de la orilla se establece una transformacion en la percepcion, pasando de ser
aquella un borde impermeable y exclusivamente visual, a combinar en el limite de la orilla
la permeabilidad de ia vision, del tacto, del oido, del gusto y def olfato.
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El limite del horizonte es una sintaxis vertical entre el suelo del mar y la cipula
celeste completa. El borde de la orilla une, sin embargo, horizontalmente el agua y la
tierra, la levedad de la flotacidn v la gravedad de la pesantez.

La conclusién espacial inicial establecida de que los planos horizontales unen
dando continuidad, mientras que los verticales dividen creando discontinuidad, en el caso
del mar es contradictoria. Como hemos visto 1a percepcidn inicial unitiva de un horizonte
es en realidad un espejismo de la separacién mas absoluta, mientras que tras la visién
primera y lejana de una costa que escinde el cielo y la tierra se descubre ia union real y
sensible de un limite oculta en |a crilla.

Por tanto, en el doble registro del borde y del limite se expresa la division, la
exclusion y el apartamiento por un lado, y la unidn, la inclusion y el recogimiento por otro.

En el espacio arquitectonico el muro es un borde gue pretende ser un limite, una
orifla con sus mareas, sus olas, sus brillos de espuma, sus rumores, aguéllos de [0s que
hablaba Valery en su Cemenferio Marino. Un lugar donde llevan sus despojos las
corrientes marinas y la erosion de la tierra. E! ritmo de las mareas y de las olas hacen de
las orilas algo ciclico, de igual manera que el transcurso del dia o de las estaciones
establecen su ritmo en &l limite murario.

El mar es uno de los lugares donde se depositan las aguas liguidas y saladas del
planeta. Dependiendo de su tamario, los depésifos de agua de la Tierra pueden ser
océanos, mares, lagos, glaciares o continentes helados. Los principales factores gue
distinguen los mares de los océanos hacen relacion a sus tamafios, a su escala. Se puede
pensar como el mar tiene una escala en la que la continuidad le da un caracter cultural
que sirve para unir espacios; baste pensar en cémo el Mar Mediterraneo ha sido la mayor
via que ha existido de comunicacion y difusién de la cultura, del cornercio, etc., y lo mismo
ha sucedido con otros mares como en el del Norte, el Rojo, el Negro, el de los Sargazos,
el de Tiberfades. Sin embargo, los oceanos son lugares mas vinculados con la naturaleza,
con un tamafo tal que hacen a la tierra discontinua, dividiendola en confinentes. Se puede
decir gue los mares son partes de la naturaleza cceanica conguistados por la cultura,

De forma andloga a lo que sucede con los mares y con los océanos, acontece con
el espacio arquitecténico que, dependiendo del lugar, de su funcion, de su tamafio, de su
proporcidn y de su estructura, construye un lugar con una escala tal que le hace gue sirva
de vinculo o de separacidn entre sus muros,

Pero a su vez e muro moderno del sigio XXI, construido con vidrio planc de
grandes dimensiones, es capaz de unir y de dividir la percepcién del espacio. Se puede
pensar como este cerramiento por un lado, hace posible la coexistencia simuitanea de la
continuidad visual con la discontinuidad auditiva, térmica —vinculada al tacto- y. olfativa;
pero, por otra parte, el muro de vidrio permite la alternancia del espacio esenciaimente
optico de la transparencia al mas héptico de la opacidad segln si la percepcion visual del
cerramiento se realiza ortogonalmente u oblicuamente al mismo. ‘

Del mismo modo a como sucedia con la orilla marina, la hermosura de!l muro
comienza cuandco deja de ser un borde para comenzar a ser un limite y ocurren
circunstancias que se simuitanean. En el caso marino se unen el agua y la tierra, el piano
horizontal del agua y el oblicuo de |a tierra —ya sea éste en su parte aérea o en su zona
sumergida en el fondo marino-, la espuma blanca y la fransparencia azul del agua, el
vaivén ritmico de las olas y de las mareas, 1a levedad y la pesantez, los deshechos
flotantes marinos y los cayentes terrestres, La arena empapada de sal que el pisar seca
bajo la planta de un pie descalzo puede ser el resumen de este proceso unitivo ente el
mar y fa tierra que se da en el limite de la orilia.
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Con el muro entendido como limite se simultanea el interior y el exterior, el reflejo y
la transparencia, el c¢lima y el exterior mirade, etc. Ei proceso transformador del espacio
construido por el muro en la Historia de la Arquitectura, ha side semejante al sufrido por
los océanos colonizados en mares, gque a la postre, ha supuesto el deseo de la fusion
entre la naturaleza v la cuitura. ‘

Escribe Aristételes en su libro IV de la Fisica, que el lugar puede ser comparado a
una vasija, siendo una vasija un lugar transportable. Pues bien, el mar es un lugar, cuya
vasija son los continentes, A continuacion el filésofo da otra acepcion de tugar. como el
primer limite inmovil del continente. Si la denominacion de los bordes de los océanos son
los continentes, fos océanos y los mares seran el contenido. Se trata, al igual que sucede
con los espacios arquitectonicos, de unos espacios con fronteras inmodviles de un solo
lugar a las gue hemos ltamado bordes, que al descubrirse se transforman en fimites
multiples de muchos lugares.

Es atrayente pensar en como frente a la globalidad del horizonte percibido en alta
mar en sus 360°, la riqueza espacial de las orillas se encuentra en lo parcial y diverso de
las olas, las mareas, las playas de arena, los acantilados de roca, los cabos y las bahias.
Son fodos estos elementos los que hacen que aparezcan espacios interesantes. Por
elemplo, la olas combinan la altura y el ritmo auditivo y visual; las mareas suponen un
cambio del plano horizontal de referencia; las playas de arena combinan el agua y la
tierra; los acantilados oponen su verticalidad a !a horizontalidad del mar; los cabos son
espacios convexos y centrifugos hacia el mar, mientras que fas bahias son espamos
concavos y centripetos hacia el agua.

Por tanto, se puede aprender no sélo cdmo construir frente al mar, sino sobre todo,
asimilar el espacio que construye el propio mar. Un espacio que se descubre gue se
desvela, un espacio que es capaz de separar y de unir, de cerrar y de abrir, de pesar y de
flotar, de ser opaco, translicido y transparente. Se trata, en definitiva, de aprehender la
ensefianza universal del mar para construir el ideal del espacio anhelado por los hombres
que quieren la presencia multiple y ordenada de cuanto les rodea.

Jesas M? Aparicio Guisado

Texto escrito para la conferencia pronunciada en Céadiz en el Seminario
“‘La ciudad y el mar” el 23 de julio.de 2003

(ilustraciéon “mar” de Javier Lozano)
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el compositor de espacios
alberto morell sixto

Le Corbusier com-pone los espacios. No proyecta desde un concepto donde las
partes se depuran persiguiendo la unidad y compacidad de una idea. Proyecta desde la
adicién de elementos singulares. Un espacio son muchos espacios gue conviven. Pero
jvaya espacios!.

_ Es una composicion donde no existe la jerarquia sino el equilibrio prbdigioso.
Todos los elementos tienen el mismo protagonismo o peso en el conjunto: .Un pilar, un
lucernario, una grieta de luz, una puerta de color. .

Es una compasicidn en hormigén, donde el tnico hierro es el que lleva en su
interior y cuafro barandiilas. Porgue la carpinteria (montantes increibies de 3-6 cms de
ancho por 3,60 m. de alto) es de hormigén. Y las juntas del despiece del suelo de
hormigén son de hormigdn. No hay una sola linea recta en la Tourette.

Es una composicién de un Onico detalle, que es e cajeado para colocar vidrios o
puertas. No hay rodapies, no hay tapajuntas, no hay berenjenos. Los encofrados van por
libre. Si no hay estructura de hormigén, hay yeso proyectade. El lujo esta en la planitud de
escasos paramentos que rodean lavabos o frente al escritorio de la celda. O aquellos que
se llienan de color. Qué pasada, qué directo, qué cutre, que bello, :

Es una composicidn de ausencia de todo menos de potencia de espacios y de
formas. Todo esta sin acabar, en proceso. jQué fuerzal. Todas las instalaciones son vistas.
Pero es que hay muy pocas, las necesarias. El comfort que persiguimos hoy nos separa
profundamente de la naturaleza.Y de la belleza. No hay mayor placer que la ventilacion
cruzada de las contraventanas alargadas. Que airecillo, qué asco el aire acondicionado.

suStaNcicn v akrcunsiancio 30



La celda es una composicion donde “el modulor’ marca el compas del espacio y
del tiempo. Donde el silencio es la luz v 1a luz es silencio. El armario de la celda divide
espacialmente las dos zonas pero, lo emocionante es gue estd hecho con cuatro listones
de pino y cuatro conirachapados clavados. Con dos duros. Y sobra. Y estd precioso. Hoy,
las revistas se re-llenan con detalles elegantes.

La cripta es uno de los espacios mds enigmaticos del mundo. Se resiste al
analisis y a la comprensién. Es magia, es pura emocién. Es una de las tres iglesias dentro
de la iglesia, la mas impresionante. Las otras dos, una mirando a naciente, y la otra a
poniente. El altar no sabe donde mirar ni qué papel juega, le han dado el centro en un
espacio de emocion perimetral. Los fieles tampoco saben qué hacer, giran y giran
buscando la focalizacion espacial que na existe.

Hay tantas lecciones que aprender esperando en la Tourette!!l e Corbusier es el
gran maestro por su valentia. Pero él nunca desaparece en la obra. Ni quiere. Ni falta que
hace. La casa Farnsworth es la casa Farnsworth y la Malaparte es fa Malaparte. El
Convento de Ja Tourette es y, siempre sera, un prodigio del maestro Le Corbusier.

Alberto Morell Sixto.
Couvent Dominicain de la Tourette. 23 Junio-3 Julio de 2003 {(celda n-31)
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anything

césar jimenez benavides

“El espacio es real, porque parece afectar a mis sentidos mucho antes que a mi
razon. La materialidad de mi cuerpo coincide y lucha a ta vez con la materialidad del
espacio. Mi cuerpo lleva implicitas propiedades y determinaciones espaciales: arriba,
abajo, derecha, izquierda, simetria, asimetria. Mi cuerpo escucha tantc como ve.
Desdoblandose contra las proyecciones de la razén, contra la Verdad Absoluta, contra la
Piramide, aqui esta el Espacio Sensorial, el Laberinto, el agujero. Dislocado y
desasociado por el lenguaje, la cultura o la economia en los guetos especializados del
sexo y la mente... aqui es donde mi cuerpo trata de redescubrir su unidad perdlda sus
energias e impulsos, sus ritmos y sus fluctuaciones...”

Esta cita de Bernard. Tschumi, gue fue escrita para explicar la paradojica relacién
entre una arquitectura como productc de la mente, disciplina conceptual vy
desmaterializada, y una arquitectura como experiencia sensual del espacio, praxis
espacial, puede servir de punto de partida para el analisis, en términos de experiencia
sensorial, de la ampliacion del museo de os Judios de Daniel Libeskind en Berlin.

Para entender el complejo disefilo de Libeskind, casi como un pentagrama
abstracto, es necesario entender la historia socio-politica de Berlin. El museo trata de
abordar la historia semita y antisemita de Berlin al mismo tiempo que por medio de la
utilizacion del vacio trata de resaltar la violenta separacion entre tas dos sociedades.

Como Libeskind dijo: “El museo Judio es concebido como un emblema en el que lo
invisible y lo visible son los parametros estructurales que han estado reunidos dentro del
espacio de Berlin y subyacen desnudos en una arquitectura donde lo innominable
permanece al nombre de lo que todavia permanece en el recuerdo”

Tschumn Bernard. Architecture and Disjunction, the MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1996.
Schnelder Daniel Libeskind, Jewish Museum Berlin, Prestel Ven'ag, Munich, 1999,
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La extensién del museo existente proyectada por Libeskind esta basada en figuras
invisibles que constituyen las trazas geométricas del edificio y que caracterizan la
presencia de aquellos que sufrieron persecucion y el exterminio, realidad presente y
futura, donde esas comunidades historicas que formaron parte de Berlin vuelven a
compartir una vida cotidiana sin ningun tipo de temor. La planta principal subterranea del
edificio, la conexidn con el edificio existente, plantea uno de los principios caracteristicos
del disefio: la incongruencia entre el interior y el exterior, entre arriba y debajo. Es una
composicion formada por tres ejes diferentes, una especie de camino procesional
dedicado a la memoria del holocausto. :

Esta parte enterrada del edificio estd conectada visualmente con los espacios en
plantas superiores y con el espacio exterior a través de unos huecos verticales, vacios.
Libeskind denomina a esta nueva ampliacion “Between the lines” (entre las lineas), porque
es un proyecto entre dos lineas de pensamiento, una de organizacion y otra de relacion
espacial. La altima corresponde con una linea recta virtual rota en diferentes fragmentos,
la pritnera contiene el programa del museo, coincide con una linea torfuosa continuamente
indefinida.

Estas dos lineas son desarrolladas tanto arquitecténicamente como
programaticamente a través de un dialogo limitado aunque definido. Son lineas
individualizadas, fragmentadas, independientes que incluso llegan a ser apreciadas como
separadas pero que con su organizacion espacial potencian ese vacié que corre a lo largo
del museo, a lo largo de su arquitectura, como un vacio discontinuo. '
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La reafidad del museo no es una secuencia continua de distintos espacios, sino
una secuencia continua de distintos encuadres gue permiten tener variadas lecturas o
percepciones dei espacio, distintas a las propias proporcionadas por el clasico punto de
fuga en el infinito. Las ventanas, incisiones oblicuas en el muro, permiten que interior,
exterior, los vacios, expresen la unidn entre esas dos realidades historicas distintas que
nunca debieron estar separadas.

En la percepcion de este espacio fragmentade y atemporal el observador
experimenta una cierta sensacion sublime. Sensacion que es reforzada por el cruce
sucesivo de una linea serpenteante por la presencia y ausencia de una linea virtual, el
vacio.

Esta idea de construir un museo en torno a un vacio gque corre a través de él, vacio
experimentado por el piblico, donde lo no visible ha hecho de si mismo un vacio, un
invisible, esta mucho mas relacionada con la concepcién de arquitectura expresada por
Tschumi en su libro “Architecture and Disjunction”: la arquitectura se encuentra donde
“concepto y experiencia espacial coinciden abruptamente, donde distintos fragmentos o
encuadres arquitecténicos coexisten o se funden con fruicién, donde arquitectura es
infinitamente reconstruida y sus reglas trasgredidas”.®

César Jiménez Benavides.

3 Tschumi, Bernard. Architecture and Disjunction, the MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 1996,
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entre planos, espacios en ca

radt del valle gonzdlez

En el aflo 1926 Mies van der Rohe invité a participar a L.e Corbusier en una
exposicién de viviendas que iba a tener lugar en Stuttgart al afo siguiente. Le Corbusier
presenté dos casas gue mostraban dos esquemas espaciales diferentes y que denomind
Dom-ino y Citrohan.

El esquema Dom-ino, planteado en 1914, consiste en una estructura de pilares de
hormigdén armado gue soporta unicamente los forjados y la escalera que los conecta,
mientras que el esquema Citrohan, planteado en 1920, consiste en la conexion de
espacios horizontales superpuestos mediante un espacic vacio y vertical comdn.

Materializa de este modo sus cinco puntos para una arquitectura nueva. el edificio
elevado sobre el terreno, la planta libre, la fachada libre, 1a cubierta jardin y la ventana
alargada, que supenian una nueva vision de lo que la Arquitectura habia sido hasta ahora
y marcarian decisivamente lo que la Arquitectura seria en el futuro.

En esencia, o gque Le Corbusier planteaba ne era mas que dos modos de
conftgurar y entender el espacio: "fa caja" en el esquema Citrohan, asociada al espacio
vertical, a la luz tomada desde arriba, y la "superposicion de planos horizontales" en el
esquema Dom-ino, asociado al espacio horizontal, a la continuidad en un plano y ala
transparencia.

Son estas dos soluciones, individual o conjuntamente, de manera sencilla o mas
compleja, las que utilizara a lo largo de todo su trabajo posterior. Le Corbusier tan sélo
emplea estas dos ideas espaciales. :

El problema surge cuando se quieren combinar entre si, de ahi que la mayoria de
sus proyectos se compongan de elementos diferentes e independientes donde aplicar una
u ofra solucién espacial, unidos entre si por diversos mecanismos, entre los que sobresale
su enunciada tantas veces promenade architecturale.

Podemos ver como, por ejemplo, la Villa Cook (Paris,” 1926) responde al
planteamiento de caja y es entendida como un espacio cerrade y vertical, volcado al
interior; o la Villa Savoie (Poissy, 1929), que responde al esquema Dom-inc como
superposicion de planos horizontales que es, comunicados por una rampa y relacionados
con el exterior; o incluso en el Pabellén “Esprit-Nouveau” (Paris, 1925), donde se adosan
dos sistemas Citrohan, uno de ellos abierto al exterior y el otro cerrado por un muro de
vidrio. Y en la Villa Stein (Garches, 1927) donde utiliza un sistema Citrohan ablerto
adosado a un sistema Dom-ino.

Como vemos, tas posibilidades parecen multiples e inagotables, con un elevado
grado de libertad en el disefio ;realmente Le Corbusier ha conseguido la clave para crear
una nueva arquitectura? — puede ser, pero un matiz importante hace que la combinacién
de los dos sistemas sea mas compleja que de Ia sencillez que aparenta:
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En el esquema espacial Dom-ino el cerramiento opaco es algo superfluo pues son
los planos horizontales y los pilares que los sostienen los elementos importantes, es decir,
es un sistema basicamente estructural donde los cerramientos son necesarios por
razones de climatizacion y acondicionamiento del espacio.

El grade maximo de desarrollo de esta idea seria que estos cerramientos no
existiesen, y de existir, que desapareciesen lo mas posible, esto es, que se convirtiesen
en etementos transparentes. Y asi lo entendid y aprendié Mies van der Rohe pues, 4no es
acaso toda la arguitectura de Mies el esquema Dom-ino de Le Corbusier? Y en vez de
ceirar esta estructura al medo corbuseriano, ;no la mantuve abierta, acaso no la abrié
alin mas con sus cerramientos de vidrio?

El esquema espacial Citrchan es, sin embargo, un sistema formal, ya que el
cerramiento es un elemento fundamental para conformar ia caja, aunque no responda a
una razén estructural,

Establecer una comparacion entre ambos sistemas, como la que sigue, lleva a la
evidencia de que se tratan de dos ideas opuestas, dos sistemas espaciales opuestos,
cuya clave consiste en determinar como hacerlos compatibles entre si;

DOM-INO CITROHAN

- superposicién de planos horizontales - la caja

- sistema estructural - sistema formal

- estructura puntual - cerramiento opaco

- esquema definido en planta - esquema definido en seccidn
- espacio abierto - espacio cermado -

- relacionado con el exterior - volcado al interior

- separado del terreno - apoyado en el terreno

- circulaciones interiores - circulaciones exteriores

- divisiones interiores moviles - divisiones interiores fijas

- planos horizontales suelfos - planos verticales concatenados

- espacios horizontales independientes - espacios horizontales unidos por un espacio
vertical con un extremo abierto

¢, Comao combinarlos entonces?
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CITROHAN, 1922 CITROBAN, STUTTGART, 1927
SECCICHN LONGITUDINAL SECC. LONGITUBDIMAL, SECCION TRANSV, POR PLANOS Y POR DOBLE ALTURA

Le Corbusier intenta responder a esta pregunta en todos y cada uno de los
proyectos a los que se enfrenta y son los conceptos de "planta libre" y "fachada libre” los
que le van a permitir conjugar los dos sistemas de manera diversa,

En el caso por ejemplo de Stuttgart, la "caja Citrohan" esia formada por dos
estructuras Dom-ino adosadas, una de cuatro niveles (el inferior, los dos intermedios y el
superior) y la otra de tres niveles (el inferior, el intermedio de doble altura y el superior),
como podemoes apreciar claramenie en las secciones.

La caja como tal ya no se construye como una "caja de muros de carga”, sino que
una estructura reticular de pilares y vigas conforma el espacio que posteriormente se
cierra, o no, con muros y forjados. Por ello encontramos una viga a mitad de camino en el
espacia vertical de doble altura, viga que, observando la perspectiva dibujada por el propio
Le Corbusier (pagina anterior), no esta traduciendo el espacio que construye que es de
una (nica altura, doble eso si. A la vista se hos muestra como dos niveles resueltos con el
mismo cerramiento; las contradicciones entre los dos sistemas salen a la luz cuando se
combinan entre si.

Es la estructura Dom-ino por tanto la verdadera aportacion espacial de lLe
Corbusier, siendo el "espacio en caja" algo consecuente de aquélla, el modo de cerrarla.
Entre planos, espacios en caja.

Sin embarge, Le Corbusier persigue la construccion de Ia caja en la mayoria de
sus proyectos (parece que le interesara trabajar mas sobre el espacio vertical, sobre la
"seccion libre") si bien sdlo ltega a construir una caja en la etapa final de su vida.

Es en el afio 1957, ocho aftos antes de morir, y es en el Convento de la Tourette;
una verdadera caja gue se ha liberado totalmente de los elementos interiores (el medio
forjado que existe en el esquema Citrohan) por io que todo el espacio interior es un vacio
que ocupa la totalidad del volumen diafano.

Y aunque en La Tourette de nuevo combina los dos sistemas, lo hace de manera
separaua y diferenciada (el sistema de planos superpuesios para el Convento, la caja
para la lglesia). Como si después de toda una vida intentando combinarlos en una sola
cosa, pareciese entender que en realidad la combinacion no es posible pues son sistemas
espaciales distintos.

Estos intentos de construir "cajas" se materializan en la proyectada "Boite a
Miracles" del Musec de Arte Occidental de Tokio (1957-58) y quizas, entendidas estas
"cajas" como elementos definidos espaciaimente por sus muros y volcados a un espacio
interior, se realice también en [a Capilla de Notre-Dame-du-Haut (Ronchamp, 1950), una
"caja deformada”, y en la Sala del Parlamento del Palacio de la Asamblea (Chandigarh,
1961), una "caja hiperboloide” que se encuentra rodeada por el sistema Dom-ino.

sustancic y circunstancia 38



]

Antes de llegar a estas "cajas", Le Corbusier sigue combinando ambos sistemas
obteniendo la clave fundamental en la Villa Baizeau (Tunez, 1928).

En esta villa introduce espacios "en caja tipo Citrohan” dentro de una estructura
de "planos horizontales fipo Dom-ino", es decir, Le Corbusier no utiliza "secciones
Citrohan adosadas" como hace en el Pabelléon Esprit-Nouveau, ni utiliza una "seccion
Citrohan — seccién Dom-ino” como hace en la Villa Stein, sino que ahora, y esta es la
clave, combina una “planta Dom-ino” con una “seccién Citrohan”.

Combina espacios horizontales y abiertos propios del sistema Dom-ino con
espacios verticales y cerrados propios del sistema Citrohan, construyendo espacios
diagonales encadenados unos con otros, y conformando una seccién con un grado mayor
de libertad, una seccion mas compleja que la conseguida utilizando ambos sistemas por
separado o combinandolos come venia haciendo hasia ahora.

La operacién no es caprichosa sino que viene enteramente determinada por una
respuesta al clima (el sol y el viento) consiguiendo espacios que favorecen la circulacion
dei aire y utilizando ademas los forjados como parasoles al proteger los espacios
axteriores situados bajo ellos. En la solucién construida en 1929 la estructura se lleva
ademas fuera def voluimen,

Le Corbusier intenta y consigue construir un espacio confinuo en varios niveles
superpuestos: el espacio de la seccion libre.

Pero existen una serie de elementos que hacen que la continuidad espacial no sea
del todo lograda:

- los petos que por ejemplo, dispone en los planos que vuelcan al espacio vacio,
no hacen mas que entorpecer la pretendida continuidad al impedir la visién
diagonal desde la parte inferior de uno de los vacios a la superior del adyacente,

- Pero sobre todo es la excesiva longitud de la seccidn longitudinal en relacién a la
seccion transversal fo que provoca unos espacios de proporciones poco
equilibradas entre su ancho y su largo, perdiendo fuerza la seccion transversal (la
seccién que manifiesta los espacios encadenados) frente a la longitudinal y
provocando que el interés espacial se produzca en la direccion contraria a la
deseada.

- La fachada abierta en la direccion longitudinal apoya el entendimiento de la

seccion (la fachada es una seccion) pero contribuye de algin modo también a

enfatizar mas la direccion iongitudinal frente a ia transversal.

Llegado a este punto, Le Corbusier comenzara a introducir diversas
manipulaciones en esta combinacién espacial,
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ASOCIACION DE HILADGRES, 1954 VILLA SHODAN, 1956

Combinar espacios Citrohan con espacios Dom-ino implica tener muy clara ia
distinciéon entre un espacio vertical, propio del primer sistema, y un espacio horizontal
propio del segundo.

Un espacio vertical depende de la separacién que los planos verticales tengan
entre si, y es fundamental que estos planos tengan presencia porgue de no tenerla
{suprimiéndolos o haciéndolos transparentes), el espacio se escaparia horizontalmente y
la verticalidad no estaria lograda (tendriamos un espacio de gran altura, si, pero no
vertical), mientras que un espacio horizontal depende de la separacién entre los planos
horizontales.

Con las mismas dimensiones de los planos, pero separados éstos mas 0 menos,
podemos conseguir los dos tipos de espacios en cada caso. Es decir, la verticalidad u
horizontalidad de un espacio depende de la distancia entre los planos que lo conforman.
Es un problema de medidas y proporciones de los elementos que se utilicen.

Cuando por ejemplo, en la Villa Shodan (Ahmedabad, 1956) y en el Palacio de la
Asociacion de Hiladores (Ahmedabad, 1954), Le Corbusier desarrolla de manera mas
compleja esta idea de combinar entre planos espacios en caja, rompe la caja, al
descomponerla en planos, independizando .incluso 1a cubierta que se convierte en un
plano mas, eso si, el plano fundamental que restituye el volumen original de la caja.
Manipula la verticalidad de los espacios al hacer desaparecer algunos de los muros
verticales, provocando un complejo juego de relaciones visuates donde Jos elementos no
forman parte de un espacio especifico, sino donde todos participan de todos los espacios
gue se encuentran enganchados.

Si a esto afadimos que en estos espacios, gracias a este tipo de manipulaciones,
la relacién con la luz se hace mas compleja (la relacidn espacio vertical-luz vertical o
espacio horizontal-luz horizontal no esta tan clara, pues los limites entre unos espacios y
otros se rompen y por tanto ia luz se confunde) podemos concluir con que este
encadenamiento de espacios no deja de ser, en el fondo, una superposicion de plancs
horizontales diferentes entre si, que deslizan unos con otros produciendo las dobles o
triples alturas en espacios cerrados o abiertos que se conectan entre ellos para conseguir
esa continuidad espacial vertical y horizontal buscada.

radl del valle gonzalez.
este texto forma parte de la tesis doctoral en elaboracion que lleva por titulo
“elogio del plano hotizontal”.
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Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid
Departamenio de Proyectos Arquitectdnicos

Curso 2002-2003

ler. Semestie

Proyecios 4 y Proyecios 5
Unidad Docente: Alberio Campoe Basza

Sustancia y Circunstancia

Alberto CAMPQO BAEIA Catedrdtico
Jesis Maria APARICIO GUISADO Profesor THular
Alberto MORELL SIXTO Profesor Titular
César JIMENEZ BENAVIDES Profesor Asociado
Rall DEL VALLE GONZALEZ Becario ETSAM

Primer Ejercicio:
Pabelién de Acceso g las Termas de Caracalla. Roma

Este ejercicio trata de la resolucién espacial de uno de los limites tradicionales de la
Hisforia de la Arquiteciura, 1o puerta.

Se pretende con este proyecto prefundizar sobre las ideas de fronsicion, de escala y
del didlogo con la Historia construida.

Pregrama:

- Zona de Taquilia
-Informacién y publicaciones
- Cficing

- Aseos

Supeificie estimada:
150 m2.

Calendario:
- Enfrega Previa:
Martes, 1 de Octubre del 2002 [min. 2 Paneles DIN A-Z}

-Entrega final ler. ejercicio: _
Martes, 15 de Qclubre del 2002 {ia enfrega se realizara obligatoriamente en
paneles famafo DIN A-2 v dantro de una carpeta tamafio DIN A-2 con ficha y
foic)
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Escuela Técnica Superior de Arquitectura de Madrid
Departamanio de Proyectos Arquitectdnicos

Curso 2002-2003

ler. Semeslhe

Proyectos 4 y Proyecios 5
Unidad Docente: Alberto Campo Baeza

Sustancia y Circunstancia

Alberto CAMPO BAEZA

Jesis Marla AFPARICIO GUISADC
Alberto MORELL SIXTO

César JIMENEZ BENAVIDES
Ral DEL VALLE GONZALEZ

Segundo Ejercicio:

Catedratico
Profesor Titular
Profescr Titular
Profesor Asociado
Becario ETSAM

Edificio Puente sobre la M-30 en Ventas. Madrid

Ante los graves problemas urbanos detectados en ka zona de! Puente de Venias, que
supone una esclkion de ia madrilefia calle de Alcald por la autovia de circunvalacion

M-30, se planteq el presente glercicio que tiene como obkjetive, en primer lugar, dotar

confinuidad peatenal v roedada a la calle de Alcald vy resolver su conexidon rodada
con la autovia, en segundo lugar, cordenar ambos mdargenes de la M-30, incluyendo la
propid plaza de toros de las ventas denfro de [ propia propuesta; v en tercer lugar,

resclver la escala publica y privada del lugar.

Para resclver el problema se cuenta con la construccién de un "puente-edificic” que
albergue los usos comercial, oficinas, aloiamiente v museo.

Programa:

- 37.5% Comerciat
+37,5% Oficinas

- 12,5% Alojamiento
-12,5% Museo

Superficie estimada:
40.000 m2.c

sustanzia y circunsiancia
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Calendario:

<19 Entrega . Martes, 29 de Ociubre del 2002

Maqgueta de 1% propuesta general. £ 1/1000
min. 2 Paneias DIN A-2. E 1/1000

2% Enfrega : Martes, 12 de Noviembre del 2002

Magueta un fragmento del conjunte ., E 1/ 20

min. 1 Paneles DIN A-2. E1/20

-3°% Enfrega ;. Martes, 26 de Noviembre del 2002

Maqgueta de estructura gicbal.

E1/500

min. 4 Paneles DIN A-2. £ 1/ 500

<47, Enfrega ;. Maries, 10 de Diciembre del 2002

Maqueta de desarrolio especifico. E 1/ 100
min. 8 Paneies DIN A-2. E 1/100

-5 Enfrega : Martes, 17 de Diciembre del 2002

Entrega final.

SUSTGNCia y clreunstancia

47



Escuela Técnica Superior de Arguiteciura de Madrid
Departamento de Proyectos Arquitecténicos

Curso 2002-2003

2°. Semestre

Proyecios 5
Unidad Docente: Alberto Campo Baeza

Sustancia y Circunstancia

Alberto CAMPO BAEZA Catedrdtico
JesUs Marfa APARICIO GUISADO Profesor Titular
Alberto MOCRELL SIXTO Profesor Titular
César JIMENEZ BENAVIDES Profescr Asociado
Radl DEL VALLE GONZALEZ Becario ETSAM

Primer Ejercicio:
Bafo en la Casa de Jam Utzon.
Porto Petro. Malloroa.

Este ejercicio trata de la resolucidn de un espacio delimifado y concreio, el bafio del
daormitorio principal de la casa de J. Utzon.

Con este proyecto se pretende resolver este espacio teniendo en cuenta la eleccidn vy
ordenacion de los materiales, aparatos e luminaclén, presiando un especial interés al
sisterna consiruciivo.

Programea:
‘Lavabo

s Bafera o ducha
nodoro

+ Aseos

Superficie estimada:
7,00 mZ. aprox.

Calendario:
: Enfrega Previa:
Martes, 11 de Febrero del 2003 (min. 2 Paneles DIN A-2)

-Entrega finat Ter. gjercicio:
Martes, 18 de Febrero dei 2003 {la enfrega se redlizara obligatoriamente en
paneles famaio DIN A-2 v dentre de una carpeta tamafio DIN A-2 con fichg v
foto)
-min. 2 paneles DIN A-2 , escala 1/20
-maqueta 1/20
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Escuela Técnica Superior de Arquiteciura de Madrid
Departamenio de Proyecios Arquitectdnicos

Cursg 2002-2003

2°. Semesire

Proyectos 5
Unidad Docente; Alberto Campo Baeza

Sustancia y Circunstancia

Alberto CAMPO BAEZA Catedrdtico
Jesis Maria APARICIO GUISADO Profaesor Tiular
Alberto MQORELL SIXTO Profescr Titular
César JIMENEZ BENAVIDES Profescr Asociado
Ra! DEL VALLE GONZALEZ Becario ETSAM

Segundo Ejercicio:
Pabellon para un becario en la “Fallingwater”. Bear Run, Pennsyivania.
Frank Lloyd Wright, 1935-1939.

Hablando con ios miembros de la Taliesin Fellowship, Frank Lioyd Wright decia sobre
asta casa: "Falingwater, la casa de las cascadas, es una de las mds grandes
bendiciones que se pueden encontrar aqul en la tierg, Seguramente no hay nada
que se pueda comparar con la armonia y la simpdtico expresion del principio de
serenidad y reposo que se produce mediante la combinacion del bosgue, rio y roca
con los elementos de lg consfruccidn. Pese a cue la misica de! rlo siempre estd
presente, no se presta atencién a ningdn ruido. Se ove las cascadas al igual que se
ovye la guietud del paisgie...”

El proyecto frata de resolver un espacio pard la residencia y el estudio de un becario
en un entorno proximo a la Fallingwater.

Programda:
- Zona pard habitar
- Zona para el estudio

Superficie eslimada:
108 m2.c.

Calendario:

1% Enfrega ;. Maries, 4 de Marzo del 2003
Magueta de propuesta general. escala 1/100
min. 2 Paneies DIN A-2. escaia /100y 1/50

-Enfrega Final : Martes, 18 de Marzo del 2003

Magqgueta . escala 1/20
8 Paneles DIN A-2. escalas entre 1/ 100 e 1/1
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Escuela Técnica Superior de Arquiteciura de Madrid
Departamento de Proyectos Arquitecténicos

Curso 2002-2003

2er, Semesire

Proyecios 5
Unidad Docente: Alberio Campo Baeza

Sustancia y Circunstancia

Alberto CAMPQ BAEZA

Jests Maria APARICIO GUISADO
Alberio MORELL SIXTO

César JIMENEZ BENAVIDES
Ral DEL VALLE GONZALEZ

Tercer Ejercicio:
Teleférico de la Casa de Campo.
Paseo del Pintor Rosales, Madrid.

Catedratico
Profesor Titular
Profesor Titular
Profesor Asociado
Becario ETSAM

El proyecio frata de la resolucidon de oS espocios determinados por una misma

funcion basica, el teleférico, en A0S entornos diferentes, ia Casa de Campo

con un predominio natural sobre el urbane, v la Comisc de Madrid en &l paseo de
Pintor Rosales con un predominio urbano sobre lo natural,

La resolucion de estos espacios no se entenderia sin e fratamiento conjunto
del espacio construldo vy el entorne schre ef que se asienta {Espacio Exterior/ Espacio

Inferior}, prestando especial atencion a elementos OFQUHSCTéniCOS como la

Uz, estructura, materiales, funcidn, escala, etc,

Programa:

- Central del Pasec del Pintor Rosales:
Oficinas {100 m2.)
Tagullla de billetes
Ase0s

- Cenfradl de la Casa de Campo:
Caofeteria
Restauranie
Taquilla cde bilietes
Almacén de Cabinas
Aseos

sustancia y circunstancia
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Calendario:

- Presentacion: Marfes, 18 de Moarzo del 2003

‘Leccion 1: Martes, 25 de Marzo del 2003
“La Seccion Ubre". Radl dei Valle Gonzalez

Presentacion propuestas de Alumnos PFC
Cdlificacion eiercicios 19y 2°

- 1% Entrega: Martes, 8 de Abril del 2003
Maquetas de propuesta general, escala 1/500
ascala 1/50
-Leccidn Z: Martes, 22 de Abril del 2003

"Anything”. César Jiménez Benavides
Cdlificacién enfrega 17 de glercicio 3°
- 2% Entregar Martes, 29 de Abril del 2003

Maquetas, escala /100
escala 1/20

leccidn 3 Martes, § de Mays del 2003
“El diario de un Cazador de Espacio”. Alberto Marell Sixto

Calificacion entrega 2° de ejercicio 3°

‘Leccion 4 Martes, 13 de Mayo del 2003
“Necesidad Epica del Espacio Arquifecténico”. Jesls M Aparicio Guisado
- Enfrega Final: Martes, 20 de Mayo del 2003

Maaquetas definitivas
min. 8 Paneles DIN A-2. escalas 1/500, 1/100, 1/50y 1/20

- Enfrega personalizada: Martes, 27 de Mayo del 2003

A determinar, en su momento, por los profesores para cada alumno.
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clases tedricas
PLAN 96 (oroyectos 4 v proyectos 3)
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