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Carta del editor

n este numero doble 11-12, ponemos en las manos de Uds., especialmente estudiantes,
materiales de estudio, reflexion y discusién que han sido recopilados en estos ultimos
tiempos. Asi: “Testimonio de catedra con Fruto Vivas”, que nos recuerda y nos pone al
dia en nuestra preocupacion por lo latinoamericano y lo nuestro como el mejor legado que
nos dejo este Arquitecto de su visita a nuestras aulas. “Lo esencial, en lo minimo, una
faceta de la Modernidad”, de nuestro colaborador Hugo Segawa, quien desde su expe-
riencia como critico desde la Arquitectura brasilefia recuerda uno de los conceptos funda-
mentales de la arquitectura miesiana de “menos es mas”, que entre la voragine del
postomoderno, desconstructivismo y otras corrientes metropolitanas es necesario rescatar
este concepto si queremos una arquitectura que no sea producto solo del marketing y de la
moda. En “Criterios de valoracion del Patrimonio Arquitecténico”, de Pablo Lee, se
presenta un material para la catedra orientada a una propuesta operativa para analizar las
obras arquitecténicas monumentales. Bajo el titulo “Color: Analisis en blanco y negro”,
Luis Moreira, profesor de nuestra Facultad nos ha enviado su colaboracién sobre su
precupacion por el color, como componente indispensable del disefio; contamos ademas
como colaboracién de nuestros docentes, el articulo “La necesidad del Disefio”, escrito
en base a una serie de reflexiones de diversos autores sobre el tema, por Pedro Gambarrotti,
Y que constituye un aporte especialmente para la Escuela de Decoracion. Una contribu-
¢ién que nos trajo Jorge Moran es la traduccién de un documento de Frei Otto.y Siegfried
Gass “Construccion con Bambiies y otros elementos vegetales”, que propone como
alternativa el uso de la cafia guadua ante la construccién de acero y hormigon.

En la seccién de documentos, ponemos a su consideracion uno de los debates mas recientes
en el mundo de la conservacién del patrimonio artistico y arquitecténico: la autenticidad.
(Qué es lo auténtico? ;Es auténtico en la medida que nos parezcamos mas a las culturas
europeas o norteamericanas? ;Es auténtico el legado de la colonia para nuestros pueblos?.
Este documento del ICOMOS nos formula algunas premisas desde el punto latinoamerica-
1o, por eso su titulo: “Documento Regional del Cono Sur sobre autenticidad” . El otro
documento es del profesor Joan Basegoda, quien nos visito afios atrds y que propone una
vez mas sobre la actualidad de Gaudi : “Gético, neogético y Gaudi”, y que nos recuerda la
catedra que imparti¢ sobre el arquitecto en nuestra Universidad.

Como material importante para el desarrollo de la Reforma Académica que desde 1985 esta
comprometida nuestra Facultad, se reproduce la traduccién del articulo: “Cémo la profesion



esta fallando a las escuelas”, donde se establecen las relaciones entre la ensefianza de la
Arquitectura en las universidades y el aporte de nuestro medio como elemento fundamental
para completar su formacion.

Finalmente, se reproduce parte del amplio material de nuestro quehacer docente en una
de las catedras de Disefio Arquitecténico, cuya consigna fue: “Respetar el contexto:
ejercicio de composicién arquitecténica”. En ella se manifiesta la preocupacion de
dicho curso sobre el entorno natural y construido, pasado y presente, o mas bien hacer
una arquitectura pensando en el contexto, pensamiento que implica un profundo respeto
y valoracion del entorno, sin renunciar a la contemporaneidad de las propuestas arqui-
tecténicas y urbanas, este reto lo han asumido profesores y estudiantes, y alli algunos de
los resultados. Y como complemento, “El dibujo de los arquitectos”, una muestra de
la expresion grafica en arquitectura.

Agradecemos una vez, su paciencia y esperamos que este material sea de utilidad, y

contribuya en algo a la construcciéon de una arquitectura acorde a nuestra cultura y
necesidad.

El Editor.
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n Mayo de 1995 se inici6 la aplicacion de la Reforma Curricular, y desde entonces se han
efectuado una macroevaluacién de sus avances y semestre a semestre evaluaciones por asig-
naturas y dreas académicas sobre el avance de la misma. Sin embargo es menester poner en
relieve algunas caracteristicas fundamentales:

La primera, es la de integrar conocimientos, a través de una organizacién académica que
buscar recomponer en la practica, asignaturas que respondia a una excesiva fragmentacién
del conocimiento. Son los casos de asignaturas como Disefio arquitectonico y Construc-
cién. En el primer caso, se propone proyectar tomando en cuenta todos los factores arquitec-
ténicos, estructurales, constructivos, urbanos, de infraestructura técnica, costos, con el apor-
te de especialistas, de esta manera se busca que el estudiante encuentre sus relaciénes y su
incidencia en el producto arquitecténico. En el segundo caso se integran conocimientos en
la asignatura que da cuenta de la edificacién y sus procesos. Disefiada la estructura docente
en funcion a este objetivo, la Facultad esta haciendo grandes esfuerzos para perfeccionarla.
La formaci6n de un estudiante mejor preparado para el mundo laboral debe complementarse
con una préctica preprofesional y una extension universitaria oportuna y adecuada, esa es
una tarea pendiente.

La segunda, la Facultad no debe renunciar a su objetivo de desarrollar una identidad, tanto
en la formacion de sus estudiantes, como de su propia visién del futuro, pero lo mas impor-
tante , de participar y sumarse a esa gran corriente de pensamiento que busca la conforma-
cién de una identidad cultural regional o latinoamericana, ya que la globalizacion de la
cultura, la economia y la ciencia, hace que esa busqueda , hoy mas que nunca, sea obligato-
ria. Tema ineludible para todas las asignaturas, pero especialmente para asignaturas como
Teoria e Historia de la Arquitectura, porque en buena medida descansan en las manos de
éstas, la tarea de construir una cétedra desde la problemética nacional y regional, pero que a
través de ella, el estudiante sea capaz de distinguir lo principal de lo secundario. Y decimos
construir la cétedra, porque es necesario orientar la discusion, preparar nuevos materiales ,
ser cada dia mas creativos y menos repetitivo de lo ya dicho y redicho. Ese es uno de los
grandes retos, y la Facultad debe crear las condiciones necesarias para que esta tarea sea lo
mas fructifera posible.

La tercera, volver su mirada a sus graduados , darse cuenta que su tarea educativa no
culmina con titular a sus egresados, sino continuar y participar con ellos en el mundo
laboral ,que valora en el mas alto nivel la actualizacién de los conocimientos. Este nexo es
fundamental, ya que debe ser un referente obligado para evaluar la eficiencia del Plan y
orientar los correctivos que el proceso de la Reforma requiere en cada periédo.



Todos los retos y las tareas enunciadas, tendran mayores posibilidad de éxito como esfuerzo
institucional - no dependiente de la voluntad individual de uno o dos docentes - si logramos
poner en marcha el Plan de Desarrollo académico, que en el documento del perfil lo denomina-
mos “el gran bloque de hielo debajo de la punta del iceberg” , que es la gran tarea de organizar
y preparar la base didactica, pedagogica, investigativa para la creacion de la catedra.

Este aunténtico esfuerzo para profundizar la aplicacion de la Reforma Curricular, ha recibi-
do una sefial positiva de las autoridades universitarias con el El Plan Operativo Anual. Sin
embargo, llegé también una sefial negativa: La propuesta de excluir del presupuesto, las horas
docentes fuera de las clases. De concretarse esta propuesta, puede llevarnos, al menos en
Arquitectura, a enterrar el Plan de Desarrollo y a la posibilidad construir ese “gran bloque de
hielo” que aunque invisible da soporte a una catedra innovadora, que constituiria la base de la
vida académica en la Facultad. Solo la perseverancia de la Facultad y la sensibilidad de quie-
nes dirigen la Universidad podran cambiar este signo, ya que si bien para la Universidad es
necesario los ajustes econémicos, se debe afectar lo menos posible a su estructura medular, a
su corazon: lo académico.

Estamos conscientes de que incorporar al proceso de renovacion a los estudiantes, y especial-
mente a los profesores acostumbrados a los viejos métodos y paradigmas, es un proceso que no
es posible efectuarlos en poco tiempo, y que es necesario atenuar en lo posible lo que Toffler
llama “shock del futuro”, definido como las tensiones provocadas en el individuo, ante el ritmo
y la velocidad de cambios en tiempos no acostumbrados ( especialmente al acercarnos al proxi-
mo siglo), el mismo autor lo llama: “preocupacion por el cambio, su ansiedad por la adaptacion,
su miedo del futuro”. Este “shock” afecta a todas las generaciones, inclusive a los mas jovenes,
si no estan mentalmente preparados. Por lo tanto, en la aplicacién de la Reforma, y todos los
correctivos que se deben hacerse con el andar, se debe evitar la arteroesclerosis académica, y la
pérdida de la visién del futuro y en forma decidida avanzar sin pausa. El problema consiste en
establecer el equilibrio adecuado entre estabilidad y profundidad de los cambios, orientados
eso si a buscar la mayor posibilidad de cambiar dentro de la estructura universitaria.

La Reforma, no solo busca reordenar las asignaturas o de redactar un nuevo programa, sino que
se trata de proponer una forma de educacién mas actualizada, una nueva actitud docente, un
nuevo tipo de estudiante, una nueva organizacién académica que busque elevar el nivel de
excelencia, una concepcion renovadora de la arquitectura como profesion y finalmente un
nuevo graduado. Los beneficiarios: nuestros estudiantes y la supervivencia de la Facultad ante
los retos del proximo milenio, para no ser arrastrado, sino mas bien participes de la sociedad del
conocimiento, que seglin Sakaiya, ya la estamos viviendo. [}
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TESTIMONIO DE LA CATEDRA

CON

FRUTO VIVAS

Después de las charlas,
entrevistas y taller con los
profesores, Fruto Vivas se dio
tiempo para conversar con los
estudiantes, aprovechamos su
entusiasmo y vigor y lo invitamos
a compartir Ias tareas cotidianas
del taller de disefio
arquitectonico.

Eramos cuatro o cinco profesores
Y Unos cuarenta o cuarenta y
cinco estudiantes de diversos

cursos, colocamos las mesas y
sillas en forma circular alrededor
de Fruto Vivas, la interesante
conversacion durd cerca de dos
horas, nadie se despegd de sus
asientos, la voz cautivante por su
conviccién y sabiduria eran
creencias y ensenanzas, pero
fundamentalmente la experiencia
de un maestro con un profundo
amor por su pueblo y todo lo que
significa Latinoamérica.

Para quienes no tuvieron la
oportunidad y el privilegio de
escucharlo nos permitimos,
reproducir en parte este
testimonio de catedra.

(N. R.)



LA CREATIVIDAD EN EL
DISENO.

uando el estudiante presentaba cosas,
nosotros les deciamos que no nos mo-
lestaba que el trabajo que trajeran fue-
ra de otro, inclusive de un compafie-
ro, lo unico que tenia que decir es que
lo hizo este compafiero, lo que no le
permitiamos era que trajera un traba-
jo que no era hecho por €l y dijera
que lo habia hecho él. ;Por qué? Por-
que hay una frase de Edison que dice:
«Hay una forma mejor de hacerlo,
descubramosla», o sea que tomando
cosas ya hechas podemos agregar un
pedacito mas; y asi crecen las cien-
cias y crecen las cosas, pero no pre-
tendamos que vamos a descubrir todo,
que vamos a inventar las cosas; la
mayor parte de las cosas van en un
proceso de invencion hacia arriba,
estamos en un estrato aqui, entonces
tomamos lo que ya hay, y de alli lo
avanzamos.

En ese sentido los jovenes hicieron
cosas interesantes, hicimos juicios a la
gente que quiso meternos mentiras, por

ejemplo: el disefio de una silla. Habfa que hacer la
maqueta de una silla con sus planos, con todas las
cosas; nosotros hacfamos ejercicios personales para
desarrollar la imaginacién. Entonces llegé un mu-
chacho y nos present una silla (nos dimos cuenta
que la silla es de Charles Dimms, un gran disefiador
americano), entonces, la silla que gana un premio es
éstasilla, la mejor silla. Luego deliberadamente y ante
todo el mundo dijimos: «Sefiores, pero esta silla es
de Charles Dimms, ...., ;Usted la disefi6?; Contesto
el muchacho: «Si yo la disefié»: «entonces, usted
cémo pudo disefiar una silla idéntica: con la misma
forma, con las mismas proporciones, si usted le hu-
biera agregado a la silla Dimms, una curva mejor, si
usted hubiera ampliado el espacio, si hubiera cam-
biado el material, yo lo hubiera felicitado, porque
usted habria hecho lo que decia Edison: «descubra-
mosla, hay una mejor forma de hacer esa silla, des-
cubramoslay.

EL SENTIDO DE LA ESTABILIDAD Y LA
CONSTRUCTIVIDAD.

Un dia llegamos al taller unos seis profesores con
ochenta alumnos, sin decirles nada, les dijimos:
“Sefiores, busquen una hoja de papel blanco tipo
cartulina, busquen un tubo de pegamento, y pre-
séntense con eso en 10 minutos; fueron a la coo-
perativa, compraron cada uno su hoja y su pega”.

El Arg. Fruto
Vivas
departiendo
Sus
conocimientos
con los
estudiantes de
la facultad.
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“Aqui estamos, profesor”. Dijimos: “De aqui en
adelante y sin salir del salon, van hacer una es-
tructura con esa hoja, con el largo menor de la hoja
que resista este ladrillo. No nos importa la forma,
pero que resista este ladrillo”.

Un profesor se puso de pie y protesto: «;Cémo van
a ponerle a un estudiante de primer afio un proble-
ma para un estudiante de quinto afio que ya ha estu-
diado estructuras... ?»

Le repliqué: «Sefiores, esto no es un problema de
Célculo Estructural, esto es un problema de légica
pura, ni siquiera estructural, 16gica pura, asi que tie-
nen ustedes esta hoja, le cortan, pegan, hacen lo que
les da la gana, pero me hacen esa estructura, la que
tenga menos centimetros cuadrados es la mejor.

A los diez minutos me llam6 un alumno y me dice:
«Profesor, ya tengo la estructura», Se aparecié con
un cilindro, agarro el ladrillo y no se cayé, bien!.
Otro trajo un cilindro al que le cortd, le peg6 trian-
gulos , le puso el ladrillo , y aguantd; entonces le
dije «Te vas, esta listo, diez !!».

Como ustedes van a decirme que no hay nadie que
pueda resolver el problema, alli tienen un problema
resuelto.

Los ejercicios de estructuras se deben empezar con
entender la fenomenologia del material, por que la
Escuela, la estructura se entendia a partir de un co-
nocimiento eminente mecénico, espaciales, estudios
matematicos, que era correcto pero, que no tenia
ninguna practica, ninguna expresion visual para el
joven. Yo creo que esa es la parte mas importante
de nuestra ensefianza, que empecemos a hacer no
solamente que hay que hacer sino cémo hacerlo.
No solo con ejercicios de estructuras, sino en todas
las areas, para que ellos puedan visualizarlo.

La otra cosa es que unamos otra palabra al taller,
que es la palabra maqueta. (ve a su alrededor y hace
un gesto) Esta maquetita blanca que esta por alli,
préstamela, porque quiero hacer una observacion.
No voy a hacer una observacién de tu arquitectura,
(dirigiéndose al estudiante), si no a su comporta-
miento; si yo le pongo la mano y esto se aplasta,
mira como se mueven los cimientos, es como ella
va a trabajar en larealidad. Ahi descubres que es lo
que la va a pasar a tu construccién, mira, no tienes
que hacer ningtin calculo. Lo estés viendo. Esa lec-
cion es suficiente, porque esto es una maqueta en la
cual no te has preocupado de la rigidez de ese ele-
mento, pero si te puedes preocupar de tal manera
que este disefio, que es interesante por cierto, pueda
responder estructuralmente, entonces hay modelos
y de ahi viene un trabajo muy lindo de teoria - mo-

delos, para que la gente entienda que un modelo a
escala es igual al comportamiento de la estructura
en grande, no hace falta hacerla grande, basta ha-
cerla chiquita, pero a escala real, pero real, soporte,
cuando t pones la mano no se te desparrame, no se
te deforme. Cuando te digo que le pongas la mano
no es que le des un golpe, sino sencillamente que
hagas sentir los esfuerzos.

MINIMOS ELEMENTOS, MAXIMA
EFICIENCIA.

La méxima eficiencia, mira todos los problemas
que les ponemos a los jovenes, les dijimos que
cogieran una sola hoja de papel, la agarrara con
una sola mano asi, y le damos una pieza pesada,
no recuerdo que era, que se ponia aqui, y le decia:
«Usted con un cigarrillo, con un fésforo, va a que-
mar el papel que sobra estructuralmente, para que
quede el papel necesario que sostenga este peso,
pero tiene usted, que descubrirlo, por supuesto, que
habia unos que se les rompia o partia la pieza, has-
ta habia uno que ponia el papel en su condicién
Optima para ensefiar y sostener la estructura, si lo-
gras aprender eso, aprendes la primera gran lec-
cion constructiva; «Gastar el material necesarioy,
porque lo primero que te pregunta cuando vas ha
hacer una casa: ;Cuanto me cuesta? y cuanto me
cuesta es la cantidad menor de material, con la can-
tidad mayor de uso, esa compresion porque la gente
quiere las casas chiquitas por afuera, para no gas-
tar mucho, pero grandotas por dentro.

Hacer estructuras con la méaxima eficiencia, ese es
el concepto estructural, y que es una materia que
doy que se llama «Légica Estructural» y que es ne-
cesaria agregarla previa a la ensefianza de la estruc-
tura convencional, las experiencias son inusitadas,
lo que puedes aprender alli.

Por ejemplo, para darte una idea de los problemas:
Nosotros les dijimos un dia a los estudiantes de pri-
mer afio (cincuenta y pico de muchachos): «Sefio-
res, lleguen mafiana cada uno con un paquete de
pajitas de esas para tomar refresco (sorbetes, en Ve-
nezuela le decimos Pitillos, en ese momento eran
de papel, de cartén, no eran de plastico) y un rollo
de hilo, de hilo de coser de la casa.

Al dia siguiente llegaron y dijeron: «;Qué hace-
mos profesor?». «De aqui, hasta la noche uste-
des, van a hacer una estructura de pitillos ama-
rrados con hilo, separamos dos mesas, y pusi-
mos la distancia de aqui para ac4, de un sombre-
ro, ese es el largo de la estructura, me va a hacer
una estructura que pueda con este ladrillo, que
yo lo ponga aqui y no se caiga, no me interesa
cuéntos rompa, lo que quiero es que no se caiga,



~ y me la van a hacer ustedes, y me la

traen mafiana, tienen todo el dia de hoy
y toda la noche y a la mafiana llegan
con su estructura, tienen la libertad de
consultarle a cualquiera, se la puede
hacer, hacerla con su papd, con inge-
nieros, con lo que sea, lo que quiero
es que ustedes aprendan la estructura,
no me interesa la procedencia. Si se lo
hizo su papa y se lo hizo bien, saca la
nota usted y su papa, pero lo que me
importa es que usted aprenda la
fenomenologia del material.

Llegé uno que amarré todos los pitillos
con hilo, puso el ladrillo. Paso, lo felici-
to, hizo su estructura, lo resolvié como
é1 quiso. Después llegaron todos los
puentes colgantes habidos y por haber
hechos por ingenieros, la mejor nota era

para quien la haga con menos pitillos.

Se aparecian unos puentes de estructuras bellisimas
con 40, 50 pitillos, bien hechos, pitillos dobles, pi-
tillos sencillos, pitillos amarrados, la felicito Srta.
«;para quién es la nota?» .- «Para mi papa que es
ingenierox .- ;Cuantos pitillos?, «42». Usted ;Cuan-
tos pitillos?, 60; 64, entonces siguieron pasando.
Todo el mundo pasd, porque nadie era tan idiota
para traer una estructura que no sirviera.

Pero faltaba uno, uno muy humilde, un gordito:
«William (asf se llama), su estructura», Cuando yo
vi que empez6 aregistrarse los bolsillos dije: «Esta
es la estructura! l», entonces €l se aparecio con esto:
dos cuadritos amarrados con hilo. Dice: «le suelto
éste cuadrito va aqui, este otro cuadrito va ac4, el
hilo entra por aqui - pasa por aqui - viene por aqui
- pasa por aqui..». Habia hecho una estructura
montada en tension de dos hilos. Esa fue la estruc-
tura que él hizo, la hizo con 3 pitillos, frente al
mas cercano de 42.

Le dije a los estudiantes,: «este hilo que esta aqui,
esta tensado, estd sobre tension, esta pieza que esta
aqui estd comprimida, esta trabajando con presion
0 sea que ésta va a cargar y empuja para alla y em-
puja para acé y esto empuja para acd y empuja para
alla, simuevo los esfuerzos, compresion y tension....
el peso constante era minimo aqui y maximo aca, si
nosotros aplicamos el esfuerzo constante este pistillo
no se deformaba.

Esaeslaescuela amime interesa, que ustedes pue-
dan descubrir cosas y como un muchacho sin un
papé ingeniero, a punta de pura logica pudo resol-
ver sostener su ladrillo... fue extraordinario.

Porqué uno tiende siempre a buscar las soluciones
més complicadas, sino regresar a lo sencillo... a lo
practico ... volver a lo necesario, a lo basico.

Nosotros llamamos tecnologia de lo necesario, tec-
nologia de lanecesidad y solamente los que tienen
necesidad lo hacen con la minima cantidad de co-
sas, un hacha, cualquier herramienta hecha por un
campesino, que tiene historia milenaria no puede
tener mas tamafio, ni menos tamafio, tiene exacta-
mente el tamafio, por qué?, porque €l la hace usan-
do el material que necesita. Al revés, nosotros vi-
vimos en un mundo complejo, donde creemos que
lo complejo es lo mejor y nos salen pies en la ca-
beza de la complejidad del hombre, y en esa com-
plejidad, se olvidan los principios, y los campesi-
nos tienen ideas claras de los principios.

Entienden la leccién?, es por la necesidad, el que
ha estudiado la ciencia, el cientifico, el que debe
decirle a la gente lo complejo que es simple, es asi
pero véalo al revés.

Estoy en otra zona campesina, en pleno paramo, en-
tonces vamos a hacer también café, y como yo soy
de la ciudad y sé muchisimos, pongo a hacer el caf€,
hecho el café y agarro el tizén para metérselo, me
dice el campesino:» jNo! La humarada que va a sa-
lir!, la humarada es muy grande, bendigalo!»

Oiga, y usted no hace esto todos los dias? - Bendi-
galo! - Y qué es eso de bendigalo?. Entonces co-
gi6 un poco de agua fria que estaba alli y le hizo
asi..., en el nombre el padre, del hijo... y el agua se
fue para abajo ... Sefiores ... ésa es la tecnologia de
la necesidad y nosotros tenemos que aprender a
hacer arquitectura necesaria.

Guayaquil, 1994. |

También los
profesores
tuvieron la
oportunidad de
compartir
charlas con el
Arqg. Vivas.
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LO ESENCIAL,
EN LO MINIMOQO,
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Hugo Segawa

sencia, brevedad y sintesis, parecen
constituir el elemento comun de al-
gunas posturas arquitecténicas y co-
rrientes artisticas en los ultimos 40
afios. Caracteristicas que podrian ser
acogidas en una actitud de inspiracion
minimalista (“arte minimalista”, “ar-
quitectura minimalista™) y, genealo-
gicamente, relacionadas con la ver-
tiente del abstraccionismo en el arte
de este siglo.

La referencia al “arte abstracto” en
realidad no esclarece mucho, apenas
crea una oposicion con el “arte figu-
rativo” , y con toda la problematica
de la imitacion en el arte - discusion
que se remonta a los griegos. Es co-
nocida la clasificacién de los paisajes
urbanos en términos de una “ciudad
figurativa” y de una “ciudad no figu-
rativa”. Independientemente de la fa-
cilidad que conlleva el empleo de esta
metafora, la materializacion del ob-
jeto arquitecténico sobrepasa las fron-
teras de la dualidad figuracion/no fi-
guracion. De la misma manera, la abs-
traccion en el arte y en la arquitectura
no excluye lo “imitativo”, pero tam-
poco considera de mayor importan-
cia lo “no imitativo”.

Como conclusion, esencia, breve-
dad y sintesis, producen una reduc-
cion o limpieza de formas cuya ela-
boracioén trasciende consideraciones
comunes de obras catalogadas como
minimalistas: la monotonia, el mis-
ticismo, la supuesta frialdad de esta
arquitectura.

RNIDA,

MAXIMAS DE LO MINIMO

Se dice que el filésofo neopitagérico Polonio cali-
ficaba a lo breve como la esencia de la espirituali-
dad. Los japoneses exaltan la brevedad de los
“haicais” (pequefios poemas de una métrica redu-
cida), bellos por su economia formal, por su in-
tensidad y no rara profundidad. La critica literaria
revela como el cuento, a diferencia del romance,
es una elaboracién precisa, en la que cada parte
cumple una funcién. Un editor, al intentar modifi-
car el final de un cuento de Robert Louis Stevenson,
0y6 del escritor: “Cambiar el fin provoca un co-
mienzo errado”. La arquitectura puede operar con
ese esencialismo (lo indispensable, lo sustancial)
y brevedad (la precision, la exactitud) en un pro-
ceso de sintesis (la combinacién de elementos se-
parados para formar un todo mas complejo) y cons-
tituir la manifestacion de una estructura singular,
densa y rica como un “haicai” o un cuento. Altos
ideales que se expresan de una manera reducida.

No se trata de desdobiar lo complicado en patrones
simples, con el riesgo de caer en lo simplén, sino al
contrario, de descubrir combinaciones en base a
enunciados sencillos. Complejidad con niveles de
claridad, son principios que no se deben confundir
con lo obvio: un “haicai” no es de asimilacién vul-
gar. Una arquitectura de estructura esencial, solo
dificulta la receptividad de aquellos que no estén
acostumbrados a una austera formalizacion de los
espacios.

LA BELLEZA DE LA RAZON

La austeridad tiene una de sus raices en el funcio-
nalismo de “entreguerras”: Ernst May y sus cocinas
minimas de Frankfurt, el Le Corbusier pre-
Ronchamp, Gropius y la Bauhaus, Mies van der
Rohe y su “menos es mas”. Fundadores de una nor-
ma, representan la busqueda de un principio per-
manente y duradero para dar sentido de belleza a



las exigencias, elaborar una estética con dominio
de la racionalidad, movidos por un universo de he-
chos ciertos, convencidos de una verdad, persiguien-
do la utopia de un mundo limpio y mejor.

Esta bisqueda no tuvo fronteras, lugar, ni tiempos
determinados, y la creacion pura, la invencion de
nuevas (y siempre nuevas) realidades fue la utopia
de la modernidad del siglo XX. Estos ideales se
tornaron tan fuertes que se transformaron en ca-
nones que intimidan a los arquitectos y que limi-
tan la libertad del artista delante de su creacion.
Ese funcionalismo ortodoxo detestado por las ver-
tientes post-modernas, un “minimalismo vulgar”
derivado de la insipida repeticién de soluciones
seguras, reproducciones que diluyen cualquier in-
tencion establecida por los pioneros.

(Que hay en comun entre Alvaro Siza e Souto de
Moura, Tadao Ando, Luis Barragén, Paulo Mendes

da Rocha y Humberto Serpa? precursores de una
modernidad heroica en sus obras en las que a pri-
mera vista, sobresalen menos los elementos parti-
culares y mas la coherencia en las formas funda-
mentales. Arquitecturas que con pocos rasgos (tra-
zos), permiten percibir sus conceptos originales.
Pero, a medida que afloran los detalles, se develan
las singularidades de la construccién portuguesa,
japonesa, mexicana o brasilefia. Las limitaciones
locales y la creatividad, estimuladas por un funda-
mento sin fronteras: La busqueda de lo esencial es
una actitud universal; la solucion final y la impreg-
nacion del lugar. Esta dialéctica constituye una
identidad universal sin ningtin preconcepto de he-
chos particulares.

Un bello e introspectivo universo de lo minimo: ha-
cer de la necesidad una virtud.

Traduccion del portugués: Tanya Klindich, Arq.

‘Tadao Ando.

Museo
Histérico
Chikatsu-
Asuka, en
Osaka, Japon.
Boceto y vista
principal desde
la laguna.

; | AUC / Revista de Arquitectura



; I AUC / Revista de Arquitectura

Introduccion.

1 desarrollo en los ultimos afios del drea de
la restauracion arquitectonica, ha permiti-
do determinar, con mayor o menor clari-
dad, criterios generales para clasificar,

CRITERIOS DE
VALORACION DEL
PATRIMONIO
ARQUITECTONICO
Y URBANO

El'texto que aqui pongo en consideracion de los lectores de la revista, originalmente fué
un texto preparado para el Simposio con un titulo de “Unificacion de criterios de
selectividad del Patrimonio edificado”que se desarrolld en 1989, volvi sobre el mismo
tema y perfeccioné su contenido en base a los resultados del Inventario sobre el
patrimonio edificado de la ciudad, y constituyd uno de los capitulos de la investigacion
que tuvo el auspicio del Consejo Nacional de Universidades y Escuelas Politécnicas
(CONUEP), investigacion que luego fué seleccionada para ser publicada en una
coleccion nacional de libros monotematicos.

Al no contar con este material en una buena edicion, y por constituir un material
didactico fundamental en la catedra de Arquitectura Nacional, me he animado a editar
Yy publicar el texto original, con poquisimos cambios, para ponerlo en forma oportuna a
disposicion de nuestros estudiantes, ain con el riesgo y la consciencia de saber que
puede resultar su contenido incompleto y que algunos conceptos necesitan ser tratado
con mayor profundidad.

Pablo Lee.
Abril de 1997.

obra, evaluar y establecer el tipo de intervencion,
pero la eleccion de ésta ha quedado siempre al acer-
tado, errado o dudoso criterio del técnico, por lo
general arquitecto, quien en la mayoria de los casos
ha convertido a la epidermis y al ornamento de la
edificacion en los indicadores de valor, no siempre
relacionados con un conocimiento cabal del espa-

tipificar y analizar los valores de una obra, cio interior o con su historia.

previamente clasificada como de algtin va-
lor histérico o arquitecténico. Sin embargo
no estan explicitos los criterios para esta-
blecer, en relacién a un conjunto de obras
en una ciudad o regién de una misma o de
diversas épocas, si tal o cual edificacion
debe ser considerada como Patrimonio Ar-
quitecténico. Inclusive la didactica ins-
titucionalizada ensefia como fichar una

Una lectura de los documentos de los coloquios
nacionales e internacionales en relacidn al tema que
nos preocupa,resultan muy genéricos y no contri-
buyen a establecer criterios mas precisos para la
determinacion del Patrimonio Arquitecténico.

Nuestra investigacion nos ha llevado al punto de
una necesidad imperiosa de establecer criterios y




métodos para valorar el conjunto de edificaciones
fichadas de diferentes pocas y caractersticas forma-
les o espaciales, de modo que esta valoracion esté
lo menos contaminada posible del gusto o prefe-
rencia del investigador. Estanecesidad de elaborar
un esquema de valoracion es una operacion de re-
duccion de los grandes conceptos, teorias y debates
en relacién a los elementos constitutivos de la ar-
quitectura, asi como de sus valores, pero es necesa-
rio buscar piedras firmes en un campo de tierras no
muy consistentes.

Pero tal vez, la mayor utilidad de esta valoracién
esta en establecer el motivo de la declaracién de
Patrimonio- hoy imprecisa y genrérica - y permite,
sobre todo establecer prioridades y orientar su fu-
tura intervencion y puesta en valor.

Esta valoracion parte del criterio de la autonomia
de la arquitectura (1) y de la posibilidad de estable-
cer valores relativos a un contexto enmarcado en el
ambito de la produccién de la arquitectura en un
momento histérico determinado mediante el con-
cepto de la persistencia y permanencia de las
tipologias. Este constituye parte del esfuerzo por
establecer y analizar la arquitectura con sus propios
conceptos.

El reconocer este principio, permite estructurar los
elementos tipolégicos, sea a partir de un conjunto
de edificaciones como de determinados elementos
de una civilizacién o cultura. El acelerado proceso
de cambio anivel de la morfologia urbana y el des-
gaste por el tiempo y por las transformaciones en
las funciones de los edificios y conjuntos histori-
cos, inciden en que muy pocas edificaciones man-
tengan sus caracteristicas originales; esto significa
que se pueden encontrar en una singular mezcla,
superposiciones o agregados elementos de diversas
pocas. Por tanto no siempre es posible analizar el
conjunto como un objeto cronolégicamente cohe-
rente, sino que se hace necesario el estudio de sus
partes, el todo y su relacién con el conjunto.

Cuando nos referimos a las caracteristicas que de-
ben ser valoradas, no nos queremos referir al estilo,
por lo ambiguo de su uso y por los contenidos im-
plicitos que nos llevan a comparar nuestra arquitec-
tura con el ideal europeo y valorar nuestra arquitec-
tura, solo en funcién de su similitud.

Por tal motivo, se propone establecer las caracte-
risticas relevantes de los elementos arquitectoni-
cos generales de la arquitectura de Guayaquil, no
en base a un esquema ideal sino a partir de la pro-
pia realidad, que es el resultado del analisis y la

determinacion de los elementos arquitecténicos de
nuestra ciudad.

a. Caracteristicas arquitectonicas
tipologicamente relevantes:
Caracteristicas generales

Se refiere a la edificacion en general, a sus compo-
nentes fundamentales que definen su espacialidad
interna y externa basada en los conceptos vitruvianos
de «firmitas, utilitas y venustasy, en clave contem-
poranea: forma, funcion y estructura .

Se establece la valoracién de una de sus partes asi
como larelacion entre ellas en funcién de las carac-
teristicas existentes o caractersticas relevantes des-
aparecidas , asi:

a.1 Fachadas: Plano o planos exteriores de la edi-
ficacién (su epidermis o envolvente). En donde se
pueda establecer:

a)  Valores compositivos: ritmo, orden,
armonia, contraste, proporcion, relacién
Ilenos y vacios

b)  Aplicacion de elementos arquitectonicos
con una sintaxis determinada y armdnica.

¢) Ornamentos relacionados con los
elementos arquitectonicos.

a.2 Estructuracién espacial interna: Manera en
que se organiza el espacio con las necesidades fun-
cionales (actividades, modos de vida, cotidianeidad,
etc.) de una época determinada especialmente de
las formas que han caido en desuso por la vida con-
temporanea.

a.3 Tecnologia constructiva: Edificaciones que
contienen testimonios de un determinado sistema
estructural, método constructivo o utilizacion de
materiales tipicos y con correspondencia a una época
determinada, ademas las innoyaciones introducidas
en técnicas o materiales. Son relevantes, especial-
mente, las técnicas artesanales que van perdiendo
vigencia como la construccién de madera, cafia,
quincha, etc.

a.4 Volumetria: Definicién de una geometria
determinada que altere la bidimensionalidad de
los planos de las fachadas, definiendo la forma
por adicién o sustraccion.Este criterio se remarca
en la arquitectura de los inicios del «movimien-
to moderno».

G | AUC / Revista de Arquitectura



sta de Arquitectura

e ;
AUC / Rev|
& I {

Detalle del
Castillo de la
Real Fuerza en
La Habana.

Por lo general existe una correspondencia entre
los elementos mencionados, pero en un edificio
puede sobresalir uno de sus aspectos, por su va-
lor intrinseco o relacionado con otros criterios de
selectividad.

b. Caracteristicas arquitectonicas
particulares

Estan referidas a aquellos elementos que no confi-
guran el soporte del espacio arquitecténico, pero que
son parte integrante de €1, sean como elementos con
funciones ambientales o funcionales (utilitarias) o
simplemente formales que le confieren calidad es-
tética al edificio por la importancia de su su ubica-
cion y por la calidad de su ejecucion o fabricacion (
artesanal o industrial). Muchas veces es la manera
como la arquitectura integra los oficios de otras ar-
tes como la pintura y la escultura, asi:

b.1.Pinturas murales:Ejecucion en superficies ver-
ticales (paredes) de motivos florales, alegéricos o
iconogréficos.

b.2.Cielos Rasos:Referidos a la ornamentacion
escultdrica (tallados, altorrelieves, artesonados, etc.)
o a superficies pintadas.

b.3.Incripciones:Referencias escritas o graficas con
valor documental o histérico, de propietarios, escu-
dos familiares, anotaciones, frases incorporadas al
edificio, mediante talla de madera, placas, superfi-
cies esculpidas, etc., con el caracter formal, o infor-
mal como apuntes en escritura y croquis.

b.4.0rnamentos interiores y exteriores: Pinjantes,
molduras, ménsulas, capiteles, cariatides, etc.

b.5.Detalles estructurales:Uniones y ensambles
estructurales de calidad y complejidad: ensambles
de tablas, uniones de elementos arquitecténicos o
decorativos, etc., que sean evidentes a simple ins-
peccion. La mayoria de estos elementos estan ocul-
tos, especialmente en casas de madera.

b.6.Mobiliario:Se refiere a los muebles o artefac-
tos incorporados a la edificacion: lamparas, coci-
nas, bancas, faroles, etc.

b.7.Recubrimientos: Pisos, recubrimientos cera-
micos, etc.

b.8. Elementos de cierre: Puertas, ventanas, pasa-
manos, etc.

Los elementos mencionados se articulan a las ca-
racteristicas generales, pero es necesario establecer




un nivel de valoracion referida a los puntos sefiala-
dos con anterioridad ya que es posible encontrar la
existencia de edificios en los que su configuracion
arquitecténica no es relevante en funcion a otras
existentes, pero que puede poseer, por ejemplo, un
cielo raso de gran calidad artistica.

¢) Caracteristicas urbanas

La valoracion de una obra arquitectonica puede es-
tar supeditada o en relacion con el conjunto urbano,
siempre y cuando esté formado por restos mas o
menos conservados del tejido urbano de una época
determinada o por edificaciones de diversas épocas
que guardando las caracteristicas de proporcién y
escala, le confieran unidad.

Esta caracteristica es facilmente apreciable en ciu-
dades con un centro histrico definido, como Quito ,
pero en ciudades con su patrimonio arquitecténico
disperso, como Guayaquil, se refiere a los conjun-
tos urbanos existentes aunque en escalas y areas li-
mitadas. Con estos antecedentes podemos estable-
cer los siguientes criterios:

c.1 Edificaciones que integran un conjunto
urbano:

Constituido por la agrupacién de edificaciones que
pueden ser homogéneas, es decir pertenecientes a
una misma poca o heterogéneos en donde se en-
cuentran edificaciones de periodos histéricos dis-
tintos, secuenciales o no, pero que conservan una
cierta unidad formal.

Una edificacién, aunque individualmente no posea
valor relevante, se revaloriza en la medida que per-
tenezca a un conjunto urbano y mas atin cuando su
presencia es indispensable para mantenerlo.

¢.2 Presencia urbana:

Son edificaciones que, pudiendo no pertenecer a un
conjunto urbano, constituyen, por ejemplo, el hito
de una ciudad o un barrio determinado, sea por su
magnitud, altura, caracteristicas arquitectonicas, tex-
tura o color y que establece una especial relacion
entre la arquitectura y el espacio urbano.

¢.3 Cercana a zonas declaradas patrimonio
urbano

Las declaratorias necesariamente establecen un area
de influencia, lo mas restringida posible, del paisa-
je urbano por las implicaciones econémicas y poli-

ticas que tienen en nuestras ciudades y pueden ex-
cluir edificaciones importantes lejanas al 4rea deli-
mitada.

Sin embargo, por su ubicacién, constituyen el
marco de la zona declarada Patrimonio y que
confiere cierta unidad no siempre perceptible.
Nos referimos a:

1. Contacto visual,

2. Vinculacién fisica entre la calle,la plaza
y otros elementos urbanos que permitan
su percepcion.

3. Cercania fisica a escala del peaton.

c.4. Silueta urbana

Se refiere a las edificaciones historicas que integran
el paisaje urbano, por lo general en estructuras ho-
mogéneas y que caracterizan un sector de la ciudad
que es necesario mantener. Define la silueta, las li-
neas de coronamiento, la puntuacion, las lineas de
fuerza, etc. La destruccion de un edificio histérico
puede destruir la silueta y por lo tanto la visual ur-
bana, produciendo un doble dafio a la ciudad. Un
casco tipico en las ciudades latinoamericanas es la
silueta que conforman la plaza, la iglesia y los edi-
ficios que la rodean.

d. Antigtedad

Es comun asociar lo antiguo con lo viejo, si bien es
cierto que ambas terminologfas se refieren a algo
de mucha edad, tienen una diferencia cualitativa en
la medida que, ademas de sus cualidades estéticas,
sea documental, es decir que se refiera a una época,
cultura o acontecimiento histéricos, extinguidas o
en vias de extincion, «la costumbre de identificar lo
més bello con lo mas antiguo no tiene valor (2).

Pero si se confiere valor a lo mas antiguo, pues la
legislacion cultural ecuatoriana establece como pa-
trimonio todo lo prehispnico y colonial sin mas re-
querimiento que su edad y la ambigiiedad de esta-
blecer valor por antigiiedad a obras ejecutadas que
tengan trienta afios o mas.

Definitivamente el caracter de antiguo, para que ten-
ga valor, deber estar asociado a otras de los elemen-
tos de valoracion.

d.1 Por edad cronolégica

En este caso de valoracién, puede ser decisiva la
edad del inmueble en referencia a otros cronoldgi-
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camente m4s recientes; y, tendran prioridad, en nues-
tro caso, las edificaciones excepcionales en peligro
de extincion.

d.2. En relacion a un periodo histérico, social, cul-
tural o econémico

Edificios a los cuales se los identifica claramente
con un periodo determinado sea con connotaciones
positivas en la memoria de la sociedad, por ejemplo
de una época de gran desarrollo, o de un periodo de
decadencia, asi mismo puede ser de hechos en un
periodo de tiempo de corta duracion. Es la relacién
entre una época historica y las formas generadas en
esa época.

e) Hechos historicos

Independientemente de la obra arquitecténica o de
sitios urbanos, los acontecimientos historicos de
importancia local o nacional, con connotaciones para
un sector o toda la sociedad, confieren un especial
significacion a los espacios. Estos hechos pueden
ser sociales, economicos, politicos, literarios,
anecdéticos, etc. y se deben establecer niveles de
acuerdo a su importancia, y al entorno arquitectoni-
co, urbano o rural existente.

El valor historico-documental o testimonial, esta

asociado a su marco fisico o por la existencia de un
mayor o menor vestigio y estar determinado por:

a) La existencia de rastros fisicos
(arquitecténicos o urbanos) donde se
desarrollaron los hechos histéricos.

b) EIl mayor o menor grado de
identificacion por parte de los
miembros de la sociedad con dichos
acontecimientos. No son suficientes
las placas recordatorias sobre un lugar
totalmente irreconocible.

Como nuestro interés gira en torno a edificaciones
existentes, se establecen dos niveles de valoracion:

A nivel arquitecténico:Este aspecto no es posible
identificar con la simple inspeccién del edificio.

A nivel urbano: Sin embargo, no siempre es posible
conocer con precision estos aspectos; en nuetro caso,
los hechos seran de la época luego del Gran Incen-
dio (1900 en adelante).

f. Por su significacion

La significacién (3)de la obra para su valoracion
como Patrimonio Arquitectdnico, se refiere a la re-

Detalle del
edificio del Bien
Publico.
Guayaquil.
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lacién entre monumento y el entorno social, los al-
cances de este concepto deben ser los mas precisos
posibles, asi:

- Los objetos, incluidos los monumentos, ad-
quieren una determinada significacién en la
medida que la sociedad en conjunto (o un pe-
quefio grupo que logra que el resto de la socie-
dad se identifique con sus simbolos) reconoz-
can en ellos una representatividad en relacion a
hechos histéricos. Asi, en un mismo objeto pue-
den coexistir diferentes significados para distin-
tas clases o grupos sociales, en la medida que
fracasa la concertacion ideoldgica las contradic-
ciones se evidencian.

- La significacién , por ser externa al obje-
to, no es eterna, tiene una duracién en la medida
de que sea funcional al desarrollo de una ideo-
logia aceptada generalmente, sea mediante un
proceso cohercitivo o por consenso. En tal vir-
tud, el significado puede desaparecer o cambiar
su sentido evocativo, incluso por otro de signo
opuesto. Este proceso puede ser violento o pau-
latino de acuerdo a los procesos sociales que los
generan.

- La mayor o menor significacién de un mo-
numento, puede estar en funcion a su capacidad
para comunicar contenidos. Podemos establecer
dos tipos de relacién entre significado y monu-
mento: la primera, es que no existe ninguna re-
lacién formal entre el uno y el otro, que los con-
tenidos han sido agregados a la obra; la segun-
da, es la obra disefiada en conmemoracién al
hecho, la cual pretende evocar los acontecimien-
tos desde una optica determinada.

Esto se ejemplifica, en el primer caso, en una edifi-
caciéon comun pero identificada con acontecimien-
tos de relevancia ocurrida en ella, aqui la narracién
de los hechos estd fuera de ella y se recurre a la
memoria colectiva. En el segundo caso, son los ti-
picos monumentos conmemorativos a personajes,
independencia, etc., en donde la narracién se con-
fia a la capacidad discursiva del objetivo disefiado.

f.1 Significaciéon arquitecténica

Obras arquitectdnicas o conjuntos urbanos identifi-
cados con un periodo cultural o como expresion de
la arquitectura de una poca determinada, conside-
rada de valor por:

- Su calidad arquitectonica y
reconocimiento a nivel mundial.

- Constituirse los tinicos con sus ¢
aracteristicas.

- Ser los primeros de una serie tipoldgica.

- Autoria de un arquitecto o constructor
que ha tenido un papel preponderante en
la historia.

f.2 Significacion social (por su representatividad)

Obras que se le asignan una representacion, institu-
ciones publicas o privadas de relevancia en la his-
toria.

g. Mantenimiento de caracteristicas
originales

La valoracién arquitectonica no se refiere a obras
que mantengan intactos y sin modificacion sus ele-
mentos primarios, ya que la arquitectura y la ciu-
dad, a diferencia de otras artes visuales clasicas
como la pintura y la escultura, son organismos vi-
vos sometidos a los cambios de la vida cotidianay a
la adaptacion a nuevas formas de vida. Estdn so-
metidas a modificaciones, adiciones, sustracciones
que van transformando la fisonomia de los espa-
cios. Por aquello, se valoran los cambios en la me-
dida que no deteriore la calidad arquitecténica ori-
ginal, por el contrario que sean enriquecedores en
funcién de las nuevas necesidades.

Lo importante es establecer lo siguiente:

g.1Edificaciones o conjuntos urbanos sin grave
alteracion.

Son edificaciones y sitios urbanos que han mante-
nido casi intactos sus caracteristicas originales. De
modo que limitadas intervenciones de liberacién en
el proceso de restauracién permitan rescatar sus
formas primarias.

g.2 Existencia de pisos «culturales.

Es cuando se identifican transformaciones en la ar-
quitectura o sitios urbanos que evidencian la convi-
vencia de diversos modos de vida o de necesidades
culturales expresadas en cambios en el espacio
construido.

g.3 Existencia de elementos arquitectonicos que
la hagan reconocible.

Aqui nos referimos a obras de significacion arqui-



tecténica o histérica, que han sido destruidas par-
cial o casi totalmente, estos restos o ruinas son sig-
nificativos en la medida que subsisten elementos que
permitan su identificacion o el reconocimiento de
un espacio determinado sea a nivel arquitectoénico
0 urbano.

h. Por su sintaxis formal.

Es comin que a las edificaciones se las valoren de
acuerdo a su mayor 0 menor semejanza con obras
de caracteristicas similares a las de los centros cul-
turales de origen, teniendo en cuenta el caracter
dependiente de nuestra arquitectura.

Esta situacién nos introduce en un circulo vicioso
en la medida que hacemos abstraccion de los parti-
culares y peculiares procesos culturales de nuestros
pueblos.

Dificulta el reconocimiento de elementos que a pe-
sar de la dominacién y de las deformaciones produ-
cidas en su reinterpretacion son de validez, por su
grado de autonomia o de originalidad.

El peligro de eurocentrismo y ain de la «xenofo-
bia» hace que seamos sumamente cautelosos en este
criterio que a nuestra opinién, en la valoracion no
debe ser el decisivo.

h.1 Por su similitud referida al modelo

Se refiere a las obras arquitecténicas que en su
reinterpretacion o adaptacion a las necesidades par-
ticulares de su emplazamiento, apliquen los princi-
pios arquitectonicos de una época determinada, en
donde sea reconocible la sintaxis y la estructuracion
formal, ordenada y coherente de principios arqui-
tectonicos establecidos.

h.2 Innovacioén o creatividad

Como se ha sefialado, es posible encontrar adapta-
ciones a las condiciones de emplazamiento, parti-
cularidades climaticas, disponibilidad y calidad de
mano de obra, materiales, destreza de mano de obra
nativa o a las particulares necesidades socio espa-
ciales que generan cambios o modificaciones
tipologicas que merezcan ser revelados.

Consideraciones finales.

Los criterios enunciados para la identificacion de
los valores arquitecténicos e historicos en las edifi-

caciones y sitios historicos estn lejos de pretender -
ser un recetario, mas bien son una guia, la cual debe
tomar en cuenta las siguientes consideraciones:

a) Por la complejidad del organismo
arquitecténico y urbano es dificil
establecer fronteras precisas entre cada
criterio, sin embargo, es posible
identificar varios de ellos, muchas veces
contradictorios. Por eso es necesario
aplicarlos con flexibilidad.

b) Es necesario identificar los elementos
fundamentales y secundarios, es decir los
criterios principales sin los cuales se
invalida la obra como Patrimonio o a ser
seleccionada como tal.

¢) No siempre es posible identificar una
obra completa como de valor, sin
embargo, algunas veces es posible
identificar elementos particulares de
valor que deben ser rescatados.

Por ello es preciso que sean aplicados estos crite-
rios con sentido critico y de acuerdo con las parti-
cularidades y necesidades locales o nacionales. W

CITAS

(1) Ningtin objeto arquitecténico, ninguna forma
construida tiene valor ni sentido en si misma, ya que lo
que justifica su existencia es el responder, segun
determinadas responsabilidades, a necesidades que
surgen de modo de vida, caracteristicas culturales
singulares, medidas politicas seguin objetivos en
determinadas situaciones, etc., cuya concresion fisica
depende tanto de las posibilidades tcnicas como de las
econmicas-productivas; se entiende que el valor de Ia
obra esta en su significacion, que el valor arquitectonico
de una obra esta dado por la potencialidad de su
mensaje que muestra a través de las formas todo lo que
fué significativo y caracteristicos en perfodos pasados.
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Gutierrez, Ramon.et.alt.»Relevamiento del casco
histérico de Corrientes con vista a su
perservacion.Revista SUMMA # 77, Junio de 1977,
pag. 56. Buenos Aires.

(2) (Zevi, Bruno. «Arquitectura In Nuce», pag. 208.
Agulilar. Ed. Madrid 1969).

(3) Ver estudios de Semiologia, especiaimente a
Umberto Eco en «La Estructura Ausente».
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EL COLOR

NOTAS EN BLANCO Y NEGRO

POR: ARQ. LUIS MOREIRA P

1 color ha sido compafiero inseparable del
lenguaje arquitecténico a través de los
tiempos. En todas las civilizaciones pri-
mitivas los edificios se pintaban y colo-
reaban por dentro y por fuera asi como
también los monumentos.

Robertson observa que ademas del difun-
dido uso del rojo y el azul, la arquitectu-
ra dérica empled también el verde y el
amarillo, el negro, el marrén y el dorado
“principalmente para los relieves de las
molduras de las cornisa

Observaciones efectuadas en el Partenon,
hicieron llegar a Penrose y a Fenger a las
siguientes conclusiones:

- Triglifos, azules.

- Fondo de las matopas, rojo.

- Borde y sofito de los mutulos, rojo.

- Gotas, rojas

- Sofito de la cornisa, azul

- Artesones del cielo raso del peristilo,
oro y azul, separados por filetes
blancos y dorados.

Es probable que la aplicacion del color
en la arquitectura griega busque indepen-
dizar la modulacién de las condiciones
luminicas transitorias. En efecto, atin
cuando la luz sea pobre, puesto que las
formas estan pintadas con colores inten-

Luls Moreira sos y se hayan separados por espacios con
E\argediafecto. los co}ores. comp'lementarios, adquieren
Wriversidad un relieve 1nme§1at0 para el espect.ador.
Catdlica de (El color suministra libertad y articula-
Santiago de cién adicionales a la forma).

Guayaquil.

Profesor de Durante el renacimiento, era frecuente
Taller de utilizar lineas horizontales de rojo, naran-
Diserio

ja 'y amarillo intenso, para proporcionar

Arquitectonico la ilusién de una anchura adicional de los

y Urbanismo.

edificios. En tiempos més actuales, en sus proyec-
tos de vivienda, a gran escala Le Corbusier utiliz6
el color para restaurar los ritmos quebrados de las
paredes exteriores, mediante el empleo de la pintu-
ra para separar lo interior de lo exterior en los bal-
cones y nichos profundos.

Michael Graves explica que atin cuando el color es
de dos dimensiones nuestra comprensién de ¢l en
términos de tres dimensiones, al respecto, sugiere
que “sin importar que el color es una aplicacién a
una superficie, lo percibimos primero como figura-
tivo” Graves asigna significados simbélicos a su
espectro de color arquitectdnico.

El color de Barragan, en cambio celebra la luz del
sol y los pigmentos son aplicados a sabiendas de
que los rayos del sol los consumiran y acepta como
un rito que deba repintarse periédicamente. Los
ejemplos antes mencionados nos llevan a meditar
sobre nuestra arquitectura de formas pero sin color
y en particular en los proyectos producidos en nues-
tros talleres de disefio arquitecténico. Esto no nece-
sariamente debe ser asi.

Es dificil dar color a un edificio que desde su inicio
no ha sido concebido en color, ademas considera-
mos que el “buen gusto ““ y la intuicién no son sufi-
cientes, ambos deben estar fundamentados en una
teoria que nos permita relacionarlos con principios
generales, una metodologia que organice nuestra
actuacién y una experimentacién recurrente que
permitan el desarrollo de dicha intuicién y “ buen
gusto .

Nos proponemos por lo tanto elaborar:

1- Resumen tedrico que nos oriente hacia el
conocimiento del color.

2.- Resumen de los atributos del color.

3- Un esquema metodol6gico general a seguir para
disefiar con colores.
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1.1 Naturaleza del color.

Es generalmente aceptado que los colores son pro-
ducto del 6rgano de las vista, se constituyen en el
cerebro y por lo tanto son una construccion mental
y no un hecho objetivo en si.

Son variables y objetivamente intangibles ( no son
cualidad del objeto ) sin embargo contribuyen a la
objetivacién de la forma acompafiando el volumen
y la textura y se interpretan como claro - oscuro y
colorido. Varian segtin la luz, parecen estar relacio-
nados con los sentimientos y su apreciacion depen-
de de la experiencia, memoria y asociaciones del
observador, ademas como forma de energia que son
estimamos que actuan en todos los niveles de nues-
tro ser.

1.2 Percepcion del color.

La percepcion de los colores se realiza mediante el
proceso fisiolégico del sentido de la vista.. El esti-
mulo llega por medio de los rayos de luz que son
energia (ondas electromagnéticas). El espectro vi-
sible a nuestros ojos fluctia entre 380 y 720
nanémetros, estas longitudes de ondas al entrar en
contacto con la retina del ojo humano, dan lugar a
sensaciones visuales.

La parte de la energia que los cuerpos de acuerdo
a su composicién molecular no absorben y recha-
zan es la informacién, el estimulo de color; una
reflexion selectiva que proviene de la superficie
del objeto.

1.3 Colores luz y colores pigmentos.

El color es luz y la luz natural incluye todos los co-
lores (Newton, Young). El proceso de mezclar lu-
ces de colores es llamado sintesis aditiva porque
mientras mas luces de colores mezclemos se obten-
dra una luz mas clara. Por ejemplo si mezclamos
luces magentas, verde y azul cyan obtendremos la
luz blanca, sin embargo pintamos con pigmentos y
no con luces, con esta Gltima iluminamos. Los co-
lores pigmentos no irradian luz sino que muestran
el color absorbiendo longitudes de onda de modo
selectivo. Mientras mas colores pigmentos se mez-
clan, mas luz se absorbe y tendemos hacia el negro
(sintesis sustrativa).

1.4 Clasificacion de los colores.

La forma mas sencilla de clasificar los colores es
mediante el circulo de colores ideado por Newton
para graficar esquematicamente los colores, en rea-
lidad los sectores de color son de diferente anchura,
ademas une artificialmente el rojo oscuro y el vio-
leta, las longitudes de onda que estdn mas alejadas
en el espectro.

(1)
(12) AMARILLO (7
VERDE CLARO NARANJA
(5) T P ; (4)
VERDE ROIO
S S
(9) (10)
VERDE ESMERALDA CARMIN
(2) P P 3)
AZUL CYAN MAGENTA
T\ P g
(1) (8)
AZUL ULTRAMAR VIOLETA
(6)
AZUL INTENSO

P= Primario

S= Secundario

T== Terceario

Figura 1.
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Los colores generalmente aceptados del espectro
son:

1- Azul intenso
2- Azul cyan
3- Verde

4- Amarillo

5- Rojo

6- Magenta

El circulo de colores nos permite clasificar a estos
en: primarios, secundarios, terciarios, complemen-
tarios, quebrados, calidos y frios.

1.4.1 Colores pigmento primarios:
Amarillo, Azul cyan y Magenta

Mezclados en partes iguales dan el gris (tienden al
negro). De la mezcla de los tres se puede obtener
todos los demas colores de un modo sustrativo; no
son fisiol6gicos tres colores cualquiera a intervalos
de 120° en un circulo de 360° actuaran como pri-
marios.

“Algunos grupos primarios funcionan mejor que
otros entre ellos se ha determinado como el mas efi-
caz el formado por el amarillo cromo, azul cyan y
magenta, que actualmente son el grupo basico de
colores de tinta que se utiliza en la impresién en
color ” ( P. RAWSON).

1.4.2 Colores pigmento secundarios.

Resultan de la mezcla en partes iguales de los pri-
marios:

Magenta + Amarillo = Naranja
Azul cyan+ Amarillo = Verde
Azul cyan+ Magenta = Azul intenso

Cada color secundario es complementario de un
primario.

Amarillo = Azul intenso
Azul cyan= Rojo
Magenta = Verde

Il

Cabe anotar que los secundarios pigmento son los
primarios luz ésta perfecta coincidencia entre color
luz y color pigmento permite pintar todos los colo-
res de la naturaleza con solo tres colores primarios
amarillo, azul cyan y magenta

1.4.3 Colores pigmentos terciarios

Estan constituidos por la mezcla de un secunda-
rio con un primario que esté junto a él en el cir-
culo de colores, su complementario es siempre
un terciario. Son:

- Naranja

- Carmin

- Violeta

- Azul ultramar

- Verde Esmeralda
- Verde claro

1.4.4 Colores complementarios.

Son los opuestos en el circulo de colores, su mez-
cla tiende al negro, se originan en el hecho de
que el 6rgano de la vista al ser afectado por un
color, tiende a complementarlo con aquel que so-
brepuesto produce el gris-negro en el caso de los
colores pigmentos y a la luz blanca en el caso de
los colores luz.

Verde vs. Magenta
Amarillo vs. Azul intenso
Azul cyanvs. Rojo

1.4.5 Colores quebrados.

Estan formados por la mezcla de dos colores com-
plementarios en partes desiguales.

2 Verde + 1 Magenta
2 Amarillos + 1 (azul intenso)
2 Azulcyan + 1 Rojo

1.4.6 Colores frios.

Son considerados asi los mas préximos al azul.

1.4.7 Colores calidos.
Son considerados los mas préximos al Magenta

1.4.8. Resumiendo: con los tres colores prima-
rios pigmento amarillo, azul cyan y magenta, po-
dremos recrear todos los colores que existen en
la naturaleza.



89)
AZUL

(8)
ULTRAMAR VIOLETA

2) (1) 3)
AZUL CYAN AMARILLO MAGENTA
A\

Figura 2.
Los 12 colores

basicos estan
constituidos
™ por los 3

AR primarios y las
3 mezclas de
estos.
Existen varios sistemas de clasificacion de colo- hace mucho tiempo, se considera el rojo, el ama-
res, sin embargo, una forma sencilla y operacional rillo y el azul los colores primarios, de los que

es utilizar un circulo con los 12 colores basicos,
similar al presentado en 1.4. Estos colores son pu-
ros sin intervenciéon de otros colores o matices
que modifiquen su esencia cromatica.

Independientemente de los nombres que pudie-
sen tener y que se prestan a confusion, los colo-
res antes mencionados son el producto de las 3
primeras mezclas de los tres primarios elegidos
en el circulo de color (Fig. 2 y 3).

Cabe explicar que por convencién establecida

pueden generarse todos los demas de modo
sustractivo (P. RAWSON). Sin embargo
Parramén en “El Color” (1.993) nos indica que
en 1.936 Agfa y Kodak deciden llamar al rojo/
purpura como magenta y el azul claro lo llaman
cyan; .... en los afios cincuenta las normas DIN
16.508 y 16.509 adoptan estos nombres para de-
finir los colores béasicos de impresion; ademas
nos indica que para pintar al Oleo debemos uti-
lizar el azul de Prusia como cyan ; el carmin de
Garranza como magenta y el amarillo limoén
como amarillo.

EL NOMBRE DE LOS COLORES SEGUN VARIOS AUTORES

N
AUTOR PRIMARIOS SECUNDARIOS TERCIARIOS
A 1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 i 2 P
Amanllo Rpjo erde  Naranja  Azul ferde
D.A. Dondis Amarillo | Azul | Rojo Naranja |{Verde Yioleta Naranjalfurpura |Azul Hojo Pyirpura Aarillo
Azul Azul Verde Arul  Virde
J.M. PARRAMON |Amarillo |Cyan |Purpura | Rojo  Merde Intenso WNaranja Violeta Esmeral. [Carmin Ultramar | Claro
(1.985)
Azul Azul Verde Azl Verde
J. M. PARRAMON [Amarillo Cyan | Magenta Rojo Verde | Intenso |Naranja | Violeta { Esmerall Carmin | Ultramay Claro
(1.993)
Amarnillo [ Purpura | Verde Raojo Azul Amarillo
LUCIUS WONG Amarillo Azul Rojo Naranja Verde | Purpura| Anaranji Rojizo | Azuladg Anarang Purpurce Verdoso
Azul
11, KUPPERS Amaritlo Cyan Magenta | Niranja | Verde Violeta
Arul Rojo Violeta
P. RAWSON Amarillo | Cyan Magenta Vermelloy Verde | Qscuro
{Mejor Grupo Primario)

Figura 3.
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<-  ATRIBUTOS DELOS
COLORES

21 Caracteristicas

El sistema Munsell atribuye tres caracteristicas a
todos los colores, matiz, valor e intensidad.

2.1.1 MATIZ.- Es la cualidad por la cual distin-
guimos una familia de colores de otra, como el rojo
del amarillo. Los 10 matices basicos son:

1- rojo

2- amarillo rojizo
3- amarillo

4- amarillo verde
5- verde

6- verde azul

7- azul

8- azul purpura
9- purpura

10-purpura rojo

2.2.2 VALOR.- Grado de claridad u oscuridad
de una sensacion de color en una escala acromatica
que va del blanco al negro y con el gris en el medio.

2.1.3 INTENSIDAD (Saturacién).- Cantidad de
color en un matiz. Fuerza o debilidad de una sensa-
cién de color. Caracteristica de un color que expre-
sa su desviacion respecto a un gris del mismo valor.

2ok Armonias cromaticas.

Se denomina armonia cromatica a la conveniente
proporcién y correspondencia de unos colores con
otros. Se forman cuando se produce en la retina la
sensacién de luz blanca - gris, implica un orden res-
pecto al complementario.

Podemos elaborar varios tipos de armonias
cromaéticas:

2.2.1 Armonia por identidad: colores del mismo
matiz, o armonias monocromaticas.

2.2.2 Armonia por similitud: colores que com-
parten un mismo matiz. Ejemplo:

Amarillo + Verde - Amarillo
Rojo + Amarillo - Rojo

2.2.3 Armonia por contraste: yuxtaposicién de
colores de distinto matiz u orden natural en el cir-
culo de colores se consideran 5 tipos de contraste:

- contraste simultdneo

- contraste de complementarios
- contraste de 3 colores

- contraste de tonc

- contraste de gamas

22.3.1 CONTRASTE SIMULTANEO.- Ge-
nerado por nuestro ojo que ve a continuacion y
de manera simultanea el color complementario,
cada color refuerza el color de su complementa-
rio y al yuxtaponerse ambos producen el méximo
contraste posible, puede ser cromético y acro-
matico. Ejemplo:

- Si se aflade una pequefia mancha de color a un
area relativamente grande de su complementario el
color principal se vera m4s intenso.

- Un blanco parece més blanco mientras mas os-
curo sea el tono del color que lo rodea.

- Un gris se ve mas intenso cuando maés claro sea
el tono que lo rodea.

- Un color es més claro o mas intenso segun el
tono o color que lo rodea.

- Figuras negras en fondo claro parecen mas pe-
quefias que en caso contrario, pese a tener las mis-
mas dimensiones, esta observaci6n sirvio para que
a las franjas azul, blanco y rojo de la banderafran-
cesa se les cambie de tamafio porque cuando tenian
la misma dimensién parecian diferentes, desde en-
tonces se utiliza la proporcioén 30, 33, 37 y los colo-
res parecen de igual ancho.

2.2.3.2. CONTRASTE DE COMPLEMENTA-
RIOS.

Es el mas espectacular, azul cyan vs. rojo, magenta
vs. verde,*amarillo vs. azul intenso. Cada color
refuerza el color de su complementario y al
yuxtaponerse, ambos producen el maximo contras-
te posible.

Relacionado con este contraste se dé lo que se lla-
ma induccién de complementarios. Esto es que cuan-
do nuestro ojo mira fijamente un color por mas de
30 segundos y luego mira una pared neutra o blan-
ca observard en ella el complementario del primer
color. Lo que sucede es que los receptores de color



de laretina al ser bombardeados por luz de un color
determinado se vuelven temporalmente ciegos a este
y laluz blanca que se refleja en la pared se la obser-
va como carente de dicho color.

2.2.3.3. CONTRASTE DE TRES COLORES
UNO DOMINANTE Y DOS COMPLEMENTA-
RIOS

2.2.3.4CONTRASTE DE TONO: Blanco y negro
0 monocromatico, consiste en la exaltacién de un
mismo tono, aclardndose y oscureciéndose al
yuxtaponerse en una escala progresiva de tonalida-
des diferentes.

2.2.3.5CONTRASTE DE GAMAS.- Se entiende
por gama a una sucesion ordenada de colores. Con-
sideramos 6 tipos de gamas:

- gama espectral

- gama melddica

- gama armonica simple

- gama de colores célidos

- gama de colores frios

- gama de colores quebrados

2.2.3.5.1 GAMA ESPECTRAL.- Sucesién de los
colores del espectro, tal como aparecen al ser des-
compuesta la luz.

Purpura, carmin, rojo, naranja, amarillo, verde cla-
ro, verde esmeralda, azul cyan, azul ultramar, azul
oscuro y violeta.

2.2.3.52 GAMA MELODICA: Formado por un
solo color degradado en distintos tonos con inter-
vencion del blanco y del negro.

2.2.3.5.3 GAMA ARMONICA SIMPLE.- Un
color dominante acompafiado por 3 de un matiz
opuesto.

Cabe anotar aqui, que parece ser que dos colores
que participan de un mismo primario tienden a
repelarse por ejemplo verde y anaranjado.

2.2.3.54 GAMA DE COLORES CALIDOS
(ROJIZOS): vede, amarillo,naranja, rojo, carmin,
purpura, violeta.

2.2.3.5.5 GAMA DE COLORES FRIOS (AZU-
LADOS): verde - amarillo, verde esmeraldas, azul
cyan, azul ultramar, violeta.

2.2.3.5.6 GAMA DE COLORES QUEBRADOS
( GRISACEOS); mezcla de colores complementa-

rios en pares desiguales, puede elegirse una tenden-
cia fria o calida.

2.3 =PLEOLIOR BELOSCUERPOS,-

Aceptamos que los volumenes expresan colorido de
tres formas principales:

- color propio

- color tonal

- color reflejado

- color de la sombra

2.3.1 COLOR PROPIO ( SIN SOMBRAS); esta
constituido por las ondas reflejadas sin retencion.

2.3.2 COLOR TONAL; esta dado por los efectos
de luz y sombra y ademas por la tendencia lumino-
sa de la naturaleza ya sea esta matutina generalmente
grisacea-azulada y la vespertina generalmente roji-
za, cabe anotar que el color rojo es el primer color
que tiende a desvanecerse en la transicion de la tar-
de a lanoche. En general es observable que a medi-
da que la luz escasea disminuye la intensidad de los
colores.

2.3.3 COLOR REFLEJADO:; es el reflejado por
superficies yuxtapuestas iluminadas natural o arti-
ficialmente.

2.3.4 COLOR DE LA SOMBRA. Esta consti-
tuido por la mezcla en proporciones adecuadas de:

- azul (presente en toda oscuridad)
- color propio en tono mas oscuro
- el complementario del color propio

2.4 LA INTERPRETACION DEL COLOR.

El color nos permite emociones contrastadas de li-
gereza o pesades, calor o frio, cercania o distancia,
actividad o calma. Los colores claros se experimen-
tan como livianos, en contraste con los colores os-
curos que se experimentan como pesados, el azul
parece mas pesado que el rojo, el rojo es mas pesa-
do que el verde, y el verde mas pesado que el ama-
rillo, también se acepta ( monroe) que el peso apa-
rente del color varia inversamente con su brillo.
Parece no haber excepciones a estaregla. Los expe-
rimentos realizados ... muestran que los colores son
calidos o frios y que los extremos de esta emocion
sensorial son el amarillo, rojo fuerte y el azul - ver-
de palido. EI verde sin embargo, es un color
ambivalente respecto a las asociaciones emociona-
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les. Asimismo, los colores calidos se acercan, los
frios se alejan. La apreciacion de estas sensaciones
depende mucho de las combinaciones particulares
de los colores debido a que casi siempre experimen-
tamos los colores en relacién a otros colores.

A los colores incluso se los ha comparado con la
musica ARMHEIN, en “ arte y expresion visual

opina que el amarillo es agudo y se lo representa
con un tridngulo, el azul es grave y se lo representa
con un circulo, el rojo es equilibrado y se lo repre-
senta con un cuadrado.

Los ejemplos antes mencionados, nos dan una
idea de lo personal que puede ser la interpreta-
cion de los colores y nuestra responsabilidad de

COLOR
Rojo

Anaranjado

Amarillo

Verde

Turquesa

Azul

Violeta

Magenta

Negro

Blanco

HABITACION

Utilicese en zonas de actividad,
pasillos. Noen dormitorios,
oficinas, fabricas, zonas de ten-
sién.

Adecuado para comedores, zo-
nas de esparcimiento, salones
de baile, pasillo. No para dor-
mitorio, lugares de estudio o
zonas de tension.

El amarillo puro es dificil de

utilizar, es mejor usarlo en ha-

bitaciones sin ningun otro color
No es adecuado para oficinas,
dormitorios, zonas de estudio o
de trabajo.

Para lugares donde se requiere
un juicio equilibrado, incluido
los quiré6fanos. No es adecuado
para la mayoria de las zonas de
estar o de actividad.

Cocinas, cuartos de bafio, dormi-
torios, oficinas, salas de trata-
miento. No en zonas de activi-
dad o de juegos.

Dormitorios, oficinas, salas de
tratamiento, zonas de tension.
No es bueno para los comedores
ni para las zonas de esparcimien-
to.

Donde se necesite dignidad; en
las recepciones de los hospitales
en los templos y monumentos;
también en las zonas de diver-
sion y en las salas de conferen-
cias. No es adecuada para las
salas de hospitales ni en las sa-
las de tratamientos.

Capillas, salas de entradas,salas
de conferencias. No es bueno pa
ra las zonas de esparcimiento.

No es adecuade como color de
de fondo.

Es un color desnudo que se debe
compensar con adornos, cuadros
plantas, etc.

EMPLEO / EFECTO

Hace que las habitaciones parezacan
menores. Aumenta el ritmo cardiaco
estimula inspiracién de aire. nos man
tiene alertas. Facilita los juicios.
Potencia la actividad, es opresivo y
cansa cuando es denso y fuerte.

Estimula y potencia la danza y el movi
miento. Fomenta la alegria,la ligereza
la liberacion, el placer.

Fomenta el desapego, los nervios y la
respiracion poco profunda.
Es adecuado para las mentes maduras.

Da a las habitaciones un aspecto plano
muerto y vacio.

Fomenta la indecisién. Define el movi
miento, fomenta el estatismo.

Frio, refrescante, tranquilizador, cal-
mante; es bueno para las inflamacio-
ciones nerviosas.

Calma, relaja, genera un sentimiento

de espiracion y de suefio. Ayuda a com
batir la tension, el asma, los nervios y
el insomnio.

Fomenta la dedicacion, la oracion y la
meditacién. Aporta dignidad, reveren-
cia. Calmael cuerpoy equilibra la
mente. - :

Color de integridad espiritual.
Provoca satisfaccion, sentimientos de
plenitud y de dignidad.

Potencia las reacciones emotivas.

Exagera la pureza. Da idea de no sen-
sacion. Produce un efecto de desnudez




ser sensibles a la acepcion que de los mismos ten-
gan nuestros clientes y la comunidad en general.
Lo anterior nos lleva a meditar si en realidad exis-
ten unos colores mas bellos que otros, al respec-
to se cree que los colores proximos a los tintes
primarios son mas apreciados que los que se en-
cuentran entre ellos.

Los niveles mentales, culturales y remembranzas
estan siempre presentes en nuestra interpretacion
de los colores, asi recordamos nuestros “colores pre-
feridos”. “ Para mi el color azul es el mds bello de
los colores. Tiene la implicacidon del espacio hu-
mano, como la béveda celeste, hacia la libertad y
la alegria ...... Mi verso probablemente quiere de-
cir que incluso los hospitales, incluso la tristeza de
los hospitales podrian transformarse bajo el hechizo
de su influencia y verse convertidos de pronto en
bellos edificios azules”.

(P. NERUDA)

Ademas, P. Rawson sostiene que “Sociedades di-
ferentes, utilizan colores distintos, para llorar a los
muertos; Blanco, Negro, Amarillo y Azul son los
mas comunes”. Tambien afirma que “ Los colores
parecen estar ampliamente relacionados de modo
simbélico con los sentimientos. Puede que no con-
sigamos determinar pares exactos, concretos, entre
un color y un sentimiento determinado; pero esto
puede deberse, en parte, a que nuestras palabras para
los sentimientos y los colores son inadecuados. Atin
asi, nuestras respuestas al color son la materia pri-
ma que emplea el Disefio”.

Estimamos que todos los colores en determinadas
circunstancias pueden significar algo para alguien;
con respecto a este criterio y refiriéndose al rojo D.
A. Dondis nos hace notar que el rojo significa
algo,..., incluso cuando no tiene conexién ambien-
tal alguna . El rojo asociado a la furia, se ha
extrapolado hasta la.. “capa que se agita ante el
toro quien carece de sensibilidad hacia el color, y
solo se mueve por el hecho de que se agita ante un
trozo de tela” . Sin embargo no pensamos en capas
azules o verdes, por ejemplo.

Se acepta que las combinaciones de colores pue-
den producir efectos significativos en espacios ins-
titucionales, tales como colegios, hospitales, restau-
rantes, etc. En el caso de estos ultimos, se aconseja
rojo ( calido y acogedor pero exitante para que el
piiblico desfile a prisa) amarillo y blanco dan im-
presion de higiene, ciertos tonos de azul hacen ver
mas roja la carne, etc. .

En el caso de las viviendas Gimber en la TERAPIA
DE LOS COLORES dice que el turqueza es ideal

para las cocinas, azules y verdes relajantes para
dormitorios, rojos y marrones para las areas de es-
tudios, verdes y naranjas para los comedores. Ade-
mas, realiza un sumario de los efectos de los colo-
res el que transcribimos a continuacién:

3. PRINCIPIOS DE
DISENO

De lo anterior colegimos que el color utilizado con
acierto nos permite:

Afectar la relacion entre elementos; (unirlos, sepa-
rarlos), por ejemplo formas distintas de colores igua-
les se unen Opticamente, es el caso del camuflaje.
Reforzar la forma arquitectonica, darle textura.

Modificar 6pticamente las proporciones (largo, an-
cho, altura, profundidad, verticalidad, hori-
zontalidad) mediante la coloracion o no de detalles
arquitectonicos como molduras, pilares, etc.
Relacionar o no la obra con el contexto.

Producir impactos sicologicos diversos (valor
simbélico) mediante la creacién de un todo ar-
quitectonico integrado por la masa, la textura y
el color, sensible a las caracteristicas culturales
de la sociedad.

3.1 PROCESO DE DISENO

Para lograr lo anterior sostenemos que es necesario
desarrollar un esquema general de coloracion que
se inicia con la intencionalidad de concebir el dise-
fio arquitecténico como colorido y que comprende
dos grandes fases:

Resolucion acromatica y
Seleccion de colores basados en la propuesta
acromatica.

3.2 RESOLUCION ACROMATICA

Consiste en la apreciacién del proyecto en claro -
oscuro; esto es como la definicién de las areas que
deben ser coloreadas y sus distintos niveles de in-
tensidad.
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Bea SELECCION DE COLORES
BASADOS EN LA PROPUESTA
ACROMATICA

Definiremos:
3.3.1 Color de fondo o color que dominar la obra.

3.3.2 Colores arquitecténicos: aquellos que des-
tacaran o no las partes funcionales del edificio, pi-
lares, molduras, ventanas, etc.

3.3.3 Intensidad y 4ngulo de iluminacién ya que
la luz y la sombras son color.

Para la seleccién anterior es conveniente recordar
dos cualidades del color que tienen gran importan-
cia en el disefio arquitect6nico.

- Colores aislados y yuxtapuestos apropiadamen-
te se combinan en la retina para formar un nuevo
color. (Casos de los impresionistas y el puntillismo
de Seurat en particular).

- El color reflejado producido por la modifica-
cion del color de la luz luego de rebotar en una
superficie coloreada y reflejarse en otra. En este
punto cabe recordar que un color sobre una su-
perficie con textura parece mas oscuro que sobre
una superficie lisa.

La mecanica generalmente utilizada es la de ela-
borar un esquema de color en base a pequefias
muestras sin embargo normalmente estas mues-
tras llevadas a la realidad en 4areas mayores no
presentan el color y el aspecto desarrollado en la
pequefia escala.

La solucién es el trabajar en la mente mientras
mas desarrollemos nuestra capacidad de visua-
lizacién mads capaces seremos de concebir el co-
lor en el espacio.

Cabe terminar estas notas citando a Ricardo
Legorreta:

“Hay momentos cuando estoy disefiando en que, en
lugar de decir “voy a hacer una pared roja, digo “voy
a hacer un rojo que sera una pared”.... A veces nos
interesa mas el color que el objeto que lo tiene.

Como sucede con el amor, cada dia amo m4s el co-
lor. No puedo vivir sin el color”. (La arquitectura
de Ricardo Legorreta pag. 58). -
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LA NECESIDAD
DEL DISENO

Por Pedro Gambarrotti G., Arq.

De la Primera Asamblea Federal del Diseno.
Autores: Chermayeff, Wurman, Caplan y
Bradford.-

El Disefio debe ser considerado como un

* instrumento de organizacion, un medio de
persuasion, un significado de relacionar los
objetos con la gente, y un método para pro-
bar seguridad y eficiencia.

* [l Diseiio debe desarrollarse como res-
puesta a las necesidades del hombre. El
desarrollo del Diserio debe ser demostrable
y evaluable.

* Existen sefiales, criterios para probar la
efectividad de un disefio.

* El Diserio es un requerimiento urgente,
no una decoracién cosmética. El Diseiio
es esencial para la vida. (Planificacion).

* E] Disefio efectivo puede ahorrar dinero
al reducir los costos de trabajo, materiales
o produccion.

DISENO

Diseno. (I. Design, Fr. Designer, L. Designare. Marcar,
definir; de signare, marcar, signum, signo, marca, senal)
1. Planificar, realizar bocetos preliminares (sketches) de
algo, delinear una idea. 2. Dar forma (planos, etc) en la
mente, imaginar. 3. Planificar un proyecto, proposito,
proyectar. 4. Proyectar una idea. v.i. 1. Hacer diserios. 2.
Realizar planos originales, sketches, patrones, etc. para
llevarlos a la realidad, manufactura o construccion.

La ausencia del Diseno deviene
en una mala creacion. No
disenar es asumir las cosas por
defecto. No podemos concebir
graficos, productos o
arquitectura solo por “que
sucedan”.

* El Disefio puede ahorrar tiempo en la presenta-
cion de informacion mds claramente.

* Bl Disefio expande la comunicacion. Ayuda a
mayor gente a comprender y recibir un mensaje. El
Disefio ayuda a un aprendizaje mas rapido.

* Fl Disefio simplifica usos, manufactura y repa-
raciones. El Disefio ayuda a las mdquinas y he-
rramientas a trabajar en funcion del cuerpo hu-
mano.

* Todos tienen algo de disefiador, incluso usted.
Cuando escoge el color para su dormitorio o su casa,
0 compra ropa o accesorios para su auto, las deci-
siones que usted toma son decisiones de disefio.

‘_‘! l AUC / Revista de Arquitectura
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* Disefio es encontrar la mejor solucion a un pro-
blema incluso con sus limitaciones (necesidades,
costos, tiempo).

* El Disefio difiere de las matematicas o de la qui-
mica en que mas que una simple solucién a un pro-
blema, podemos llamar o determinar soluciones al-
ternativas. Los disefiadores estan atentos de encon-
trar la 6ptima 6 “mejor” de las alternativas de solu-
cién y ofrecerla para su uso.

CREATIVIDAD QUE SE LEE:
DISENO GRAFICO

* Los Disefiadores Graficos son disefiadores cuyo
trabajo concierne con la informacién que va a ser
leida. Estan involucrados con afectar una audien-
cia. Tratan de que la mayor parte de un grupo hu-
mano (farget group) responda positivamente a un
mensaje visual

* Los diseiiadores grdficos usan tipografia,
simbolismo, ilustracion y fotografia para comuni-
car visualmente. Incluso la combinacion de estas
técnicas es efectiva.

* Los disefiadores graficos trabajan para corpora-
ciones, instituciones (hospitales, universidades) y
gobiernos. Ellos trabajan «en-casay (in house) para
una organizacién o como consultores para un nu-
mero de clientes diferentes.

1 Diseno Grafico: El Disefo que

la gente lee:
Libros, revistas,
empaques, fundas,
envolturas, marcas,
logos, titulos para
filmes y television,
carteles, brochures,
exhibiciones.

2 Diseno de Productos: Las cosas que
la gente usa:
Herramientas,
maquinas, vehiculos,
instrumentos,
controles, objetos.

3 Diseno de Ambientes: Donde la gente vive:
Interiores, estructuras,
edificios, casas,
Jardines, parques,
ciudades.

El Diseno Grafico no es arte. El artista
(de las bellas artes) tiene una audiencia o
publico muy reducido. El disefiador
grafico produce para una audiencia
algunas veces de millones de personas.
Que tenga la intencidn es diferente.
Incluso el disefio grafico parece arte (y
viceversa). Los materiales y las técnicas
son similares. Ambos, artistas y
disenadores resuelven problemas. El
artista se satisface mientras que el
disenador debe mover grupos de gerite a
atender un evento o a seguir una senal,
comprender un mapa o aprender un
principio cientifico para que compren un
producto.

* Los disefiadores grdficos deben ejecutar solu-
ciones visuales que sean funcionales, elegantes,
apropiadas, simples y econémicas. Ellos resuelven
problemas en un rango que va desde la simplici-
dad de las ventas de un poster hasta la compleji-
dad de un sistema de simbolos para un aeropuerto
internacional.



* Los disefiadores grdficos trabajan en lo si-
guiente:

Simbolos,

Brochures

Titulos para peliculas
Logos

Formularios

Reportes Anuales
Libros

Identidad Corporativa
Tarjetas

Revistas

Afiches, carteles
Portadas para discos
Periddicos

Mapas

Calendarios
Empaques

Directorios telefénicos
Infograffas

Senalética

Vallas

Marcas para vehiculos
\Volantes
Promociones

Graficos

Exhibiciones

Juegos

Gréficos por computador
Catalogos

Gréficos para T.V.
el

* Los disefiadores graficos se comunican y expre-
san en cuatro maneras diferentes. He aqui algunos
maestros en cada 4rea, pero todos trabajan y tienen
conocimientos sobre tipografia, simbolismo, ilus-
tracién y fotografia:

Fotografia / Film - llustracién

Saul Bass

Mark English
Jay Maisel
Milton Glasser
Lou Dorfsman
Don Weller
Morton Goldshall
Bernie Fuchs
Art Kane
Heather Cooper
Gene Hoffman

Simbolismo - Tipografia

Paul Rand

Bill Bonnell P
Rod Dyer fea——
Herb Lubalin et ——|
Joe Selame ——
Tom Carnase ——
Harry Murphy —
Ben Rosen

Primo Angeli

W. Weingart

Tom Geismar

Mo Lebowitz

* Los disefiadores grdficos estdn familiarizados con
todas las técnicas de la creacion visual. Si ellos no
pueden tomar una foto en especial, saben quién
puede hacerlo, quién puede dirigir una sesion de
fotografias, y cémo escoger cudl es la mejor foto-
grafia o transparencia para su mejor reproduccion.
Ellos saben cémo comprar la correcta ilustracion
y como utilizarla apropiadamente. El disefiador
grdfico necesita conocer los conceptos bdsicos del
marketing y como éstos afectan a la imagineria
visual. Esto es necesario para que el diseiiador
tenga una excelente coordinacion ojo-mano y la
habilidad de trabajar con la mayor precision.

* Una comprension total de los procesos de repro-
duccién grafica es necesario para que el disefiador
complete su trabajo, una supervisién en la impre-
sién, y la entrega a tiempo de un producto de alta
calidad. Los disefiadores mas efectivos tienen las
ideas frescas, innovadoras y todo lo concerniente al
detalle para que sus ideas fluyan.

* Los disefiadores necesitan contar todo “un equipo
de gente” para enfrentarse a los clientes: proveedo-
res, subcontratos, banqueros, abogados, impresores
y socios.

BIBLIOGRAFIA:
Gregg berryman. Notes on Graphic Design and Visual
Communications.
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CONSTRUCCION CON
BAMBUES

Y OTROS ELEMENTOS VEGETALES

FREI OTTO (*) Y SIEGFRIED GASS (**)

TRADUCCION: Sr. Juan Vilaseca De Pratti
REVISION: Arg. Jorge Moran Ubidia

CONTENIDO:

INTRODUCCION

1) Columna

2) Vigas

3) Columnas y Vigas

4) Armazones

5) Entramados

6) Cubiertas con Vigas inclinadas
7) Arcos

8) Cubiertas con Rejillas

9) Estructuras Suspendidas

INTRODUCCION:

- El objetivo del estudio, es dar a conocer las
principales estructuras que se pueden realizar
utilizando el bambu y similares elementos ve-
getales.

- Las observaciones son de naturaleza bésica y
como tal se aplican generalmente a elementos
rectos o delgados, por esta razon, el material en
todos los casos, desempefia inicialmente un pa-
pel igual si las secciones transversales sean s6-
lidas o huecas.

- Por lo tanto no hacemos distincién entre ca-
fias de bambu, piezas de madera recién corta-
das, coniferas, cafias de junquillo, o materiales
semejantes.

- Generalmente éstos elementos de construccién
son muy esbeltos, ahusados y elésticos.

- Estén sujetos a deformaciones especialmente
por flexion, en mucho mayor grado que los ele-
mentos de construccion convencionales para los
que se supone deformaciones insignificantes
para propositos de dimensionamiento.

- Laresistencia a la flexion es reducida por lon-
gitud y seccién, lo que influye en el comporta-
miento de la tolerancia de carga, por tanto, las
estructuras de cafia o bambu requieren de una
técnica especial de uniones y tratamientos.

- Aqui solo detallamos los principios més im-
portantes de disefio como son el comportamien-
to de la tolerancia de carga y las deformaciones
que se deben anticipar.

- Iniciaremos con cafias verticales, continuare-
mos con cafias originalmente rectas, sujetas a
esfuerzos de flexion y armadas horizontalmen-
te o en dngulo, para luego seguir con estructu-
ras de entramados.

- Sobre el estudio de las vigas inclinadas de cu-
bierta, mostraremos la transicion a las barras
de estructuras de arco y laminares que estén
montadas en curva.

- Finalmente, se describiran estructuras suspen-
didas hechas de cafias y sogas, sujetas a esfuer-
zo de traccion y unidas en forma de curva.

- Siguiendo el trabajo de Klaus Dunkelberg, se
proporciona informacién adicional sobre los
principios de la estructura y sobre el dimen-
sionamiento y formacion de detalles para las
estructuras de cafia o bambuies.



1) COLUMNAS:

- Las columnas fijas y autoestables se utilizan como
mastiles para banderas, estandartes, cables eléctri-
cos y muchos otros usos pero también para la trans-
ferencia segura de fuerzas edlicas y otras cargas
horizontales dirigidas hacia la tierra.

- Columnas altas y esbeltas con un mismo didmetro
en toda su extension s6lo pueden llegar a cierta al-
tura limite (1); columnas conicas permiten aumen-
tar las alturas en una tercera parte. La altura limite
depende de la esbeltez, entendida la misma como la
relacion entre la altura y el didmetro promedio.

- En la naturaleza, estas barras vegetales no llegan a
su altura limite, lo que teéricamente es posible.

- Algunas barras cortas como pajas u hojas de hier-
bas son muy esbeltas. Barras mas largas como las de
los drboles coniferos tienen que ser mas gruesas. (2)

- Ademas del peso muerto, la carga mas significati-
va a la cual los postes vivos estan sujetos, estd la
carga del viento (3); cargas de nieve también jue-

gan un papel importante en regiones frias. (4)

- Siuna fuerza vertical adicional actua sobre la pun-
ta de un poste, la deformacién depende de la carga
sobre la punta. Si puede moverse libremente (5),
el poste se dobla en una curva que aumenta hacia
la punta.

- Si hay un impedimento para que la punta se mue-
va a un lado (6,7) el poste presenta propiedades de
tolerancia de carga considerablemente mayores y
resultan otras formas de deformacion.

- Los postes pueden ser fijados en el suelo de dife-
rentes formas: enterrandolos (8), y ello es posible
con postes especiales bien preservado. Al ser suje-
tados a otros elementos fijos, (como postes de con-
creto, paredes, secciones de acero, etc.) (9), es po-
sible aumentar la vida 1til de la columna, especial-
mente en regiones donde el clima es humedo.

- También es practica comin colocar los postes so-
bre piedras de manera articulada (10), sin embargo
en este caso tienen que estabilizarse mediante ama-
Ires o apoyarse a otras partes de la edificacion.
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2) VIGAS:

- Una barra esbelta sobre muros fijos (1), se curva
como resultado de su propio peso (2). La curva de
flexion que resulta es tipica para todas las barras y
su forma es basicamente idéntica para la madera, el
bambil, el junquillo, etc.

- El grado absoluto de la flexion depende de la luz,
de larigidez del material y la medida de la seccién
transversal.

- Esta forma puede determinarse mediante pruebas
de carga utilizando modelos, (hechos por ejemplo
con material de espuma) o con ayuda de una com-
putadora.

- Si la barra tiene una flexién muy fuerte, las puntas
de la barra se deslizan hacia adentro. (3)

- Si las fuerzas de friccion son muy bajas debido a
los soportes muy lisos, por ejemplo, utilizando bam-
bt cortado (4), las reacciones actian hacia afuera y
presionan separando los muros. (5)

- En el caso de las fuerzas de friccién mayores o de
un amarre libre de tensién de los terminales de la
barra (6), las fuerzas de traccion actian, los sopor-
tes se acercan y se reduce la luz. (7)

- El comportamiento de tolerancia de carga cambia
en el caso de una flexion considerable y se produce
una estructura suspendida por traccion.

- Una barra actlia de la misma manera que una viga
verdera (la cual es principalmente sujeta a la carga
de flexion y tiene reacciones del soporte vertical) si

solo tiene una leve flexidn.

- Esto se puede lograr utilizando varas relativamen-
te gruesas colocadas cerca la una de la otra y en
luces cortas. (8)

- Si los soportes tienen una forma apropiada y un
disefio de baja friccion (9) donde solo hay reaccio-
nes verticales, puede lograrse mayores luces, atn
en el caso de una flexion mayor. (10)

- En general, los techos livianos son inclinados y
las barras no sujetas se resbalan. (11)

- El extremo delgado de las barras es usualmen-
te colocado en la parte superior (12), especial-
mente donde puedan haber cargas de nieve y para
asegurarse que haya suficiente inclinacién en los
aleros.

- Si se disefia el soporte de esta manera (13), se pue-
de asegurar que solo reacciones de sentido vertical
de carga seran transferidas a la subestructura.

- En principio, es posible hacer descansar el extre-
mo grueso sobre el soporte mas alto (14). El resul-
tado de ésto, es una curva de flexién distinta; su
radio de curvatura se reduce continuamente hacia
el extremo mas delgado y difiere en alto grado de
curvatura de cadena (catenaria).

- Estando colocadas simétricamente (15), el amarre
en el caballete (16) puede ser de disefio sencillo; las
reacciones horizontales que se pueden producir
como resultado de una carga vertical son compen-
sadas. Eltecho tiene naturalmente que ser asegura-
do para que no se resbale. (17)
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3
4) ARMAZONES:

- La estructura de armazones con esquinas resisten-
tes a la flexion es la mas popular de todas las es-
tructuras en el campo de la construccién donde se
utiliza la cafia, madera o bambu.

- Este sistema ofrece proteccion a bases de las co-
lumnas en la tierra que usualmente son las primeras
que se pudren.

- Sin embargo, aun en su forma mas simple, la es-
tructura es mucho mas compleja y ya no se puede
considerar como un sistema que se extiende en el
plano.

- Un sistema estructural como del gréfico, se parece
basicamente al de una mesa con sus patas fijadas en
el tablero de la misma, es decir en la parte superior.
El extremo delgado de las barras verticales se pue-

den colocar en la base.

- Soluciones sencillas (2) para las uniones de los
puntales sujetos a la friccién en el soporte y las vi-
gas, no son siempre posibles. Si las vigas horizon-
tales estan sujetas a cargas pesadas, se aplica una
considerable presion sobre los puntales mientras la
cabeza del soporte es alivianada. (3)

- La estructura de armazones es particularmente
apropiada para edificaciones mas altas. (4)

- Es deseable que se refuercen los apoyos (5) y las
vigas (6), cuando las cargas son mayores.

- Cubiertas de galpones de mayor luz (7) pueden
construirse utilizando armazones hechos de cafias;
estas se pueden desarrollar para formar estructuras
en forma de arco o abovedadas. (8)

Tz
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5) ENTRAMADOS:

- No hay ninguna linea divisoria estricta entre es-
tructuras de armazon y entramados. De esta ma-
nera, las esquinas rigidas de una armazon, -en la
construccién con cafia -, se pueden disefiar intro-
duciendo simplemente miembros diagonales; el
resultado de esto son los vanos tipicos de las cons-
trucciones de entramado.

- Tipicas estructuras de entramado son el arma-
z6n colgante (1) y el armazon de techo (2), asi
como también entramados sobre puntales (3,4)

- Ademas de los puntales diagonales para
estabilizar sistemas planos y la esquina reforzada
(5), la triangulizacién espacial (6) desempefia un
papel importante en el desarrollo de estructuras

AN

altamente eficientes.

- Las fuerzas de tension que se producen en en-
tramados pueden ser transmitidas con relativa fa-
cilidad mediante elementos tipo soga. (7)

- Sin embargo, considerando que las fuerzas de
tension mayores requieren conexiones muy com-
plejas, generalmente se trata de obtener solo ele-
mentos de comprensién dando la correspondien-
te forma al entramado; en el caso de estructuras
de barras (cafias), las conexiones son mucho mas
sencillas. (8)

- Estructuras de tramado hechas de cafia permi-
ten la construcciéon de muchos sistemas diferen-
tes compuestos de columnas, vigas, armazones,
etc. (9,10,11,12)

10

A% o W o e .

I

I AUC / Revista de Arquitectura

W
-]



g I AUC / Revista de Arquitectura

6) CUBIERTAS CON VIGAS INCLINADAS:

- Las cubiertas de vigas de dos o mas barras, usual-
mente de madera conifera unidas en la parte supe-
rior, apartadas y colocadas sobre bases, parecen ser
un tipo de estructura muy antigua. Las barras estan
sujetas a comprension y a cargas de flexion. (1)

- El sistema en si es estable cuando esta disefiado
para una casa de planta circular (2) o atin cuando
ésta tiene una forma oval (3). Los miembros
diagonales tienen que ser introducidos sobre un
delineamiento cuadrado (4), o colocar cada par de
vigas inclinadas unas sobre otras. Numerosas va-
riantes son posibles. (5,6)

- La cubierta de viga-collar (7) es una clase de cu-
bierta de vigas inclinadas, aunque considerablemen-
te mas rigida, le permite cargas o luces mayores que
la cubierta de vigas inclinadas de barras con la mis-
ma seccion transversal.

- La cubierta de barras fijas con o sin vigas en collar
(8) aumenta atin mas la estabilidad.

- El parasol de papel de los chinos (9) con barras
rectas de bambu partido, es una version muy com-
pleja de las casas de planta circular.

7) ARCOS:

- Una barra conica tiene una curva de deflexion es-
pecial, cuando los dos extremos estan unidos por
medio de un miembro de amarre. (1)

- No es simétrica y el radio de la curvatura disminu-
ye continuamente desde el extremo grueso al extre-
mo delgado. Construcciones muy sencillas pueden
levantarse utilizando el arco. Las barras delgadas y
flexibles (por ejemplo; de madera recién cortada,
mazos de bambu o de junquillo), se doblan y se fi-
Jjan entre los soportes. (2)

- Para obtener una estructura resistente, se deben
tomar medidas especiales para evitar que los arcos
se inclinen hacia un lado, por ejemplo: colocando,
los arcos uno contra el otro (3) montando miem-
bros diagonales.

- Como las barras de bambu o de madera suelen ser
bastantes largas, se pueden facilmente hacer cubier-
tas abovedadas con luces hasta de 15 metros.

- Cubiertas arqueadas de amplia luz con secciones
transversales simétricas, se hacen utilizando dos
barras conectando la una a la otra. (4)

- Es posible obtener una variedad de formas, segtin
como estén sujetos los arcos a los soportes. Se au-
menta la estabilidad cuando los arcos estén fijados
en la base. En este caso cada arco es estable tam-
bién en la direccion transversal. (4)

- En términos generales, la forma de la seccién trans-
versal es igual a cuando se construye una ctipula y
las extremidades delgadas de las barras estan suje-
tas a un disco circular en el centro. (5)

- Si los extremos delgados de las barras son mante-
nidas unidas o juntas por medio de una soga, esto
produce una forma més puntiaguda (6) que también
es apropiada para estructuras mas elongadas. (7)

- La estructura puede hacerse mas rigida sujetan-
do las barras a las bases con una inclinacién ne-
gativa. (8)

- Si se utilizan entonces barras conectadas paralela-
mente las unas con las otras en el extremo superior
(9), esto produce una forma similar a las llamadas
ctipulas Moriscas. (10)

8) CUBIERTAS DE REJILLA:

- La capacidad de soporte de carga de las ctipulas
puede aumentarse considerablemente colocando
barras adicionales en forma de arcos; se producen
entonces, cubiertas de rejilla con curvas dobles, las
cuales transfieren principalmente las cargas a los
polos. (1)

- Rejillas ensambladas en tierra con uniones que
pueden girar libremente en el plano de la rejilla (2),
pueden ser empujadas hacia arriba formando cubier-
tas de rejilla (3).

- En este caso las barras giran unas contra otras en
las uniones y el enrejado rectangular original toma
forma de rombo.

- Si estos dngulos se estabilizan reforzando las unio-
nes o colocando miembros diagonales en las sec-
ciones de la rejilla, se obtiene estructuras con bue-
nas caracteristicas de carga.






"'G I AUC / Revista de Arquitectura

- En el caso de instancias especificas de carga (por
ejemplo: peso muerto de la estructura), donde solo
actuan fuerzas comprensivas en las barras, se pue-
den producir formas 6ptimas invirtiendo los mode-
los colgantes meramente sujetos a tension.

- Sin embargo, se debe considerar el problema de la
estabilidad, (deformacién de la cubierta o de las
barras individuales) en el caso de luces largas y ba-
rras muy delgadas.

- Esta estructura se puede utilizar para extenderse
sobre una variedad de espacios con diferentes con-

figuraciones y secciones transversales. @)

- La uni6n entre las barras, que es requerida para
luces grandes, representan un problema como re-
sultado de la resistencia discontinua a la flexion.

- Sin embargo, este problema puede ser resuelto
segtin se ha probado mediante pruebas y una distri-
bucion de barras colocadas alternadamente. )

- Si los «puntos de falla» estén todos ubicados a lo
largo de una sola linea y que no formen salientes o
curvas continuas. (6)




ESTRUCTURAS SUSPENDIDAS:

- Las barras vegetales son flexibles, en general, al-
tamente resistentes a la tension. Fuerzas de 10 KN/
cm2. 6 1t/cm2 son comunes. Es posible emplearlas
para construir cubiertas suspendidas, tipo tienda, de
larga luz y de una variedad de formas.

- Si las barras fuesen completamente flexibles y si
su didmetro fuera uniforme como sogas delgadas
por ejemplo; tomarian la forma de una curva de ca-
dena o catenaria.

- Puentes de suspensiéon también pueden ser
construidos utilizando barras delgadas y siguen la
misma forma. (1)

- Sin embargo, como resultado de la forma cénica,
larigidez aumenta hacia el extremo grueso y se pro-
duce una curva de deflexion, que difiere de la curva
de cadena o catenaria.(2, 3)

- En el caso de barras muy delgadas, la curva de
cadena se produce en forma relativamente exacta,
especialmente después de cierto periodo de defor-
macién donde la reaccion en el extremo superior es

mayor que en el extremo inferior.

- Una curva de deflexion totalmente diferente ocu-
rre cuando el extremo grueso de la barra es coloca-
da en la parte superior.

- Todas las barras son mas eficientes cuando estan
sujetas a carga por traccion; se requiere de huecos,
surcos o conexiones descentradas que las debilita-
ran considerablemente.

- Los sistemas de soporte también desempefian un
papel importante. Uno de los sistemas mas senci-
llos es la tienda circular en punta, con un pilar cen-
tral. (4).

- Otra forma cldsica, es el techo suspendido sobre
una configuracion rectangular; la cubierta puede ser
sostenida por una parhilera sujeta a una carga de
flexién (5) por un elemento (soga o barra a la cual
se aplica una carga de traccion).

- La cubierta de tienda, tipo paraguas, con un so-
porte central y barras de comprension horizontal (7),
tiene con toda seguridad, que haber sido comun en
el pasado. |
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\VV ENCONTRO REGIONAL DO ICOMOQOS - BRASIL
Dezembrg - 1995

DOCUMENTO REGIONAL
DEL CONGC R AS()BRE

AUTENTICIDAD

INTRODUCCION

os miembros de los paises del Cono -
Sur sentimos la necesidad de plantear el
tema de la autenticidad desde nuestra
peculiar regional, que difiere de los pai-
ses europeos u orientales de larga tradi-
cién como nacion, pues nuestra identi-
dad sufrié cambios, imposiciones, trans-
formaciones que generaron dos proce-
sos complementarios: la conformacion
de una cultura sincrética y de una cultura
de resistencia.

Si partimos de que la actividad huma-
na de conformar el ambiente que nos ro-
dea ha sido caracterizada, algunas veces,
como la imagen de la realidad de una
sociedad expresada a través de bienes tan-
gibles e intan-gibles, debiéramos comen-
zar por analizar nuestros modos de orga-
nizar esas iméagenes.

Verificamos de inmediato que, en ese
proceso, siempre operamos en dos di-
mensiones basicas: la identidad y la di-
ferencia.

Asi ordenamos e interpretamos nuestras
acciones sobre la naturaleza y la socie-
dad Sembramos nuestros cultivos, cons-
truimos nuestras casas, nuestras ciuda-
des, nuestros paisajes; escribimos nues-
tros libros, pintamos nuestros cuadros.

A cada una de ellas asignamos un signi-
ficado y un valory, de este modo, vamos

conformando nuestra cultura, entendida como el
conjunto de acciones creativas de una sociedad.

Asi, vamos atesorando nuestro patrimonio cultural.

AUTENTICIDAD E IDENTIDAD

Decia Juan Bautista Alberdi, a mediados del
siglo pasado, «Seguir el desarrollo es adquirir una
civilizacién propia, aunque imperfecta, y no copiar
las civilizaciones extranjeras, aunque adelantadas.
Cada pueblo debe ser su edad y su suelo, cada
pueblo debe ser €l mismo...».

En el caso de nuestros pueblos latinoamericanos
y, mas especificamente, de los que conforman el
Cono - Sur, es posible distinguir varias herencias.
La primera deriva de las culturas precolombinas, es
el aporte indigena; la segunda, es el legado euro-
peo inicial; la tercera herencia fue la criolla y la
mestiza, a la que se suma el aporte africano; y, fi-
nalmente, el legado de las diversas inmigraciones
iniciadas a fines del ultimo siglo.

Esas herencias, como nuestros genes, estan siem-
pre presentes en forma de cosmovisiones o valo-
res, aunque solo tratemos de exaltar una o algunas
de ellas en desmedro de las deméas. Debemos to-
mar conciencia de todas ellas, conquistarlas con
el esfuerzo de su comprension, su conocimiento y
su aceptacion.

La autenticidad de esos valores se manifiesta, se
apoya y se conserva en la veracidad de los patri-
monios que recibimos y que legamos. Con ello,
estamos afirmando que ese grado de autentici-
dad que presupone cada debe ser dimensionado en



funcion de esas herencias.

Asi, ninguna de ellas tendra derecho a considerarse
la tnica o legitima. Ninguna tendra derecho a ex-
cluir a las demés. Todas juntas haran que seamos
realmente lo que debemos ser. Enriqueceran nues-
tra gama de valores, al tiempo que mostrardn un
ejemplo de respeto por la diversidad cultural.

La identidad la entendemos como forma de
pertenencia y de participacién. Por eso, somos
capaces de encontrar nuestro lugar, nuestro nom-
bre o nuestra figura, no por oposicion, sino por-
que descubrimos vinculos reales que nos atan al
destino de las personas con las que compartimos

una misma cultura.

Lo anterior nos lleva a plantear algunas preguntas
que debemos responder: A dénde pertenecemos y
de qué participamos? Es asi que, la pregunta por la
pertenencia nos enfrenta a la busqueda de la identi-
dad histdrica, a la valoracion de la tradicion cultu-
ral de nuestros pueblos. Los que se enfrentan en
forma indisoluble a una doble pertenencia que vie-
ne, sin duda alguna, a hacer ain mas compleja la
busqueda de la propia identidad.

El tema de la Autenticidad, pasa entonces por el
de la Identidad, que es cambiante y dindmica y
que puede adaptar, valorizar, desvalorizar y reva-
lorizar los aspectos formales y los contenidos sim-
bdlicos de nuestros patrimonios.

En un mismo pais no existe una tnica identidad
y pueden existir identidades que entran en con-
flicto. Las identidades nacionales siguen atin en pro-
cesos de conformacion, por lo que se hace muy di-
ficil establecer criterios unicos e invariables para
lo auténticoy.

Se debe caracterizar la composicion diversifica-

da de la identidad de nuestros paises, que no es
jerarquicamente inferior a la homogeneidad de
otras culturas y, como tal, tenemos que reconocer
los valores de las mayorias y de las minorias; no
solo las de las culturas dominantes, sino también
de las formas de resistir a esas fuerzas. Las dife-
rentes vertientes que integran una sociedad presen-
tan lecturas diferentes de tiempo y de lugar igual-
mente validas, que deben ser consideradas en el
momento de juzgar la autenticidad.

AUTENTICIDAD Y MENSAJE

El significado de la palabra autenticidad, est4 in-
timamente ligado a la idea de verdad, es autén-
tico aquello que es verdadero, que se da por
cierto, que no ofrece dudas. Los edificios y sitios
son objetos materiales portadores de un mensaje
o argumento cuya validez, en un marco de contexto
social y cultural determinado y de su comprension
y aceptacion por parte de la comunidad, los con-
vierte en patrimonio. Podriamos decir, en base a
este principio, que nos hallamos ante un bien au-
téntico cuando existe una correspondencia entre el
objeto material y su significado.

Es interesante insistir en el tema del significado
y del mensaje cultural del bien. EI objetivo de la
preservacion de la memoria y de sus referentes
culturales, debe plantearse en funcién de servir
al enriquecimiento espiritual del hombre mas alla
de lo material. El soporte tangible no debe ser el
unico objetivo de la conservacion.

Debe conservarse el mensaje original del bien, -
cuando no fue transformado y que, por lo tanto,
permanecio en el tiempo -; asf como la interaccién
entre el bien y sus nuevasy diferentes circunstan-
cias culturales que dieron cabida a otros mensa-
jes distintos, pero tan ricos, como el primero. Esto

Los edificios y
sitios son
objetos
materiales
portadores de
un mensaje o
argumento
cuya validez,
€N un marco
de contexto
social y cultural
determinado y
de su
comprension y
aceptacion por
parte de la
comunidad, los
convierte en
patrimonio.
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Una parte
importante de
nuestro
patrimonio,
especialmente
la referida a
la
arquitectura
vernacula y
tradicional,
esta
conformada
por materiales
que son
efimeros por
naturaleza,
como la tierra,
los elementos
vegetales, 1a
madera, etc.

es asumir un proceso dindmico y evolutivo. Por
lo tanto, la autenticidad también alude a todas las
vicisitudes que sufriera el bien a lo largo de su his-
toria y que no desnaturalizaron su caracter.

Es necesaria la sensibilizacion en las comunidades
acerca del tema de la autenticidad del patrimonio
cultural, dando pautas para su correcto conoci-
miento y valorizacion, para su conservacion y
proteccién, promoviendo a su goce artistico, es-
piritual y su uso educativo, donde la memoria
histérica, los testimonios y la continuidad cultural
sean la rafz comun.

AUTENTICIDAD Y CONTEXTO

La conservacién de la autenticidad de los conjun-
tos urbanos de valor patrimonial presupone el man-
tenimiento de su contenido socio - cultural, mejo-
rando la calidad de vida de sus habitantes. Es fun-
damental el equilibrio entre el edificio y su entor-
no, tanto en el paisaje urbano como en el rural; su
ruptura serfa atentar contra la autenticidad. Por
eso, es necesario crear normativa especiales de
modo de mantener el entorno primitivo, cuando sea
posible, o generar relaciones armonicas de masa,
textura y color.

AUTENTICIDAD Y MATERIALIDAD

Una parte importante de nuestro patrimonio, es-
pecialmente la referida a la arquitectura
vernacula y tradicional, estd conformada por
materiales que son efimeros por naturaleza, como
la tierra, los elementos vegetales, la madera,
etc. En estos casos, la renovacion de practicas
evolutivas en continuidad cultural como la sus-
titucién de algunos elementos con las técnicas
tradicionales, resulta una respuesta auténtica.
También consideramos esta accién valida para
aquellas zonas o éreas de riesgo climatico o
telarico.

GRADACION DE LA AUTENTICIDAD

Otro aspecto que debemos tener en cuenta es la
gradacion de la autenticidad de un bien y la califi-
cacion de las autenticidades; en el aspecto espa-
cial, constructivo, funcional, decorativo, etc., en
funcién de las ideas que dieron origen al bien. Dis-
tinto sera, para la arquitectura colonial, la indus-
trial, la académica, la ecléctica, la moderna,
etc., todo esto retroalimentado por medio de una
correcta interpretaciéon del bien fundada en la in-
vestigacion, la consulta y la discusion.




CONSERVACION DE LA AUTENTICIDAD

Como pautas para una estrategia de la conserva-
cién de la autenticidad debemos tener en cuenta la
identificacion de las tradiciones culturales locales;
el reconocimiento y valoracion, - tanto general
como pormenorizado de sus componentes -, y el
estudio de las técnicas mas adecuadas para preser-
var esa o esas autenticidades.

La intervencién contemporanea debe rescatar el
caracter del edificio o del conjunto - rubricando de
este modo su autenticidad - sin transformar su
esencia y equilibrio, sin caer en arbitrariedades
sino exaltando sus valores.

La adopciéon de nuevos usos en aquellos edifi-
cios de valor cultural es factible siempre que exista
previamente un reconocimiento del edificio y un
diagnoéstico certero de cudles intervenciones acepta
y soporta. En todos los casos, es fundamental la
calidad de la intervencion, y que los elementos nue-
vos introducidos tengan caracter reversible y armo-
nicen con el conjunto.

En edificios y conjuntos de valor cultural, el
fachadismo, lo meramente escenografico, los frag-
mentos, el collage, los vaciamientos, son
desaconsejables en tanto producen la pérdida de la
autenticidad intrinseca del bien.

REFLEXION FINAL

Estas ultimas décadas, inmersas en la cultura de
la posmodernidad, y caracterizadas por la
globalidad y la homogenizacién, el consumo ma-
sivo, la calidad superficial y la segmentacion, han
dado como resultado una fuerte cultura de ma-
sas, que debilita nuestras identidades nacionales y
regionales.

Esta situacién nos presenta desafios muy gran-
des para la conservacién de la autenticidad en el
patrimonio edificio, urbano y rural, que tenemos que
afrontar para asegurar este legado de mensajes y
productos a aquellos que nos sucederan.

Brasilia, 8 de diciembre de 1995

MARIA DE LAS NIEVES ARIAS
Comité Ejecutivo
ICOMOS - INTERNACIONAL

MATURINO LUZ
PAULO ORMINDO
Miembro ICOMOS - BRASIL
Vice - Presidente ICOMOS - BRASIL

CARLOS MORENO
MARIA TERESA GAONA
Representante [ICOMOS - ARGENTINA
Presidente ICOMOS - PARAGUAY

JOSE LUIS LIVNI
EDWIN BINDA
Delegado ICOMOS - URUGUAY
Presidente ICOMOS - CHILE
(en formacion)
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GOTICO,

Joan Bassegoda Nonell, Dr. Arg.

n el siglo XVII reinventaron a los
Templarios, crearon la masoneria a
imitacion de los gremios de construc-
tores medievales y resucitaron el go-
tico en forma de neogotico.

Las falsas ruinas géticas en los jar-
dines palaciegos de Arkadia en Po-
lonia, de Schonbrunn en Austria o de
Stowe en Inglaterra fueron son prue-
ba de este sentimiento melancolico
de caracter romantico, rigurosamen-
te contemporaneo de las grandes
obras de estilo cldsico propias de los
nacionalismos crecientes de Prusia,
Estados Unidos de América, Francia
e Italia.

La arquitectura neogoética, especial-
mente en el siglo XIX, supuso un nue-
vo estilo que tenfa algo que ver con
el gético, pero no mucho.

El estilo neocatdlico de Gran Bretafia
y la conclusion de monumentos goti-
cos auténticos con sistemas neogoti-
cos dieron mas ejemplos de esta ma-
nera de entender un estilo medieval.

La terminacion de la catedral de Co-
lonia entre 1840 y 1880 (1), la facha-
da de la catedral de Florencia en 1878,
el concurso de la fachada principal de
la catedral de Milan y la fachada ma-
yor de la catedral de Barcelona (1887-
1890) (2) componen un buen rami-
llete de ejemplos. Pugin y Scott en

EOGOTICO Y GAU

Gran Bretafia; y Abadie y Viollet-le-Duc en Fran-
cia fueron, ademds de arquitectos, tratadistas y
divulgadores de un estilo basado en el estudio de
los monumentos goticos para hacer después edifi-
cios de nueva planta en un estilo que era imitativo,
mas no conseguia parecerse realmente al original.

Los tedricos del neogotico estudiaron las formas,
es decir la morfologia del gético y las trasladaron a
sus proyectos pero, insensiblemente, le afiadieron
simetria y composicién, elementos mas bien esca-
sos en la arquitectura medieval.

Al otro lado, la teoria racionalista de Viollet-le-Duc
estaba basada en la creencia de que las estructuras
goticas estaban formadas por elementos indepen-
dientes, el conjunto de los cuales determinarian un
sistema perfecto de estabilidad.

Las cargas procedentes de las cubiertas se transmi-
tirian a los timpanos de las bovedas, que, a través
de los nervios, las llevarian a los arbotantes y de
estos a los cimientos. Eralaideaalainversa de una
estructura metalica previamente calculada en que
los elementos resistentes son vigas, jacenas y pila-
res. Por lo que los muros de cerramiento y las cu-
biertas son simples elementos de relleno. Segin
Viollet, los timpanos, los muros y otros componen-
tes no tendrian mision estructural y padrian ser su-
primidos sin ningun peligro para la estabilidad del
edificio.

Los grandes desengafios vinieron en ocasién de
la Gran Guerra cuando los bombarderos arti-
lleros alemanes de iglesias gdticas destrozaron
nervaduras, arbotantes y pilares sin ocasionar
la ruina total de los edificios (3). Otras lamen-
tables experiencias en este sentido fueron las
de la guerra de Espaifia entre 1936 y 1939. Un
proyectil de artilleria perfor6 la béveda de Santa
Maria de Balaguer, destruyendo un nervio y la
estructura no cedié. En los incendios sacrilegos



de julio de 1936 se pudo ver como la béveda
ojival nervada cuatripartita de encima del coro
de la iglesia de Santa Ana de Barcelona perdio,
por causa del fuego, los cuatro nervios sin que
la boveda acusase el més pequefio movimien-
to, En la capilla de la Sangre de la parroquia
del Pi, el fuego que quemo totalmente el reta-
blo barroco, atiné a los nervios y timpanos de
la béveda gética, pero, el piso construido enci-
ma se mantuvo en su lugar, gracias al hormi-
gén de mortero de cal y piezas de ceramica que
hacian de enjutas (en las bévedas, el hueco en-
tre los arranques y el pafio tangente al espina-
zo, N. del T.) (4).

También los aspectos tedricos de la teoria racio-
nalista de Viollet-le-Duc fueron discutidos, espe-
cialmente en la tesis doctoral del Pol Abraham de
1934 (5). Diversos aspectos del pseudoracionalismo
fueron comentados en la memoria de Buenaventu-
ra Bassegoda Musté para la Academia de Ciencias
de Barcelona (6).

Mas recientemente (1986) los estudios del Dr. Ar-
quitecto Joaquin Lloveras Montserrat sobre las pro-
porciones y medidas empleadas por los arquitectos
goticos, y especialmente el uso que hicieron de la
escuadra para determinar la medida de los sillares y
dovelas, han proporcionado mucha Iuz sobre los

Pértico
columnado. Su
techumbre, al
mismo tiempo
base del teatro
griego,
descansa sobre
columnas
goticas (parque
Guell).
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despiezos géticos, aparentemente irregulares pero
siempre formados por piezas a los costados de los
cuales son multiples de la escuadra, o bien de su
brazo largo, del corto o del grueso de ambos. Los
neog6ticos emplearon habitualmente aparejos
isédomos, cosa que jamas hicieron los maestros de
obras medievales y, por tanto, la contemplacién de
un muro neogdtico no ofrece el aspecto perceptible
en una pared gética auténtica. Las investigaciones
de Lloveras le han llevado a localizar distintos
dbacos incisos en piedras de la baranda del claustro
de la catedral de Barcelona y que pudieron de haber
servido a los maestros medievales para determinar
las medidas de sillares y dovelas.

El gotico de levante.

Es bien sabido que las formas géticas de origen noér-
dico penetraron de manera muy distinta en Leén y
Castilla que en Catalufia y Valencia. La permanen-
te influencia romana y las condiciones climéticas
hicieron del gético catalan y valenciano un gético
horizontal contrapuesto a la verticalidad nérdica.
Pero no solamente era la horizontalidad la propie-
dad unica del gético del sur, sino también la simpli-
cidad y la limpieza de sus estructuras.

La planta de Santa Maria de Barcelona parece un
proyecto de Mies van der Rohe por la pureza y sim-
plicidad de su trazado. Las bovedas cuatripartitas
de la nave central se inscriben en un cuadro de
11,50m de lado casi como una basilica romana.
Ejemplos como la sala del abad Mengucho en el
monasterio de Poblet, la iglesia de las clarisas de
Pedralbes, el presbiterio de la catedral de Tortosa,
la nave de la catedral de Gerona, o las de la parro-
quia de Catellon de Ampurias, son piezas singula-
res de este gotico especial que preferia los contra-
fuertes a los arbotantes y las azoteas de ladrillo a las
cubiertas de madera y tejas.

El neogdtico catalan.

Desde José Casadermunt, que levanté los planos de
la iglesia gotica del convento de Santa Catalina (7)
y construy6 la neogdtica del Sagrado Corazén de
Sarria en 1860, pasando por Oriol Mestres Esplugas,
que dirigié las obras de la fachada principal de la
catedral de Barcelona entre 1887 - 1890, Juan
Martorell Montells autor del mejor neogdtico cata-
lén en las iglesias de las Adoratrices y las Salesas
de Barcelona, las parroquiales de Portbou y Castellas
del Vallés, y el Colegio Maximo de San Ignacio en
Sarrid, Francisco de Paula del Villar con los pro-

yectos iniciales para la Sagrada Familia y la iglesia
del Colegio de San Miguel, Camilo Oliveras
Gensana en el proyecto de la parroquia de santa Ana
de Barcelona, José Puig y Cadafalch en la capilla
del Santisimo de San Julian de Argentona y el pro-
yecto para la Madre de Dios de Lujan en la provin-
cia de Buenos Aires o aun Manuel Vega March, au-
tor del proyecto de la parroquia de San Juan de
Arucas en Gran Canaria, todos ellos fueron nota-
bles representantes del neogoticismo que jamas se
inspira en los ejemplos auténticos del goticos cata-
lan de los siglos XIV y XV sino mas bien en las
figuraciones de Viollet.

El neogotico de Gaudi.

Gaudi fue un devoto admirador de Juan Martorell
Monells. Colabor6 con este maestro de obras y ar-
quitecto en las Salesas (1885), la iglesia de los je-
suitas de la calle Casp (1883), en el proyecto del
convento de los benedictinos celestinos en Villaricos
(Almeria) (1882), en las obras de Comillas (San-
tander) (1885), en los trabajos iniciales de la Sagra-
da Familia cuando por indicacién de Martorell su-
cedi6 a del Villar en 1883 y en la larga discusion
sobre el proyecto de Martorell, dibujado por Gaudyi,
para la fachada principal de la catedral de Barcelo-
na en 1882 (8).

Fruto de esta relacién fue la incorporacién de ele-
mentos violletianos en los proyectos de Gaudi mien-
tras estuvo en contacto con Martorell. Se descono

Gaudf logré una
fantastica
configuracion en
los tejados. Por
ejemplo, en la
casa Batlo se
dispusieron
alternadamente
piezas ceramicas
esféricas y
cilindricas, por lo

‘que se semeja la

espalda de un
terrible dragén o
dinosaurio.
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ce la forma concreta del proyecto de la iglesia de
Villaricos que Rafols (9) decia que Gaudi llamaba
catedral de Villaricos, pero se sabe que era plena-
mente neogotica, respondia a todos los principios
que regfan la composicion de las Salesas con el al-
tar mayor al centro del crucero.

La decoracién de las capillas de los colegios de Je-
sus-Maria en Sant Andreu del Palomar en Tarragona
(1880) y la del salén de Ciento del Ayuntamiento
de Barcelona (1888) son unos buenos ejemplos de
neogoticismo a la manera de Martorell. Lo mismo
sucede con la capilla de San José en la cripta de la
Sagrada Familia.

Sin embargo, la prueba mas evidente de este estilo
la encontramos en la planta del Templo Expiatorio
de la sagrada Familia firmada por Gaudi en marzo
de 1885 y que fue localizada en el Archivo de San
Martin de Provenzal en 1990 (10) Se trata de una
iglesia con bovedas goticas cuatripartitas y torres-
campanarios delante de las puertas de la fachada
principal y del crucero, como en las Salesas.

Vale la pena comentar este interesante proyecto, ya
que un afio después de asumida la direccion de las
obras de la Sagrada Familia, Gaudi habia trazado

un proyecto totalmente distinto al de Francisco de
paula Villar, mas dentro de las formas de Martorell.

Aun mucho mas tarde aconsejaba restauraciones
siguiendo el espiritu neogdtico sobre el proyecto de
Alejandro Soler March para la catedral de Manresa
(1915), o en las ideas para el barrio goético de Bar-
celona para el monumento a Jaime (1908) o las cu-
biertas sugeridas para la catedral de Mallorca (1910).

La superacion del gotico.

Gaudi consider6 siempre al gético como el mas
estructural de los estilos y menospreciaba a los ar-
quitectos del Renacimiento, a los cuales tildaba de
decoradores, pero conocia perfectamente sus de-
fectos, asi como también las soluciones ortopédicas
con que los maestros de las obras medievales in-
tentaron ponerle remedio.

Si el arco apuntado tiene la tendencia a abrirse
por la clave, no queda més remedio que rellenar
de material pesado los tranqueros en sus tercios
para corregir la tendencia, o bien situar grandes
claves de béveda que aportan unos componentes
verticales que compensan los esfuerzos inclina-
dos de la union de los arcos de circulo de la
ojiva.

Los arcos perpiafios, de componente inclinado, los
goticos trataban de recogerlos en los arbotantes,
arcos, pilares, pinaculos y contrafuertes. Al me-
nos esto pensaban ellos, pero aunque fuese asi, para
Gaudi no dejaba de ser una barbaridad situar los
elementos al aire libre expuestos a la intemperie.

Con sus razonamientos claramente 16gicos, Gaudi
va a proponer sustituir ojivas por catenarias y con-
trafuertes por pilares inclinados.

Los géticos trabajan empiricamente, sin poder
predimensionar sus estructuras mediante el célcu-
lo y bastante hicieron con el uso de la bévedas de
crucero nervadas y los complejos y tantas veces
inttiles arbotantes, teéricamente ttiles pero inefi-
caces en la practica.

Desde el descubrimiento de la ecuacién de la ca-
tenaria a finales del siglo XVII y de sus propie-
dades mecanicas, los arquitectos tuvieron la oca-
sion de rectificar los errores de los medievales y
tratar de superar el gotico (11). Pero no fue asi,
los neogoticos siguieron copiando aquel aventa-
jado estilo arrogante con todos sus defectos es-
tructurales.



En una explicacion de los sistemas estructurales
de Gaudi hecha por uno de sus ayudantes a los
asistentes al Congreso Nacional de Arquitectos de
Barcelona de 1916, les decia que Gaudi planteaba
el problema arquitecténico en la introduccién del
concepto de organizacion natural, que suponia que
cada elemento se construfa con el material m4s ade-
cuado a su funcién y que las formas, disposicién y
dimensiones segufan las estrictamente precisas
para absolver con el minimo de esfuerzo y costo el
equilibrio y el cumplimiento de las exigencias de
la l6gica constructiva.

Pero también el contrafuerte, el arbotante y los pi-
naculos, considerados como elementos imprescin-
dibles de cualquier sistema de equilibrio, son ele-
mentos sobrantes en el nuevo sistema y, por afia-
didura, el concepto simplista de los elementos
sustentantes, siempre rectilineos y verticales, es
sustituido por otros elementos y complejos que si-
guen las curvas de presion, cuando de compresio-
nes se trata, como en el caso de piedras y ladrillos.
Aqui desapareci6 la sensaciéon depresiva de mol-
deado que los muros y techos planos ofrecen y lle-
gan a conseguir, no solamente de gran ahorro de
materiales y espacios, sino también una serie de
comodidades de adaptacion y efectos estéticos que
la superficie plana no puede dar (12).

Por tanto, lo que propuso Gaudi fue partir del go-
tico y corregir sus errores mediante la racionaliza-
cién de la estructura recogiendo las fuerzas me-
diante elementos resistentes ortogonales en la di-
reccién de las mismas y emplear la geometria re-
glada en lugar de la euclidiana en las superficies.
El caso del célculo de la estructura para la iglesia
de la Colonia Guell de Santa Coloma de Cervelld
es un insigne ejemplo del calculo natural y espon-
taneo de la estructura Gaudi solo con la ayuda de
Isaac Newton y la sola ley de gravedad resuelve,
con absoluta precisién, como han de ser las for-
mas de los edificios sin calculos matematicos al-
gunos.

Cuando Robert Mark (13) analiza el comporta-
miento de las estructuras goticas por fotoelasticidad
sometiendo perfiles de iglesias goticas hechos de
plastico a diferentes presiones comprueba como
las lineas de presién discurren a lo largo de
catenarias y no de ojivas.

En las estructuras de la Sagrada Familia, de las es-
cuelas provisionales del Templo, en los proyectos
para la colonia Guell, y en el Hotel Atraction de
Nueva York, el gético queda muy lejos, es sola-
mente el punto de partida para una manera de ha-
cer mucho mds natural.

Las grandes realizaciones y proyectos de Gaudi de
la Gltima época son, en todo caso, mucho més go6-
ticas, corrigiendo la insuficiente l6gica del gético
por las estructuras que la ley de gravedad deman-
day se olvida de las formas del neogoticismo pu-
ramente formalista.

Cuando Alfonso XIII, en vista a la Sagrada Fami-
lia, pregunté a Gaudi cual era el estilo del Templo,
el arquitecto respondi6: «Goético, Majestad», y des-
pués girandose hacia uno de sus ayudantes le dijo:
«El que quiera aprender que vaya a Salamancay,
que significaba que no tenfa ganas de dar explica-
ciones. Aunque Gaudi dijo la verdad, Gético evo-

lucionado y superado es el estilo del mejor Gaudi,

que no neogotico del siglo XIX. u

| S
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COMO LA PROFESION
ESTA FALLANDO A LAS
(Gt AL,

Uno de los temas que mas se tratd, en la Comision de elaboracion de la Reforma
Académica de la Facultad, fue la relacién entre los graduados que se formaban en las
universidades y la profesion o el mundo laboral. Nuestros entrevistados (empresarios,
oficinas profesionales, agencias de empleos, etc.) estuvieron de acuerdo en senialar que
la formacion de los estudiantes en las Universidades no habian satisfecho las exigencias
de la profesion .

Entonces, habriamos fallado a la profesion, a pesar de que, segun los resultados de una
investigacion efectuada por una consultoria extema, ubico a los graduados de la
Universidad Catdlica en el segundo lugar de las preferencias laborales, seguido muy de
lejos por una tercera Universidad. ESto no era suficiente para consolarnos y habia que
asumir esta mea culpa.

En la misma época, asistia a las evaluaciones de Diseno Arquitecténico y me llamé la
atencion el analisis de uno de los profesores, quien , casi textualmente dijo: “Esta
alumna prometia como arquitecta, muy creativa, tanto en el campo del diseno como en
las concepciones estructurales, funcionales y constructivas de sus proyectos, pero desde
que empezd a trabajar en una de las oficinas profesionales su nivel bajo
considerablemente, se contagié de la mediocre produccion de nuestro medio”. (Que
habfa pasado?. ¢No se suponfa que la préctica debfa mejorar la formacion del alumno?.
!La profesién esta fallando a las Facultades?.

Este debate, fue tomado en cuenta para la propuesta del nuevo pensum para la carrera
de Arquitectura, pero eso no significa que este debate ha concluido, con la finalidad de
contribuir a ella, ponemos a consideracion de nuestros lectores, la traduccion del articulo
“Como la profesion esta fallando a las escuelas” de Reed Kroloff, de la revista
Arquitectural Record”. Del texto original se omitieron los parrafos con minuciosas

referencias y estadisticas d
profesionales de Estados U

e situaciones propias de las universidades y oficinas
nidos, por considerar gue no contribuia a una lectura fluida

del texto. Colabord en la traduccidn del original en inglés, el Sr. César Toala.
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Reed Kroloff

asi desde su fundacién, las escuelas de
arquitectura han estado bajo critica por
no producir graduados aptos para la prac-
tica. Desde un estudio en 1932 por la Aso-
ciacion de Escuelas Universitarias de Ar-
quitectura que critica a los programas de
disefio por producir solo arquitectura en
papel, hasta el fragil documento de
Progressive Architecture en 1995, las es-
cuelas han sido acusadas muchas veces
de fallar a la profesion. Pero el verdade-
ro culpable en esta batalla acerca de la
incorrecta educacion del joven estudian-

‘te es la misma profesion. Ningin otro

grupo ha fallado tan fundamentalmente
en descargar sus responsabilidades hacia
la perpetuacion de la Arquitectura como
una empresa culturalmente significativa,
una educacién recompensante, una ma-
nera deseable de ganarse la vida.

Lamayoria de los argumentos se centran en un pun-
to: habilidad técnica. Los nuevos graduados pue-
den ser unos eruditos en disefio y letrados en com-
putacion, pero si no pueden encontrar el tamafio de
la seccion de una viga, o moverse rapidamente a
través de un grupo complejo de planos, muchos
practicantes sientes que no valen nada .

La profesion, parece que ha estado confundida acer-
ca de la diferencia entre educacion y entrenamien-
to. Cuando la decisién fue hecha hace casi 130 afios
de dar la responsabilidad para la educacion de la
Arquitectura a las universidades en vez de los insti-
tutos técnicos y comerciales, la profesion también
acepto6 tacitamente la mision de las universidades
como suya: desarrollar en los jovenes las habilida-
des necesarias para funcionar efectivamente en la
sociedad y la economia. En ningtn lado existe una
clausula demandando total, o hasta parcial habili-
dad técnica de los graduados.

En efecto, la profesion fue lo suficientemente sabia
para traer a su rica tradicién de aprendizaje el pri-
mer y mas innovador sistema de internos: 3 afios de




permanencia durante los cuales los arquitectos en
entrenamiento se preparan para la licenciatura apren-
diendo particularidades técnicas en las que la carre-
ra esta enraizada. El sistema fue codificado en 1978
como el Programa de Desarrollo de Internos.

Los arquitectos entendieron desde el principio que
su educacién tiene al menos 2 partes: universidad,
seguido del sistema de internos, cada nivel tiene sus
propias caracteristicas, responsabilidades y resulta-
dos esperados. La escuela y el sistema de internos
no fueron disefiados para ser redundantes. Por mu-
chos afios, particularmente esos en que la economia
americana se movia a un paso mas lento y recom-
pensaba mejor a los arquitectos, el sistema trabaja
relativamente bien. Pero con el advenimiento de la
economia de la informacién, todo empez6 a cam-
biar. En una era de honorarios declinantes,
subespecializacién rampante, competicion interna-
cional, y revolucion tecnol6gica sin fin, los practi-
cantes se han vuelto cada vez menos dispuestos a
llevar el peso del sistema de internos. Y al no in-
ventar un nuevo paradigma, los arquitectos se fue-
ron contra las escuelas.

. Blanco fécil. A fines de los 1980’s y principios de
los 1990’s la academia perseguia la teoria de la Ca-
liza Sagrada. Los graduados de las escuelas mas im-
portantes siguieron las teorias literarias de Jacques
Derrida que las de Francis Ching. Esta elevacién de
los intelectual sobre la practico enfureci6 a muchos
practicantes, que querfan que los graduados se pre-
paren en dibujo y detalle, algo que muy pocos estu-
diantes podrian hacer. Al mismo tiempo, al princi-
pio delos 90’s la ola de despidos dej6 gran cantidad
de talentos de nivel medio dispuesto a tomar casi
cualquier trabajo. Para los internos ellos eran una
competencia directa e invencible. En ese momento
las restricciones empezaron a aparecer en los anun-
cios de trabajo: 3 afios de experiencia minimo. Y el
sistema de internos empez6 a desmoronarse. La pro-
fesion fallo a las escuelas otra vez.

Este ciclo ya ocurri6 anteriormente, Allan Chima-
coff, Rector del Grupo Hillier y profesor en
Princeton, nos hace notar, «cada generacion de ar-
quitectos ha dicho: los muchachos que se gradiian
actualmente no serviran mucho a la profesiony». Los
comentarios de Chimacoff implican la diferencia
critica entre alguien bien educado y alguien bien
entrenado. La gente bien entrenada son inmediata-
mente Utiles para tareas limitadas y especificas. Y
cuando estas tareas cambian - por ejemplo, cuando
las oficinas cambiaron los dibujantes por operarios
del sistema CAD - el entrenamiento se vuelve
obsoleto y debe empezar otra vez.

Alguien bien educado, en contraste, puede adaptarse
anuevas circunstancias. Observa Peter Rowe, deca-
no de la Escuela de Disefio de Harvard, «ya no esta-
mos enseflando un conjunto de habilidades particu-
lares y después vivir de ellas el resto de nuestras vi-

das. En un periodo de rapido cambio social, econ6-
mico y cultural, las profesiones necesitan flexibili-
dad y adaptabilidad -1a habilidad de reinventarse a si
mismo. Esto significa que la educacién de arquitec-
tura no puede ser predicada en un sistema especifico
de habilidades orientadas al trabajo. Debe, en cam-
bio, concentrarse en el desarrollo de una fundacién
rigurosamente intelectual. La profesion, por su par-
te, debe regresar a una mas amplia visién de la edu-
cacion y enlistar la ayuda de sus moribundas organi-
zaciones profesionales para desarrollar un nuevo sis-
tema de internos que mejorara el proceso.

Ultimamente, los arquitectos fallan a las escuelas
(y a ellos mismos) al olvidar que la suya es una
profesién de aprendizaje sin fin. Hasta la AIA ha
reconocido el revitalizante efecto de la educacion
continua, ordenando para una membresia sosteni-
da, sin importar que los arquitectos puedan alcan-
zar esta educacion simplemente leyendo una re-
vista o escuchando la conversaciéon de ventas del
manufacturador.

Uno puede cuestionar la metodologia del AIA, pero
el espiritu de su decision estd mas alld de todo re-
proche. Casi cada experto estd de acuerdo que para
todas las profesiones, y para la arquitectura en par-
ticular, las escuelas son el principio del proceso de
educacion, no el fin...

...Y como Gutman y otros sefialan, el ptiblico est4 fas-
cinado con la arquitectura, reverenciando su belleza y
poder visual. Hasta Hollywood lo ha notado, estrellas
como Tom Hanks y Richard Gere han interpretado
arquitectos en filmes recientes. Para sobrevivir, la pro-
fesion debe aprender como elevarse al nivel de su
glamour. En vez de lavarse las manos acerca del
declinamiento de la profesion, los arquitectos deben
identificarse estrategias para resucitarla.

Irénicamente, algunas de las ideas mas intrigantes
acerca de como hacerlo, estan saliendo de las es-
cuelas. La investigacion universitaria en el disefio
ayudado por computadora ha permitido la creacién
de un mercado innovador como el software conoci-
do como form.z (creado inicialmente por la Uni-
versidad de Ohio) y Design Workshop (iniciando
en la Universidad de Oregon). En la Universidad
Estatal de Arizona, el profesor Ryc Loope ensefia
clases que ayudan a los estudiantes a pensar sobre
los arquitectos como creadores del desarrollo. Y en
los tltimos 5 afios, el Centro Internacional Sasakawa
para la Arquitectura Espacial de la Universidad de
Houston ha entrenado arquitectos para disefiar es-
pacios vivientes «ir temerariamente donde nadie ha
llegado antes». La profesién debe aprender a reco-
nocer la fuerza creativa de las escuelas y recibir de
ellas la ayuda para redefinirse asi misma. Si no,
podemos siempre culpar a las escuelas de cémo han
fallado a la profesion, por ellos serdn los tnicos que
queden para culpar. ]
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Piedad Calle,

Marfa
Fernanda
Drouet.

RESPETAR EL CONTEXTO:

FJERCICIOS DE COMPOSICION ARQUITECTONICA
EN LOS CICLOS V - V.

OBJETIVO:

La docencia de los Talleres de Disefio Arquitect6-
nico ciclo V - VI estableci6 para el trabajo de pro-
yecto a este nivel el siguiente objetivo:

Que los estudiantes elaboren propuesta en las que
tengan en consideracion las relaciones de su en-
torno, tanto en sus aspectos formales, funcionales
como ambientales. Este ejercicio pretende que el
desarrollo de la composicién arquitectonica y la
creatividad individual estén enmarcados en un 4m-
bito de evaluacion y respeto de su entorno cons-
truido y natural. Se pretende contribuir a la forma-
cién de futuros arquitectos que contribuya al de-
sarrollo armonico de nuestras ciudades, dejando
de lado las estridencias como medio de protago-
nismo, que su obra se articule y se inserte
equilibradamente en su contexto.

EL TEMA:

El tema escogido fue la de Disefiar un edificio en
un entorno urbano existente, entre los edificios del
Seguro Génesis, antiguo BSGC y el edificio del
Banco de Colombia, antiguamente Max Muller,
ubicados en la calle Illingworth, entre Malecén y
Pichincha. El primero representativo de la Arqui-
tectura de los afios sesenta con el advenimiento el
Movimiento Moderno en nuestra ciudad, y el se-
gundo de la arquitectura de influencia clasicista que
se difundio en los afios veinte y treinta.

Como ejercicio académico se establecio que se cons-
truirfa un edificio con funcién educativo cultural,
que como arquitectura y espacio articule y establezca
un didlogo, principalmente con los edificios veci-
nos ya descritos y el rio Guayas como principal pro-
tagonista del entorno natural.




Este gjercicio pretende que el desarrollo de la composicidn arquitecténica y
la creatividad individual estén enmarcados en un dmbito de evaluacion y
respeto de su entorno construido y natural.

LOS ENFASIS: Carlos

Guerrero, Galo

; ; o e Plda.
Los énfasis solicitados para este ejercicio fueron las

siguientes:

a. Relaciones espaciales que integren los
distintos niveles (pisos) y funciones;

b. Relacion coherente entre espacio interior y la
envolvente arquitectdnica;

¢. Incorporacion de los criterios bioclimdticos en
el diserio;

d. Solucién arquitecténica concebida
integradamente con la estructura como soporte
del edificio;

e. Relaciones compositivas y funcionales con el
entorno edificado y natural;

LA METODOLOGIA:

El desarrollo del trabajo estuvo enmarcado en el
esquema bdsico de tres etapas convencionales y
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Rodrigo Vera y
Roberto Zurita

generalmente aceptadas como validas en el Proce-
so de disefio, es decir : Analisis, Programacion y
Propuesta.

La catedra puso énfasis en el disefio a través del
desarrollo de propuestas pensadas tridimen-
sionalmente , utilizando como instrumento o méto-
do de trabajo, ademas de los medios de graficacion
comunes, maquetas de estudio que iban transfor-
mandose en la medida que las ideas espaciales del
estudiante se articulaban con la solucion funcional,
ambiental y estructural del proyecto. Esta forma de
trabajo busca corregir la tendencia del estudiante a
dar soluciones bidimensionales a problemas que por
la naturaleza de la arquitectura son tridimen-
sionales. Esta distorsion se manifiesta en un uso
excesivo de la graficacién en planta, sin compren-
der ni desarrollar los conceptos y las caracteristicas
o cualidades del objeto arquitecténico al cual se
quiere dar forma.

GR-PL
Taller V - VI




EL DIBUJO DE LOS

ARQUITECTOS

Es el medio
por el cual
expresamos
nuestras ideas.
Con la certeza
de su trazo,

el arquitecto
comunica y
expresa la fuerza
del volumen

y la belleza

del paisaje.

llustraciones tomadas
de libros y revistas.

PERSPECTIVE VIEW OF PROPOSED LIBRARY QUADRANGLES

AXONOMETRIC VIEW OF NEW CAMPUS ENTRY

Michael Dennis
& Asociados,
arquitectos.
Biblioteca de la
Universidad de
Southern
California, Los
Angeles. 1994.
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Barry Gasson,
arquitecto.
Museo Burrell
Collection.
1974.
Helmut
Jacoby,
ilustrador.
Tinta y
acuarela en
spray.
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Charles Moore,
arquitecto.
Kingsmill sobre
el James,
Williamsburg,
Virginia. 1974.
William Hersey,
ilustrador.
Tinta.

Pyatok
associates,
Oakland, CA.
San Antonio
Family & Senior
Housing,
Okland. 1994.
Perspectiva.

Solomon
Architecture &
Planning, San
Francisco.
Communications
Hill Specific Plan
and the Curtner
Neighborhood,
San José,
California. 1994.
Sketch mostrando
las caracteristicas
de una calle.




NOTICIAS

CHARLAS

CHARLA SOBRE EL DISENO DEL PLAN
MAESTRO Y LA ARQUITECTURA DEL
CAMPUS DE LA UNIVERSIDAD DE
CINCINNATI.

EI30 de Abril de 1997 , gracia a la gestion del De-
partamento de Relaciones Interinstitucionales de
nuestra Universidad, el Arq. Mauricio Luzuriaga nos
brindé una charlas sobre la planificacion del campus
de la Universidad de Cincinnati, considerada por
Philip Johnson por la calidad de su arquitectura
como museo de la Arquitectura de los afios noven-
ta. Luzuriaga, nos mostro a través de un “traveling”
visual, como el plan maestro resolvi6 algunas de
las relaciones mds criticas identificadas por sus pla-
nificadores:

Relacién con el contexto urbano , entre el trazado
prexistente de la planta antigua de la Universidad y
del trazado de la ciudad.

El rescate del espacio dedicado al automdévil (pla-
yas de estacionamiento) y su reconversion en espa-
cios verdes.

El privilegio de las rutas peatonales como tramas
de relacién entre los diversos espacios del campus.

Unidad en la diversidad , de arquitecturas recientes
disefiadas y construidas por arquitectos como
Eisenman, Graves, Gehry, entre otros.

PROYECTOS DE
INVESTIGACION.
IDENTIFICACION DE RECURSOS

CULTURALES URBANOS Y
ARQUITECTONICOS DE GUAYAQUIIL.

Aprobado por el Consejo de Investigacion, en el
mes de marzo de 1997 se esta desarrollando la in-

vestigacion IDENTIFICACION DE RECURSOS
CULTURALES URBANOS Y ARQUITECTONI-
COS DE GUAYAQUIL, presentado y dirigido por
el Arq. Pablo Lee, profesor de la Facultad. En ella
participan Robingson Vega en el fichaje fotogra-
fico, Ing. Henry Ruilova en el apoyo informatico
y estudiantes de la Facultad, seleccionado como
Becarios de Investigacion, ellos son: Kathiuska
Drouet, Karen Navarrete, Yolanda Poveda, César
Toala, Héctor Duarte, Elizabeth Vélez, Fabian
Reyes , entre otros. El proyecto tendrd una dura-
cion de S meses.

El proyecto busca:
a. Renovar, desde las bases informativas y cientifi-

cas solidas ,la presencia de la Universidad en el
ambito cultural de la ciudad y del pais en el tema
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Portada del libro
TESTIMONIO Y
MEMORIA DE LA
ARQUITECTURA
HISTORICA DE
GUAYAQUIL.
Universidad
Catdlica de
Santiago de
Guayaquil, 1996.

Entre los
asistentes que
solemnizaron
el lanzamiento
del libro,
estuvo el ex-
presidente Arg.
Sixto Duran
Balién.
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del Patrimonio arquitecténico y urbano.

b. Ingresar al mundo de la informatica y disefiar
una base digitalizada con posibilidad de ser proce-
sada en el futuro inmediato para dar informacion
(via internet o multimedios) sobre el Patrimonio
edificado de la ciudad y su valoracion.

c. Actualizar las bases de investigacion del Progra-
ma de Investigacion de la Historia de la Arquitectu-
ra y Ciudad. Se amplia la investigacién hasta los
afios setentas.

Como impacto del proyecto se identifica:

Determinar el estado actual de los recursos patri-
moniales, las actuales fuentes de destruccion, las
tendencias y las diversas alternativas para su pro-
teccién y reutilizacion social en el ambito del pro-
greso de la ciudad.

Una informacion actualizada y adecuada ayudara a
medir el impacto ambiental en los recursos cultura-
les de los proyectos de desarrollo.

El impacto que se espera en la sociedad es que inci-
da sobre la creacién de un movimiento social que a
través de una toma de conciencia busque la con-
servacion, cuidado , puesta en valor o utilizacion
social de los bienes patrimoniales, no solo como
recurso cultural (identidad) sino como un recurso
econdmico colectivo .

Establecer nuevas bases para la catedra, impulsar
nuevas investigaciones que mejorara la calidad de
la educacion y la formacién de un tipo de profesio-
nal (arquitecto) que contribuya a respetar nuestro
entorno cultural.

LIBROS.

TESTIMONIO Y MEMORIA DE LA
ARQUITECTURA HISTORICA DE
GUAYAQUIIL.

Esta en circulacién el libro TESTIMONIO Y ME-
MORIA DE LA ARQUITECTURA HISTORICA
DE GUAYAQUIL, editada por nuestra Universi-
dad, es una segunda edicion actualizada y ampliada
de la primera edicién agotada del libro ‘“Patrimonio
Arquitectonico y urbano de Guayaquil” cuyos au-
tores son los Arq. Pablo Lee (Director), Florencio
Compte y Claudia Peralta. La diagramacion es de
Pedro Gambarrotti y la nueva fotografia estuvo a
cargo de Robingson Vega. Edicién superior con
varias paginas a colores y material nuevo, consulta
indispensable para quienes quieren conocer sobre
la arquitectura de Guayaquil.



SALA DE DIBUJO ASISTIDO
POR COMPUTADORAS.

CURSOS DE AUTOCAD Y ARCHICAD.

Con la creacién de la Sala de Dibujo Asistido por
Computadoras (SDAC) equipado con equipos
Pentium, Plotter de planos, y licencias para operar
con programas AUTOCAD y ARCHICAD. La Fa-
cultad ha mejorado su capacidad para ampliar los
cursos de dibujo por computacion para los estudian-
tes y a profesionales interesados en actualizarse con
el mundo digital. Dirige el Centro el Arq. Pedro
Gambarrotti.

CONVENIOS.

CON LA FACULTAD DE ARQUITECTURA
DE LA UNIVERSIDAD DE SAN CARLOS
DE GUATEMALA.

Convenio para promover el intercambio docente e
investigadores a los efectos de dictar cursos de
postgrado y especialidades y facilitar el acceso de
alumnos de una de las partes a otra con la finali-
dad de realizar cursos, visitas, reuniones deporti-
vas y culturales.

CON LA UNIVERSIDAD INTERNACIONAL
DE ANDALUCIA.

Fomenta la colaboracién a fin de desarrollar acti-
vidades conjuntas en cursos de formacion, inter-
cambio de docentes y alumnos, coordinaciéon de
proyectos de investigacién y de desarrollo tecno-
logico.

CPN LA UNIVERSIDAD POLITECNICA DE
CATALUNYA.

Este convenio impulsa programas de intercam-

bio de profesores, estudiantes, actividades de in-
vestigaciéon conjunta, participacién en semina-
rios y encuentros académicos, intercambio de
materiales académicos y otras informaciones y
programas académicos especiales y de corta du-
racion.

PLAN OPERATIVO ANUAL
(POA)

APROBADO PLAN OPERATIVO ANUAL
PARA LAS CARRERAS DE
ARQUITECTURA Y DISENO
DECORATIVO.

Luego de intensas jornadas de reflexion y trabajo,
el Plan Operativo Anual (POA) de la Universidad
Catolica dirigida por el Lcdo. José Cifuentes y con
la participacién de delegados de todas las carreras,
fué aprobado, entre ellas las de Arquitectura y Di-
sefio Decorativo.

El POA es fundamental para la aplicacién de la
Reforma Curricular en marcha, y se acordé concen-
trar los esfuerzos en mejorar la ensefianza-
apredizaje, elevar el bienestar universitario, mejo-
rar los vinculos con los graduados y la busqueda de
mayores nexos con Universidades de excelencia.
Este esfuerzo busca monitorear de una manera sis-
tematica los resultados o productos de la educacion
en la Universidad Catolica y permite efectuar los
correctivos necesarios .
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XVIII ANIVERSARIO DE
FUNDACION DE LA
ESCUIELA DEARTES
DECORATIVAS.

n acto solemne efectuado el dia 9 de
Mayo de 1997, se efectud la ceremonio
de conmemoracion del XVIII aniversa-
rio de la fundacién de la escuela de Ar-
tes Decorativas, en el evento recibieron
reconocimientos los Profesores que cum-
plieron 25 (Ledo. Jorge Swett), 20 (Arq.
Mauricio Ochoa) y 15 (Dec.Pilar Torres
y Arq. Luis Jaramillo) afios de docencia
y los mejores estudiantes de cada uno de
los cursos (Ileana Miranda, Sandra
Gaibor, Roxana Quijije, William Murillo
y Carolina Oneto). Intervinieron con sus
palabras la Arq. Cecilia Yerovi, Direc-
tora de la Escuela, Dr. Leon Vieira, pro-
fesor de la Escuela y el Arq. Ratl
Chiriboga, Decano de la Facultad de Ar-
quitectura y Disefio.

Cecilia Yerovi, Directora de la Escuela,
en su discurso inaugural, expreso:

“El motivo que nos ha reunido esta no-
che es recordar un aniversario mds de la
fundacion de la Escuela de Artes Deco-
rativas, que el dia seis de mayo conme-
mord su aniversario niimero veintisiete.

Fundada en 1970, fue creada como Instituto de
Artes Aplicadas, con la carrera de Decoracion,
siendo su gestor, fundador y primer Director el
Arq. Joaquin Morales, a quien recordamos con
gratitud y reconocimiento, asi como a todos los
Directores y personeros de la Institucion, quie-
nes con dedicacién y entrega le han guiado al
lugar que hoy ocupa, algunos de ellos presentes
entre nosotros: Arq. Sonnia Coronel, Lcdo. Jor-
ge Swett, Arq. Mauricio Ochoa, que continiian
prestando sus invalorables servicios desde la ca-
tedra .

Durante estos veintisiete afios se ha entregado a
la sociedad aproximadamente 300 graduados,
quienes, en su mayoria se desempefian exito-
samente en las diversas dreas relacionadas con
la carrera, demostrando con ello que la prepa-
racién académica que reciben los capacita para
un destacado ejercicio profesional.

En el aiio de 1977 el Instituto de Artes Aplicadas
pasé a llamarse Escuela de Decoracion, En 1996
se aprobé la reforma curricular de la Escuelay
se cambié la denominacidn anterior por la de Es-
cuela de Artes Decorativas con su carrera Dise-
fio Decorativo.




Hoy, todos nuestros proyectos se encaminan al
logro de los objetivos propuestos tratando de su-
perarnos dia a dia, a fin de lograr la excelencia
académica, para lo cual es imprescindible la co-
laboracién de todos y cada uno de quienes nos
pertenecemos a la Institucién: personal docente,
discente y administrativo, de cuyo cotidiano es-
Juerzo estamos muy reconocidos.

Esta noche también queremos demostrar nuestro
reconocimiento a aquellos profesores que durante
el presente afio han cumplido o cumplirdn 15, 20
v 25 afios de destacada labor docente.

También debemos destacar el mérito de los es-
tudiantes de cada ciclo que en el semestre octu-
bre/96-febrero/97, se han hecho acreedores a
promedios de calificaciones superiores a 8,5
como un estimulo a su dedicacion y espiritu de
superacion.

Al mismo tiempo, sefiores estudiantes, les damos
la bienvenida a este nuevo afio lectivo desedndo-
les éxito en el logro de sus propésitos. Bienveni-
da especial a los estudiantes que han ingresado
a primer ciclo, de quienes esperamos mantegan
el interés y entusiasmo demostrado durante el
curso pre-universitario, afin de que puedan ven-
cer los inevitables escollos que se presentardn a
lo largo de la trayectoria que hoy inician.

Hacemos votos porque este afio, con actitud soli-
daria de armonia 'y compafierismo de todos no-
sotros, se puedan cumplir muchos de los objeti-
vos propuestos en la planificacidn anual.

Damos a ustedes, estimados profesores y alum-
nos, nuestra mds cordial invitacién a emprender

esta tarea. Gracias.”

El Decano al clausurar el evento destaco:

“...Hoy, se piensa cada dia en mejorar la Escue-
lay en hacerla mas competitiva, pero todas estas
buenas intenciones, sélo se concretardn con uns
Escuela Unida.

Aunque parezca utdpico, anhelamos una Escue-
la, y no solo una Escuela sino una Facultad con
identidad propia, y ojald con una identidad cul-
tural propia.Lamentablemente, hoy es cada dia
mas dificil encontar una sociedad con posibili-
dades de expresar y sentir esa identidad cultural
que tidos anhelamos.

La Decoracién, los objetos decorativos son de
uso diario y producto de un proceso creativo, es
composicion pldsticay a la vez simbdlica, es una
combinacion perfecta e inteligente de tecnologias
y materiales, es una respuesta estética a la técni-
ca.... Mas la decoracién y los objetivos decorati-
vos no solo son eso, son mucho mas porque exis-
fe una consecuencia entre la sociedad que lo exi-
gey construyey los avances de esa sociedad. Una
sociedad globalizada e influenciada por la
interaccion y el desarrollo de los medios de co-
municacion que nos han influenciado con el gra-
ve riesgo de deformar la identidad cultural de los
pueblos, que pueden caer en un nuevo tipo de
colonialismo cultural... Por lo tanto, la Decora-
cion y los objetos decorativos deben denotar la
busqueda de una identidad cultural propia.”

Finalmente expresd:

“Anhelamos una Escuela que reconozca que su
actividad y forma de vida no estan esculpidas en
piedra, ya que debe permanecer abierta a los
eambios, a nuevos horizontes, a nuevos estilos”

“Anhelamos una Escuela que observe los errores
pasados procurando aprender de ellos, pero sin
caer en criticismos excesivos ni en perfeccionismos
imposibles”.
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EXPOSICION FOTOGRAFICA
EL PALACIO MUNICIPAL DE GUAYAQUIL
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Salon Félix Henriquez Fuentes. Facultad de Arquitectura.
Universidad Catolica de Santiago de Guayaquil
Mayo de 1997
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