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A MODO DE PROLOGO

El origen de este libro se remite al Proyecto de Iniciacién a la
Investigacion: “Poética de la construccidon” presentado al
llamado CSIC en 2003. El proyecto fue financiado y realizado en
2003-2004 y finalmente se realizd la publicacion de un libroy C.D.
interactivo en Abril de 2005.

A comienzos de 2006, comienzan a surgir una serie de nuevos
intereses en la tematica: surgen otras obras, otras publicaciones
y muchos mas datos que llevaron aretomar el estudio de algunos
ejemplos particulares. Ese nuevo bagaje imprime en los temas
investigados una revisiéon y un nuevo impulso.

Este impulso tuvo su primer lugar de aplicacién en Junio de 2007
con motivo del llamado para grado 3 efectivo del Taller de
Anteproyecto y Proyecto de Arquitectura de Betolaza, para el que
se realiza un Concurso de Méritos y Pruebas. El tribunal
integrado por los arquitectos: Alberto de Betolaza, Alvaro Cayon
y Eduardo Ramos solicita como parte de las pruebas a quienes
concursdbamos un Trabajo Escrito de aproximadamente diez
paginas.

El tema que elegi presentar se titulaba: “Herramientas de la
creatividad”, en ese trabajo se trataba de definir unos
procedimientos o herramientas que facilitaran la ensefianza en el
Taller de Anteproyectos. La forma de ilustrar esas herramientas
consistié en el desarrollo de una breve explicacion sobre el
proceso proyectual de Le Corbusier enla capillade Ronchamp.




En el afio 2006 “Poética de la construccién” se presenta (junto al
Arg. Carlos Pantaledn como Profesor invitado) como curso U.E.P.
al llamado de “Fondos Concursables 2006” para cursos de
Educaciéon Permanente de la Facultad de Arquitectura. La
propuesta presentada resulté seleccionada por la Comision
Evaluadoray el curso se llevo a cabo finalmente en Noviembre de
2007.

Los temas de “Herramientas de la Creatividad” dieron lugar auna
de las Clases de ese curso, que constituyé una oportunidad de
desarrollar las ideas planteadas originalmente.

Finalmente, en Agosto de 2008, esta propuesta se presenté al
llamado concursable para el financiamiento de “Publicaciones
de Material Didactico producto de actividades de Educacion
Permanente” realizado por la CSEP (Comisién Sectorial de
Educacién Permanente).

La estructura expositiva de este libro trata de capturar el discurrir
de una clase preparada para el dictado oral, la necesaria
“traduccion” a un formato escrito implicéd un trabajo importante
donde los temas presentes en el planteo original son revisados y
ampliados a partir de multiples aportes (01).

Prof. Arg. Alejandro Folga
alfobe@adinet.com.uy
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00/ INTRODUCCION

“Recuerdo pocas disciplinas - acaso ninguna- cuya transmision
se encuentre sustentada en procedimientos tan oscuros, poco
organizados, velados y misteriosos como la que involucra el acto
de proyectar.” (02)

Arg. Carlos Campos
“BLACKBOX” & “TOOL BOX”

Algunas teorias de disefio (03) expresan con el concepto de
black box (caja negra) el complejo y oscuro funcionamiento de la
imaginacion creativa. Segun este Método no es posible explicar
racionalmente cémo se llega a un resultado proyectual, pues los
procesos se producen a nivel subconsciente y, por lo tanto,
permanecen siempre ocultos.

Sin embargo las caracteristicas del pensamiento creativo y sus
mecanismos de funcionamiento merecen analizarse, o por lo
menos debemos reflexionar sobre ellas, para potenciar asi el
desarrollo proyectual.

Para eso debemos entender la actividad proyectual como un
proceso donde el disefiador elabora una respuesta a un
problema complejo. Una respuesta que evoluciona y que es
permanentemente puesta a prueba y afectada por diversos
factores que intervienen en ese proceso.

La propuesta que aqui se presenta pretende vincular el proyecto
arquitecténico con los procesos de pensamiento, para ofrecer
asi algunas herramientas operativas, a modo de tool box, que
aporten a la ensefianza-aprendizaje en el Taller de
Anteproyectos.

Se trata entonces de “iluminar la caja negra”; acercando un
destello de claridad sobre las sombras del proceso creativo.
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TRES “HERRAMIENTAS”

Antes que nada debemos aclarar que no se propone aqui un
“Método de Disefio” sino que se intentara alcanzar un objetivo
mucho mas modesto y concreto. Para ello partiremos del
concepto de herramientas proyectuales.

Entendemos el concepto herramienta como un dispositivo o
procedimiento que aumenta 0 mejora la capacidad para hacer
una determinada tarea. En este sentido las herramientas
constituyen estrategias operativas que permiten gestionar y
optimizar lalabor creativa en el proceso de disefio.

Se proponen aqui tres herramientas o estrategias que refieren
respectivamente a tres momentos o etapas sucesivas del
proceso proyectual.

01-los CONDICIONANTES y surelaciéon conlasideas.
02- el DIBUJO como instrumento de disefio.
03-la CONSISTENCIA como reguladora del proyecto.

UNAUTOR, UN PROCESO, UNAOBRA ...

Este trabajo se desarrollara mediante el planteo de dos discursos
en paralelo. Por un lado se realiza una reflexién personal sobre el
disefio y la ensefianza de la arquitectura, basada en la propia
actividad docente.

Por otro lado este estudio se propone revisar, explorar y ofrecer
diferentes conjeturas acerca del proceso creativo de Le
Corbusier, en particular se analizara el proyecto de la capilla de
Notre Dame du Haut en Ronchamp.

El “estudio del caso Ronchamp” servira como ejemplo y
aplicacion de las herramientas propuestas. La eleccion de esta
obra se explica por la gran cantidad de informacion disponible
sobre lagénesisy larealizacion del proyecto.

Se tratara de realizar una exposicion ordenada de los aspectos
que comulgaron el en el disefio de la capilla. Para ello nos
apoyaremos en los multiples documentos bibliograficos
disponibles: libros y publicaciones, dibujos y croquis del autor,
planos y fotografias de la construccién de la obra y del edificio
terminado.




La capilla constituye, por diferentes motivos, un ejemplo de
“encargo ideal”. Por la particular implantacién y significado de la
capilla Le Corbusier se sintié especialmente motivado a realizar
la que seria una de sus obras “mas libres”, vinculando méas que
nunca el disefio arquitectonico con su actividad artistica.

El proyecto comienza en 1950, afio que marca el punto de
inflexion del siglo veinte. En un momento histérico donde el
lenguaje moderno estaba totalmente consolidado la obra
signific6 un nuevo comienzo para su autor, inaugurando su
lenguaje de posguerra. También constituyd para algunos una
“puesta en crisis” de la arquitectura racionalista (04).

Muchas de las ideas presentadas aqui fueron publicadas y
desarrolladas en otras ocasiones, incluso el propio Le Corbusier
se encargd de realizar un libro sobre su proceso creativo. Ese
minusculo librito llamado Le Corbusier, textos y dibujos para
Ronchamp(05) constituyd un subtexto de donde se extrajeron
numerosas citas del autor. Estas citas condujeron el andlisis de la
obray aparecen siempre entrecomilladas y en negrita.

La propuesta consiste en deconstruir la obra y el proceso
creativo de Le Corbusier, planteando entonces una revision de
los muchos documentos estudiados. Para ello se propone, a
partir de la aplicacién de las herramientas proyectuales, una
nueva lecturay unareconstruccion de ese proceso.

Reconocemos sin embargo que esta reconstruccion, al igual que
el proceso creativo, es siempre incompletay esquiva. Por lo tanto
esta recorrida supone necesariamente una hipétesis, un
acercamiento, pero también implica una limitacién, y este
trabajo asume tales riesgos.

Tal vez nunca lleguemos a comprender del todo el proceso de
disefio de la obra, pero eso no importa demasiado (ni el propio
autor podria hacerlo completamente) pues la idea que aqui se
intentaré desarrollar es una aproximacion fundamentada a partir
de multiples datos y también una interpretacion intencionada
sobre las ideas arquitectonicas.







01/ IDEAS Y CONDICIONANTES

“La Arquitectura es un arte vital; no es desahogo, ni pasatiempo,
ni capricho. Si bien esté en parte condicionada al temperamento,
como toda otra actividad humana, el estimulo que pone en
marcha la creacion es exterior” (06)

Exposicion de Motivos del Plan de Estudios de 1952
Facultad de Arquitectura, UdelaR.

Todo contexto impone restricciones al pensamiento creativo, los
condicionantes son la base de la creatividad en Arquitectura; son
en definitiva sufundamento y sufin.

Al retomar estos postulados, nuestro actual Plan de Estudios, se
hace eco de esa motivacion externa. El proyecto se entiende asi
como una actividad conciliadora, holistica, que implica
comprendery dar solucion a problematicas muy complejas.

A este respecto Gustavo Scheps en su libro “Redes Invisibles”
dice: “El Proyecto es resultado de una practica que requiere el
control simultdneo de mudltiples y heterogéneos factores. La
dificultad operativa radica en el alto nimero de variables, en su
diversidad cualitativa, en su casi total indeterminacion aprioristica

(...)"(07).

La diversidad y complejidad son factores inherentes al proyecto;
en este marco el proyectista necesita de algunas certezas que le
permitan avanzar en el proceso de disefio. El establecer
restricciones o condicionantes como punto de partida reduce las
multiples variables y limita el campo de posibilidades; al definiry
fijar estos aspectos laindeterminacion del proceso se reduce.

El término proyectar proviene del latin y significa literalmente:
'lanzar', 'disparar', “arrojar hacia adelante”. Debemos entender
que en el inicio de todo proceso de disefio siempre es necesario
un “salto”, unaruptura.
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Los condicionantes instauran en el proyectista una seguridad
provisional que le permite realizar el salto hacia adelante y
funcionan ademas como remedio al horror vacui (miedo de la
hoja en blanco) destrabando las dudas e inercias caracteristicas
de los momentos iniciales del proceso creativo.

En su libro Gustavo Scheps define como determinantes pre-
formales a aquellas “cuestiones capaces de instituir criterios
esenciales para orientar el proceso proyectual. Su ponderacion
direcciona (“vectoriza”) el campo de las ideas”(08).

En el mismo sentido Enrique Monestier aporta el concepto de
determinantes programaticos (09). “Monsieur” Carré por su
parte afirma que: “El razonamiento, el andlisis metddico de las
circunstancias deben ser los medios empleados por el arquitecto
para componer su obra” (10).

Los condicionantes (limitaciones, restricciones, determinantes
0 circunstancias) actian fundamentalmente en las primeras
etapas de proyecto y consisten en definir las condiciones previas
alasideas proyectuales.

Por lo general consisten en una recopilacion de datos del
problema. Esos datos son las caracteristicas geograficas,
climaticas, funcionales, culturales, técnicas, presupuestales, etc.
Aspectos que influyen en el proyecto disminuyendo las
libertades proyectuales.

Sin embargo los condicionantes deben ser considerados como
factores positivos, pues también plantean sugerencias y
posibilidades de desarrollo, actuando como disparadores de la
creatividad, posibilitando “arrojar hacia delante” las ideas.

Es preciso entonces replantearse los condicionantes como
generadores de la ideacién, en lugar de aceptarlos como un
freno' a la libre imaginacion, pueden convertirse asi en el 'motor'
queimpulsalasideas (11).

En este sentido los condicionantes actian ofreciendo al
proyectista caminos a seguir, estos caminos pueden llegar a
constituirse en el sustento conceptual del proyecto, en su
principal motivacion.

Por lo tanto la “idea” arquitectdnica puede surgir de ese primer
contacto con los “datos” del problema.




“Cuando se me confia unatarea, tengo por costumbre dejarla
reposar en el fondo de la memoria; quiero decir con ello que
durante meses no me permito hacer ni un solo croquis al
respecto. La mente humana esta hecha de tal modo que
posee una suerte de independencia: es como un recipiente
en el cual pueden verterse a granel los componentes de un
problema. Se los deja entonces “flotar”, “cocinarse
lentamente”, “fermentar”. Luego, un buen dia, como
accionada por un resorte, del ser interior surge una iniciativa
espontanea; se tomaun lapiz, un carboncillo...) (... y el parto
tiene lugar sobre el papel: surge la idea, surge el hijo, ha

venido al mundo, ha nacido.” (12)
Le Corbusier
“Textos y dibujos para Ronchamp”

La metafora del cocinero empleada por el propio Le Corbusier
nos sugiere una manera de afrontar el encargo. Los
ingredientes del problema, que aqui llamaremos
condicionantes, son el principio del proceso de ideacién.

En este caso en particular veremos cémo los condicionantes del
contexto (ubicacion aislada sobre la cumbre de un cerro) y el
programa (capilla de peregrinacion) son los detonantes de la
idea proyectual .

Fotografia aérea de la
colina de Bourlémont
con la capilla de
Notre-Dame-du-Haut,
cerca del poblado

de Ronchamp.

Imagen tomada de:
“Le Corbusier,

La capilla de
Ronchamp”,
Daniéle Pauly




Plano de implantacion,
donde se observa el
camino de acceso

y los puntos
cardinales.

FLC-7125

Tomado del
C.D. interactivo:
“Le Corbusier”
de la Fundacién
Le Corbusier

LA IMPLANTACION

Las palabras de Le Corbusier acerca de su primera visita al
emplazamiento de Ronchamp resultan fundamentales para
entender el origen del proyecto:

"Uno comienza con la acustica del entorno, tomando como
punto de partida los cuatro horizontes... El disefio es
concebido en armonia con estos cuatro horizontes y
aceptandolos* (13)

Las primeras reflexiones que elabora sobre el encargo se
referiran a los puntos cardinales, que él interpreta como “cuatro
horizontes”, y que daran lugar al tratamiento fuertemente
diferenciado de las cuatro fachadas. Escapando asi a cualquier
I6gica simétrica.

Asociado al concepto de los horizontes el recorrido del sol es el
otro detonante de la idea. En la trayectoria proyectual de Le
Corbusier el asoleamiento juega siempre un papel determinante.




“Primer dato: el sol esta al Sur. (Gracias)” (14)

El sol vectoriza al Sur como el principal horizonte, por lo tanto la
concepcion y disefio de la fachada sur responde a la
condicionante de un mayor asoleamiento, de la misma manera
que las fachadas este y oeste se vinculan respectivamente a la
salida del soly al poniente.

La conformacion del muro sur esta claramente influida por el
principio del “brise soleil”’; mecanismo pensado para evadir la
excesivaincidencia solar en unafachada vidriada.

Sobre este aspecto Stanislaus Von Moos dice: “En manos de Le
Corbusier el brise soleil llega a ser en definitiva, un prodigioso
medio de articulacion plastica como, con anterioridad, los
principios de la plantay lafachada libre.”(15)

En Ronchamp Le Corbusier invierte el principio del brise soleil,
disefiando un sistema de vanos con espesores variables que,
gracias a su forma de alvéolo o embudo, permiten un maximo
aprovechamiento de los rayos del sol en el interior, captado
mediante unas minimas aberturas al exterior.

Esquema de
demostracion del
principio del “brise-soleil”
En Ronchamp una
idéntica motivacion

solar, pero de signo
contrario inspira la
solucion del

muro sur.

Tomado del libro:
“Le Corbusier”,
Stanislaus Von Moos.
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Fotografia de la iglesia
original. Las ruinas de
la anterior capilla,
bombardeada

durante la guerra,
ofrecen la
oportunidad de utilizar
“las piedras del lugar”

Fotografia tomada
de una Pagina Web
sobre Ronchamp.

LATECNICA COMO CONDICIONANTE

La concepcion de formas libres tiene sin embargo un fuerte
asidero técnico. Desde el inicio del proceso de disefio Le
Corbusier toma nota de algunas intuiciones constructivas que
luego, en el largo proceso creativo, ira develando y
materializando paulatinamente.

“...no hay camino adecuado, accesible a los carros para
hacer llegar hasta la colina los transportes normales. Por lo
tanto, trataré de arreglarmelas con arena y cemento; las
piedras de la demolicibn, mads o menos hendidas y
calcinadas, podran servir de relleno, pero no de sostén” (16)

Las condiciones de acceso se convierten en una determinante
de la técnica empleada en el proyecto. A partir de aqui se va
“perfilando una idea”: el aprovechamiento de las piedras del
lugar.

Estas piedras, que explican las masivas formas de los muros, iran
asociadas junto a los componentes a granel (faciimente
transportables) del hormigén. Luego contintia diciendo:

“...en la cima de un monte solitario, aqui no hay sino un solo
gremio, un equipo homogéneo, una técnica eficiente,
hombres, en lo alto, libres y diestros en su oficio. jBuena
suerte! (17)




Daniele Pauly establece sobre este respecto que “...al mismo
tiempo que decide la totalidad de la obra con un mismo equipo,
decide también el material, dictado por las condiciones del lugar:
arenay cemento, es decir, hormigon”. (18)

El hormigdn armado asociado con las piedras recicladas de la
demolicién seran los ingredientes basicos que constituiran todo
el edificio.

CUESTIONES DE FE

Seguln cuenta Le Corbusier el dia de la inauguracion uno de los
periodistas que habian acudido a la obra lo interpel6 de la
siguiente manera: “M. Le Corbusier...contésteme a esta
pregunta: Para construir esta capilla, ¢hace falta ser
catdlico?” la respuesta del maestro fue contundente: “Fuera de
aqui” (19)

De formacién protestante y ateo de conviccion él mismo se
encargé de afirmar su condicion de no creyente cuando se le
preguntaba sobre ello:

“lgnoro el milagro de la fe, pero veo a menudo el del espacio
inefable...” (20)

i!:]Eg.Eﬁ lfl .ﬁfl!_ﬁrgy_'ﬁ

Vista axonométrica, sin la

cubierta, donde se puede

apreciar el espacio interior
y los huecos variables

del muro sur.

Tomada del
C.D. interactivo:
“Le Corbusier”
de la Fundacién
Le Corbusier
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Planta del
proyecto ejecutivo.
FLC 7169

Tomado del

C.D. interactivo:

“Le Corbusier” de la
Fundacién

Le Corbusier

Para poder cristalizar el espacio sacro de Ronchamp fue
necesario interiorizarse sobre los aspectos programaticos y
simbdlicos que hacen a la ceremonia catélica. William Curtis se
refiere a la “inmersién” religiosa que Le Corbusier experimentd
indicando que ”...se metid de lleno en los libros que le dio
Couturier sobre la liturgia catélica y comenz6 a reflexionar sobre
los espacios religiosos de la historia que él habia encontrado
conmovedores.”(21)

Por otro lado el proyecto se propone también alguna importante
renovacion tipoldgica en edificios religiosos. El espacio de culto
se duplica, configurando dos capillas: unainterior y otra exterior.

“Adentro: cara a cara con uno mismo. Afuera: 10.000
peregrinos ante el altar” (22)

Es probable que el papel de laimplantacion, determinante de las
formas acusticas, se uniese en el pensamiento de Le Corbusier al
espacio de reunién de los peregrinos. Esto explica la forma
concava del muro este, configurando una auténtica “curva
acustica” que oficiaba de telén de fondo y amplificador de la voz
del sacerdote durante las misas al aire libre.




A este respecto Luis Rojo de Castro sefiala que el espacio
exterior esta tratado como un interior, e incluso juega un papel
mas importante que el que se da en el interior “...en donde se
hace presente una paradojica condicion convexa, como si la
forma del interior fuera secundaria, fruto de las fuerzas que
modelan las paredes desde el exterior” (23).

A manera de resumen y sintesis de lo visto hasta aqui,
entenderemos como condicionantes del encargo a aquellos
factores o datos que generan ideas y operan fundamentalmente
anivel mental.

Sin embargo, en el libro “El Croquis, Proyecto y Arquitectura”
José Maria de Lapuerta establece que los primeros dibujos que
el arquitecto realiza sobre un proyecto “suelen ser
manifestaciones personales sobre esos datos” (24).

En el segundo capitulo exploraremos como las herramientas
gréaficas intervienen en el proceso proyectual.
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02/ “DIBUJO” Y “DISENO”

El dibujo esta consustancialmente ligado al proyecto. Tanto el
término anglosajon “design” como el italiano “disegno”
significan simultdneamente disefioy dibujo.

Segun el disefiador espafiol André Ricard: “Lo esencial de la
tarea de disefiar reside en la capacidad de imaginar como se
comportaran las cosas antes de que existan”(25). Proyectar es
antes que nada “visualizar”.

Todo pensamiento necesita de un medio o0 soporte para poder
manifestarse; el disefio arquitecténico necesita de imagenes
pararepresentary definir sus atributos.

Las herramientas graficas cumplen un primer rol fundamental en
la prefiguracion de las caracteristicas del proyecto (volumétricas,
espaciales, técnicas, etc.), posibilitando la visualizacién de lo
imaginado.

En este sentido el rol del dibujo como herramienta de verificacion
delasideas se vuelve crucial.

Entendemos el dibujo de ideacidon como una herramienta que
permite y facilita el analisis y la elaboracién del proyecto.

En este capitulo examinaremos los diferentes modos en que el
dibujo acompafia las primeras etapas del disefio.

Le Corbusier es categ6rico acerca del rol que cumple el dibujo en
Su proceso creativo. A este respecto manifesto:

“no dibujar sino ver primero el proyecto; en el cerebro; el
dibujo no es util mas que como ayuda para la sintesis de las
ideas pensadas” (26)
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Tapa del “carnet de viaje”
E-18 de Febrero 1951.
Croquis de Ronchamp
procedente del

“Carnet” J-35

Tomados del C.D.
interactivo de la
Fundacién

Le Corbusier.

LA “BUSQUEDA PACIENTE”

Una vez definidas “en el cerebro” de Le Corbusier las principales
ideas generadoras comienza el largo proceso de exploracion y
ajustes.

Ese proceso se extendera durante tres afios en el estudio de la
Rue 35 de Sevres, donde sus colaboradores dibujan
detalladamente todos los aspectos de la obra.

En paralelo Le Corbusier desarrolla una solitaria investigacion
formal en su laboratorio de “la blisqueda paciente”, donde
todas las mafianas se dedica a la actividad plastica, que alimenta
su busqueda arquitecténica.

Por dltimo, producto de una costumbre arraigada, casi como un
reflejo, registra en sus “carnets de viaje” cada idea, cada
descubrimiento, como si de una bitacora de su proceso de
disefio se tratara.

Estos documentos gréficos nos permitiran encontrar indicios
acercade lametodologia de trabajo del maestro.

EL“PRIMER” DIBUJO

Segun la leyenda, que él mismo se encargd de generar, el
“alumbramiento” tiene lugar el 4 de Junio de 1950. Ese dia, luego
de una recorrida por el sitio, realiza unos dibujos (que luego
seran extraviados) en los que define los aspectos fundamentales
de su disefio para Ronchamp.

“Nacimiento “espontaneo” (tras laincubacién) de la totalidad
delaobra,enunasolavez, de golpe...”(27)




Acerca de este tema declarara luego: “Fuimos al lugar y durante
2 o 3 horas trabajé como un loco y engendré la Iglesia. No fue
nadafécil ...”(28)

Esas ideas se materializan en un momento de inspiracién donde
Le Corbusier “ve” la idea inicial de la obra; en ese instante el
nacimiento tiene lugar...“Dadme carboncillo y algo de
papel...”(29)

Las ideas que surgen en la mente necesitan del recurso gréfico
para manifestarse, por eso el “parto” se produce en el papel.

Elcandnigo Ledeur (uno delosresponsables de que el encargo
fuese otorgado a Le Corbusier) esta presente en el
“alumbramiento” dira luego de este dibujo: "El primer trazo del
lapiz que ha dibujado, el muro sur...) ( ...Después hay que
agrupar a los peregrinos ante el muro, donde coloca al altar, cuya
curvaresponde ala del muro sur: es el muro este; a continuacion,
iyano hay mas que unir los dos curvas!”.(30)

Dos dias después, instalado en su estudio, reconstruira el primer
croquis (31). Esos dibujos daran lugar a valiosas reflexiones
posteriores.

Si observamos en detalle ese primer croquis de la planta, en él se
comienzan a sugerir con cierta precision las “curvas acusticas”
de los muros sur y este. Incluso la geometria y las proporciones
del grueso muro sur se encuentran ya bastante definidas y
cercanas alo que serd su materializacion final.

Sin embargo algunos autores sostienen que esta idea pudo no
haber surgido en el cerebro del maestro, sino en el papel.

Reconstruccion del
“primer croquis”,
indicando el camino de
acceso con una flecha.
Se aprecian los muros
sury este y la relacién
con los cuatro
horizontes.

FLC 7470

Dibujo tomado de:
“Le Corbusier,

La capilla de
Ronchamp”,
Daniele Pauly
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En su libro “Dibujo y Proyecto” Francis D.K. Ching establece
una diferencia entre el dibujo de imaginacion y el de
especulacion. Sobre el primero afirma: “Dibujamos para captary
hacer visibles conceptos que no existen salvo en la mente” y del
dibujo de especulacion, dice: “Laimagen que brota del papel nos
permite explorar vias impensables antes de iniciar el dibujo, pero
que generan ideas mientras que aquélla se elabora” (32).

Por su parte, José Maria de Lapuerta argumenta sobre el
funcionamiento del croquis de ideacién “como generador de
nuevos caminos, de sugerencias...”(33) En este sentido resulta
sumamente ilustrativo el andlisis que él propone sobre este
croquis de Le Corbusier.

“En estudios sobre la capilla de Ronchamp, se demuestra que la
idea del grueso muro perforado surge del propio croquis de Le
Corbusier. En el primer croquis conocido del maestro, grande,
dibujado a pie, a carbdn, empieza a insistir con lineas sueltas en
las curvas que configuran la planta. Es posteriormente, al
contemplarlas, cuando interpreta los tres o cuatro trazos del muro
como un aumento de grosor del mismo. Borra, insiste, hasta que
se pone atrabajar en otros dibujos con soluciones que ha sacado
de ese primer boceto.” (34)

Esta hipotesis plantea que fue el propio dibujo que “sugirié” aLe
Corbusier la forma del muro grueso; luego de Lapuerta continGia
diciendo que: “Los arquitectos al interpretar sus marcas ven en
ellas mas de lo que realmente hay.” (35)

Detalle del
“primer croquis”.
En esta imagen
podemos apreciar
las formas de los
Muros sury este.

Tomado del libro:

“El croquis, proyecto
y arquitectura”

José Maria

de Lapuerta




En el mismo sentido son elocuentes las palabras de lan Dutari
cuando habla del didlogo que se establece entre dibujo y
dibujante: “Alli, el dibujo supera su naturaleza inicial de lenguaje y
de sistema de comunicacién, para transformarse en un sistema
de pensamiento arquitectdénico”(36).

Por su parte Ching al referirse al caracter fortuito y atil de los
dibujos de ideacion sostiene que: “si logramos abandonar el
papel de autores y observamos nuestros dibujos con obijetividad
tal vez descubramos en ellos posibilidades insospechadas
...”(37). Segun estaidea el disefiador-dibujante debe establecer
un distanciamiento con su propia obra que permita la
resignificacion de lo dibujado. De esta manera se revela una
interpretacion original del problema, que no hubiese sido posible
sinlaintermediacion de unaimagen gréfica.

Resulta pertinente entonces introducir aqui el concepto de
heuristica del disefio. Se denomina heuristica a la ciencia que
estudia la invencion y el descubrimiento (38). Etimologicamente
el término proviene de la misma raiz que “eureka” (yo encuentro,
yo descubri) la muy conocida exclamacion de Arquimedes al
descubrir el principio que lleva su nombre.

Estamos en presencia de una heuristica producida por el propio
dibujo. Este procedimiento permite la introduccion de lo
involuntario en el proceso de disefio, invirtiendo el papel causal-
casual de la representacién. La idea es un emergente, un “feed-
back”, casi una consecuencia de un procedimiento grafico.

Planta del

proyecto ejecutivo.
Véase la seccion de
los huecos variables
del muro sur.

FLC 7169

Tomada del C.D.
Interactivo de la
Fundacién

Le Corbusier.
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DIFERENTES “USOS” DEL DIBUJO

Sin embargo la funcién primaria o el papel mas cominmente
asignado al dibujo es el de representar las ideas de forma visual.

Dependiendo del estadio en que el proyecto se encuentra y de
las intenciones de su autor los croquis de ideacion pueden
asumir diversas funciones en el proceso proyectual.

A través del estudio de algunos de los dibujos de ideacién de Le
Corbusier intentaremos reconstruir la evolucién de sus ideas
sobre la capilla.

En uno de los croquis posteriores encontramos que el muro sur
aparece dibujado de forma recta. Esto puede implicar que, tal vez
por un momento, descarta la idea inicial o se dedica a estudiar
otras cuestiones que le interesan mas. En ese croquis comienzan
a tomar forma las torres curvas y aparece dibujado el esbozo de
un trazo punteado que atraviesa el espacio longitudinalmente.
Sin embargo esa linea axial no responde a la configuracién
marcadamente asimétrica de la capilla. Debemaos suponer que el
autor esta indicando un eje organizativo, que mas tarde
establecera la posicion de las vigas y definira la pendiente de la
cubierta. Un texto escrito sobre el dibujo refuerza una idea:
“piedra”.

Croquis a tinta en el
que se observa una
primera idea de las
torres encapuchadas.

Croquis tomado del
libro: “Dibujos y Textos
para Ronchamp”.

Le Corbusier




En otro croquis el disefio se encuentra alin mas avanzado. En
este dibujo pequefio y sin demasiados detalles, apenas un
diagrama, el muro sur desaparece como tal pues su autor busca
acentuar otros aspectos.

Al costado del diagrama un texto en francés explica: “para
mantener en pie los muros hechos con las piedras de las
ruinas”. (39)

Si bien la justificacion mas utilizada por Le Corbusier sobre las
curvas de la planta proviene de la poética de la “acustica visual”
encontramos aqui una nueva explicacién de estas formas: la
geometria curva de las superficies verticales produce formas
estaticas pensadas para estabilizar los muros de piedra contra
las acciones horizontales.

El diagrama debe poseer un alto grado de abstraccién, por ese
motivo el autor simplifica las formas de la planta graficando
solamente aquellas superficies verticales que cumplan con dicho
propdsito estructural.

Este es un dibujo-resumen, un croquis analitico (40) o ideograma
(41) que sintetiza el estado del proyecto en ese momento. Le
Corbusier intenta fijar sus ideas sobre la estructura
registrandolas graficamente. (42)

Dibujo analitico
acompafiado

de un texto

escrito en francés:
“para mantener en pie
los muros hechos
con las piedras

de las ruinas”

Croquis tomado del
libro: “Dibujos y Textos
para Ronchamp”

Le Corbusier
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Dibujo de la
Acrépolis de Atenas,
realizado en 1923.
Dibujo de la antigua
capilla de Ronchamp,
realizado en

Mayo 1950.

llustraciones tomadas
de: “La poética de

Le Corbusier en
Ronchamp”,

B. Ramirez Boscéan

REFERENCIAS Y ANALOGIAS

“La clave es mirar. Mirar, observar, ver, imaginar, inventar,
crear.” (43)

El gran observador que fue Le Corbusier pensaba a partir de la
acumulacion de datos, de percepciones y recuerdos que le
permitian conocer un problema.

El dibujo también puede oficiar como banco de datos o archivo
donde registrar ideas y observaciones ampliando asi las
capacidades de la memoria y permitiendo su utilizacion posterior
en el proceso proyectual.

El dia 20 de Mayo de 1950, antes de su primer ascenso a la colina,
Le Corbusier realiza una aproximacion tangencial al sitio de
Ronchamp. Ese dia, en pleno viaje en el tren Paris-Basilea,
vislumbra desde su ventanilla la cumbre de la colina y las ruinas
de la antigua capilla. Rapidamente dibuja unos croquis donde
apunta sus primeras impresiones del lugar.

La comparaciéon de esos dibujos con uno de sus croquis de la
Acrépolis de Atenas realzados en 1923 resulta significativa y
permite establecer a la Acropolis como una clara referencia de
implantacion. (44)

El espacio de veintisiete afios entre ambos dibujos nos permite
entender cémo Le Corbusier registra en sus “carnets” el recuerdo
visual de los lugares que lo conmovieron en su juventud.

Otro ejemplo de la utilizacion de los croquis como biblioteca de
datos o memoria gréfica lo encontramos en la forma y el sistema
de iluminacion de las torres “encapuchadas”.




Las torres con forma de periscopio refieren de manera bastante
directa a una solucién observada por Le Corbusier en la Villa de
Adriano, en ocasion de su viaje a Oriente en 1911. Este aspecto
ya ha sido sefialado muchas veces: incluso por el mismo Le
Corbusier, que publica sus croquis en su libro dedicado a
Ronchamp, reconociendo explicitamente su parentesco. (45)

El apunte de viaje es para J. M. de Lapuerta un valioso
mecanismo de proyecto; como si al dibujar el arquitecto intentara
con su mirada “apoderarse, aduefiarse de lo que ve”(46). En otra
parte de su libro afirma que los “carnets” de Le Corbusier eran
“instrumentos para interrogar a la historia y forzarla a revelar los
secretos de la practica, ladestrezay las formas.”(47)

Existen muchas otras fuentes histéricas detectadas que
alimentaron el largo proceso creativo, pero no es la idea aqui
desarrollarlas a todas. Si pretendemos dejar una nota sobre esta
funcién del croquis como estimulo de la imaginacion
(pensamiento en imagenes) que permite activar la analogia
como mecanismo de disefio.

aqui la luz solar
la roca

el exterior

oy

La luz solar estd en el fondo de la caverna

\M“\ _K:;:‘ ~  Un agujero

\ R Wﬂr&ﬁ/ﬁ misterioso

Dibujos de la Villa
Adriana en Tivoli, donde

se muestra el sistema de

“torres encapuchadas”
0 “periscopios” que
regulan la entrada

de luz solar.

El croquis original de
1910 fue redibujando
y publicado por

Le Corbusier

en su libro sobre
Ronchamp.

Tomado del libro:
“Dibujos y Textos
para Ronchamp”

Le Corbusier
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LA CUBIERTA

En respuesta a las caracteristicas del lugar de implantacion las
primeras ideas para Ronchamp se representan en planta. Sin
embargo la forma de la cubierta también experimenta un largo
proceso de elaboracion.

Los primeros croquis que Le Corbusier hace de la cubierta
poseen como argumento una condicionante funcional: debido a
su ubicacién sobre una colina la capilla tenfa dificultades en el
abastecimiento de agua. Atendiendo a este aspecto el disefio de
la cubierta se explica como un sistema de recoleccion y
almacenamiento del agua pluvial.

Asi como el sol es capturado por el muro sur para llevarlo al
interior de la iglesia, transfigurado en luz sacra, también el agua
delluvia es objeto de un cuidadoso tratamiento.

José Parra Martinez explica el papel que el agua cumple en
Ronchamp como metafora de pureza: “Convertida ésta en un
preciado bien del que no puede desperdiciarse ni una gota, Le
Corbusier la devuelve a la naturaleza mediante un cuidadoso
gesto con el que ha querido agradecer su benéfica accion. La
cubierta de la Capilla se comporta como una gran exclusa que
recoge las aguas pluviales y, como si de una libacién propiciatoria
setratase, las vierte através de una gargola gigante de doble tubo,
enunacisterna...”(48)

Croquis que muestra
la idea de la cubierta 'y
detalles de la gargola
de desagle.

Carnet E 18.

Tomado de:

“Le Corbusier: Ideas
y Formas”,

William Curtis
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El cuidado disefio de la gargola, que separa en dos el flujo
pluvial, responde al motivo de dirigir al agua con precision hacia
un cilindro truncado de hormigdén que alimenta a una cisterna
situada debajo del suelo.

Un rebosadero practicado en el cilindro permite el derrame del
excedente de la cisterna hacia una fuente realizada en hormigon,
donde dos piramides surgen de la superficie del agua.

Nuevamente observamos la manera en que la intuicién plastica
del maestro logra transfigurar los condicionantes funcionales
que afectan al proyecto en una solucién compositiva.

Le Corbusier convierte el vertido de agua pluvial en un evento
poético que celebra y glorifica los sucesos naturales logrando
una escultérica fuente o “acontecimiento plastico” en la fachada
este.

Las necesarias pendientes para la evacuacion del agua pluvial
definen la inclinacidn de la cubierta hacia el Oeste, lo que influird
en la conformacion del espacio interior de la capilla. Mas
adelante veremos cémo la condicionante de conducir el agua
incidird también en la geometria adoptada para resolver la
construccion de la cubierta.

Fotografia de la
fachada oeste con

la gargola y la fuente.
Detalle constructivo
de la cisterna.

llustraciones tomadas
de: Le Corbusier
“Obra Completa”

Vol. 6

H. Boesinger
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Croquis perspectivo
realizado en 1951.

Tomado de: Le Corbusier
“Obra Completa” Vol. 6
H. Boesinger

EL caparazon del
“Cangrejo Rojo”,
procedente del estudio
de Le Corbusier.

Tomado de:
Revista Casabella,
NUm. 531-532,
Febrero 1987.

DEL “OBJECT TIPE” AL “OBJECT TROUVE”

William Curtis ofrece una explicacion interesante sobre la forma
de pensamiento de Le Corbusier: “Los procesos de disefio de Le
Corbusier avanzaban de un modo nada racional ni directo. Se
movian de atras a adelante y viceversa, entre las ideas generales y
las observaciones particulares. Los saltos analdgicos de
pensamiento eran cruciales parala creacion de hipotesis.” (49)

En este sentido es factible la explicacién sobre el origen de la
solucién estructural que luego adoptaria para la cubierta. En sus
“carnets” apunta el siguiente comentario:

“Un caparazén de cangrejo, cogido en Long Island, cerca de
Nueva York, esta sobre la mesa de dibujo. Se convertira en el
techodelacapilla...”(50)

El caparazén de cangrejo actia como un dispositivo conceptual
analogo a los “object trouve” de Marcel Duchamp; objeto
encontrado o des-contextualizado. Le Corbusier los define como
“objects a réaction poétique” que sustituyen en su etapa de
posguerraalos “objects type” de los cuadros puristas (51).

Un elemento natural que funciona como disparador conceptual,
o metafora estructural del techo de la capilla. Curtis sostiene que
las analogias funcionales o formales influyeron en el disefio de la
capilla:

“Incluso las resonancias del lenguaje pudieron jugar algun papel:
en francés “coquille” significa concha o caparazon, y “coque”
casco de barco”(52).




Le Corbusier integra todas esas reminiscencias semanticas y
simbdlicas a sus ideas sobre laforma de la cubierta.

Es posible que al considerar el movimiento y la presion del agua
sobre la cubierta se haya inspirado en las costillas del casco de
un barco, o que la idea de fluidez le haya sugerido la forma
aerodinamica de un ala de avién. También es probable que en
uno de los habituales viajes en avioneta que él realizaba haya
observado el perfil y la estructura del ala como una solucién
perfectade la cubierta que estaba proyectando.

Tanto la cubierta de un bote como el ala de avién se generan
mediante una serie de costillas estructurales paralelas que
conforman superficies curvadas.

En otro croquis analitico se muestra la intima relacion existente
entre la cubiertay los muros. En este dibujo el muro sur (indicado
con una “A”) tiene la seccion triangular de un contrafuerte
disefiado para soportar el empuje de un sistema de vigas
transversales que se apoyan en las fachadas sury norte.

Esta sencilla idea estructural sera estudiada en sus multiples
variantes hasta alcanzar su estado definitivo.

Esquema perspectivo
que muestra el principio
de apoyo de la cubierta

en los muros Sur y Norte.
Un texto aclara:

“lera. etapa: en el suelo.
Edificar después aqui”

Tomado del libro:
“Dibujos y Textos
para Ronchamp”

Le Corbusier
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Croquis en planta se
aprecia un intento de
definir la estructura

del muro sur.

Se observa también un
esquema perspectivo
de las costillas que
forman la cubierta.

Tomados de:
Revista Casabella,
NUm. 531-532,
Febrero 1987.

En una segunda serie de croquis vemos la manera en que esas
ideas sobre la cubierta evolucionan hasta su estadio definitivo.

En el primer dibujo observamos el intento de una estructura de
pilares que modula las formas libres de la planta. La cubierta
condiciona a la planta y genera un nuevo orden compaositivo que
se superpone alos muros.

En la misma hoja (abajo a la derecha) dibuja un pequefio corte
longitudinal; en ese mindsculo esquema vemos que ensaya una
solucién alternativa de la cubierta. Este croquis curiosamente
sugiere una superficie colgante, como si la techumbre fuese
realizada mediante un toldo que cuelga de las vigas
transversales.

En sintonfa con estos croquis de estudio Kenneth Frampton
sugirié un vinculo de la cubierta finalmente realizada con las
curvas catenarias del techo de lona del “Pabell6n des Temps
Nouveaux”, realizado en Paris en 1937. De esta manera Le
Corbusier intenta crear en el interior de Ronchamp el
“equivalente de la clpularenacentista en el siglo XX” (53)

Segun esta idea el referente tectonico de la cubierta no es la
estructura en hormigébn del modelo “Domind”, sino una
membrana textil, que simula liviandad aparentando lo que no es.

Estariamos entonces ante un caso de pseudomorfo (o falsa
forma) que segun Philip Steadman (54) es la permanencia de
motivos formales que en su origen respondian a otros materiales
y otras l6gicas constructivas.




En estos ultimos dos croquis vemos como la metéfora del
caparazon del Cangrejo Rojo lo lleva a imaginar una estructura
volumétrica, huecay liviana.

Estos croquis implican un nuevo paso hacia la solucion
estructural de la cubierta, que se encamina hacia la definicién de
un volumen hueco, de doble capa de hormigén unido por los
bordes y curvado; conformado por una serie de costillas
paralelas, al igual que le estructura del ala de un avién o el casco
de unbarco.

En el dltimo capitulo veremos como las ideas de Le Corbusier
desembocan en el proyecto ejecutivo y cdmo se materializan en
la obra construida.

Croquis de estudio de la
forma “volumétrica” de
la cubierta a partir del
estudio del caparazon
de cangrejo.

FLC 32129

Croquis de la estructura
con vigas principales

y secundarias.

FLC 7264

Tomados de:
Revista Casabella,
NUm. 531-532,
Febrero 1987.
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03/ PROYECTO Y CONSISTENCIA

Los condicionantes son los factores previos a la etapa
proyectual, aquellas caracteristicas del contexto presentes en
estado latente que preexisten a las ideas. Estos factores indican
potenciales problemas a resolver y pueden funcionar como
motivadores de la creatividad.

El dibujo como herramienta de disefio se circunscribia
fundamentalmente a las etapas iniciales, de exploracién de las
primeras ideas y a la evolucién y ajuste de esas ideas. Por otro
lado los croquis de ideacién, en funcién de su ambigiiedad y su
caracter inacabado, permiten la busqueda intuitiva y habilitan
procesos analdgicosy de asociacién de ideas.

Silos condicionantes actGan como motivadores en las primeras
etapas del Proyecto, y el dibujo funciona como herramienta de
blusqueda y andlisis, la tercera y Ultima herramienta que
proponemos aqui permite conducir el proceso creativo hacia un
resultado final.

Definiremos a la consistencia del pensamiento proyectual como
un grado de coherencia interna o cohesién entre las partes que
forman untodo.

En la fase final el proyectista se dispone a organizar sus ideas y
comprobar que éstas funcionen organicamente. Es una etapa de
verificacion y control de lo producido, que tiene por objetivo
guiar el proceso de disefio hasta su materializacion.

Este control se realiza en funcién de pautas o metas definidas.

A lo largo de su historia la disciplina arquitecténica ha acufiado
diversos términos que aluden a esta idea de meta definida:
desde el “partido” académico, a la concepcién de tipologia; de
los referentes o paradigmas, a las “intenciones” o “ideas
fuerza” (55).
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En el plano formal encontramos los conceptos de estilo,
lenguaje o tendencia, mientras Roberto Fernandez habla de
“l6gicas de proyecto” (56), Gustavo Scheps define las
“hipotesis formales”. (57)

En todas estas nociones subyace la idea de consistencia, de un
orden que gobierna el proyecto desde la concepcion global
hastalos detalles.

El establecer ese orden requiere de un trabajo riguroso en el que
el proyectista impone al proyecto una serie de criterios que
tienen por fin organizar las ideas, otorgando coherencia internay
descartando otras posibilidades.

Por otro lado la materializacion del proyecto exige al proyectista
otro tipo de rigores: técnicos, constructivos y estructurales, que
permitiran la verificacion y realizacion de los planteos: estéticos,
espacialesyformales.

“TRES TIEMPOS EN ESTA AVENTURA”

En su libro sobre Ronchamp Le Corbusier se refiere también a
“tres tiempos” o etapas en el proceso de elaboracién de la
capilla:

“1.°Integrarse en el paraje;

2.°Nacimiento “espontaneo” (tras la incubacion),
de latotalidad de la obra, en una solavez, de golpe;

3.°Lalentaelaboracién de los dibujos, el proyecto,
los planosy lapropiaconstruccion...” (58)

En este tercer capitulo la exposicion se centrara en los aspectos
técnicos de Ronchampy en el papel de la tecnologia constructiva
como factor decisivo del proyecto.

Exploraremos las Ultimas decisiones proyectuales tomadas por
Le Corbusier en la definicion del proyecto ejecutivo. En particular
intentaremos realizar un andlisis tecténico exhaustivo de la
cubierta y el muro sur, ambos protagonistas indiscutibles de la
capilla.

Por ultimo, nos detendremos en algunos detalles que son la
manifestacion final de las ideas iniciales.




“Posiblemente, la capilla de Ronchamp demostrara que la
arquitectura no es un problema de columnas sino de
acontecimientos plasticos. Los acontecimientos plasticos no
se rigen por férmulas escolares o académicas, son libres e
innameros.” (59)

Sin embargo, mas alla de esta fuerte afirmacion sobre el caracter
“artistico” de su capilla, el lenguaje plastico de Ronchamp y las
curvas acusticas de sus primeros bocetos seran domesticados
por una geometria racional y sistematica.

Para ello adoptard la disciplina del Modulor, su propio sistema
de medidas antropométricas. Este sistema, al mismo tiempo
dimensional y proporcional, prevé una serie limitada de
dimensiones que subyacen en todos los detalles de la capilla. A
esterespecto el autor presume de su propia obra:

”...modular por todas partes, desafio al visitante a poner
espontaneamente las cifras dimensionales sobre las diversas
partes del edificio.” (60)

Por otro lado, la necesidad de resolver un sistema estructural que
sustente la cubierta llevara a Le Corbusier a replantearse “el
problemade columnas”.

Estos requerimientos imprimen en la obra un orden que
planteara nuevas posibilidades de aprovechamiento de los
condicionantes técnicos.

Diagrama del Modulor.
Todo el edificio se
somete y adecua

a la base modular

y armonica de las
dimensiones
antropomeétricas

del Modulor.

llustracion tomada de :
“El Modulor y Modulor 27,
Le Corbusier.
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“7 firmes planos de 17 cm.

de espesor cada uno
diferente.

180
+ =360 viguetas
180

27 x 5cm 'y 4m 30 de largo
-rectilineas, standards

realizar la techumbre en
caparazén de 6 cm.”

Apunte publicado en:
“Le Corbusier: dibujos y
textos para Ronchamp”
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ESTRUCTURA: LAS “7 VIGAS”

El sistema finalmente adoptado para realizar la cubierta impone
el rigor de las grandes vigas paralelas, que obligan a acomodar
las “formas pléasticas” de la planta a un modulo estructural.

Resulta notable cdmo Le Corbusier pone en didlogo los aspectos
estéticos y los requerimientos tecnolégicos.

A este respecto Stanislaus Von Moos, critico y biografo de Le
Corbusier apunta que: “El problema plastico requiere de la
sensibilidad del escultor, en la misma medida que requiere del
célculoriguroso del constructor.” (61)

Le Corbusier planificé cada detalle de su capilla, y nos dejo
testimonio de ello en sus apuntes. La cantidad de vigas, las luces
de apoyo, el procedimiento para levantar los muros; todo quedoé
registrado en sus carnets de viaje.

El “poeta de la forma” escribe una prosa plena de cifras y datos
numeéricos. Al finalizar la obra junta algunos de esos papeles ...
iy los publica!.




La cubierta se construird acorde al principio del ala de un avion.
Un sistema de siete vigas planas, paralelas y distanciadas 4,32
metros entre si (una de las dimensiones definidas por el Modulor)
sostendra una serie de “viguetas rectilineas standard” de
hormigén pretensado.

Las viguetas actan como un sistema secundario de nervaduras
de los “caparazones” superior € inferior de la cubierta; que seran
dos losas de hormigén de sélo 6 cm. de espesor separadas por
un espacio hueco de la altura de las vigas planas: 2.26m, otra de
las medidas del Modulor.

El pensamiento analégico-conceptual se convierte en concreto-
racional. A diferencia de lo que ocurri6 en Chandigarth Le
Corbusier pudo aqui seguir de cerca el proceso constructivo, por
lo que nada queda librado al azar y eso se aprecia en los
cuidados detalles de la obra. En sus dibujos él se demuestra
interesado por resolver cada detalle del techo, cada dimensién,
cadaviga.

En un articulo titulado “Le Corbusier: un constructor imaginativo”
el Arg. Manuel Ignacio Net comenta la cuidadosa atencion
puesta en todos los aspectos que hacen a la materializacion del
proyecto.

En el articulo se ilustran esas consideraciones mediante el
detalle estructural de la primera de las grandes vigas planas, la
situada méas hacia el este, sobre el altar exterior: “...donde se
aprecian las armaduras generales, la posicién de las vigas
premoldeadas que van entre viga y viga, y hasta figura el agujero
por donde se extraerian las tablas del encofrado de la losa
superior, unavez concluido el fraguado.” (62)

Il

|

A

Planta de la capilla con la
indicacién de la posicion

de las grandes vigas y los

ejes de los pilares en los
muros sur y norte.
Detalle estructural de la
primera viga, situada
encima del altar exterior
al este.

llustracion tomada del
articulo:“Le Corbusier. un
constructor imaginativo”
en revista “Escala 1:100,
seleccién de obras”, 09.
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Plano de las
secciones verticales
de Ronchamp,

con una planta que
indica los lugares
de corte.

Tomado del C.D.
interactivo:

“Le Corbusier”
Fundacién Le Corbusier

SUPERFICIES REGLADAS

Contrariamente a lo que aparenta en una primera impresion las
“céscaras” que forman la cubierta no son superficies de doble
curvatura. Si analizamos el recaudo FLC 7121, en el sector
izquierdo del plano se dibujan tres secciones longitudinales de la
capilla. En estos gréaficos observamos que los bordes superior e
inferior de la cubierta estan dibujados mediante lineas rectas.

Anteriormente habiamos definido que las superficies de la
cubierta estaban generadas por el sistema de nervaduras que
forman las “vigas rectilineas standard”. Esas vigas secundarias
actian como generatrices de una superficie reglada. El autor lo
explicade estamanera:

“volimenes curvos regidos por generatrices rectilineas”(63)

Le Corbusier encuentra en la geometria reglada el dispositivo
que le permitira conseguir las formas complejas que busca para
Ronchamp. A partir de estos datos podemos plantear como
hipotesis que nos encontramos ante una superficie reglada de
primer orden: donde las generatrices son lineas rectas que se
materializan aqui en las 360 vigas prefabricadas de 4.30m. de
longitud.




Un claro precedente en la utilizacion de superficies regladas lo
encontramos en el viaje que Le Corbusier realiza a Barcelona en
1928; en esa ocasion visita las obras de la Sagrada Familia de
Antoni Gaudi.

En esa visita se siente mas intrigado por el pequefio volumen
anexo de las escuelas provisionales de la Sagrada Familia que
por la propia Iglesia en construccion. Incluso hace algunos
croquis de la solucidn constructiva del techo. A partir del analisis
sobre la obra de Gaudi realizado por Jaume Serrallonga i
Gasch (64) podemos intentar rastrear los vinculos existentes
entre eltecho de estas escuelasy la cubierta de Ronchamp.

La solucién constructiva del techo de las escuelas esta basada
en una serie de conoides: “El conoide es una superficie que
contiene toda una serie de rectas, generatrices, todas ellas
paralelas a un plano director y cada una de ellas se apoya
simultaneamente en dos lineas guias, directrices, unarectay otra
curva.” (65)

La superficie conoidal esta definida por unaviga central de acero,
que oficia de directriz recta y por la terminacion sinusoide de los
muros perimetrales (la directriz curva). Las generatrices son una
serie de vigas de madera que se orientan siempre paralelas a un
plano vertical, perpendicular alaviga de acero (el plano director),
finalmente labdveda se completa con ladrillo.

El disefio de este techo, dibujado y estudiado por Le Corbusier,
pudo haber influido en la soluciéon finalmente adoptada en el
proyecto de la cubierta de Ronchamp.

Fotografias de la
reconstruccion de las
Escuelas Provisionales
de Gaudi.

Obsérvese como

se genera una
pendiente natural

de evacuacion de
pluviales.

Fotografias tomadas
de “Latécnica
arquitectonica de
Gaudi: Geometria

y mecéanica”Jaume
Serrallonga i Gasch




Fotografia de la
estructura de la cubierta.
Plano estructural de las
7 vigas planas o costillas
de “ala de avion”.
Imagenes del estudio

de Le Corbusier.

En estos documentos
apreciamos como las

7 vigas son todas
diferentes entre si.

El dltimo perfil
corresponde

al muro oeste.

llustraciones tomadas de:
Joaquin Regot y Andrés De
Mesa Gisbert. Op.Cit.

A partir de reproducciones de los planos de estructura y de las
fotos de una maqueta de trabajo, realizada en el estudio de Le
Corbusier, comprendemos que las aristas superiores e inferiores
de las vigas planas (o costillas) actian como las directrices que
configuran las superficies regladas, mientras las vigas
secundarias funcionan de generatrices de las mismas.

En un estudio sobre la cubierta de Ronchamp Joaquin Regot y
Andrés De Mesa Gisbert (66) deducen la geometria utilizada en
el proyecto ejecutivo de la capilla.

Mediante el andlisis gréafico realizado a partir de programas
informéticos llegan a concluir que la forma de la cubierta de
Ronchamp:

“...esta definida por dos superficies basicas: la superficie reglada
superior o extrados y la superficie reglada inferior o intrados...”
“...todas las formas de los encuentros entre la superficie superior
y la inferior se pueden considerar como superficies
complementarias. Asi, en todo el conjunto de la cubierta se
detectan 5 superficies distintas que son necesarias para poder
generarla. Las superficies basicas superior e inferior, las
superficies laterales derecha e izquierda, y la superficie frontal
que define la cornisa del voladizo sobre el altar exterior.”(67)

En esa investigacion se especifica sobre la geometria de la
superficie bésica exterior o extradds. En esa superficie las
directrices varian de una linea recta en la primera costilla (sobre
el altar exterior) hasta una curva, definida por dos lineas rectas
inclinadas unidas mediante el acordamiento con un arco de
circunferenciaen la tltima costilla.




Por lo tanto la superficie del extradds es el resultado de “dos
paraboloides hiperbdlicos y un conoide, todos ellos tangentes
entre si” (68). Luego concluyen que las costillas anterior y
posterior son: “directrices del reglado de las viguetas de refuerzo
de la superficie de la cubiertay por lo tanto de su forma.” (69)

Un croquis publicado por Le Corbusier explica con notable
claridad laforma de generar las superficies de la cubierta.

En el diagrama podemos apreciar la sintesis de sus ideas sobre
estas superficies: BB1 y AA1 son las directrices extremas que
definen la superficie reglada del extradés.

El punto més bajo de la cubierta, marcado en la curva BB1, esta a
4mb52 del sueloy define el sitio de desagle de la gargola.

El interés que presentan para Le Corbusier las formas regladas
se explica en los minimos requerimientos de hormigon,
permitiendo asi optimizar la estructura y utilizar sencillos
procedimientos de construccion. De esta manera se simplifica la
geometria del encofrado, a la vez que se facilita considerable-
mente su replanteo.

Ap==-----
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Diagrama de
generacion de la
superficie del extrados.
Texto explicativo:

“aqui = 4m 52 de altura.
La superficie B B1 se
ajusta a la superficie

A, Al, A2, A3

como una ola
creciente.”

Dibujo tomado de:
“Le Corbusier:
Dibujos y textos
para Ronchamp”




Construccion de la
cubierta y los muros
de piedra.

Fotografias tomadas
del C.D. interactivo:

“Le Corbusier”
Fundacién Le Corbusier

HORMIGON Y MATERIALIDAD

Le Corbusier es muy claro sobre sus intenciones tecténicas para
Ronchamp:

“Una inspiracion subita, total! Después hay que llevar el
lirismo a los materiales, doblegarlos y plegarlos al servicio
del disefio” (70)

Los materiales y la construccion son un segundo momento del
proyecto, éstos se pondran “al servicio” de las ideas plasticas.

La estructurade lacubierta se realiza entres etapas:
a- losainferior.

b-vigas planas.

c- losa superior.

El montaje de los encofrados y el llenado del hormigén en cada
etapa conllevan una cuidadosa planificacion del proceso
constructivo. Un dato interesante lo constituye la distancia
dejada entre las dos losas: 2,26 metros, una dimensién dictada
por el Modulor, que se corresponde con la altura de un hombre
parado con el brazo levantado.

Podemos suponer que Le Corbusier busco a través de este gesto
una manera de facilitar el montaje del encofrado de la losa
superior, aspecto que demuestra una gran consideracion por los
obreros que “habitaran” ese espacio durante la realizaciéon de la
obra.

Los casquetes curvos de las torres se realizardn también en
hormigdén armado, asi como otros elementos que refuerzan los
muros de piedra.




Encofrado del “intrad6s”,
donde se aprecia la
cornisa en voladizo

sobre la fachada este.
La posicion de las
vigas planas se
establece mediante
tablas que luego
permitiran su
replanteo.

Fotografia tomada de:
“Le Corbusier:

obras y proyectos”
Xavier Monteys.

Sin embargo los medios estructurales utilizados para conseguir
laforma no se expresan al exterior.

Segun lo analizado en el segundo capitulo, vista desde el interior
la cubierta sugiere una superficie colgante, mérbida, tensa;
insinuando equivocamente una superficie de lona sostenida por
los muros norte y sur.

Consecuentemente con estaimagen, en el disefio del encofrado,
en lugar de manifestar el médulo o las vigas que sostienen la
cubierta, se realza la continuidad material de la superficie de
hormigén visto.

Para lograrlo la colocacién de las tablas sigue los patrones
geométricos de la superficie reglada. Expresando, de esta
manera, el procedimiento constructivo para realizar el
encofradoy ocultando el sistema estructural.

Las vigas planas se apoyan sobre los pilares mediante una rétula
metdlica que transmite los esfuerzos de la estructura; a su vez los
pilares se colocan formando dos lineas que se integran ala masa
de los muros norte, este y sur.
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PILARES Y VIGAS

Solamente uno de los pilares que sostiene la cubierta queda a la
vista, semi-disimulado por una vaina que lo envuelve hacia el sur
y que alavezlo dejaexpuesto en lafachadanorte.

William Curtis sefiala que el hecho de dejar visible este pilar
actlia como una “clara alusion a la construccion real” (71). Esto
es congruente con el caracter del muro norte, menos simbdlicoy
expresivo por su ubicacidn opuesta a la direccion de acceso y al
asoleamiento.

Esta misma voluntad expresiva de los rasgos constructivos la
encontramos también en las curvas del solarium de la Villa
Saboye; donde las caras convexas simulan voliumenes
continuos y homogéneos de hormigén, mientras que en sus
lados internos se revelan como finas superficies construidas
mediante nervios sustentantes y un “relleno” de mamposteria.

En Ronchamp la diferencia es mas evidente aun, ya que el pilar
no esté revocado y mantiene el color oscuro del hormigén de la
cubierta.

El pilar de hormigén
no coincide con
ningln muro.

Es el Ginico elemento
que rompe con la
“poética” formal

de la capilla,
expresando el
sistema constructivo
empleado.

Fotografia tomada del
C.D. interactivo:

“Le Corbusier” de la
Fundacién Le Corbusier




Villa Saboye, 1930.

Las curvas del

solarium se revelan
Como una serie

de nervios sustentantes
y un relleno de
mamposteria.

Fotografia tomada
del libro: “Materiales,
Formay Disefio”
Richard Weston.

Exceptuando el solitario pilar no hay ningin elemento externo
que delate la presencia de la estructura

Vigas y pilares son sistemas estructurales analogos que
resuelven la cubierta y los muros respectivamente, sin embargo
éstos se disimulan al interior de los cerramientos, que en esta
obra son componentes protagénicos.

En la materializacion de la cubierta apela al hormigén visto y su
expresion de los encofrados. Mientras en los muros explora la
potenciacion de las cualidades tactiles y luminicas que surgen de
latextura del revestimiento.

A diferencia de sus obras de los afios veinte, en su etapa de
posguerra es donde mejor apreciamos la exacerbacion de las
cualidades materiales en las técnicas de bajo nivel de
industrializacion.

Bruno Zebi justifica la “ruptura” que significé Ronchamp con los
ideales del Racionalismo arquitecténico en funciéon de la
interrupcion que significé la Segunda Guerra Mundial. Esto
explica ese resurgir y el cambio que da hacia atras: “hacia la
historia”. (72)
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Estructura en hormigén
armado del muro sur,
realizada en base

a postes verticales

de forma triangular

y vigas de unién que
arriostran a los postes.

Imagen tomada de
la Pagina Web:
ronchamp75.blogspot.com

EL MURO SUR

Vitral y contrafuerte coinciden en el disefio del muro sur y se
consolidan en una nueva sintesis que reinterpreta los tipos
historicos en clave moderna.

“El techo se ha colocado sobre muros exageradamente
espesos pero utilitarios. En ellos van embutidos postes de
cemento armado.”(73)

Los “postes” del muro sur son planos verticales de forma
triangular que funcionan como ménsulas empotradas al terreno.

El sistema de superficies regladas utilizado en la cubierta se
aplicatambién ala geometria del muro sur.

Si observamos el plano ejecutivo de los postes de hormigon del
muro sur podemos apreciar la variacion de inclinacion que éstos
experimentan.




e

Al analizar la forma de los pilares observamos que los que se
encuentran mas al Oeste, en el sector del acceso, tienen sus
caras interiores marcadamente inclinadas y se enderezan
paulatinamente hasta llegar a la fachada este, donde se vuelven
absolutamente verticales. Esta variacion resuelve el encuentro
del muro sur con la puerta de salida en lafachada este.

A partir de las fotografias y los planos disponibles de la capilla
podemos concluir que los pilares del sector interior del muro sur
actuan de directrices de un paraboloide hiperbdlico.

Consistente con la l6gica aplicada en la cubierta las generatrices
del sector interior del muro son vigas rectas horizontales de 4.30
metros de largo que arriostran alos postes verticales.

En planta el muro sur también se genera a partir de una
geometria similar a la utilizada en el corte transversal de la
cubierta: tramos rectos unidos mediante acordamientos con
arcos de circunferencia.

Plano ejecutivo de los
postes de hormigén
del muro sur, que se

corresponden con las

“siete vigas”.

Nétese la variacion de

altura y de inclinacion

de las caras de
los postes.

El primero, situado
hacia el Este, es
practicamente
vertical.

Imagen tomada de
la Pagina Web:
ronchamp75.blogspot.com
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Dibujo de la fachada
interior y seccion vertical
del muro Sur.

Las vigas horizontales

y los postes ordenan

las variadas formas

de los huecos.

Dibujo tomado de:
“Le Corbusier,
Oeuvre Compléete
1952-1957”
Boesiger, Willy.

SUPERFICIEY MATERIALES

También aqui Le Corbusier utiliza con habilidad los recursos
técnicos para construir la compleja geometria de las superficies
regladas del muro sur.

El muro se realiza mediante un armazdn metalico que forma una
especie derejaflexible, que envuelve ala estructura de hormigén
armado y conforma las superficies interiores y exteriores del
cerramiento (74).

Este sistema se adapta facilmente tanto a las superficies
regladas como a los miltiples planos inclinados que definen los
vanos del muro sur.

Sobre el armazdén metalico, que funciona como un encofrado
perdido, ensaya otra forma de utilizacién del hormigén. En este
caso utiliza un sistema de mortero proyectado mediante un
cafion de cemento que conforma una fina membrana de cuatro
centimetros de espesor, por lo que el interior del cerramiento es
hueco.

Por ultimo la aplicacion de un revoque a la cal mediante una
gunitadora imprime en todos los muros una caracteristica
terminacion blanca que exacerba y explicita la textura de los
Mismos.

En su libro sobre Ronchamp D. Pauly observa cémo las
diferentes posibilidades de utilizacién del hormigdén son
explotadas por Le Corbusier para lograr una diferenciacion clara
de elementos:




“... tanto en el tratamiento de las formas - cascarén de cubierta 'y
superficies inclinadas de los muros- como en la textura del
material, hormigén bruto de desencofrado y hormigén
proyectado...) (...Los dos procedimientos utilizados, ademas de
contribuir a la afirmacién del lenguaje plastico, ponen en
evidencia las caracteristicas dominantes de la construccion,
acentian el contraste entre las formas y subrayan su
dualidad.”(75)

La continuidad de los muros pintados ala cal y el fuerte contraste
que establecen con la cubierta de hormigdn visto se convierte en
uno de los motivos caracteristicos que daran consistencia formal
alacapillade Ronchamp.

CONSISTENCIAEN LOS DETALLES

Conviene detenernos a considerar algunos detalles en particular.
En las fachadas sury este, donde la cubierta genera un voladizo,
el detalle del encuentro entre muro y cubierta se realiza mediante
unafinafranjavidriada. Le Corbusier dice a este respecto:

“El caparazon se apoyara, en determinados puntos, sobre la
cima de estos postes, pero sin tocar al muro; un rayo de luz
horizontal, de diez centimetros de espesor, resultara
sorprendente...”(76)

Interior de la capilla.

La luz rasante define y
celebra la independencia
de la cubierta y el muro.

Fotografia tomada de:
“Le Corbusier, La
capilla de Ronchamp”,
Daniele Pauly




Croquis de estudio
de la esquina sureste
donde se aprecia la
separacion entre

la cubierta y el muro.
Carnet H32.

Tomado de:

“Le Corbusier, La
capilla de Ronchamp”,
Daniéle Pauly

La penetracion de luz horizontal rasante define la separacion
conceptual y celebra la independencia formal entre el muro y la
cubierta, manifestando de esta manera el caracter no portante
del cerramiento.

Este detalle es producto de la I6gica seguida por Le Corbusier: y
denota lo que podriamos denominar principio de separacion:
dos elementos conceptualmente diferentes que se separan de
formafisicay visual.

En este ejemplo vemos como las ideas globales que gobiernan el
proyecto de la capilla convergen en el estudio de los detalles
particulares.

La liberacion y separaciéon del muro y la cubierta es la
consecuencia Ultima de las ideas generadoras que determinan la
solucién adoptada. Este detalle hace a la consistencia formal de
la obra.

Por otro lado W. Curtis sefiala que “el muro tiene detalles que lo
hacen parecer grueso y macizo junto a la puerta y ligero hacia la
cuspide, donde se encuentra con la cubierta.” (77)




Fotografias de la equina
sureste, El contraste
entre el hormigén visto
y la textura blanca

de los muros se
remarca mediante una
“junta de sombra”.

Fotografia tomada de:
“Le Corbusier,

La capilla de Ronchamp”,
Daniele Pauly.

En funcion del espesor del cerramiento (que en la cispide llega a
los 50 cm.) la separacion “real” entre muro y cubierta contara en
fachada tan s6lo como una hendidura entre dos materialidades
distintas, pues la banda vidriada no llega a percibirse desde el
exterior.

La intencion de separar ambos elementos contindia a lo largo de
todo el muro sur, pero ahora como una separacion “visual”: un
leve rehundimiento o recesién del muro que a modo de junta de
sombraresuelve el encuentroy llega hastala fachada este.

En la esquina sureste del muro sur, estd ubicado uno de los
pilares que sostiene la primera viga plana.

Le Corbusier tomé precauciones para que la estructura no se
perciba como tal, ocultandola tras el revestimiento. Sin embargo
la junta de recesion del muro en el encuentro con la cubierta
permite que el hormigon quede apenas visible.

En el punto mas alto del muro, en la cresta, se sugiere un poético
“despegue” de la pesada cubierta, que gracias a este sultil
recurso parece flotar.
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Planta y seccién
detallada de la puerta
de acceso, donde se
definen las bandas
laterales vidriadas

y el sentido del giro.
Vista desde el interior.

Dibujos tomados de:
“Le Corbusier,

Obra Completa”,

Vol. 6, 1952-1956

W. Boesiger

Fotografia tomada

del C.D. interactivo:

“Le Corbusier” de la
Fundacién Le Corbusier

LAPUERTAPIVOTANTE

El mismo principio de separacion es también evidente en el
disefio de la puerta del acceso principal.

Realizada en modulos de chapa pintados con esmalte de vivos
colores por el propio Le Corbusier, la puerta pivotante anuncia
exteriormente su funcion de llamador en virtud de su tratamiento
como “acontecimiento plastico”.

Dos franjas vidriadas verticales establecen una clara
diferenciaciéon de la puerta metélica con los muros. Los vidrios se
insertan, sin necesidad de marco, en bufias previstas en los
muros laterales; permitiendo asi la entrada de luz rasante que
intensifica la granulosatextura del revoque ala cal.

Ese detalle también es consecuencia de las ideas generadoras
del proyecto, que busca un claro contraste entre elementos
dispares. Le Corbusier lo dice con sus palabras: “La clave es la
luzylaluz esclarece las formas.” (78)




Fotografia de la pintura
en la puerta de acceso,
vista desde el exterior.
Detalle del tirador
metalico en el

lado interior

de la puerta.

Tomado de:

“Le Corbusier,
Obra Completa”,
Vol. 6, 1952-1956
W. Boesiger

El detalle del “tirador” de la puerta es la manifestacion dltima de la
integracion técnica, estéticay funcional presente en todala obra.

Este cuidado elemento (casi un objeto de disefio industrial) esta
inserto en la estructura reticulada de la puerta y aparece sélo del
lado interior, permitiendo que se pueda abrir Gnicamente desde
adentro; buscando ademas no afectar con un elemento funcional
los motivos simbdélicos de la composicion exterior.

Producido espacialmente para Ronchamp este detalle es en si
mismo un “acontecimiento plastico”, perteneciente a la misma
familia de formas escultdricas que la gargola de desague.

El perfil, ahusado y ergondmico, del tirador de bronce torneado
es producto de la geometria del hiperboloide de revolucion;
forma consistente con las superficies regladas de la cubierta y
conlos motivos pictoricos de la puerta.
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Fotografia Le Corbusier
visitando la capilla de
Ronchamp en 1960.

Le Corbusier

con las placas de la
puerta de acceso
en 1955.

Fotografias tomadas del
C.D. interactivo:

“Le Corbusier” de la
Fundacién Le Corbusier

AMODO DE CIERRE

Este material didactico supone la construccién de un discurso
donde las imagenesyy las ideas se entrelazan y se funden en una
reflexion sobre el proyecto de arquitecturay su ensefianza.

El antecedente de este trabajo es el C.D. Interactivo “Poética de
la Construcciéon”(79) que funciona como texto paralelo, al que
necesariamente se remiten muchos de los temas aqui
planteados. Profundizar sobre las ideas tectonicas presentes en
Ronchamp constituia una deuda que consideraba necesario
saldar.

Para el estudio de esta obra la estrategia fue presentar un
acercamiento al proceso creativo de su autor, intentando
reconstruir el camino andado desde las primeras ideas y los
primeros croquis hasta la definicién de los Ultimos detalles de
disefio y de la construccién de la obra.

La reflexion sobre las herramientas proyectuales es también una
recorrida por algunas ideas sobre el disefio, la representaciony
la tecnologia de la arquitectura y parte del convencimiento
personal acerca de la necesaria integralidad del pensamiento
proyectual.

Por dltimo los temas aqui vertidos exceden los contenidos de un
Curso de Educacion Permanente y se instalan mas
comodamente en una reflexion enfocada hacia la ensefianza del
Disefioy el Proyecto de Arquitectura.




Como cierre son elocuentes las palabras de Le Corbusier, que
para responder a la “embarazosa pregunta: ¢Si tuviese que
ensefiarles arquitectura?”, el maestro nos dice:

“Trataria de inculcar en mis alumnos un sentido preciso de
control, de juicio imparcial y del “cobmo” y del “por qué”...Los
entusiasmaria para cultivar ese sentido hasta el dia de su
muerte.”(80)

Le Corbusier
“Mensaje a los estudiantes de arquitectura”
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CURSO UEP

“POETICA delaCONSTRUCCION?”

RESUMEN

El curso se basa en el trabajo de investigacion financiado por CSIC :
“Poética de la construccion”. En el estudio se analizan obras muy
diversas y se procura desarrollar una teoria, entendiendo a la
construccién como uno de los factores desencadenantes del disefio
arquitecténico.

El amplio espectro de obras estudiadas ilustran los diferentes procesos
de proyectaciony las posibilidades expresivas de la obra arquitectonica.
El curso se desarroll6 mediante la articulacion de tres ejes: HISTORIA -
TECNICA - DISENO. Se trabajé en la modalidad de clases expositivas
con apoyo audiovisual.

DESARROLLO DEL CURSO.

09 de noviembre

a- Presentacion del curso. Clase: “DISENO Y TECTONICA?
b- Clase: “TRES HERRAMIENTAS PROYECTUALES”

Le Corbusier en Ronchamp.

10 de noviembre i )
a- Clase: “LAEXPRESION DE LATECNICA”
b- Clase: “MIES VAN DER ROHE, LA CASA FARNSWORTH”

17 de noviembre
a-Clase: “LA TECTONI(}A DEL MURQO”
b-Clase: “MIES Y EL MODULQO”

23 de noviembre
a- Clase: “TRANSPARENCIAS “ Prof. Invitado: Ca[Ios Pantaledn.
b- Clase de cierre: “TECTONICAS CONTEMPORANEAS”

DOCENTES DEL CURSO

Arg. ALEJANDRO FOLGA (Docente responsable)

Profesor Adjunto G° 3 del Taller de Anteproyectos y Proyecto de Betolaza.
Profesor Adjunto G° 3 enla Catedra de Mediosy Técnicas de Expresiéon
Asistente Académico del CENTRO DE DISENO INDUSTRIAL.

Arg. CARLOS PANTALEON (Docente invitado)

Profesor Titular G°5 de Medios y Técnicas de Expresion

Jefe de Reparticion G°4 del Instituto de Disefio

Profesor Adjunto G°3 de Taller de Anteproyectosy Proyecto de Betolaza.

UEP | Unidad de Educaciéon Permanente
Correo electronico: uep@farqg.edu.uy
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En este libro se proponen tres
herramientas o estrategias operativas
vinculadas a tres momentos o etapas
sucesivas del proceso proyectual.

Al mismo tiempo se plantea revisar,
explorar y ofrecer diferentes
interpretaciones acerca del proceso
creativo desarrollado por Le Corbusier
para la capilla de Ronchamp.

El andlisis de esa obra se centra en
los aspectos vinculados con la
materialidad y la tecténica.

Por ultimo este trabajo supone
también una exploracion intencionada
sobre las ideas arquitecténicas.
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