ISSN 2072 - 1056

Revista de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo
Ano 6, n° 6, agosto 2012

Taller Urbano: Metro de Lima, presente y futuro

Por ella botella: La tapa de la botella como elemento tectonico

TEMA CENTRAL: ARQUITECTURA, ARTE Y ESPACIO

La condicion artistica de la arquitectura y la vigencia del espacio
Dibujo, observacién y creatividad

Imagen de la ciudad en la pintura: Humareda y Polanco
Arquitectura a través del arte

Espacio urbano en el cine peruano

Las dimensiones del espacio audiovisual

Yuyachkani: espacio de la presencia

La supremacia del espacio

Taller LEMA / Luz - Espacio - Materia - Arquitectura
Programas complejos para la creacion y difusion artistica
Museo de Paleontologia / Costa Verde Lima
Sombrereria y guarderia / Celendin Cajamarca

Centro comunal / Manchay

FACULTAD DE N i
ARQUITECTURA SR
Y URBANISMO

=

4

PONTIFICIA
UNIVERSIDAD

CATOLICA
DEL PERU






EDITORIAL

CONCURSO BIBLIOTECA FACI-PUCP
PRIMER LUGAR

PATRICIA LLOSA / RoDOLFO CORTEGANA

FINALISTAS
ELizaBeTH ANANOS / RAFAEL Rios
ManNUEL FLORES

Freperick CooPER / ANTONIO GRANA

ALEJANDRO GONZALES

ILAFA- PERU-2011 CUARTO CONCURSO PARA ESTUDIANTES DE ARQUITECTURA

PRIMER LUGAR
CaRLos CHauca / Daisuke Izumi / PaoLa PeLaez ( PUCP )

SEGUNDO LUGAR
ErnesTo CHAVEZ / PiEro SoLari ( UNI)

MEeNcioNes HoNROSAS
MarrtiN Zapata / KareL Van Oorot ( PUCP)
GIANELLA MoRi / MigueL MusucancHA / Yuri Pinto (UNFV)

TALLER URBANO: METRO DE LIMA, PRESENTE Y FUTURO.
JOSE SOLDEVILLA

CEFAU PUCP: LAS ACTIVIDADES, LA REPRESENTACION Y LA SENSIBILIDAD
JOsE RABANAL

POR ELLA, BOTELLA: LA TAPA DE LA BOTELLA COMO ELEMENTO TECTONICO
FeLIPE FERRER




A Revista de la Facultad de Arquitectura y Urbanismo

COMITE EDITORIAL / EDITORIAL COMMITTEE
Frederick Cooper Llosa

Reynaldo Ledgard Parr6
Eduardo Figari Gold
Wiley Ludefa Urquizo
Manuel Flores Caballero
Manuel de Rivero

EDITOR / EDITOR
Luis Rodriguez Rivero

COORDINACION/ COORDINATION
Clara Esther Rojas Miranda

EDICION / EDITION

Luz Karen Vila Solier / Mayra Vila Aranzaes /
Sandra Meza Parra / Mauro Jurado Salcedo /
Huber Arce Hernandez

CONCEPCION GRAFICA / GRAPHIC CONCEPT
Luis Rodriguez Rivero

DIAGRAMACION / DIAGRAMMING
Fernando Canchanya Paucar /Antonella
Zumaeta Valenzuela

CORRECCION DE ESTILO / STYLE CORRECTION
Oscar Diego Garcia Meza

TRADUCCION / TRANSLATION
Abraham Yrivarren Valverde

IMPRESION / PRINTING
Tarea Asociacion Grafica Educativa

Oficina de Publicaciones:

Facultad de Arquitectura y Urbanismo, PUCP
Avenida Universitaria 1801

San Miguel, Lima, Pert

(511) 6262000, anexo 5580
Arevista@pucp.edu.pe
http://www.ARevistaArquitectura.pucp.edu.pe

ISSN 2072 - 1056
Hecho el depésito legal: 20070-00642

A puce | afio 6 |NUMERG 6



Esta edicién de A6 coincide con los diez afios de creacién de nuestra FFacultad.
Se ha hecho costumbre en los aniversarios realizar un balance que puntualice lo
bueno y lo malo acontecido en el periodo conmemorado. El presente editorial
no seguird esa linea. Prefiere tomar el aniversario como un momento de
renovacién de votos, una oportunidad de reafirmar los compromisos iniciales.
Mas alla de confrontar responsabilidades de lo realizado en el trayecto por cada
uno de los involucrados hasta llegar donde estamos, interesa especialmente
hacer un llamado que permita culminar esta primera etapa formativa. Diez afios
son suficientes para zanjar el momento de fundacién.

Al cabo de esta primera década, tal vez tenemos la posibilidad de concluir el
proceso de instauracién, (en los papeles y actos protocolares ya termind), y
puede consumarse con la composicién de un grupo humano capaz de cimentar,
anclar y sostener lo que serd en el futuro la institucién. Este equipo puede
fusionarse en un solo cuerpo, por supuesto, manteniendo su individualidad y
espiritu critico, de modo que empuje la escuela hacia una misma direccién; etapa
también importante en la fase fundacional.

En la inauguracién del primer acto académico, la promocién de ingresantes,
reunida en el Laboratorio de Materiales de la FFacultad de Ingenierfa, escuchaba
al doctor Salomén Lerner, autor intelectual de esta aventura, explicar el sentido
de creacién de la escuela como un propésito impulsado por la necesidad de
revertir las caracteristicas que empobrecieron el papel del arquitecto. La
iniciativa se perfilaba en busca de una formacién capaz de “reorientar las tendencias
que predominan en nuestro pats, las cuales estdn mayormente destinadas a resolver
aspiraciones de lucro antes que a inculcar una vocacion de servicio™.

La creacién de esta Facultad se hallaba justificada, segtin Lerner, en la
recuperacién del papel central que la arquitectura debia tener en el desarrollo
social y cultural, relegado paulatinamente en nuestro medio. Su pedagogia
debfa “trascender la trasmision de un saber especializado para convertirla en un
constante cultivo de valores éticos, entre los que se incluyen la honestidad, la integridad,
el humanismo y la identificacién con los graves problemas que experimenta la nacién”.

Diez afios después, cuando algunos de los desprevenidos estudiantes concentrados
ahf son ahora docentes y participes activos en el proyecto, cuando nuevas voces y
nuevos talentos se han integrado a la tarea pedagdgica, es el momento decisivo
de fundirnos en esta unidad y renovar un profundo compromiso con la Facultad,
con la universidad, con el pafs y con nosotros mismos.

1 Discurso del Dr. Salomén Lerner con ocasion del primer dia de clases en la Facultad de Arquitectura y
Urbanismo de la PUCP. ARKINKA Abril 2002.



CONCURSO BIBLIOTECA FACI PUCP

El concurso para la nueva sede de la Biblioteca de la Fa-
cultad de Ciencias, Arquitectura e Ingenieria de la PUCP
exigié un nuevo edificio que albergue las colecciones de
cada especialidad, aulas de estudio y un espacio de
congregacion. Este concurso fue dirigido a docentes y
exalumnos de la especialidad de Arquitectura de esta
casa de estudios.
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Esta oportunidad permitio una reflexion sobre lo que sig-
nifica una biblioteca universitaria y su adecuada implan-
tacion dentro del campus universitario. El ganador fue el
equipo dirigido por los arquitectos Rodolfo Cortegana y
Patricia Llosa, con una propuesta que a consideracion del
jurado responde de manera muy eficiente al programa so-
licitado. Cabe resaltar la participacion de los equipos de
arquitectos de la PUCP, quienes con ideas creativas ali-
mentaron la discusion sobre el proyecto, mostrando asi el
nivel de nuestros egresados.

Render del proyecto. Vista desde la llegada por la
via principal que muestra la biblioteca y el aulario.



PRIMER LUGAR
Pamicia Lrosa / RoboLro CoRTEGANA

Colaboracion: Felipe Galarza, Gustavo Diaz Paz, Rosa Paredes, Ricardo Pacheco, Sergio Salazar,
Gabriela Aquije, Gino Bellido, Gabriela Santisteban, Claudia Tomateo, Daniela Rullier

El proyecto indaga las posibilidades de generar un espacio publico en el remate de
la via central de la universidad, a partir de la implantacién de una figura, el espacio
se inserta en el interior y se relaciona a través de su intimidad. Su materialidad
responde a la naturaleza de la plaza, a sus condicionantes exégenas, su masa se
perfora de manera que construye miradas y controla el asoleamiento. Aquf la ar-
quitectura nos permite vincularnos y afectarnos por su presencia.

Diagrama de las 3 etapas del proyecto



Render de la vista este del proyecto. Relacién de los volimenes con la plaza exterior.

Planta general de la biblioteca.
Disposicién de los volimenes en la planta a nivel del suelo y su relacién con la plaza.

Izquierda: Corte transversal que muestra la relacion entre los volimenes del aulario y la biblioteca.



PROYECTO FINALISTA
EvizaerH Ananos / RaraeL Rios

El edificio funciona como un remate al eje longitudinal de la universidad. Rodea-
do de 4reas verdes, el volumen abraza de manera céncava el espacio, genera una
plaza de ingreso y un patio hacia las aulas. La agrupacién de ciertos voltimenes de
coleccién, puentes y pasarelas forjan una fachada interior. La piel exterior es una
estructura del librero. La eficiencia en la planta se logra con zonas delimitadas y
de facil acceso. Busca como generar un modo de ingreso en el exterior, hasta la
relacién que existe entre los pisos. Las zonas de lectura se protegen a partir de un
cerramiento modular quiebravista, que permite gozar de una luz indirecta. Por la
noche, el edificio expulsa una suave luz interior. Cada nivel corresponde a una es-
pecialidad o uso académico; sin embargo, la espacialidad permite tener relaciones
de visibilidad y apertura tanto en el interior como con el exterior.

Corte de la biblioteca que
muestra la relacién espacial
entre los distintos niveles.



Render del proyecto. Vista desde la plaza de ingreso.

Planta general de la biblioteca. Relacién entre el aulario, la biblioteca vy la plaza a nivel de piso.



PROYECTO FINALISTA
ManueL FLores

Colaboracién:
Ivan Ortiz, Sofia Garay, Jeshua Roig

El proyecto genera en el entorno de la biblioteca espacios de reunién de dife-
rentes niveles de relacién. Desde la via peatonal principal de la universidad nos
muestra un frente y dos opciones basicas: seguir a nivel y entrar a la biblioteca,
o bajar al parque-anfiteatro para lectura informal y reuniones al aire libre. El
partido arquitecténico propone una nave muy flexible en tres niveles. A partir
del cuarto nivel hasta el octavo, desde el nivel de la hemeroteca se desprenden
torres dedicadas a las colecciones de cada especialidad, asf como espacios para
los profesores. La mayor iluminacién es tomada desde la cara sur, por eso se
abren grandes ventanas hacia ese lado, y hacia el norte se colocan aleros que
protegen del ingreso solar no deseado. Las caras este y oeste estdn cerradas
para evitar la exposicién a los rayos solares directos.

Ingreso a doble altura a la
biblioteca desde el jardin.



Render del frente principal del proyecto que muestra las dos opciones de ingreso.

Planta general de la biblioteca que muestra las dos entradas principales al proyecto (entrada a nivel
y rampa que desciende) y la relacién entre el aulario y la biblioteca.



PROYECTO FINALISTA
Frenerick Cooper/ ANTONIO GRARNA

El planteamiento concentra las aulas en el sector oeste del lugar sefialado para
construirse en su totalidad o parcialmente, sin afectar el emplazamiento, el fun-
cionamiento de la biblioteca, ni a la eliminacién del bloque B del actual edificio
de Ingenierfa. Se ha concebido la segmentacién por etapas de la ejecucién del
proyecto y la altura del bloque y el caracter de su tratamiento arquitecténico.
El disefio incluye componentes que permiten manejar convenientemente los
aspectos de iluminacién y ventilacién natural, no solo con la finalidad de lo-
grar un edificio que brinde espacios de estudio confortables, sino que reduzca
los costos de iluminacién y ventilacién artificiales. Espacialmente, el proyecto
sugiere un segmento interior excavado detras del vestibulo frontal, que a partir
de un tramo de doble altura, en la parte central, se escurre hacia una triple altu-
ra que se alza sobre una plataforma asignada al area de lectura libre.



Render del frente de la Biblioteca, desde la llegada por la via principal.

Planta general que muestra la disposicién de los dos volimenes principales, aulario y biblioteca.
Izquierda: corte longitudinal que muestra la relacién entre la biblioteca y los aularios.



PROYECTO FINALISTA

ALEJANDRO (RONZALES

El proyecto plantea dos edificios: la biblioteca y el edificio de aulas. La disposicién
de los edificios en el terreno crea una gran plaza de ingreso al conjunto ubicada
en el extremo sur de la via peatonal principal del campus. El edificio de aulas tie-
ne siete pisos y dos sétanos. Las fachadas de las aulas se orientan al norte y sur,
permitiendo una eficiente iluminacién natural. La cara norte del edificio de aulas
es el remate visual del “tontédromo”.

La biblioteca es un edificio de plantas libres y flexibles y de estructura regular y
modular. La fachada principal (este) tiene una relacién directa con la plaza de in-
greso. El volumen retrocede en el primer piso marcando el ingreso a la biblioteca.
Al tener mayor asoleamiento, la oeste se desarrolla en base a una serie de voltime-
nes voladizos que orientan las ventanas al sur. Finalmente, al norte y sur, reiteran
el lenguaje arquitecténico del conjunto, optimizando la entrada de luz natural.
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Render del conjunto. Vista exterior que muestra el encuentro de los dos volimenes principales y la plaza de ingreso.

Planta general del proyecto que muestra la disposicion de los dos volUmenes principales y la conformacion de la plaza.
Izquierda: corte longitudinal que da la relacién entre la plaza de ingreso y el volumen de la biblioteca.



ILAFA PERU 2011

CUARTO CONCURSO PARA ESTUDIANTES DE ARQUITECTURA

En este nimero se presentan los ganadores de la etapa
nacional del Concurso Internacional para Estudiantes de
Arquitectura, de Diseio en Acero ILAFA en su cuarta edicion
en el Peru; convocé a equipos de distintas universidades de
Latinoamérica. Se otorgd el primer lugar a los estudiantes de
la PUCP Carlos Chauca, Daisuke Izumi y Paola Pelaez. Esta
es una oportunidad de mirar las nuevas perspectivas de los
jovenes arquitectos y su impetu innovador. Plantea el reto de
disenar una estacion intermodal que resuelva los maltiples
flujos en un intercambio vial muy importante de la ciudad. El
concurso explora innovaciones tecnoldgicas y de disefio con
el acero para producir nuevas y mejores opciones. La soste-
nibilidad, eficiencia de diseio y la creatividad en el uso del
material fueron los principales ejes del certamen.
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El ganador fue el equipo Blanco, in-
tegrado por los alumnos de la PUCP
Carlos Chauca, Daisuke Izumi y Pao-
la Peldez, con un disefio basado en la
lectura de modulos de la naturaleza,
asi como en la exploracién de sistemas
orginicos para hacer mas efectiva la es-
tructura, sin dejar de lado la eficiencia
tanto constructiva como programatica.
El concurso internacional se definio en

Brasil. El proyecto de los estudiantes
peruanos compitié con excelentes pre-
sentaciones de diversos paises.

Lo interesante de la propuesta a nivel
nacional fue su aporte constructivo en
la megaestructura, con el uso de modu-
los de forma hexagonal al configurar
las barras que crean edificios, los cuales
se irian ocupando paulatinamente.

Render del exterior de la estacion intermodal.



PRIMER LUGAR

CarLos GHauca / Daisuke izumi / PaoLa PeLiez (PUCP)
PROFESOR ASESOR Luis RopriGuez Rivero

El proyecto es parte de una propuesta
del plan maestro de regeneracién urba-
na del cono norte. Dentro del plan, la
estaciéon intermodal serd el eje y ancla
de la renovacién urbana. La estacién
intermodal, como pieza urbana, busca
ser un conector interdistrital que ten-
dréa como principal objetivo vincular el
distrito de Comas con Los Olivos.

El proyecto aprovecha su gesto urba-
no para generar la intermodalidad y
permitir la confluencia de transporte
regional como un tren sudamericano,
buses interprovinciales, transportes
urbanos, el tren eléctrico o el sistema
de buses articulados: E1 Metropolita-
no. Los autos particulares acercaran
al pasajero a la estacién. Desde esta,
el transporte publico sera el principal
y unico medio de transporte masivo
aparte de las bicicletas.

Las barras que contienen a la estacién
serdn destinadas para un uso mixto,
los cuales permiten la activacién del
lugar durante todo el dfa. Habré usos
de oficina, vivienda y culturales. En la
misma estacion se propone un comer-
clo de mediana escala, con tiendas por
departamento y una serie de puestos y
restaurantes que satisfagan las necesi-
dades del usuario.

El gran aporte constructivo es el uso
de médulos de forma hexagonal para
la construccién de las barras.

La razén principal de este plantea-
miento es que los edificios se irdn
ocupando gradualmente, segin la de-
manda, ya que es dificil que en nuestro
pafs una megaestructura se use en su
totalidad en los primeros afios de ser
construido.



Corte transversal del proyecto, donde se muestra el cruce entre todos los tipos de transporte.

Plot plan de la estacion intermodal.

Planta general de la estacién intermodal donde se muestra la planta libre y los
nucleos de circulacién y servicios.



SEGUNDO LUGAR

Ernesto CHAvez / Piero Souari (UNI)

PROFESOR ASESOR HELBER MIGUEL

La Estacién Intermodal est4 ubicada
en la interseccién del jir6n Pedro Mio-
tta, el jir6n Talara y la autopista Pa-
namericana Sur, en el distrito de San
Juan de Miraflores. Se busca resolver
el problema de la confluencia de rutas
vehiculares principales, impulsar el
uso de transporte publico y el inter-
cambio de este medio. Ademés de una
nueva tipologia de la edificacién con
acero a partir de la exploracién de este
material.

[gualmente, se quiere realizar un gran
volumen alargado que contenga la
galerfa comercial. Por un lado se co-

mienza con el ingreso principal y por
el otro con la tienda ancla, teniendo en
un segundo nivel el volumen de admi-
nistracién y el patio de comidas. El ni-
vel més bajo se utiliza como extensién
de la plaza comercial, la estacién me-
tropolitana y los servicios integrales.

Se realiza la exploracién en el campo
de sistemas constructivos de acero
utilizando exclusivamente lamina de
acero, perforada de bajo carbono. La
formacién céncava y su interpolaciéon
fractal originan un domo que cubre
grandes luces con pocos apoyos.

Render de la insercion del proyecto en la trama urbana.



Render de la entrada al domo, que conforma la cobertura de la estacion intermodal.

Planta del primer nivel del proyecto y su relacién con las vias del entorno.

Esquema de las piezas y detalles estructurales que componen la cobertura del proyecto.

Esquema geométrico
de pieza de union

vista frontal vista lateral vista superior
delaunion delaunién delaunién

Unidn de las piezas formando
una estructura triangular Esquema geométrico de pieza de union



MENCION HONROSA

Magrin Zapara / KareL Van Oorot (PUCP)

PROFESOR ASESOR Luis RopriGuez RivERo

La estacién Parque Lima Sur se sir-
ve de las propiedades del acero para
solucionar un encuentro vial de suma
importancia en el correcto desarrollo
de la movilidad y el transporte de la
metrépoli limeiia. La figura es simple:
el gran parque se eleva por sobre la
carretera Panamericana.

La estacién acomparfia en el mismo
sentido como un puente con programa
comercial y de servicios, mientras el
transbordo de pasajeros es soluciona-
do en el nivel de la carretera Paname-
ricana y en otros dos més inferiores.

Todos los niveles de transporte masivo
se conectan con el gran parque lineal
que atraviesa la estacién a modo de

plaza, explanada y hall del edificio, fa-
cilitando la lectura de su accesibilidad
y permeabilidad.

Disefniado a manera de una gran mon-
tafia rusa, la estructura permite anclar
el programa de comercio, servicios y
recreacién por encima de la carretera
Panamericana, soportando el tramo
del gran parque lineal. A su vez, le
permite girar paneles fotovoltaicos en
basqueda del sol para salvar parte del
consumo energético del edificio segin
la estacién del afo, permite ingresar
la mayor cantidad de luz en los meses
con poco sol y protegerse del mismo
en los meses soleados, manteniendo
el parque vivo y el confort térmico en
condiciones éptimas.



Render de las vistas de dia y noche del proyecto.

Planta general que muestra el programa del proyecto.

Render del interior
del proyecto, donde
se encuentra el par-
que lineal elevado.



El volumen conceptual estd formado por grillas triangu-
lares las cuales le dan una mayor estabilidad.

La interseccion de dos volimenes conceptuales nos da
como resultado una coraza rigida y autoportante.

Esquema conceptual del sistema estructural del proyecto.

MENCION HONROSA

GianeLLA Mori / Micuer MusucancHa / Yuri Pinto (UNFV)
PROFESOR ASESOR ANTONIO MliLLA DE LEON

Problematica: la falta de intercambios
viales en los lugares de mayor con-
gestiéon. Una sobreoferta de trans-
porte publico. El inapropiado parque
automotor en Lima, generando para-
deros informales.

El proyecto estd marcado por una cir-
culacién vertical en un eje radial; el
terreno es utilizado para crear nuevos
espacios urbanos, logra asf un juego
de desniveles y aprovecha las vistas
sin interrupcién de todo el complejo.
El proyecto se divide en tres sectores:
4rea de nodo intermodal, drea comer-
cial y 4rea de servicios. El sistema

estructural planteado es el “Diagrid”
utilizado para construir grandes edi-
ficios con armazones de acero, basado
en vigas y soportes ensamblados en
forma triangular o diagonal, asi mi-
nimiza el uso de elementos verticales.

El concepto estructural del volumen
principal estd formado por grillas
triangulares, configurando un arco
ojival, que da una mayor estabilidad,
la interseccién de estos nos da como
resultado una estructura rigida y auto
portante. Un modo de plantear solu-
clones desde nuestra realidad que per-
mitan salidas inteligentes al caos.



|«

Render exterior del proyecto. Se muestra el sistema estructural “Diagrid”, que conforma el
recubrimiento de la estacién intermodal.

Planta de la estacién intermodal y su distribucién programatica.



TALLER URBANO: METRO DE LIMA,
PRESENTE Y FUTURO

JOSE SOLDEVILLA

Del 16 al 27 de enero se realizo en la Facultad de Arquitectura
y Urbanismo de la PUCP el Taller Urbano Metro de Lima, pre-
sente y futuro. El evento busco crear un espacio de discusion y
propuesta desde el ambito académico, acerca de los efectos del

sistema de transporte urbano masivo. Se hace necesario que la
sociedad se sensibilice sobre el advenimiento de las grandes
transformaciones que esta sufriendo a partir de la insercion de
los diferentes sistemas de transporte publico masivo, en nuestro
caso, el Tren Eléctrico, el Metropolitano. Se pretendio generar
propuestas de remodelacion urbana, asi como nuevas dinamicas
en la metropoli.




Vista aérea de la propuesta para Atocongo. Se muestran la red de caminos peatonales suspendidos,
generados para vincular los diversos flujos, la estacidn de buses , y el edificio comercial en dos bloques.

Izquierda: Foto aérea que muestra la ubicacion del Trebol de Atocongo y su importancia como punto de
diversas conexiones de transporte y su relacion con diversos usos metropolitanos.

El evento buscé crear un espacio de
discusién y propuesta desde el dmbi-
to académico acerca de los efectos del
sistema de transporte urbano masivo.

También pretendia sensibilizar a la
socledad sobre el advenimiento de las
grandes transformaciones, que ya esta
aconteciendo a partir de la insercién
de los diferentes sistemas de trans-
porte publico masivo —Tren Eléctri-
co, Metropolitano, etc.— en la ciudad.
As{ mismo, procuraba como objetivo
lograr la remodelacién urbana y las
estimulaciones de nuevas dindmicas
para la metrépoli y sus ciudadanos.

Para ello, congregé a los principales
actores involucrados, autoridades y
funcionarios municipales, investiga-
dores, docentes y técnicos, con el pro-
poésito de intercambiar y discutir en-
foques, debatir problemas y plantear
posibles estrategias para enfrentar
estas futuras transformaciones en la
metrépoli de Lima. El workshop: Di-
sefiando el Metro duré dos semanas,

tiempo en el que los inscritos escucha-
ron charlas, discusiones, exposiciones
y conversatorios, mientras trabajaban
en el desarrollo de propuestas especi-
ficas a lo largo de los recorridos de la
primera linea del Tren Eléctrico. Pa-
ralelamente, se realiz6 el coloquio y
reunié un grupo de profesionales con
distintas perspectivas sobre el desa-
rrollo de Lima, tanto del 4mbito aca-
démico como del estatal, con discusio-
nes desde una postura teérica.

A nivel metodolégico, el taller fue un
ejercicio de estrategia de proyecto ur-
bano, en el cual el manejo de las rela-
ciones entre los flujos, su distribucién
y los sitios (estacién, plaza, barrio),
son capitales e indican la pertinencia
del proceso de proyeccién mas alla del
diagnéstico y propuestas.

Lo interesante de este taller estuvo en
las discusiones que provocé entre los
participantes por las diferentes disci-
plinas y actividades involucradas.



Planta del Nivel 2 de la propuesta. Se muestra la interconexion peatonal planteada.

ATOCONGO

El taller se enfrascé en el estudio de la
ciudad a través de sus problematicas
de transporte y movilidad urgente.
En Lima, la puesta en marcha de la
Linea 1 del tren eléctrico hizo eviden-
te la necesidad de pensar el transpor-
te desde una perspectiva diferente y a
largo plazo.

En Lima (y en el Pert), podemos de-
cir que carecemos de un sentimiento
comin que nos permita autorecono-
cernos como ciudadanos. La ciudad
(y la sociedad) es muy fragmentada.
El transporte publico masivo es un
derecho de todo ciudadano y un ele-
mento clave para crear una sociedad
democratica, pues permite el encuen-
tro entre ciudadanos de distintas pro-
cedencias y clases sociales.

Generalmente en las facultades de
Arquitectura la reflexién se centra
en el diseno del edificio y se deja de
lado el disefio de la ciudad. Creemos
que la reflexién y la generacién de co-
nocimientos sobre la ciudad y su fu-
turo son muy importantes, pues como
arquitectos debemos asumir una res-
ponsabilidad con su desarrollo.

En este contexto, experiencias como

la del workshop E1 Metro de Lima
son sumamente enriquecedoras, pues
permiten espacios para la reflexién
sobre estos temas. Durante este work-
shop entendimos algunas probleméti-
cas urbanas a través de casos especifi-
cos y se propuso soluciones con visién
de futuro.

Sin embargo, ademés de las propues-
tas especificas a las que se llegaron,
consideramos que lo més relevante del
workshop fue plantear una preocupa-
cién fundamental: la necesidad de una
visién para Lima de manera integral
y a largo plazo. Una visién que nos
permita crear una mejor ciudad, més
saludable y democratica.

Fundamento tedrico

El Trébol de Atocongo es un nudo
importante de Lima por diversas ra-
zones. En primer lugar, se trata de un
cruce de vfas vehiculares importan-
tes: aqui se encuentran la carretera
Panamericana Sur con la avenida Los
Héroes. Adicionalmente, el trazo de la
Via Expresa del Paseo de la Republica
tiene su punto final en la Panamerica-
na Sur, muy cerca al Trébol.

En segundo lugar, encontramos una
confluencia de medios de transporte



Boceto de la estructura de los caminos peatonales que usan la estructura del tren eléctrico como

soporte y cobertura.

publico: la Linea 1 del tren eléctrico
cruza el Trébol y tiene una estacién
junto a él; y la futura Linea 5 debe te-
ner su estacién final en las inmedia-
ciones. Los buses y microbuses tienen
una serie de paraderos importantes
que permiten el intercambio de pasa-
jeros entre lineas de transporte pu-
blico. Adicionalmente, se encuentra
en proyecto un gran terminal de bu-
ses interprovinciales.

Atocongo es también una zona comer-
cial importante. Encontramos el cen-
tro comercial Atocongo Open Plaza
que concentra tiendas de gran escala
as{ como varios mercados y supermer-
cados en las inmediaciones.

Finalmente, existe una zona residen-
cial importante conformada por los
distritos de San Juan de Miraflores y
Santiago de Surco. Sin embargo, todos
estos flujos de personas y medios de
transporte no se encuentran adecua-
damente interconectados.

El Trébol encierra extensas dreas
verdes que dificilmente sirven como
espacio publico, pues llegar a ellas im-
plica atravesar vias vehiculares de alta
velocidad. Por lo tanto, el Trébol de
Atocongo tiene el potencial de con-
vertirse en un gran centro de inter-

cambio para la zona sur de Lima, asf
como en un gran espacio ptblico que
conecte sus flancos y permita la circu-
lacién adecuada de los ciudadanos.

Memoria descriptiva

La solucién propuesta es emplear las
areas libres que genera el Trébol para
resolver la interconexién de flujos y
sistemas de transporte. En la ‘oreja’
noreste del trébol, a nivel de suelo, se
desarrolla la estacién de buses inter-
provinciales que aprovecha la infraes-
tructura vial para su funcionamiento.
Sobre esta estacién corren ambas li-
neas del Metro que se encuentran en
la estacién preexistente. Esta cercania
permite crear una estacién mayor que
interconecte los trenes con los buses.
Paralelamente, en la ‘oreja’ opues-
ta del Trébol, se plantea un edificio
comercial que sirva como punto de
atraccién y dinamizador de la zona.
Para unir la estacién con el edificio
comercial y las dreas circundantes se
genera una red de caminos peatona-
les suspendidos (a nivel del tren) que
permiten el flujo continuo de perso-
nas y dan vida al espacio publico. Se
plantea aprovechar las estructuras del
tren eléctrico como soporte y cober-
tura para dichos caminos. Esta red se



conecta a los espacios publicos exte-
riores a través de varios accesos.

LA CULTURA

En la visita que realizamos a las es-
taciones del Metro, observamos que
en cada uno de los sectores, los vola-
menes de cada estacién se encuentran
insertados como un objeto aislado del
entorno inmediato.

No existe una relacién ni ninguna in-
tervencién que beneficie y vincule a la
poblacién del sector, como la genera-
cién de espacios publicos de encuen-
tro, donde estos se conviertan en los
terceros espacios, intermedios entre el
punto de partida y el punto de llegada.

Dentro de las estaciones que se esta-
blecieron como objeto de anilisis, ele-
gimos desarrollar la estaciéon La Cul-
tura. Ubicada entre los dos ejes viales
de mayor flujo vehicular, es un punto
estratégico en la ciudad por poseer un
equipamiento urbano cultural bastan-
te trascendental.

Consideramos que contamos con una
actividad primordial, el transporte y
el flujo de personas que se movilizan

Planta general de la propuesta. Se muestran los espacios publicos y los diversos edificios con actividades culturales.

en el Metro. Para esto, la propuesta se
desarrolla a partir de la Estacién In-
termodal La Cultura, la cual realizara
la conexién de rutas entre la avenida
Javier Prado y la avenida Aviacion.
Este elemento funcionard como un
gran centro articulador urbano, com-
plementado con una membrana que
cubrird un sector de la avenida Javier
Prado, concibiéndolo conceptualmen-
te a manera de costura.

Esto lograra conectar las dos 4reas
cortadas por la avenida, lo cual posibi-
litard el flujo peatonal integrandose a
ello un programa de carécter cultural
como punto de atraccién. La selecciéon
de estos espacios de intervencién re-
sult6 en una membrana integradora,
completando y reactivando los dife-
rentes elementos, equipamientos y
servicios encontrados en la zona.

Memoria Descriptiva

La programacién de la Estacién In-
termodal La Cultura, concebido como
un gran centro articulador urbano,
se complementa con la inclusién de
la membrana sobre la avenida Javier
Prado. Se fusiona un programa de



transporte con actividades culturales
representadas en toda el drea del pro-
yecto, credndose un espacio internodal
necesario en este tramo del sistema de
transporte del Metro.

Este espacio tiene como objetivo co-
nectar por medio de la permeabilidad
visual y la flexibilidad en el uso de los
lugares publicos, buscando la equidad
del espacio, consiguiendo con ello la
inserciéon barrial e identidad dentro
del area propuesta.

Descripcion del taller

Los peruanos pasamos una cuarta
parte de nuestra vida circulando en
transporte puablico. La cantidad de ho-
ras hombre malgastadas, por ejemplo,
las personas sentadas, durmiendo en
los buses, generan una disminucién de
productividad debido a este letargo.

Lamentablemente, las personas con
menor nivel econémico son las mas
perjudicadas, en su mayorfa viven en
zonas distantes del centro. Diariamen-
te recorren grandes distancias para
llegar a trabajar y necesariamente uti-
lizan el transporte publico.

Vista 3D de la propuesta que muestra el cruce de las Lineas 1y 3 del Metro y las conexiones entre usos en distintos niveles.

Este taller fue el pretexto perfecto
para reunir a especialistas y profe-
sionales entendidos en el estudio de
Lima, con visiones distintas sobre el
desarrollo de la ciudad.

Asf mismo, los participantes del taller
interactuamos con ellos, interesados
en intercambiar opiniones que puedan
responder a los cuestionamientos so-
bre la evolucién de la ciudad y el nue-
vo rumbo protagénico que debe tener
el transporte ptblico masivo.

Pese a que provenimos de diferentes
facultades de Arquitectura, como par-
ticipantes contamos con la misma ex-
pectativa de encontrar un espacio en
el cual podamos discutir y plantear
soluciones sobre el desarrollo de la
ciudad y su movilidad.

Asf mismo, tuvimos la oportunidad de
realizar un interesante intercambio
de opiniones con diferentes enfoques
para cada problematica presentada en
el taller.

Esto nos llevé a producir una imagen
del rumbo idéneo que debiera tener
el transporte publico masivo en los
proéximos afnos.



UN CENTRO FEDERADO
LAS ACTIVIDADES, LA REPRESENTACION Y LA SENSIBILIDAD
Jose RaBaNAL

El Centro Federado de Estudiantes de la Facultad de Ar-
quitectura y Urbanismo de la PUCP evalia las principales
actividades que realiza y su importancia en el movimiento
estudiantil. La semana de la facultad, el interfacultades,
la bienvenida a los cachimbos, entre otros, son even-
tos orientados a entablar lazos de fraternidad entre los
miembros de la facultad, sean estudiantes, docentes o
personal administrativo. Del mismo modo, la represen-
tatividad e importancia del Centro Federado es puesta en
valor en funcion de su rol conductor de los estudiantes
en la universidad, por la capacidad y el esfuerzo de sus
integrantes para generar, desde esa posicion, mejoras
tanto acadéemicas como extracurriculares. Por todo esto,
se invita a los estudiantes a participar con entusiasmo
en todas las actividades organizadas.
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Alumnos en espera de sus notas en la FAU-PUCP, decorada
especialmente para la Parada de proyectos 2010-2.



“He aprendido que la inteligencia por
sf sola no significa gran cosa. Aquf, en
su universidad, la inteligencia, la edu-
cacidn, el saber, se han convertido en
grandes idolos. Pero ahora sé que hay
un detalle que han olvidado: la inteli-
gencia y la educacién que no han sido
templadas en el afecto humano no va-
len gran cosa”. (Keyes, 2006, p. 111)

LA PRIMERA SEMANA EN LA FAU: BIENVENI-
DA A LOS CACHIMBOS

Es el momento de enfatizar la serie-
dad y responsabilidad con la que se
enfrenta esta carrera. Para que pue-
dan cocinarse a fuego lento durante
cinco (o més) afos, se recomienda a
los ingresantes:

Primero, deberdn traer seis modelos
distintos de cuchillas OLFA, los pla-
nos de la FAU firmados por el Decano,
una foto volando una cometa en el edi-
ficio Mc Gregor y una Barbie arquitecta.

Fotomontaje de la FAU-PUCP, en medio de un desastre, realizado por el grupo ‘Suave’ en la Semana de Arquitectura 2011 .

Segundo, deberan buscar esculturas
griegas en la PUCP, reconocer nues-
tro patrimonio pasado y, leyes de pers-
pectiva como tener a la caja escénica
PUCP en la palma de tu mano. Para
terminar, venderdn en un escenario
objetos de arquitectura delante de
sus amigos. Con ello, nos asegura-
mos de que en su segunda semana de
clases ya tengan los sabores bésicos
de su nueva vida universitaria.

LAS 168 HORAS MAS ESPERADAS DEL ANO:
SEMANA DE ARQUITECTURA

La mezcla més impresionante de activi-
dades diversas en el afio: dibujo, render,
fotografia, sketches grupales, coreogra-
fias, deporte, serias sesiones de discusion
y andlisis de los grupos mas calificados.
Las actividades varfan entre:

Responder correctamente preguntas

de cultura general (¢qué es el FUA,
¢qué significa anatidaefobia y cémo se



perdié la escultura de Georg Kolbe en
el pabell6n de Alemania).

Conseguir objetos con imaginacién
(un biberén de 2 litros, una maqueta
de Zaha Hadid a escala 1/500, cinco
examenes parclales con nota maxima,
una vigueta prefabricada, un spon-
dylus, un algodén dulce y una caja
china criolla).

Requerimientos grupales variados
(foto en el Cristo del Pacifico y de una
piramide humana de tres pisos con un
profesor en la punta, hacer una inva-
sién zombi a clase de Sistemas forma-
les del s. XX, videograbacién de un
alumno asesinando a un profesor lue-
go de una critica destructiva).

Requerimientos especiales (render de
nuestra facultad terminada y en desas-
tre, realizacién de un LIPDUB y un
calendario FAU-destinos arquitecté-
nicos en Lima).

Una vez superado este paso, y en un
Unico dia de cierre, los estudiantes po-
dran competir por un premio que les
asegura confraternidad y situaciones
inolvidables, sin necesidad de hacer el
viaje de taller.

(NO) ESTAMOS SOLOS: INTERFACULTADES

Con nuestra experiencia previa en la
Semana de Arquitectura nos enfrenta-
mos a las otras facultades en compe-
tencias tan variadas como un bailetdn,
deportes extremos (tiro con carabi-
na, ajedrez, natacion, voéley, basquet,
tutsal, etc.) y presenta dos ntmeros
artisticos realizados por los elemen-
tos mas entusiastas de nuestra facul-
tad: baile de noche cultural y desfile
inaugural. El entusiamo de este afio
tue realmente impactante, la comuni-
dad FAU estuvo presente alentando a
nuestros equipos.



LAGRIMAS, RISAS Y EL FIN DEL SEMESTRE:
LA PARADA DE PROYECTOS

Ser4 dificil encontrar un momento del
afio méas disimil. Los siete dfas libres
previos a la entrega final son caéticos:
preocupacién, intranquilidad, cortes
y mucho, mucho trabajo; en especial,
esos 4320 minutos finales, que algu-
nas leyendas en la facultad cuentan se
han llevado sin un momento de suefio
y casi sin comida. Nuestra amazing
race FAU termina en dos partes: la
entrega del Proyecto y, biblicamente,
tres dfas después, la entrega de notas
en el clasico evento de cierre: la Parada.

Este dia, nuestros rostros varian des-
de la felicidad, la amargura, tristeza,
venganza, alegria. EEsas emociones tan
variadas y reprimidas a lo largo del
semestre. Gracias a una maquiavélica
espera, recibimos las notas después de
ver varias veces los talleres abiertos al
mundo, a la par que se arma la fiesta.
Sin embargo, al final no hay nada mas

Foto del grupo ‘Suave’ suspendido en el aire detras de la Residencial San Felipe. Uno de los diversos retos de la
Semana de Arquitectura 2010.

placentero que la sensacién de liber-
tad y felicidad interior al recibir una
buena nota y pensar “por fin sin ta-
ller”; todo para que semanas después
empecemos a bocetear con nostalgia.

VIDA FAU: LA REPRESENTACION Y
SENSIBILIDAD

Ahora bien, ges en realidad necesario
tener estos momentos, esas horas de
actividades que no son recompensadas
con una nota?

Creemos firmemente que mucho de
lo excepcional del mundo tiene que
ver con la posibilidad de encontrar
nuestra propia voz, nuestro lenguaje
particular, para interpretar, entender
y darle forma a las cosas. Creemos
que puede lograrse cuando tenemos la
posibilidad de hacer las cosas con li-
bertad, de encerrarnos en un tema en
particular que nos guste (situaciones
que se explotan en Taller de Disefio
y de Investigacién) pero alejado de la



El grupo ‘+kings!’ luego de haber presentado su coreografia en la Semana de Arquitectura 2010.

carga académica. Ello es el objetivo
y lo que esperamos se logre durante
las actividades extracurriculares que
plantea el CF.

Por otro lado, este conjunto vario-
pinto de actividades cumple también
otra funcién: recuperar la idea del
grupo representativo estudiantil. De
modo que, por ejemplo, cuando lea-
mos en nuestro estatuto que el CF es
un “6rgano estudiantil representativo,
auténomo y sin fines de lucro” sepa-
mos qué significa, y comprendamos
la importancia que tienen la integra-
cién e identidad. Sino, sera facil que
nos aislemos y perdamos la sensibili-
dad necesaria para vivir y proyectar
con calidad. En palabras del arquitec-
to Ciriani:

“Un arquitecto es alguien que se le-
vanta en la mafiana para mejorar el
mundo y nadie le pide que lo haga.
jEso es un milagro! Cada uno de uste-
des tiene un pequefio milagro dentro y

no lo sabel (...) {La arquitectura es una
cosa seria! La arquitectura es lo tnico
que tiene valor hoy en dfa, que puede
tenerlo. (...)

Yo siempre soy moderno porque mo-
derno quiere decir una arquitectura
para una sociedad, para mejorar la
sociedad. La arquitectura no se hace
para construir, la arquitectura se hace
para vivir mejor”. (Orrego, 2010,
parr. 19-22).

Asi, no olvidaremos nuestro futuro
lugar al servicio de la sociedad; desde
nuestra FAU, :no creen que sea una
buena forma de empezar?
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Los alumnos del Taller de Fabricacion Digital decidieron digi-
talizar un proyecto y construir una estructura generada desde
las logicas de la fabricacion digital. El curso, que dio como
resultado la instalacion “Por ella, botella”, persigue esa inter-
seccion entre high tech y low tech. La ciudad de Lima, al encon-
trarse en un contexto politico, social y econdémico similar, in-

vita a reflexionar sobre los principios basicos de la tecnologia.
Participaron Jessica Alvarez, Mdnica Bazo, Daniela Berain,
Miguel Chavez Cornejo, Alejandro Ciudad, Karel Van QOordt y
Alexander Wiegering dirigidos por los profesores Felipe Fe-
rrer y Peter Seinfeld.




Markus Kayser fabricando objetos con su Solar Sinter en el desierto marroqui.
Fuente: http://www.markuskayser.com/work/solarsinter/

Izquierda: instalacidn “Por ella, botella” realizada en el curso Taller de Fabricacion digital.

La fabricacién digital es el proceso
que media la arquitectura y la indus-
tria de la construccién mediante el
uso de modelos en software 3D y ma-
quinas CNC (control numérico com-
putarizado). Uno de los aspectos mas
interesante de la fabricacién digital es
que le devuelve el poder al arquitec-
to/disefiador, que ha ido perdiendo a
lo largo de la industrializacién de la
profesion, de controlar la produccién
de la obra. En pafses desarrollados los
planos de arquitectura no son con los
que se construyen o se elaboran los
componentes de la obra. Esos planos
los hacen los proveedores y aunque
finalmente son aprobados por los ar-
quitectos hay un grado de informa-
cién que se pierde en esta transicion,
o peor aun terminan siendo distorsio-
nados. En el caso de paises como el
nuestro, los planos de detalles muchas
veces son malinterpretados e incluso
completamente omitidos. Con fabrica-
ci6én digital es el arquitecto el que ela-

bora los planos finales de cada pieza e
incluso provee instrucciones de c6mo
ensamblar estas piezas para que cual-
quier persona pueda armarlos.

La fabricacién digital no es un fené-
meno reciente. Desde que se fabrican
componentes con ayuda de computa-
doras ha existido algtn tipo de ma-
quina CNC, estan presentes en todas
las escalas y diversos campos desde
joyerfa hasta la producciéon de casas
completas. Lo interesante es que aho-
ra al igual que las PC, el acceso a estas
tecnologfas es bastante comodo.

El taller de fabricacién de la FAU
PUCP investiga la interseccién entre
la arquitectura y lo artesanal, lo digi-
tal y lo fisico, el proceso de fabricacién
y la construccién. Uno de los objeti-
vos del taller es proveer al alumno una
experiencia lo mis cercana al ejercicio
real de la profesién. Para eso todos los
proyectos deben pasar por cuatro fa-
ses fundamentales:



Superior: esquemas iniciales que muestran la forma cdnica que permitia la delimitacién del espacio y la expre-

sion de la idea de concentracion y la de reciclaje.

Inferior: Botellas PET recicladas y grilla desarrollada con formas basicas en X que conforman el proyecto “Por

ella, botella”.

Andlisis del lugar, en el cual se diseca
un lugar determinado y se identifica
una problematica, aqui lo importante
es generar una buena pregunta. ;Se
puede mejorar, corregir, repotenciar
tal espacio? Se introduce al alumno
el concepto del autoencargo. Luego
pasamos al cémo hacerlo. Esa fase es
el diseno en si de la instalacién, que a
través del uso de herramientas digita-
les (Rhino) se estudian y dan forma a
las propuestas.

Los modelos se trabajan de manera pa-
ramétrica, es decir el disefio se maneja
mas que con lineas definidas, con una
serie de reglas que pueden ser contro-
ladas y modificadas incluso de mane-
ra retroactiva, el modelo actualiza la
geometria final con la nueva informa-
cién ingresada. En esta fase también
se trata de sacar ventaja de la automa-
tizacién de cdlculos complejos que nos
brindan los programas. Por ejemplo,
nos resulta sumamente valioso que
para el corte de las piezas, estas sean
acomodadas de manera 6ptima con el
menor desperdicio posible, al tener

varias piezas diferentes este ejercicio
de distribucién analégicamente serfa
casi imposible y nos tardarfa demasia-
do tiempo hacerlo de manera eficiente;
con la ayuda del RhinoNest podemos
hacer estos célculos en segundos.

El disefio finaliza con la elaboracién
de planos para imprimir (cortar) con
maquinas CNC. Estas mdquinas ma-
nejan la informacién directamente
desde AutoCAD, asf que los planos en
papel no se llegan a imprimir, a dife-
rencia de los que explican el proceso
de ensamblaje de como armar la ins-
talacion. Estos también se tienen que
disefar para contar con la mayor cla-
ridad posible.

La tercera fase, paralela a todo el tra-
bajo a lo largo del ciclo, es la de ges-
tién en la cual el alumno tiene que in-
geniarselas para recaudar fondos para
financiar la instalacién. Aqui se pue-
den apoyar en los mismos fabricantes,
proveedores, sponsors, etc.

La fase final es la de fabricacién y
construccién en si de la instalacion.



Grasshopper del proyecto que permitié la adecuacion de cada pieza siguiendo pautas geométricas

Aqui se pone a prueba todos los expe-
rimentos que se hicieron en la fase de
disefio. Si hay errores, estos se pueden
corregir revisando e interviniendo en
el proceso paramétrico del proyecto.

La construccién de la instalacién en
escala 1:1 es lo que permite al alumno
pasar por un proceso real del ejerci-
cio profesional.

EL PROYECTO

Tras una seleccién de diversas pro-
puestas, en las cuales el disefio digital
y la innovacién predominaron, este
proyecto resalté por la idea general
de utilizar un objeto comtn y cambiar
su funcién practica con una conciencia
moral mas que formal economizando
los recursos.

EL LUGAR

El proyecto fue conceptualizado en las
instalaciones de la Facultad de Arqui-
tectura de la Pontificia Universidad
Catélica del Pertt (PUCP). En un espa-

especificas predeterminadas.

clo caracterizado por su poco transito
peatonal, el espacio residual que lo
conforma y bajo un puente inconcluso.

Identificar la problemadtica fue senci-
llo, los clientes eran los mismos alum-
nos: un lugar donde poder sentarse a
conversar sobre temas relacionados a
la facultad. La funcionalidad del pro-
yecto fue clara y concisa, a través de
una superficie generar y delimitar un
espacio. El techo serfa las botellas y
las uniones entre ellas.

Este lugar es una de las caras princi-
pales de la facultad y como tal es la
primera imagen recogida por los uni-
versitarios respecto a ella.

LA FORMA

Tras la exploracién més inmediata de
generar un plano paralelo a la tierra
y con el fin de delimitar sombras, se
proponen los primeros bocetos con la
idea de un espacio que contenga pero
no aprisione y genere una nueva pers-
pectiva del cielo.



La forma cénica delimitaba el espacio:
al ser radial expresaba la idea de con-
centracién y su inclinacién desafiaba
al equilibrio e indicaba movimiento,
sugiriendo que el programa de reu-
nién y conversacién a darse en ese
espacio deberian de ser de las mismas
caracteristicas. El volumen debia es-
tar compuesto por botellas y los ele-
mentos que las mantengan unidas
entre si, por lo cual se desarroll6 una
grilla que serfa integramente dirigido
por el ‘script’ (instructivo secuencial)
que determinaria la separacién en-
tre botellas y su geometrfa tnica. La
forma bésica del conector es una -X-
perforada en los cuatro extremos que
se va modificando dependiendo de su
posicién relativa respecto a la bote-
lla, y siempre estd perpendicular a lo
normal de la superficie generando una
distribucién radial y proveyéndola de
una expresion de explosién.

Ensamblaje de las piezas finales de MDF utilizando las botellas.

LA BOTELLA

Desde un principio, el reciclaje forma
parte de la idea del grupo; sin embar-
go, habfa que encontrar un material
que sea estdndar y de sencillo mane-

jo. Tras diversos andlisis se llegé a la

conclusiéon que las botellas PET en-
traban en esta categorfa. En el camino
se descubrié que cada botella podia
funcionar como tornillo y cada tapa
como tuerca. La botella resulté un
elemento que podia ser utilizado en el
disefio como método de anclaje, por la
ventaja en el tamano de las tapas de
cada botella, tienen un formato estan-
darizado, sin importar la marca.

Se estudiaron diferentes opciones de
uniones entre las botellas, tratando
de minimizar el drea de material des-
perdiciado y la maximizacién de las
botellas. Se exploraron diversos mate-
riales que fueron primordialmente re-



ciclables y que perduren en el tiempo
que durari la instalacion.

DISENO

Para generar un disefio 6ptimo y
exacto se emplearon las herramientas
de diseno CAD Rhinoceros y Gras-
shopper, el mismo que permite la
adecuacién de cada pieza a la super-
ficie siguiendo las pautas geométri-
cas especificas predeterminadas. Las
piezas resultantes se distribuyeron en
el formato del area del material. Utili-
zando el RhinoNest, la distribucién se
optimizé para minimizar el desperdi-
cio de material, luego todas las piezas
se cortaron en una maquina CNC, la

Foto del proyecto “Por ella, botella” finalizado el ensamblaje y montado sobre la serie de cables tensados.

cual generarfa los cortes exactos en
los paneles de MDF para ser poste-
riormente ensambladas sobre el piso
siguiendo las instrucciones previa-
mente elaboradas. Finalmente la su-
perficie se enroll6 para formar el cono
trunco y se monté sobre una serie de
cables tensados. “Por ella, botella” es
la sintesis del disefio con principios de
sostenibilidad econémica, ecolégica y
social. Es el cruce de tecnologfas digi-
tales avanzadas (/% tech) con técnicas y
materiales basicos (low tech). Tomando
un objeto cotidiano y una intencién en
la cual el reciclaje y tecnologia traba-
jan juntos para generar una manera
de construccién més sostenible.



LA CONDICION ARTISTICA DE LA

ARQUITECTURA Y LA VIGENCIA
DEL ESPACIO

El dialogo que presentamos a continuacion gira alrededor de las
relaciones entre la arquitectura y el arte y en este contexto el rol
del espacio hoy. Participaron Marta Morelli, Paulo Dam y Sandra
Barclay, profesores de la Facultad cuyos talleres o cursos abor-
dan algunos de estos temas. Transcribimos la conversacion que
sostuvieron con el editor Luis Rodriguez Rivero.

RevistA: Si partimos de la premisa de que la arquitectura no es un arte
pero tiene una naturaleza artistica, cabe preguntarse en donde se encuen-
tra esta. Podemos hallarla en su capacidad de anticipacién, es decir, en la
capacidad de predefinir realidades, surge del componente intuitivo o sub-
consciente que tiene la arquitectura. Otra posibilidad esta en la capaci-
dad de construir “mundos” acabados o representaciones o modos de
verlos. La atribucién de construir esos objetos que hablan de nuevas ma-
neras de vida nos refiere a cierta naturaleza artistica que tiene la arquitec-
tura. ;O quizés hay otras formas que evidencia su naturaleza artistica?, o
¢la arquitectura es un arte en el sentido de tener la cualidad de expresar
sentimientos, emociones, como podria suceder con la misica o la pintura?
Sandra: Desde el punto de vista de la creacién, podriamos decir que no estd ni
en la anticipacién ni en el objeto como resultado, sino més bien en una suerte de
sensibilidad durante el proceso largo de concepcién, empieza con una idea y
después entran en juego muchas variables, que deberfan reforzar esta idea ini-
cial. Marta: E/ arte estd en la capacidad que tiene la arquitectura de producir una
experiencia artistica. Esta entendida como espacial puede ser catalogada como una
experiencia artistica. Llega a un nivel de intensidad similar al que se puede sentir con
las artes pldsticas, por ejemplo. RevistA: ¢Es excluyente para ti? ¢Es solo en la
experiencia espacial? Marta: S7, yo creo que la naturaleza artistica estd solo ahi.
Pero solo en los edificios capaces de producir dicha emocion. RevistA: No me quedd
clara la idea del proceso como contenedor de la naturaleza artistica de la
arquitectura. Sandra: Desde el punto de vista de la arquitectura estoy de
acuerdo con Marta en que el espacio en si puede ser mas o menos emotivo, mas
o menos artistico, depende de las cualidades espaciales, de las complejidades, de
la luz, de ciertos equilibrios que produzcan emocién, desde este punto de vista
ya no es el proceso sino el espacio construido que importa y su capacidad para



producir una experiencia espacial mas o menos enriquecedora. RevistA: ¢Esta
intuicion durante el proceso tiene que ver con una sensibilidad artistica o
es simplemente la misma que también necesita un ingeniero, un abogado?
Marta: No se debe confundir la naturaleza artistica con la agudeza o la sensibilidad
de entender tu entorno, que en cierta_forma todo profesional, de cualquier rama, deberia
ser capaz de tener. Sandra: La sensibilidad no es suficiente inicamente para po-
der escuchar y entender mejor el entorno y la problemética sino para conjugar
las diferentes variables buscando crear un espacio con ciertas cualidades artisti-
cas. Marta: Hablar de procesos creativos siempre es dificil. Se podria pensar que hay
una naturaleza artistica en el proceso de disefio arquitectonico, definitivamente no es un
proceso lineal ni cientifico, pero no estoy segura si esto se puede llamar arte o artistico.
Paulo: Creo que es mds util, mdas operativo pensar que la arquitectura no es arte, al
margen de que produzca situaciones artisticas.A la pregunta de cémo hacemos para es-
tablecer las relaciones con el arte, todo esta orientado en cémo darle un valor a la arqui-
tectura sin tener que decir que lo tiene porque es arte. La facultad de crear mundo es
parte del ser humano.Tiene que ver con crear limites, distancias, relaciones, con nombrar
cosas. Una enorme parte de la idea de crear mundo toca a lo que hace un arquitecto, es
una manera de relacionar cosas. El arte contemporaneo intenta incorporar esta experien-
cia dentro de sus productos artisticos. En realidad la experiencia espacial, de la instalacién,
de lo cotidiano, que podriamos decir simplificando, es el arte de los tltimos 50 afios. Inten-
ta colocar la experiencia cotidiana de la arquitectura en el espacio del arte. Marta: Lo
que se entiende por arte ha cambiado mucho en las iiltimas décadas. Cuando la condi-
cion artistica deja de estar implicita en el objeto y pasa a la experiencia de la persona, el
artey la arquitectura se acercan muchisimo. Sitn embargo aiin hay gente que defiende el
objeto de artey, arquitectos que piensan la arquitectura como objeto artistico. RevistA:
c¢Ese punto de vista, aunque valido, es anacronico, no? Marta: Totalmen-
te. Hoy la arquitectura es mucho mds compleja que eso. A mi me parece una visién muy
limitada de la arquitectura. Sandra: Es como el concepto de paisaje actualmente,
ya no es solo una mirada pintoresquista sino mucho mas que eso e implica, ade-
mas del entorno fisico, a sus habitantes y sus sistemas de produccién. Paulo:
Pero en redlidad en esta situacion lo complicado es definir el arte. Este queda sin piso, no
la arquitectura. Marta: Exacto, y por eso es que existe tan poca critica de arte. Revis-
tA: Arthur Danto hablaba de la muerte del arte. A partir de las cajas de
‘Warhol, en cada obra se pregunta ¢qué es el arte? Podria decirse que la
arquitectura hoy se interroga asi misma con cada edificio. Paulo: El efecto
de hacer ese cubo blanco instantdneamente tiene una dimensién de poder seguir manipu-
landolo como una pregunta fundamental de la arquitectura. Marta: Sz bien la arquitec-
tura ha pasado por momentos de revision en la historia, nunca ha destruido sus funda-
mentos de manera tan radical como lo hizo el arte en el siglo XX. La arquitectura se
pregunta por su naturaleza constantemente y cada vex amplia mds sus horizontes pero
stempre dentro de dos condiciones: estd ligada a la materia y su condicion de ser habita-
da. Paulo: La nocion de habitacion tiene su limite en el arte. Se usa como experiencia, pero
tiene cotas en el tiempo, es mds performdtico, no soporta la repeticion. La naturaleza de la
arquitectura consiste en que la repites, la borras en cierta medida, salvo aquellas excepcio-
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nales, de un templo, que por mas que lo repitas siempre serd tnico. Hay algo de estructu-
ral en la arquitectura, implica que la puedas “borrar’mientras la habitas, una nocién impo-
sible en el espacio del arte. RevistA: ;Cual es la singularidad del proceso
creativo en la arquitectura? entendiendo que hay una parte probablemen-
te inexplicable. Paulo: Lo dnico inexplicable, la aparicién de algo nuevo y raro, es lo
Unico que no puedes explicar. Para todo lo demds puedes hacer la linea desde el origen.
Marta: E/ punto es que muchas veces el proceso es muy intuitivo. Sandra: Lo venta-
joso es que de manera inconsciente todo lo que has recorrido y experimentado
espacialmente queda como tu bagaje que alimenta el proceso de creacién. Mar-
ta: El proceso creativo es similar para un arquitecto como para un artista visual, un
disefiador, un pintor, o incluso un publicista. La singularidad estd en que cada uno
tiene objetivos distintos. Si el proceso creativo es un proceso artistico, pues es cuestiona-
ble. Sandra: En todo caso no hacemos arquitectura para hacer arte. No busca-
mos en el proceso hacer arte, ni hacer una obra de arte, estamos preocupados
por los que ocuparan estos espacios. Paulo: Tendria que ver algo con lo artistico mds
bien en la historia, en las tradiciones, si quieres académicas o pedagdgicas del arte y la
arquitectura. Las artes pldsticas estaban ligadas con la materia y quizads el entrenamiento
para hacer escultura, pintura si son procesos que el disefio de la arquitectura ha incorpo-
rado. Se trata de la experiencia de la materia mas asociada a cémo se la experimenta en
el proceso artistico de una manera mds directa o una conciencia sobre el suelo, el color,
bueno todo eso es Bauhaus. RevistA: Ademas del significado del arte en su
sentido de saber hacer. Paulo: Claro, es una incorporacién mas directa en el proyec-
to, porque ni siquiera es en la arquitectura misma. El proceso del proyecto se hace mds
directo corporalmente con la materia, con el color y de eso si tenemos historia de la pe-
dagogia del arte, porque no se distinguiria la manera de ensefiar el arte que se ha incor-
porado en los procesos para ver qué produce. Sandra: Tenemos también obra de
artistas que estudiaron arquitectura y que son geniales y afiaden una dimensién
espacial a la materia, como por ejemplo Chillida, cuando ves la obra la sientes
familiar. Paulo: Se incorporan procesos cuando se trasladan experiencias para hacer

arquitectura. Esta idea del XIX y XX de la arquitectura

como sintesis de las artes, de hecho ha sido la base para que

imaginaras que tu formacion como arquitecto tenia o podia

pasar por una comprension de la materia como escultor, la

comprension del color, la comprension de la geometria, etc.

Los ha acercado, los ha puesto en la misma mesa, pero no

creo que sean lo mismo. RevistA: El arte en los alti-
mos afios a ratos reniega de la pintura, de la escultura y esta mas interesa-
da en el video, la performance, la instalacién. Sin embargo, a pesar de que
no existe esta relacion con el objeto y se aleja de adiestramientos simila-
res a la arquitectura, mantiene vinculos con esta cuando trabaja con el
video u otras formas de expresion. Ha tomado de ella sus temas, como la
ciudad o el espacio publico y ha hecho otro tipo de conexiones. Paulo: Lo
curioso es como la reflexion sobre el arte la llevo a la arquitectura, eso es raro, autoreferir-
se, me parece interesante.Y por otro lado, la desmaterializacion del arte la acerca a la



arquitectura, en una situacion relacional, porque también los artistas prefieren decir que no
han construido nada, salvo los que sobreviven de la década de |960. Pero cada vez tiene
relevancia donde exponen, la decision del lugar cobra importancia. Marta: También va
de la mano con lo que pasa en ciertas disciplinas, la disolucion de sus limites. Esos limi-
tes que definian lo que era una disciplina de otra, hoy casi no se puede distinguir, muchas
veces la arquitectura estd en esos puntos que nunca sabes qué es. Sandra: El arte se
quiere acercar mas a la condicién humana, a lo social, a denunciar, y no centrar-
se unicamente en el objeto, es allf donde el arte se aproxima a la arquitectura y
comparten algunas preocupaciones. De hecho hay un acercamiento. Marta:
Pero igual seguimos hablando de dos disciplinas que tienen caminos distintos. Nos que-
da claro que la arquitectura no es un arte y tampoco lo va a ser. RevistA: Decias que
la arquitectura tiene en la experiencia espacial su definicion; en su mani-
pulacién, su sentido artistico. Marta: Claro, la condicion de producir una expe-
riencia artistica. Paulo: La idea de espacio tiene que ver con un concepto muy moder-
nista, en relacion al arte, no solo de la arquitectura, de encontrar cudl es la materia de la
arquitectura, el pigmento, la superficie, el color, el sonido, las tres dimensiones de la materia,
como hacer que la arquitectura no sea escultura vital. Su materia es espacio, es luz. Consi-
derar esas condiciones ha ayudado a avanzar a la arquitectura dandole consistencia ma-
terial. Pero es una légica del siglo XX. RevistA: Se ha alargado manteniendo el
nicleo o, probablemente, el niicleo se ha desplazado y no es ya la expe-
riencia espacial. La construccion espacial ha pasado a ser un componente
entre muchos. Marta: La idea de que la arquitectura es una creacion espacial es una
construccion moderna, la arquitectura moderna nos convence de ello, antes nadie habla-
ba de espacio. Desde ahi se han dado muchisimos esfuerzos, por buscar la esencia de la
arquitectura en otras cosas como la piel por ejemplo. Sin embargo, el espacio es lo iinico
que se mantiene constante en los fundamentos que sostienen la disciplina. Por ello, la
arquitectura entendida como creacion espacial es algo que para mi nunca va a morir.
Esa serd siempre la esencia de la arquitectura. Sandra: Totalmente de acuerdo, y no
nos referimos solo al espacio inmaculado de un edifi-

cio, de un museo, el espacio es una constante en la ar-

quitectura, estd por ejemplo en esa minima generosi-

dad que podemos darle a una vivienda social o al

espacio publico. No puede ser mas importante la piel

que las condiciones ideales que ofreces para el que va a

habitar el espacio o recorrerlo y a una escala mayor

para el que va a recorrer la ciudad. La construccién

espacial estd vigente, es esencial. RevistA: A inicios

del siglo, la idea de espacio como lo esencial de la arquitectura pasaba por
aislarlo de las demas condiciones, convertirlo en objeto, ser modelado,
esculpido y trabajado. El espacio se convertia en un fin. El espacio publico,
por el contrario, se presenta simplemente como soporte de la ciudadania,
de la sociabilidad. Ahi el espacio no es el sujeto sobre el cual empiezas a
trabajar como finalidad sino el resultante y lo principal es el tipo de vida
que produce, el tipo de relaciones entre los seres humanos. Sandra: El con-
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cepto del espacio seguramente tenfa que pasar por este proceso, un proceso
evolutivo que rompe con una estructuracién rigida de una sucesién de cuartos
hacia el “espacio fluido”, un espacio que conecta. Aislar este nuevo concepto del
espacio fluido permite consolidarlo como tal. En el Taller 2 llevamos lo propo-
nemos en la metodologfa, aislamos el espacio de las demas condicionantes, de
las demds variables para poder tomar conciencia que existe y centrarnos en el
manejo de este a través de herramientas que nos permitan entenderlo y mode-
larlo. Marta: Es interesante ver como la idea de espacio ha mutado con el tiempo. El
concepto de espacio ha sido capaz de responder a distintas condiciones culturales, so-
ctoecondmicas del momento y absorberlas en la arquitectura. El espacio moderno enten-
dido como moldeable, que se manipula como un objeto, con una serie de herramientas,
dejé de serlo cuando ante una coyuntura de postguerra se empieza a entender el espacio
como ocupacion. Paulo: Lo moderno dibuja el espacio como la materia de la arquitectura
y eso ha permitido evoluciones enormes, es una categoria que deja entrar por ejemplo a la
nocion de habitacion. El espacio es un concepto que no necesita de la influencia socioldgica,
antropoldgica, en todo caso acepta dejar en un segundo plano cudl es la materialidad de
su configuracion. En ese sentido la idea de espacio es todavia muy potente. RevistA: El
énfasis en el espacio ¢no seria mas bien una deformacién que impide po-
ner atencion a la habitabilidad o a otras cosas que son mais urgentes?
Marta: Una cosa no quita la otra. Paulo: Es la categoria lo que ha permitido desplaza-
mientos, sin injerir en cémo hacer un espacio mads elaborado.Yo podria criticar la palabra
espacio jpero esta genera una imagen que no tiene forma a priori y hablas de un concep-
to muy potente en la arquitectura. Porque puedes decir espacio y mundo también, ponerlo
en paralelo y sostener que es lo mismo, hay sensacién espacial en esta idea de mundo que
propones. Pero si dices espacio te va a entender un montén de gente. Marta 2o diria
que tiene una implicancia mds grande que mundo. Paulo: Mds especifica para la arqui-
tectura. RevistA: ¢No la enajena del mundo real? Marta: Yo no creo que sea un
plus. Debe estar tan presente en vivienda social, con una economia siper reducida y en
un proyecto de gran presupuesto como un museo, etc. Sandra: Te refieres a que si la
gran mayorfa de la arquitectura no ha tomado en cuenta el espacio, por qué
deberfamos considerarlo nosotros. RevistA: No, no. Pregunto si el ponerle
tanta atencién a la condicién espacial ha gene-

rado que finalmente exista mucha arquitectura

¥, con la coartada de generar espacio se atente

contra la habitabilidad. Por ejemplo, el Rolex

me parece espectacular, pero es una sobreela-

boracion que lleva a la arquitectura a un extre-

mo distante de aquello posible de hacer para el

ser humano comin y corriente. Paulo: Prefiriendo

no organizar toda una secuencia educativa en funcion al espacio moderno, si creo que hay
cosas importantes. La nocion de espacialidad y exceso me parece fundamental y es una
elaboracion moderna. La nocién de “promenade architecturale” a pesar de Le Cobusier
tiene limites, estd hecha para entrar y salir, pero por lo menos eso introdujo de una mane-
ra muy potente la idea de entender toda la trama espacial, que es |, es 2, es 3, es 4,lo que



manipulas en una especie de red. En el sentido de las casas le-corbusianas configura bdsi-
camente una linea de recorrido. En la experiencia del dia a dia es un recorrido que va y
viene, es una red mas superpuesta.Aca se introdujo la nocién de una especie de red/trama
que no era una acumulacion de cajas aisladas. Sandra: Y adicionalmente este con-
cepto de espacio fluido aporta bastante en la ciudad densa, que crece y necesita
un espacio que ponga en relacion los distintos elementos, genere condiciones
ideales del espacio de encuentro, de lo publico. Marta: Claro, y pedagégicamente
es indispensable, el espacio moderno se ha sistematizado de tal forma que lo hace muy
diddctico. Paulo: Al final depende de lo que hagas con eso, jno?

Es interesante hacer lecturas espaciales sobre como se habitan

estructuras rigidas entre comillas, como este espacio en el que

estamos, que podriamos llamar tradicional o cldsico para analizar

cudles son sus cualidades, sus limites. Pero el discurso de la espa-

cialidad, de la habitacién permite leer la arquitectura asi y no en

términos de composicion, es una discusion importante también,

pero que puede ser parte de un discurso técnico entre arquitectos.

Sandra: Y centrarmos en c6mo habitamos el espacio y no en la decoracién y/o
en el ornamento. Marta: Vuelvo a la idea de lo esencial en la arquitectura, el espacio,
porque todo lo demds, como dice Paulo, como la composicién, son mds técnicas que po-
demos compartir incluso con otras disciplinas. Son importantes, pero lo que nos hace
particular es manejar lo que llamamos espacio. Paulo: A pesar de que la nocién moder-
na de espacio viene asociada al funcionalismo, es una categoria que puede seguir siendo
operativa, pues no tiene esos compromisos. Nunca puedes prever del todo los efectos de la
habitacién y, eso de alguna manera, nos ha dado una nocién completamente distinta de lo
“funcional”. Luego, lo que siempre hubo y que se ha recuperado como discurso es el arte
de la ocupacion y de la habitacion para vivir mejor. No es solo el artefacto arquitectonico
el que te lleva a vivir mejor, sino tiene que ver con saber ocupar, saber vivir, saber reaccionar
con un espacio.Y en ese sentido, lo que si me parece peligroso en pedagogia, en todo caso,
es creer que las cosas van a funcionar en un solo sentido, en el sentido de la légica funcio-
nalista, en la vida comprobamos que son mejores las cosas que permiten flexibilidad, y no
las cerradas con una légica funcionalista. No es algo fdcil de viabilizar en una pedagogia
de 5 afos de estudios. Entender esta logica abierta de la que hablo implica un aprendiza-
je por experiencia acumulada, por una observacién con valoracién de mdiltiples situaciones
reales, y no solo los modelos que nos propone la historia de los edificios notables. Revis-
tA: En términos pedagoégicos, un referente fundamental en la arquitectura
es la Ville Savoye, pon en negro los espacios que se usan realmente y por
otro lado los que no se usan, la mitad del edificio es inttil. Esa es la expe-
riencia espacial y nuestro referente pedagégico.

Paulo: Deberia darse el curso de Sistemas Formales, pun-

to, parte de la formacién de un arquitecto es entender que

una estructura como la de esta oficina (cuatro espacios

cuadrados conectados de manera clésica, con una buena

altura de piso a techo y ventanas bien proporcionadas)

tiene un enorme valor, y muchas veces pasa de lado para
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un estudiante porque no se acerca a los valores formales de modernidad que se transmiten
en la escuela. Estas cuatro habitaciones y un corredor, en una légica abierta, es mil veces
mejor a esas multisubdivisiones “funcionales”, con el baiiito, la puerta, los 80 cm., el cléset.
Estas cuestiones de la habitacion del espacio, de sus posibilidades, por ejemplo, me parece
un déficit en la formacion, limita la comprension del valor a ciertas formas, ciertas solucio-
nes, que se debe entender porque son magnificas, pero para equilibrar también se podria
entender cualquier estructura y opinarla, y no descartarla porque no es como laVilla Savo-
ye. Sandra: No se trata de cuantificar metros
cuadrados de lo util y lo initil en la Villa Savo-
ye, antes de eso habrfa que definir a qué llama-
mos inttil. Lo verdaderamente util es la contri-
bucién de este proyecto a la evolucién del
concepto de espacio fluido y de recorrido arqui-
tectoénico, los cuales irdn progresivamente inte-
griandose en la sociedad. Asf como cada vez comemos mejor, cada vez viviremos
mejor, en condiciones minimas de generosidad que permiten mejorar la habita-
bilidad, como por ejemplo un poco més de altura bajo techo, o una pequena doble
altura produce que un espacio de dimensiones minimas se sienta amplio, o la
pertinencia de una ventana bien orientada, o del dimensionamiento y posiciona-
miento de una ventana para maximizar el ingreso de luz, etc. RevistA: Me pa-
rece fantastico que exista la Villa Savoye, me refiero a como se utiliza en
la pedagogia, la convierte en el paradigma de lo que se debe aprender a
hacer casi inicamente. Marta: Hay algo clave al hacer arquitectura y es la perti-
nencta. Los juegos espaciales en un edificio dependerdn del nivel de aceptacion y reque-
rimientos del proyecto. Pero el manejo espacial igual siempre debe estar presente. Estd
relacionado a la calidad de vida, de habitabilidad que se ofrece y no tiene nada que ver
con la economia, ni con los programas. Sandra: En el fondo, en la pedagogfa, la Villa
Savoye no la mostramos, no la tratamos de entender para hacer algo parecido,
sino m4s bien es un proyecto muy instructivo en el manejo del espacio, con este
proyecto se pueden explicar muchos conceptos. No necesariamente tendremos
la oportunidad de contar con un proyecto de esas dimensiones, pero tampoco
pensemos que trabajar en espacios reducidos con programas reducidos no se
deba exigir calidad e introducir ciertas consideraciones espaciales que mejoren
las condiciones de vida del usuario. Podemos incluso decir que serd més impor-
tante incluir un cuidado y un minimo de calidad espacial en las viviendas de di-
mensiones reducidas que en los proyectos de escala mayor. Paulo: Una cosa terri-
ble y aqui uso la doble acepcion de la palabra en
francés de Le Corbusier es que es tan pedagégico.
Te ensefian a hacer arquitectura, pero es muy im-
portante y, no siempre se le da el peso necesario,
ensefar a verla, a comprenderla y leerla. Es cierto,
la manera de seleccionar los modelos hace que solo
puedas leer un quinto de la arquitectura que se
produce y eso si es un problema desde el punto de



vista de la pedagogia, una facultad de arquitectura deberia poder permitir leer cualquier
arquitectura. Sandra: En el taller, en el ejercicio de las cuatro viviendas ponemos
énfasis a este trabajo del espacio generoso en viviendas de dimensiones reduci-
das. Se manejan los conceptos del movimiento moderno pero en dimensiones
reducidas y en lotes urbanos imaginando estar en una ciudad densa, es decir los
conceptos se mantienen a pesar de que las condiciones de escala, dimensién y de
situacién de la Villa Savoye ya no estan presentes. Marta: No existe una_formula
que te diga si ti haces eso va a pasar esto y tampoco se deberia ensefiar asi, pero, st uno
entiende todo lo que afecta la creacion espacial, que un espacio estd condicionado no solo
por sus dimensiones, luz, ventilacion, etc., sino ademds por una serie de variables espe-
cificas, en el momento en se enfrenten a una situacion verdn cémo manejan todas estas
variables. No es sistemdtico, hay que ensefiarles a pensar cémo manipularlo y ya verdn
qué variables tienen disponibles para productr espacialmente lo que estdn buscando. Lo
importante es que aporten algo, que contribuyamos a una mejor calidad de vida y eso se
logra desde una minima estructura de la ciudad, hasta si quieres, el proyecto mds emble-
mdtico. El manejo del espacio estd presente todo el tiempo y es la esencia de ensefiar
arquitectura. RevistA: ¢Y no le haria mucho bien a la arquitectura, siguien-
do lo que decia Paulo, dejar de hablar de espacio, y hablar de calidad de
vida? Marta: S7, podriamos, porque la palabra espacio estd en el inconsciente colecti-
vo ligada al modelo moderno. Stn embargo es una palabra conceptualmente muy poten-
te. Sandra: Podemos decir que cualidad espacial ofrece calidad de vida. La ven-
taja con la palabra espacio es que se puede referir no solo al interior sino tambien
al espacio de la ciudad, a lo urbano. El espacio es un vacio que conecta, sea en
una condicién de interioridad o exterioridad. Paulo: Es cierto dependiendo de la
manera como tu lo utilizas. RevistA: Me preocupa cémo se ha utilizado, entre
la historiografia y la pedagogia. El énfasis en lo espacial hace que la nove-
na parte de la arquitectura no la veamos, te detienes en esta condicién
espacial. Marta: Como tii dices, estd relacionado a una limitacion del entendimiento
del espacio. Paulo: Insisto en la valoracion de la experiencia de objetos como esta oficina.
El arte puede decidir que todo lo que fue hecho hace 10 afios va a un museo y lo lees
inmediatamente como historia, pero en arquitectura es impo-

sible. La arquitectura construye un tejido y se construye un

tejido donde hay convivencia siempre: de tiempos, situaciones,

de formas de hacer, materias, comunidades culturales, dife-

rencias de deseos, etc. En la experiencia de la ciudad, el tiem-

po y las arquitecturas no se aislan, se viven de manera conti-

nua y en todos los sentidos. Ademds un proyecto dura; rara

vez se dejard de usar, eventualmente se va a tumbar y hards uno nuevo, pero alli estara
con otros de diferentes momentos. Comprender una ciudad, un barrio, una manzana, una
calle, en términos abiertos de arquitectura, sin una légica de modelos es fundamental para
imaginar mejorar desde la arquitectura la convivencia de los humanos en sociedad. Mar-
ta: Pero hay una realidad mds profunda, que es de posicion, aqui parece que todos esta-
mos muy de acuerdo, pero para que una escuela tenga una consistencia pedagégica todos
de alguna manera tendriamos que creer en lo mismo y eso es lo dificil de lograr.
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Clase de dibujo de bodegdi eén"perspectiva’dentrdde’Ios talleres de 1 FAU-PUCP.



DIBUJO, OBSERVACION Y CREATIVIDAD

AnNA KazMIERSKI

El curso de Dibujo, Observacion y Creatividad nace en el 2007
con la idea de desarrollar en los alumnos de arquitectura ha-
bilidades contenidas en los muchos registros y expresion del
arte mediante el dibujo, trabajando en caballetes y amplios
formatos de papel, asi como con el manejo del carboncillo y
la tinta china (aguatinta). Busca el descubrimiento de nuevos
puntos de vista en cuanto al espacio, la composicion de los
volimenes en el plano o formato y la diferenciacion de la linea
que se refiere a la valoracion de la misma. Docentes Anna
Kazmierski y Carlos del Rosario.
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Se da un paso mas alld para no limi-
tarse al uso de l4pices, compds o es-
cuadras y asi poder dibujar a mano
alzada y no solo con la mufieca, como
cuando trabajamos sobre una mesa o
escritorio. Se usan criterios de topo-
grafia para aprender a educar el ojo a
calcular y asf poder abordar una nue-
va realidad en el plano o formato, que
nos conduzca hacia la profundidad en
el espacio del papel, pudiendo diferen-
ciar todos los valores de la linea. Es
decir, se trata de abordar ejercicios
que semanalmente se vayan comple-
Jjizando para poder abarcar todos los
temas que mafiana mdas tarde puedan
plasmarse en un plano arquitecténico,
considerando las texturas de los di-

Dibujo en tinta china realizado por Milovan Martinez Vuckovic.
Izquierda: dibujo en tinta china realizado por Fredy Quispe Aguilar.

ferentes materiales, masa y volumen,
estructura y paredes, espacios cerra-
dos y abiertos, acabados, naturaleza,
follaje y hasta la figura humana en sus
proporciones y relacién con el entor-
no urbano.

El curso de Dibujo tiene la finalidad
de ensefiar a ver, y asf aprender a plas-
mar una realidad correctamente valo-
rada y ubicada en el plano o formato,
apuntando principalmente hacia la
apreciacién de la linea y perspectiva
de la misma, asi como el estudio de
proporciones, texturas y profundidad
en el espacio. Se busca lograr la tri-
dimensionalidad de los objetos y sus
formas en el plano bidimensional por
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medio del claro oscuro a través de
luces y sombras. El trabajo se da en
caballete y en gran formato, para as{
ampliar la visién del dibujante y su ca-
pacidad para resolver en gran escala
y a mano alzada, la problemdtica del
dibujo.

Los objetivos y metas trazados para
este curso electivo son las de hacer
el ejercicio de ampliar la mente como
persona, en una observacién del mun-
do no solo éptica sino desarrollando
criterios de observacién critica y sen-

sibilidad.

Los alumnos deben desprenderse de la
mecédnica motriz autémata para ejer-
citar la dindmica mental y creativa.

Dibujo en carboncillo realizado por Milovan Martinez Vuckovic.
Izquierda: dibujo en carboncillo realizado por Maria de la Fatima Ugarte.

Ellos reciben la atencién personaliza-
da de un equipo de dos artistas: Anna
Kazmierski y Carlos del Rosario, quie-
nes a su vez complementan el ejercicio
de aprendizaje del dibujo artistico con
las bases del conocimiento y nomen-
clatura arquitectdnicas, con lo cual se
completan para un mejor resultado
académico.

El curso ha tenido excelentes resul-
tados, ya que los alumnos han crecido
en sus capacidades y competencias, al
punto que la disciplina artistica ha en-
trado también en la préctica del curso
obligatorio de Dibujo Arquitecténico,
con lo cual se demuestra su eficiencia
y alcances.
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IMAGEN DE LA CIUDAD EN LA PINTURA

VICTOR HUMAREDA Y ENRIQUE POLANCO

StePHANIE DELGADO

La presente investigacion examina la obra de dos de los pinto-
res peruanos mas importantes del altimo siglo: Victor Huma-
reda y Enrique Polanco. La aproximacion al trabajo de ambos
artistas sobre la ciudad se baso en el analisis de sus obras mas
representativas, las que retratan una Lima que no es estatica,
pareja o definida, sino llena de contrastes, superposiciones y
con multiplicidad de habitantes. Lima habla de muchas cosas
al mismo tiempo, se expresa y muestra de lo que esta consti-
tuida realmente. El urbanista planifica la ciudad, interviene en
su crecimiento, en su densidad, en su disposicion, pero esta
se revela y da giros contrarios, crece por donde encuentra
paso y no deja de moverse. Se comporta como un sistema
complejo y difuso. Estudio elaborado en el Taller de Investiga-
cion dirigido por Wiley Ludeia en el 2007.

1. ARTE Y CIUDAD

La percepcién del individuo hacia la
ciudad esta fntimamente ligada a su
experiencia con la misma. Esta aglo-
meraciéon de poblacién, originaria del
tenémeno de la modernidad y la in-
dustrializacién, ha ido evolucionando
a través de los afios, tanto de manera
espontdnea como planificada, lo que
ha ocasionado a su vez una serie de
conflictos que hacen la ciudad lo que
es: un fenémeno complejo y muchas
veces inmanejable.

Todos los cambios atravesados por la
ciudad han estado cargados siempre
de historia, actores, habitantes y de
proyectos individuales y colectivos.
El registro de estos cambios ha sido

manejado de manera multidisciplina-
ria pues justamente la ciudad es objeto
de estudio desde distintos puntos de
vista: urbanos, sociales, politicos y; en
este caso, artisticos.

El término imagen puede ser retrata-
do como una de las caracterfsticas mas
importantes y destacadas de una obra
a nivel visual. Sin embargo, el proceso
de su produccién puede estar referido
a multiples variables, que pueden re-
sultar del proceso mental individual
del artista o de su experimentacién
con impulsos externos.

La imagen, si bien puede ser producto
de una reproduccién literal de la rea-
lidad, siempre lleva consigo un tras-
fondo, una indole ambigua de lo que el
autor quiere decir con ella.

Izquierda: la ciudad mostrada a través de la pintura. E. POLANCO, LOS REINOS DE ESTE MUNDO (S/F).



Arquitectura colonial en sus pinturas.

V. HUMAREDA, EL RESTAURANTE (S/F). Oleo sobre tela. 80 x 60 cm.

“La historia de la ciudad moderna a
través de los artistas y los arquitectos
es la historia de un didlogo de sordos
entre artistas y urbanistas; unos se en-
focan en las contradicciones de la ciu-
dad moderna, sefialando con el dedo
el 4rbol que esconde el bosque de la
ciudad racional perfecta; los otros es-
tan prestos a tomar la ciudad como
una espacio de experimentacién y de
conquista para modelarla a su imagen
y semblanza”. (Ramoneda en Dethier,
1994, p. 15).

Las primeras imdgenes, cargadas de
miseria y opulencia a partir del origen
de la ciudad industrial, fueron denun-
ciadas por artistas, escritores y fil6-
sofos. Esta reaccién ante el fenémeno
migratorio no podfa ser contenida.
Gustave Doré, en la pintura Over

London by Rail (1872) ya denuncia-
ba el horror de las calles de Londres.
A pesar de reflejar la gran cultura y
prosperidad tenfa en sus sombras una
poblacién llena de miseria y enferme-
dad. Sus ilustraciones nos muestran
las condiciones de vida de estas po-
blaciones que habitaban en viviendas
tugurizadas construidas para la masa
de obreros. Toda la monotonia repre-
sentada en las lineas verticales equi-
distantes de los pequefios patios que
servian como dnica 4rea de recreo.

En la segunda mitad del siglo XIX,
el Barén Haussman es responsable de
los ambiciosos proyectos que trans-
forman la capital francesa en la mas
moderna y poderosa metrépoli euro-
pea de todos los tiempos. Parfs se con-
vierte en lugar predilecto para los pin-



tores impresionistas. Desde Edouard
Manet a Gustave Caillebotte, desde
Pierre Auguste Renoir hasta Calmille
Pissarro, la nueva Parfs era escogida
como el dltimo recurso de inspira-
cién para muchos de los pintores mas
importantes de la época. Ademds de
las vistas generales de la ciudad de
Paris por las que los impresionistas
eran atraidos, los nuevos elementos
de la ciudad moderna y en especial
los referidos al mundo ferroviario,
se convirtieron en parte central de
la iconografia impresionista. Sobre
todo la Estacién Saint-Lazare fue
escenario predilecto de la represen-
tacién de los cambios que estaban
aconteciendo en la ciudad.

A inicios del siglo XX las imagenes
del hombre dentro de este paisaje ma-
terializado empiezan a tornarse més
positivas e idealistas. El individuo em-
pieza a convivir con la modernidad y
sus automéviles, bulevares y edificios
pintorescos, lo acompafian remplazan-
do como fondo a los paisajes naturales
romanticos que ya no formaban parte
de la vida cotidiana.

La aceleracién en la dindmica urbana,
significé6 también un impulso, un es-
timulo hacia la representacién de la
misma. Ademds, se trataba ahora de
un estimulo colectivo que podfa llegar
a las masas. De aqui que resultan los
afiches como medio de comunicacién
masivo. Toulouse-Lautrec representa
en ellos, mediante coloridas imagenes,
la nueva vida en la ciudad.

Sin embargo, una vez mads, esta vi-
sién urbana se torné oscurecida por
el inicio de la Primera Guerra Mun-
dial. George Grosz en su pintura Die
Grosstadt (Metrépolis) de 1917, des-
cribe la violencia, el horror y a una so-
ciedad desorientada tras la convulsién
dada en el Berlin de la época. Hacia la
regeneracién, después del periodo bé-
lico, existe un momento en que la his-
toria de la ciudad se confunde con la
historia del arte, y es que nace la Bau-

haus como fundacién reformadora de
las ensefnanzas artisticas de la época.
Aqui confluyeron el disefio, el arte y la
arquitectura de la época, siendo tam-
bién la ciudad objeto de experimenta-
cién. En el camino de la abstraccién en-
contramos la figura de Piet Mondrian,
luego de emigrar de los Estados Unidos,
crea una original versién de Nueva York
en “Broadway Boogie Woogie” de 1942.
Aqui la ciudad moderna precisa, rectan-
gular, cuadriculada, vista desde arriba y
desde todos sus lados, es simplificada a
su minima expresién mediante recua-
dros y lineas que nos siguen contando
cémo la ciudad va transformandose.

A partir de la segunda guerra mun-
dial, la ciudad fue centro nuevamen-
te del desarrollo de conflictos. La
reconstruccién y restauraciéon de las
ciudades europeas determinaron en-
tonces un manejo politico de lo que
significaba la imagen de la ciudad tal
cual era recordada, como si nunca hu-
biera ocurrido nada.

Los artistas ya no podian ser conside-
rados simples visionarios de la ciudad,
sino que ahora cumplfan un papel fun-
damental en la evolucién de la ciudad
y el futuro de la misma. A través de
su obra denuncian la realidad que los
rodea y hacen de conocimiento pu-
blico, una vez mas, ayudados por los
medios de comunicacién, su reaccién
ante el fenémeno urbano. El culto a
la imagen urbana registré a nivel ar-
tistico no solo los inicios catastréficos
que avizoraban una realidad negativa
y de miseria, sino también las visiones
de progreso, de evolucién hacia lo que
serfa un futuro venturoso de la ciudad.

“Los arquitectos y artistas no tienen
la misma conclencia de ciudad, ni
tampoco tienen la misma responsabi-
lidad sobre ella. Los primeros mucho
més que los segundos, se enfrentan a
la pesada materialidad de la ciudad, y
como lo llamé Baudelaire a su deses-
perante fragilidad ” (Barre en Dethier,
1994, p. 12).



2. ViCTOR HUMAREDA

Victor Humareda nace el 6 de marzo
de 1920 en Lampa, Puno. En 1939 in-
gresa a la Escuela Nacional de Bellas
Artes, donde estudié tres meses. Sin
embargo, no pudo continuar sus estu-
dios por falta de recursos econémicos
hasta 1941, que oficializa su estadfa y
egresa en 1947. En 1950 realiza un
viaje a Buenos Aires, becado durante
tres afios, en la Escuela Superior de
Bellas Artes Ernesto de la Cércova.
En 1952 regresa a Lima y dos afios
después se instala en la habitacién
283 del hotel Lima, en el distrito de
La Victoria.

En este cuarto, de 12 metros cuadra-
dos, instala su taller de trabajo, con-
tando con tan solo una ventana, una
cama para descansar, un caballete, una
mesa y un cofre para sus instrumen-
tos. Ademds, estaba acompaniado de
reproducciones de obras clésicas de ar-
tistas como Toulouse Lautrec, Picas-
so, Goya, Greco, Gauguin, Van Gogh,
Daumier y Rembrandt.

A las afueras del hotel, los lustrabotas
y empleados le tenfan mucho carifio,
pues constitufa un personaje recono-
cido y respetado. Lo que no encon-
traba en su habitacién, lo hallaba en
el teatro, en la musica y en las muje-
res. Humareda era muy conocido por
frecuentar prostibulos y bares, encon-
trando justamente a los personajes
que le interesaban, siendo representa-
dos en sus obras.

“La pintura no te da tiempo para vivir
esa vida de hogar, soy asf y ese hotel
me da las facilidades para poder pin-
tar, con toda la tranquilidad posible,
no puedo vivir de otra forma, los colo-
res son muy caros, las telas, estoy con-
tento con vivir asi. Ademads si viviera
de otra forma ya no serfa Don Victor
Humareda”. (Schwarz, 1989, p. 8).

En 1966 Humareda viaja a Europa.
Parte del Callao el 28 de setiembre en
el vapor Donizzettim, llega el 20 de

octubre a Barcelona y el 22 de octu-
bre a Paris, donde permanece un mes.
A su retorno en el Callao, Humareda
expresa la siguiente frase: “Tacora es
mejor que Paris”. Habia regresado
desilusionado, porque no encontré el
Parfs que habfa concebido en su mente
a partir de las obras que tanto habfa
admirado de los pintores europeos.

“Muy caro era Parfs para mi, pero muy
hermosa. No pude ir al Teatro ni a los
conciertos, ni donde las chicas. Yo di-
bujaba para entenderme con la gente,
para decirles que me traigan una man-
zana yo les dibujaba una manzana (...)
es muy angustioso estar en un pafs ex-
tranjero y no saber el idioma ni tener
plata”. (Schwarz, 1989, p. 9).

Humareda continué su carrera man-
teniendo siempre esa imagen extrava-
gante y rebelde, siendo constantemente
criticado por el estilo de vida que lleva-
ba. El 16 de noviembre de 1986 inicia
lo que iba a ser el cuadro La Quinta
Hereen de noche, por encargo del Mu-
seo del Banco Central de Reserva del
Pert, concluyéndolo el 18.

El miércoles 19 sufre una hemorragia,
debe ser internado de emergencia. La
madrugada del 21 de noviembre de
1986, Victor Humareda fallece, dej6
valiosas obras de arte, y fue reconoci-
do como uno de los més importantes
pintores de la historia del arte perua-
no.

2.1.Obra

La obra del pintor Victor Humareda
estd ligada directamente a su vida y a
su experiencia con la ciudad. Las imé-
genes que Humareda reproduce tienen
el mismo caracter tétrico y solitario de
la vida que él llevaba dfa a dfa, y es-
tdn acompafiadas de personajes reales
o ficticios que se desenvuelven en un
escenario urbano oculto y marginado.

Mientras Humareda recorria las in-
mediaciones del hotel donde vivia,



establecia relaciones estrechas con las
personas que por ahf circulaban y tra-
bajaban. Frecuentaba cafés y bares, en
busqueda de sus amantes, en aquellos
lugares que le servirfan de escenario
de encuentros amorosos y que termi-
narfan plasmados en sus pinturas.

El lugar donde Humareda escogié
vivir, el Hotel Lima, ubicado en una
zona deteriorada de la ciudad, signifi-
c6 el punto de partida mediante el cual
Humareda percibfa la ciudad como un
conglomerado cadtico, inmanejable,
complejo y sobre todo sombrio. Y sin
embargo Humareda amaba esa ciudad.
En ella encontraba el significado de su
trabajo, aquello que volcarfa luego en
sus bocetos y pinturas.

Pero sa qué clase de personajes les
presta atencién Humareda? Pareciera
que Humareda transfigurara las figu-
ras de aquellos con los que tuvo con-
tacto, dentro de su escena surgfan no
solo mujeres de la calle, corridas de
toros, peleas de gallos, procesiones,

Espacios definidos y de escala peatonal.
V. HUMAREDA, IGLESIA DE SAN FRANCISCO (S/F). Oleo sobre tela. 60 x 80 cm.

danzas y hombres embriagados en ba-
res y cantinas, sino también, quijotes,
brujas, caballos espantados, calaveras
y mdscaras. Estos tltimos personajes,
no necesariamente reales, pueden ser
considerados versiones derivadas de
lo que Humareda encontré a su paso.

Con un denominador comdin, estos
personajes pertenecen a un mundo
distanciado y sin fortuna, con un cli-
ma de desgracia y mal vivir. Huma-
reda fue criticado por ser un personaje
mds de sus pinturas, por comportarse
como lo hacfa, girando en torno a la
angustia y soledad. Muchas veces fue
rechazado por la critica y su traba-
jo no fue valorado en aquel entonces
como se debfa.

Desde su habitacién, lugar donde tam-
bién desarrollaba su trabajo, Humare-
da estableci6 claramente una imagen
de lo que significaba llevar su nombre.
Un ambiente lagubre, desordenado,
cubierto de telarafias y de pintura des-
parramada. Ese era Victor Humareda,



y él estaba orgulloso de serlo. Con
su imagen desalifiada no permitfa si-
quiera que le limpiaran la habitacién.
Querfa vivir en su propio castillo y
sabfa que era parte de su personaje.

Respecto a sus colegas, jamas dio cri-
tica alguna. Solfa evadir las preguntas
del trabajo del resto, pues no querfa
tener enemigos.

“Pinté ‘El mitin’, ‘El toque de queda’,
‘La noche de los generales’ y otros
cuadros para expresar un estado, un
momento donde vivo, un estado de
angustia —yo reflejo mis estados de
angustia— con la misma emocién que
sinti6 Goya cuando la invasién napo-
leénica. Yo tengo mas de Goya que de
los expresionistas alemanes”. (Velaz-
quez, 1994, p. 55).

Humareda rechazaba el encasilla-
miento de los criticos de pintura al ca-
talogarlo como pintor expresionista.
Si bien su trabajo podfa tener carac-
terfsticas de esta corriente, el pintor
preferfa mantener un carécter tnico y
personal. Mucho més importante que
hablar de una corriente, a él le intere-
saba abordar la técnica, y sobre todo la
técnica del color.

“Los expresionistas buscan plasmar
sus sentimientos deformando la rea-
lidad. Déndole mucho maés color,
exagerando las formas, acentuando
el cardcter de los personajes. De los
expresionistas —no sé si es expresio-
nista— me gusta James Ensor. Yo
no busco ser expresionista, ni he
pretendido serlo. Es una manera de
mirar de los criticos, pero no, no me
han retratado, no han dado conmi-
go”. (Velazquez, 1994, p. 65). Y por
supuesto recalcaba:

“Dominar el color es un norte en mi
vida, es un faro, como gufa a un puer-
to. Sin dominio del color no hay pin-
tura y la pintura no es solo color, es
forma, es armonia, es composicién, es
dibujo y también es realidad. Pero es
una realidad que tengo que sentirla,

que tiene que gustarme”. (Veldzquez,
1994, p. 63).

La mayoria de los bocetos de Humare-
da retratan la arquitectura colonial de
la ciudad, como afiorando el roman-
ticismo de la Lima de esa época. Una
vez mas el pintor se encontraba en la
basqueda de espacios que lo remonta-
ran a otro tiempo. Humareda queria
sentirse en su Parfs sofiado.

No pinta paisajes abiertos o de gran
escala, méas bien busca enmarcarse
dentro de espacios definidos y de es-
cala peatonal. Estas imagenes llenas
de plazuelas con faroles, rodeadas de
edificios con balcones coloniales, defi-
nen la escala con la que Humareda se
sentfa tan a gusto.

El espacio conformado y definido. Sin
embargo estos espacios de escala ur-
bana humana y acogedora parecfan ser
pensados para un peat6én ausente. Mu-
chas veces las plazuelas de Humareda
son vacfas, parecieran carecer de vida
y més bien muestran la soledad, ca-
racteristica de los cuadros del pintor.

Ademas de tener la imagen romanti-
ca de la ciudad, Humareda avizoraba
el futuro de la misma. Dentro de sus
bocetos pueden encontrarse imagenes
de lo que él llama “Casas en los cerros
de Lima”. Se trataba de los primeros
asentamientos humanos de la capital,
antes de la explosién demografica de
la que ya Polanco, su sucesor, serfa
testigo.

Unos pequeifios volimenes cuadrados
e incomparables a las grandes y de-
talladas construcciones coloniales del
centro histérico, aparecen desperdiga-
dos dentro de una topografia borrosa.
Humareda traza ademas las escalina-
tas que hacen entender la moviliza-
cién de sus habitantes hacia la dificul-
tosa tarea de llegar a casa.

Estas imagenes de los afios cincuenta,
podrian ser comparadas con cualquie-
ra de los asentamientos humanos que



El buque, uno de los edificios mas representativos de Barrios Altos.
E. POLANCO, PAISAJE URBANO (2002). Oleo sobre tela. 70 x 100 cm. Coleccién particular.

hoy en dia existen en la urbe y que
ya son parte del imaginario colecti-
vo de Lima. Humareda ya se habfa
dado cuenta de la importancia que
cumplia este tejido sinuoso y no pla-
nificado dentro del testimonio que
implicaba su trabajo.

3. ENRIQUE POLANCO

Carlos Enrique Polanco Carvajal nace
en 1953 en Lima. Sus estudios esco-
lares los realiza en el colegio Cham-
pagnat. No se puede definir en qué
momento exacto Polanco empieza a
pintar. Durante su nifiez no fue muy
constante en el desarrollo de su talen-
to. Al salir del colegio trabaja de dibu-
Jante en geologfa por un afio. Es ahf

donde Polanco se entera de la existen-
cia de la Escuela Nacional de Bellas
Artes a la que postula en 1975.

La Escuela se situaba en Barrios Al-
tos, en el centro de Lima. Para él, sig-
nific6 todo un descubrimiento, pues
hasta ese entonces su visién de Lima
habia sido como la de muchos de no-
sotros, una visién limitada a unos
cuantos distritos de la ciudad. Polan-
co descubre Barrios Altos y empieza
a crear conciencia sobre Lima. Es aqui
donde nace su interés por ese mundo
desconocido que poco a poco iba em-
pezando a comprender a través del
contacto directo con sus personajes,
con el infinito recorrido de sus calles y
la quietud con la que se establecia para
pintar las primeras acuarelas.
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“En mi época de estudiante en Bellas
Artes he recorrido Lima, he pintado
mucho acuarelas en las calles. Te
hablo de los afos 76 a 79, cuando
Lima ya empezaba a convertirse en
el monstruo que es ahora”. (Luna
Victoria, 1992, p. 163).

Una de las mayores influencias del ar-
tista fue conocer a Victor Humareda.
Polanco lo conoce justamente en 1975
en la Escuela de Bellas Artes, y esta-
blece una estrecha relaciéon de amistad
que durara hasta el deceso de tan im-
portante artista peruano.

Su relacién era bastante intima. Po-
lanco menciona mdas de una vez las
largas conversaciones entabladas en
restaurantes del centro de Lima, y en
las religiosas visitas que hacfa dos ve-
ces por semana al hotel Lima. No solo
hablaban del arte, hablaban de la vida
y compartfan vivencias. Y Humareda
terminé trasladdndole toda la expe-
riencia que tenfa a lo largo de su ca-
rrera. Polanco lo observaba pintar y
aprendfa de él y de su vida. Compar-
tfan una taza de manzanilla en el hotel
y Humareda pagaba la cuenta, lo que
le significaba un gran sacrificio en su
condicién de artista marginado.

Seguin Contreras (2006), en los afios
ochenta los estudiantes de arte tenfan
pocos ingresos y por ende llevaban
una vida muy ajustada, en este con-
texto Humareda vivia de sus pinturas
por lo cual las personas se solfan apro-
vechar de su situacién. Era muy dificil
obtener un cuadro obsequiado por ‘el
maestro’, pero todas las dificultades
pasaban por alto y reforzaban aquella
amistad entre estos dos personajes, en
palabras de Polanco: “Mi deuda con él
es mas humana que pictérica”.

En 1984 Polanco es becado en estu-
dios de posgrado por el gobierno Chi-
no. Viaja hacia el Instituto de Artes
de Pekin sin una visién muy clara de
la cultura a la que iba a enfrentarse.
En 1984 en el Pert se sabfa muy poco

de China, salvo por algunas revistas
encontradas en el centro de Lima. Su
experiencia en ese sentido fue intensa
y de gran descubrimiento.

La tendencia y tematica elegidas ya
desde el inicio de su obra fueron refor-
zadas y enfatizadas por los distintos
componentes del arte pléstico chino.
A su regreso al Pert, Polanco sigue
desarrollando la pintura con la que se
inicié. Aunque muchos pensaban que
la influencia china harfa que su traba-
Jjo se enfocara en la tradicién cultural
de este pafs, Polanco retomé el tema
esencial de su pintura: Lima.

3.2 Obra

Enrique Polanco es reconocido como
uno de los principales exponentes de
la pintura urbana limefia. Desde sus
inicios ha volcado toda su temdtica en
esta ciudad en su trabajo, de donde ha
sabido reinterpretar el significado de
una Lima a color. Un importante refe-
rente para él fue su época de estudian-
te en Bellas Artes cuando realizaba
muchisimos trabajos en acuarela y le
sorprendfa Lima a la que vefa conver-
tida en una enorme ciudad que pronto
adquiri6 las caracterfsticas actuales.

Polanco tuvo la predileccién de re-
tratar lugares de la ciudad represen-
tativos de lo colonial, lo republicano,
lo limefio, situacién similar a la que
se enfrenté Humareda también en su
pintura urbana. Esto gracias a las vi-
sitas continuas al pintor que harfan
que Polanco tuviera contacto con los
mismos escenarios urbanos que sus-
citaron el trabajo de su maestro. Pero
Polanco ya se encontraba en un nuevo
contexto, en una Lima distinta y en
un proceso de cambio urbano encabe-
zado por los fenémenos migratorios
de la época.

“Los afios siguientes, 1976 y 1977 deci-
dimos salir a pintar a la calle. En la es-
cuela nos mandaban pintar el bodegén
de las flores y lo demas pero nosotros

Izquierda: Polanco volcé la tematica de sus cuadros a representar el paisaje urbano limefio.
E. POLANCO, PAISAJE URBANO (1994). Técnica mixta sobre nérdex. 100 x 70 cm. Coleccién particular.



Polanco inserta personas en sus cuadros a modo de fotografias.
E. POLANCO, AUTORRETRATO EN EL CALLAO (2003). Oleo sobre tela. 150 x 200 cm. Coleccidn particular.

preferfamos pintar las calles in situ. Asf
fue que recorrimos todo el Rimac y Ba-
rrios Altos pintando acuarelas. Pienso
que alli es cuando verdaderamente
aparece Lima ante mf. Me fascina, me
cautiva. Y la tomo como tematica. Es
una temadtica recurrente en mi obra”.
(Polanco, 2004, p. 33).

En la conferencia realizada en junio del
2007 en la Facultad de Arquitectura
de la Pontifica Universidad Catélica se
proyecté el documental realizado por
Francisco Salomén acerca del trabajo
de Enrique Polanco. El video toma
justamente este recurso de contras-
te de color, para mostrar escenas en
blanco y negro en las que sale Polanco

trabajando y hablando. Estas escenas
se contraponen a otras filmadas en la
calle, que se transforman y tornan a
todo color. Esa misma transformacién
proyectada en el documental es la que
ejercita Polanco interiormente cuan-
do decide pintar Lima. Pareciera que
él, a partir del paisaje urbano limefio
esencialmente gris, tuviera el impul-
so de llenar de colores contrastantes
esos volimenes y vacios que dan lugar
a una nueva significacién de la ciudad.

Su viaje a China le sirvié como en-
cuentro de una cultura totalmente
desconocida para él. Se vio fascinado
e influenciado por las expresiones ar-
tisticas y culturas de ese pafs. La te-



madtica china privilegiaba los paisajes
naturales, cielos y montaiias, que si
bien eran ausentes y contrastantes al
trabajo de Polanco, constituyeron el
aprendizaje de lo cldsico y lo tradicio-
nal de la cultura oriental. Del mismo
modo el trabajo de la linea y el dibujo
maravillosamente desarrollados en el
arte chino, significaron un gran valor
y admiracién en el pintor.

Sin embargo, uno de los atributos a
los cuales Polanco le presté un par-
ticular interés fue el silencio y sus
significados. El silencio, como deno-
minador de su experiencia en China,
iba en contraste con la ciudad de don-
de este peruano procedia: una Lima
ruidosa y cadtica.

De tener unas pinturas expresionistas
rabiosas, altamente efusivas, como un
grito inquietante, Polanco capta esa
calma oriental, pero sin perder nunca
la vitalidad, el color y mucho menos la
tematica inicial urbana.

Se produce més bien una consolida-
cién de su obra, manteniendo todas
las caracteristicas representantes
de su busqueda inicial, combinadas
con los nuevos hallazgos del silen-
cio y calma chinos.

“La teorfa del silencio es uno de los
pilares del arte oriental. Si comparas
un cuadro mio de 1980 con uno del
2004 tienen la misma fuerza cromaéti-
ca pero como que hay algo mas filosé6-
fico, es mas silencioso pero no por eso
deja de decir cosas. A eso me refiero”.
(Polanco, 2000, parr. 2).
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Esta investigacion indago en torno a los puntos fundamentales de
encuentro y desencuentro en ambas disciplinas. Durante el proceso
se tuvo la oportunidad de conversar con Alex Angeles, Fernando de
Szyszlo, Ramiro Llona y Elio Martuccelli, artistas con formacion de
arquitectos a quienes se plantearon los temas de relacion y tension
entre el arte y la arquitectura y sus maneras de abordar sus pro-
yectos artisticos. El trabajo se presento en el Taller de Investigacion
dirigido por Wiley Ludeiia en el 2008.
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1. CIERTAS CONTROVERSIAS

Larelacién entre el arte y la arquitec-
tura es un tema recurrente a lo largo
de toda nuestra historia.

El Renacimiento, por ejemplo, fue un
perfodo histérico en el cual, los més
notables arquitectos: Bramante, Ra-
fael y Miguel Angel, tenfan formacién
de artistas. De Miguel Angel se dice
que:

“(...) en la dltima etapa de su vida,
con formacién y vocacién de escultor,
revolucionaria la arquitectura con su
interpretacién de las reglas del disefio,
renovando y simplificando todos los
elementos del lenguaje arquitecténi-
co”. (Zabalbeascoa, 1996, p. 7).

Pero no todas las referencias consul-
tadas asocian el arte y la arquitectura.
Dentro de la definicién de la palabra
arquitectura, hay una secciéon llamada
el arte del espacio, se le diferencia de
la pintura y la escultura:

El taller de Ramiro Llona. Fuente: Alessandra Calmell del Solar, 2008.
Izquierda : El taller de Fernando de Szyszlo. Fuente: Alicia Benavides.

“Con el término arquitectura se ex-
presa el arte de crear, con estructuras
y materiales relativamente estables y
sé6lidos, los espacios interiores y exte-
riores destinados a albergar las diver-
sas formas de vida humana; por ello
ha sido definida como “el arte del es-
pacio”. Asf pues, a diferencia de la pin-
tura que se desarrolla sobre el plano, y
de la escultura que se desarrolla en la
masa tridimensional, la arquitectura
se caracteriza por su desarrollo en el
espacio vacfo, y por combinar fines es-
téticos, expresivos y utilitarios”. (Na-
varro, 2004, p. 1025).

En el capftulo Arquitectura y Arte de
la entrevista que Renzo Cassigoli le
hace a Renzo Piano, este asegura que:

“Se encuentran mas afinidades que
diferencias. Encontramos la misma
curiosidad, las mismas ganas de en-
tender, de buscar, de conocer, y descu-
brimos que el ansia de la creacién es la
misma”. (Cassigoli, 2005, p. 23).



Para Fernando de Szyszlo la relacién
de la pintura con la arquitectura siem-
pre se debe dar en el plano decorativo.
El sostiene que la pintura no debe ser
muy ambiciosa, ni muy expresiva por-
que va adosada al muro y pueden en-
trar en conflicto. Szyszlo siempre ha
crefdo que los buenos murales arrui-
nan la arquitectura, porque de cierta
forma la hacen desaparecer. Sostiene
que los pintores tienen que rebajar
sus ambiciones y la intensidad de su
trabajo al pintar un mural, deben in-
geniarselas para hacerlo ver algo mads
decorativo.

Debe haber respeto y modestia de
parte del pintor, a diferencia de lo
que ocurria en el Renacimiento don-
de, como ya se ha dicho, los mismos
arquitectos luego pintaban, por ejem-
plo, las ctpulas, haciendo desaparecer
la arquitectura. Como dice Szyszlo,
trataban que la cipula no exista, sino
sea un espacio en el que flotaran las

The matter of time = La materia del tiempo de Richard Serra en el Museo Guggenheim de Bilbao.
Fotografia: Jimena Agois Sanchez, 2007.

imagenes representadas. Y, ademds se
hacfa arquitectura a través de la pin-
tura, porque introducen arquitectura
pintada dentro de la arquitectura.

Szyszlo asegura que la escultura, por
el contrario, tiene una mejor convi-
vencia con la arquitectura que la pin-
tura, porque la escultura contempora-
nea posee su propio espacio y eso le
permite jugar un papel maravilloso en
la arquitectura. Pero también hay que
tener en cuenta a Peter Eisenman: “La
arquitectura es diferente de la escultu-
ra, en la cual el objeto se experimenta
desde el exterior. En la arquitectura el
cuerpo experimenta tanto el interior
como el exterior del objeto”. (Eisen-
man en Oppici & Walker, 1998, p. 85).
Aunque, actualmente, el trabajo de al-
gunos escultores, como Richard Serra
insintian y plantean recorridos entre
objetos, con la tensién entre sus escul-
turas, simulando un espacio interior.
La verdadera experiencia de recorrer



y vivir la arquitectura revela la nece-
sidad de un espacio y un tiempo para
que dicha experiencia valga la pena.
Zumthor coincide con la denomina-
cién de la arquitectura como un arte
espacial: “...tiene que ver con el hecho
de que nos movemos dentro de la ar-
quitectura. Sin duda, la arquitectura
es un arte espacial, como se dice, pero
también es un arte temporal. No se
la experimenta en sélo un segundo”.
(Zumthor, 2006, p. 41). Se podria de-
cir que la pintura y la escultura no ca-
ben dentro del arte del espacio, pero sf
pueden considerarse como artes tem-
porales. Ramiro Llona tiene una frase
interesante acerca de la experiencia de
la pintura:

“A mi me gusta pensar, cuando estoy
frente a un cuadro de alguien que
admiro, que el pintor estuvo durante
dfas, meses, parado ahi, a esa misma
distancia que yo mirando el cuadro,
pensando con el cuadro, tratando de
decir algo que sélo es entendible para
uno si se para ante eso, y mira”. (Llona
en Gamboa, 2007, p. 9).

De pronto la diferencia en la experi-
mentacién del arte y la arquitectura
estd ahi, la pintura se mira y la arqui-
tectura se recorre. Pero en ninguno de
los dos casos se da esa experiencia en
un instante. Hay que saber procesar la
informacién que se va descubriendo a
medida que el tiempo pasa.

Las artes plasticas se consideran como
arte libre porque, generalmente, no
tienen funcién ni uso. Parten de mo-
tivaciones personales del artista y ter-
minan lejos del universo de su creador,
muchas veces, como objetos decorati-
vos. En cambio, la arquitectura parte
de las necesidades de habitabilidad
de alguien mas, cumple determinadas
funciones y debe saber responder a
sus requerimientos. Peter Zumthor en
su libro Atmdsferas dice: “La arquitec-
tura se ha hecho para nuestro uso. En
este sentido, no es un arte libre. Creo
que la tarea mas noble de la arquitec-

tura es justamente ser un arte util.”
(Zumthor, 2006, p. 69). Eso tiene que
ver con la vocacién de servicio que
tiene la arquitectura, pero los disefios
no deben ser meras soluciones funcio-
nales, ahi debe entrar el talento y la
capacidad del arquitecto para resolver
sus desafios. E1 mismo Zumthor habla
de lo valioso de encontrar su explica-
cién en el uso y que las cosas lleguen a
ser coherentes por s{ mismas.

Resulta imprescindible tocar el tema
de la relacién con el contexto, por-
que esta parece darse de manera muy
distinta en ambas disciplinas. Mu-
chos sostienen que la relacién de la
arquitectura con el contexto supone
una conexién, principalmente, con el
lugar. En el caso del arte, por su ca-
racter mévil, no habria una relacién
tan directa con el lugar, sino mas con
los contextos politicos y sociales de la
época en que vivié el artista.

La arquitectura ciertamente guarda
una estrecha relacién con el lugar, con
su entorno, e imprime cardcter a las
ciudades. El caracter de movilidad que
tienen las obras de arte, no permite
saber a ciencia cierta dénde estara di-
cha obra, a diferencia de lo que ocurre
al proyectar un edificio, porque el ar-
quitecto sf puede imaginar el futuro y
la influencia directa de su obra.

Aunque la arquitectura esté relaciona-
da a los problemas econémicos, socia-
les y politicos de la época, su lectura
no es tan literal como en el caso de la
pintura. En los bocetos de Guernica,
la monumental pintura que Pablo Pi-
casso empezd a pintar dias después
del bombardeo de la ciudad vasca de
Guernica durante la Guerra Civil
Espafiola; se puede ver claramente el
dolor del caballo y el horror en los de-
més personajes. Se dice que Picasso no
soporté pintarse con ese dolor, asi que
humanizé al caballo para demostrar
su dolor. Por mas que ese conflicto y
ese dolor hayan pasado, su lectura es
posible y evidente hasta hoy.



Proceso de Alex Angeles. Fuente: Alex Angeles, 2008.

2. ACERCA DE LOS PROCESOS

El proceso comprende todas las eta-
pas de concepcién y disefio que per-
miten la creacién, construccién y
realizacién de un producto final. El
resultado obtenido no serfa posible
sin todo ese transcurso que permite
la reflexién y la mirada critica sobre
la obra en cuestiéon y ejecucién. Bajo
ninguna circunstancia debe pensarse
el producto o resultado como algo
ajeno a su proceso, porque gracias
a dicho proceso es que el producto
existe y tiene el valor que merece.
Tampoco debe desligarse el proceso
del producto, porque es la principal
huella material de que este sucedié.

Aunque pareciera que el proceso crea-
tivo y productivo en arquitectura esté
més definido, en términos de princi-
pio y fin, que el proceso en las artes
plésticas; el arquitecto estadouniden-
se Thom Mayne, de Morphosis, dice:

“Normalmente la construccién se
entiende como la etapa final. Pero a
veces, luego que un proyecto ha sido
construido, comenzamos nuevamen-
te a dibujar, situando la fase de la
construccién en el medio del proceso

y no en el final. Luego, este proceso
se conecta con otros procesos que se
desarrollan en proyectos paralelos...
Ninguno de ellos estd terminado; en
conjunto se transforman en una serie
continua de obras en proceso”. (May-
ne en Oppici & Walker, 1998, p. 49).

La principal diferencia entre el proce-
so de produccién en la arquitectura y
en el arte podria ser su duracién. Aun-
que en ambos casos parece evidente el
término del proceso, se ha visto que
en la arquitectura este practicamente
no termina nunca, sino que funciona
mas como un ciclo. Aparentemente,
el proceso termina con la elaboracién
o construccién de un producto final,
pero en la arquitectura, a diferencia
del arte, siempre se dan modificacio-
nes; que van desde cambios de color,
ampliaciones y remodelaciones hasta
reciclajes y reusos de las edificacio-
nes. Resulta muy diffcil precisar qué
tan cercano puede estar el arquitecto
a esas modificaciones posteriores, por-
que estas se dan siempre que el edifi-
cio exista y haya gente usdndolo.

Fernando de Szyszlo cuenta la anéc-
dota de que Salmona era tan preciso
que una vez pasé por un edificio suyo,



Proceso de Ramiro Llona sobre esquema de Wiley Ludefia, 1997, p.86.

que estd frente a la plaza de toros de
Bogot4, y subié corriendo a hablar con
uno de los propietarios porque habia
cambiado el color de las cortinas. Le
dijo que eso no era posible porque
estaba afectando todo el disefio del
edificio. ¢Acaso todos los arquitectos
somos tan fieles a nuestros proyectos
como Rogelio Salmona?

Viéndolo desde el punto de vista mas
dramdtico, un arquitecto puede mo-
rir, pero su edificio sigue existiendo.
¢Ahora quién se ocuparfa de las mo-
dificaciones? También est4 el caso de
La Sagrada Familia de Gaudi, han
pasado més de ochenta afios de su
muerte y su sofniada catedral sigue en
construccién.

En literatura se hacen publicaciones
de apuntes inéditos y ediciones co-
rregidas después de la muerte de un
autor. Pero eso jamés ocurrirfa en las
artes plasticas. ¢/A quién se le va a
ocurrir terminar de pintar el cuadro
de otra persona? Incluso a la mayo-
ria de los artistas no se les ocurre
modificar sus propias obras, por algo
las dan por terminadas. Sin duda, las
preguntas més dificiles de responder
para los creadores son las siguientes:

¢cudndo termina el proceso? scuando
se considera que el producto ya est4
terminado? Ramiro Llona y Fernando
de Szyszlo aseguran reconocer el final
del proceso en su pintura. Para Llona,
terminar un cuadro significa no tocar-
lo ni modificarlo méas y solo mirarlo.
Szyszlo habla de lo mismo, pero en
sus habituales términos de derrota,
cuando asegura sentir que ya no pue-
de mas, que no podria mejorar el cua-
dro y que lo que le afiada le harfa mal.

En arquitectura, en cambio, el final
del proceso tiene que ver mas con lo
que Thom Mayne llama un proyecto
suficientemente terminado. sSuficien-
temente terminado para qué? Para se-
guir con otro proceso de transforma-
cién y alteracién, como dice Bernard
Tschumi: “La fase inicial... comprende
la elaboracién de toda la informacién,
en otras palabras, los dibujos y los
modos de notacién que permitirdn
definir aquello que habrd de ocurrir
en el edificio... Luego, este se trans-
forma, se subvierte, se usa de maneras
diferentes. Ciertos lugares, que uno
pensaba que serfan populares, se vuel-
ven desiertos”. (Tschumi en Oppici &
Walker, 1998, p. 28).



Esa curiosidad por conocer y registrar
el proceso de transformacién o evolu-
cién de la arquitectura de la que habla
Bernard Tschumi no parece existir
en las artes plasticas. Szyszlo y Llona
aseguran haber pintado casi tres mil
cuadros cada uno, pero probablemente
no conocen el paradero ni de cien de
ellos.

No les importan, han marcado una di-
ferencia radical entre dentro y fuera
de sus talleres. De pronto esa actitud
es posible en las artes plésticas, por su
cardcter mévil. Pero no todos los ar-
quitectos intervienen o participan en
la evolucién de sus edificios después
de la construccién. El arquitecto in-
glés Nicholas Grimshaw dice:

“El trabajo del arquitecto termina
cuando el edificio se inaugura. En ese
sentido, es como dar a luz, pero sin la
posibilidad de intervenir en la crian-
za. Como dije anteriormente, los edi-
ficios deben ser para los usuarios. Por
esto uno debe permitirles participar”.
(Grimshaw en Oppici & Walker, 1998,
p. 80).

Y eso es lo que mds frecuentemente
ocurre. Por ejemplo, los duefios de las
casas no suelen llamar a un arquitecto
para que los ayude con las modifica-
ciones que quieren hacer, y si lo hacen,
no necesariamente llaman al arquitec-
to que hizo la casa.

Algo que sf parece compartido entre
el arte y la arquitectura es la perma-
nente exploracién durante el proceso.
Jacques Herzog, de la célebre dupla de
arquitectos suizos Herzog & de Meu-
ron, describe la importancia de la ex-
ploracién que se da en el proceso de
motivacién para seguir trabajando.

El proceso de produccién comprende
componentes de curiosidad y de aper-
tura, asi como también componentes
de control. Ademds, existen compo-
nentes de intuicién, que dirigen el
proceso hacia algo que de alguna ma-
nera uno intentaba encontrar sin sa-

ber exactamente qué era; una vez que
uno lo encuentra, uno sabe que eso
era precisamente lo que querfa. Pero
si uno supiera lo que quiere desde un
comienzo, nunca explorarfa, seguiria
siempre el mismo camino y repetirfa
soluciones comprobadas.

“Cada proyecto desarrolla su propia
estrategia. Sin embargo, la estrategia
es més que la estrategia de diseno:
comprende ademads la forma en la cual
uno organiza un complejo sistema so-
cial —el proceso de comunicacién al
interior del equipo de trabajo y con
el cliente— y la forma en la cual uno
se involucra personalmente en el pro-
ceso de disefio”. (Herzog en Oppici &
Walker, 1998, p. 122).

Eso ocurre también en las artes plas-
ticas. Fernando de Szyszlo, por ejem-
plo, ve su trabajo como una suma de
derrotas, porque afirma que nunca ha
conseguido hacer lo que querfa.

El asegura que siempre hubo un des-
fase entre lo que querfa hacer y lo que
pudo hacer. Pero eso lo impulsa y mo-
tiva a seguir pintando: la busqueda y
persecucién del cuadro ideal. Szyszlo
dice que por eso no hay jubilados en el
arte, porque el desaffo no cesa nunca.

Y, aparentemente, en arquitectura
tampoco hay una edad para jubilar-
se. Por ejemplo, el célebre arquitecto
brasilero Oscar Niemeyer tiene mas
de cien afos y sigue involucrado en
diversos proyectos.

Alo largo de la presente investigacién
se ha trabajado con el esquema del
Proceso simple de la produccién ar-
quitectural de Wiley Ludefia Urquizo,
para entender los principales momen-
tos de los procesos de produccion del
arte, la arquitectura y poder profundi-
zar en ellos.

La primera etapa de todo proceso pro-
ductivo es la creacién o produccién
proyectual. Se trata de crear algo, de
hacer una obra ingeniosa y minucio-



sa que demuestre la imaginacién y el
talento del autor y/o el creador, valga
la redundancia. Si bien todas las eta-
pas del proceso productivo son impor-
tantes y necesarias, esta es una etapa
fundamental porque se toman las pri-
meras decisiones, las que marcaran la
pauta del resto del proceso.

Los resultados de esta fase no son los
mismos para ambas disciplinas. En el
caso de las artes plésticas, el producto
terminado son los bocetos. En arqui-
tectura, los planos del proyecto.

La segunda etapa del proceso pro-
ductivo es la tecnologfa o produccién
constructiva. Como dice su nombre,
comprende la construccién y elabora-
cién de la obra concebida en la etapa
anterior del proceso. La acumulacién
de conocimientos es lo que le da cali-
dad y valor a la fabricacién de los obje-
tos. Al igual que la etapa anterior, los
resultados de ambas disciplinas son
diferentes. El producto terminado en
arquitectura es el edificio construido
y en el arte es el cuadro o la escultura.

La tercera etapa de los procesos pro-
ductivos es la del consumo. En nues-
tro pafs, aparentemente, no es mas que
un intercambio de bienes, una com-
praventa.

Lo curioso es que dicho intercambio
cada vez se da menos entre el pin-
tor y el espectador, el arquitecto y el
usuario. Ahora existen intermediarios
para ese proceso de intercambio. Para
la disciplina art{stica estan las galerfas
de arte y para la arquitectura existen
las oficinas inmobiliarias. De pronto
el trabajo se vuelve mdas especializado,
y los artistas y arquitectos ya casi no
participan de esta, supuestamente 0l-
tima etapa.

Otra cosa frecuente en arquitectura se
conoce cominmente como delegacion.
Puede ocurrir que un arquitecto se
encargue de la producciéon proyectual
y otro de la produccién constructiva,
porque hoy en dfa existen estudios de

arquitectos dedicados solo al disefio
y muchas empresas que se encargan
de la construccién. Aunque no parece
muy usual, en las artes plasticas tam-
bién hay delegacién durante el proce-
so productivo. Algunos artistas, por
ejemplo, no hacen sus grabados. Alex
Angeles, conocido por su notable tra-
bajo en serigratfia, recibe encargos de
diversos artistas.

Y él mismo, si durante su proceso de
creaciéon decide que algo debe ir pin-
tado, lo manda a otra persona. Por el
dominio o la maestria de la técnica,
el trabajo también se vuelve mas es-
pecializado, cada uno se encarga de lo
que sabe hacer mejor.

Ramiro Llona y Alex Angeles estdn
de acuerdo con las etapas y/o momen-
tos que muestra el esquema, aunque
ambos sostienen que no se trata de un
transcurrir tan lineal, sino que todo
proceso debe tener mucho de ida y de
vuelta.

En el caso especifico de Ramiro Llona
no hay diferencia entre el momento de
produccién proyectual y el de produc-
cién constructiva, porque él no trabaja
a partir de bocetos, él crea el cuadro
mientras lo va construyendo. Sus tni-
cas decisiones son sobre el drea de tra-
bajo, el formato y la dimensién; y el
nimero de bastidores, si el cuadro va
a ser un diptico o un triptico. Szyszlo,
en cambio, asegura que la idea llega
con un formato establecido, no es una
decision.

Hay otra diferencia en el proceso de
Llona y Szyszlo. Fernando de Szyszlo
muchas veces sf hace bocetos previos,
cuando estd cambiando de series, o va
a hacer un cuadro en una dimensién
distinta.

3. PINTAR VS. PROYECTAR

Por mas que haya muchas similitudes
entre los procesos productivos del
arte y la arquitectura, y que se pue-
da hablar de la influencia del proceso



Boceto del cuadro Santiago. Fuente: Alex Angeles.

arquitecténico en el proceso de estos
artistas, que han estudiado arquitec-
tura, hay una diferencia que los hace
tajantemente distintos.

Mucho se habla de la servidumbre
de la arquitectura, de su vocacién de
servicio. Lo que ocurre es que todo el
proceso de produccién arquitectural
nace de la necesidad de habitabilidad
de alguien més, no del arquitecto.
Mientras que en las artes pléasticas el

proceso productivo se origina por una
motivacién personal o una necesidad
de expresién propia del artista. El ar-
quitecto trabaja con un cliente, el ar-
tista por si mismo. Jeremfas Gamboa
dice algo muy interesante respecto a
ese tema:

“En ese sentido, la inscripcién del
encuentro fisico y del trabajo del ar-
tesano, del taller como el espacio pri-
migenio y tinico de la creacién de las



imagenes, del pintor como punto ini-
cial e indivisible de la produccién de
objetos de arte, son maneras de insta-
lar poderosamente el oficio en el ima-
ginario de los espectadores y de inter-
pelar sus hébitos de consumo de arte
actual”. (Gamboa, 2007, p. 11).

Ramiro Llona habla de esa motivacién
personal como algo permanente que
le permite la existencia, y del proce-
so, como una zona vivencial. El afir-

Cuadro Santiago. Fuente: Angeles, 2004, p.27.

ma que el inicio de cada cuadro tiene
que ver con una necesidad personal de
expresion.

De ahf llega la idea y realizacién con-
ceptual del espacio a trabajar, su tGnica
decisién: el area de trabajo y los bas-
tidores. Luego viene una gran etapa,
de tres meses aproximadamente, en
la que juega entre la elaboracién y la
contemplacién de la pintura.



Szyszlo trabaja con bocetos y hace
dibujos para ver mas o menos dénde
esta parado. Kl dice:

“También me enfrento a la tela dibu-
Jandola con carboncillo; si no, te sien-
tes muy desamparado. A mi me gusta
tener una idea mds precisa de lo que
voy a lograr”. (Balbi, 2001, p. 123).

Pero, al tener una idea precisa de lo
que se quiere lograr es mas probable
que ocurran las derrotas, frustracio-
nes y suefios inalcanzables de los que
frecuentemente habla Szyszlo, frente
a lo que podrfa ser una interesante
apertura a una serie de descubrimien-
tos durante el proceso. Ramiro Llona
habla de la libertad con la que trabaja
y que la gente parece ignorar:

“...) debido a que termino los cua-
dros con una presencia geométrica
que organiza el espacio, hay gente que
piensa que mis cuadros son disefiados,
o predisefiados. No todos se imaginan
que debajo de todo ese espacio tan es-
tructurado, tan organizado, hay una
cosa muy expresionista, que la factu-
ra es de mucha libertad, que el cuadro
empieza en una “accién” y que la geo-
metria es lo Gltimo que ingresa”. (Llo-
na en Gamboa, 2007, p. 67).

Otra vez se llega a una pregunta fun-
damental, ;cudndo se termina el pro-
ceso productivo y se considera com-
pletado el producto? En el caso de la
arquitectura puede ser lo que Thom
Mayne llama un proyecto suficiente-
mente terminado.

Pero en las artes pldsticas es méds una
decisién de los propios creadores. Ra-
miro Llona y Fernando de Szyszlo
hablan de una actitud del artista casi
como espectador, dicen que de pronto
solo miran el cuadro y ya no lo pueden
tocar. Szyszlo dice que:

“Un pintor esta pintando mas cuando
mira que cuando pinta”. (Balbi, 2001,
p. 123).

A diferencia de Szyszlo y Llona, Alex
ngeles parte de intereses criticos,
histéricos, politicos, sociales, etc. Tra-
baja con imagenes a partir de la indig-
nacién, mas que de una motivacion.

Las principales diferencias respecto a
Fernando de Szyszlo y Ramiro Llona,
él sf habla de decisiones y, ademads, la
mayoria de veces trabaja en colectivo.
El toma la decisién de finalizar la obra
en términos de la intensidad y la altu-
ra que puede alcanzar, como el poema
de Vallejo.

4. ALGUNAS CONCLUSIONES

No se debe generalizar, ni sistemati-
zar, un solo esquema del proceso de
produccién artistica, porque cada uno
interpreta su proceso y su bisqueda de
distinta manera, como se pudo consta-
tar en las conversaciones mantenidas
durante la presente investigacién.

En muchos oficios es comtin encontrar
un grado de tensién entre técnica y
creatividad, pero es en la arquitectura
y el arte donde la presencia de aquella
tensién se encuentra de manera casi
obligatoria; no como algo impuesto,
sino porque sin ella los resultados se-
rian menos trascendentes.

Se podria decir que es un tipo de ten-
siébn muy natural, inherente a ambas
disciplinas.

A lo largo de la presente investiga-
cién se ha hablado de la importancia
y necesidad del proceso productivo,
pero este jamds debe distanciarse del
producto, porque se trata de dos co-
sas inseparables. El producto es lo que
finalmente queda, permanece y es la
huella de que existié un proceso.

Pero no solo se debe trabajar en la
identificacién del producto y la com-
prensién de su proceso, sino también
en el reconocimiento de sus autores.
En ese sentido, parece ser que los ar-
tistas estin mds consolidados que los



arquitectos porque, por ejemplo, hoy
en dia se identifica més a cuadros cé-
lebres con sus autores, que a edificios
famosos con los arquitectos que los
disefiaron y construyeron.

Actualmente tiene cada vez mas im-
portancia al proceso y eso estd modifi-
cando varias nociones que ya estaban
definidas y socialmente aceptadas,
como dice el Diccionario Metapolis:

“Los procesos avanzados estin domi-
nando el campo de la creatividad, di-
solviendo varios conceptos a la vez: el
de autor, el de obra, el de disciplina.
Los procesos avanzados en el campo
de la arquitectura estdn redefiniendo
el papel del arquitecto como agente y
director a la vez: parte y todo de una
historia de la arquitectura, basada en
una serie de decisiones moduladas en
el tiempo y distribuidas en édreas de
conocimiento distintas y de distinto
nivel, sucesiva o simultidneamente”.
(Gausa y otros, 2000, pp. 480-481).

Resulta interesante concebir una in-
tegracién entre la arquitectura y las
artes, en tiempos donde el trabajo
multidisciplinario es cada vez més ne-
cesario y significativo.

Ello supone una redefinicién de los
roles de los artistas y los arquitectos,
una apertura al trabajo colectivo y
una disposicién a conseguir mejores
resultados.

Productos terminados que conmue-
van, que signifiquen y que logren
alcanzar la intensidad y altura ade-
cuadas.

Lo necesario no es solo evaluar la
integracién de arte y arquitectura,
como disciplinas diferenciadas, sino
también la integracién de artistas y
arquitectos, entendiéndolos como dos
grupos distintos dentro de una misma
sociedad.

La presente investigacién prentendi6
expresar un breve reflejo de la situa-

ci6én actual de la arquitectura y el arte
en Lima, muestra cémo se dan ambas
disciplinas, pero también debemos
pensar en cémo podria ser. Como ar-
quitectos debemos luchar y participar
en el fortalecimiento de los valores
culturales y la integracién social en
nuestro pafs, para lograr su consoli-
dacién y el anhelado desarrollo.
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La ciudad es propicia a las derivas,
estdn ligadas al imaginario cinema-
tografico, el personaje estd sujeto a
reglas restrictivas y es objeto de ame-
nazas. El analisis busca responder las
preguntas: ¢cudl es la visiéon sobre la
ciudad de Lima en el cine de los dlti-
mos 30 afnos?, scomo es representada
esta nueva ciudad ubicada en la perife-
ria?, ;como se representaba el contras-
te entre estas dos ciudades? Para ello
se observa el recorrido de los persona-
Jes entre el centro y la periferia.

En estos afos se concentra la mayor
cantidad de produccién cinematografi-
ca, y en la coyuntura social y econémi-
ca se produjeron cambios significativos
que influyeron en Lima. La violencia
politica y armada, las crisis econémi-
cas, los nuevos asentamientos huma-
nos y su proceso de consolidacién, los
gobiernos dictatoriales y la caida de
estos, de alguna manera han influido
en el imaginario de las personas y pro-
ducen un fuerte arraigo en su memo-
ria. Del mismo modo, la ocupacién de
la ciudad ha ido variando conforme ha
transcurrido el tiempo y por aspectos
referidos a la mejora de los recursos y
servicios de la ciudad.

La investigacién se basa en el andli-
sis de tres peliculas: Gregorio (1984),
Anda Corre Vuela (1994) y La Teta
Asustada (2010), que ademds de mos-

trar la coyuntura de la época, contienen
temas sociales que reflejan claramente
la presentacién de las dos ciudades que
hemos mencionado.

Para efectos del an4lisis, se determinan
tres conceptos importantes: el espa-
cio, el movimiento y el tiempo. Dentro
de estos se definen distintas variables
como: el recorrido en el tiempo y su
significado; los elementos simbélicos
en la presentacién del espacio, se ana-
liza el movimiento de la cdmara, el so-
nido y la luz, ademas del contraste con
elementos reales; la actitud del perso-
naje y la influencia de la ciudad. Varia-
bles que seran analizadas en base a la
enumeracion de recorridos o derivas
urbanas existentes en las cintas.

El espacio cinematogréfico estd com-
puesto por el drea presentada en la
pantalla, dentro de este existen tres
ejes principales: el primero, definido
por la oposicién in/off; es decir el espa-
cio marcado por el recuadro; el segun-
do, definido por la oposicién estatico/
dindmico, que se refiere al espacio con
movimiento o al espacio sin movimien-
to y, el tltimo eje, el organico e inorga-
nico, referido a si es conexo o disperso.

(Di Chio, 1996).

Dentro del componente de la repre-
sentacion, relacionamos el movimiento
con el movimiento de la cdmara y de



los elementos que constituyen el en-
cuadre. La camara se mueve para obte-
ner diversas consecuencias expresivas.
Dotar la accién de un sentido dinami-
co, como también acentuar la impre-
sién de continuidad espacio-temporal,
el movimiento se usa para alejarse o
acercarse a un personaje u otro objeto
estatico para fines de representacién
de detalles, acompariar la trayectoria
de un personaje u objeto y crear la ilu-
sién de movimiento de un personaje.
(Bedoya, 2003).

Existen dos clases dentro de la defi-
nicién del tiempo en la representa-
cién cinematogréfica, el tiempo de
colocaciéon y el tiempo devenir. El
primero se refiere a un tiempo que
resuelve una determinacién puntual
de un acontecimiento, mientras que
el otro propone un flujo constante de
tiempo. Los acontecimientos se repre-
sentan segin un orden, asociado con
un esquema temporal; una duracién,
definida como la medida cuantificada
del tiempo y una frecuencia, relacio-
nado como el nimero de representa-
ciones de un hecho o accién (Di Chio,
1996). El Grupo Chaski, realizadores
de Gregorio, nace del compromiso de
difundir la imagen de un cine que re-
flejarfa la realidad peruana. Se utilizé
la difusién popular como un medio de
comunicacién, que influy6é en mejorar

Secuencia de imdagenes extraidas de la pelicula “Gregorio”.

contenidos y conceptos, acercandolos
a la realidad peruana, utilizando sus
peliculas como medio de expresién.

Gregorio encaja fielmente en la des-
cripcién de la realidad de un migrante
tratandose de adaptar a la 16gica urba-
na, un nifio que migra con su familia
desde el interior del pafs, vive un cho-
que violento entre el mundo andino y
el caos de la ciudad.

Los realizadores crean ciudades ima-
ginadas, mezclan componentes y un
espacio prevalece por encima de otro,
a partir de imaginarios de clases socia-
les. Los espacios principales en donde
los personajes se desenvuelven, son
los asentamientos humanos de la
‘ciudad no consolidada’ o periférica
y es contrastada con la ‘consolidada’,
que es el centro de la ciudad, utiliza-
da como centro de todas las activi-
dades principales.

Dentro de la representacién de la ciu-
dad, bajo la premisa de que el cine es
un indicio de cémo una sociedad se
imagina en una época, esta pelicula
tiene un interés semidocumental, tra-
ta de representar a dos ciudades, sus
distintos encuadres invitan a que el
espectador construya una imagen de
la ciudad con las imégenes reales, lo
cual permite un acercamiento con el
cual el espectador se puede identificar.



De la ciudad central se pueden reco-
nocer edificios, calles y plazas impor-
tantes y simbélicas. El centro de Lima
tenfa por aquella época un caracter de
centro empresarial. Pero de la ciudad
periférica no hay una ubicacién exac-
ta, no se sabe si se encuentra al norte,
sur o al este, pero la representacién de
esta y las formas de plantear los reco-
rridos en la historia, dan luces de ella.

Es cierto que la representaciéon fide-
digna del espacio urbano, puede ami-
norar el cardcter simbdlico o su inter-
pretacién intuitiva, pero en este caso
se utiliza para exaltar puntos de vista
que no son tomados a consideracién
con una primera lectura de la ciudad.

Cada una posee distintas dindmicas de
asentamiento y como también en ca-
lidad de vida. Se enfatiza la invasién
de arenales, como una realidad rela-
cionada a los migrantes y un proceso
frecuente en la ciudad.

El protagonista realiza varios recorri-
dos entre la ciudad central y la peri-
térica, que se dan progresivamente y
conforme esto sucede van sugiriendo
un cambio en el personaje, por las dis-
tintas posibilidades y contradicciones
de las nuevas dinamicas a las que debe
adaptarse, ya sea dentro de la ciudad
central, como la movilidad o la estruc-
tura social de la ciudad, como también
en la ciudad periférica, en donde vivir
es mucho més dificil por la falta de
equipamientos que satisfagan sus
necesidades.

Dentro del anélisis de recorridos, el
que Gregorio hace a pie en la ciudad,
es el primer paso al descubrimiento de
esta y, en términos técnicos cinemato-
gréficos, la modalidad presentada en
este recorrido es la variable.

La cdmara esta fija e inmévil y resal-
tando el movimiento y recorrido del
personaje. Con planos estaticos se vi-
sualiza a Gregorio perdido dentro de

una multitud de gente que se desplaza
por las calles, metaféricamente absor-
bido por esta gran urbe. Estos planos
generales se mezclan con primeros
planos de los microbuses y del tran-
sito en las avenidas, representando la
idea de movilidad en la ciudad, a su
vez ayudan a reafirmar la primera idea
que tenfa Gregorio de la ciudad.

El primer recorrido del centro hacia
la periferia se puede llamar un reco-
rrido documental de la calle, se utili-
za un movimiento de cdmara llamado
travelling lateral que representa el
movimiento del transporte publico en
donde se moviliza el personaje, que a
la vez es acompafado por su mirada.
Estos planos en movimiento, que van
en degradé, muestran gradualmente
la pérdida de las edificaciones, llegan-
do hasta invasiones en los cerros como
final del recorrido.

Este recorrido estd representado para
determinar la rutina del personaje, se
puede ver la Plaza San Martin como
hito de la ciudad. El ser un hito y con-
gregar mucha gente es la primera op-
ci6n de Gregorio para trabajar alli.

“Cuando hay viento entra la arena en
la casa, bien temprano hay que levan-
tarse, primero para ir a buscar agua, de
lejos se trae, después para ir al parque
Canepa, el micro se demora dos horas
de ida y dos horas de vuelta (...)". El
testimonio de Gregorio, acompaiia su
recorrido a pie por un paisaje inhés-
pito dentro del asentamiento humano,
el encuadre esta realizado en camara
moévil, enfatiza la dificultad de adapta-
cién y de hacerse independiente den-
tro de las dos ciudades y el poco con-
trol del personaje sobre estas.

Esto contrasta con la otra realidad, la
ciudad consolidada; se puede ver en el
recorrido de Gregorio por Miraflores,
presentado por planos generales o pa-
noramicos y primeros planos abiertos,
resaltando las luces y los avisos publi-



citarios caracteristicos de Miraflores.
Para esos anos, Miraflores posefa esa
movilidad y dindmicas que los carac-
terizaban como distrito comercial. La
presentacién de Miraflores como un
sfmbolo de modernidad de la ciudad
y su valor icénico en esta. La ciudad
iluminada con una gran afluencia de
automoviles y calles con tiendas y pu-
blico son presentadas como el simbolo
de modernidad y status de Lima. Lo
que para el personaje es nuevo y ex-
trafio a la vez.

En resumen, Gregorio es una pelicula
planteada con visién realista y casi do-
cumental, la representacién de la ciu-
dad. Relata el proceso de crecimiento
y expansién urbana desde las zonas
rurales, muestra un proceso de adap-
tacién de los personajes y de la nueva
ciudad periférica a las dindmicas de
la ciudad ya consolidada. Al presen-
tar el proceso de invasién, con una
ocupacién difusa, sin ubicacién real,
pone énfasis en la idea de cambios en
la ciudad con la formacién progresiva
de asentamientos. Los recorridos van
descubriendo cada parte de la ciudad
terminando la trama con un plano aé-
reo panoramico, simbolismo de adap-
tacion del personaje y su futuro.

Anda, corre y vuela, del realizador
Augusto Tamayo une la historia de
los personajes de las peliculas mas re-
conocidas del Grupo Chaski, Grego-
rio y Juliana (1988). Gregorio es un
joven con aspiraciones y un proyecto
hacia el futuro, vive en la periferia de
la ciudad y trabaja en una estacién de
gasolina y Juliana vive en un pueblo
joven al pie de un acantilado.

La historia de Anda, corre y vuela se
sitda en la coyuntura histérica de ini-
cios de la década de 1990, los atenta-
dos terroristas ocurrian en la ciudad,
tratando de representar una sociedad
marcada por actos violentos. Es un
intento de representar la época y sus

problemas en la ciudad desde la pers-
pectiva histérica, sin dejar de sefialar
los espacios urbanos en los que ocurre
la trama.

En Anda, corre y vuela, la ciudad es
un acompanante de situacién en la
trama. Se trata de recrear la visién de
Lima con espacios caracterfsticos de
esta, como Miraflores, la Costa Verde
o Villa El Salvador, no solo percep-
tualmente sino también con una iden-
tificacién espacial, es decir, los espa-
cios no solo son presentados para que
el puablico los identifique sino que son
nombrados y marca las diferencias
de clases sociales, de tal forma que se
genera un contraste en la ocupacién
espacial entre una clase acomodada y
una humilde, donde vive Juliana.

El film tiene un orden representativo
de la ciudad, no como una descripcién
ni descubrimiento de esta, sino que
elige los lugares en donde se puedan
plasmar las dos realidades: ciudad
centro y ciudad periférica, con una
carga de simbolismos, el centro de la
ciudad significa el poder y la periferia
el hogar, o el mercado como espacio de
encuentros, etc.

La ciudad factor de peligro, dominada
por el azar, la figura del accidente o
las amenazas aparecen en contextos
diferentes. Esta es mostrada como un
lugar de supervivencia y dificultades,
allf se producen conductas de riesgo y
situaciones limite. La ciudad se vuelve
un espacio de peligro por atentados
terroristas, de persecuciéon y fuga de
los personajes, mecanismo fundamen-
tal en la representacién de esta. En
este caso la carga simbdélica utiliza el
espacio como un complemento para
generar una interpretacién intuitiva
por parte del espectador.

Las dos ciudades dentro del mundo
de los personajes estan relacionadas:
la ciudad consolidada, con Juliana, es
el lugar en donde ella se desenvuelve,



claramente representada por el centro
de Lima y los distritos aledafios a la
costa, como Miraflores. El primero
es representado como un lugar con
muchos flujos, desde el vehicular al
peatonal, pero como un espacio dete-
riorado, de descuido y hacinamiento.

Mientras que Miraflores, lugar de las
clases altas, se plantea como un doble
espacio urbano y social de contraste,
la vivienda de Juliana dentro de un
asentamiento ubicado en el acanti-
lado de lo que parece ser el malec6n
del distrito de Miraflores y por ser
el espacio de trabajo de los nifios por
excelencia.

La ciudad periférica se vincula a Gre-
gorio. En este caso, se mencionan tres
ubicaciones exactas dentro de esta
ciudad que son: Villa El Salvador, Vi-
lla Marfa del Triunfo y Zérate; de las
cuales la primera se ubica como el en-
torno cercano de Gregorio, también
cercano al mar, armando un contraste
con el entorno costero de Juliana.

En el primer recorrido de los perso-
najes entre el centro y la periferia de
la ciudad, se visualiza un plano gene-
ral o panoramico en el cual se la va
descubriendo asentada en las laderas
de los cerros, pero con construccio-
nes consolidadas y vias con mucha

movilidad, emulando a la ciudad
consolidada a diferencia de la perife-
ria que mostraba Gregorio.

La ciudad se va descubriendo a tra-
vés del movimiento de la cdmara, lo
cual permite una mayor informacién
visual de esta y un énfasis descripti-
vo del territorio, también establece
una relacién espacial entre perso-
naje y entorno, y enfatiza la impor-
tancia de la movilidad urbana en la
ciudad de parte de los personajes, el
cual se recorre en microbus, ya que
el seguimiento con el movimiento de
cdmara va acompafiando la trayecto-
ria de este.

Lo anterior es una representacion
real de la movilidad urbana dentro de
la sociedad, para los personajes es el
Gnico medio por el cual pueden des-
plazarse dentro de recorridos largos,
representando de manera simbdlica
el perfil urbano de la ciudad, acompa-
fado por una via, componente impor-
tante de crecimiento y conexién con
el resto de la ciudad.

El siguiente encuadre empieza con
el recorrido de Juliana hacia el lugar
donde vive. No se muestra un recorri-
do programético de la periferia de la
ciudad al centro de esta, el corte en-
tre estos dos encuadre es subito. Des-



Secuencia de imagenes extraidas de la pelicula “Anda, corre y vuela”.

cribe el habitat y entorno de Juliana,
una primera lectura de la imagen del
asentamiento humano donde vive no
nos da una ubicacién exacta dentro de
la ciudad, que es revelada més adelan-
te; hasta se podria decir que en esta
no se puede dilucidar si es en la pe-
riferia o en la ciudad central. Es una
imagen paralela que se establece en la
ciudad consolidada, contrastando dos
realidades y simbolizando la existen-
cia de dos ciudades. Una tratando de
cerrarse, como una manera de inde-
pendizarse y esconderse dentro de
esta misma.

Este encuadre estd acompafiado de un
travelling lateral; la camara sigue la
trayectoria de Juliana hacia el asenta-
miento, permite un paneo descriptivo
de la zona, ademés resalta el recorrido
de lo imprevisto o inesperado al si-
tuar este asentamiento en el contex-
to, sefialando como centro de interés
la forma en que este se emplaza en
el acantilado y los materiales con los
cuales estan construidas las viviendas.
El contraste entre este asentamiento
y la ciudad se enfatiza con las prime-
ras imagenes, si bien estas son todavia
difusas, resalta la importancia de la
ocupacién del asentamiento y de su
contraste con la estructura urbana

de la ciudad.

La escenificacién del espacio repre-
sentado en la pelicula, es presidida
por la constante de retratar lugares
caracteristicos de la ciudad. Primor-
dialmente el espacio de encuentro en
la ciudad consolidada y ligado a la tra-
ma es aquel del trabajo de los nifios,
de gran movimiento comercial.

El Parque Kennedy como locacién
para el inicio de este recorrido, es de-
terminante en la eleccién de los es-
pacios més importantes de la ciudad
para escenas claves de la trama. Se re-
presenta la calle como lugar de accién
y representativo de estos espacios, el
cual insertan al espectador en este
espacio de contraste y simbolo de
una ciudad moderna, representada
con edificios en altura y mucha mo-
vilidad, lo cual aumenta la tensién
del seguimiento de los antagénicos
a los personajes protagonistas.

El cine del nuevo siglo empieza con un
gran cambio en la cinematogratfia pe-
ruana, surgieron una gama de direc-
tores jovenes que apostaron por nue-
vas formas de representacién y temas
que expresaran realidades sin dejar de
lado la simbologfa y expresividad.

La Teta asustada, dirigida por Claudia
Llosa, es un film que toma fuerza en
la puesta en escena y representacién



del espacio. La obra es un reflejo tes-
timonial de aquellos afios violentos
que vivié el pafs; la cineasta de alguna
manera apunta a que esta historia no
sea olvidada, pero esta se desarrolla de
una manera muy simbdlica.

Existen distintos cédigos simbéli-
cos en la composicién de la tomas y
en la representacién de los espacios
y de la ciudad que se insertan de ma-
nera natural al relato, de tal manera
que se abran a multiples lecturas. De-
pendiendo de los conocimientos del
espectador, se valorard la pelicula de
forma indistinta. Elementos mitol4-
gicos, lo verosimil con la fabula y las
tradiciones andinas son entrelazados
en la trama, en la representaciéon de
los espacios.

La historia se centra en la Lima post-
moderna y emergente, en la periferia
de la ciudad en un asentamiento hu-
mano ubicado en la ladera de un cerro
y ocupado informalmente. Esta ciudad
es representada y ocupada por perso-
nas migrantes que han construido sus
viviendas en medio del arenal, donde
desarrollan sus propias dindmicas so-
ciales y culturales, expresadas en fies-
tas, bailes y celebraciones.

El escenario real de esta ciudad es
Manchay, los espacios se representan

compositivamente en los planos, de
modo que se leen de forma real, des-
criptiva y simbélica.

Se representa la realidad de una so-
ciedad diversa y multicultural, por
ejemplo las bodas masivas en que-
chua y espafiol, la cumbia del grupo
Los Destellos, la resignifica como una
socledad inclusiva que se retrata en
la diversidad de las personas, es tam-
bién una sociedad emprendedora que
crece, mostrada en las escaleras de la
boda y en la cola del vestido, una so-
cledad también expresada de manera
pintoresca, al celebrar sus bodas o en
la forma de enterrar a los muertos en
cajones con diversos motivos.

La ciudad consolidada estd repre-
sentada por un encuadre muy difu-
so y resalta la idea de modernidad
mostrando una via répida, enfatiza la
gran movilidad urbana y el perfil de
la ciudad con edificios grandes casi
imperceptibles.

Otra manera simbolica de represen-
tar la ciudad consolidada es la casa
de Aida, perteneciente a la clase alta,
donde Fausta va a trabajar, esta se
luce como si fuera una ciudad dentro
de una ciudad, estd representada de tal
manera que se cierra al desborde po-
pular, crea una atmoésfera distinta a la



de su entorno, que pareciera estar in-
sertado dentro de un mercado, lo que
hace convivir a estas dos realidades en
un mismo entorno.

La importancia de la representacién
de la ciudad reside en que Fausta es
comprendida y aceptada. Dentro de
los recorridos Fausta va sometiéndose
a distintos acontecimientos que deri-
van en un vencimiento de sus temores
internos, lo cual le permitird integrar-
se plenamente a esta sociedad

Se puede establecer también un para-
lelo simbélico entre la idea de utilizar
una papa como elemento de conten-
cién, entonces se intuye que esta se
enrafza en su cuerpo, del mismo modo
que la ciudad lo hace progresivamen-
te. Fausta vive encerrada en sf misma,
sin aceptar el mundo de afuera, don-
de no logra integrarse. Mediante los
recorridos, la ciudad se va enraizando
en ella, formando una identidad. Este
tipo de dualidades se presentan en los
recorridos: la dualidad de la vida, la
dualidad del luto, la dualidad de 1la me-
moria, etc.

En el primer recorrido se ven los pri-
meros atisbos del miedo de transitar
sola por la ciudad, el encierro que vive
Fausta y su negacién de la realidad.
Comienza con la presentacién de un

Secuencia de imagenes extraidas de la pelicula “La teta asustada”.

espacio estdtico movil, el plano ofre-
ce un centro visual de los personajes
como espacio contenedor, no hay un
movimiento en si, este movimiento es
perceptivo.

Las ubicaciones de los lugares no son
importantes, se trata de mostrar dos
espacios sin ser certero ni muy des-
criptivos, por ejemplo, se intuye que
el hospital puede quedar en el centro
de la ciudad, por tratarse del lugar
en donde se concentran los mayores
equipamientos, pero no se representa
ni identifica una ubicacién exacta. Con
esto se trata de representar dos ciuda-
des distintas y contrastadas, una sepa-
rada de la otra.

Este encuadre termina y empieza otro
que muestra un plano general o pano-
rdmico de la ciudad periférica en don-
de se desarrolla la historia, una ciudad
alejada y casi espectral por la poca
movilidad, con un caricter desolado.
Esta representacién tiene una funcién
descriptiva con fines de un conoci-
miento informativo, primera imagen
de la ciudad para que el espectador
establezca un reconocimiento espacial.
Imagen descriptiva de la ocupacién en
los cerros, marca el dificil acceso a las
conexiones principales con el resto de
la ciudad.



Después, empieza el recorrido desde la
conexioén principal, de la ciudad con-
solidada con otros asentamientos, la
via es ligeramente percibida. Comien-
za el recorrido hacia la vivienda de la

familia de Fausta. Se describe la reali-
dad del ordenamiento esponténeo, la
inexistencia de calles y los elementos
urbanos predominan. La precariedad
de las viviendas denota la realidad es-
ponténea e informal de la ciudad.

Lallegada de FFausta a un nuevo lugar,
la casa donde trabajara, significa una
nueva adaptacién. El portén se cie-
rra y hermetiza la casa de la realidad
externa, simbdlicamente es como si
se creara una nueva ciudad dentro de
la ciudad, se puede decir que es la re-
presentacién de la ciudad consolidada
dentro de la periférica.

También, se puede relacionar con
una concepcién simbdlica de la ciu-
dad. Esta ciudad estid representada
como un laberinto, como concepcién
visual, este concepto ligado a que se
puede determinar como el espacio de
encierro, donde no hay un fin sino que
siempre se retorna. Este factor repeti-
tivo se encuentra y se aplica al mismo
personaje como también a la misma
sociedad. Fausta se aferra al pasado y
a vivir encerrada en si misma y a la so-
ciedad, le es dificil romper dindmicas y
tradiciones.

Las escaleras, que fueron mostradas
anteriormente, parecen interminables
e ilimitadas y reflejan la idea de una so-
ciedad que tiene que escalar cada vez
més para surgir, sin descanso. Una me-
tafora esperanzadora de la sociedad.

La ciudad consolidada lo representa
un encuadre que empieza con un reco-
rrido en automévil, estan Aida y Faus-
ta en planos distintos. En los planos
se exhibe una perspectiva de la ciudad,
un plano secuencia en movimiento
muestra el recorrido de estos perso-
najes, y desde las ventanas del auto se
ve una ciudad de una forma muy tenue
y borrosa, acompainado con las luces
nocturnas que se asocian con la idea
de ciudad moderna.

Es en este recorrido que podemos
recoger una dualidad entre la repre-
sentacién de la ciudad de una manera
borrosa y desenfocada y el temor y la
desesperacién de recorrerla, el en-
cuadre acentia esta idea, ademads, la
ciudad en penumbra estd asociada a
imaginarios como la violencia o la
inseguridad.

Las peliculas representan una reali-
dad, ya sea coyuntural o el retrato de
una época y la utilizacién de la ciudad
como escenario real, impregnada de
una visién que es determinada por el
cineasta, el cual elige de qué manera
representar, qué espacios elegir, para



que asf el espectador construya una
idea de ciudad.

El recorrido en estas tres peliculas
se utiliza como un tema descriptivo
y de contraste entre las dos ciudades,
en el caso de la pelicula Gregorio es
un recorrido de adaptacién, sirve uti-
lizar el recorrido como una manera
de describir la ciudad, mientras que
en las otras dos se utilizan elemen-
tos simbodlicos en la representacién
de la ciudad, para poder representar
el contraste, mas que en la utilizacién
del recorrido.
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LAS DIMENSIONES DEL ESPACIO
AUDIOVISUAL.

Victor MeJia

Por sus diversos niveles de interpretacion, la arquitectura in-
teractiia y se nutre de su contexto cultural, social y artistico.
Funciona como un sensor que puede registrar el acontecer
de ambitos ajenos a ella. Con disciplinas como el cine y el vi-
deo mantiene nexos evolutivos, expresivos y de formato que
van mas alla de simples similitudes. Bajo estas premisas, el
curso Arquitectura, Cine y Video se enfoca en las relaciones
entre los medios audiovisuales y el acontecer arquitectonico.
Al contar el cine con casi 120 aios de existencia, el abordaje
historico y evolutivo se inicia a fines del siglo XIX. A partir de
ello, se revisan variantes teoricas y expresivas, asi como la
aplicacion practica de los formatos audiovisuales.




A nivel de desarrollo urbano, el dis-
curso de la modernidad se introdujo
en Lima hacia fines del siglo XIX e
inicios del XX. La modernizacién de
la ciudad se inici6 con la apertura de
algunas grandes avenidas, la imple-
mentacién de la electricidad y el alum-
brado publico, la instalacién de redes
de agua y desagiie, el asfaltado de
calles, entre otras mejoras. Esto coin-
cidié con la llegada de innovaciones
como el tranvia eléctrico, los autos, el
jazz y el cine. Este tltimo, un invento
que se relacionarfa, desde sus inicios,
con la arquitectura.

Al nuevo espectéculo se sumaron fac-
tores que hicieron que supere el titulo

Fotograma de El Gabinete del Dr. Caligari (Robert Wiene, 1919).
Izquierda: Fotograma de Metropolis (Fritz Lang, 1927).

de ‘novedad pasajera’ que algunos le
adjudicaron. Las mejoras técnicas en
los proyectores, las crecientes posibili-
dades expresivas del formato, la mayor
complejidad narrativa de las historias
asf como el desarrollo arquitecténico
de sus espacios fueron los principales.
A inicios del siglo XX las salas de cine
crecieron en dimensiones, confort, se-
guridad y expresividad. Asf mismo,
sus fachadas y ornamentacién fueron
un medio para anunciar —hacia la calle
y a los transetintes— parte de la gran-
diosidad, ficcién e ilusién del cine.

Simultdneamente, hasta mediados del
siglo XX, el cine fue un transmisor de
tendencias arquitectdnicas.



Fotograma de Playtime (Jacques Tati, 1967).

Las peliculas y el ecran funcionaron
bajo el efecto de ‘tarjeta postal’, tra-
yendo consigo imagenes de otros con-
textos que generaron cierta orienta-
cién en los gustos y sensibilidad de la
época.

Esta condicién variarfa con la llegada
y masificacién de la televisién, hechos
que significaron no solo una compe-
tencia comercial directa sino, sobre
todo, un cambio en la percepcién que
tenfa el publico de los formatos audio-
visuales. Las imagenes en movimiento
no eran ya exclusividad de las salas de
cine.

De aquella historia compartida entre
cinematografia y arquitectura son re-
saltables muchos momentos, peliculas

y tendencias. Con titulos como El ga-
binete del Dr. Caligari (Robert Wiene,
1919), Nosferatu (Friedrich Murnau,
1922) o Metrépolis (Fritz Lang, 1927),
el expresionismo alemén de la década
de 1920 es un referente del uso de la
arquitectura como herramienta expre-
siva en un formato audiovisual.

En la década de 1940 el neorrealismo
italiano hizo protagonistas a la ciudad
y a sus habitantes, plasmando radio-
graffas urbanas del contexto de post-
guerra. As{ mismo, en las décadas de
1950y 1960 un director como Jacques
Tati desarroll6 una aguda critica a la
modernidad arquitecténica con peli-
culas como Mi tio (1958) y Playtime
(1967).



Tan solo por la revisiéon de aquel de-
venir comun del cine y la arquitectura,
resulta pertinente el abordaje analiti-
co del mismo. Sin embargo, aquella
interrelacién se vuelve mds cercana
cuando se reflexiona sobre factores
de carédcter formal, iconografico, in-
terpretativo y teérico. Y se extiende
mas alin cuando pensamos en forma-
tos audiovisuales como el video arte,
el video clip o el documental, asf como
en la accesibilidad cada vez mayor a
equipos de filmacién de nivel casero
o profesional. Dentro de aquella am-
plia gama de posibilidades y lecturas,
el curso Arquitectura, Cine y Video
desarrolla revisiones de caricter ana-
litico, critico y practico.

ARQUITECTURA,CINE Y VIDEO

Curso electivo de la Facultad
de Arquitectura de la PUCP

Para revisar los nexos entre la ar-
quitectura, el cine y el video resultan
pertinentes miradas desde diversas
Opticas, social, cultural, filoséfica, se-
miética, etc., sin embargo el curso lo
hace desde la perspectiva del arqui-
tecto.

El objetivo basico y punto de partida
para las siguientes bisquedas es en-
tender la arquitectura como un hecho
cultural permeable a lecturas y pro-
yectos interdisciplinarios, en este caso
con los formatos audiovisuales.



Fotograma de Dogyville (Lars Von Trier, 2003).

La arquitectura y el cine recorren ca-
minos similares en sus procesos de
realizacién, dependen ambos no solo
del esfuerzo o la creatividad indivi-
dual, sino que son resultado de un
accionar colectivo. La pintura, la es-
cultura o la miusica son concebibles
en plena soledad; en cambio, la arqui-
tectura y el cine requieren del trabajo
de diversos profesionales. Después de
la Gltima frase de un guién, durante
la filmacién y hasta la edicién final, el
cine es una empresa colectiva, como lo
es la arquitectura. Luego de los ulti-
mos trazos del disefio arquitecténico,
hasta la conclusién de la construccién,
es necesaria también la intervencién
de muchas partes, desde el arquitecto
hasta el obrero, todos aportando sus
conocimientos en una empresa con-
junta.

Tanto los formatos audiovisuales
como la arquitectura trabajan con el
espacio, de modo distinto pero con el
concepto comtn de la especialidad ge-
neradora de sensaciones y percepcio-
nes. El espacio disefiado, el arquitec-
ténico, estd en ocaslones limitado por
las posibilidades de construccién, esto
mas alld de las capacidades de disefio

de cada arquitecto. Por su parte, el es-
pacio representado, el del cine, tiene
més posibilidades “constructivas” en
su artificialidad, en el desarrollo es-
cenografico, mas atn con la ambien-
tacién digital. Sin embargo, si bien
cuenta con movimiento y recorrido,
el plano bidimensional sobre el cual
se proyectan las imédgenes resultard
siempre limitado ante la tridimensio-
nalidad y la carga vivencial de los es-
paclos arquitecténicos.

Otra finalidad del curso es aplicar
aquellas interrelaciones —tras una
revisién tedérica- en un campo prac-
tico de cardcter interpretativo y de
registro. Para esto se reconoce a los
formatos audiovisuales como una op-
cién expresiva para el desarrollo de
trabajos de investigacién y de caréc-
ter documental o artfstico. A lo largo
del siglo XX, y en lo que va del XXI,
el registro de Lima, su paisaje urba-
no y su arquitectura se han basado en
planos, fotografias y textos, formatos
de gran valfa para la investigacién ar-
quitecténica, sin embargo, es escasa
la documentacién en cine o video que
tenga a las calles, edificios y habitan-
tes limefios como tema central.



Intervencion en espacio publico, “Se vende o alquila este local”, Lalo Quiroz, 2006 . Foto: archivo del proyecto, fotdgrafos varios.

Otro de los objetivos del curso es ex-
poner a los alumnos a un amplio pano-
rama audiovisual. Al ser la arquitec-
tura una disciplina de alto contenido
visual, un mayor bagaje de imagenes
y referencias estéticas nutren el ima-
ginario del arquitecto y pueden dotar-
lo de mayor apertura al disefiar. En-
tre otros tftulos cinematograficos ya
mencionados, son revisadas peliculas
como Roma ciudad abierta (Roberto
Rossellini, 1945), Ladrén de bicicletas
(Vittorio de Sica, 1948), El manantial
(King Vidor, 1949), Brazil (Terry Gi-
lliam, 1985), El vientre del arquitec-
to (Peter Greenaway, 1987), Cinema
Paradiso (Giuseppe Tornatore, 1988),
Dogyville (Lars von Trier, 2003), Mi
arquitecto (Nathaniel Kahn, 2003) y
Apuntes de Frank Gehry (Sydney Po-
llack, 2005), entre muchas otras.

Ademds de las producciones cinema-
togréficas, otros formatos aportan
también miradas criticas, personales y
experimentales. El video clip, el video
arte, el documental de caricter perio-
distico, entre otros, pueden brindar
miradas mas especificas gracias a lo
accesible de su realizacién. Son revi-
sados, entre otros, registros en video

de intervenciones urbanas de artis-
tas como Juan Javier Salazar o Lalo
Quiroz, miradas agudamente criticas
hacia el acontecer nacional, sirviéndo-
se de algunas dindmicas urbanas —en
el caso de Salazar—, o de la carga se-
miética de algunos grandes edificios
publicos —en el caso de Quiroz— para
desarrollar sus propuestas.

El curso Arquitectura, Cine y Video
apuesta por un enfoque interdiscipli-
nario, aquel que le permite a los arqui-
tectos —ademas de revisiones histéri-
cas, tedricas y analiticas— desarrollar
diversas miradas al acontecer urbano.
Lo audiovisual, ademés del texto es-
crito, representa un espacio alterno
para desarrollar discursos de caracter
critico o reflexivo, esto ademés de la
dimensién artistica que es intrinseca
al video. Las posibilidades expresivas
del campo audiovisual no han sido atn
explotadas para graficar la arquitectu-
ra y la ciudad, por ello crear un regis-
tro en aquellos formatos resulta una
tarea pendiente. Las posibles lecturas
de nuestro paisaje urbano son diversas
y valiosas, y pueden ser desarrolladas
también con la mirada y direccién de
los arquitectos.
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El espacio teatral esta definido por la accién teatral misma y su relacion con el publico. “Antigona”, version Yuyachkani.

Foto: Extraido de Yuyachkani G.C. 2008.

lzquierda: “Antigona”, version Yuyachkani. Foto: Extraido de Yuyachkani G.C. 2008.

Con respecto al espacio y al teatro
existen muchas definiciones. Des-
de las basicas en el diccionario hasta
definiciones complejas. Asf, podemos
encontrar que existen desde teatros
de boulevard (teatro convencional),
teatro de agitacién, de calle, circular,
experimental, etc. Una mencién espe-
cial merece tanto el teatro de grupo
de Eugenio Barba y el teatro Pobre de
Grotowski, puesto que transforman la
actividad teatral misma.

El primero transforma la creacién
de la obra haciéndola colectiva; y
el segundo, la forma de ejecutarse
haciéndola mas sencilla y apostando
por la accién teatral misma mas que
otros elementos. En tanto en rela-
cién al teatro existe espacio drama-
tico, escénico y ladico. Yuyachkani
entiende al espacio teatral como el

espacio de la memoria, de la presen-
cia y de la convivencia.

Yuchachkani se inici6 en la década de
1970 con miembros del grupo Yego,
teatro experimental, y se propusieron
llevar el teatro a un nuevo publico,
alejado de la sala tradicional. Durante
las décadas del 1970 y 1980 visitaron
comunidades campesinas, ofreciendo
espectéculos en plazas, canchas depor-
tivas, terrales y otros lugares.

Esta experiencia permitié madurar
Sus proyectos y proponer nuevos esce-
narios donde realizar y desarrollar sus
obras. En la década de 1990 se dedica-
ron a intensificar sus obras desde un
tono més sociopolitico y a radicalizar
sus propuestas para las salas de teatro,
también se centraron en Lima y abrie-
ron la casa Yuyachkani.



En el presente siglo son un grupo re-
conocido que ha recorrido el pafs en-
tero y se ha presentado también en las
principales ciudades del mundo, esta
etapa es mas de introspeccién y madu-
rez como grupo, y de las propuestas
mds innovadoras.

YUYACHKANI, INICIOS Y PRIMERA ETAPA

En la experiencia de Yego, teatro ex-
perimental, las obras eran genéricas y
hablaban del ser humano en general,
se trataba de extender la realidad a
un mundo ideal, conceptual, genérico.
No fue necesario plantear ningtn tipo
de escenografia ni de vestuario. Las
obras estaban conformadas simple-
mente por la esencia de un acto tea-
tral: el didlogo entre el espectador y el
actor, entre las expresiones verbales y
las no verbales.

Al separarse Yego, Miguel Rubio crea
el grupo Yuyachkani y plantea llevar el
teatro a las comunidades campesinas.
Para poder lograr este objetivo, fue ne-
cesario no solo llevar la idea del teatro
pobre a lo eminentemente teatral, sino
de llevarlos al limite, asf se podfa pres-
cindir también del edificio teatro.

“Rosa cuchillo”, presentaciones con la CVR. Foto: Extraido de Yuyachkani G.C. 2008.

La propuesta esencial fue buscar la
temdtica en esos lugares donde an-
tes no habfa llegado el teatro y que
ahora se convirtieron en su principal
escenario, la bisqueda de espacios al-
ternativos, en s{ mismos plantean una
diferente relacién con el publico. “Fue
en un campamento minero de Allpa-
mina, (...), cuando conversando con
los mineros un obrero nos dice: “com-
pafieros muy bonita su obra, lastima
que se hayan olvidado sus disfraces.”
(...) Lo que ellos quisieron decirnos
es que nos estdbamos olvidando del
publico al que nos dirigfamos, (...)".
(Rubio, 2001, p. 15). Pufios de cobre
(1972) plantea una experimentaciéon
en el tema espacial, llevaba el teatro a
lugares antes inconcebibles: los cam-
pamentos mineros. Se asemeja mas a la
expresién callejera que al teatro de sala
propiamente dicho.

Una practica que nace en esta etapa y
que se convierte en una de las fuentes
primordiales de su experiencia se 1lla-
ma ‘El trabajo de relaciones’, se trata
del juego e intercambio de relaciones
con los pobladores de una comunidad
visitada. El espacio teatral se va desa-
rrollando en cada interaccién, en cada



“Allpa Rayku”, esquema de la ocupacidn espacial. Concepto, disefio y digitalizacion: Huber Arce.

didlogo, en cada escena planteada, no
solo por el actor, sino cuando el ptbli-
co toma la iniciativa.

Fisicamente, el espacio teatral ven-
drfa a ser toda la comunidad, pues el
personaje es movil, y como su funcién
practica es difundir la llegada del gru-
po, se desplaza lo méis que puede en
la comunidad tratando de interactuar
con la mayor cantidad de puiblico po-
sible. Asf el espacio teatral se extiende
por todo el recorrido que tomen los
actores y por el piblico comprometi-
do con la accién.

ESPACIOS CONVENCIONALES

Si bien Yuyachkani hace una serie de
innovaciones en espacios abiertos, con
un publico diferente y con una pro-
puesta teatral distinta a la convencio-
nal, también realiza obras en los espa-
cios tradicionales o convencionales. El
espacio convencional es considerado
como la sala tradicional, de tipo fron-
tal, y que plantea una relacién con el
publico de tipo pasiva. Estd determi-
nada por partes fuertemente marca-
das: el proscenio, la platea, la orques-
ta o fosa que estd entre la platea y el

proscenio, mezanine, platea superior.
Las consideraciones en este espacio
son las herramientas que le permiten
al actor contar con una mayor gama
de posibilidades sensoriales: luces,
musica, elementos emergentes y de-
més que le presenta la sala.

En Los musicos ambulantes (1982) se
pueden apreciar varias innovaciones
dentro del espacio escénico del teatro
convencional. Una de las principales
es el uso de la musica como lenguaje,
la obra tiene didlogo y tiene expre-
sién, pero sobre todo es un gran con-
cierto de diversidad de ritmos, situa-
clones y emociones, expresado desde
la musica.

Pero todas estas innovaciones re-
quieren de una orquestacién espacial
idénea que lo permita. Una de las
acciones mas atrevidas fue llevar la
orquesta sobre el escenario, darle un
marco tipo concierto a la sala, luego
la orquesta no estd més en la fosa sino
sobre el escenario e incluso en un ni-
vel superior. Esto permite trabajar el
escenario en funcién de planos, tipo
6pera quizds, pero a una menor escala
debido a la cantidad de integrantes de
la orquesta.



“Musicos ambulantes”. Foto: Extraido de Yuyachkani G.C. 2008.

Asf, el escenario tenfa dos planos, el
plano inferior donde se realizaban las
escenas y el superior donde se desa-
rrollaba el concierto. Otra accién im-
portante dentro de la obra es la re-
lacién que los personajes establecen
con el publico, promoviendo su parti-
cipacién dindmica y su identificacién
con los personajes desde el momento
en que ingresan a escena, no desde
los brazos del escenario sino desde el
fondo de la sala, rompiendo asi la de-
nominada por Bertolt Brecht ‘cuarta
pared del escenario’.

Asf, la interaccién con el pablico esté
planteada desde un inicio con la entra-
da a modo de corzo de los personajes,
hasta su salida en forma de pasacalle
musical que termina de englobar la
escena en una obra completa y que re-
conoce a los espectadores como parte
del elenco, como parte de la obra.

En Adiés Ayacucho (1990), la pro-
puesta pasa por montar una obra
que implica una serie de escenarios
distintos: caminos, serranias, la ciu-
dad, palacio de gobierno, catacum-
bas, interiores de vehiculos; a partir
de un solo acto y siempre con la aus-

teridad que propone Jerzy Grotows-
ki en su teatro pobre. Para resolver
el tema de cambios de escenarios, se
recurri6 a una solucién basada en las
experiencias del mundo andino, en un
tipico ritual funerario.

El personaje se comunicaba con el pu-
blico a través de otro personaje creado
para el teatro, el nexo, se trata de un
personaje sacado de las festividades
populares del ande peruano. Luego
una chacana mortuoria era el Gnico
elemento escenogréfico y servia para
llevar al espectador por los distintos
escenarios de la obra. La creacién de
los espacios que se recorren en la obra
es trabajada por el manejo de la expre-
sién corporal del actor, y ademas por
la musica que acompana la obra, no
como fondo musical sino como parte

del lenguaje.

Ana Correa completa los cuadros de
Augusto Casafranca con el manejo de
la sonoridad, la alternaciéon de soni-
dos, de musicas de las regiones que se
visitan en la obra, de las situaciones y
el reporte a la memoria sonora de las
canclones propias para cada ocasion.
El uso de los instrumentos musicales



“Ultimo ensayo”, esquema de la ocupacién espacial. Concepto, disefio y digitalizacion: Huber Arce.

del ande terminan de componer la es-
cenogratffa musical, y con ello el es-
pacio dramético estd contextualizado.

En Antigona (2000), la propuesta, en
términos espaciales, desarrolla una gran
versatilidad en el manejo de un concep-
to abstracto, implica una vocacién del
publico a comprometerse con la obra y
requiere de un espacio con caricter. Esta
obra est4 disefiada para sala inicamente,
ya que sus elementos en conjunto asf lo
requieren. La obra es una historia que
se cuenta y se relaciona con el publico
por identificacién o contradiccién, pero
siempre es distante y el publico tiene el
caracter de observador.

El manejo de los espacios draméticos,
es decir a nivel abstracto, reproduce
un tema que normalmente, en una
representacién clésica, hubiese reque-
rido de un gran montaje, y lo hace a
través del lenguaje completo de texto,
musica y sobre todo un lenguaje cor-
poral bien desarrollado. Esto confir-
ma la hip6tesis de que el espacio tea-
tral es configurado por el actor y el
espectador en armoniosa relacién mas
que flsicamente por elementos extra-
fos a la accién misma.

El manejo de la luz y los sonidos son
importantes en esta obra, pues para
que se puedan crear los escenarios en el
imaginario del espectador es necesario
remitirle algunos elementos. Se sitda al
personaje y se le construye un espacio
virtual lo suficientemente logrado, como
para poder permitirle al espectador ima-
ginar el espacio que se requiere.

En Santiago (2000), el manejo de los
niveles es importante por lo que los
diferentes planos son trabajados en
base al juego de alturas de los diferen-
tes elementos de la obra y el uso que
los actores hacen de los mismos. El
paso de una escena a otra es trabaja-
do de manera continua y con el juego
de elementos, lo que hace innecesario
grandes cambios de escenografia, sal-
vo lo que los mismos actores provocan
o realizan.

Se propone a su vez una procesién
dentro de la obra, con todo lo que ello
implica, dotdndoles de vida a los per-
sonajes de la imagen del santo. Este
hecho plantea que la obra también se
maneje en los espacios del ‘Kay pacha’,
la tierra de los vivos; el ‘Hannan pa-
cha’, el mundo de las deidades; y el
‘Uku pacha’ o mundo de los muertos.



“Sin titulo-técnica mixta”. Foto: Extraido de Yuyachkani G.C. 2008.

En el espacio teatral estan presentes
las referencias a la memoria colectiva,
a la cultura andina y a las tradicio-
nes populares. Nuevamente, la esce-
nograffa sonora y visual manejan el
espacio, lo configuran y transforman.

En El ultimo ensayo (2008) el ingre-
so del publico se plantea atravesando
el escenario por una alfombra roja y
convirtiendo al puablico en parte de la
obra. Todos invitados a una gran fes-
tividad, todos actores, celebridades o
simples transetntes. Las “innovacio-
nes” que Yuyachkani ha ido elaboran-
do a lo largo de su historia para el es-
pacio tradicional se ven trabajadas de
manera completa en esta obra.

La musica como lenguaje, el uso de la
méscara, la integracién de la orquesta
dentro del proscenio, uso de recursos
electrénicos para efectos especiales y
la inclusién del cine dentro del desa-
rrollo de la obra. El simple gesto del
ingreso es revelador, puesto que deno-
ta esa fusién entre el espacio de buta-
cas y el espacio escénico.

Yuyachkani propone asf, una nueva
forma de entender el edificio tea-
tro, de desarrollar el teatro en sala a

modo de catedra mas que de teatro
tradicional, y que atin asf sigue sien-
do frontal, de graderfas, definido y
eminentemente convencional. A este
espacio es al que se denominaré sala
polivalente, incluso las graderfas son
moéviles, permitiendo la configura-
cién del espacio de manera acorde a
cada obra y a sus necesidades.

ESPACIOS NO CONVENCIONALES ABIERTOS

Yuyachkani desde un inicio plantea su
propuesta teatral para realizarse en
cualquier espacio disponible, a veces
en una sala comunal, en una iglesia,
en el aula de un colegio y en espacios
ablertos como losas deportivas, are-
nales, plazas, mercados, calles o cual-
quier espacio donde la gente pudiera
reunirse a celebrar un acto teatral
con ellos. Pero hay que distinguir dos
niveles significativos de los trabajos
realizados: el primero, referido a las
obras de teatro en sf; el segundo, a una
serie de acciones teatrales cortas.

Para Allpa Rayku (1978) se opté por
la forma del teatro circular. Asi, el
grupo tomaba cualquier lugar de la
ciudad y lo volvian espacio teatral.
Esta forma de representar es propia



“Sin titulo-técnica mixta”, esquema espacial. Concepto, disefio y digitalizacién: Huber Arce.

del teatro callejero y del teatro de
agitaciéon. La gente se agrupa alrede-
dor de la escena y espectan la obra,
pero también participan, emitiendo
juicios sobre los actos representados.
Sin embargo, la interaccién mds fuer-
te sucede.

“Allpa Rayku mas que un logro con-
creto nos abre un camino de explo-
racién inagotable, llaméndonos la
atencién sobre expresiones artisticas
que se mantienen vivas y renovadas a
través de largos afios de resistencia a
la dominacién cultural de ayer y hoy
(...)". (Rubio, 2001, p. 9)

Se distinguen dos niveles del espacio
teatral: el primero definido por los ac-
tores y desarrollado en base a una pro-
puesta de teatro circular; el segundo
determinado por la accién espontinea
del publico al ingresar con un festin a
la accién de manera dindmica. Estos
dos espacios generados son disfmiles,
el primero controlado, definido por la
propuesta teatral; el segundo libre, es-
ponténeo, ilimitado y expansivo, pero
igualmente intimo.

En Pasacalle Quinua (1984) el espacio
de desarrollo es lo publico, esencial-
mente la calle. Los actores vestidos

como grandes cerdmicas, entran a la
ciudad a modo de fiesta, con banda
y danza, montados en zancos y con
el uso de ‘cabezones’ para dar mayor
dramatismo a la accién. Los transetn-
tes son impactados por la accién y se
comprometen con ella, haciéndose
participes de la accién, integrandose

al grupo.

En ese sentido, es un publico activo,
dindmico, participe, en consecuencia
generadores de la obra. Una vez que el
publico se integra al trabajo, muchos
otros también lo hacen ampliando la
accion teatral cada vez més y mas. La
accién es un teatro en movimiento,
que va cambiando de lugar a cada ins-
tante y con ello de publico.

Luego, el espacio teatral es amplio,
mévil que implica a toda la ciudad. Es
definido no por un ente fisico sino por
la interaccién entre el actor y el pabli-
co. Se vale de un referente fisico, en este
caso la calle, como el medio en que se
realiza la accién.

En Alma viva (2002) se presentan las
obras Adiés Ayacucho y Rosa Cuchi-
llo como parte de las actividades de la
Comisién de la Verdad y Reconcilia-
ciéon (CVR). Adiés Ayacucho es pre-



sentado en plazas publicas, atrios de
iglesias, losas deportivas o en medio
de las plazas centrales del pueblo.

La obra adopta en una plaza la forma
de un teatro circular, un teatro de ca-
lle. Si se realiza en un atrio de igle-
sia, la obra sigue siendo planteada de
manera frontal tomando como telén
la fachada de la iglesia, el publico se
ubica frente a la accién y especta, pero
a la vez, y por el contexto en que se
desarrolla la obra, se involucra y se
compromete con el trabajo. Asf el re-
clamo por “los cuerpos ausentes” es
un clamor popular.

Por su parte, Rosa Cuchillo irrumpe
en el hébitat natural de las personas
y realiza una accién que transforma
en un instante la vivencia natural de
estas. Vestida como una madre deuda,
Rosa Cuchillo busca a su hijo en medio
del mercado, las madres se identifican
con ella y el vinculo con el espectador
es profundo e inmediato.

Para este efecto, es instalado un esce-
nario pequefio, un cubo, sobre el cual
aparece el personaje y realiza su ac-
cién. El publico responde a la provo-
cacion de la actriz, viéndola y forman-
do una estadia alrededor de ella. El
ambiente se forma como un teatro cir-
cular, pero con un escenario reducido
al cubo, donde el trabajo del lenguaje
corporal es muy importante.

En Casate con la verdad (2002) se pro-
pone que unas nhovias escriban en el
suelo los nombres de algunos desapa-
recidos, algunos testimonios y algunos
reclamos al poder judicial. Cuando la
accién termina y las novias se retiran,
el publico se acerca a ver lo que han
escrito, a leer los testimonios, y hasta
algunos se animan a escribir algo maés
con las tizas que dejan las novias en el
suelo, prolongando asf la accién.

El publico responde involucrdndose
en el trabajo, y aquello que empezd

como una aparicién inusual, se con-
vierte en un testimonio de la sociedad.
La calle no solo es el lugar de paso,
sino el lugar donde ocurren las cosas,
donde la vida urbana se realiza.

El piso de la calle se transforma en
el portador simbdlico de los recuer-
dos de la ciudad, de la memoria de la
sociedad. Desde el punto de vista del
espacio, se trata de revalorar un ele-
mento muchas veces dejado de lado: el
suelo, dandole importancia y volvién-
dolo protagonista y portador del tex-
to y de los didlogos.

En El bus de la fuga (2003) se hace
una accién como Pasacalle Quinua
pero con la particularidad de llevar
una puesta de escena por la ciudad
y provocar la reacciéon de la gente a
modo de teatro callejero.

El teatro reconfigura asf el espacio
urbano, se hace mévil y hasta del tra-
fico pesado es un lugar de encuentro,
un lugar donde se puede realizar una
interaccién con un publico distinto, al
cual se responde con nuevas técnicas
y nuevas formas de comunicarse. A
veces el texto literario no lo plantea
la obra en si, sino que el publico es-
pontdneamente lo genera. Los espa-
cios abiertos plantean un reto especial
al hacer teatro. No es necesario que se
use un anfiteatro, ni una concha acis-
tica para realizar las acciones o pre-
sentar las obras, basta que el publico
esté presente para que la interaccién
se realice.

El teatro tampoco tiene por qué ser
estético, en el sentido de realizarse
en un solo lugar, el teatro puede ser
moévil, adaptarse a una relacién espa-
cio-temporal diferente, exponerse a la
velocidad y a los ritmos urbanos. El
teatro no es mds un edificio, el teatro
estd en la ciudad y la ciudad en si mis-
ma es su receptora.



ESPACIOS NO CONVENCIONALES CERRADOS

Con la idea de transformar un espa-
cio vacio, los Yuyachkani desarrollan
su trabajo y elaboran la llamada ‘sala
polivalente’. La sala polivalente no es
més que un gran espacio vacio techa-
do, una especie de sala de usos multi-
ples orientada hacia el teatro. La sala
es perfectible de cambios, de ser usada
mediante la instalacién de graderias
como una sala tradicional, también
puede elaborarse un teatro circular.

Tiene un é4rea de vestidores bien deli-
mitado a un lado de la sala y todas las
instalaciones necesarias para que una
obra de teatro pueda darse con total
naturalidad. Adn cuando la versatili-
dad de la sala es muy amplia, se debe
mencionar que la sala polivalente ca-
rece de tramoya y brazos, por tanto se
hace impracticable la elaboracién de
un teatro clasico. En todo caso, esti
disefiada para albergar en su interior
obras de teatro moderno, posmoderno
y experimental.

“Peter Brook decfa que el teatro es
cruzar un espacio y que otro te mire.
Yo creo que el espacio en el teatro se
habita y que el teatro en sf es habitar el
espacio. Laidea de compartir un espa-
cio y convertir un espacio cualquiera
en un espacio escénico”. (Rubio, 2008).

Yuyachkani no solo experimenta con
los trabajos que se pueden hacer en la
sala polivalente, también busca nue-
vos espacios para el teatro. Fieles a
sus convicciones, ellos buscan elabo-
rar un teatro destinado al pablico que
no asiste ordinariamente a este.

Si antes su preocupacién habfa esta-
do en los sectores populares, ahora
se volcarfa hacia un publico casi des-
tinado a la marginacién o exilio social.
Siguiendo la linea del médico y de la
versién filmica de Robin Williams,
Patch Adams, ellos posan su mirada en

los hospitales, en los nifios con cancer.
Este nuevo reto exige una nueva forma
de desarrollar el espacio teatral y confi-
gura una accién distinta con el publico,
esta vez muy particular.

En Hecho en el Pert, vitrinas para
un museo de la memoria (2001), la
propuesta de Yuyachkani es astuta y
atrevida. Propone unas estadfas de ac-
ciones simultdneas en las que se mues-
tran aspectos de la realidad nacional.
Cada una de las estadfas es planteada
como una vitrina de museo y el pabli-
co esta obligado a elegir las escenas
que desee ver; pueden mirar rapida-
mente todo el panorama pero deben
quedarse, si lo prefieren, con un tema
en particular.

La sala es polivalente, se han retira-
do las butacas para poder hacer mas
fluido el trdnsito de las personas, los
escenarios estan dispuestos como en
un museo y la accién se produce en
simultdneo. Cada escena utiliza los
recursos que le son necesarios, inclu-
yendo texto literario si lo necesitase;
pero, en cierta manera todas las es-
cenas estdn concatenadas, pues o se
refieren a distintas estadfas de una
misma historia o son miradas desde
distintas perspectivas de una misma
realidad. La diferenciacién entre el
area escénica y el area de espectadores
esta definida por los niveles de escena-
rio que cada vitrina utiliza.

En Sin titulo, técnica mixta (2004)
usan la sala polivalente sin butacas. Los
actores se plantean también en algunos
escenarios particulares elevados. Esta
propuesta integra todos los elemen-
tos de las acciones simultdneas en una
interaccién completa, por medio de es-
cenarios moviles que trasforman el es-
pacio controlado en un espacio publico.

El publico estd igualmente obligado
a escoger cudl es la propuesta de su
agrado, pero ahora lo ve en un siste-



ma articulado de acciones individuales
y que conforman a su vez una accién
conjunta. La obra también se plantea
como una “Instal-accién”, pues los es-
cenarios estdn planteados como gran-
des instalaciones artfsticas, con los
elementos necesarios para la obra en
si, pero a la vez son el reflejo de todos
los trabajos realizados por el grupo.
La instalacién es completada con la
accién del actor, de ahf el término de
“Instal-accién”, lo que plantea la fu-
sién de todas las artes en el teatro.

“(...) la gente no estd acostumbrada
a asistir a una obra donde no hayan
butacas, y resulté que algunos venfan
con sillas portdtiles, y decfan no hay
donde sentarse, y se instalaban donde
podian (...)". (Rubio, 2008)

Espacialmente, la “instal-accién” es la
manera mas elevada de usar la sala po-
livalente, es quizéd la expresién apro-
piada para este tipo de espacio. Asfi, el
espacio teatral pasa de ser un espacio
de escucha y visién a uno de sensacio-
nes complejas y que involucra a todos
los sentidos, un espacio dinamico y en
permanente evolucién.

Doctores de la Esperanza (2006) plan-
tea una obra para nifios con cdncer en
las habitaciones de un hospital. Se
propone realizar una obra con el mi-
nimo de recursos para un publico obli-
gadamente estdtico. Para los actores
es un reto bastante importante por-
que dependen solo de sus capacidades
histriénicas y los pocos elementos que
puedan llevar consigo.

REFLEXIONES FINALES

El espacio teatral es el lugar donde se
realiza la escenificacién, donde convi-
ven el actor y el publico. El espacio,
entonces, es un eje articulador de las
acciones y es donde la presencia y la
memoria se hacen realidad. No solo

de los actores y espectadores, sino
también de la sociedad en su con-
junto por medio de los personajes
que estan involucrados en la repre-
sentacion.

Teéricamente, Yuyachkani propone
un espacio teatral basado en la inte-
raccién de los actores con el publico.
Entienden al espacio teatral como el
espacio de la presencia, de la convi-
vencia y de la democracia, en un es-
pacio fisico que alberga la accién y le
permite desarrollarse.

El espacio teatral como espacio de la
presencia consiste en la interaccién de
diferentes entidades: el publico, con
un pensamiento y una memoria social;
el actor, su ideologfa, sus creencias y
pensamientos; el personaje, su pensa-
miento y expresion, su ideologfa y el
mensaje que quiere transmitir.

El espacio teatral como espacio de la
convivencia, estd planteado en la in-
teraccién de las diferentes presencias
involucradas en la accién teatral. En
el espacio de la convivencia se crea y
desarrolla el espacio dramético a par-
tir de la interaccién constante.

El espacio teatral como espacio de la
democracia permite la interaccién en-
tre las presencias, la convivencia y el
didlogo constante. Es también el espa-
cio donde todas las artes se retinen en
armonioso discurso: la lirica, la musi-
ca, la pintura, la expresién corporal, la
escultura y hasta la arquitectura.

En el plano fisico, el entendimiento
del teatro como un arte complejo y de
multiple expresion lleva a la bisqueda
de nuevos lugares, interlocutores y es-
pacios para realizar la accién teatral.

Esta biisqueda pasa por la calle, la pla-
za, el espacio publico y por la ruptura
de los canones establecidos; y con ello,
el desarrollo de un nuevo espacio fisi-



co. También en espacios cerrados esta
bisqueda plantea reformular la con-
figuracién del espacio fisico: debe ser
versatil para acomodarse a todo tipo
de expresion, neutro y modificable, de
elementos bésicos y dispuestos para la
configuracién teatral.

Patrice Pavis (1996) planteaba que
para cada época correspondia un tipo
de teatro y para cada tipo de teatro un
edificio teatro. Pero el teatro contem-
poréneo, entendido en los términos
expuestos lineas arriba, no puede ser
trasladado integramente a un solo
edificio teatro, por lo menos a la ma-
nera tradicional.

Los edificios teatro histéricos son
tan versatiles como cualquier espacio
nuevo que se pueda plantear, pues su
historia y presencia realzan con vigor
cada accion que se realiza en ellos.

La divisién tradicional entre especta-
dores y actores es, para el teatro mo-
derno, muy estrecha, el ptblico no es
més solo un espectador pasivo y re-
ceptivo, por el contrario, es un inter-
locutor dindmico y expresivo.

El edifico teatro de hoy puede ser
una sala polivalente donde se pueda
realizar todo tipo de accién teatral,
donde las experiencias del teatro de
calle se puedan ver reflejadas al inte-
rior del edificio.

El edificio teatro de hoy puede ser uno
con memoria o uno nuevo totalmente
versatil, pero en todo caso debe per-
mitir siempre la interaccién con el pa-
blico.

El espacio teatral debe poder darse en
el edificio en toda su magnitud y sobre
todo debe sentirse al espacio como ele-
mento articulador de las acciones. El
edificio teatro de hoy debe permitirle al
lugar teatral ser el espacio de la presen-
cla, de la memoria, de la democracia.
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Para muchos arquitectos es imposible poner en duda el enten-
dimiento de la disciplina arquitectonica como creacion espa-
cial. Sin embargo, esta forma de pensar, con poco mas de cien
aios, no solo es aun una concepcion relativamente nueva, sino
que los discursos arquitectonicos de las ultimas décadas han
estado interesados en legitimar nuevos paradigmas que sinto-
nicen con los fenomenos del mundo contemporaneo, centrando
la esencia de la arquitectura en elementos que van desde la
piel del edificio hasta conceptos provenientes de la biologia y
el paisaje, entre otros. La conformacion de la nueva sociedad
de la informacion, basada en la era digital, ha transformado la
vida y por consecuencia la arquitectura. Las nuevas formas de
comunicacion, movilidad e inmediatez de la informacion han
puesto en cuestionamiento el legado mas importante de los ar-
quitectos e historiadores modernos: el espacio como categoria
esencial de la experiencia arquitectonica. Este es el proyecto
que plantea el curso Teoria del Espacio y este articulo es una
reflexion sobre el tema.
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El espacio como objeto y razén de ser
de la arquitectura es una creacién mo-
derna. El concepto del espacio arqui-
tect6nico se introdujo en la Arquitec-
tura a fines del siglo XIX e inicios del
siglo XX. Su definicién y conceptuali-
zacién es la conclusién de varias lineas
de investigacién dentro de la ciencia,
el arte y la misma arquitectura que es-
tan intimamente relacionadas al desa-
rrollo de la modernidad.

El espacio es el paradigma que cons-
truy6 la modernidad, el término esta
determinado histéricamente y por lo
tanto propone la condicién de una épo-
ca. Frente a ello, queda la duda si ante
el surgimiento de nuevos paradigmas
en respuesta a nuevos tiempos, el es-
pacio como categorfa fundamental de
la arquitectura quedaré restringido al
periodo de la modernidad'.

Esta duda se desvanece si aceptamos
que el concepto de espacio ha trascen-
dido su condicién de paradigma de la
modernidad. Al observar el proceso
que ha seguido la idea de espacio du-
rante el siglo XX e inicios del XXI,
podemos asegurar que no posee una
definicién fija, por el contrario tiene
una amplia capacidad de mutacién.
Por otro lado, si bien han surgido
nuevos paradigmas en la arquitectu-
ra, desplazando el punto de atencién
esencial hacia nuevos ambitos, ningu-
no ha logrado perpetuarse en la dis-
ciplina por mucho tiempo, quedando
relegados a un periodo histérico como
una manifestacién particular de un
contexto cultural especifico.

La idea de espacio en arquitectura ha
demostrado su capacidad de adquirir
nuevos significados. Es tal vez la con-
dicién inmaterial del espacio lo que lo
hace permeable a la materializacién de
conceptos, razén por la cual su estu-
dio y exploracién sigue representando
un gran reto para muchos arquitectos.
El espacio ha sabido resurgir como
categorfa esencial de la Arquitectura
en todo momento de crisis de la disci-

plina en la que los nuevos paradigmas
han perdido sustento, y se ha abogado
por una ‘vuelta a los origenes’. De esta
forma el espacio se reinventa cons-
tantemente como respuesta a nuevos
contextos culturales. Basandonos pre-
cisamente en esta versatilidad y trans-
formacién del concepto de espacio, el
curso Teorfa del Espacio plantea que
los cambios conceptuales de la idea
de espacio arquitecténico se pueden
organizar en tres periodos: ‘el espacio
moderno’ entendido bajo la idea de
espacio-tiempo; el ‘espacio de posgue-
rra’ entendido bajo la idea de lugar; y
el ‘espacio contemporaneo’, entendi-
do bajo la idea de evento.

El primer periodo que llamamos ‘es-
pacio moderno’ corresponde a la crea-
ci6n del concepto de espacio basado
en aspectos cientifico-filoséficos de la
filosofia de la naturaleza de los siglos
XVIII y XIX, los aspectos estéticos y
artfsticos donde se formula por prime-
ra vez que la Arquitectura es el arte
del espacio, y la plena incorporacién de
esta nocién al discurso arquitecténico
a inicios del s. XX. El segundo periodo
que llamamos ‘espacio de posguerra’
corresponde a la revisiéon de los prin-
cipios del movimiento moderno en
la posguerra europea de la década de
1950 y el enriquecimiento del alcance
del término “espacio” con las relaciones
establecidas entre la arquitectura y la
sociologfa, fenomenologfa y antropo-
logfa. El tercer periodo que llamamos
‘espacio contemporaneo’ surge a partir
de la década de 1970, ligado a las con-
diciones politicas y sociales producidas
por el holocausto, la bomba atémica y
la guerra frfa. La nocién de espacio se
beneficia de la integracién a la arqui-
tectura de las investigaciones moder-
nas visuales acerca de la representa-
ci6n del tiempo, el movimiento de los
cuerpos en el espacio, los ritmos ciné-
ticos y la idea de cambio, sumado a los
cambios de la revolucién tecnolégica
de la informacién.

lzquierda: Vista interior del Rolex Learning Center. Proyecto realizado por SANAA.

Fuente: El Croquis. SANAA 2008-2011, p. 51.



ESPACIO MODERNO: ESPACIO-TIEMPO

Los avances de la filosofia cientifica
de fines del siglo XIX que culminaron
en la teoria de la relatividad de Albert
Einstein, redefinieron la idea de espa-
cio en el universo y dieron origen a la
introduccién del concepto de espacio-
tiempo, en los circulos intelectuales
europeos. Paralelamente, las reflexio-
nes de los teéricos alemanes de fines
del siglo XIX, en respuesta a la in-
quietud por las nuevas técnicas y el
cuestionamiento a la nocién de estilo,
centraron sus esfuerzos en dar nuevos
cimientos al arte y la arquitectura in-
corporando los nuevos descubrimien-
tos de la psicologfa de la percepcién®.

La construccién de la idea de espa-
cio arquitecténico se da a través de
una serie de aportes que se Inician
con Gottfried Semper. El, si bien no
se ocupa de la idea de espacio direc-
tamente, provocé el inicio de grandes
cambios en el campo estético, que se-
guirdn luego con la creaciéon de con-
ceptos fundamentales para la nocién
de espacio, como la idea de Kunstwo-
llen de Alois Riegl, la visién cinética
desarrollada por Adolph Hildebrand
y, por supuesto, la idea de Einfiihlung
definida por Robert Visher y luego
Theodor Lipps. Estos aportes de la
teorfa alemana llegan a su apogeo con
August Schmarsow que, en una serie
de textos entre 1893 y 1905 define a
la esencia de la creacién arquitecténi-
ca como la ‘creacién de espacios™.

Estos avances de la ciencia y de la teo-
rfa del arte proveen el contexto pro-
picio para la adopcién de la idea de
espacio por parte de las vanguardias
artisticas de la Europa de inicios del
siglo XX. Las contribuciones de las
vanguardias a la expresién del espacio
parten con la introduccién del cubis-
mo, de la representacién simultanea de
varios puntos de vista en la obra pic-
térica. Poco después, D’Stijl reconoce
la abstraccion como método creativo,

donde los medios para expresar la
pura inmaterialidad eran el plano y
el espacio; ideas que son sintetizadas
por Theo Van Doesburg en su ma-
nifiesto Hacia una arquitectura pldsti-
ca (1924). Las obras tridimensionales
Contra Construction de Van Does-
burgh, junto a las obras suprematis-
tas de Kasimir Malevich que bautiz6
como ‘cubismo espacial’ y los ‘Prouns’
de Eleazer Lissitzky, son las grandes
exploraciones arquitecténicas de la
materializacién fisica del espacio a ini-
cios del siglo XX. Sin embargo, estas
exploraciones de vanguardia llegan a
su apogeo en la Bauhaus gracias a las
reformas curriculares de Walter Gro-
pius y las investigaciones de muchos
artistas, especialmente Lazlo Moholy-
Nagy quien llevard la ‘ciencia del es-
pacio’ a su punto mas alto, condensan-
do sus investigaciones de varios afos
en la Bauhaus en un libro que sera
sumamente influyente en los circulos
artisticos europeos: De los materiales
a la Arquitectura (1928).

La busqueda de las vanguardias por
teorizar y sobre todo materializar la
idea de espacio serd el origen del en-
tendimiento de la arquitectura como
arte espacial por parte de los arqui-
tectos modernos desde H.P Berlage,
R.M. Shindler —entre los primeros
en reconocer el espacio como esencia
de arquitectura—, hasta los grandes
maestros Frank Lloyd Wright, Le
Corbusier y Mies Van der Rohe.

Esta concepcién inicial moderna de
la idea de espacio arquitecténico que
sintetizamos con el término de espa-
clo-tiempo, se entiende como materia
geométricamente moldeable, a través
del cual el arquitecto es capaz de diri-
gir la experiencia del usuario. La idea
de recorrido —o promenade architectu-
rale—, los ejes visuales, las situaciones
interior/exterior y el juego de trans-
parencias son los elementos arquitec-
ténicos que construyen la idea de un
espacio fluido. Entre las obras para-



Vista interior de la Villa Savoye. Proyecto realizado por Le Corbusier.
Foto: Marta Morelli.

digmadticas en las que se puede enten-
der este tipo de espacialidad estén la
Villa Savoye, de Le Corbusier; el pa-
bellén de Barcelona, de Mies Van der
Rohe; la casa Kauffman, de Richard
Neutra, como casi todas las obras en-
tendidas dentro del movimiento mo-
derno®.

ESPACIO DE POSGUERRA: LUGAR

Las ideas existencialistas y fenomeno-
l6gicas de la década de 1950 reivindi-
can al hombre en la conformacién de
su hébitat. Estas ideas cambian por
completo la nocién de espacio como
produccién basada en los estimulos
psicolégicos del individuo y se inicia
una revisién asentada en el retorno a
los datos del proceso de la experiencia.

Entre los muchos fil6sofos de este
periodo, es tal vez Martin Heidegger
el que méas ha aportado a la revisién
arquitecténica de la idea de espacio.
El problema del hombre en el mundo
lleva a Heidegger inevitablemente a
tratar el tema del habitar y la arqui-
tectura, la cual no solo permite que

ese habitar exista sino que sea parte
fundamental de él. Segin Heidegger
la esencia de construir es dejar habi-
tar, siendo la consumacion de la esen-
cia del construir el erigir lugares para
habitar.

En este contexto, se entiende que de
la misma manera que no hay esencias
universales sino existencias histéri-
cas, particulares y concretas, tampoco
hay espacios elaborados in vitro, pues
estd ligado a unas particularidades, a
las personas y al entorno.

El espacio para Heidegger es una for-
ma subjetiva de intuicién que viene in-
terida al cuerpo fisico. Ese cuerpo no
ocupa simplemente un lugar en el es-
pacio sino que estd en relacién con los
otros objetos. Heidegger liga la esen-
cla de la espacialidad a la experiencia
del sujeto que estd en el mundo.

El espacio del habitar no es un espacio
geométrico sino ‘existencial’, resulta-
do de la percepcién fenomenolégica
de los lugares y una construccién a
partir de esta experiencia.



Paralelamente, en las décadas de 1950
y 1960 surgen discursos que sintoni-
zan con estas mismas ideas. La obra
del filésofo francés Gastén Bachelard,
condensada en su libro La Poética del
espacio (1957) no solo plantea la re-
lacién del hombre con la funcién del
habitar, sino que ilustra cémo la ex-
periencia de la arquitectura tiene dos
momentos significativos: la vivencia y
la imagen de esa vivencia que se guar-
da en la memoria.

El rol de la memoria en la percep-
cién del espacio es también desarro-
llado ampliamente por Maurice Hal-
bach en su obra La memoria colectiva
(1950), en la que define que la carga
de memoria de un lugar vendria im-
plicada por la carga de ocupacién en
el tiempo. La idea de la imagen y la
memoria serdn temas también trata-
dos por Kevin Lynch, que en su libro
La Imagen de la ciudad (1960) siste-
matiza sus investigaciones empfiri-
cas de como las personas perciben y
transitan a través del paisaje urbano.
Finalmente, serd Christian Norberg-

Patio interior de los Bafios de Trenton. Proyecto realizado por Louis Kahn, Fuente: Louis |. Kahn, 1901-1974. Enlighte-
ned Space, p. 32. Foto: Joseph Rosa.

Schulz quien condense muchas de es-
tas ideas y que, ademas de aportar el
concepto Genius Loci, defina un nue-
vo tipo de espacio: ‘el espacio existen-
cial’, como la condensacion de nuestra
experiencia en la memoria. Por otro
lado, Henry Lefebvre en la busqueda
de nuevas definiciones del espacio que
se alejen de la concepcién abstrac-
ta y se acerquen a la experiencia del
usuario, definird el Espacio como un
producto social y entender4d el espacio
fisico (arquitecténico) como un conte-
nedor vacio cuya forma se da a la ma-
nera de marcos de la experiencia.

Todos estos esfuerzos por relacionar el
espacio con la conformacién del habitat
e identidad del ser humano, se refleja-
ran en la obra de muchos de los arqui-
tectos de posguerra, especialmente en
los miembros del Team 10. De todos
ellos destacan Alison y Peter Smithson
quienes buscaran teorizar la configura-
cién del espacio arquitecténico desde
la experiencia, como lo plantean en la
teorfa del Conglomerate Ordering y
Mat Building”.



Esta nueva concepcién de la idea de
‘espacio arquitecténico’ la sintetiza-
mos con el término de lugar, ya que
este necesita del cuerpo que lo ocupa
para que sea como tal. Por lo tanto,
entender el espacio bajo la idea de lu-
gar es referirnos al espacio ocupado,
un espacio culturalmente afectivo que
ha sido cargado de significado. Este
nuevo espacio arquitecténico se en-
tiende no mas como una materia fija
sino como un espacio que cobra sen-
tido con la ocupacién. El estableci-
miento de limites, la reduccién de la
expresién material al ‘minimo’ para
permitir ser completado por el usua-
rio y la incorporacién de la libertad
de uso, enfatizan la idea de un espacio
neutro que actiia como marco para ha-
bitar. Entre las obras paradigmaticas
en las que se puede entender este tipo
de espacialidad estdn la casa de bafios
de Trenton de Louis Kahn, el orfana-
to de Amsterdan de Aldo Van Eyck,
Central Beheer de Herman Hertzber-
ger, el hospital de Venecia de Le Cor-
busier, entre otros.

ESPACIO CONTEMPORANEO: EVENTO

Los cambios ideolégicos que inaugu-
ran este periodo empiezan con el de-
sarrollo de manifestaciones artisticas
como los happenings y los performan-
ces, al igual que las ideas de la Inter-
nacional Situacionista. Estos, si bien
cronolégicamente pertenecen al pe-
riodo anterior, el impacto de sus ideas
se manifestard a partir de 1970.

Los Situacionistas, con una fuerte cri-
tica a la sociedad capitalista, analizan
el mundo moderno desde el punto de
vista de la vida cotidiana. Sus propues-
tas de nuevas formas de experiencia
conceptualizadas a través de las ideas
de dérive, détournement o el urbanismo
unitario, proponen una nueva arqui-
tectura basada no en lineas y formas
libres y poéticas, sino en los efectos at-
mostéricos de las habitaciones, corre-
dores, calles, etc. En palabras de Guy

Debord, la arquitectura debe avanzar
apropiandose emocionalmente de si-
tuaciones méviles, en vez de formas
emocionalmente en movimiento®. Los
Situacionistas aportan el énfasis en las
situaciones o eventos y la busqueda de
cémo construir esos eventos. Sin em-
bargo, la critica al capitalismo de con-
sumo, se diluye después de la década
de 1970 aceptdndose que el mundo se
ha vuelto homogéneo, inmediatista e
indeterminado.

Esta indeterminacién serd la base de
las teorfas de Rem Koolhaas y Ber-
nard Tschumi’ los cuales teorizardn
y proyectaran arquitectura bajo la
necesidad de generar eventos que
‘activen’ el espacio. El espacio ya no
serd el marco para la apropiacién
existencial, como vimos anterior-
mente, sino un contenedor para que
pasen cosas: eventos.

Posteriormente, las obras de Fre-
drik Jamenson y Gilles Deleuze
definirdn un cambio en el mundo
(un mundo posmoderno, un mundo
rizomdtico, respectivamente) que
produce una légica del espacio to-
talmente nueva. Jameson en su des-
cripcién del Hotel Buenaventura, en
Los Angeles, define este nuevo es-
pacio como el ‘espacio posmoderno’,
que no da perspectiva para definir
o apreciar nada, que nos hace inca-
paces de cartografiarlo o de ubicar-
nos en élI°. Por otro lado, Deleuze
plantea el concepto de smooth space,
un espacio fluido que estéd lleno de
eventos mas que de cosas formadas
y percibidas, un espacio de efectos
mas que de propiedades®.

Los conceptos de Deleuze seran los
que mayor impacto tendrdn en las
reflexiones teéricas de los arquitec-
tos a finales del siglo XX. Sumado al
desarrollo de las nuevas tecnologfas,
los nuevos medios de comunicacién
y a las posibilidades de movilidad de
las personas, abrira posibilidades para
una nueva nocién de espacio basado



en la produccién de un evento. Los
trabajos de Toyo Ito, Bernard Cache,
Greg Lynn, Kas Oosterhuis son algu-
nos de los esfuerzos —bajo intere-
ses distintos—, que buscan teorizar
una nueva espacialidad acorde al
mundo contemporineo.

Esta concepcién final de la idea de
espacio la sintetizamos con el térmi-
no de evento. Este espacio arquitec-
ténico es indeterminado, ‘sin juntas’,
que se define momentaneamente por
situaciones especificas relacionadas
al usuario. En ello, es fundamental
entender estos espacios indefinidos
como producto de una nueva nocién
del Programa, no como unos usos
especificos sino como un margen de
accion sobre la estructura arquitect6-
nica. Entre las obras paradigmaticas
en las que se puede entender este tipo
de espacialidad estan la mediateca de
Sendai de Toyo Ito, la Mobius Hou-
se de UN Studio, el Maxxi de Zaha
Hadid, el Rolex Center de Saana, en-
tre otros.

EL ESPACIO: ELEMENTO ATEMPORAL

Las tres concepciones tedricas del es-
pacio arquitecténico planteadas como
espacio-tiempo, lugar y evento si bien
surgen en coyunturas socio-cultura-
les especificas, representan a la vez
estrategias espaciales atemporales
que pueden ser lefdas de manera in-
dependiente y utilizadas en contextos
diversos. A estas estrategias habrfa
que sumarle la idea de recinto, que
corresponde a un espacio interior es-
tatico. Si bien este tipo de espacialidad
se manifiesta en edificios construidos

previos a la conceptualizacién de la
idea de espacio, al hacer una lectura
espacial del pasado podemos leer esta
configuracién en la mayorfa de edifi-
cios previos al siglo XX. Todas estas
estrategias se utilizan simultanea-
mente en la arquitectura de hoy.

Sin duda estamos en un periodo de
cambio importante. Podemos recono-
cer que la disciplina estd al menos en
un momento complicado viendo los
esfuerzos de revisién y para redefinir,
nuevamente, la esencia de la arquitec-
tura en distintos d4mbitos académicos
internacionales. La revolucién tecno-
légica de 1990 ha transformado de
manera radical los medios de comuni-
caciéon y formas de vida destruyendo
muchas de las bases sociales y filoséfi-
cas que habfan cimentado la sociedad
en el ultimo siglo.

En un tiempo en el que nada es fijo
y se cuestionan y redefinen aspectos
tan bésicos como la identidad y el se-
dentarismo del ser humano, es légico
pensar que surgiran nuevos paradig-
mas arquitecténicos acordes a esta
nueva época. Por ello, es inevitable
preguntarnos si en la arquitectura
surgirdn nuevos paradigmas que des-
placen finalmente la idea de ‘espacio’
como su categorfa esencial.

Sin embargo, estas mismas transfor-
maciones actuales abren posibilidades
infinitas para nuevas exploraciones
espaciales. Por ello, es muy probable
que el espacio una vez mas absorba
los significados del mundo contempo-
rdaneo y surjan nuevas configuracio-
nes que centren la atencién de la ar-
quitectura nuevamente en el ‘espacio’.



El hecho que Kasuyo Sejima haya
centrado el tema de la tltima bienal
de Venecia en la experiencia espacial
es uno de los indicios que el ‘espacio’
sigue siendo categorfa esencial de la
arquitectura y una vez mds parece
resurgir bajo nuevas 16gicas, mante-
niendo su supremacia en la experien-
cla arquitecténica. El espacio ofrece a
la arquitectura su mas anhelado de-
seo: la atemporalidad. Tiene la doble
virtud de ser la expresién cultural de
un momento y ofrecer a la vez una ex-
periencia estética que se desliga de los
coédigos interpretativos de un tiem-
po, apelando al aspecto mas esencial
del ser humano: las emociones. Por
ello, la arquitectura entendida como
creacién espacial dificilmente podra
ser superada.

NOTAS

! Alberto Sato en Los tiempos del Espacio —uno

de los pocos esfuerzos de teorizacién sobre el
espacio que han surgido en las dltimas déca-
das— plantea también esta interrogante. El libro
desarrolla de manera rigurosa la construccién
de la idea de espacio como paradigma de la
modernidad. Ver Sato, A. (2010). Los Tiempos
del Espacio. Bueno Aires: Nobuko.

? Muchas de las investigaciones dentro de la
psicologfa de la percepcién a fines del siglo XIX
fueron las bases de las reflexiones de los tedri-
cos e historiadores del arte en Alemania de esta
época. Por ejemplo George Berkeley expone
que la distancia y la forma no se pueden enten-
der solo con la vista, sino se necesita del sentido
del tacto; idea que Alois Riegl traerd a su teorfa
del arte en su texto Arte Industrial Tardorroma-
no. Otra de las grandes contribuciones de la
psicologia de la percepcién la dio Friedrich Her-
bart cuando define que los conceptos son per-
cibidos a través de los sentidos, guardados por
la memoria y luego reproducidos por la imagi-
nacién. Finalmente William Wundt contribuye al
discurso diciendo cémo los movimientos mus-
culares contribuyen a la idea de la forma espa-
cial. Dice que la distancia se lee por el esfuerzo
que hace el cuerpo (especialmente los ojos) en
escanear la extension total de un objeto.

3 Ver Schmarsow, A. (1994) The Essence of Ar-

chitectural Creation, en Emphaty, Form and
Space, problems in German Aesthetics, 1873-
1893. California: The Getty Center.

* Si bien el término ‘movimiento moderno’ es

muy amplio, se entiende como la arquitectura
que surge a partir de los cambios técnicos, so-
ciales y culturales relacionados a la revoluciéon
industrial, y que es desarrollada a lo largo del
siglo XX por arquitectos vinculados directa o
indirectamente al CIAM (Congreso Internacio-
nal de Arquitectura Moderna) y que presenta
una simplificacién de las formas, ausencia de
ornamento, el uso de nuevos materiales como
el acero y hormigén, entre otros.

5 Los Smithson llaman conglomerate ordering a
la condicién por la cual un edificio necesita ser
recorrido para entenderlo, no se capta a primera
vista, recién entiendes el ‘todo’ cuando lo expe-
rimentas. Ver Smithson, A., Smithson, P (1993).
Italian Thoughts. Stockholm: Ilaud. Por otro
lado, uniendo las ideas explicadas anteriormen-
te y una légica estructuralista, Alison Smithson
basa su teorfa del Mat-building en dos proyec-
tos paradigméticos de Candilis Josic y Woods:
un proyecto para Frankfurt y la Frei Universitat
de Berlin. El Ma¢-Building es un sistema marco
flexible que responde a un orden macro, donde
el individuo tiene libertad de accién dentro de
opciones de interconexién, patrones de asocia-
cién y posibilidades de crecimiento y cambio. El
edificio se entiende mds como un proceso que
como un producto terminado. Ver Smithson, A.
(1974, september). How to recognice and Read
Mat-Building: Mainstream Architecture as It Has
Developed Towards the Mat-Building. Architec-
tural Design, 9.

¢ Ver Debord, G. (1957). Informe sobre la cons-
truccién de situaciones y sobre las condiciones
de la organizacién y la accién de la tendencia
Situacionista internacional (N. Vilar, Trad.) EnRe-
volucién y contra-revolucién en la cultura mo-
derna, de Fuera de Banda: Situacionistas: ni arte,
ni politica, ni urbanismo, 4.

7 Koolhaas y Tschumi teorizan la indetermina-

cién del mundo contemporéneo en Deliriuos
New York y Manhattan Transcript. Estas ideas
seran llevadas a la prictica en sus multiples
proyectos arquitecténicos, desde el Centro de
las Artes de Karlsruhe hasta la biblioteca de
Seattle de Koolhaas, y desde el Marne School of
Architecture hasta el museo de la Acropolis de
Tschumi.

8 Ver Jameson, E (1990). Fostmodernism, or
The Cultural Logic of Late Capitalism. USA: Duke
University Press Books.

? Ver Deleuze, G., Guattari, E (1980) Mille Pla-
teaux. Capitalisme Et Schizophrénie. Paris: Les
Editions De Minuit.



TALLER LEMA
LUZ -ESPACIO -MATERIA- ARQUITECTURA

SANDRA BARcLAY

El taller busca la experimentacion con el espacio, tomar
conciencia de él es muy importante para su aprendizaje. Ini-
cialmente se plantea visitar un espacio existente de manera
que los alumnos cuenten con esta practica. Luego realizan
sus propios espacios mediante ejercicios, tanto en dibujos,
maquetas como proyectos. Al contar las variables podemos
lograr que se concentren en la fluidez, la claridad y la ex-
perimentacion espacial, tomando como eje fundamental Ia
luz. Los proyectos trabajados se desarrollaron bajo la cota
cero como sobre la cota cero, permitiendo a los estudian-
tes procesar espacios diversos con necesidades totalmente
distintas. Dirigieron el taller Sandra Barclay, Jorge Draxl y
Pauline Ferrer.
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Vista interior del proyecto 4 Talleres (4x T). Ana Pumacayo.
Izquierda: Corte fugado del proyecto 4 Talleres (4x T). Ana Pumacayo.

DESDE EL INTERIOR

Inmersién violenta en el espacio in-
terior, tomar conciencia de él, apren-
der a observarlo, aprender a definirlo,
modelarlo, controlarlo. Pensamos que
este manejo del espacio es importante
adquirirlo al inicio de la carrera y se
pueda convertir en una herramienta
de diseno para trabajar cualquier pro-
yecto independientemente de la esca-
la, programa o ubicacion.

EL ESPACIO (INTERIOR) EXISTE

La visita de la casa Santillana es una
gran experiencia. En un primer mo-
mento se trata de confrontar a los

alumnos con una espacialidad alta-
mente cualificada, compleja y dindmi-
ca. No a través de imagenes sino es-
tando dentro, teniendo la experiencia
de recorrer el espacio, de sentir el es-
pacio, tomar conciencia de que el espa-
cio que habitamos se puede modelar,
es la génesis de la arquitectura, este
precede al contenedor.

Una segunda visita a una obra del ar-
quitecto Ciriani, el Centro Residencial
en San Felipe, nos confronta al espacio
exterior cualificado que nos contiene
y nos invita a quedarnos. Un espacio
publico exterior de gran dimensién
con capacidad de poner en relacién
distintos edificios con escalas diferen-



Vistas de la maquetal/25 del proyecto +1/-1. Diana Marroquin.

tes entre s{ e integrar al mismo tiem-
po las calles peatonales, la plaza y el
parque.

¢Cémo nos apropiamos de lo que he-
mos recorrido? ;Cémo lo registramos
en nuestra memoria? Lo dibujamos,
tratando de observar y no simple-
mente mirar, tratando de preguntar-
se ¢qué es lo que nos interesa dibujar,
qué es lo que nos impacta, qué es lo
que nos emociona? La eleccién del
punto de vista es esencial, es parte de
las primeras decisiones que se toma-
rén en el ciclo.

EL ESPACIO (PROYECTADO) EMOCIONA

El inicio del trabajo proyectual surge
a través de la maqueta en 1/25. Una

escala que nos permite estar dentro,
imaginarlo, definirlo, modelarlo.

Se trata de constituir una secuencia
de espacios con un ntmero limitado
y limpio de elementos (planos verti-
cales, planos horizontales, columnas
redondas y la luz) para poder concen-
trarnos en la espacialidad de esta se-
cuencia.

Abordamos dos estrategias opuestas
en este primer ejercicio, la primera in-
tentando atrapar la luz a través de la
materia, trabajamos el MENOS UNO.
Un vacio definido bajo la cota de nivel
0.00. dentro del cual una secuencia de
espacios de estar y de trayecto son or-
ganizados recorriendo los tres niveles
bajo la cota.



La segunda tratando de protegernos
de la luz con la materia, trabajamos el
MAS UNO. Un vacio indefinido sobre
la cota de nivel 0.00 dentro del cual
una secuencia de espacios contenidos
debe de organizarse teniendo como
objetivo establecer una relacién estre-
cha espacial con el MENOS UNO.

Reducimos las variables para que pue-
dan concentrarse en definir una se-
cuencia de espacios de estar y espacios
de circulacién que conforman el reco-
rrido arquitecténico. El programa, la
funcién, la ubicacién, el entorno son
variables que acompafan e intervie-
nen a la hora de tomar decisiones pero
no son los ejes estructuradores de los
espaclos.

El trabajo de la definicién de los es-

Vistas de la maquetal/25 del proyecto +1/-1. Katherine Aguirre.

pacios bajo distintas configuraciones
como fluido, comprimido, dilatado,
tugado, contenido, vertical, horizontal
asf como la secuencia entre estos son
los temas principales en este primer
ejercicio. Nos concentrarnos en el ma-
nejo de la luz sobre la materia, en la
sensacién espacial que producimos, en
la emocién que la arquitectura puede
ocasionar en un recorrido.

La btsqueda paciente se hace en ma-
queta, en tres dimensiones, y la efica-
cia del espacio modelado se verifica en
perspectiva. En una secuencia inversa
los alumnos deben representar los es-
pacios creados en la maqueta en pla-
nos en 1/50 tomando conciencia del
significado de cada una de las lineas,
sean estas continuas o punteadas.



EL ESPACIO (MODERNO) CONECTA

El espacio moderno es fluido, conti-
nuo y conecta, pone naturalmente en
relacién a los espacios y sus habitan-
tes y al mismo tiempo puede controlar
todos los distintos grados de intimi-
dad necesarios.

El trabajo del vacio es esencial para
lograr esta fluidez, es a través de este
que los espacios se conectan, se rela-
cionan entre sf.

Y para constatarlo trabajamos en un
lote muy reducido el engranaje de
cuatro talleres para artistas.

La experimentacién permitié a los
participantes definir con claridad el

Maqueta 1/25 mostrando permeabilidad desde la calle. Proyecto 4 talleres (4x T). Adriana Bedoya.

concepto de espacio en los diferentes
niveles del proyecto programado.En
un primer momento la principal varia-
ble es el trabajo del engranaje entre
estas cuatro células, una quinta como
espacio comun y el recorrido arquitec-
ténico que las une.

La secuencia de maquetas / perspec-
tiva / planos se mantiene, buscando
trabajar con una amplia diversidad de
configuracién y relaciéon de estos ele-
mentos.

En un segundo momento trabajamos
la configuracién de la célula y su fun-
cionalidad, asi cada taller debe contar
con un espacio de trabajo en doble al-
tura, con un espacio de prolongacién



Perspectiva mostrando la permeabilidad. Proyecto 4 Talleres (4x T). Adriana Bedoya.

exterior sin techar y otro techado, con
un espacio para dormir.

Los espacios comunes para los cuatro
artistas son un espacio de exposicién
interior, un espacio de café, un espacio
de encuentro con techado exterior, un
espacio de encuentro exterior sin te-
char y el recorrido arquitecténico que
une a todos los elementos al interior
del lote. Este recorrido se desarrolla
como una sucesiéon de espacios de re-
corrido y patios o terrazas, espacios
semipublicos y privados buscando que
a cada taller se llegue de una manera
particular y tnica desde la calle.

La relaciéon entre los cuatro talleres se
da a través del vacio, que constituye

en sf un paisaje construido, cuidando
que se cumplan las condiciones 6p-
timas de iluminacién y de relacién
de intimidades de cada unidad. Este
paisaje construido a su vez vuelve al
proyecto en un edificio permeable des-
de la calle revelando asf el espacio de
ingreso y los espacios exteriores co-
munes al interior del lote. Es as{ que
amodo de constituir nuestro contexto
se arma LA CALLE, conformada por
la organizacién sucesiva de todos los
proyectos alrededor de un espacio pu-
blico lineal. Esta calle resultante tiene
la particularidad de gozar de un alto
grado de permeabilidad de las edifi-
caciones hacia el espacio publico ha-
ciéndonos imaginar una ciudad més
amigable.



El proceso de disefo de un edificio complejo como un canal
de TV o un Instituto de Arte implica el entendimiento de sus
mas intimos funcionamientos programaticos y constructivos.
En el Taller de Disefo del octavo nivel, dirigido por el arqui-
tecto Antonio Grafa, se enfrentan a ello mediante un proceso
de analisis critico y experimental. Los alumnos estudiaron
de manera critica todo lo correspondiente a las normativas y
requerimientos de estos programas, planteandose la mejor
manera de abordarlos. También debian evaluar la ubicacion
dentro de la trama urbana y sus implicancias. A continuacion
se desarrolld el proyecto, tanto en la expresion del edificio
como en su proceso constructivo que va de ida y vuelta: entre
lo general y lo especifico; apela a la capacidad de sintesis
y deduccion de los estudiantes, usa las herramientas que se
pueda tener a mano. Participaron como docentes Juan Manuel
Gutiérrez y Pablo Salcedo.
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Durante el taller se puso especial énfasis en
los temas de andlisis y planeamiento urba-
no asi como en el desarrollo arquitecténico
de un programa complejo. Se propone una
investigacién y anélisis de la zona asignada
desde las variables de cardcter urbano. La
informacién se proces6 en equipos mixtos
conformados por integrantes de los nive-
les siete y ocho. El resultado de esta etapa

y un Centro de Educacién y Producciéon
Multimedia en Lima.

El andlisis permitié responder adecuada-
mente al programa desde la especificidad
de cada componente estudiado, el que se
complement6 con la definicién de una pro-
puesta urbana que contemplé todas las im-

plicancias que la zona exigfa. La etapa de

investigacién fue paralela a la elaboracién
del programa arquitecténico final, ennu-

de investigacion dio lugar a la seleccién de
un terreno o drea de trabajo y a un progra-
] 2
ma arquitecténico, detallando los servicios
y facilidades para un Canal de Television

merando los servicios y facilidades con que
debfa contar esta sede.

CANAL DE TV: VERONICA AGUIRRE VELARDE

El proyecto se ubica en el distrito La Victoria, entre la avenida Solidaridad y la
avenida Villardn. Consta de un canal de televisién, acompafado de usos comple-
mentarios (escuela y oficinas de alquiler). Se propone un canal abierto donde se
permita que el espacio publico forme parte del mismo. Se crea distintos niveles para
diferenciar las actividades del canal, comerciales y del publico en general.

La organizacién se basa en tener dos bloques respondiendo a cada uso, los cuales se
conectan con una cafeterfa-mirador en un nivel superior. En medio de ambos, en los
primeros niveles, se encuentran el comercio, auditorio y set exterior. El edificio del
canal contiene los sets, por tanto, se prioriza la circulacién del publico a los mismos,
se genera la idea de que el paseo hacia ellos es una manera de “lucirse” y “ser vistos”.

Se convierte en edificio de recorrido, construido por escaleras y losas.

Corte transversal del proyecto. Se muestra el volumen correspondiente al canal de TV y el volumen de
la escuela y las oficinas de alquiler. Alumna: Verdnica Aguirre.

Izquierda: render del proyecto Canal de TV, ubicado en el distrito de La Victoria.
Alumna: Verdnica Aguirre.
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El programa incorporé las necesidades que
tiene una sede de T
nes especificadas en proyectos existentes
en nuestro medio y en ejemplos estudia-

gtn las condicio-

dos de distinto origen, por ejemplo: dreas
nes publicas, anfiteatro y

espacios exteriores ad hoc para uso publi-

para concentra

/0. Set principal, shows en vivo,
1o para 300 personas. Sala de pro-

yecciones (cine) 80 personas. Biblioteca.
Cafeterfa. Areas de servicio: salas de ma-

vestidores y servicios higiénicos,
- =SCALZANY

patio de maniobras. Estacionamientos de

co y eventos. Hall de ingreso y recepcié acuerdo a RNE.
Oficinas administrativas. Oficinas técnicas.
cuatro salas de conferencias y/o reuniones.
Estudios, sets de televisiéon, ambientes de

ediciéon y produccién, ambientes y

LAS COMPETENCIAS DEL TALLER

Los objetivos fueron orientados a formar

las competencias trazadas por la Facultad

CANAL DE TV: LUCIA WEILG LA TORRE

Una inquietud desde el comienzo del proyecto fue cémo convertir a un set de televi-
sién en un medio de comunicacién més cercano a su audiencia, con un espacio fisico
de representacién e integracién. Por este motivo, se planteé el canal de televisién
como un lugar de encuentro y de cardcter publico. Se tomé como referencia los
recorridos urbanos existentes que conectan: 1_Zonas comerciales [Real Plaza +
Wilson + Polvos Azules], 2_Zona cultural [Museo de Arte + Parque de la Reser-
va], 3_zona de tramites [Palacio de Justicia].

Corte Longitudinal del proyecto. Se muestran los sets de TV y el hall de ingreso. Alumna: Lucia Weilg.
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de Arquitectura para este nivel, en las que
se requerfa profundizar en las teorfas ur-
banas, ambientales, constructiva

ticas, mediante su dis

en el proceso

alumnos tuvieron la oportunidad de hacer
una sintesis de los conocimientos adquiri-
dos en los cursos tedricos llevados hasta el
sexto ciclo de la carrera.

Se foment6 la creatividad e iniciativa pro-
motora a partir del conocimiento de la ciu-
dad: el medio ambiente y las tecnologfas de

construccién vigentes. Se buscé sensibili-
zar a los alumnos en la apr
ciales y econémi

i6n de los
7 su reflejo
de infraestructura urbana.

procesos
en la creacié

El taller propicia entonces la formacién
plina arquitecténica, dando a los

s la oportunidad de elaborar una

forma de aproximarse al proyecto —una

a
de producc

El programa del canal se organiza en forma de C, el edificio lateral contiene los
servicios y las dos barras, los sets. De modo que se garantiza un funcionamiento
eficiente. EI programa complementario [Escuela audiovisual + Torre de oficinas]
se encuentra separado hacia el frente de la avenida Grau. El espacio principal es el
hall, el cual articula dos plazas publicas [una interior y otra exterior]. La idea de
este hall es que sea un espacio para multiples usos que permita un publico variado
y con diversas opciones de entretenimiento.

Magqueta del Canal de TV. Volimenes en forma de “C” configuran un espacio publico interior.

Alumna: Lucia Weilg.
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Las exigencias del taller fueron similares
a las que se presentan en la practica profe-
sional y se trata de desarrollar la capacidad
de trabajo individual y en equipo para re-
solver problemas complejos.

Es importante capacitar al estudiante para
enfrentar programas de mediana y alta
complejidad, a través del desarrollo de un
proyecto de arquitectura durante el ciclo,

on variadas condicionantes de dise

ASPECTOS METODOLOGICOS

Se inicia con un anélisis de la zona de los
terreno ados desde enfoques y dis-
ciplinas diversas y por grupos. Cada cual
tuvo la obligacién de ilustrar al resto del
taller respecto al tema desarrollado. Se or-
ganizaron eventos y charlas relacionadas
con los temas de estudio. Como conclusién
de la etapa de analisis, los grupos disefna-

ron sus propuestas de solucién global.

importante envergadura.

de sus propuestas, cada alumno en-

INSTITUTO DE ARTE: KAREL VAN OORDT

En un ejercicio de introspeccién y de investigacién del tratamiento del arte en
Lima se concluyé de que el contemporaneo tiene una condicién de ambigiiedad y
transformacién muy grande, todo puede ser consumido como arte, volviendo el
concepto de un quehacer cotidiano mas que una situacién de esfuerzo particular
o de inspiracién, el arte es un proceso inacabado. Sumado a la ubicacién del pro-
yecto y como nexo de ciudad entre el malecén y la playa generan la propuesta
arquitecténica final.

El proyecto decide ocultar gran parte del programa debajo del suelo y producir una
plataforma que vincule el uso ptiblico de la escuela con la bajada a la playa. Las aulas
generales son observadas hacia abajo desde la plataforma y la parte de las especiali-
zaciones hacia arriba desde la misma.

Una sola barra de alturas variables se opone al edifico de viviendas preexistente
(se adosa a la de los estudiantes), forma un ducto de aire entre ambos volimenes
aprovechado por la piel de la barra que capta energfa del viento que sopla perpen-
dicular al acantilado para suministrar una porcién del gasto energético del edifico y
de las luminarias del paseo ptblico. La plataforma desciende por el acantilado entre
los talleres personales y un borde de comercio acompana la llegada a un puente
gastronémico y de escaparates que termina en un pequeiio muelle y puerto dotados

de servicios metropolitanos.
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frenté el disefio individual en varias eta-

pas sucesivas. Las criticas de los avance

permitieron ajustar el proceso de disefio.
En este ciclo se dio mucho énfasis a las cri-

ticas, que fueron individuales y colectivas.
Se exigié la participacién de cada alumno
en las criticas y discusiones del taller. Se
hizo una calificacién de la participacién
en clase. Se calificé también la calidad de

presentacién. Grupalmente se generé una

propuesta urbana y una volumetrfa, que

luego individualmente cada alumno desa-

rrollé siguiendo el conte

te

del pr

mitad de
ESPACIO PRINCIPAL.

Este desarrollo contemplé lo siguiente:

Ubicac dentro del conjunto arquitec-

ténico proyectado. Relacién volumétrica,

acial y en planta.

Corte transversal del proyecto. Se muestra el programa enterrado en la plaza y el volumen
longitudinal que contiene parte del programa. Alumno: Karel Van Oordt.

Render de la Escuela de Arte situada en el acantilado de la Costa Verde. Alumno: Karel Van Oordt.



Acceso: identificado (prm(lpal y secunda-  Estructura: de construccién, sistema cons-
ios). Ubicacién de puer i On ¢ 1v as — — etcétera) De
irculaciones (desde el exterior hacia el  la organizacién del espacio o espacios (in-
interior). terrelacionales). Conceptual (verticalidad
— horizontalidad — monumentalidad — aus-
teridad espacial — interactividad interior —
exterior).

Cierre: contra el exterior (cuando el espa-
cio principal es interior). Tipo de material
del cierre (muro — vidrio — etcétera).

Circulacion: definida (en planta segtin fun-
ciones: cudntos ascensores — escaleras). En
corte (dentro o fuera del espacio, etcétera).

Dlmenslon apropiada: en planta, distribu-

i s (zonas de control — re-
cepcién — espera — etc.). En corte (espacio
— cubicaje de aire — elevaciones interiores ~ Materialidad: de los componentes (color —
— etcétera). naturaleza). Condicién de uso estructural

INSTITUTO DE ARTE: BARBARA REYES CANAS

El proyecto idilico surge a partir de la bisqueda de ayudar a completar los
espacios dedicados a la ensefianza del arte y a la promocién de actividades cul-
turales. De esta manera, el proyecto estd emplazado en el litoral de Lima, en la
desembocadura de la avenida Brasil y la llegada hacia el mar. Logra que el lugar
no solo sirva como un punto focal adicional al circuito de las escuelas de arte
y espacios culturales, sino que también funcione como conector entre el medio
natural, de esparcimiento, que serfa el acantilado, la playa, el mar y el medio
artificial, que serfa la ciudad.

Render de la Escuela de Arte. Se muestran las terrazas que
tienen vista hacia el litoral. Alumna: Barbara Reyes.
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— enchape — transparencia, etcétera.

inica — mixta —
triangulizada o diagonal — etc. A qué res-

nde (resultado constructivo o intencién
formal determinada).

Forma: ortogonal — 0

Detalle: encuentros de elementos (en pisos
— techos — paredes — mamparas). Escaleras
y puentes (barandas).

Relacién con el conjunto: desde el exterior
(calle — plaza
distribuye el fluj

on los interiores (cémo

A la tltima entrega se le acompanaron to-
dos los documentos trabajados por el ta-
ller: borradores y entrega s previas, al pe-

le planos

mpletos y maqueta. Este

e elaboré luego de los exdmenes
parciales para lo cual se pr
planos y maquetas del “Espacio princi-
pal” antes descrito. En la dltima entrega
se introdujo todo lo ¢

sentaron los

rrollado durante
la primera parte de 1 ciclo en

detalles que definfan el espacio princ
Esto contribuyé a mejorar la profundidad
de la presentacién final.

El proyecto busca generar un corazén, un centro, dedicado al fomento cultural
de la ciudad, permitiendo el flujo de personas a través de una serie de espacios
publicos como el auditorio y las salas de exposiciones, que finalmente conduci-
rén hacia el mar.

Flanqueando este corazén cultural dedicado a la ciudad, se desarrolla la escuela
estatal de artes, la cual divide los estudios generales por una parte y las facul-
tades por otra, todo sin perder la conexién tanto visual como fisica entre todas

las partes del proyecto.

Corte transversal del proyecto. Aparece el auditorio sobre el cual se sitda una
plaza elevada que conecta con la plaza principal. Alumna: Barbara Reyes.

Render de la Escuela de Arte, vista desde la calle.
Alumna: Barbara Reyes.
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Presenta un museo de paleontologia en la Costa Verde, Lima,
Peri, en donde es posible apreciar los estratos y sedimentos
acumulados a lo largo de millones de aiios. La masa del acan-
tilado es un elemento que permite medir el tiempo. En este
PFC se propone un meétodo constructivo que vaya acorde con
las particularidades del terreno y, a su vez, posibilite descen-
der al generar cavidades en las cuales se puedan exponer las

piezas. Para ello se plantea el uso de unidades cilindricas que
absorban los esfuerzos laterales de compresion, generando en
determinada posicion espacios de recorrido entre ellos. Diri-
gio el taller Jean Pierre Crousee, lo acompaiiaron los docentes
Cinthia Watmough y Alfredo Benavides.




Diagramas de las estrategias proyectuales.
Izquierda : Fotomontaje del conjunto que muestra la ubicacidn del proyecto en una de las bajadas de la Costa Verde.

Sl se presta atencién a las caras de los
tarallones de la Costa Verde es posible
apreciar una serie de lineas y textu-
ras, producto de los estratos y sedi-
mentos que se han ido acumulando en
millones de afios. Por ello, la masa del
acantilado es un elemento que permi-
te medir el tiempo. Asf pues, se puede
hacer un recorrido vertical por las di-
ferentes eras geol6gicas comenzando
desde la parte baja, en donde se en-
cuentran depositados los sedimentos
més antiguos, y terminar en la parte
alta de la ciudad, la cual representa el
presente.

PROGRAMA

A partir de esta observacién se deci-
di6 hacer una investigacién que per-
mita relacionar esta particularidad del
acantilado con un hecho o situacién
affn a las ciencias geolégicas. Como

Diagramas: Cilindros. Propiedades, variaciones y result/ado,' B goncluyo qug la paleon-
conformaciones. tologfa, ciencia que estudia los seres



vivos que habitaron nuestro planeta
en eras pasadas, ofrecfa los elementos
necesarios para vincular el estudio del
pasado con los acantilados de la Costa
Verde al enfatizar las épocas extintas
en su composicién morfolégica.

La siguiente etapa de la investigacién
se centrd en conocer la situacién de la
paleontologfa en el pafs. Se descubrié
que el Perd posee una de las mayores
diversidades de fésiles en América, es
posible encontrar una amplia variedad
de especies extintas desde Piura hasta
Puno.

Se propuso la creacién de un museo
que pueda acoger las piezas mas va-
liosas en un espacio que permita com-
prender en perspectiva histérica la
evolucién de las especies extintas, con
la verticalidad de los acantilados de
la Costa Verde como herramienta de
medicién temporal.

1.Corte Longitudinal del proyecto, que atravieza los cilindros de concreto.
2.Corte transversal del proyecto. Se muestra la zona de los cilindros y el volumen de servicios separados por el tajo abierto.

LUGAR

La eleccién del lugar se realiza a par-
tir de una serie de premisas. La més
importante es ubicar el museo en una
de las bajadas de la Costa Verde sin
irrumpir en el acantilado pues ello
significarfa no solo la transformacién
del lugar sino también un atentado
para la composicién de los farallones
que han sido labrados por la natura-
leza durante millones de afios. No
obstante, todas las bajadas han sido
transformadas durante la implemen-
tacién de la pista de la Costa Verde,
por lo que resultan lugares ideales
para intervenir, no se atenta contra
una morfologfa natural sino contra
andenes construidos en la década de
1960. Por otra parte, la presencia de
la pista en la Costa Verde facilita la
accesibilidad al lugar sin tener que
afectar las calles de las zonas residen-
ciales, la misma bajada funcionaria



eficientemente como llegada al museo,
pues al tener una seccién importante,
no resultarfa un problema el manejo
de flujos. Finalmente, la ubicacién del
museo generarfa un recorrido prolon-
gado desde la ciudad que lo disociarfa
de la trama urbana, con lo cual aquel
serfa percibido como un lugar y no
como un edificio mas.

Se concluyé que la Quebrada de Ar-
mendariz es el lugar ideal para la
ubicacién del museo. As{ pues, las
principales caracterfsticas de la Baja-
da de Armendériz son: su excelente
accesibilidad, tiene nodos y parade-
ros importantes a poca distancia, la
ausencia de programas consolidados
en ella como el resto de las bajadas, lo
cual genera desde el inicio de su des-
censo un aislamiento de la ciudad mas
prolongado, y una topografia amiga-
ble puesto que posee laderas menos
verticales y superficie suficiente para
acoger un edificio.

Planta general del Museo de Paleontologia.Disposicion de los volimenes cilindricos, el tajo abierto y la zona de servicios.

ESTRATEGIA

Una vez establecidos estos pardme-
tros se propone un método construc-
tivo que vaya acorde con las particu-
laridades del terreno y que, a su vez,
posibilite descender al él generando
cavidades en las cuales se puedan ex-
poner las piezas. Con ello se produci-
rfa un contexto en el cual las piezas
estarfan expuestas en espacios refe-
renciales acordes con su tiempo. Asf
mismo se toma en cuenta que si bien
el acantilado posee buena resistencia
a cargas portantes, este igualmente
ejercera cargas laterales sobre el edi-
ficio. De la misma manera, se conside-
ra un hecho frecuente la composicién
del acantilado con desprendimiento de
tierra y piedras, sobre todo en casos
de sismos o vibraciones. Para ello se
plantea el uso de unidades cilindricas
que permitan absorber los esfuerzos
laterales de compresién, lo que gene-



ra en determinada posicién espacios
de recorrido entre ellos. A su vez, al
ser elementos verticales, estas permi-
ten trazar diversas profundidades de
acuerdo a lo que se expondré en su
interior produciendo niveles de ais-
lamiento y escalas que permitan dife-
renciar periodos geol6gicos. Cada ci-
lindro acoge un ecosistema extinto y,
en su interior, una circulacién vertical
que lleva de la parte més profunda a la
superior o viceversa.

DISENO

Con los elementos del edificio defini-
dos, se inici6 el diseno de este. Para
ello se decidi6é ubicar los cilindros de
manera tal que narren la relacién de
ecosistemas y antigiiedad en que se
encuentran unas piezas respecto a
otras. Para poder generar un recorrido
entre los cilindros se propone alterar
la seccién de algunos, convirtiéndolos
en concavos y convexos, con lo cual se
podria generar pases entre ellos y asf
acceder a espacios de transicién en las

Render exterior del conjunto en el que se observa el tajo abierto y la plaza de tubos enterrados.

salas. Se suman cilindros patio como
lugares de descanso y exposicién al
aire libre dentro del recorrido. Una
vez establecidos los cilindros en el
terreno, se tiene una contencién de la
parte alta de la ladera. A partir de ello
se plantea ubicar en la parte baja un
bloque de servicios que aloje el hall de
ingreso, un 4rea de exhibicién tempo-
ral para exposiciones itinerantes, ser-
vicios para los visitantes, laboratorios,
depdsitos para la coleccién y una zona
de abastecimiento que se comunique
con la via de la quebrada. Con ello se
propone una dualidad entre el bloque
de salas que funciona como conten-
cién y el bloque de servicios, sin te-
ner que soportar esfuerzos laterales,
se compone con dreas ortogonales
que permiten una mejor funcionalidad
para acoger espacios servidores.

EDIFICIO

Todos los caminos llevan a uno solo
que desemboca en un corredor, com-
puesto por un muro y un tajo abierto,



que a su vez conduce a una plaza ubi-
cada encima del bloque de servicios
del edificio. Esta plaza posee una serie
de tubos enterrados que permiten al
usuario ver hacia abajo las piezas alo-
jadas en la sala de exposiciones tem-
porales, funciona también como un
atrio y conforma un espacio publico.
Para acceder al museo se puede des-
cender por medio de escaleras o un
elevador que va mostrando los estra-
tos durante el recorrido con la finali-
dad de familiarizar al visitante con lo
que va a encontrar en el museo.

Desde el hall se accede al corredor de
distribucién, en él se elige qué sala vi-
sitar para empezar el ascenso y des-
censo por los cilindros. Si bien los
patios son lugares de descanso y ex-
posicién de piezas al aire libre, su fun-
cién principal es acoger a los grupos
guiados antes de ingresar a la siguien-
te sala y, de esta forma, mantener un
orden entre los diversos grupos de vi-
sitantes. Las piezas expuestas se ubi-
can en los muros de cada cilindro de

Render de la vista interior de uno de los cilindros de concreto.

manera cronolégica, mientras que la
infograffa se sitia en una barra que se
encuentra a lo largo de toda la espiral
y funciona a su vez como una gran li-
nea de tiempo recorrible.

REUTILIZAR

Ricardo Bofill demostro6 la versatilidad
de los cilindros hace méas de 80 aros,
cuando en Barcelona reutiliz6 unos
silos que almacenaban cemento para
ubicar sus oficinas en ellos. Con esto
se demuestra que es completamente
tactible hacerlo. En el edificio se plan-
tea generar lo inverso, el cilindro que
funciona como edificio tal vez pueda
actuar como un silo en un futuro le-
jano. Las posibilidades son muchas
como la de, por ejemplo, ser utilizados
como tanques de agua de una planta
desalinizadora cuando dentro de 200
afios el planeta se quede sin agua dul-
ce, sin que esto tenga que afectar una
transformacién importante de la volu-
metria y el paisaje de la Costa Verde.



SOMBRERERIA Y GUARDERIA
CELENDIN CAJAMARCA

GusTavo GHEzzi

Tejer sombreros de paja es el oficio mas importante del pueblo
de Sucre, en Celendin, Cajamarca. Sin embargo, a las tejedo-
ras no les resulta una actividad de progreso. Su condicion arte-
sanal y tradicional requiere de un intermediario que completa
el proceso. Estas mujeres deben cuidar de sus hijos menores

y llevar a cabo sus labores domésticas. El proyecto busca ser
el espacio que posibilite el desarrollo sostenible de la labor de
tejer sombreros al eliminar al intermediario y dar valor agre-
gado al producto final. Ademas proporciona una guarderia para
que puedan dedicarse a sus tejidos sin alejarse de sus niios.
PFC dirigido por Jean Pierre Crousee, participaron los docen-
tes Cynthia Watmough y Alfredo Benavides.




Fotomontaje del proyecto. Vista del umbral que delimita los momentos del proyecto, desde la plaza.
Izquierda: Fotomontaje que muestra la conexién con el suelo de las tejedoras y la espacialidad del
proyecto vinculada al campo.

LAS TEJEDORAS DE CELENDIN

Las tejedoras de sombreros tienen
habilidades que vienen de tiempos mi-
lenarios. Requieren de ser atendidos
por el Estado para que su produccién
repunte y se revalorice.

En este sentido el proyecto plantea la
creacién de una sombrererfa que esti-
mule a las tejedoras de Sucre (Celen-
din, Cajamarca) con un lugar de tejido,
promocién y capacitaciéon.

El objetivo es bajar costos de la mate-
ria prima, mejorar la calidad del pro-
ducto, aumentar los precios de venta y
eliminar a los intermediarios.

El arte de tejer sombreros de paja
constituye un rubro fundamental en
la economfa de Celendin. Tejer uno
demora una semana, lo ofrecen en la
feria de los domingos.

Luego es comprado por un interme-
diario el cual después de miultiples
procesos adicionales lo vende a un

precio considerablemente mayor. Una
realidad reiterativa que deja a las te-
jedoras con un margen de ganancia
minimo, desproporcionado al trabajo
realizado.

Una guarderfa integrada al progra-
ma, aparte de los beneficios alimenti-
cios y educativos para el nifio, aliviard
a las madres tejedoras de las labores
relacionadas al cuidado de sus hijos
pequenios, pudiendo dedicarse con
mayor comodidad a su trabajo. Es un
incentivo mé4s mantenerse cerca a sus
hijos.

Las condiciones y costos actuales de
trabajo de las tejedoras pueden ser
considerablemente mejoradas. En ese
sentido el proyecto es también una
ocasion para que el pueblo se conecte
con el trabajo del sombrero y con el
campo. Una oportunidad de realiza-

cién partiendo de sus propias habili-
dades.

Por la condicién artesanal y tradicio-
nal del acto del tejido del sombrero, la



arquitectura que albergue su desarro-
llo debe permitir potenciar y conser-
var su tradicion.

Al momento de tejer, hay una fuerte
conexidn con el suelo, convirtiendo la
plataforma en un lugar que permite
sentarse a tejer.

A nivel de la calle el proyecto se pre-
senta como unos voliimenes similares
a los de la trama del pueblo, mientras
que en el inferior el espacio se vuelve
fluido. Asi mismo se plantea usar sis-
temas constructivos con tecnologfas

Planta general del proyecto que muestra la disposicion de volimenes y su relacién con los patios interiores
y la plaza de ingreso.

locales. Plataformas, vacios, muros
portantes, techos de estructura ligera.
Lo que dard como resultado un equili-
brio entre la masa y la ligereza.

Hay particular énfasis en la escala 1:1,
la escala en la que se vive el edificio.
Cada material, bloqueta de concreto,
teja, madera de eucalipto tiene dife-
rentes momentos segin la distancia a
la que se esté.

La bloqueta de concreto se fabrica
sttu; es material, espacio, exterior, in-
terior, estructura y contencién. Se

Corte longitudinal del proyecto que muestra el vinculo entre la plaza, el umbral, el patio de trabajo,

las zonas de tejido y el patio inclinado.



Fotomontaje del proyecto. Vista desde el umbral y su espacialidad hacia la zona de tejido interior
y el patio de trabajo, distinguiéndose las partes publicas, semipublicas y privadas.

reutiliza la teja usada localmente en
techos inclinados.

La madera de eucalipto, abundante en
el pueblo, se usa para la estructura li-
gera de los techos. A la técnica tradi-
cional de construcciéon de techos se le
da un quiebre.

Las partes publicas, semiptblicas y
privadas se distinguen mediante va-
cfos, plataformas y un umbral. Las
plataformas y vacfos forman patios;
estos son uno inclinado, uno interior,
uno mas aislado y tranquilo donde el

sombrero descansa, y otro més activo
lugar para el trabajo del sombrero. El
umbral en la plaza publica funciona
tanto para generar misterio sobre lo
que esconde atras asf como para mar-
car los momentos del proyecto.

Hacia el pueblo, el proyecto se pre-
senta como una plaza y un umbral; el
edificio llega practicamente a desapa-
recer.

El umbral sirve para proteger la plaza
de las inclemencias del clima. La acti-
vidad publica no termina si comienza



a llover, las personas se protegen bajo
el umbral.

A medida que uno entra al proyecto,
descubre el sombrero, el campo, los
patios, la teja, el muro, el eucalipto.
Cuando uno se detiene debajo del um-
bral es recompensado por sombra y
espacio. Desde allf se observa el cam-
po a través del espacio de tejido de
sombreros.

La guarderfa se cierra creando un
mundo interior tGnico. Es acogedor
en donde se esté, afuera o adentro. La
presencia del exterior en el interior es
mesurada.

Hay un patio interior en doble altura.
Este espacio se ha diferenciado del de
la casa y es atractivo para los nifios,

brindard mayores posibilidades de
aprendizaje y desarrollo.

El edificio debe estar comodo y feliz
con el paso del tiempo. Que tenga bue-
na vejez. El tiempo, el clima y la falta
de mantenimiento de sus condiciones
originales deben mejorar la integri-
dad del edificio. El clima y el tiempo
quedan impresos en el edificio. A cada
gota de lluvia que toca el proyecto le
espera un recorrido, mediante sistema
de canaletas y recolectores de agua.

El proyecto busca que la arquitectura
domine lo esencial y lo justo. Se busca
que las cosas triviales se conviertan
en algo especial. De eso se trata esta
propuesta que integra la habilidad y
el contexto en espacios adecuados a la
produccién local.



Fotomontaje del proyecto. Vista del interior del patio de trabajo y su relacion con el patio de secado.

Fotomontaje del proyecto. Vista interior de la gua}rder_ia que muestra el manejo espacial para crear
un mundo interior y una conexidn controlada con el exterior.



CENTRO COMUNAL
MANCHAY

PasLo PAJARES

Manchay esta situado en un arenal, la escasez de agua, de
vegetacion y la extrema pobreza son los problemas mas evi-
dentes. Aunque existe red eléctrica, el agua y desagiie es-
tan en proceso de implementacion. La gran mayoria de su
poblacion aun se abastece de camiones cisterna, lo que no
garantiza la calidad del agua.

Manchay ha crecido en medio de un paisaje topograficamen-
te impresionante, rodeado de cerros y grandes depresiones
dejadas por las antiguas canteras. El proyecto propone un
espacio para la comunidad como un taller gigante en benefi-
cio de la gente. Con gran flexibilidad de usos, sea de reunion,
enseiianza y ocio, ademas de reforzar el trabajo colectivo.
También fomentaria el comercio debido a la expectativa ge-
nerada por la presencia de un parque y las actividades vin-
culantes. PFC dirigido por Reynaldo Ledgard. Participaron
los docentes Sharif Kahatt y Felipe Ferrer.



EL TERRENO

Por la inaccesibilidad del lugar y la
situacién topogréfica, esta zona se
vuelve desolada y aislada haciendo
de esta cantera un vacfo negativo. La
intencién de las autoridades actuales
es realizar un “eco parque” entendido
como un lugar verde con piscinas re-
creativas.

¢Cémo se podrfa generar en la zona
un espacio verde de calidad, tan bus-
cado, y sea capaz de mantenerse en un
ambiente carente de agua?

La realidad de Manchay también deja
en claro que hay una ausencia total de
espacios publicos donde la gente pue-
da realizar diferentes tipos de acti-
vidades, y se fomente vida en comu-
nidad que ya existe pero que no esta
potenciada.

La situacién del nodo permite que a
ciertas horas mucha gente se encuen-

Render de la ubicacion del proyecto en el actual vacio de la cantera. El gran parque y el volumen de servicios para la comunidad.

Izquierda: Render de la Vista frontal del proyecto.

tre en la zona a la espera de transporte
o la salida del colegio. Sin embargo el
encuentro se da en un punto que no
puede ofrecer nada por su situacién de
vacfo.

El proyecto alberga un lugar para la
comunidad que se convertirfa en un
taller gigante dirigido a sus poblado-
res, espacios que permitan la flexibili-
dad de usos, para reunién, la ensefian-
za o el ocio, reforzando el trabajo en
comunidad.

También fomentaria el comercio de-
bido a la expectativa generada por el
parque.

El parque basado en la fitodepuracién
(humedales artificiales) configugaria
un paisaje que explica su origen en las
etapas superiores de la vegetacién en-
cargada de filtrar el agua residual de
los usos de mayor capacidad en los al-
rededores, el colegio, el centro parro-
quial y zonas de vivienda.



Arriba: Planta general. Disposicidn en “L” del volumen de servicios para la comunidad que enmarca la plaza del proyecto.

Abajo: Detalle del tratamiento del parque. Muestra el proceso de fitodepuracion a través de terrazas, segun el cual se
puede desarrollar el parque en la cantera



Y conforme se baja, la vegetacién se
vuelve mayor porque el agua ya esta-
rfa apta para el riego.

El parque en sf serfa un taller abierto
sobre reciclaje de aguas y cultivo de
frutales, el proyecto un espacio para
la realizacién de todo tipo de talleres,
actividades culturales y de ocio y a su
vez la conexién entre el barrio que se
encuentra en una cota mas alta y el
parque en la parte mas baja.

El primer paso requerfa delimitar el
area que tenfa el suelo de relleno y por
lo tanto debfa protegerse de cualquier
invasién, esta drea se convertiria en el
parque. El proyecto serfa un conector

Corte del proyecto. Usos comerciales/definidos en el primer nivel y usos flexibles en el segundo nivel, reflejado en la materialidad.

y un delimitador de esta plaza, ubicada
en el suelo de la cantera aprovechando
su situacién limite para poder mirar
hacia el parque y la plaza.

La via trazada por los camiones para
extraer los materiales se usa de co-
nector con la zona de la plaza y el
parque en la cantera en la actualidad.

Formando una L con el edificio lo-
graba que aparte de enmarcar un
area de plaza, el edificio pudiera
expandirse a esta de distintas for-
mas, incentivando usos mayores
de ferias o reuniones que pudieran
gestarse en el centro demandando
mas espacio.



Un primer nivel tendrfa un programa
més rigido, conectando con el nodo
un S.UM. cerrado, usos comerciales,
una pequefia biblioteca y un centro de
investigacién medio ambiental que vi-
gile y opere en el parque.

En el segundo nivel se ubicarfan aulas
para uso variado en una barra y en el
volumen principal una gran édrea para
uso de talleres; hacia el parque una bi-
blioteca de paso que aproveche la vista
y al final de este y en semivolado un
S.UM. con la vista panordmica del
parque.

La construccién del proyecto también
podia ser una actividad educativa que
dejara algo mas en las familias involu-
cradas, nuevas opciones de trabajo o
también para uso personal.

El bambi es llamado el acero vegetal
por sus propiedades estructurales y
su buen desempefio en construcciones
antis{smicas.

Es un material muy sostenible porque
estas plantas crecen muy rapido y al-
canzan la madurez para ser forestadas
mas aprisa que cualquier otra madera.
Asimismo, es un material econémico,
de facil manejo y excelente para el me-
dio ambiente.

El proyecto entonces tiene un segun-
do piso protegido por una estructura
de bambi que da la flexibilidad de

usos que se busca.

Con este material, el deseo de hacer
del proyecto un trabajo complejo en
comunidad se verfa fortalecido porque
se podria capacitar a mucha gente para



Vista interior del volumen de servicios para la comunidad, que muestra el trabajo estructural en bamboo.

que aprendan a trabajar con bambd. Y
se les estarfa dando opciones de tra-
bajo en un area con mucho potencial
a futuro.

Ademads el conocimiento del trabajo
en bambu permitirfa aplicar a vivien-
das precarias que muchas veces son
construidas sin ningin conocimiento
técnico.

CONCLUSIONES

Es una gran posibilidad transformar
pequeiias iniciativas eXxistentes en
Manchay en un proyecto de mayor en-
vergadura, materializdndolas, incre-
mentando sus beneficios.

La importancia del proyecto es que
revalora el lugar, lo enmarca.

La arquitectura es sintesis, es asimi-

lacién, es también sensibilidad para
recoger y concretar ideas. Es un espa-
cio vacfo, visto como negativo dentro
de la ciudad con un potencial que le
permite aportar al lugar donde se en-
cuentra.

Se requiere entender un material y
como se construye, llevar a la reali-
dad un esfuerzo arquitecténico desde
las posibilidades de los materiales, su
construccién y el entorno social al que
involucra.

La arquitectura es un acto optimista
por naturaleza. Creer que las cosas
pueden ser mejores, imaginarlas y tra-
bajar en busca de una realidad donde
el hombre se sienta més a gusto es en
concreto el objetivo de este proyecto.



CONTEST LIBRARY OF FACULTY OF CIENCES, ARCHITECTURE AND
ENGINEERING - PUCP/ PAGE 04 /The contest for the new site for the
library of the Faculty of Science, Architecture and Engineering of the PUCP
asked for a new building able to house the collections of each specialty, study
rooms and a room for meetings. The contest brought together professors and
graduate collegiate. And it sought to create a reflection about the university
library and its proper insertion within the campus. The winner was the team
of architects Rodolfo Cortegana and Patricia Llosa.

URBAN WORKSHOP: LIMA’S METRO, “PRESENT AND FUTURE” /
PAGE 26/ From January 16 to January 27 the Faculty of Architecture and
Urbanism of the PUCP held the Urban Workshop: Lima’s Metro, “Present
and Future.” The event sought to create a space for discussion and proposals
from the academic scope, about the effects of the urban mass transportation
system. It is necessary for society to raise awareness about the advent of the
great transformations we are suffering due to the insertion of the different
mass transportation systems which in our case are the electric train and the
Metropolitan. It was intended to generate proposals for urban restructuring
and new dynamics in the metropolis.

FOR HER THE BOTTLE: The bottle cap as a tectonic element / PAGE 38/
The students of the course Digital Manufacturing Workshop decided to scan
a manufacturing and build a structure generated from the logic of digital
manufacturing. The course from which the “For her, the bottle” installation
resulted, pursues the intersection between high-tech and low-tech. The city



of Lima, by being in a similar political, social and economic paradigm invites
students to meditate on the basic principles of technology.

DRAWING, OBSERVATION AND CREATIVITY / PAGE 52 /The course
of drawing, observation and creativity was born in 2007 with the idea of
developing in architecture students skills contained in the many records
and art expression through drawing and working on easels and large paper
formats also the handling of charcoal and India ink seeking the discovery of
new points of view in terms of space, the composition of the volumes in the
plane or format and the differentiation of the line that refers to the valuation
of the same.

ARCHITECTURE THROUGH ART: Processes and controversies/PAGE 70/
During the process of this research we had the opportunity to talk to Alex
Angeles, Fernando de Szyszlo, Ramiro Llona and Elio Martuccelli, artists with
training in architecture with whom we addressed the issues of relationship
and tension between art and architecture as well as their own ways of dealing
with projects

DIMENSIONS OF AUDIOVISUAL SPACE/ PAGE 94/ Architecture, due to
its many levels of interpretation, interacts and feeds on its cultural, social
and artistic context, working as a sensor that can record the events of



areas even foreign to it. With disciplines such as film and video, it keeps
evolutionary, expressive and format ties that goes beyond mere similarities or
coincidences. Under these premises, the course Architecture, Film and Video
(Architecture 3 Topics) focuses on the relationships between the audiovisual
media and the architectonic events. The historic and evolutive approach of
films chronologically begins on the late 19th century, having almost 120
years of existence. Since its beginning, theoretical and expressive variants
are being revised as well as the practical application of audiovisual formats.

THE SUPREMACY OF SPACE /PAGE 112/For many architects it is
impossible to question the understanding of the discipline of architecture
as a spatial creation Nevertheless, this thinking with just over a hundred
years old is not only still a relatively new conception but the architectural
speeches in recent decades have been focused on legitimizing new paradigms
that are in tune with the phenomena of the contemporary world, centering
the essence of architecture in elements ranging from the skin of the building
up to concepts from biology and landscape, among other. The formation of
the new information society based in the digital era has transformed life and
therefore architecture. New ways of communication, mobility and immediacy
of information have called into question the most important legacy of the
modern architects and historians: Space as essential category of architectural
experience. This is the project that poses the Theory of Space course, and
this article is a reflection on the subject.

COMPLEX PROGRAMS FOR ARTISTIC CREATION AND DIFFUSION /
PAGE 126/ The process of designing a complex building like a TV channel
or an Art Institute inevitably entails an understanding of its innermost



programmatic and constructive performance. In the 8th level, Design
Workshop, led by the architect Antonio Graifia, faces these issues through
a process of a critical and experimental analysis. For these situations,
the students have studied in a critically way everything that concerns the
regulations and requirements that these programs deserved, considering
the best way to confront them. They also had to evaluate the best location
and its implications within the urban fabric. Afterwards the project was
developed in detail, not only in the expression of the building but also on its
constructive process. This process goes back and forth: between the general
and the specific, appealing to the capacity for synthesis and deduction of the
students, using any tools at hand.

CELENDIN WEAVERS/ PAGE 140 / Weaving straw hats is the most
important occupation of Sucre’s town, in Celedin, Cajamarca. However, it is
not an activity of development for the weavers. Its imminent handicraft and
traditional condition where the existence of an intermediary still completes
the process. These women must look after their children and perform their
domestic labors, for which the project seeks to be the space that allows
the activity of weaving straw hats, making it sustainable by taking out the
intermediary and by giving added value to the final product. In addition to
providing a space for nursery so they can get to weave without being away
from their families.



HUBER ARCE, miembro del Grupo Cultural Guamanguensis, Ayacucho desde
1993, fue actor, escenégrafo y director de teatro de nifos. En el 2011 obtiene el
grado de arquitecto en la FAU PUCP. Ha colaborado en diversos proyectos con la
DARS PUCP entre el 2004y el 2008. En el 2011 junto a Deméstenes Mori obtiene
el tercer lugar en el concurso internacional Cinco Espacios Publicos para Barrios
Altos organizado por la MML el AECID y el MVCS. Fue arquitecto disefiador en
EDDICO SAC (20011 -2012) y actualmente se desempefia como proyectista inde-
pendiente.

ALESSANDRA CALMELL DEL SOLAR, arquitecta
egresada de la FAU PUCP el 2009, cursa una maestria con mencién en paisaje y
territorio en la Universidad Diego Portales de Chile, actualmente se desemperfia
como docente en el curso de Historia y en el drea de disefio en la FAU PUCP.

STEPHANIE DELGADO,
arquitecta egresada de la FAU PUCP el 2010, ha trabajado en el Museo de Arte de
Lima — MALI en el 2010. Actualmente se desempefia como arquitecta en el estudio

Benavides & Watmough Arquitectos y como docente en el drea de disefio en la FAU
— PUCP.

GUSTAVO
GHEZZI, ingres6 a la FAU PUCP en el 2006, actualmente se desempeiia
como arquitecto en el estudio Alexia Leén y Lucho Marcial y se encuentra
terminando sus estudios de pregrado en la PUCP.



ANUSIA KAZMIERSKI, escultura y dibujante.
Tiene diversas publicaciones desde 1991.

VICTOR MEJIA, arquitecto
egresado de la Facultad de Arquitectura de la URP, Ademés de desarrollarse en el
disefo y la construccién se dedica a la docencia, a la curaduria, a investigar y a es-
cribir, ha publicado diversos articulos en revistas especializadas en arquitectura y
cine. Su primer libro “ilusiones a oscuras. Cines en Lima: carpas, grandes salas y
multicines 1987-2007" (2007) fue premiado en la XVI Bienal Panamericana de Ar-
quitectura BAQ — 2008. Actualmente concluye estudios en la Maestria en Historia
del Arte de la Pontificia Universidad Catélica del Pert. Es editor de diversas publi-
caciones, destacadas por la calidad en la forma y la rigurosidad en el contenido.

MARTA MORELLI, egresé de
la facultad de Arquitectura de la URP en 1997. En 1999 empieza su practica profe-
sional en Lima y del 2002 al 2004 trabaja en Washington DC. En el 2005 después
de haber obtenido matricula de honor en el méster de Teorfa e Historia de la Escue-
la Técnica Superior de Arquitectura de Barcelona — UPC, asiste a cursos libres en
la Escuela de Disefio de la Universidad de Harvard en Boston, ciudad en la que
trabaja y ensefa hasta el 2009. De agosto a diciembre del 2009 fue profesora invi-
tada en la universidad del Tecnolégico de Monterrey. Dirige K+M arquitectura y
urbanismo junto a Sharif Kahatt y es profesora de la FAU PUCP.

JOSE RABANAL, en el 2009 se gradué de Fisico en
la UNIL. Ingresé a la Facultad de Arquitectura y Urbanismo de la Pontificia Uni-
versidad Catélica del Peri. Ha sido presidente del CEFAU en el 2011.



PETER SEIN-
FELD, su interés se centra en la experimentacién estructural y cémo la tecnologfa
afecta los procesos y la produccién arquitecténica. Trabaja en Lima-Pert desde
2009 donde se involucra en proyectos de vivienda unifamiliar y otros comerciales.
Entre los afios 2004-2009 ha trabajado en estudios de arquitectos como Frank O.
Gehry, Gensler y The Jerde Partnership. Esta experiencia profesional lo llevé a
especializarse en proyectos comerciales de tipo Mix Use, ademds de proyectos de
vivienda unifamiliar. Fue docente en la facultad de Arquitectura de la Universidad
Peruana de Ciencias Aplicadas, y en la actualidad en la facultad de Arquitectura de
la Pontificia Universidad Catélica del Pert. Reconocimientos: X VI Bienal de Arqui-
tectura Peruana. IX Concurso Nacional de Calidad Arquitecténica CAP 2010-Pre-
mio Celima.






EL EQUIPO DE LOS ARQUITECTOS RODOLFO CORTEGANA Y PATRICIA
LLOSA RESULTO GANADOR EN EL CONCURSO PARA LA NUEVA SEDE DE
LA BIBLIOTECA DESTINADA A LAS FACULTADES DE CIENCIA, ARQUITEC-
TURA E INGENIERIA DE LA PUCP... PAGINA 4 / ILAFA PERU-2011. CUARTO
CONCURSO PARA ESTUDIANTES DE ARQUITECTURA EN EL CUAL ALUM:-
NOS DE LA PUCP OBTUVIERON EL PRIMER PUESTO... PAGINA 18 / JOSE
SOLDEVILLA EXPONE EN ESTE ARTICULO EL DESARROLLO DEL TALLER
URBANO METRO DE LIMA PRESENTE Y FUTURO. EL WORKSHOP PROPICIO
UN ESPACIO DE DISCUSION Y PROPUESTA... PAGINA 26 / LAS ACTIVIDA-
DES, REPRESENTACIONES Y SENSIBILIDAD RESPECTO AL CENTRO FEDE-
RADO MOTIVA A JOSE RABANAL A DESARROLLAR UNA MIRADA SOBRE EL
MOVIMIENTO ESTUDIANTIL... PAGINA 32 / PETER SEINFELD Y FELIPE
FERRER DIRIGEN EL TALLER DE FABRICACION DIGITAL. EN ESTE ARTI-
CULO SE REALIZA UNA INTERESANTE DESCRIPCION DEL TEMA: POR
ELLA, BOTELLA. LA TAPA DE LA BOTELLA COMO ELEMENTO TECTONI-
CO... PAGINA 38 / CONVERSATORIO: LA CONDICION ARTISTICA DE LA
ARQUITECTURA Y LA VIGENCIA DEL ESPACIO, REALIZADO POR EL
EDITOR LUIS RODRIGUEZ RIVERO, PARTICIPARON MARTA MORELLI,
SANDRA BARCLAY Y PAULO DAM...PAGINA 44 / ANNA KAZMIERSKI Y
CARLOS DEL ROSARIO PRESENTAN EL CURSO DIBUJO, OBSERVACION Y
CREATIVIDAD EN EL QUE PROPONEN RELACIONAR ARTE Y ARQUITECTU-
RA CON UN METODO DE DIBUJO ARTISTICO Y HERRAMIENTAS PARA
DESCUBRIR NUEVOS PUNTOS DE VISTA SOBRE EL ESPACIO, LA COMPOSI-
CION DE LOS VOLUMENES, ENTRE OTROS ASPECTOS... PAGINA 52 /
STEPHANIE DELGADO EXPLORA SOBRE LA IMAGEN DE LA CIUDAD EN LA
PINTURA. HUMAREDA Y POLANCO. SE APROXIMA A AMBOS ARTISTAS
POR LA TEMATICA DE SU OBRA QUE VA MAS ALLA DEL FENOMENO
URBANO. ADEMAS DEL COLOR, TEXTURA Y TECNICA CARACTERIZAN
SITUACIONES Y PERSONAJES QUE EMERGEN DEL ENCUENTRO DEL
PINTOR CON UNA LIMA REAL E IMAGINADA... PAGINA 58 / ARQUITECTU-
RA A TRAVES DEL ARTE: PROCESOS Y CONTROVERSIAS ES LA INVESTIGA-
CION DE ALESSANDRA CALMELL DEL SOLAR, SU CURIOSIDAD LA IMPUL-
SO A INDAGAR SOBRE LOS ENCUENTROS Y DESENCUENTROS EN AMBAS
DISCIPLINAS... PAGINA 70 / MELISA MARTELL DESARROLLA SU INVESTI-
GACION SOBRE ESPACIOS URBANOS EN EL CINE PERUANO. CON LA
SELECCION DE DETERMINADAS PELICULAS PLANTEA LA EXISTENCIA DE
DOS TIPOS DE CIUDAD: UNA PERIFERICA Y OTRA CENTRAL... PAGINA 82 /
VICTOR MEJIiA EXPLICA LAS DIMENSIONES DEL ESPACIO AUDIOVISUAL.
ABORDA LAS RELACIONES DE LOS MEDIOS AUDIOVISUALES Y LA ARQUI-
TECTURA... PAGINA 94 / HUBER ARCE NARRA LAS DIFERENCIAS GENE-
RADAS EN LAS ZONAS ESCENOGRAFICAS CREADAS POR EL GRUPO DE
TEATRO YUYACHKANI EN EL TEMA ESPACIO DE LA PRESENCIA... PAGINA
100 / MARTA MORELLI SUSTENTA CON LUCIDEZ LA TEORIA DEL ESPACIO
ARQUITECTONICO CON EL TEMA LA SUPREMACIA DEL ESPACIO... PAGINA
112 7/ SANDRA BARCLAY DETALLA EL CONTENIDO DEL TALLER LEMA/-
LUZ-ESPACIO-MATERIA-ARQUITECTURA. ADEMAS DE ELLA LO DICTAN
TAMBIEN PAULINE FERRER Y JORGE DRAXL... PAGINA 120 / ANTONIO
GRANA RESENA EL CAMPO DEL TALLER 8 EN EL QUE SE TRABAJO EL
DISENO DE UN EDIFICIO COMPLEJO COMO UN CANAL DE TV O UN INSTITU-
TO DE ARTE... PAGINA 126 / EL PFC MUSEO DE PALEONTOLOGIA: COSTA
VERDE- LIMA DE MARTIN MONTANEZ SE PROPONE UN METODO CONS-
TRUCTIVO ACORDE CON LAS PARTICULARIDADES DEL TERRENO. ENFA-
TIZA LAS EPOCAS EXTINTAS EN LA COMPOSICION MORFOLOGICA DE LA
ZONA... PAGINA 134 / GUSTAVO GUEZZI DESARROLLA SU PFC SOMBRE-
RERIA Y GUARDERIA EN CELENDIN, CAJAMARCA QUE DA OPORTUNIDA-
DES A LAS MUJERES TEJEDORAS A LA VEZ QUE PROPONE UN ESPACIO
DE CUIDADO PARA SUS NINOS... PAGINA 140 / ELL. CENTRO COMUNAL
MANCHAY ES EL PFC DE PABLO PAJARES, QUIEN FORMULA LA CREA-
CION DE UN TALLER GIGANTE PARA LA ZONA CON DIVERSOS USOS QUE
VAN DESDE LA DIVERSION Y OCIO HASTA EL COMERCIO... PAGINA 146



	_GoBack

