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“Hay dos ideales: edificios s6lidos, honestos y humanos

o brillantes dibujos de proyectos para exponer”

Richard William “Philip Webb and his Work” (1935)
Raven oak Press, London, 1979, p. 117
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Resumen

Obra Inconclusa es una investigaciéon de caracter tedrica que presenta una lectura
documental sobre La Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles como objeto. Disefiada por
Antonio Gaud{ i Cornet como parte del conjunto expiatorio de las Sagrada Familia en
Barcelona y llega a Chile como regalo, a partir de la peticién del Fraile Angélico Aranda en
1922 sacerdote de Rancagua. El objeto en cuestién toma significancia extraordinaria a
través de sus variados estados presentes en su desarrollo histérico, ya que 100 afios mas
tarde de su ideacion finalmente se encuentra en gestiones para su ejecucion y construccion
fuera del lugar para el cual fue disefiada, en Rancagua. Desplazada de su origen, renace fuera
de Espafia y se presenta como un objeto excepcional que abre preguntas sobre la idea de la
materializacion como culminacién de la obra y al mismo tiempo permite catastrar las
tensiones que existen entre la idea y la obra arquitecténica, ademas de las transformaciones

que la constituyen.

De este modo la investigacion busca registrar la historia de la obra y ofrecer variadas
lecturas sobre las distintas fases de la Capilla no como objeto, sino como un proceso abierto,

colectivo y progresivo en constante iteracion.



Introduccion

La presente investigacion se enmarca dentro de la discusion disciplinar que separa
la representacion y el edificio como categorias diferentes de la obra arquitectonica, y las
discusiones en torno hasta qué punto se puede hablar de arquitectura ante un proyecto que
solo existe en dibujos. Utilizando la observacién de la Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles
como objeto desplazado y de multiples despliegues, como una oportunidad para cuestionar
la concepcién de la obra arquitectonica en sus diferentes estados, esta investigaciéon busca

volver nitidas todas las areas grises entre la representacion y el edificio.

Inconcluso, inacabado o incompleto, es una declaracion arriesgada al hablar de obra,
especificamente sobre la obra arquitectonica, ya que con esto se tendria que aceptar que la
“obra” tiene una condicion estatica y limitada. Aun mas tendrfamos entonces que reconocer
la muerte de la obra, deberfamos poder establecer con claridad el punto donde se termina,
sin embargo, en su definicién la palabra obra contiene una condicién abierta y ambivalente
que genera tensiones. Se desprende desde su definicién una tirantez dentro del término
“obra”, ' que la define como un conjunto de ideas o bien como una cosa perdurable en el
tiempo. Al poner en lugares separados su definiciéon como posibilidades excluyentes (lo uno
o lo otro) queda mucho espacio sin claridad para recorrer entre ambos extremos. Desde
aqui, provocadoramente nombro esta investigacién como Obra Inconclusa, para exponer y

explorar las tensiones que detonan una aseveracion de este tamafo.

! Definicién segun diccionario Oxford Languages. Obra: “Cosa perdurable que resulta de la aplicacion del
conocimiento humano a un material o a un conjunto de ideas.”



1.1 “La obra: Idea y/o el edificio”

Hasta el Renacimiento la arquitectura tenfa una condiciéon de manufactura, la idea y
el edificio eran un mismo elemento comprimido, que se forjaba mediante el desarrollo
equivalente de ambas condiciones. No fue hasta el preciso momento en que Alberti (1452)
posicioné al arquitecto como intelectual que aparece la separacion entre idea y edificio.
Instal6 desde aqui al arquitecto como un experto que debia a partir de un método, estudiar

y ensayar primero en teorfa la obra, para asegurar luego su correcta ejecucion.

Asi, al otorgarle un nuevo rol al arquitecto como intelectual que disefa los
lineamientos con los que otros construiran, también se le asigna un nuevo rol a los métodos
de representacion del proyecto como instrumento especulativo. De acuerdo a Cosme (2008)
citado en Corvalan (2012) “El proyecto como instrumento de concepcion, definiciéon y
transmision de la arquitectura reapareci6 con fuerza en el Renacimiento, cuando el arquitecto
dejé de ser un cantero o un carpintero, para convertirse en un humanista que trabaja en su
estudio y que necesita transmitir sus disefios a los obreros para que los ejecutaran. Esta
discusion técnica del trabajo originé la necesidad de desarrollar un instrumento que reflejara
la concepcién del edificio y la transmitiera a los diversos oficios que participan en la puesta

en obra” (pp. 40)

Desde esta concepcion diferenciada entre representaciéon como instrumento y
producto como edificio, es que en la actualidad se arrastran dos lentes diferentes para mirar
el quehacer arquitecténico, por una parte existen quienes creen que estas se clasifican como
obras en cuanto tomen una naturaleza fisica, mientras que las que quedan fuera de esta
categoria se clasifican como “arquitectura de papel” y su lente para mirar responde a una

condicién meramente tedrica.



Sobre esta division disciplinar Peter Cook declar6 en una entrevista en 1970. "La
gente hace una gran distinciéon entre proyectos y edificios, pero yo no", (citado en Sadler,
2005, p .4) evidenciando que los roces sobre estas definiciones se han mantenido por al
menos 50 afios. Desde este lugar y en diferentes momentos historicos la diferenciacion entre
proyecto y edificio, ha provocado la desestimaciéon de los proyectos no construidos por
carecer de materializaciéon. Cook como piedra angular del desarrollo del Archigram, tenia
claridad de la devaluacion que afectaba a los proyectos considerados poco serios por existir
solo en el dibujo. "Muchos de nuestros proyectos son muy serios y muchos de los edificios
que construimos son una especie de broma de mal gusto". (citado en Sadler, 2005, p .4). Sin
embargo, con el tiempo el Archigram demostré con ejercicios que sélo propusieron
proyectos hipotéticos, la seriedad de la obra en cualquier estado, y como estas terminaron
detonando trabajos posteriores de gran trascendencia disciplinar como el caso del Centro

Georges Pompidou, influenciado directamente por el propio Archigram.

La obra arquitecténica en su esencia tiene una condicion “proyectual”, requiere de
herramientas predictivas o de conjeturas preliminares para existir, conjeturas que ademas
no siempre son puestas a prueba. Generalmente la disciplina arquitecténica pone al servicio
de la materializacion todo lo anterior a la construccién como insumo y no como producto,
ya que al parecer no logra poder sostener en si misma estas dos condiciones ambivalentes
como un entero. Asi como William citado anteriormente declaraba que solo existen estas
dos categorfas, varios autores han hecho el mismo hincapié, dejando poco espacio para la

discusiéon en torno a las areas grises entre ambos polos.

Desde aqui, es fundamental para situar esta investigacion conocer las nociones que
Jonathan Hill plantea en su publicaciéon “Immaterial Architecture”. El autor explica como
nuevos medios de reproduccion dieron un nuevo impulso al dibujo como elemento esencial
para la disciplina. “Antes, la informacién se copiaba a mano. Sélo con la invencién de la
xilografia sobre papel a principios del siglo XV existfa un medio preciso para reproducir un

dibujo y difundirlo ampliamente. Gracias al desarrollo de la imprenta, al abaratamiento del



papel y a los nuevos medios de representacion que establecen una conexién directa,
dimensionada y a escala entre las lineas del papel y un objeto fisico, el dibujo se convirtié
en un elemento esencial de la practica arquitecténica y de la construccion” (Hill, 20006, p.
32). Fue entonces el propio desarrollo de la imprenta la que también propici6 la separacion
entre proyecto y edificio. Hill indica con vital relevancia, cémo se asigna un nuevo rol a los
métodos de representacion como instrumento una vez que se vuelve mas facil acceder a la
reproducciéon de un dibujo y cémo esta determina los la concepciéon de la obra
arquitectonica, pero que irénicamente al mismo tiempo, lo que se concibe como
Arquitectura (edificio) no es realmente ejecutado por el Arquitecto. “Los origenes del dibujo
arquitectonico como elemento esencial de la practica arquitecténica y del arquitecto como
figura diferenciada, conocedor de las artes y liberales, independiente de los oficios de la
construccion y asociado al trabajo intelectual y no manual, se remontan a los siglos XV y
XVI. El arquitecto, tal como el término, es en gran medida una invencion de este periodo.
El arquitecto (moderno) y el dibujo arquitecténico son gemelos, misma idea: que la
arquitectura no es el resultado del saber acumulado de un equipo de artesanos anénimos,
sino de la creacion artistica individual de un arquitecto que domina el dibujo y concibe un
edificio como un todo, al margen de la construccién. Desde el siglo XV hasta el XXI, el

arquitecto ha hecho dibujos, maquetas y textos, no edificios.”(Hill, 2000, p. 32)

Aqui es cuando se presenta el espacio gris de todo lo que esta al margen de la
construccion que alberga la obra, entendida como un todo, considerando que justamente
ese estado material, el edificio es la Unica fase de la obra que el arquitecto verdaderamente
no ejecuta directamente y por lo tanto vale la pena cuestionar si ese es el verdadero lugar de

conclusion.
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1.2 “100 afios después de Gaudi”

Es incuestionable el valor de la figura de Gaudi, quien ha mantenido constantemente
gran interés para el campo y ha sido recurso de mdltiples discusiones o exploraciones
disciplinares, sin duda un referente consagrado de la arquitectura mundial. “Autor de siete
obras declaradas patrimonio de la humanidad por la UNESCO— ha sido reconocido como
un gran artifice de la renovacion formal de la arquitectura del siglo XX (Gonzalez, 1990); se
ha valorado su talento artistico y creativo, la innovacién de su estilo arquitectonico
naturalista —con sorprendentes formas y colores— sus interesantes innovaciones técnicas

y constructivas, e incluso las cualidades higienistas o bioclimaticas de su arquitectura.” (Salas,

Bedoya y Adell, 2017 p. 71).

Sin embargo, gran parte del tiempo se revisa a Gaudi desde su valor estilistico y para
hablar del enfoque que recuperd desde la naturaleza recursiva de las formas organicas de la
arquitectura antigua, “la imitacion de las formas minerales, vegetales o animales, a nivel
estético— ya habfa sido comunmente utilizado en la arquitectura desde antiguo. Gaudi
expresaba la importancia de la imitacién de estas formas y procesos naturales, con su célebre
frase: “originalidad quiere decir volver al origen” (Martinell, 1967, pag. 141); y el origen es
la naturaleza y las leyes que la rigen.” (Salas, Bedoya y Adell, 2017 p. 74). Asi la mayor
cantidad de veces nos dejamos enceguecer por la genialidad del como resolvié esta
traduccion de formas organicas hacia la construccién, y el método que seguia para llegar
hasta ellas. Pero esto reduce su mérito a una mera concepcioén proyectual en torno a replicar
formulaciones de la naturaleza. “El gran mérito de Gaudi reside, precisamente, en volver la
mirada hacia la naturaleza para, reconociéndose como maestra generosa y manteniendo un
animo humilde ante ella, no pretender inventar nada sino descubrirlo todo” (Bassegoda y
Garcia, 1999, pag. 47). Todas estas concepciones desestiman la nocién abierta que tenia -o
que de manera menos consciente formuld- sobre la obra arquitecténica y que con timidez

aun ronda las obras inconclusas del Arquitecto sin declararse a cabalidad.
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La obra inconclusa mas afamada sin duda es la Sagrada Familia, y en 1883 Gaudi
continué el trabajo que ya habia iniciado el arquitecto Francisco de Paula Villar, “Cuando
«la Asociacion de Devotos de San José» (fundada por el librero Bocabella) decidié construir
un templo expiatorio dedicado a la Sagrada Familia en Barcelona (1882) no se concebia que
pudiera construirse mas que en estilo Neo-Goético y asi lo proyecto el arquitecto Francisco
del Villar al que se lo encargaron. Su disposiciéon compositiva era la tradicional: una cabecera
circular provista de girola con siete” (Gémez y Gonzalez de la Buelga, 2013 p. 164). Desde
su origen la Sagrada Familia contenia una condiciéon aparentemente estatica y definida, pero
su peculiar desarrollo expuso la metamorfosis constante como un caracter que mantendra
a lo largo de su historia, y que al parecer es propia de cualquier obra arquitecténica. Siendo
el propio Gaudi uno mas de los variados maratonistas que trabajan en esta carrera, la obra
se permite variar indistintamente de intérprete, se continia forjado fielmente al reflejo de
su tiempo histérico y de quien tomara la posta, permitiendo ser diferente en cada paso y al
mismo tiempo ser la misma, poniendo en crisis la nocién de obra como un conjunto de
ideas preconcebidas. “Gaudi inicié su intervencion en el Temple de la Sagrada Familia
construyendo la cripta (1882-1891). Partia de un proyecto inicialmente disefiado por D. de
P. del Villar, del que se irfa alejando progresivamente, reduciéndolo hacia unos

planteamientos muchos mas ambiciosos y creativos” (Hernandez Cros, 1990 p. 278)

Cien afios después de la muerte de Gaudi, se acentia esta condicion abierta que
presenta la obra y precisamente de la Sagrada Familia, al aparecer en Chile una réplica y
extraccién exacta del ediculo dedicado a Nuestra Sefiora de los Angeles dentro del mismo
conjunto Expiatorio, y su pronta construccion en Rancagua como Capilla abre infinitas
discusiones sobre la Obra, la presunta distincién entre proyecto-edificio; disefio-dibujo;

replica-original; interpretacion-traduccion, referente-referenciado.
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1.3 Hipotesis y Pregunta de investigacion

Si partimos desde la premisa de Richard William, y entendemos la separacion entre
estos dos ideales (edificios solidos o dibujos de proyecto) como unicas categorias, el caso
que expongo quedaria a la mitad. T.a Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles es un ejemplo
revelador, justamente expone la indeterminacién que contiene una obra, y como sus
diferentes estados son en si mismo argumentos para visualizar facilmente la obra como un
proceso continuamente en progresion y que su existencia inmaterial no desacredita su

relevancia.

Existen ejemplos anteriores a la Capilla en la historia de la arquitectura que ayudan
a entender la diferenciacién entre un proyecto ideado y uno construido dejando areas grises
en el intermedio y poniendo en tela de juicio la nocién materialista de la arquitectura.
Wilkinson (2018) hace hincapié en que los proyectos no construidos perduran por su calidad
representativa y su relevancia estética, desde ahi registra mas de 40 obras inconclusas de
diferente indole. Como el caso de la Abadia de San Galo que conocemos a partir de un
manuscrito del siglo IX. Este dibujo es el tnico gran dibujo arquitectonico de la época entre
la caida del imperio romano en el siglo V y el afio 1250. Dibujo de gran formato (112 x 77,5)
nos permite visualizar como se ideaba el Monasterio, pero también este caso nos permite
ver con claridad ademas, como los dibujos no fueron siempre concebidos como
instrumentos meramente constructivos como fin dltimo, sino también como espacio de

reflexion, especulacion y ejercitacion en bisqueda de un funcionamiento ideal.

Podemos evidenciar lo anterior gracias a la dedicatoria que contenia el mismo plano
enviado por el abad del Monasterio Reichenau en Austria al abad Gozbertus en San Galo,
quien escribe “Para vos, hijo Gozbertus, he dibujado esta copia brevemente anotada de la
planta de los edificios monasticos, con la cual podréis ejercitar vuestro ingenio y recibir mi
devocion” (pp.15). Aunque estos edificios nunca llegaron a su version construida hubieron
historiadores como Ernest Born que desarrollaron dibujos de sus interiores y que han

permitido construir virtualmente a través del tiempo el edificio en toda su volumetria. Y

13



gracias a estas exploraciones especulativas se han generado posteriormente diferentes
esfuerzos por materializarlos. “En el siglo XXI si podtia construirse, pero no en Suiza, sino
en Messkirch (Baden-Wiirttemberg, sudoeste de Alemania). Allf existe Campus Galli, un
proyecto en marcha para construir el monasterio segun el plano de San Galo, con los
materiales y las técnicas que existian en el siglo XIX. Se trata de un proyecto a largo plazo

que conffa en reunir el dinero necesario a partir de la visita de los turistas.” (pp.17)

Existen como el anteriormente expuesto, diversos esfuerzos por intentar concretar
obras inmateriales como si costara aceptar su condicién virtual e incorpérea como
suficiente. Mismas condiciones entre la Capilla y en la Abadia de San Galo, que comparten
en su relato mucho mas que su sola condicién inmaterial, sino también el traslado como
variable, y al cambiar su entorno histérico-territorial abrir preguntas sobre si modifica

realmente el proyecto, o este sigue siendo el mismo.

Y la naturaleza virtual de estas obras o indagar en sus ideales y como se aproximan
entre ellas no es objeto de este estudio, sino mas bien importa cuestionar la idea de la
consagracion de una obra a través de su construccion, considerando que la mayor parte de
las veces la construcciéon depende de mas variables fuera de la disciplina, que las propias
contenidas dentro del campo. Muchas veces tal como la Abadia o la Capilla, los proyectos
no se materializan por contener o no cualidades suficientes para su construccion, mas bien
muchas veces dependen de condiciones externas a las que desde el proyecto en si mismo
puede responder o tiene real injerencia; variables del tipo econémicas, politicas, sociales o

coyunturales.

Desde aqui, se vuelve protagonista el rol de la representaciéon arquitectonica y el
como ésta permite ampliar o resignificar realidades independiente de su culminacién
material. Dejando en evidencia la poca relevancia que tiene el autor y sus intenciones en el
trayecto que experimenta la obra, y cuestionando también cuando un proyecto realmente se
desvincula de su autor o de su origen y que tan real es el control que supone el autor o la

representacion tener sobre la misma.
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Entender la capilla como proceso abierto a través de sus diferentes estados, obliga
a tener que examinar con detenimiento su cronologfa para entender verdaderamente a la
obra en su singularidad. Todo esto arroja grandes inquietudes sobre el origen y originalidad
de una obra arquitecténica. “Evidentemente, la bisqueda de identidad entre una copia y un
original invisible es una paradoja per se: no es de extrafiar que el original y la copia no se
parezcan. ;Como podrian parecerse? Pero también: ;Porque deberfan? ;Quién lo notarfa?
¢Quién podria haber notado la diferencia y a quien le habria importado en ese momento?”

(Carpo, 2020, pp. 75)

En la misma linea en que Carpo cuestiona la relevancia de intentar encontrar a la

“obra original”, es que planteo que escudrifiar en su conclusién es realmente igual de

>
complejo y arbitrario. Desde aqui la hipétesis de esta investigacion es entender que
finalmente cualquiera sea la obra ésta siempre existe como interpretacion de algo mas y por
lo tanto infinita. Desde alli cabe preguntarse ¢Cual es el verdadero origen de una obra?

¢Realmente es importante buscar la verdad del origen o final? y aun mas ¢De qué sirve

encontrarlo?.
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1.4 Objetivo

El objetivo de esta investigacion esta en recoger los diferentes hitos que se acumulan
en el objeto de estudio, entender sus etapas y como en el traspaso de la informacién durante
estos 100 anos desde los diferentes receptores que han aparecido en su historia, han
traducido la informacion segun sus propios contextos, herramientas y agendas. Lo anterior
para lograr diseccionar a través de este caso las variables que existen dentro del proceso
creativo que formulan a la obra; las variables que la transforman y como los métodos de
representacién arquitecténica juegan un rol relevante, no sélo instrumental, sino también

logran construir imaginarios que exceden a s{ mismas.

A partir de lo anterior, es que el fin de esta investigacion esta en realizar una
documentacion de los diferentes estados y fases de la obra inconclusa de la Capilla Nuestra
Sefiora de los Angeles desde un par de croquis en Barcelona hasta un edificio en Rancagua
a lo largo de un siglo, para contribuir a la discusién sobre el rol de los métodos de
representacion en la arquitectura y exponer como los dibujos no son simplemente camiones

para empujar ideas de un lugar a otro.

La meta de esta tesis estd en posicionar a la obra arquitecténica como un proceso
complejo, abierto, dinamico y multifactorial (o al menos increpar a quienes se resisten a

desmentir “la originalidad de la obra arquitecténica”).
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2. Marco Teérico, Conceptos Detonantes:

La presente tesis se guiard a través de cuatro conceptos detonantes para la discusion
de los hallazgos registrados en la Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles como obra

inconclusa.

2.1 Dibujar

Una premisa central para esta discusion es la concepcion estrecha entre los términos
disefio y dibujo que Hill plantea. “La historia del arquitecto y del dibujo arquitecténico se
entrelaza con la del disefio arquitecténico. El término "disefio" procede del italiano
"disegno", que significa "dibujo", que sugiere tanto el trazado de una linea sobre el papel
como la plasmacién de una idea. Inspirado en las teorfas neoplatonistas del Renacimiento
italiano, disegno implica un vinculo directo entre una idea y una cosa... La concepcion del
disefio establecida con la promocién del disegno en el Renacimiento italiano afirma que una
idea se concibe y se dibuja antes de que se construya. Disefar es, por tanto, dibujar” (Hill,
2000, p. 33). En pocas palabras, si disefiar es dibujar, por lo tanto un dibujo es en s{ mismo

podria ser también es Obra.

Desde aqui y de acuerdo a Graves, (1977) citado en De la Puerta (1997) “Uno
podria preguntar si es posible imaginar un edificio sin dibujarlo. Aunque hay, supongo, otros
métodos de describir las propias ideas arquitectonicas no tengo ninguna duda sobre la
capacidad del dibujo para representar la vida imaginada de un edificio. Sin la disciplina del

dibujo, serfa dificil emplear en el proyecto imigenes registradas previamente” (p.20
] P proy & g P

Estos dibujos como se mencioné al comienzo abren preguntas sobre el rol de los
medios de representacion arquitectonica y la idea de autenticidad, hasta qué punto se puede
hablar de arquitectura ante un proyecto que solo existe en el dibujo. Cuestionarse la
legitimidad de un disefo interpretado a partir de croquis no es mas que desconocer el
proceso de disefio, ya que la mayoria de las veces es el croquis el vehiculo que transporta la

primera traduccion desde el pensamiento hacia lo tangible, que luego y en variadas

17



iteraciones se traduce a planos técnico para su construccioén, pero estos poco probables

podrian existir sin un boceto que los antecede.

Sobre esta discusion disciplinar De la Puerta (1997) agrega “No nos parece
aventurado afirmar que las bases del empleo de los bocetos en el proyecto de arquitectura
han variado poco desde el Renacimiento. Los bocetos de Leonardo o Bramante tienen un
aspecto notablemente moderno y no nos sorprenderia encontrarlos en el cuaderno de
croquis de cualquier buen arquitecto vivo. Es verdad que desde el Renacimiento han
aparecido novedades como la aplicaciéon de dibujo o temas escenograficos (Juvara o Bibiena)
o proyectos utopicos (Piranesi); es cierto que maestros contemporaneos como Le Corbusier
lo han empleado con enfoques didacticos o han recorrido con él de manera «dinamica» sus
edificios. Sin embargo, sostenemos que el cambio del papel del dibujo (y en mayor medida
el del boceto) en la labor del arquitecto no ha variado significativamente desde el
Renacimiento” (p. 21). Para el autor pareciera claro esta estrecha relacion entre la obra y la
representaciéon de ella como indisoluble, tal como Cosme citado anteriormente, ambos
parecieran aceptar la idea de que la disciplina vivi6 un quiebre en el renacimiento al otorgarle
un nuevo rol al arquitecto como intelectual, sin embargo el croquis y el dibujo técnico
parecieran mantenerse inmutable de su rol, y estos en su propia naturaleza interpretativa

son legitimos estados de proyecto en si mismo.

Sin embargo, no desconoce la tensiéon que se genera precisamente el croquis, en sus
condicién de boceto “Encontramos una cierta polémica en la actualidad, a la que haremos
referencia a lo largo de este trabajo, sobre si los croquis proporcionan un medio activo para
generar informacion en el proceso de disefio. Muchos arquitectos actuales defienden que el
proyecto se define completamente antes del croquis. Le Corbusier cuenta que empezd a
trabajar con la capilla de Ronchamp almacenando e «incubando» datos sobre el proyecto y
el emplazamiento en su memoria durante algunos meses, pero sin hacer ningun dibujo;
después vino «el nacimiento espontineo de todo el trabajo, todo de una vez y todo de

repente». Sin embargo, estudios recientes demuestran que los mismos procesos graficos
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proporcionaron soluciones y cambios al proyecto. Cuando vefamos que Sangallo
conservaba el croquis de Bramante, no estaba sino dando la salida a la pasién y el misterio
que en la actualidad se les atribuye a esos pequefios bocetos portadores de ... ¢la chispa
creativa? El croquis es estudiado a veces como sintoma de talento. En el siglo XX todavia
hay leyendas alrededor del croquis: Pei, tras aceptar el encargo de construir la National
Gallery de Washington, dibuja la solucién durante el vuelo de vuelta y en la parte de atras
de un paquete de cigarrillos. El maestro Wright parece que dibuja la «Casa de la cascada»
toda de un tirén, sin mediar ni un solo boceto. Utzon gana el concurso de la Opera de
Sidney gracias a un famoso croquis... En el momento actual los croquis se comercializan en

galerfas y museos, se publican y hasta aparecen croquis «a posteriori» o falsas «scintillas».”

Podriamos posicionar entonces a la Capilla de la Asuncion, en el mismo estrato de
obras como la Casa de la Cascada, la Opera o la National Gallery, obras que parecieran
definirse hoy en sus medios constructivos a través de traducciones e interpretaciones hechas
a partir de estos dibujos no técnicos, finalmente todo ellos tienen un origen comun a través
de bocetos. Desde lo anterior es importante recalcar que si aceptamos esta estrecha relacion
entre obra y representaciéon como indisolubles, entonces aceptamos también que la obra
deja intangible y se transforma en representacion en cuanto es puesto en comun y por tanto
pierde su intangibilidad. Con esto no propongo que todos los estados de la obra son fisicos
y por tanto valiosos, sino planteo que esta distincion precisa que supone el inicio o el final
de obra no esta dado en términos de “realidad” o por sus condiciones materiales, sino en
cuanto se aproximen en poner en comun su proposito, entendiendo que la obra no es obra

en si misma sino que es la interpretacion de algo mas. (una idea, un dibujo, otra obra, etc.)
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2.2 Replicar

Es bastante controversial plantear una réplica en la arquitectura, hacer la copia exacta
de algo ya existente parece ser una pérdida de oportunidad por explorar nuevas posibilidades,
o al menos declararlo asi parece ser siempre una trampa, ya que la arquitectura supone estar
siempre creando cosas nuevas, pero al mismo tiempo referenciando a si misma. Asi, la trampa
sucede cuando en términos practicos la copia pareciera devaluar a la original y viceversa. Sin
embargo, duplicar una obra podria ser también una manera de proyectar, considerando que
la réplica en cuanto idéntica nunca se podra lograr en completitud, ya que para eso deberia
existir como copia desde un inicio, controlando en paralelo la perfecta ejecucion sincrénica
de todos los factores que la producen y eso significa que ya no es la réplica de la obra sino
parte de la misma.

Por consiguiente y tal como podemos apreciar en la historia del arte, la réplica
termina siendo un motor de creacién que termina por crear accidental o a proposito una
transformacion de la original. “Lejos de desmerecer su valor, una copia puede servir para
potenciar las virtudes del original. Y es que la duplicidad es un recurso poderoso, maxime
cuando se trata de una copia, es decir, cuando la duplicidad es obtenida mediante la réplica
de un original y por tanto posee ciertas diferencias. Si no que se lo digan a Warhol que
explotaba este recurso en sus serigraffas, o a Kubrick, quien no por casualidad eligi6 con
cuidado a sus gemelas del resplandor de tal manera que fueran casi iguales pero no idénticas,

lo cual las hace aun mas aterradoras” (Salgado de la Rosa, 2009.)

Sibien el limite entre réplica y original es debatible de acuerdo a Kubler (1962) citado
en Garcia-Estévez (2022) “Ante la pregunta de como se convierte en original una copia, y
hasta qué punto su doble es capaz de reemplazar al objeto original, el historiador del arte
George Kubler nos ofrecié algunas pistas en su conclusiva e imprescindible “The Shape of
Time” (La configuracién del tiempo) de 1962: “Los anales del arte, lo mismo que los de la
valentia, solo registran directamente unos pocos de los grandes hechos que han ocurrido.
Cuando reflexionamos sobre la clase de estos grandes momentos, nos enfrentamos

habitualmente con estrellas desaparecidas. Incluso ha cesado de llegarnos su luz (...)En este
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sentido, la historia del arte se asemeja a una cadena muy remendada hecha de hilo y alambre
para unir eslabones a veces enjoyados, prueba de superviviente de la ya no visible sucesién

original de objetos originales”.

La imagen que evoca Kubler resulta poderosa: la historia del arte no es mas que una
cadena sincopada en el tiempo de eslabones perdidos que dan cuenta de la imposible sucesion
de objetos originales”. (p. 218) De esa cadena sincopada pareciera también ser parte la

arquitectura y la sucesion de obras que la componen.

Grandes debates se han generado en torno a la legitimidad de la obra arquitectonica
y descansan en gran parte en la falsa certeza de que la originalidad es un bien mayor por
definicion. “Las contradicciones que genera el debate sobre la autenticidad de las obras sacan
a la luz las contradicciones que tienen lugar cuando ciencia e ideologia se mezclan. La fiebre
actual por los "edificios singulares" inaugurada por el Guggenheim de Bilbao genera espacios
que no son lugares para vivir sino escenarios donde actuar o contemplar desde fuera. Este
espiritu, en el que la arquitectura se traga al usuario ha provocado una cascada insoportable
de falsas necesidades arquitectonicas puramente gregarias e imitativas. (Figaredo, 2008).
Desde alli la busqueda de originalidad pareciera ser un motor proyectual ensimismado en el
autor y sus propias pretensiones para desmarcarse del resto, sin embargo estas declaraciones
son un poco apresuradas, ya que podriamos plantear también en la misma linea, que la réplica
es una manera de exaltar esa propia idea ya puesta practica en otro lado y establecerse como
unica.

Finalmente encontrar la originalidad o la réplica de algo serfa esperar la creacion
espontanea y desvinculada de ideas sobre ideas, tal como Tallén (2022) menciona citado en
Garcia-Estévez (2022) “Porque como nos recuerda Tallén en su Obra Maestra, “quizas
Oteiza tenia razén cuando afirmaba que la historia de la escultura la hace un solo escultor

que va cambiando de nombre” Y asi, quizas también la arquitectura.” (p. 220)
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2.3 Traducir

Para Evans traducir es “mover algo sin alterarlo”, y lo propone para explicar que en la
arquitectura, entre dibujo y edificio lo que ocurre es la traducciéon. Como se menciondé al
comienzo, la obra viaja por diferentes estados, a partir de ellos y su cadena sincopada, existen
infinitas traducciones entre sus despliegues, que lo movilizan por sus maneras de
representarse a si misma. Esta condicion etérea de la obra arquitecténica requiere de estados
que la materialicen y la traduzcan, que la trasladen. “Este es su significado original y esto es
lo que ocurre en el movimiento traslacional. Por analogia con el movimiento traslacional,
también sirve para trasladar de lengua a lengua. Pero el sustrato a través del cual se traduce
el sentido de las palabras de lengua a lengua no parece tener la regularidad y continuidad
requerida; las cosas pueden torcerse, romperse, o perderse en el camino.” (Evans, 1997 p.
167). En otras palabras, traducir siempre supone el riesgo de torcerse, sin embargo esperar
que esto no ocurra, nos hace correr el riesgo tal como menciona Evans, de pretender que
una idea sea inerte y definitiva. “La precision acerca de la pureza de la visién surge a partir
del miedo a perder toda distinciéon a medida que una categoria se ve forzada a pasar a otra.
La protegemos porque creemos que esta en peligro de ser arrollada por otro medio mas
potente. Con nuestras mentes fijas en la primacia del lenguaje, podriamos incluso correr el
riesgo de encerrar la arquitectura, incluso en la soledad de la pretendida autonomia, hay un

comulgante indefectible: el dibujo.” (Evans, 1986, pp. 6)

La traduccién ocurre entonces cuando el arquitecto de la obra ya no esta, por lo
tanto se requiere de un nuevo intérprete para leer esa informacién contenida en el dibujo,
en la maqueta, en la fotografia, en el texto, en el fotomontaje o cualquiera sea la herramienta
que se utiliza para traducir el imaginario del autor en un objeto que lo ponga en comun.
Con ello se integran variables nuevas propias de quien las interpreta, ésta condicion de
traduccion en la arquitectura Evans la define como “ficcién habilitadora”, condicién que
existe entre el traspaso de la idea al edificio y las transformaciones que sufre la obra.

“Aunque tal ficcién habilitadora pueda ser explicitada, todavia no lo ha sido en arquitectura,
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y a causa de esta ausencia de explicacién por un lado se sobrevalora el dibujo y por el otro
sus ‘propiedades' (sus peculiares poderes en relacién con su tema putativo, el edificio)
apenas si son reconocidas. El reconocimiento del poder del dibujo como medio aparece,
inesperadamente, como el reconocimiento de la distincién y la desemejanza del dibujo con
respecto a la cosa que esta siendo representada, mas que su semejanza con ella, lo cual no
es ni tan paraddjico ni tan disociativo como parece” (Evans, 1986, p. 3). De este modo,
podriamos encontrar mas deformaciones si tuviéramos mas informacién del paso a paso
de cada traspaso de informacién que sufrié la obra en su traduccién todos estos afios.
Traducciones necesarias que dependen segun los medios de fabricaciéon de la obra en cada
contexto historico, y seguramente esta subdividida en millones de iteraciones mas hasta dar

con la planimetria especificada para poder llevar a cabo los espacios ideas en el inicio.
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2.4 Referenciar

En su definicién referente es “aquello que refiere o expresa relacion a algo mas” y
etimolégicamente hablando significa "el que lleva nuevamente". Haciendo clara la
concatenacion de elementos en relacién, que permite volver referente a cualquier cosa segun
el punto de vista en donde se pare el espectador. Dentro del campo arquitecténico referente
generalmente se usa para hablar de un precedente teérico o estético, insumo necesario para
el proceso creativo. Sin embargo utilizar estos insumos y elementos en relacion a otras cosas
no siempre es declarado, ya que en mayor o menor medida, se tiende a pensar que esto
tiene que ver con la ausencia de un proceso creativo propio, a pesar de ello se vuelve muy
dificil no encontrar relaciones entre la obras creadas y las que aun no existen. “Siempre hay
algo sospechoso acerca del término 'referente’. Quizas sea porque se le suele echar mano a
falta de la siempre laboriosa reflexién propia. O tal vez sea por el tufillo algo burocratico de
la palabra. En cualquier caso, lo que sigue es un intento de distincién entre un uso y un
abuso del llamado referente. Y en el proceso, una defensa de su uso en tiempos que parecen
propicios para resucitar.” (Amunategui, 2017). Parte del problema en relaciéon con la
referencia dentro del campo, es justamente intentar plantear cuando es correcto o no su
uso, ¢quién determina esa linea?, y aun mas, es posible que obras sin precedente, que por lo

tanto son el inicio y final en si mismas realmente no existan.

Sea comprobable o no lo anterior, parece reductivo quitarle valor a una obra solo
por contener referencias, en una vision mas global del planteamiento, Pierre Bourdieu
(1975) plantea la importancia de entender el conjunto de variables que soportan una obra,
cualquiera sea la escala y alcance de esta. Entender el campo en donde se sitaa el objeto es
tan relevante como la posicién que ocupa. Por lo anterior entender la referencia es poder
leer el valor que se le integra a la obra con otra idea, parte de la misma concatenaciéon propia
de la obra. Ya que eso que estaba referenciando, es probablemente aquello que esperaba

que miraramos y por tanto el autor “lo lleva nuevamente”.
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3. Objeto, Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles:

3.1 El origen: “Las Cartas”

En 1922 el Fray Angélico Aranda® escribié una carta a Antonio Gaudi, a quien habia
conocido poco antes durante un viaje a Barcelona. Aranda (1909) citado en Matzner (1996)
detalla su experiencia con gran admiracion. “De visita en Barcelona, el padre Angélico quedd
impresionado por lo hermoso de su arquitectura y en especial del Templo de la Sagrada
Familia, que en 1909 tenia en plena construccion la fachada del Nacimiento (en 1912 los
campanarios llegaba a los 60 metros): “Admire asimismo un templo, cuya construccion lleva
cerca de treinta afios, el cual sera una de las maravillas de la arquitectura moderna. Es de
estilo gotico, pero tan original, que supera con creces a muchos monumentos de su género.
Yo subi hasta la mitad su altura y hube de ascender 250 gradas. No le doy mas detalles por
la sencilla razén de que el tiempo no me permitié examinar toda la obra. Todos los
extranjeros que la visitan se desatan en alabanzas del arquitecto que la dirige y no tiene
empacho en afirmar que ¢l es un genio. Yo lo traté y tuvo la singularidad bondad de darme

su firma, que yo, por cierto, reputo como una de las mas importantes de mi libreta” (p. 42)

Trece anos después de este viaje el sacerdote le escribe solicitando una “Pequefia
Capilla o Santuario dedicado a Nuestra Sefiora de los Angeles o Porcitincula en Rancagua”.
Registro que tenemos gracias a las cartas documentadas en el libro “El gran Gaud{”” de Joan
Bassegoda y con estas podemos conocer el transito de la obra desde Barcelona como un
Ediculo del Complejo Expiatorio, hasta transformarse en obsequio para la futura Capilla en

Chile. El 15 agosto 1922 el Fraile Aranda escribe a Gaudi lo siguiente:

2 sacerdote de Linderos, Chile. Nacido en 1870, se integro a la congregacion franciscana de Rancagua en 1894, ademds de su
labores como fraile se desarrollé como pintor. Para profundizar sus habilidades artisticas viaja a Roma en 1908 junto a Pedro Lira
y Juan Francisco Gonzales. A partir de este viaje conocié personalmente a Gaudiy su trabajo en Barcelona.

3 Intercambio de Cartas entre Aranda y Gaudi que aparece en el libro “El gran Gaudi”, Joan Bassegoda Nonell, Editorial Ausa,
Barcelona, 1989.
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“15 de agosto

El que escribe es un fraile franciscano de Santiago de Chile, admirador
suyo, que tuvo el gusto de conocetlo el ano 1909 y que tiene un autdgrafo
en su libro de viaje.

Celebro que nuestro sefior lo conserve y ojala que por muchos afios mas,
para que continte el gran monumento del arte, llamado la Sagrada
Familia.

Le contaré que estoy empenado en hacer una pequefia capilla o santuario
dedicado a Nuestra Sefiora de los Angeles o porcitncula y deseoso de
hacer una obra original, bien original, me acordé de Usted y dije ¢Coémo
no me ha de obsequiar con un plano de los que el solamente sabe hacer?
Se lo pido, pues en nombre de Nuestra Sefiora de los Angeles,
prometiendo corresponderle con mis oraciones.

La parte pictérica la ejecutaremos dos frailes que pintamos (Julio Morell
me conoce)
Le saluda con afecto.

Fray Angélico

Rancagua

Mi direccién es RR. Angélico Aranda
Santiago de Chile

Convento Franciscano Alameda

Capilla:
Proporcién como para unos 20 metros de largo en el interior.

Torrecilla, si lo hace, al frente o a un lado , donde lo crea mas
conveniente. Sacristia y coro para los nifios”
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Mas alld de la llamativa peticién directa que hace el fraile al arquitecto de regalar una obra
para Rancagua, resulta fundamental al transcribir estos documentos, revisar cémo el
sacerdote en su solicitud recalca la idea de necesitar “una obra original, bien original”
que resultara mas adelante justamente como lo contrario, una réplica. También es
importante explicitar como en la solicitud el sacerdote se posiciona como un agente
diseflador mas, al incluir en su peticion la intenciéon de querer intervenir y participar del
desarrollo del interior de la obra junto a Julio Borell a partir de la propuesta pictérica de la
Capilla. Ambas intenciones declaradas por parte del sacerdote, tanto originalidad y
participacion son importantes antecedentes de mantener en la mesa al seguir conociendo la

historia de la Capilla, y su caracter abierto e itinerante.

Imprevisiblemente, el Fraile Aranda nos regalé mucho mas que una buena anécdota.
Nos regal6 la posibilidad de cuestionar el proceso creativo, y al mismo tiempo una obra
iconica en proceso, que de ser finalmente construida, serfa la unica obra de Gaudi fuera de
Espafia. El encargo constaba de ciertas condiciones bastante especificas, “proporcion como
para unos 20 metros de largo en el interior” dando cuenta de la magnitud que imagina el
fraile para la Capilla en Rancagua. También solicitaba “Torrecilla si lo hace, frente o aun

lado” dejando espacio o decision sobre opciones para el arquitecto y sus propias ideas.

Ambas indicaciones permiten abrir mas preguntas sobre la concepcion de la obra,
la autoria, y el proceso de disefio ya que tal como ocurre en este encargo, y que podemos
leer facilmente en la carta, la mayoria de los encargos son realizados por un agente externo
al campo arquitectonico, con lo cual se puede visibilizar que existen precedentes y contextos
especificos que enmarcan la obra arquitectura y al mismo tiempo restringen a priori las ideas
preconcebidas que pueda traer el arquitecto, ain mas esta carta sirve para visualizar
claramente que hasta arquitectos de la talla de Gaudi siempre estan sujetos a negociar ciertas
condiciones para poder llevar a cabo sus proyectos. Si aceptamos la idea de la obra como
un proceso multifactorial se hace mas sencillo también entenderla como un proceso abierto.

Asi de haber seguido las instrucciones del fraile Angélico solicitaba, es probable que no se
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considerara a esto como participante del disefio, pocas veces asi sucede o al menos muy
pocas veces tenemos acceso a conocer el intercambio real entre mandante y arquitecto que
nos permita ver si las solicitudes preconcebidas quedan rapidamente fuera de la ecuacién o
no, esta carta permite dejar en evidencia que el proceso creativo es mas polifacético de lo

que la mayoria de las veces se declara.

Ahora bien, volviendo a la solicitud para Rancagua, poco tiempo después de esta
primera carta, Gaudi respondi6 finalmente accediendo a la peticién por medio de su

sectretatio;

Rdo. P. Angélico Aranda
Santiago de Chile
Convento Franciscano: Alameda

Mi respetable Padre en Xto:

Por encargo de nuestro querido arquitecto D. Antonio Gaudi, paso a
contestar su atenta del 15 de agosto, que lleg6 el 14 de septiembre, fiesta
de la exaltaciéon de la Santa Cruz y vispera del dia de los Dolores
Gloriosos de Nuestra Seniora. Como quiera el Sr. Gaudi vive en absoluto
consagrado a su obra de la Sagrada Familia y desde hace afios declina
aceptar trabajo alguno que le aparte de dicho cometido, pesaba
corresponder a V. agradeciendo sus frases de afecto y sus oraciones.
Tengo Setenta afios, me dijo y poniendo a contribucién toda mi vida,
aun no haré lo que necesita la Sagrada Familia.

Mas el domingo 17, fiesta de la impresion de las llagas de San Francisco
de Asis, volvié a leer su carta de V. y en el dorso encontrd unas notas en
lapiz, que le habian pasado desapercibidas al recibir la carta. Las
proporciones de la capilla dedicada a nuestra Sefiora de los Angeles,
corresponden con un ediculo que estaba estudiando como elemento del
Templo de la Sagrada Familia para dedicarlo igualmente a Nuestra
Sefiora de los Angeles. Las medidas resultaron iguales. No se trataba pues
de proyectar una obra nueva e independiente en el templo que le requiere
constantemente. Podfa por tanto adelantar para América lo que un dia
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lejano ha de tener realidad en la magna obra del Templo de la Sagrada
Familia, el monumento mas excelso de su genialidad artistica.

Asi es que al explicar el sefior Gaudi lo sucedido, me encargd que
ofreciera a usted para el Santuario de Rancagua sus trabajos destinados
al Templo de Sagrada Familia. El estudio podria aprovecharse mucho
antes de su ejecucion en Barcelona y serfa una prueba de confraternidad
espiritual entre Espafia y América. Al mismo tiempo serfa una
correspondencia al afecto de un cardenal Catalan tan querido en América
como el del Cardenal Vives, hijo de San Francisco y Protector de las
Ordenes Franciscanas, para con el Templo de la Sagrada Familia de
Barcelona. El Templo posee, donado por el Cardenal Vives en caja de
plata, con carifios dedicacion un relicario conteniendo una porcién de
Lignum Crucis y varias particular de objetos de la Sagrada Familia de
Nazaret y Belén, juntamente con las de los Apédstoles y otros santos por
los que sentia el Emmo Purpurado especial devocion.

El senor Gaudi, después de expresar la posibilidad de complacer sus
deseos de usted al tratarse de una capilla que tanto por su destino como
por sus medidas coincide con el ediculo del Templo, me interesa le pida
algunas notas previas, como son: lugar y condiciones del emplazamiento:
si el lugar donde se ha de emplazar la capilla o santuario es un campo
abierto o tiene la proximidad de otras construcciones y en este caso. qué
caracter tienen ellas.

Convendria también saber los elementos de que se pueda disponer, tanto
por lo que se refiere a materiales, como a los elementos directores y
ejecutores de la obra .

Otra nota interesante seria conocer la intensidad de los vientos
dominantes y si son frecuentes los ciclones.

Finalmente convendria saber la cantidad aproximada que se estima poder
destinar a la construccién de la expresada capilla o santuario.

El monumento se prestarfa a la decoracion pictorica en el interior, por
cuanto habrfa una porcién de asuntos que por tal medio se expresarian,
pero la nota culminante es que el ediculo en proyecto tendra una capilla
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en que habra Nuestra Sefiora, acompanada de las nueve jerarquias
angélicas.

Adjunto le envio un croquis del lugar que ha de ocupar el ediculo en el
templo de la Sagrada Familia en construccion y su correspondencia en el
plano general. La prolongacién de los brazos de la T que forma la obra
la dan las escaleras, que para que emergiera el alzado circular y capula. El
circulo medio corresponderia al coro y a los angeles a las sacristias. En el
templo de la Sagrada Familia el ediculo tiene su continuidad o
complemento en la galerfa que rodea la construccion; en la construccion
que vds. proyectan, siendo obra aislada, este complemento lo daria el
perimetro punteado, donde hay el aditamento correspondiente a las
escaleras.

Al ser intérprete de los sentimientos del St. Gaudi para con v. y la Orden

Franciscana, me es grato ofrecerme muy suyo.
att. s.5.Q.B.S.M
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"Rdo. P. Angélico Aranda
' SANTIAGO DE CHILE

Convento franciscano: Alameda

Mi resretable Padre en Xto:

Por encargo de nuestro querido arquitecto D. Antonio Gauai, paso
"4 contestar su atenta del 15 de agosto, que llegd el 14 de sep-
tiembre, flesta de la exaltacién de la santa Cruz y u¥ispera del
dia de los Dolores glorinsos de Nuestra Sefiora. Como quiera que
el sr. Gaud!l vive en absoiuto consagrado a sSu obra de la Sagrada
Pamilia y desde hace afics declina acertar trabajo algund que 1le
ararte de dicho cometido, pensaba corresponder a V. agradeciendo
sus frases de afectc y Sue'a-acicnes.‘fengo setenta anos, me di-
jo y poniendo a contribucionétoda mi vida, aun no haré 1o gue
necegita la Ssagrada Familia.} ; '

¥as el aomingo, 17, figsta de la Impresidén de 1as llagas
de 9arn Francigsco de Asis. voivid a leer su carta de V., y en el:
dorso encontrd unas notas en 1lapiz, que le hablan pasado desa-
percibid«s sl reeclbir 1a carta., Las proyorciones 42 la capilla
dedicada a Nueatra 3eiisra de 1los Angeles. corresyond{an con un
edicnuls que estaba estudiando como elemento del Templo de la Sa-
crada Familia para dedicarlo igualmente a Nuestra Sefora de los
Angeles. Las medidas resultaban iguales. No se tratava rues de
proyectar una obra nueva e independlente del Tenmrlo que le re-
quiere constantenente. Podifa tor tanto adelantar prara Anerica
1» gue un dia lejano ha d4e¢ tener realidad en la magna obra del
Temrlo de la Sagrada Fanilia, el monumento mas excelso de su
gentalidad artéstiea. ‘ i - ~ 3

A3l e3 que al explicarne el sefior Gaudl lo sucedido, me
ancarsd aue nfreciera a V. vara el santuarlo d4e Rancagua sus
trabales destinadns al Templo de la Sagrada Famlllia. X1 estudio
rodria aprovecharse mucho antes de su e jecuclon en 3Barcelona y ;
sgria una rrueba de comfraternidzd eapiritual entre Z3palia y A-
médrica. al mismo tiemro serla una correspondencia al arfecto de
un cardenal cataldn tan querido en armérica como el Cardenal Vi-
ves, nijo de San Francisco Yy Protector de 1as Ordenes fruancils-
canras, rara con el Temrlo de la Sagrada Familla de Barcelona. El
Templo posee, donado yor el cardeanl Vives, en caja de plata con
carifiosa dedicacibébn un relic:rio conteniendo una porcion de Llg
num Crucis y varias purticuyas de objetos de 1l1la ;agrada Familia
en Nazaret y Belén, Juntamente con las de 108 ApoOostoles y oiros
sant~3 por 108 que sentia el Zmmo. Purpurade esrecial devocion..
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 E1 sefior Gauai, aespuesf
complacer sus desens de V. alg
par su destino como POr sus m
Templo, me interesz -le plda al
gar y condiciones del emplaza

, cide con €1 eafcul
gunas notas previas, como §
1ento; 81 el lugar donde 8%

errlazar la eaplila o santuario e3 un campo ablerto o tiene la’'

roximldad de otras construcclones, y en este caso, qué caracter

tienen ellas. k "y

2

Convendria tumbien saber 10s elementos de gue Se pueda dis
roner, tanto por 1o que Se refiere a materiales, como a 1los ele-
mentos directores y eJecutorcs de la obra. :

Otra nota interesante seria c¢onocer la intensidad de 108
vientos dominantes y 31 son rfrecuentes los ciclones.

Finalmente convendria saber la cantidad aproximada que se
estima poder destinar a la contruccidn de la exyresada capllla o
santuvario. :

E1 monumento se prestarga d la decoracldn pictorica en el
interior, per cuanto habriaz una porcién de asuntos que por tal

‘medio se exyresarian. Pero la nota culminante es que el ediculo

en proyecto tendra una capilla en que habri Muestra Sefiora, a-
conyaliada de 1lag nueve gerarcduias angelicas. :
2

ad junto le envio un croquis del lugar que ha de ocurar el
ediculo en el Templo de 1a %.grada Familla en construccidn, y su
correspondencia en el plano ggneral. La prolongacidén de 108 bra-
708, de la T que forma 'a oobra, la dan las escaleral3, gue para
vas. quedarfan surrimidas, f9rmdndose un cuadrado perfecto, uel
aue energiriahel alzado circular y cupula. El ctrculo medio co-

rresyonderia al coro y 193 apgulos a sacristias. En el Temrlo de

" 1a Sajrada Familia el edicule tiene su continuidad o complemento

en 1la galeria que rodea la génatruccidn; en la contruccilon que
vds. yprovectan, sleado obra &ilslada, este complemento lo daria
el perimetro punteado, donde hay el aditamento correspondiente
A 1las8 ejgcaleras. 1

Al ser intérprete ge 1os scentimientos del Sr. Gaudi para

¢on V. v la Orden Franciscana, me e3 grato ofrecerme .muy suye
: attov s- s. Q. Bo So u. ~

o
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pia de Nuestra sefiora del Pilar, flesta de 1a Raza.




De este curioso intercambio de cartas y en respuesta la peticion del fray, se
desprenden varias situaciones; primeramente si descomponemos en orden la carta se destaca
en su inicio la comprension que tiene Gaudi sobre la inconclusién de su propio trabajo
“poniendo a contribucién toda mi vida, adn no haré lo que necesita la Sagrada Familia”.
Teniendo muy claro y declarando asi, entender a cabalidad que no lograra concluir su obra,

dejando a sus sucesores el desenlace, desarrollo y destino de la misma.

A proposito de lo anterior, resulta notable que la obra inconclusa mas célebre en la
historia de la arquitectura sea coincidentemente La Sagrada Familia, podria ser entonces
éste el caso perfecto de estudio para hablar sobre una obra inconclusa. Sin embargo en esta
investigaciéon no solo se busca constatar la evoluciéon de la obra inconclusa durante el
tiempo y sus posibles desenlaces, sino también trazar el método en el que se desarrolla la
obra dentro del ejercicio arquitecténico y sus diferentes estados. Lo anterior para poner en
tela de juicio como se ha intentado hasta ahora explicar y ensefiar el proceso creativo tras

una obra arquitectonica de una generacion a otra.

Asi, la Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles refleja fielmente esta condicién abierta
que tiene la obra arquitecténica al descender directamente de la misma Sagrada Familia, pero
al mismo tiempo pone en comun a través de sus diferentes estados, el disefio de que Gaudi
habia dedicado a Santa Maria de Los Angeles, manteniéndose abierta hasta la actualidad

pero sin separarse de su proposito.

En segundo lugar llama la atencién cémo la nocién de coincidencia da sentido a que
Gaudji regale los planos de la Capilla para su posterior réplica, como si en esta coincidencia
residiera cierto destino divino. “volvié a leer su carta de V. y en el dorso encontré unas
notas en lapiz, que le habfan pasado desapercibidas al recibir la carta”. Estd casualidad
posibilitd el primer ejercicio notable, separar una pieza del conjunto y con ella trasladar su
argumento, su contexto y la obra completa. “Las proporciones de la capilla dedicada a

nuestra Sefiora de los Angeles, corresponden con un ediculo que estaba estudiando como
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elemento del Templo de la Sagrada Familia para dedicarlo igualmente a Nuestra Sefiora de
los Angeles. Las medidas resultaron iguales. No se trataba pues de proyectar una obra nueva

e independiente en el templo que le requiere constantemente”

Pareciera a partir de estas lineas, que poco le preocupaba a Gaudi replicar su trabajo,
y tener versiones gemelas en dos lugares diferentes, en la casualidad del propdsito final de
ambos encargos, celebrar la figura de la Santa Marfa de los Angeles, reside la posibilidad de
generar un desplazamiento desde Barcelona hasta Rancagua sin mucha resistencia. De
hecho parece ser que para Gaudi es una perfecta oportunidad de ensayar la construccion de
la misma, “Podfa por tanto adelantar para América lo que un dia lejano ha de tener realidad
en la magna obra del Templo de la Sagrada Familia, el monumento maés excelso de su

genialidad artistica.”

Desde lo anterior podemos cuestionarnos la idea de autenticidad que muchas veces
aflora en discusiones disciplinares, al plantear desde el propio autor la réplica de la obra
como un ensayo de la misma; “El estudio podria aprovecharse mucho antes de su ejecucion
en Barcelona y serfa una prueba de confraternidad espiritual entre Espafia y América.”
Desde sus propias palabras, queda poco espacio para cuestionar la separaciéon de ambas
obras de la idea de conjunto, y exigir autenticidad a un objeto que esta en constante iteracion

bajo el anhelo del mismo autor.

Aun mas, lo que se traslada hasta Rancagua como Capilla, ya no tiene que ver
solamente con su condicién formal, estética, simbdlica o espiritual, sino que con ella se
traslada también la mismisima Sagrada Familia como referencia de un marco mayor.
Imposibilitando entender al objeto sin su origen, imposibilitando también desprenderse

completamente de su idéntica y del resto del Templo Expiatorio en Barcelona.

En esta misma linea, pareciera no preocuparse tampoco por las posibles

transformaciones que puede sufrir su ediculo al ser trasladado, cuando declara tener interés
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por conocer mas detalles de Rancagua y su posible emplazamiento; “me interesa le pida
algunas notas previas, como son: lugar y condiciones del emplazamiento: si el lugar donde
se ha de emplazar la capilla o santuario es un campo abierto o tiene la proximidad de otras
construcciones y en este caso. qué caracter tienen ellas. Convendria también saber los
elementos de que se pueda disponer, tanto por lo que se refiere a materiales, como a los
elementos directores y ejecutores de la obra. Otra nota interesante seria conocer la

2

intensidad de los vientos dominantes y si son frecuentes los ciclones.” Con estas
interrogantes que abre Gaudi sobre Rancagua, se da cuenta claramente de qué el arquitecto
entiende a cabalidad que conocer el entorno es primordial para prever las repercusiones en
el proyecto que genera el contexto de manera directa sobre la obra, y que en el ejercicio de

replicar existird una cierta deformacion dada por las nuevas condiciones a la que debera

responder.

Finalmente a este intercambio de cartas, se le suma un nuevo medio de
representacion en que se terminan de trasladar las ideas desde el arquitecto hasta Chile que
el texto no permite transmitir. La obra toma ahora una nueva forma grafica, deja de ser
texto y se transforma en dibujo, cuando se le adjuntan a esta conversacién, croquis del
proyecto como evidencia directa de que el regalo de la obra ha sucedido. “Adjunto le envio
un croquis del lugar que ha de ocupar el ediculo en el templo de la Sagrada Familia en

construccion y su correspondencia en el plano general.”

A proposito de todo lo anterior expuesto vale la pena hacer hincapié en que la obra
como tal apareci6 mucho antes que Gaudi mencionara los croquis, logramos hablar
largamente sobre la capilla antes de conocer su resoluciéon formal, fue posible discutir sus
dimensiones, desarrollo interior y atribuciones mucho antes de que apareciera su forma
grafica. As{ la obra existe en cuanto alguien la declara. En este caso la capilla existe en

cuanto el Fraile la solicita, y por tanto la pone en comun a través de la primera carta.
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No obstante, todo ese intercambio de informacién se pausd; hasta esa fecha y la
muerte de Gaudi en 1926, junto la pérdida de gran parte de la informacion sobre el trabajo
del arquitecto a causa de la guerra civil espafola por la quema de informacién, en conjunto
con el extravio de los croquis que tenfa Aranda, la capilla quedé en una condicién etérea
casi anecdotica. A pesar de ello y como declara quien en la actualidad recogié la posta
“quedo enterrado en el tiempo, sin embargo el destino es impredecible” (Matzner, 1996 p.

42).

Poco tiempo después, en 1917 existié un nuevo intento por el profesor Georges R.
Collins (historiador del arte y experto en la obra Guadiana) por encontrar antecedentes en
Chile sobre este proyecto, con todo estos esfuerzos aun no se obtuvieron resultados
exitosos, no fue hasta la década del setenta que se encontré la informacién que darfa paso a
seguir avanzando en el relato de la obra. “En 1973 fueron catalogados en el indice de la
“Catedral Gaudi” los documentos relacionados con este caso -encontrados por un
estudiante- producto de la reordenaciéon de los Archivos Diocesanos de Barcelona.
Lamentablemente no pudo prosperar ninguna gestion o iniciativa al respecto. En Barcelona
nadie recordaba que en Chile existiera un arquitecto que hubiera gestionado esta
informacién llevandola de Barcelona a Rancagua. Solo se pudo averiguar a través del Padre
Jaime Aymar Ragolta, actual delegado Diocesano para los Medios de Comunicaciéon Social
del Arzobispado de Barcelona, sobre un grupo de laicas catalanas de las Asociacion “ Grup
Claraeulalias” radicadas en Chile, las que a través del Sr. Nicolas Diaz, senador de la Region,
y de su hijo, el doctor Rodrigo Diaz, habfan hecho intentos al respecto, apoyados por el
arquitecto Cristian Barahona de la I. Municipalidad de Machali y otras personalidades de la
Region interesados en este proyecto” (Matzner, 1996 p. 42). La documentacién son
desclasificados cincuenta y un afios después del intercambio de cartas por Guillermo
Montejano, durante el desarrollo del curso dictado por Juan Bassegoda Nonell en Escuela

de Arquitectura de Barcelona el afio 1973.
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3.2 Dibujar: “Los Croquis”

En 1995 Christian Matzner, Arquitecto Chileno, formaba parte del programa de
doctorado “Arquitectura de Gaudi” en la catedra Gaudi de la Universidad Politécnica de
Catalufia de Barcelona, dictado por Joan Bassegoda i1 Nonell, lugar en que conoci6 el
intercambio entre Aranda y Gaudi. “Casi al final del curso, el profesor Bassegoda le coment6
y propuso a mi padre encargarse de un proyecto que por su extravagancia continia
desarrollandose hasta la actualidad: la construcciéon de una capilla de Gaudi en Rancagua,
Chile. Veinte afios antes, cuando Guillermo Montejano, otro alumno de Joan Bassegoda, se
hallaba desclasificando y referenciando el Archivo del Arzobispado de Barcelona se
encontré con una sorpresa: dos cartas intercambiadas entre un chileno llamado Angélico
Aranda y el famoso arquitecto catalan Antonio Gaudi. La primera carta la envié Angélico
Aranda desde Rancagua (Chile) al arquitecto en 1922. Este documento existe gracias a Marti
Matlleu, secretario taquigrafo del catalan. La carta de Antonio Gaudi en respuesta a Angélico
Aranda fue mecanografiada por Mart{ Matlleu y, por lo tanto, de ella existe una copia que

conservo entre sus archivos” (Matzner 2019, p. 1)

Desde aqui toda esta historia sobre la Capilla en Rancagua apasionadamente contada
por Bassegoda a Matzner “...y nos encomienda ‘desenterrarla’ {Vea usted que puede hacer!”.
Contactamos asi, con el padre Jaime Aymar y con Jordi Bonet Armengol, Arquitecto,
Director y Coordinador de la Junta Constructora del “Temple expiatori de la Sagrada
Familia” a través del arquitecto en obra Jordi Fauli...De todos los documentos encontrados
apareci6 una lista de donaciones de distintas entidades y personalidades para ayudar al
financiamiento del templo de la Sagrada Familia, entre los cuales aparece una donacién de
Fray Angélico Aranda. La donacién aparece destacada con color rojo. Se cree que ese
destacado puede ser de la mano de Gaudi o del Sr. Marti Matlleu, resaltando la donacién de
177 Pesetas, valor claramente superior al resto de las donaciones. Esta donaciéon viene a
confirmar que la relacién entre el padre Aranda y Gaudi iba mas alli que un simple

autografo, constituyendo un verdadero compromiso para con la gran obra arquitectonica
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del alarife” (Matzner, 1996 p. 42). Todo lo anterior, dio paso a la recopilaciéon de

informacién en donde se hallaron los croquis que darfa forma mas tarde a la Capilla.

De este modo estas diferentes investigaciones dieron acceso a los dos tnicos croquis
de Gaudi para la Capilla, (cuyos originales como se menciona anteriormente, se quemaron
en 1936 en la Guerra Civil Espafiola) que se salvaron gracias a la publicacién en el libro “El
Templo de la Sagrada Familia”, Isidre Puig Boada en 1929. Estos croquis no son ain
certificados como exactamente los mismos y originales adjuntos a la carta enviada por Gaudi
a Aranda, sin embargo los croquis documentados corresponden a los mas antiguos
existentes del ediculo de la Sagrada Familia, y por tanto el Gnico registro legitimo, dibujados
por el pufio y letra de Gaudi, y con los cual se ha trabajado todos estos afios en el desarrollo

del proyecto en Chile a cargo de Matzner.
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Resulta dificil percibir la totalidad de esta obra partir de sus croquis, estos fueron
entregados en fotografia de alta definiciéon por los arquitectos de la Basilica a Christian
Matzner en 1995, y parecen ser mas bien una evidencia necesaria para conversar sobre la
existencia de la obra como constatacion, mas que como realmente un elemento instrumental

que arroje luces veridicas sobre lo que estaba disefando Gaudi.

Teniendo en cuenta estas posibles bifurcaciones, el proyecto siguié avanzando y
existi6 un arduo trabajo de traduccién desde los croquis hasta las primeras planimetrias. “En
1954 los arquitectos 1. Puig B. y Ll Bonet G., son nombrado miembros de la Junta
Constructora y colaboraron con Quintana para poder dirigir la obra, y sucediendo después
de su muerte, en el afio 1966” (Matzner, 1996 p. 42) Asi, ambos arquitectos desarrollaron

en 1979 a partir de estos croquis los primeros dibujos planimétricos a escala de la Capilla.

Es probable que en ese proceso por entender y traducir la morfologia expuesta en
los croquis, se haya dibujado una y otra vez esta evidencia en busqueda de patrones que
adicionalmente y en contraposiciéon con la informacién contenida en la propia Sagrada
Familia completen las deudas que el croquis deja. Podriamos aventurarnos a intentar realizar
el ejercicio (imagen 0) y buscar en estos esbozos completar a la capilla como un objeto
certero. Podriamos intentar entender el contorno y desde ahi trazar las lineas que se asoman
con mas fuerza, intentando remarcar la informaciéon que necesitamos para construirla con
veracidad, sin embargo todos estos esfuerzos podrian alejarse o acercarse sin importancia

de lo que disené Gaudi, y nunca lo sabremos realmente.
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Gran parte de estas contradiccion de la obra inconclusa y el debate que generd, era
comprendido a cabalidad por Cristian Matzner cuando se comprometié con esta causa; “En
relacién a las distintas opiniones relativas a la continuacion de la obras del templo, es preciso
el siguiente alcance: por un lado, esta un grupo de criticos a la continuaciéon de las obras,
que plantean que al morir Gaudf en 1926, la construccion debi6 ser detenida. Otro grupo
piensa que las obras deberan continuar, pero sostiene una cierta critica a la forma en que
actualmente se esta haciendo. Finalmente, estan los que piensan que se debe terminar y que
se esta haciendo perfectamente. En relacién a esta discusiéon debemos manifestar que
creemos que el templo se debe terminar por las siguientes razones:

-Toda obra arquitecténica es concebida para ser terminada y, por tanto, usada;

-Hay una necesidad psicolégica de la poblacién -tanto catalana como mundial- de ver
materializada una obra de esta connotacién vy, finalmente, en honor a Gaudi, sin duda, ¢l
sabfa que no podria terminar y que otros la continuaran hasta su total término.” (Matzner,
1996 p. 44). Si bien sus declaraciones al parecer venian a responder las dudas de autenticidad
de la Sagrada Familia, sus razones para buscar concluir la obra son facilmente trasladables
hacia la capilla y su propio trabajo en ella, que termina siendo una especie de extension del
Centro Expiatorio. Asi mismo, cuando propone que “toda obra es concebida para ser
terminada” deja en evidencia su postura frente a la conclusiéon de la obra arquitectonica

como algo material “y por tanto usada”.
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3.3 Replicar : “La separacion”

Desde el momento en que se materializa el regalo a través del envio de los dibujos
por carta hasta 1995, ya han existido hasta aqui variados traslados, traducciones e
interpretaciones de la obra del cual no tenemos registro. Esto puede generar ciertas
tensiones en la idea de autenticidad entre lo que piensa, disefia, dibuja y envia Gaudi, (imagen
8) con lo que recibe, traduce y réplica Matzner. Lo que hay entremedio son las primeras
planimetrias realizadas por Isidre Puig y Lluis Bonet, desde estas planimetrias se empieza a
trabajar en Chile en su réplica. (imagen 9)

En ella ya podemos definir claramente sus proporciones, materialidades, densidades,
estructura y su relacion con el conjunto, sin que perder de vista ademas que el ediculo es
una fraccion de toda la agrupaciéon de construcciones y por tanto guardan relaciones
estrechas. “también se puede entender el rol jerarquia que tiene su ubicacién tanto en planta
como en alzado, ordenando las circulaciones y accesos de todo el templo desde la calle
Provenza, como en alzado, donde se puede observar la proporciéon del cimborrio central
que tendra 170 metros de altura con el ediculo de 30 metros; ademas se descubre que la
proporcién del ediculo -relacién entre la altura de la cipula y corona con los hastiales, los
rosetones, capiteles y formas helicoidales- con la del templo propiamente tal -relacién entre
el cimborrio central y los Plasticos, absides, sacristias y capillas- son correspondientes.”
(Matzner, 1996 p. 44). Desde aqui y a partir de contar con esta informacién (imagen 10, 11
y 12) se constituye la Corporaciéon Gaudi de Triana gestionada entre otros por Christian
Matzner y presidida por Nicolas Diaz para construir la Capilla. “Con Fecha 8 de abril de
1996, se ha dado paso histérico en el camino emprendido al constituirse legalmente en un
acto solemne en la ciudad de Rancagua, la ‘corporaciéon Gaudi de Triana’... Sus objetivos
seran: La construccién y mantenimiento de una capilla en Rancagua dedicada al culto y bajo
la tuicién de la Iglesia Catdlica correspondiente al ediculo denominado “ Capilla de
Asuncién” del templo de la Sagrada Familia de Barcelona, Espafia disefiada por el arquitecto
Antonio Gaud{”. Esta no solo era una oportunidad de materializar en Rancagua la unica
obra de Gaudf fuera de Espafa, si no una manera de practicar como ya mencionaba en su

regalo el mismo Gaudi lo que luego se resolveria en la propia Sagrada Familia.
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El arquitecto a cargo de la ejecuciéon de la obra en Rancagua, reconoce bien el

caracter de iteracion que presenta la obra, iteracion condicionada por el traslado;

“... los dos croquis de Gaudi, que es uno en corte y otro en elevacion, hechos
por la mano de Gaudji se salvaron gracias a que estaban publicados en un libro
porque los originales se quemaron en la Guerra Civil Espafiola ese dibujo
técnico, y como la palabra lo dice, al ser tecnico, te fuerza a toma de decisiones
osea, lo que en Gaudi era bello porque habia matices, sombras, luces aqui es
una forma, que tu dices "Oye, esto no es Gaudi", o "esta muy bien
interpretado Gaudi". Hubo cambios en el proyecto para Rancagua que tiene
que ver con cierta toma de decisiones inspiradas en la forma, principalmente
en tema sismico, materialidad, espesores y eleccion de materiales. Entonces
todo eso hizo cambios, como tu muy bien lo hiciste en tu croquis, va a venir
otra, quizas nueva "interpretacion" de lo que nosotros creemos esta casi
perfecto quizas en obra, cuando hagamos maquetas de dovelas 1:1 "oye no,
este encuentro” vamos a hacer modificaciones, probablemente muy pocas.”

(C. Matzner, comunicacién personal, 13 de Julio del 2022)

Al hablar de réplica hablamos también de un sistema y cédigos propios de un
lenguaje inicial que se traslada y que logra exceder a lo que se busca responder en su inicio.
Con esto se puede explicitar que el interés de estudiar una obra inconclusa (Capilla) dentro
de otra obra inconclusa (Sagrada Familia) entendida como una réplica, no esta en revisar
los modos de creaciéon del edificio y certificar su autenticidad, sino posibilitar el
cuestionamiento sobre ciertas certezas de originalidad dentro del ambito proyectual de la

disciplina y su relevancia.
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3.4 Traducir : “Ficciones habilitadoras para Rancagua”

Si quisiéramos detectar las diferentes “ficciones habilitadoras” que atraveso el objeto
de investigacién, tendrfamos que revisar toda la documentaciéon en torno a la Capilla
anteriormente expuesta y con ella podremos entender todas las desviaciones imaginarias que
tuvo la obra en su trayecto. Desde la documentacién disponible podemos detectar donde
ocurre parte de las desviaciones provocadas por la condicién imaginativa de la que habla
Evans. Entre 1973 y 1979 podriamos establecer entonces que se realizé la Primera
“traduccion” desde los croquis de Gaudi hasta un dibujo de caracteristicas “técnicas” o mas
bien de caracter constructivo, levantados por Lluis Bonet Gari en colaboracion con Isidre

Puig i Boada y Francesc Quintan.

Posteriormente existe una segunda traduccion de Francisco de Asis Berenguer
Mestres, quien toma esos dibujos y compone un equipo de dibujantes técnicos para elaborar
planimetrias mas detalladas y constructivas entre los afios 1979 y 1982 desde la informacion
ya traducida anteriormente, buscando que en ella se incorporar mas informacién, como una
carta de instrucciones para su ejecucion que sera realizada sin supervision directa del
arquitecto ya fallecido y por lo tanto debe ser lo mas precisa posible. Hasta llegar a Rancagua
y a las manos de la “corporaciéon Gaudi de Triana” instancia de traduccion cuando en 1997
se realizan la primera maqueta de la Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles, realizadas en el
marco del curso “La Arquitectura de Gaudi y su Proyecciéon en Chile”, en la FAU de la
Universidad de Chile dictado por el arquitecto Christian Matzner, a partir de la planimetria
desarrollada en paralelo entre los arquitectos que dirigen la Sagrada Familia en Barcelona y

el equipo de la Fundacion CGT.
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De este modo, descontextualizada de su origen ahora la Capilla se posiciona como
parte de las construcciones proyectadas en los terrenos del Parque Catalufia, ubicados en la
interseccion de Avenida Alameda y Antiguo Camino Real en Rancagua. Entre 2009 y 2010,
se desarroll6 en detalle y por mandato de la DA MOP, el proyecto “Construccion Capilla y
Centro Espiritual y Cultural Gaudif en Rancagua”, ahora el ediculo esta dentro del proyecto
conformado por 1,6 hectareas, que fueron entregadas en comodato por la Municipalidad de
Rancagua por un plazo de 99 afios, se contemplan grandes intervenciones en torno a la
construccion de la Capilla, insertado en el parque junto nueva e importante infraestructura
publica la capilla cambia su manera de relacionarse con su entorno; frente a un gran espejo
de agua y circundado por un gran proyecto de paisajismo la capilla toma un protagonismo

al cual no estaba destinada.

Su posicién en el nuevo terreno esta determinada por su nueva condicion
homogénea en sus cuatro caras “Nosotros hicimos varias etapas de anteproyecto, y es bien
interesante cuando Gaudi en la carta le dice al padre Aranda, no se lo dice asi pero le
comenta, “usted va a tener un problema o al menos un desafio” porque en Barcelona la
fachada del ediculo da a la calle Provenza y el resto se adosa a los claustros perimetrales y
su espalda da a la espalda del abside eso no lo ve nadie, en cambio en Chile va a tener cuatro

fachadas porque ahora es solo un ediculo.” (C. Matzner, comunicacién personal, 13 de Julio

del 2022).
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Por lo anterior el proyecto tomé una estrategia clara para ubicarse dentro del nuevo
sitio, se emplazo de manera tal que lograra mirar directamente hacia la sagrada familia.
“Nosotros en el fondo mantuvimos las puertas laterales como acceso, la fachada principal
que tiene los 20 6culos con forma de hiperboloide dan y estan en un sentido al centro
histérico de Rancagua, por un tema fundacional urbano y eso posiciona a la capilla -yo digo
como la mezquita mira a la meca- estd mira a la Sagrada familia. Tiramos un eje y eso
posicionalmente en el territorio tomé una forma, que es muy bonito, porque hace que la
fachada de los 6culos que es la principal mira al centro histérico y la nueva que la llamamos
la fachada que da a América mira a Europa que es la de atras. Entonces hay una serie de
elementos tienen que ver con el territorio”. (C. Matzner, comunicacioén personal, 13 de Julio

del 2022).

Asi entonces, su cara norponiente ahora mira a una gran laguna, se enfrenta
directamente con una plaza de agua entre castaflos, y en su parte trasera con una gran
explanada se propone cuna plaza de encuentro para multitudinarias celebraciones y
eucaristias. L.a cara poniente que mira hacia la alameda (Avenida libertador Bernardo
O’higgins) resuelve su paisajismo con vegetacion baja, se levanta un pequefio monticulo con
mioporos rastreros y loniceras, salvaguardando su presencia y visibilidad desde fuera del
parque, mientras que hacia el lado oriente se enmarca por un denso bosques de almendros,
robles, quillayes y castafos. (imagen 15) Alejado o no de su origen ahora la capilla es una
réplica exacta de una fracciéon de la Sagrada Familia pero su nuevo contexto y lo nuevos
usos a su alrededor claramente han dotado de un nuevo significado y significante a la obra.
Resulta cuestionable si tiene o no la continuidad necesaria que fielmente se espera del

edificio, pero sin embargo resulta dificil desestimarla.

Actualmente el proyecto esta aprobado y recibido satisfactoriamente por el MOP,
la Municipalidad de Rancagua y por los arquitectos que dirigen la Sagrada Familia en
Barcelona. Estas obras consideran también una nueva estaciéon de trenes, un nuevo centro

de justicia y la restauracion de la casa donde vivia el Padre Aranda. Gran parte del paisajismo
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ya se encuentra posicionado en el lugar, sin embargo ain la capilla depende de decisiones
presupuestarias para empezar su ejecucion. Esta se encuentra a la espera de licitar las obras
para poder posteriormente adjudicar a la empresa constructora que técnicamente gane la
licitacion publica, proceso que realizara con la DA MOP para dar inicio a la construccion,
que se ha planificado se reactive en este afio 2023.

Parece existir un gran compromiso, desde la propia experiencia de Matzner en
restauracion patrimonial, por generar vinculos directos entre ambas obras, y proteger lo mas
posible el camino de ejecuciéon entre ambas. Esto se evidencia desde la planimetria que
desarrollaron para el proyecto, con su elevacion se puede notar como la capilla genera las
mismas estrategias para posicionarse tanto en Barcelona como en Rancagua. “...l1a capilla se
adelanta hacia la calle 2 metros y a su vez el nivel de la calle Provenza, el nivel de piso
terminado de la sagrada familia son dos metros mas alto que el de la capilla. Entonces,
nosotros hicimos ese juego o interpretacion, 6sea en Rancagua la plaza del encuentro se
encuentra dos metros mas abajo que la plaza del agua, dos metros de diferencia entre el
nivel de piso terminado de la planta baja y a su vez de que existe esa diferencia de altura, la
capilla también se adelanta los mismos dos metros que se adelanta en la Sagrada Familia,
haciendo un guifio digamos a la que va a tener su hermana o a su melliza en Barcelona” (C.
Matzner, comunicacion personal, 13 de Julio del 2022). Este cambio de nivel sirve también
para ubicar bajo la plaza de agua una sala de uso mdaltiple que se comunica directamente con
la Cripta, y una pequefia sala de exposicion permanente en donde se explique todo el relato
del proyecto.

Todo este traslado y traduccién “de un lado a otro” que vivié la obra, tanto tedrica
como fisicamente, puede generar alertas sobre su autenticidad, pero tal como mencionaba
Evans citado anteriormente “las cosas pueden doblarse, romperse o perderse en el camino”
sin embargo el sustrato que le precede es dificil perderlo de vista ahora que al hablar de obra

entregamos también su relato y no solo su conclusion.
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3.5 Referenciar: “Girona a Rancagua”

Si quisiéramos entonces insistir en encontrar el origen de la Capilla deberfamos
entonces remontarnos a encontrar la inspiracion que llevé a Gaudi a disefar el ediculo en
primer lugar. La idea referencial que dio espacio a la concepcion de la obra podria arrojar
luces que permitan terminar de entender al objeto como un proceso abierto, de constantes
superposiciones de variables de toda indole. Sobre todo al enmarcarse dentro de la obra de
Gaudi, quien a lo largo de la historia ha representado a cabalidad la figura del arquitecto
como un genio aislado e incomprendido, al margen de la época, tocado por una especie de
inspiracién divina. Sin menospreciar o intentar esconder la admiracién que genera su figura
y obra, muy por el contrario, entiendo que su valor esta justamente en lograr mantener su
trabajo bajo analisis hasta el dia de hoy por la multiplicidad de variables de alcance, no a

partir de favores divinos sino del propio lente innovador con el que el miraba la disciplina.

Por lo anterior, y busqueda de claridad tras el trayecto que recorre la obra, como
una parte mas de las diferentes fases que se comprimen en la obra podriamos entonces
asumir que esta es valiosa tal como cualquiera otra y no como origen, sin intentar rastrear
su fundamento ya que resultara tan infructifero tanto como intentar encontrar su final,

simplemente reconocer su contexto es suficiente para completar la vision del objeto.

En las mismas palabras de Matzner “lo primero, es la obra de Bonifacio (Lluis
Bonifag) escultor barroco del siglo XVIII y que hace esta obra, que es la Asuncién de la
Virgen que en rigor se llama “Llit de la Mare de Déu”, la cama o la dormicién de la Virgen.
Un siglo después digamos, Gaudi se entera de ello, se emociona, y disefia inspirado en ello
la Capilla de la Asuncién de la Virgen” (C. Matzner, comunicacion personal, 13 de Julio del

2022) obra de la cual es parte la Capilla.

66



N

€C NHOVINI

<
e
.’.

I s

W 7 = . Mo g | sﬁ | . W'l

B, C e ARBEBUERIRRE

s -

A st

Vi S



Asi, como un juego de matrioskas rusas se abren infinitas referencias hacia atras, sin
embargo detectarlas todas no es relevante, lo que si es provechoso, es presentarlas para
constatar como ciertas las transformaciones que sufre la obra entre referente y referenciado.
Desde aqui el caso traido a la mesa de diseccién es perfecto, ya que en su historia y al
expandir los afios que ha tomado su construccion, se pueden ver con mayor claridad las
fases que se ocultan cuando las obras se materializan en los plazos que se acostumbran.
Gracias a lo anterior podemos leer facilmente las fases divididas en cuanto peticion, regalo,

réplica y ahora referencia.

Lo que trasladé Gaudi desde la referencia hacia la obra fue el paraboloide
hiperbdlico, una superficie engendrada por el desplazamiento de una parabola generatriz
que se desliza paralelamente a si misma a lo largo de otra parabola directriz de curvatura
opuesta situada en su plano de simetria’. Esta superficie se permite crear a pattir de la
condiciones gravitatorias que se generan por esta tela sostenida en la “gracia de los angeles”,
(imagen 24) y habilmente resolvié en coronacién de la Sagrada Familia, teniendo en vista

ademas, todo esto en una época en que no era sencillo trabajar con geometrias regladas.

Tal geometria tiene la particularidad de ser una superficie reglada, contando con
dos familias de rectas que podrian entenderse respectivamente como directrices y
generatrices que la sostienen y formulan esta condicién de suspension. Generar este tipo de
geometria sin experimentar primero en la materia vuelve nitida porque la capilla permite leer
la obra arquitecténica en su condicién claramente abierta y pendulante, que requiere de
experimentaciéon material indistintamente en todas sus fases, ya que el desarrollo
planimétrico de este tipo de busquedas formales es mucho mas complejo en el dibujo
técnico, y se vuelve mias sencillo llevarlo a cabo directamente desde la manufactura. Gaudi
en su propio trabajo no separa la idea del proyecto, podemos verlo condensado en si mismo

como una busqueda paralela que alimenta y retribuye en ambas direcciones.

4 Definicién y generacion de una paraboloide hiperbdlico segun la Escuela Técnica Superior de Edificacion.
Universidad Politécnica de Madrid
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Asi lo menciona Huerta (2013): “Gaud{ fue un maestro de la construccién. Su obra
integra todos los aspectos del proyecto de arquitectura: la distribucion de, la ornamentacion,,
la estabilidad.... Cualquier estudio particular sobre la obra de Gaudi debe tener presente su
subordinacién a esta concepcion global del proyecto... Para Gaudj, el calculo de estructuras
formaba parte del proceso de proyecto desde sus etapas iniciales. No se reducia, como era

el caso habitual entonces, a una mera comprobacion de estabilidad.”

Segun Bonet y Armengol (1992) citado en Matzner (1996) “Se dice que lo ided
como ‘un recuerdo del adorno popular de las fiestas de la virgen de Agosto y sugerida
posiblemente por la obra del escultor Bonifac que existe en la Catedral de Girona... Basada
en los timulos de velos y cortinas que cubren la figura yaciente de la Virgen, Gaudi dibujé
unos croquis a manos alzada-como siempre trabajaba €1, junto a sus maquetas- de la Capilla

de la Asuncioén, donde se descubre en su magico trazo, las formas de parabolas, paraboloides

hiperbdlicos, hiperboloide y otras formas compuestas!” (p. 44)

Por lo anterior resulta provechoso utilizar a Gaudi para hablar de todo lo que se
genera entre la idea y el edificio como un proceso ondulante, complejo, progresivo y abierto.
Blanco de un afamado misticismo en torno a la evasién de los medios tradicionales como el
dibujo técnico, Gaudi desarrollé gran parte, por no decir todo su trabajo, a partir del oficio
artesanal. Desde aqui se vuelve cautivador reconocer como con en este objeto de estudio y
la idea de la obra inconclusa se pone en crisis la idea de autenticidad no sélo por las diferentes
lecturas que pueden realizarse sobre la obra a través de los afios, sino también por los
métodos que empleaba Gaudi para disefiar lo que vio en La Capilla de la Esperanza en la

Catedral de Gerona donde se alberga el monumento de la Dormicién de la Virgen .

“Estas formas no se dibujan con regla, compas y escuadra sobre un plano, sino que
se materializan en maquetas de fango, madera, yeso, carton mojado o tela metdlica y se
construyen con técnicas habituales que los albaniles realizan, sin apercibirse que construyen

formas nunca vistas en su oficio.” (Bassegoda, 1988, p.10)
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Al saltarse lo que serfa la herramienta de autenticidad instrumental sobre la definicion
de un proyecto que se ha materializado en el instrumento del dibujo técnico se pone en apuro
la certeza de que el proyecto se define en la planimetria y a través de su constructibilidad o
forma material. Al ser traslada a partir de dos croquis la Capilla, deja en evidencia que buscar
el origen o la originalidad resulta un ejercicio tramposo. La Capilla es una claro ejemplo de
coémo hasta un arquitecto-artesano de la categoria de Gaudi, siempre es parte de una historia
mayor que resulta necesaria entenderse como multifactorial y que la utilizacion de insumos
fuera o dentro del propio campo poco tiene que ver con la legitimidad o imitacién y mas bien
es un ejercicio de complejizar el conocimiento a partir del acumulamiento de variables

nucvas.
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4. Conclusiones:

Finalmente vale la pena precisar que me enfrente a conocer la procedencia de la
Capilla desde la Sagrada Familia después de interesarme en ella como un objeto inconcluso,
lo que creo permitié mantener esta investigacion lejos de ideas preconcebidas sobre la
Sagrada Familia como obra inconclusa, y simplemente intentar catastrar la informacion a la
que logre acceder para plasmar las constantes modificaciones que sufre una obra
arquitectonica. Desde aqui también es importante precisar que probablemente esta
investigacion no tendria el mismo interés sila obra no fuese de Gaudj, si no fuese una réplica

de la Sagrada Familia y ciertamente, no tendrfa el mismo interés para mi, si no estuviera en

Chile.

El trayecto que recorre la obra entre la idea y el edificio, es fluctuante y reconocerlo
como tal es necesario para esclarecer y mejorar el entendimiento del proceso de disefio tras
la obra arquitecténica, la condicién representativa de las fases de la obra son en sf la misma
la obra, y el estado que vivencia solo responde a una condicién transitoria, el proceso
creativo es acumulativo, progresivo y colectivo, ninguna idea nace sin una matriz y ningun

objeto existe sin contexto.

De este modo la Capilla se presenta como un regalo, que al igual que el Caballo de
Troya, esconde en su interior una serie de resistencias a desintegrar la obra. El Caballo troya
permite entender al caballo en cuanto obra, solo una vez descubierto su interior y las partes
que lo componen, éste es de igual manera es en si mismo el conjunto como cada una de sus
partes, sin embargo ni el conjunto o las partes se lograrian entender si el objeto no se explica

desde el relato.
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La Capilla es finalmente una superposicion de estados que se explica en su propio
relato, y que al igual que cualquier cosa que contenga materia esta en un constante estado
variable y dinamico, por lo anterior, aproximarnos a mirar la obra arquitecténica como algo
fluctuante, nos permite desprendernos de nocién limitantes o restricciones tedricas que
intentan sustentar la idea de disefio a través de preceptos disciplinares, aceptarlas como en
constante cambio y por ende, permiten ser mejoradas continuamente y permitir también

que distintos agentes participen de manera directa en ellas.

Reconocer entonces a la obra como una superposicion de diferentes fases permite
realizar una lectura mas integral de la obra, dejando en un segundo plano si el medio de
representaciéon es un dibujo, una carta, una maqueta o una copia a escala. Se vuelve
intrascendente intentar categorizarla como concluida o no, ya que independiente en el
estado en que se encuentre cuando la observamos siempre integrara infinitas lecturas, aun
también luego de ser construida seguira siendo transformada e interpretada segin su propio
contexto, uso y acontecer. Si bien el objeto de estudio es la Capilla de Nuestra Sefiora de
Los Angeles, rastrear sus pasos hacia atras y adelante, dejando abierto su inicio tal como
dejamos abierto su final, es una declaracién en si misma. Con este ejercicio se puede ver
claramente como se vuelve facil sacar del centro de la investigacion el objeto como
elemento, y presentarlo como un proceso abierto y progresivo, para abrir preguntas sobre

la real existencia de la condicién de conclusion en la obra arquitecténica.

Lo anterior permite desatar la idea del arquitecto como un agente determinante y
considerarlo como un agente articulador que responde a profusas variables condicionadas
por su contexto y no meramente a sus intenciones particulares. Si logramos entender a la
obra como un agente de constante metamorfosis y desarrollo, podrfamos entendernos no
como “EL ARQUITECTO?”, y entonces vuelve a hacer sentido “quizas Oteiza tenfa razén
cuando afirmaba que la historia de la escultura la hace un solo escultor que va cambiando
de nombre”, finalmente somos ese mismo arquitecto que va cambiando de nombre y con

ello podriamos emplearnos a trabajar sin ningin miedo sobre el avance de nuestros
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antecesores. Para concluir el progreso esta supeditado a las mejoras o avances que
experimenta la obra hacia un estado mas avanzado o mas desarrollado eso solo se permite
desde la superposicion desprendida cambios y ésta investigacion es sélo un reflejo de esta

condicion.
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5. Linea de Tiempo

La recopilacién de todos los antecedentes
dentro de esta investigaciéon fueron
condensados y ordenados cronolégicamente
para el entendimiento global de la trayectoria
de la obra y las futuras investigaciones que lo
requieran.
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1773-1775

Dormicién de la Virgen Gerona

La Capilla de la Esperanza en la Catedral de Gerona,
alberga ¢l monumento de la Dormicién de la Virgen o “Llit
de la Mare de Déu”, obra barroca de Lluis Bonifag
(Antonio Gaudi se basé en ella para el disefio de capilla de
la Asuncién).

Escaneada del libro “Catedral de Girona”, Josep Calzada i
Oliveras, Editorial Escudo de Oro S.A., Barcelona, 1995.

1908

Imagen Sagrada Familia

Este era el nivel de avance de las obras del Templo de la
Sagrada Familia de Barcelona pocos afios antes de que Fray
Aranda esté con Antonio Gaudi.

Escaneada por Christian Matzner del libro “La Sagrada
Familia de Gaudi. El templo expiatorio desde sus origenes
hasta hoy”, Jordi Bonet y otros, Lunwerg Editores,
Barcelona, 2010

1910

Angelico Aranda viaja a Barcelona

Los escritos de Fray Aranda son: “Album de autégrafos y
pensamientos de los cultos visitantes de este Taller”, Taller
de Bellas Artes de Fr. Angélico de Asfs, Santiago de Chile,
1949Desclasificadas por Christian Matzner en Archivos
Iglesia y Convento de San Francisco, Alameda, Santiago en
1995, gracias al apoyo del padre Rigoberto Iturriaga.
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1922

Carta de Fray Aranda a Gaudi del 15
agosto 1922

Aparece en referencia del libro “El gran Gaudi”, Joan
Bassegoda Nonell, Editorial Ausa, Barcelona, 1989.
Desclasificadas por Jaume Aymar y Christian Matzner en
1995, siguiendo referencia de J. Marti Matlleu, Archivos
Diocesanos de Barcelona, Serie: Sagrada Familia. Legajo 5,
Envoltorio 9. Legajo 11, Envoltorio 1.

1922

Carta de Gaudi a Fray Aranda 12 oct
1922

Aparece en referencia del libro “El gran Gaudi”, Joan
Bassegoda Nonell, Editorial Ausa, Barcelona, 1989.
Desclasificadas por Jaume Aymar y Christian Matzner en
1995, siguiendo referencia de J. Marti Matlleu, Archivos
Diocesanos de Barcelona, Serie: Sagrada Familia. Legajo 5,
Envoltorio 9. Legajo 11, Envoltorio 1.

1926

Relacion Fraterna entre Gaudi y
Aranda

Fotografia del cuarto de trabajo de Gaudi en la Sagrada
Familia. A la derecha, encima del tablero de dibujo se ve
una pintura al éleo de Fray Aranda enviada a Gaud{ desde
Chile en agradecimiento por el interés del arquitecto en la
capilla para Rancagua.

Escaneada por Christian Matzner del libro “El gran
Gaud{”, Joan Bassegoda Nonell, Editorial Ausa, Barcelona,
1989.



L PUIG BOADA

SINTESIS DEL ARTE DE GAUDI

1929

Croquis Capilla Originales de Gaudi

Son los dos tinicos croquis originales de Gaudf de la
Capilla de la Asuncién, cuyos originales se quemaron en
1936 en la Guerra Civil Espafiola, pero se salvaron las
imégenes porque se publicaron antes en el libro “El Templo
de la Sagrada Familia”®, Isidre Puig Boada, 1929.
Entregados en fotografia de alta definicién por los
arquitectos de la Basilica de la Sagrada Familia de
Barcelona a Christian Matzner en 1995.

1952

Publicacién del libro “El Templo de la
Sagrada Familia: Sintesis del arte de
Gaudi” de Isidre Puig Boada

Recopilacion de antecedentes que luego servirian en la
investigacion y desarrollo del proyecto Capilla Nuestra
Sefiora de los Angeles en Rancagua, Chile. (edicién
facsimil es una copia de la que se hizo en 1952, centenario
del nacimiento de Antonio Gaudi, su version original fue
en 1929 en cataldn)

1989

Publicacién del libro “El gran Gaudi”,
de Joan Bassegoda Nonell, Editorial
Ausa, Barcelona, 1989.

Recopilacion de antecedentes que luego servirian en la
investigacion y desarrollo del proyecto Capilla Nuestra
Sefiora de los Angeles en Rancagua, Chile
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CORPORACION

GAUDI

DE TRIANA

RANCAGUA - CHILE

1995

Christian Matzner conoce la historia
de la Capilla

En 1995 Christian Matzner, Arquitecto Chileno, formaba
parte del programa de doctorado “Arquitectura de Gaud{”
en la cdtedra Gaudi de la Universidad Politécnica de
Catalufia de Barcelona, dictado por Joan Bassegoda i
Nonell, lugar en que conocié el intercambio entre Aranda y
Gaudi.

1995

Primera Maqueta Capilla Nuestra
Sefiora de los Angeles

Expuesta dentro de la Sagrada Familia
Fotografia tomada por Christian Matzner

1996

Corporacién Gaudi de Triana

Con Fecha 8 de abril de 1996 se constituye legalmente en
“Corporacién Gaudf de Triana” Con objetivo de construir
lacapilla en Rancagua dedicada al culto y bajo la tuicién de
la Iglesia Catélica correspondiente al ediculo denominado
“ Capilla de Asuncién” del templo de la Sagrada Familia de
Barcelona, Espafia disefiada por el arquitecto Antonio

Gaudi”.
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1996

Maqueta Proyecto de Rancagua

SSMM Los Reyes de Espaiia conociendo el proyecto por
Joan Bassegoda en una exposicién sobre Gaudi realizada en
Setil, Corea, 1996, en primer plano la maqueta de la
capilla para Rancagua escala 1/50.

La maqueta realizada en cursos Electivos en la FAU de la
Universidad de Chile: “La arquitectura de Gaud{ y su
proyeccién en Chile”, 1996.

Fotografia remitida en 1996 por Joan Bassegoda a
Christian Matzner.

2010

Fotografias de la Maqueta del Proyecto
“Centro Cultural y Espiritual Gaudi en
Rancagua”

Escala 1/75, arquitectos: Christian Matzner (Jefe del
Equipo), Elena Corbalén, Alvaro Guerra y Marfa Eugenia
Moreno, mandante: DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.
Fotografias tomadas por Christian Matzner.

2010

Desarrollo Planimetrico Proyecto
“Centro Cultural y Espiritual Gaudi en
Rancagua”

Elaboracién: Christian Matzner (Jefe del Equipo), Elena

Corbaldn, Alvaro Guerra y Marfa Eugenia Moreno,
mandante: DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

83



2010

Render Proyecto “Centro Cultural y
Espiritual Gaudi en Rancagua”

Elaboracién: imagen render creado por Marko Gardilcic
para el proyecto de Christian Matzner (Jefe del Equipo),

Elena Corbalén, Alvaro Guerra y Maria Eugenia Moreno,
mandante: DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

2010

Proyecto “Centro Cultural y Espiritual
Gaudi en Rancagua”
Limina Paisajismo

E[aboraciénAnge[a Zavala a partir de la arquitectura
propuesta por Christian Matzner.
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antes en el libro “El Templo de la Sagrada Familia”, Isidre Puig Boada, 1929.

Diagrama traducciones imprecisas, ejercicio de traduccion de esbozos completar a la capilla como
un objeto certero. Elaboracién Propia.

Dibujo traduccién posible de la Capilla. Elaboracién propia.

Planta Conjunto Expiatorio de la Sagrada Familia. Puig i Boada, Isidre: El temple de la Sagrada
Familia, Ed. Nou Art Thor, Barcelona, 1986.

Esquema Separacién Sagrada Familia y Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles. Elaboracién Propia.

Elevacion. Dibujo Planimétrico Proyecto desatrollado por los arquitectos Ll Bonet G,. F.
Cardoner B e I. Puig, 1979. Contenido en el articulo T., Christian. (1996). Un proyecto de Gaudi
en Chile. Revista De Atrquitectura, 7(7), Pag. 42-45. https://doi.org/10.5354/0719-
5427.1996.30439

85



11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.

19.

20.

21.

22.

Planta y Secciones. Dibujo Planimétrico Proyecto desarrollado por los arquitectos L1 Bonet G,.
F. Cardoner B e 1. Puig, 1979. Contenido en el articulo T., Christian. (1996). Un proyecto de
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Chile. Revista ~ De  Arquitectura, 7(7),  Pag.  42-45.  https://doi.org/10.5354/0719-
5427.1996.30439.

Fotografia Maqueta. Vista general (espacios interiores). Fotografias de la Maqueta del Proyecto
“Centro Cultural y Espititual Gaudi en Rancagua”, escala 1/75, arquitectos: Christian Matzner
(Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Marfa Eugenia Moreno, mandante: DRA
MOP-O’Higgins, octubre/2010. Fotografias tomadas por Christian Matzner.

Fotografia Maqueta. Vista general frontal. Fotografias de la Maqueta del Proyecto “Centro Cultural
y Espiritual Gaud{ en Rancagua”, escala 1/75, arquitectos: Christian Matzner (Jefe del Equipo),
Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Marfa Eugenia Moreno, mandante: DRA MOP-O’Higgins,
octubre/2010. Fotogtafias tomadas por Christian Matzner.

Lamina Paisajismo “Centro Cultural y Espiritual Gaudi en Rancagua”, escala 1/75. Elaboracién:
Christian Matzner (Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Marfa Eugenia Moreno.
Mandante: DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

Elevacién “Centro Cultural y Espiritual Gaudi en Rancagua”, escala 1/75. Elaboracién: Christian
Matzner (Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Marfa Eugenia Moreno. Mandante:
DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

Seccién “Centro Cultural y Espiritual Gaudi en Rancagua”, escala 1/75. Elaboracién: Christian
Matzner (Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Maria Eugenia Moreno. Mandante:
DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

PLANTA “Centro Cultural y Espititual Gaudi en Rancagua”, escala 1/75. Elaboracién: Christian
Matzner (Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Maria Eugenia Moreno. Mandante:
DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

Seccién “Centro Cultural y Espiritual Gaudi en Rancagua”, escala 1/75. Elaboracién: Christian
Matzner (Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Maria Eugenia Moreno. Mandante:
DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

Seccién 5-5 “Centro Cultural y Espiritual Gaudi en Rancagua”, escala 1/75. Elaboracién:
Christian Matzner (Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Marfa Eugenia Moreno.
Mandante: DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

Seccién 1-1  “Centro Cultural y Espiritual Gaudi en Rancagua”, escala 1/75. Elaboracién:
Christian Matzner (Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Marfa Eugenia Moreno.
Mandante: DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.

Render Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles en Rancagua. Elaboracién por Marko Gardilcico
para proyeto de Christian Matzner (Jefe del Equipo), Elena Corbalan, Alvaro Guerra y Maria
Eugenia Moreno. Mandante: DRA MOP-O’Higgins, octubre/2010.
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23.

24.

25.

26.

27.

Dormicién de la Virgen Gerona. Escaneada del libro “Catedral de Girona”, Josep Calzada i
Oliveras, Editorial Escudo de Oro S.A., Barcelona, 1995. La Capilla de la Esperanza en la Catedral
de Gerona, alberga el monumento de la Dormicién de la Virgen o “Llit de la Mare de Déu”,
obrabarroca de Lluis Bonifa¢ (Antonio Gaudi se basé en ella para el disefio de capilla de la
Asuncién).

Esquema “La gracias de los angeles” Paraboloide hiperbélico: la Referencia Formal de la Capilla,
coronacion Litera de la Madre de Dios. Elaboracién Propia.

Calculo grafico de Gaudi para la fachada poniente de la Sagrada Familia (Rafols 929). Calculo de
estructuras en la obra de Gaudi. Santiago Huerta 2013.

“The Trojan Horse”, Motte Magasin Pittoresque 1875.

Esquema “Superposicion de las Fases de la Obra” Capilla Nuestra Sefiora de los Angeles.
Elaboracién Propia
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