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PROLOGO

En este nuevo niimero de Vitruvia es la llamada literatura gris
—planes de estudio, programas, informes, notas, expedientes, actas,
entre otros documentos— la que, paradéjicamente, permite reponer,
en un amplio espectro de perspectivas, expresado en los articulos
relativos a la ensefianza, la produccion intersubjetiva que aquella
supone y cierta confianza en que las instituciones, generalmente ex-
perimentadas como coercitivas, puedan ser vividas como modifica-
bles cuando se las historiza. La «violencia olvidada» implicada en
los intentos de transformacion institucional que supuso el cambio
de plan de 1952. La mirada fresca sobre renovadas zonas de contac-
to que promete una reflexion sobre el rol docente al yuxtaponer las
agendas hoy consideradas ya no tan propias en vistas de un nuevo
plan de estudios. El extrafiamiento producido por la mirada de un
vigjero multifacético que desde su nostalgia que «mira hacia el sur»
subvierte, en la dindmica de taller, la correlacion entre el proyecto
y el plano y la sustituye por la relacion entre el proyecto y la intui-
cion del espacio casi como una sugerencia de desobedecer la lectura
genealogica de la historia para que emerja la ideacion de lo nuevo.
También nos recuerda que la contundencia material que el
sentido comiin atribuye a la arquitectura y a los monumentos no
los libera de las determinaciones de lo visible y de la posibilidad de
ser invisibilizados. Asi, pueden ser desafiados por las apropiacio-
nes que los ciudadanos hacen de los espacios ptiblicos, mds alld de
las sefializaciones y conmemoraciones impuestas por las sucesivas
reinvenciones de la tradicion asumidas por el Estado.
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El marco de la celebracion del centenario de la Facultad de Ar-
quitectura parece ofrecer un espacio fecundo para revisar y desna-
turalizar los procedimientos discursivos con los que lo proyectual
simultdneamente representa y configura lo real.

También la historiografia canoniza miradas sobre lo latinoa-
mericano y genera zonas de invisibilizacion y censura que se tras-
tocan por el deseo irrefrenable de aprehender lo que se nos sustrae.
O puede radicalizarse de un modo sin precedentes para demostrar
que Blur trata casi heréticamente de develar o revelar el punto cie-
go implicado en el umbral que nos condena a la imposibilidad de
ver nuestro propio ver y las logicas de su régimen de visibilidad.

Los muiltiples tiempos estratificados en este segundo niimero
de Vitruvia tal vez expresen la propuesta foucaultiana de que la
efectividad de la historia estd en la introduccion de la disconti-
nuidad y que el saber estd hecho mds bien para cortar que para
comprender.

MONICA FARKAS
Comision Directiva

Instituto de Historia de la Arquitectura









EL EFECTO 1952

JorRGE NUDELMAN

Con la aprobacion, en 1952, del nuevo Plan de Estudios de la Fa-
cultad de Arquitectura, se produce una revolucién que ha sido
poco analizada desde la critica. Se han aceptado sus enunciados
ideolégicos, dando por sentado que la ensefianza de la arquitec-
tura mejoraria como consecuencia de redireccionar sus intereses
sociales. Por la transitiva, se considera desde ese momento que
los cambios sociales se pueden producir desde el cambio acadé-
mico. Siempre se ha sostenido, desde cierta «plataforma 1952,
que enfocarse en los contenidos genera en el estudiante un com-
promiso con la realidad que asegura su continuidad ética. Pero
poco se ha analizado si el taller vertical —principal novedad di-
dactica— era la forma mas adecuada para lograrlo.

También se ha aceptado, a la distancia, que la actual estructura
de institutos y talleres —supuestamente definidos a partir de 1952—
es la ideal para el cumplimiento de aquellos objetivos sociales. Des-
pués de 1964, cuando se produce una reaccién critica finalmente
silenciada,’ el Plan de Estudios de 1952 se instituye teéricamente
como una palanca de transformacion territorial y, por ende, social
y politica. Una herramienta para «organizar» la arquitectura, sus-
tituyendo el concepto de «composicién». La «organizacién» era
ciertamente la clave de las revoluciones politicas, lo que identifica-
ba a la Facultad de Arquitectura otra vez con las vanguardias.

Se conquista, con violencia hoy olvidada, un plan que enfatiza
la relacién con la sociedad, sobre todo con sus sectores mas débi-
les, con las firmas de Alfredo Altamirano, Leopoldo Carlos Artucio,
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1. Elena Mazzini y Mary
Méndez, Polémicas de
arquitectura en el Uruguay
del siglo XX (Montevideo:
Departamento de
Publicaciones-Unidad

de Comunicacién de la
Universidad de la RepUblica
[UCUR], 20M). Ver el capitulo
de Méndez dedicado a

la discusion del plan de
estudios en 1964.
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2. Carlos Gémez Gavazzo,
Concurso de oposicién para
proveer el cargo de Profesor
Adjunto de proyectos de
arquitectura 1° al 3er afios.
Marzo 1943, IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Seccién D-a, Carpeta 1.

3.Julien Guadet, Eléments
et théorie de l'architecture
(Paris: Librairie de la
Construction Moderne [4
vollmenes, 5* edicion], s/d,
ca. 1909). Ejemplar de la
biblioteca de Carlos Gdmez
Gavazzo.

4.Actas del Consejo de la
Facultad de Arquitectura.
Sesion n°® 574, del 21 de abril
de 1953y dias sucesivos,
declarada en sesion
permanente.

Jorge Nudelman

Carlos Gomez Gavazzo y la del Centro de Estudiantes de Arquitec-
tura (CEDA), que reclama un protagonismo ciertamente bien gana-
do. Su «Exposicién de motivos» fue un texto mitificado; es indu-
dablemente un manifiesto politico. Hay que rememorar las luchas
universitarias desde 1951, de las que el «plan del 52» puede leerse
como un efecto, una batalla victoriosa de la revolucién en marcha,
cuya energia perdura en la dura pelea por su implementacién du-
rante 1953, y que culminaria con la conquista de la Ley Organica de
la Universidad en 1958, coincidente en su orientacion socializante.

En 1952 se disefia un plan de estudios «moderno» tanto en
los sentidos productivo y moral del término como en su orien-
tacion estilistica, en la linea de la modernidad internacional
surgida de la segunda posguerra. Uno de los principales cambios
curriculares es la unificacién de las materias proyectuales en el
taller vertical, que Gomez Gavazzo ya habia propuesto, de he-
cho, en su tesis de 1943 para un concurso de profesor adjunto de
proyectos,* dandole estatus de eje de la carrera. Si bien el taller
es la principal actividad desde 1916, su centralidad funcional se
instaura entonces, generando una corriente transversal entre las
teorias, las historias y los cursos de anteproyecto. Todas tenian
cinco cursos que debieron formar un entramado de alimentacién
mutua de conocimiento con el que se pretendia dar alimento a la
rama central, la proyectual.

Desaparecen en el plan nuevo algunas asignaturas, como Fi-
losofia del Arte, y se instaura un ciclo de cinco «Teorias de la
Arquitectura», en las que se incluye la estética como un vec-
tor marginal dentro de un programa determinista y materialista.
El primer capitulo de Teoria I es «La produccién» y el segun-
do se llama «La produccion artistica», lo que establece un orden
ineludiblemente subordinado; sigue con temas que vienen del pro-
grama anterior, fiel a la teoria de Julien Guadet3 En las paginas
siguientes del plan se revela una fe, sorprendente por su caracter
explicito, en la «Carta de Atenas», que parece ser una imposicion
del CEDA perceptible en las actas del Consejo del agitado abril de
1953.4 Asi, tanto Teoria II como Teoria III analizan fendémenos a
diferentes escalas textualmente bajo la matriz CIAM: habitar, tra-
bajar, cultivar (cuerpo y espiritu) y circular. Sigfried Giedion y
Walter Gropius eran mencionados en el proemio del plan. Las dos
altimas «teorias» redundan en temas ya tratados, aunque se nota
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El efecto 1952

el léxico de Gomez Gavazzo, que propone temas que desarrolla el
resto de su vida.

La historia de la arquitectura, que se impartia antes de 1952
en dos cursos anuales de historia antigua (hasta la Edad Media) y
moderna (del Renacimiento al XIX), se amplia a cinco materias
paralelas a las de Teoria. Historia II y III reproducen inercialmen-
te las del plan anterior, en tanto que Historia I se propone —des-
de un enfoque textualmente culturalista— una introduccién a la
modernidad. Se nota discutido por lo escueto, y se lee entrelineas
algunos conceptos que esta trabajando Lucchini.® Los dos dltimos
cursos proponen una metodologia comparativa entre «procesos
Histérico-Arquitectonicos», la IV enfatiza en los «problemas
Americanos» y la altima, la V, en comparar «un proceso Histo-
rico Arquitecténico del pasado y el proceso de la nueva Arqui-
tectura». La continuidad de Lucchini y Leopoldo Carlos Artucio,
presente este Gltimo también en Teoria antes de 1952, explican
esas superposiciones acumulativas. En resumen, se impone lo
moderno pero no se renuncia ni a Auguste Choisy ni a Guadet,
defendidos seguramente por los propios docentes reformadores, y
se instaura una tradicion de agregado de asignaturas.

En cambio, en la rama de las teorias no se logra tal continui-
dad. La estructura de cinco Teorias de la Arquitectura se impuso
al principio posibilitando los ascensos de los més jovenes moder-
nos, y el de Gémez Gavazzo, que se haria cargo de impartir las
ultimas dos. Esta abundancia teérica no prospera. La conflictivi-
dad que provoca con los talleres —ya identificados con tendencias
divergentes— termina por diluir diplométicamente cuatro de las
cinco teorias, que terminan por aprobarse con el correspondiente
curso de Anteproyecto. Con la digestién de las teorias en el taller
se pone de manifiesto la persistencia de la vocacion artesanal de
la ensefianza de proyectos. La casi inevitable e insustituible rela-
cioén del maestro con el aprendiz en la mesa, con los implementos
de trabajo (papel, 1apiz, maqueta), es el contrapeso empirico de la
tendencia cientifica que se propone en el plan y que se organiza
por medio del Instituto de Teoria de la Arquitectura y Urbanismo.
Gomez Gavazzo no supo ver la contradiccion que él mismo habia
impuesto con la unificacion de las asignaturas proyectuales, cuya
concentracién integralista fue largamente celebrada a lo largo de
generaciones, pero que pertenecia a una tradicion preiluminista.
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5.Juan Cardoso y Pena
(Comp.), Facultad de
Arquitectura. Plan de
estudios. Programas.
Reglamento general
(articulos que interesan a
los alumnos) (Montevideo:
Universidad de la RepUblica
Oriental del Uruguay, 1948).

6. Aurelio Lucchini, EL
concepto de arquitectura y
su traduccién a formas en el
territorio que hoy pertenece
a la Republica Oriental del
Uruguay. Libro primero:
modalidades historicistas.
Libro segundo: modalidades
renovadoras (Montevideo:
Universidad de la RepUblica,
Facultad de Arquitectura,
Instituto de Historia de la
Arquitectura, 1988).
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7.«Marzismo» se llamé a la
ideologia de Gabriel Terra,
por el mes del golpe de
Estado en marzo de 1933.
De base fascista, apostaba a
la modernizacién industrial
de Uruguay. De mas esta
mencionar el juego de
palabras con «marxismo».

Jorge Nudelman

En el area tecnolégica los cambios de contenidos no son tan
radicales; aun asi, se verifica una gran animosidad de los estu-
diantes contra algunos docentes, que genera conflictos en los
que parece que la acumulacion de fuerzas es el objetivo final.

La ardua construcciéon
de una estructura con tendencia

El pensamiento politico y la orientacién cientifica no se apoya-
ban solamente en el Plan de Estudios. Como veremos, el Institu-
to de Teoria de la Arquitectura y Urbanismo toma la iniciativa
heredada de Mauricio Cravotto y Américo Ricaldoni, y se poten-
cia con la direccién de Gomez Gavazzo. El Instituto de Arqueolo-
gia Americana se pone al dia pragmaticamente en ese tiempo de
transformaciones, y no tardan en aparecer los de Construccién y
Disefio. Es necesario, sin embargo, ver en detalle su nacimien-
to, ya que son testimonios sorprendentes de una vida académica
menos planificada que lo que su leyenda parece asegurar.

Los institutos de la facultad comienzan a generarse en el en-
torno de la aprobacion del plan de estudios de 1937, del que poco
se ha hablado a causa del protagonismo del «plan del 52x». Los dos
primeros (Urbanismo y Arqueologia Americana, después de His-
toria de la Arquitectura) surgen en ese tiempo, mientras que los
de Construccion y Disefio (este originalmente de Estética y Artes
Plasticas), creados en torno a 1950, estan asociados a los avatares
del plan de 1952: al ambiente previo, el primero, o como efecto se-
cundario de su implementacién, el Gltimo de los institutos creados.

No debe pasar desapercibido que la presion modernizado-
ra que promueve el plan de estudios de 1937 tiene lugar en el
tenso ambiente del terrismo. En el paisaje politico de la Facul-
tad de Arquitectura anterior a la Segunda Guerra Mundial convi-
ven dos corrientes: por un lado, una izquierda afin al socialismo,
visiblemente representada por Leopoldo Carlos Agorio (decano
justamente hasta 1934) y Leopoldo Carlos Artucio, y el vocal del
recién estrenado Instituto de Urbanismo y afios después su di-
rector, Carlos Gomez Gavazzo; y, por el otro lado, los seguidores
del «marzismo»7terrista que, mas alla de matices, tenia una base
explicita en Alfredo Baldomir, Jorge Herrdn, los Acosta y Lara,
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El efecto 1952

Alfredo Campos, y un grupo bastante identificado con la dirigen-
cia de la Sociedad de Arquitectos del Uruguay. Estos arquitectos,
consecuentes con los llamados de Juan Antonio Scasso® en 1932 a
comprometerse con la politica, se involucran en altos cargos del
gobierno nacional: Horacio Acosta y Lara fue intendente de Mon-
tevideo, varios fueron ministros y Baldomir llegé a presidente.’
En los afios posteriores al fin de la guerra se suman al esquema
politico jovenes de izquierda ahora definida geopoliticamente: pro
y anti URSS, y una corriente latinoamericanista de emancipacién
que ira creciendo. La generacion del 45 se hace presente.

Este esquema politico subyace a las decisiones que se toman
en el campo de la didactica. Las pequefias historias de cada insti-
tuto revelan a diversos niveles esta conciencia.

Pioneros: Instituto de Urbanismo

La energia que se genera en el primer instituto, desde el primer
momento y como primer espacio que reconoce la necesidad de la
teoria en aquel campo empirico de la arquitectura, es fundamental
para que se convierta en el principal. El Instituto de Urbanismo fue
durante mucho tiempo el eje didactico de la Facultad de Arquitec-
tura. En €l se construye una teoria del urbanismo como metarqui-
tectura, en una continuidad escalar que la ensefianza del proyecto
en los talleres verticales supuestamente asegura en la practica. Para
1952 su campo es practicamente todo: la teoria de la arquitectura y
la planificacién que, ademas, coquetea en sus bordes —es percibido
claramente desde su creacién— con el gobierno y la politica.

En el primer nimero de la Revista del Instituto de Urbanismo se
describen prolijamente los antecedentes, retrotrayéndolos al «Con-
curso de Avenidas» de 1912 y a la creacion del curso de «Trazado
de Ciudades y Arquitectura Paisajista» en 1918, que, en realidad, no
se comenzaria a dictar hasta 1922. La afirmacion de la idea de estu-
diar e investigar en cuestiones urbanisticas se marca en el primer
Congreso Pan Americano de Arquitectos, de 1920, en Montevideo,
en el que la delegacion uruguaya es justamente la que expone estos
temas,”® mientras que la iniciativa concreta de la creacién del insti-
tuto se la atribuye Armando Acosta y Lara como decano en 1934. El
2 de setiembre de 1936, «siendo las diez y ocho horas y cincuenta
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8.Juan Antonio Scasso,
«Urbanismo y Politica»,
Arquitectura, n® 171,
Montevideo, febrero 1932: 44.

9.Jacobo Vazquez Varela:
ministro de Instruccion
Publica; el general don
Alfredo Campos: ministro de
Defensa Nacional; Juan José
de Arteaga: ministro de Obras
Publicas. Arquitectura, n° 196,
Montevideo, s/d 1938.

10. An6nimo,
presumiblemente Mauricio
Cravotto: «La creacion del
Instituto de Urbanismo

no es el fruto de una
improvisacién». Revista del
Instituto de Urbanismo, n°1,
marzo 1937: 7-12.
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1. Reglamento General del
Instituto de Urbanismo de
la Facultad de Arquitectura,
Revista del Instituto de
Urbanismo, n° 1, marzo 1937:
14-17.

12. Mauricio Cravotto,
«Exploracién en una

region arquitectural.
Conferencia pronunciada en
la Agrupacion Universitaria
por el Profesor Arquitecto
Mauricio Cravotto, en el
acto académico celebrado
para conmemorar el Dia del
Arquitecto. 27 de Noviembre
1952». Arquitectura, n°® 226,
Montevideo, agosto 1953:
18-23.

13. Ibidem.

Jorge Nudelman

y dos minutos», Acosta y Lara «declara inauguradas sus activida-
des» en la sala de sesiones del Consejo Directivo. El 14 de agosto
se habia nombrado a Mauricio Cravotto como director y a Eugenio
P. Baroffio, Rail Lerena Acevedo, Carlos Gomez Gavazzo, Ameérico
Ricaldoni, Juan A. Scasso y Julio Vilamajoé como vocales del primer
instituto de la Facultad de Arquitectura.”

El Instituto de Urbanismo se transforma en un espacio de
control didactico, y, en consecuencia, apetecible; no sélo es el ge-
nerador de teorias y practicas urbanisticas (y de la arquitectura a
partir de 1951, cuando se transforma en el Instituto de Teoria de
la Arquitectura y Urbanismo), sino que se convierte virtualmente
en un centro de mando de la facultad, segiin el esquema creado por
Cravotto con los expedientes urbanos, base obligada para los traba-
jos en los talleres que impone Gémez Gavazzo por veinte afios. Una
de las claves del «plan del 52» es justamente esta simbiosis entre
talleres e instituto, en la que este genera los insumos inexcusables
para el trabajo de los cursos de proyecto en todas las escalas. Sélo
asi se justifica la union de la arquitectura con el urbanismo que el
plan establece. Si se quiebra esta dependencia, los dos ambitos pier-
den sentido: el instituto pierde relacion con la enseflanza, y en los
talleres se debilita el sentido de la reflexién urbanistica.

El 27 de noviembre de 1952, a la vuelta de una beca, Mauri-
cio Cravotto ofrece una conferencia® en la que se expresa clara-
mente en contra del nuevo Plan de Estudios. Ante un esquema
disefiado en sectores de grille CIAM mas geomeétricos que racio-
nales, Cravotto se exaspera:

Comprendemos el deseo de renovacién, que es sefial de vitalidad.
Pero renovar no es desfigurar y menos es crear un tétem extrafio
y a veces fordneo, al cual se le prendan como ex votos, todas las
ocurrencias, improvisaciones e imitaciones, para que su anénima
apariencia de infalibilidad sea su rétulo, sin percatarnos que por
tanto mimo adherido se puede convertir en un simbolo mons-
trenco [sic] que embiste en vez de tutelar.”

Es probable que el fundador del Instituto de Urbanismo al-
bergue esperanzas de una posible negociacién por un plan que
reconociera el papel de «su» instituto —y su propio protago-
nismo- en la facultad. Todas sus presunciones son timidas: en

20



El efecto 1952

febrero de 1953 el CEDA promueve una huelga para evitar que
Cravotto dicte su clase habitual, y este renuncia el 2 de marzo.
Juan Antonio Scasso, subdirector del instituto, no lo acompaiia
en la renuncia y, poco tiempo después, Gomez Gavazzo asume la
direccion, sustituyendo de forma interina a Scasso, que sustituia
de forma interina a Cravotto desde 1951. La urgencia estaba mar-
cada: después de un llamado a aspirantes que imprevistamente
gana Scasso, el Consejo de la facultad nombra a Gémez Gavazzo
en razon de la «oportunidad politica» en la turbulenta sesion del
14 de julio de 1953, con el voto en contra del decano Lucchini.**

La arquitectura en la historia:
el Instituto de Historia de la Arquitectura

El 17 de mayo de 1938 se crea el Instituto de Arqueologia Ameri-
cana, que en diez afios se transforma en el Instituto de Historia
de la Arquitectura, en un episodio revelador de la confluencia de
la catedra y el instituto. Efectivamente, creado para el estudio de
las supuestas bases de una cultura panamericanista, el instituto
queda aprisionado en los debates que se daban desde al menos
1920 entre quienes abogaban por una orientacioén hacia el neo-
colonial y quienes, por el contrario, sostenian la artificialidad de
esta «solucién» y replicaban con la necesidad de operar obede-
ciendo a las leyes de la naturaleza, las técnicas y los materiales
disponibles, asi como a las necesidades humanas. Podemos per-
sonificar estas posiciones en, por un lado, el fundador del insti-
tuto, Juan Giuria, y, por otro, jovenes renovadores como Rodolfo
Amargés, intimo amigo de Cravotto, y teéricos del arte como Ro-
man Berro, cuyas expresiones los retratan en su evolucién a una
teoria antihistoricista de la arquitectura.

Apenas en 1920, por ejemplo, el joven estudiante Amargds
afirma:

Es pues de razon, que el camino que mas directamente puede con-
ducir a nuestros artistas a la concepcién de tipos arquitectoénicos
propios para crearse una arquitectura nacional [..] [en Chile], y
con menos espiritu arqueolégico que nacional, comprensivo de
las necesidades actuales que se derivan de nuestra vida moderna,
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15. Rodolfo Amargos, «La
arquitectura nacional en Chile».
Arquitectura, Montevideo, 1921

(subrayado del autor).

16. Roman Berro, «;Es posible la
formacién en una arquitectura
americana?», Arquitectura,
Montevideo, 1921.

17. «Memorandum referente a
la reorganizacion del Instituto
de Arqueologia Americana».
Versiéon mimeografiada

en archivo. Sin fecha, c.
marzo de 1948. IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Seccion E-b, Carpeta 1.
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agitada, dinamica, inestable, han comenzado esta obra de renova-
cion de ese colonial tan difundido pero tan viejo ya [...].”

O en palabras de Roméan Berro en el Primer Congreso Pan
Americano:

Al referirme a una arquitectura americana, no quiero decir que en
todo el continente pueda llegar nunca a existir una arquitectura
uniforme. La diversidad de pueblos y costumbres, la diferencia
en los materiales de construccion, la variedad de climas, haran
forzosamente que la arquitectura ofrezca caracteres distintos en
cada una de las regiones del dilatado continente.*®

El debate concluye de manera provisoria, tardia y pragma-
tica. Después de diez afios de fundado, el Instituto de Arqueo-
logia no tiene arquedlogos ni trabajos de meros aficionados a
la arqueologia. En un memorandum elevado al Consejo, Aure-
lio Lucchini plantea que «la razén que determina la creacion de
Institutos en las Facultades es asegurar el desarrollo de las ma-
terias en que aquellos se apoyan, lo que hace indispensable fun-
darlos sobre las asignaturas que forman su sustancia natural».”
En el instituto las actividades mas consistentes son sostenidas
por la catedra (se refiere a los profesores encargados de los dos
cursos de historia que se impartian entonces), mientras que la
supuesta actividad arqueoldgica que le da nombre no puede lle-
varse a cabo, ni tenia perspectiva de enseflarse en la facultad.
Por lo tanto, el director del instituto sugiere la desvinculacion de
la catedra y la posibilidad de reconducirlo a sus fines originales
—la arqueologia— contratando profesores extranjeros o enviando
personal a prepararse al exterior. La comisién especial formada
para informar a su vez al Consejo, integrada por Artucio, Mu-
fioz del Campo y el propio Lucchini, toma el diagnéstico de este
altimo pero, més sensatamente, recomienda la desaparicion del
Instituto de Arqueologia, entendiendo que

las reales funciones del organismo considerado son las de un Ins-
tituto de Historia de la Arquitectura, destinado primordialmente
a facilitar el desarrollo y dictado de la catedra de Historia de la
Arquitectura en la Facultad, y en forma secundaria a cuidar y fo-
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mentar la reunién de documentacién de la Historia de la Arqueo-
logia Americana y Nacional, temas que integra el programa de
dicha materia, quedando excluidas de sus actividades el fomento
y desarrollo de la arqueologia.’®

El 6 de julio de 1948 el Consejo Directivo de la facultad aprue-
ba el cambio de nombre a Instituto de Historia de la Arquitectura.

La historiografia uruguaya comienza formalmente con la apa-
ricién, en 1955, de La arquitectura en el Uruguay, de Juan Giuria,
que describe los origenes coloniales hasta el afio 1900. Giuria tenia
75 afios y su libro parece una publicacién de homenaje, mas que
funcional al nuevo plan. Los continuadores de Giuria, en cambio,
orientan la investigacion hacia una revision cientifica de temas
vinculados con el origen y la evoluci6n del territorio «nacionals,
en una deriva muy afin al espiritu del «plan del 52». Empiezan
a publicarse a partir de 1959, en pequefios cuadernos, durante la
direccion interina de Otilia Muras. A partir de 1962 el Instituto de
Historia de la Arquitectura publica con regularidad los «Fascicu-
los de informacioéns», cuyos contenidos se nutren mayormente con
interpretaciones de la ocupacién del territorio uruguayo y algunas
incursiones ciertamente arqueolégicas en sitios histéricos, y tam-
bién a documentar algo marginalmente otros topicos historiogra-
ficos, como el debate entre Julio Vilamaj6 y Octavio de los Campos
sobre el «Plan Regulador» de 1930. En general, el trabajo de este
periodo se orienta a construir un catdlogo de documentos para un
posible trabajo posterior, incluso orientado a la reflexién urbanis-
tica. La historia de la arquitectura parece quedar a cargo de su di-
rector, Aurelio Lucchini, que opta también por un tono objetivo,
intentando una aproximacion cientifica a la historia.

¢Quién manda en la obra?
El Instituto de la Construccion de Edificios

En abril de 1946, el consejero Luis Nunes presenta una propues-
ta para la creacién del Instituto de la Construccién de Edificios.
Los motivos estan claramente definidos: hay que superar la fisura
entre la preparacion tedrica y la practica de obra, que «coloca, mu-
chas veces, al nuevo arquitecto en una situaciéon de dependencia
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de los capataces».” Siendo esta la primera de las argumentacio-
nes, el corolario sera traer materiales de construccion a la facultad
para su manipuleo, asi como las personas que, por su experiencia,
puedan guiar a los estudiantes, fuera del horario de los tedricos.
Complementariamente, se describen los buenos efectos que en la
labor profesional haria la difusion y descripcién de los nuevos ma-
teriales, mas alla de imaginarse como un laboratorio de ensayos
que ya habia implementado la Facultad de Ingenieria, a la que se
le pediria su colaboracién en ocasiones. En octubre, una comision
informa positivamente y sugiere mejoras al modesto proyecto de
Nunes, agregando un «Museo de formas y talleres para la ense-
flanza.., Laboratorios..., Oficina de estudios de mejoras e inno-
vaciones» y un «Organo de difusién».* Recomienda una amplia
financiacién de personal y recursos para adquirir insumos, que
incluian un laboratorio fotografico y de filmaciones. Sin embargo,
en 1953 la situacioén descrita por Aurelio Lucchini y el estudiante
Danilo Lopez Pongibove en un informe solicitado por la Comision
Docente Supervisora presidida por Agorio es sumamente critica.
Las causas del mal funcionamiento detectado serian dos: por un
lado, el instituto trabaja sin un reglamento y consecuentemente
sin planes; por otro, los requerimientos presupuestales definidos
en su aprobacion habian sido severamente retaceados. Ademas, se
observan algunos gastos fruto de la anarquia y de las orientaciones
personales, como el laboratorio fotografico, «cuya naturaleza no se
advierte como tipica del Instituto».”

Los informes internos, en realidad, traducen en palabras
contenidas un enorme descontento de los estudiantes con mu-
chos docentes de Construccion. De hecho, el CEDA venia soste-
niendo una encarnizada lucha para evitar la continuidad de Juan
Carlos Siri —que renunciaria después de ser confirmado en su
cargo—* y tenia serios reparos con el director del instituto, Héc-
tor Garderes; a ambos se los acusaba de sabotear el nuevo plan
de estudios.” Como consecuencia de este proceso Garderes final-
mente renuncia a la direccion del instituto, para ser sustituido
provisionalmente por dos consejeros, Julio Sales y Ariel Orozco.
A pesar de este comienzo vacilante, el Instituto de la Construc-
cién de Edificios puede encauzar su actividad bajo la direccion de
Hugo Rodriguez Juanotena y un equipo renovado al que se inte-
grard el propio Danilo Lopez. Asoma en las primeras publicacio-
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nes del instituto una fuerte linea de investigacion estructural, en
la que el nombre de la joven Felicia Gilboa ya se hace presente.
El problema de los capataces mandones parece haberse olvidado.

El cadaver del arte: el Instituto de Disefio

El Instituto de Estética y Artes Plasticas, después Instituto de Di-
seflo, es la isla donde terminarian muchos de los docentes y las
materias que desaparecieron en 1952: Composicién Decorativa,
Filosofia del Arte, el arte mismo: Dibujo de Ornato y Figura, Mo-
delaje. El arte, sin duda expresioén de su propia decadencia, estaba
siendo expulsado de la arquitectura. El primer documento del que
disponemos es del 28 de diciembre de 1951, en el que se invita a
Alberto Mufioz del Campo, Rubén Dufau y Leopoldo Carlos Ar-
tucio a formar parte de la comisién que organizaria el Institu-
to de Estética y Artes Plasticas. Su primer informe establece tres
grupos de tareas: «grupo de estética», «grupo de la expresion» y
«grupo de la composicién decorativa».* Primer paso en falso: la
estética ya no existe, la expresion es innecesaria y, sobre todo, la
composicién decorativa ya no puede ser composicion ni, menos,
decorativa. Apenas un mes después, el «grupo de la composicién
decorativa» es sustituido por una ambigua denominacién: «Cur-
sos auxiliares y afines a la actividad arquitecténica». En diciem-
bre de 1952, el director interino Rubén Dufau eleva el primer in-
forme de actividades del Instituto de Estética y Artes Plasticas,
en el que detalla cada logro y cada dificultad: «[...] se carece de
material y herramientas en absoluto, realizandose lo hecho con
material suministrado por el Instituto de la Construccién, con sus
herramientas, material de desecho y ttiles con que concurren los
alumnos». Aun a pesar del clima enrarecido, las actividades son
abundantes y el entusiasmo no decae. Dufau describe planes de
cursos, exposiciones, conferencias sobre arte, organizacion de bi-
bliografias, archivo, publicaciones («Esta realizada la traduccion
de “Consideraciones sobre arte contemporaneo” del Arq. Lucio
Costa... en vistas a su edicion por el Instituto»), vinculaciones con
otras instituciones de arte, seminarios, asesorias. Se dictan cursos
de especializacion de tipo permanente («utilaje [sic], jardineria») y
eventuales («escenografia, muestra, disefio industrial»); también
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se proponen cursos de «expresion» (fotografia) y actividades au-
xiliares («modelismo).”¢

Ninguno de estos cursos posee valor curricular: no son necesa-
rios para lograr el titulo de arquitecto. Son para aquellos que quie-
ren especializarse, para egresados inquietos o legos. Esta falta de
necesidad es reveladora de un método de depuracién; funciond para
Filosofia del Arte* y para los docentes de Composicion Decorativa,
como Sierra Moratd o De los Campos; también seria usado para su-
primir materias y deshacerse de sus docentes por falta de demanda,
como en las «Teorias de la Arquitectura» en los afios sesenta.

La renuncia de José Pedro Sierra Morat0, catedratico de
Composicién Decorativa, es elocuente de la situacién y de los
métodos. Sierra Moratd era un veterano profesor de la facultad,
convencido moderno que ha dejado ejemplos de buena arquitec-
tura. En 1951 habia estado de viaje usufructuando media beca de
Perfeccionamiento Docente, compartida con Mauricio Cravotto.
Ambos encontraron, a su regreso, la facultad convulsionada por
el nuevo plan, ademas de un conflicto universitario que apenas
se esta apagando y cuyo fuego rebrota con facilidad. Su destino
a la vuelta del viaje es encargarse de los «Cursos auxiliares y
afines a la actividad arquitectonica»; sin embargo, no llega a dar
una sola clase. El 18 de junio de 1953 eleva un informe de siete
paginas redactado en tercera persona:

El suscrito, Profesor Titular de Composicion Decorativa y del Cur-
so Superior de Composicion [...] A su regreso de su viaje [...] fue
informado por las autoridades de que, dada la puesta en marcha
del nuevo Plan de Estudios [..] se le daria —él entendi6 como
provisoriamente— un cometido dentro del Instituto de Estética a
cuyas tareas de organizacion deberia contribuir.?

El texto se acompafla de una serie de documentos, como el
«Informe sobre los cursos y actividades de la secciéon “Cursos
auxiliares y afines de la composicién arquitectonica”», de junio
de 1952, subrayados con intensidad algunos pasajes con lapiz co-
lor carmesi. El contraste entre el tono mesurado del informe y
el subrayado colérico revela un estado de dnimo pesimista, pero
todavia esperanzado de encontrar alguna respuesta positiva al
reclamo de un lugar en la facultad:
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Tal es, la situacion del suscrito y la situacion de sus catedras. No
escapara al Sr. Interventor que, luego de mas de veinte afios de
actuacioén, dictando clases, en permanente contacto con el alum-
nado y el taller, el habérsele sustraido totalmente de esas tareas,
entendiendo que debe y puede desempefiarlas, realmente le crea
una situacion, ademas de incémoda, profundamente injusta. En
la seguridad de que el Sr. Interventor sabra dar a este asunto la
debida solucion, lo saluda muy atte.?

El «Sr. Interventor» era Leopoldo Carlos Agorio, rector de
la Universidad, que ejercia el breve gobierno provisorio en una
Facultad de Arquitectura cuyos sucesivos decanos interinos y el
Consejo Directivo en pleno habian renunciado a causa del con-
flicto por la implementacion del plan.?* No es el mejor ambiente
para reivindicar la ensefianza de materias que no interesan; el
29 de julio presenta la renuncia, alegando haber comenzado sus
tramites jubilatorios, redactada brevemente en primera persona.
Recién habia cumplido 55 afios.

En noviembre de 1953 es nombrado el consejero Raul Richero,
director honorario del instituto, sin que haya constancia de la re-
nuncia de Dufau.® En julio de 1954 Richero es sustituido por Jorge
Galup, quien tiene un papel interesante en el mantenimiento de
la presencia del arte en la facultad, gracias al Instituto de Estética
y Artes Plasticas y su relacién intima con el superviviente Taller
Torres Garcia. En 1958, en el primer numero de la Revista de la
Facultad de Arquitectura® presenta la exposiciéon de muralismo, uno
de los objetivos de los planes de trabajo de 1952.

En 1959 el Instituto de Estética y Artes Plasticas adopta el
nombre de Instituto de Disefio.

Renuncias: menos arte y mas politica

La reforma oculta del «plan del 52» se manifiesta en efectos co-
laterales, como la expulsion de docentes veteranos pero influyen-
tes que se resisten a las novedades: Mauricio Cravotto, José Pedro
Sierra Morat6 y Octavio de los Campos, entre otros. Su desapari-
cién del horizonte académico facilita los cambios de contenidos
y tendencias, importantes en el caso de Cravotto, cuya renuncia
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permite correcciones de rumbos trascendentes tanto en el area
urbanistica como en el contexto general de la facultad. Sirven
para ilustrar otros topicos, como hemos visto en los casos de Cra-
votto y Sierra Morato. Sobre la novedad didactica del taller verti-
cal vale la pena leer un fragmento de la renuncia de Octavio de
los Campos, también un arquitecto indiscutiblemente moderno.
Al despedirse se expresa tajante contra la unificacion de los cur-
sos proyectuales:

Esta separacion de cursos de ninguna manera puede traer confu-
siones en la mentalidad del estudiante, cuya capacidad se subes-
tima, sino que por lo contrario, aclara conceptos, diversifica los
ejercicios y metodiza el estudio. [...]

No estoy de acuerdo tampoco con la formacién del taller Gni-
co de arquitectura, ni en el sistema de aprobacion de los trabajos
de los estudiantes, considero que en esos puntos el sistema actual
es inferior al antiguo.

[...] otras discrepancias [...] serian la nueva programacion de
los estudios de Historia, Urbanismo y la exclusion de Filosofia del
Arte. [...]

Ayer teniamos una Facultad si se quiere, con multiples de-
fectos pero indudablemente en el tono de un Instituto de Ense-
flanza Superior, libre de todas las voces: hoy tenemos una Escuela
de Arquitectura que sélo quiere oir una voz. La libertad de ense-
flanza, no debe ser una palabra del Plan sino una realidad.®

El «plan del 52» enuncia ideolégicamente la relacion con
la sociedad, pero en la interna de la facultad clausura el pen-
samiento tedrico privilegiando la construccién de una doctrina,
de matriz «ciamesca» primero, después sociologica, a manos del
Instituto de Teoria de la Arquitectura y Urbanismo. Como no
puede ser de otra manera, la pretension de construir esa teoria
Gnica se topa cruelmente con la frustracion de toda la ambicion
planificadora en los manejos politicos de las crisis pendulares
del pais; justamente, del afiorado mundo real.
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" Diog Maunicie Cravotls « spuitesss + monioside = i e jenta 2360

Marze & de 1953,

Jefisr Prasidente del Coenseje Directive d¢ la Facultad de Arguitescturs

Decane,intcrinn,Brﬁf;&mq.:ﬁnnL:ulLO‘ﬂ;Baazé.

Cen buena disposicidn espiritual y cen discrete sstade de
salud,esperaba ol comienze de las tarsas dccsntes el dfa 2 da fa-
brers ppde. suands por win cemunieacién dal Grlem=Ay Gug debe
ger s su cen ianto,z llegada 4 mls manes el 2B de Hners da
1353 ,me snteré de ls resplucidn des {daclararse sn eatnds de pre-
hnelgs gereral #studientil,sduciende sntre otras ossas,cems razfn,
"la vielapién del plan de estudiesPper perte dal Gensejs Directi-
ve de ls Peenitad al reelsgirme coms prefeser(de proyectes da Arg,
4ey B° mfisa)y dlecidndese ademds eate:"sctivands la luchz del estu-
diantads per los postulades esenciales del plen de sstudiss y de
saneamiente del profeserado™

Aungue ne entiende cfmo as pesible gue al Censejo Dirsctive
41 reelegirme,vivle on plan de estudies que =etd prscisemente ba-
sade en una amplia libertad de cédtedra,yo desee sefior Teaans,por
el rezpets gue me merece nuestra casa de eatudies coeme entidad
Universitaria,y por propis dignidad,evitar a las sutsridsdes,por
mi presencia en la Fecultad,tede cenflicts,teda polémics enjni=-
ciadera del Ceseje,prevenisntes de apreciscisnss gsobre les Compe—
nentes del Instituds del Profeserade,emansdaz de sSubleas genera-
les de sstudiantes;sean esas spreciaciones,de srden intelectual,
sepiritusl, prefesional,decente,o derlvadss de prepésites llama-
dss de sanesmients,come se alude en esa resslucidn sstudiantil,

e es pssible sefior Decene gus una cozg de estudiss =sa un an-
tre de virnlenscis critica y pelémica,dende sl eatudjaniade se scu-
pe tante en esgrimir la verdad que se abrega.sin la delicadeza
que es inhsrente a las persenss educadas, Bn ufi ambients asl,en~
tiende ne sa debe permenecsr,psr mas apaslenante gue =ea 8l ense-
fiar,cualguiera sea la nerma técnica en viger,mientras se conside-
re tan impertante la nerma de Jjuzgar y enjuicisr,sin haber todavis

e vivide y sjercido profecifn o dodenvia 7 por-tanto oin heber dado
proebade cuenta de la propia contextura moral e intelectual de guie-
nes juzgan.

dungue estsba decidido mefior Decano a retirarms de la docen-

cia espontanesmentes y serenaments cuando,usando de mi libertad,
1o considerara prudente,puesto que desde hace algin tiempo esta-
ba en condiciones legales pars dar térming a mi actuacldn, por
haber mcumulado mas de 101 puntos, (mas de 41 afios de servicics,ds
+los cuales maz de 31 de doaencia),decldf ante 1los hechos menciona-
dog,eolicitar el 8 de Tebrerc una licencis segin as estila,pera
aetivar personslmente la tramitaeidn de mi jubilacidn.Cumplida

no sin safuerzo esa tramitacfén,con Fecha de hoy 2 de Marzo de
1963, presento renuncis de todos los CArZ0s jque dessupeio en la
Pacultad de Arguitectura de Lla Universidad.

Bste decisidn irrevoceble as tomada 8in seritud,con la nostal-
gla de absndonar algo muy goerido,pero sl mismo tiempo con la
exaltads nltlvez de Universitsrio integranté del noble instituto
del profesorado, que tiene la dignidad que derivs de le Zenerogi-
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El efecto 1952

Lucchini pone orden

Las huelgas estudiantiles del comienzo de 1953 fuerzan al re-
cambio de generacién y de orientacion ideoldgica en la Facultad
de Arquitectura. Después de la sucesién de renuncias de profe-
sores, el CEDA apunta al mismisimo Consejo Directivo, en el que
tiene una participacion casi testimonial, un consejero que debia
ser arquitecto. En esa primera parte del afio es el recién recibido
Carlos Reverdito, pero no durara en el cargo. De hecho, el obje-
tivo se cumple y, como se ha relatado antes, el Consejo de la Fa-
cultad renuncia en pleno, el 10 de mayo de 1953, y es intervenido
por la Universidad en la persona del rector, el también arquitecto
Agorio, quien en dos sesiones convoca al nuevo Consejo para ele-
gir al siguiente decano, Aurelio Lucchini.?

Lejos de continuar con la dinamica polémica de los consejos
anteriores, Lucchini se aboca a organizar y poner en marcha la
nueva facultad. Su personalidad metédica y aparentemente poco
dada a sentimentalismos impregna de eficiencia al Consejo Direc-
tivo. A partir de la sesién que sigue al nombramiento del nuevo
decano, las actas se publican friamente mecanografiadas. Se habia
terminado el tiempo de la caligrafia primorosa de los secretarios.

En los aflos siguientes se abren varios frentes opositores en
el campo académico y aparecen algunas criticas; la escision de
los talleres en dos corrientes —una mas «funcional-racionalista»
y la otra mas «objetual»—, la propia atomizacion politica interna
y el claustro de 1964% son expresiones de una discusién que se
apaga en octubre de 1973. Finalmente, el ataque a la academia a
manos de la dictadura expulsa a la mayoria de los docentes. En
ese momento la renuncia vuelve a ser un arma que tampoco lo-
gra desestabilizar al poder, sostenido por la fuerza bruta, y termina
facilitando la desarticulacién de la ideologia de 1952 sin que los
interventores pretendan siquiera reconstruir la ya arcaica nocién
de arte —incluyendo el arte urbano— desechada entonces. La coin-
cidencia temporal de la «intervenciéon» con el debate revisionis-
ta internacional termina minimizando la discusién y se produce
un hiato teérico jamas reparado. La resistencia antimoderna de
izquierda en la década del setenta no se comprende; por el contra-
rio, es vista con desconfianza.3® Progresismo y modernidad habian
generado ya una alianza mitoldgica. El taller vertical jamas sera
discutido como la panacea para el aprendizaje de la arquitectura.
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34.Actas del Consejo de la
Facultad de Arquitectura.
Sesion Extraordinaria n°® 238,
del 20 de junio de 1953.

35.Mary Méndez, cit.

36. Emilio Nisivoccia,
«Heraldos», en La aldea feliz
(Montevideo: Facultad de
Arquitectura, Universidad de
la Republica, 2014), 198-211.






BLUR

La maquina oceanica de Freud
y la arquitectura de la indistincion’

MarTIN CoBAS

Desde cualquier dngulo que uno se aproxime a las cosas, en

el andlisis final la cuestion termina siendo la de la distincion...
Entre las distinciones, no hay corte mds claro que aquel entre el
organismo y su entorno; por lo menos no hay ninguno en don-
de la experiencia tangible de la separacion sea mds evidente.

Roger Caillois, Mimetismo y psicastenia legendaria

Prologo?®

Theéorie du /nuage/ es el titulo que Hubert Damisch da a su
estudio de la forma perspectiva de 1972, en el que argumenta
que nuestra experiencia visual no puede reducirse al orden
lineal (y, ciertamente, a la cosmogonia) de la perspectiva.’ En
cambio, ese orden siempre se vio intimado por un contrasis-
tema que interactta dialécticamente con él, y que Damisch
provocativamente identifica con la figura de la nube. La nube
es «/signo/» antes que «cosa». La invocaciéon meteoroldgica
de Damisch —trazada en Alois Riegl, John Ruskin, John Cons-
table y tantos otros— obliga a repensar la representacion de
lo irrepresentable (por transitorio o indistinto) y su estatus
en el régimen escopico perspectivo cartesiano, uno de cuyos
epigonos mas radicales —como exégesis de la visualidad, el
control y el dominio perspectivos— viene representado por el
Pandptico de Jeremy Bentham (tan popularizado en el discur-
so arquitecténico por Michel Foucault y, curiosamente, tan
poco por Robin Evans)* Ver demasiado, ver demasiado poco,
la diferenciacién taxonémica (moderna) o la ofuscada indis-
tincién no son, naturalmente, cuestiones meramente repre-
sentacionales sino también biol6gicas y politicas.
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1. Este ensayo ha sido
desarrollado a partir de un
paper presentado en el curso
Psychoanalytic Turns in Art
History and Literary Criticism
dictado por Brigid Doherty en
la Universidad de Princeton
en otono de 2014. Agradezco
especialmente las sugerencias
aportadas por Michael Hays,
Sanford Kwinter, Catherine
Ingraham, Brigid Doherty y
Spyros Papapetros en distintas
etapas de su redaccion.

2. Salvo indicacién contraria,
las traducciones del inglés son
del autor.

3.Hubert Damisch, A Theory

of /Cloud/, Toward a History of
Painting, trad. ). Lloyd (Stanford:
Stanford University Press, 2002).

4. Véase Michel Foucault,
Surveiller et Punir: Naissance

de la prision (Paris: Gallimard,
1975). Y Robin Evans, «A way

of obtaining power», en The
Fabrication of Virtue. English
Prison Architecture, 1750~

1840 (Cambridge: Cambridge
University Press, 1982), 195-235.
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5.Véase, en particular, Georges
Teyssot, «The Mutant Body of
Architecture», probablemente

el analisis mas provocativo de

la obra de Diller y Scofidio hasta
la fecha. Georges Teyssot, «The
Mutant Body of Architecture»,
en Elizabeth Diller y Ricardo
Scofidio, Flesh, Architectural
Probes (New York: Princeton
Architectural Press, 1994), 8-35.
Para un analisis mas general de
su obra véase: Guido Incerti,
Daria Ricchi y Diane Simpson,
Diller and Scofidio + Renfro,

The Ciliary Function: Works and
Projects, 1979-2007 (Milan: Skira,
2007); Edward Dimendberg, Diller
Scofidio + Renfro, Architecture
after Images (Chicago: University
of Chicago Press, 2013); 0 Aaron
Betsky, K. Michael Hays y Laurie
Anderson, Scanning: The Aberrant
Architectures of Diller + Scofidio
(New York: Whitney Museum,
2003).

6. Elizabeth Diller y Ricardo
Scofidio, Blur, The Making of
Nothing, ed. Diana Murphy
(Nueva York: Harry N. Adams,
2002).

7. Véase, por ejemplo, Elizabeth
Diller y Ricardo Scofidio, Flesh,
Architectural Probes (New York:
Princeton Architectural Press,
1994).

8.Aqui tomo la expresion de
Gilles Deleuze en Francis Bacon:
The Logic of Sensation. Gilles
Deleuze, Francis Bacon: The
Logic of Sensation, trad. D. Smith
(Minneapolis: University of
Minnesota Press, 2003).
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El trabajo de Elizabeth Diller y Ricardo Scofidio (hoy reunidos
en la neoyorquina oficina Diller Scofidio + Renfro) combina
los aparatos tedricos del surrealismo, el psicoanilisis y la teo-
ria cinematografica con la cultura visual contemporanea y las
tecnologias de los media5 De ello emergen tres criticas funda-
mentales: la relacion entre la imagen y lo real (tanto un pro-
blema simboélico como representacional); la interseccién entre
arquitectura y arte (y, por lo tanto, la redefinicion de sus res-
pectivas ontologias); y el estatus del sujeto (y objeto) en rela-
cién con sus respectivos milieux. Este programa critico adquiri6
particular notoriedad con el disefio y la construccion del edificio
Blur (Yverdon-les-Bains, 2002) en las orillas del lago Neuchatel,
una fascinante maquina disefiada para producir «la nada».® Pero,
¢como se produce este desplazamiento del eventualmente recon-
fortante tiempo cinematico —expresado en las imagenes crono-
fotograficas de Etienne-Jules Marey que habitan su estudio— a la
disrupcion del instante y la aniquilacién radical de la diferencia
en una arquitectura sin espacio, tiempo o forma?’ Y, més gené-
ricamente: ;como se reconstituye el sujeto contemporaneo en el
espacio de indistincion de la materia?

En este ensayo argumentaré que Blur avanza un cuestio-
namiento ontolégico de la arquitectura y la expone a un toda-
via inexplorado principio de la sensacién.® Lo hace introduciendo
la indistincién como un tropo plausible dentro del discurso cri-
tico contemporaneo. Bien como una critica explicita a los regi-
menes escopicos de la modernidad, como sugeriria Martin Jay,®
o impulsada por un frisson surrealista, como agregaria Rosalind
Krauss, la indistincion interrumpe el perspectivismo cartesiano,
la objectificacién y la recreacién retinal de un espacio abstracto
y cuantitativamente conceptualizado. En este contexto, recurriré
a la teoria psicoanalitica del sentimiento ocednico, discutido en la
correspondencia entre Sigmund Freud y Romain Rolland,” y en el
primer capitulo de El malestar en la cultura (Das Unbehagen in der
Kultur), para analizar algunas implicaciones contemporaneas de
la indistincién. Discutiré, por lo tanto, desde una perspectiva psi-
coanalitica, la constitucién y el estatus del ego en relacién con la
cultura visual contemporanea. Y es precisamente hacia esta pro-
blematizacién que el ensayo va dirigido, argumentando que esta
no puede reducirse a ninguna de las siguientes tres condiciones:
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FIGURA 1. CASPAR DAVID FRIEDRICH, MONJE JUNTO AL MAR (MONK AM MEER),
1808-10. ALTE NATIONALGALERIE, BERLIN.

preedipica (es decir, regresiva), patologica o amoureuse, y que en-
tonces debe deducirse de una compleja interrelacion. Es en rela-
cién con esta cuestiéon que la nocién de sentimiento ocednico y el
edificio Blur resultan paradigmaticos.

La nocién de indistincién, por su parte, tiene una intrinca-
da genealogia que ha adquirido singular notoriedad en el arte de
fines del siglo XX y principios del XXI. Los ejemplos son incon-
tables, aunque no es el objetivo de este ensayo enumerarlos o
analizarlos sistemdticamente. Serd suficiente con mencionar
la temprana utilizacién de las técnicas de difuminado en Ger-
hard Richter y su Desnudo en la escalera (1966), su Paisaje mariti-
mo (1975) o su Iceberg en la niebla (1982); las fotografias de larga
exposicion en las series Paisajes maritimos (1980+) y Arquitectu-
ras (1985+) de Hiroshi Sugimoto; el Movimiento mediado (2001)
o el difundido Proyecto Clima en la Tate Gallery (2003) de Olafur
Eliasson y, mas conmovedoramente aun, los autorretratos y foto-
grafias Sin titulo de Francesca Woodman (1972-1981), en donde la
indistincion se materializa en la absoluta destruccion del ego y la
sublimacion patologica de la persona artistica. Sin embargo, este
affaire posmoderno con la indistincion esta inextricablemente li-

35

9. Véase Martin Jay, «Scopic
Regimes of Modernity», en Hal
Foster, ed., Vision and Visuality
(New York: Bay Press, 1988),
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12. Una de las pocas
consideraciones en el
campo estético del
sentimiento ocednico es

la realizada por Steven Z.
Levine. Levine discute el
sentimiento ocednico a
partir del analisis realizado
por Freud en el primer
capitulo de El malestar de la
cultura, pero no refiere a la
correspondencia entre Freud
y Rolland. Véase Steven Z.
Levine, «Seascapes of the
Sublime: Vernet, Monet, and
the Oceanic Feeling», en
New Literary History, vol.

16, n° 2, The Sublime and the
Beautiful: Reconsiderations
(Winter, 1985), 377-400.

13. Immanuel Kant, «The
Mathematically Sublime», en
Critique of Judgement, trad.
). Creed Meredith (Oxford:
Oxford University Press,
2007), 78-90.
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FIGURA 2. HIROSHI SUGIMOTO, AEGEAN SEA, PILION, 1990.
SEASCAPES, 1980-2003. TATE MODERN, LONDRES.

gado a la tradicién y sensibilidad roménticas. Es bien sabido que
uno de los topoi preferidos del romanticismo y de la estética de lo
sublime es el mar.** El milieu acuoso paso a representar entonces
lo infinito y efimero, lo impredecible, y la propia metaforizacién
del espacio. Y esto aun reconociendo que la experiencia de lo
sublime no constituye una ontologia sino una fenomenologia, es
decir, que emerge de un encuentro singular entre la conciencia
y el mundo. Sin embargo, la pasion por el mar, que existe desde
tiempos inmemoriales, encontrd en lo sublime la excusa estética
y filosofica para lo que seria de otro modo una existencia enfa-
ticamente poética. Y luego el sublime ocednico, que comenzando
con Longinus en Sobre lo sublime, llega por intermedio de Joseph
Addison y George Berkeley hasta Edmund Burke y su Indagacién
filosdfica sobre las ideas de lo sublime y lo bello, y luego Kant. Con
Kant, la sorpresa y el terror dan lugar a «descubrir en nosotros
una facultad de resistencia de un tipo diferente, que nos da co-
raje para medirnos en relacién a la presencia omnipotente de la
naturaleza», desplazando lo sublime hacia la doctrina de la razén
que se hace mas evidente en su sublime matemdtico.3 Y en Scho-
penhauer, mediando entre Kant y Freud, lo sublime se emanci-
pa de la metafisica kantiana y es colocado en la interseccién de
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deseo e idea, aproximando el deseo a un estado de «exaltacion
espiritual» en el cual, de modo tipicamente schopenhaueriano,
«nos sentimos desaparecer como gotas en el océano».** ;Cudn
lejos esta el sublime de Schopenhauer del sentimiento ocednico
explorado por Freud y Rolland?

2002: Yverdon-les-Bains (I)

Expo.o1, la Exposicién Nacional Suiza, finalmente inaugurada
en 2002, fue concebida como un laboratorio de ideas, un «gran
festival de la imaginacién y de la emocion», en donde las dis-
cusiones del futuro politico y de los «nuevos estandares mora-
les y éticos» se yuxtaponian con aproximaciones innovadoras
a la experiencia espiritual. Asi, la exhibicion se proponia como
una experimentacién radical, invitando a la invencién de na-
rrativas y la exploracion del espacio entre lo normal y lo posi-
ble con «abandono infantil», estimulando experiencias extre-
mas para los sentidos.s Elisabeth Charlotte Rist, curadora de
la exposicion, desarrollé una matriz conceptual de asociacio-
nes para cada uno de los cinco sitios en que se organizaba, los
denominados arteplages (playas de arte): Poder y Libertad, Ins-
tante y Eternidad, Naturaleza y Artificialidad, Yo y el Universo,
y Significado y Movimiento. Yo y el Universo fue asignado a
Yverdon-les-Bains, sobre el lago Neuchétel, y entre las referen-
cias que la videoartista suiza asignaba al arteplage se encon-
traban las palabras clave «sensualidad» y «sexualidad» (con
«ascetismo» como anténimo), y una ingenuamente provocati-
va pregunta clave: «;Pueden la sensualidad y lo transcendente,
lo erético y el deseo sexual coexistir?». El arteplage presentaba
también una codificacién arquitecténica, reclamando una ar-
quitectura «circular, ameboide, suave, burbujeante, organica,
amorfa, rugosax» e, interesantemente, «carnal».'®

West 8 (Adrian Geuze et al.) y Vehovar & Jauslin Archite-
ktur (Mateja Vehovar y Stefan Jauslin) invitaron a Diller y Sco-
fidio a participar en el concurso de precalificacién para el di-
sefio de uno de los arteplages conformando el equipo Extasia, o
«éxtasis». Anticipandose al sitio que finalmente ganarian de
Yverdon-les-Bains, acordaron dos principios fundamentales: la
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14. Arthur Schopenhauer,

The World as Will and
Representation, trad. E. F. .
Payne (Colorado: The Falcon’s
Wing Press, 1958), 465.
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17.1bid., 29.

18.Ibid., 10.

19.1bid., 15.

20.1bid., 29.
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FIGURA 3. UN EDIFICIO HECHO DE NIEBLA. E. DILLER
Y R. SCOFIDIO, BLUR, YVERDON-LES-BAINS, 2002.

creacién de un paisaje mediatico y una arquitectura ausente.
Pero el equipo se dividié; Diller y Scofidio, en defensa de su
propuesta, respondieron:

El espacio, la circulacion, los medios, la exhibicién, las superficies
interiores y exteriores, y el entorno del lago, forman parte de
una espacialidad suave, fluida y continua que es precisamente a-
formal... Al no sumergir el programa en el paisaje hemos perdido
la posibilidad de ser «sub», como en subcultura, subliminal y
subversivo. Perdimos la importancia del agua. Perdimos la radi-
calidad de un edificio ausente... No intentamos hacer un volumen
cubierto de niebla, sino un edificio de niebla [énfasis del autor].”

Blur aparece como redentor de nuestra cultura visual, en donde
«to blur equivale a perder».® Representa, ni més ni menos, la subli-
maci6n de la jouissance arquitectonica de Diller y Scofidio, en donde
instalaciones, performances y videos parecen haber sido concebidos
como maquinas intensificadoras de lo real (y visual) para esta «dra-
maturgia de seduccién» en donde provocativamente se revierte lo
radicalmente escopico en «la radicalidad de un edificio ausente»,”
una espacialidad continua en la que no se intenta hacer un «volu-
men cubierto de niebla» sino un «edificio de niebla».** En suma, lo
que estd en juego aqui es la subversién de arquitectura y atmosfera
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—definida en la creacion de una «arquitectura ausente»— y, parale-
lamente, la subversion de objeto y milieu por medio de una narrativa
no oposicional del Yo-Universo. Pero también, como el equipo Ex-
tasia habia acordado inicialmente, la subversién de arquitectura y
media en la creacién de un «paisaje mediatico.

Cary Wolfe toma esta linea para un analisis decididamen-
te poshumanista de Blur desde la teoria social de sistemas —en
particular de Niklas Luhmann— y se ocupa primariamente de la
desaparicion o pérdida de informacién que el proyecto avanza en
la disolucion de media y entorno (o paisaje). Wolfe, que siguiendo
a Luhmann formula la crucial distincién funcional entre siste-
ma y entorno como «reemplazo de las dicotomias familiares del
humanismo», ve en Blur un ejercicio de radicalizacion que de-
liberadamente aniquila la dicotomia entre sistema y entorno.
Para Wolfe, Blur es, ante todo, una maquina comunicacional, y
su analisis se centra no en la subversion de objeto y milieu sino
en la problematizacién de la disolucién del sistema comunica-
cional en el entorno y su eventual ofuscacién. Sin embargo, Blur,
antes que reemplazar las dicotomias familiares del humanismo
por la de sistema y entorno, como sugiere Wolfe, las radicaliza de
modo sin precedentes. Piénsese, por ejemplo: cultura-naturaleza,
cuerpo-mente, razén-sentimiento. Y entonces, la confrontacién
del sujeto con la indistincion y la fusiéon de ambos.* Otro anali-
sis, s6lo en apariencia antitético del de Wolfe, podia encontrarse
en la prensa escrita al momento de la inauguracion de Blur: The
Economist lo presentd como una «Puerta al Paraiso», en donde
«entrar a este edificio sublime enclavado en el paisaje de los Al-
pes suizos es como caminar sobre un poema —es parte de la natu-
raleza pero esta alejado de la realidad».* Ambas lecturas colocan
al edificio Blur a una conveniente distancia analitica: la del evento
mediatico —y sublime tecnolégico— y la de lo poético, «alejado de
la realidad», en la tradicién de lo sublime como fenomenologia,
y colocando, de modo reductivo, lo sublime como ontologia de la
indistincion. Por lo tanto, ambas lecturas deliberadamente se dis-
tancian de otros aspectos de la indistincién: su carnalidad y su
ontologia corpérea.® Y estos aparecen innegablemente ligados al
nombre original Extasia. Es en este punto que el sentimiento oced-
nico puede proveer un contexto adecuado para la consideracién de
la indistincion.
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Postmodern Culture, 16.3
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1927: Un sentiment océanique

En 1904 Freud visit6 la Acrépolis; fue su primera confrontacion
con el mar. Fue, también, premonitoriamente, su primera con-
frontacion con el sentimiento ocednico, que, a pedido del novelista
y mistico francés Romain Rolland, Freud maés adelante discutiria
en el primer capitulo de El malestar en la cultura (Das Unbehagen
in der Kultur), publicado en 1929.

Fue Edouard Monod-Herzen quien primero introdujo a Ro-
lland en el trabajo de Freud. El 22 de febrero de 1923 Rolland
escribio a Freud sobre el profundo impacto que habia experimen-
tado al leer La interpretacion de los suefios (Die Traumdeutung): «Me
han impresionado sus visiones subliminales que articulan muchas
de mis intuiciones. Usted es el Cristobal Colén de un nuevo con-
tinente del espiritu».?® Y es con esta efusividad que una serie de
intersecciones entre psicologia, religion y misticismo comienzan
a ser trazadas en la correspondencia entre Freud y Rolland, que
se extenderia hasta 1929. El 5 de diciembre de 1927 Rolland escri-
be nuevamente a Freud luego de leer El futuro de una ilusion (Die
Zukunft einer Hlusion), que Freud le habia enviado pocos meses an-
tes e inmediatamente después de su publicacién.?” Para Rolland,
Freud «quita el vendaje enceguecedor que nos ha convertido en
los eternos adolescentes que somos, y cuyo espiritu anfibio flo-
ta entre la ilusién del ayer y del mafiana».?® En El futuro de una
ilusion Freud concibe las ilusiones como «deseos fundados», no
Gnicamente «visiones» sino posibilidades reales, materialmente
realizables o cuando menos metafisicamente accesibles. Es preci-
samente esta nocion de ilusién —que Freud distingue del pensa-
miento religioso— la que estara en el centro del analisis que Freud
realiza del sentimiento ocednico y de su radical separacién del origen
mistico-religioso sugerido por Rolland. Y es precisamente en esa
carta en donde reside el nudo del sentiment océanique, en palabras
de Rolland, «el natural y simple hecho de sentir lo eterno, que
bien puede no ser eterno, sino simplemente sin limites percepti-
bles, y como si fuera oceanicox».” Mas adelante Rolland describira
el sentimiento ocednico como un «velo» que desciende sobre el pai-
saje y que recuerda haber experimentado personalmente mientras
caminaba por las montafias. No es necesario enfatizar aqui el en-
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cantamiento sublime de su afirmacion. Casi dos afios después, el
14 de julio de 1929, Freud respondi6 a Rolland: «Sus comentarios
acerca de un sentimiento que describe como oceanico no me han
dejado en paz»,* y le solicita permiso para incluir una interpreta-
cion «desde el punto de vista de nuestra psicologia» y de forma
«puramente analitica» —contrario como era tanto a una interpre-
tacion mistica como religiosa— en El malestar de la cultura. Para
Rolland, escribe Freud, «es una sensacion de eternidad, un senti-
miento de algo ilimitado, a-direccional, como si fuera ocednico», y,
mas importante aun, «el sentimiento de una unidad indivisible, de
ser uno con el mundo exterior como un todo [énfasis del autor]».3*

Crucial en el analisis del sentimiento ocednico, tanto para Freud
como para Rolland, es la unidad entre el Yo y el Universo —anélo-
ga a la propuesta por Rist para el arteplage de Yverdon-les-Bains—
la «unidad indisoluble» que Rolland describia como un «velo»
y que nuevamente recuerda a la «arquitectura ausente» de Blur.
No obstante, la naturaleza y las implicaciones de esta «unidad»
son problematizadas tanto en la correspondencia como en el ana-
lisis que hace Freud en El malestar de la cultura, y en ellas radica
gran parte del interés. El debate puede sintetizarse en torno a una
doble confrontacion con esta «unidad»: la de la «regresion» (en
Freud) y la de la «intuicion» (en Rolland). Para Freud el sentimien-
to ocednico funciona como una intimacion externa que distorsiona
la concepcién del ego, en tanto «no hay nada mas certero que la
percepcion de uno mismox.33 Pero el ego es construido en el tiem-
po; por lo tanto, argumenta Freud, el sentimiento ocednico debe ser
considerado una instancia de ese proceso formativo, del cual, inva-
riablemente, quedan profundos trazos:

En el reino de nuestra mente, lo primitivo es tan comtinmente
preservado conjuntamente con la versién transformada que ha
emergido de ello que no es necesario dar ejemplos como eviden-
cia [..] En la vida mental nada de lo que una vez ha sido desa-
parece, todo es de algtin modo preservado y en las circunstancias
adecuadas puede regresar a la luz [énfasis del autor]. Estamos por
lo tanto perfectamente dispuestos a aceptar que el sentimiento
oceanico existe en muchas personas y nos inclinamos a trazar su
origen en una etapa temprana de la formacion del ego.**
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En tanto el analisis que Freud realiza del sentimiento ocednico
en El malestar de la cultura se centra en su aspecto regresivo —es
decir, en su relaciéon con una etapa de formacion del ego—, Ro-
lland enfatiza la copresencia del sentimiento ocednico con la razén
critica: «De este modo, sin incomodidad o contradiccién, puedo
llevar una vida “religiosa” (en el sentido de ese sentimiento pro-
longado) y una vida de razon critica (es decir, sin ilusién)». Y
aun més enfaticamente:

Desde mi nacimiento he tomado parte en las naturalezas in-
tuitivas y criticas, no sufro del conflicto entre sus tendencias
opuestas, y me adapto facilmente a ver, creer y dudar (tomando
irrespetuosamente las famosas palabras de Corneille). Es asi que
el musico armoniza con las fuerzas enemigas, y al mismo tiem-
po encuentra en ello su mayor gratificacion. La harmonia entre
fuerzas opuestas es la mas hermosa.®

Liberado del subtexto mistico-religioso en Freud —aproxi-
mandose entonces a la «ilusiéon fundada»— y de la naturaleza
regresiva como imposibilidad critica en Rolland, el sentimien-
to ocednico se basa en la dialéctica de intuicién y razén, y en la
continuidad (¢indistincion?) entre fuerzas opuestas. Pero con-
frontando la tendencia equilibrante entre intuicién y razén de
Rolland, en Freud, la vida instintiva (el id), «no puede sino re-
velarnos lo primitivo».3® En Freud, lo instintivo y primitivo —y,
por lo tanto, su asociacién con lo regresivo— estan inextricable-
mente ligados. Asi lo evidencia en su conclusion del analisis del
sentimiento ocednico en El malestar de la cultura. William Parsons
sintetiza el problema como «una instancia de la unién narcisista
primaria entre madre e hijo».3” En suma, mientras que Rolland
no ve tension alguna entre lo intuitivo y lo critico —en tanto no
se relacionan con impulso regresivo alguno—, Parsons observa
que Freud insiste en la tension inherente del ego replegandose
hacia una unidad preedipica.

A diferencia de lo sublime como «evento estético» descri-
to en la primera seccién de este ensayo, la experiencia del sen-
timiento ocednico deriva directamente de la unién con el no-Yo,
el mundo exterior. No es, por lo tanto, una experiencia prima-
riamente visual sino, podria decirse, sinestética, una totalidad.
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En tanto el sublime ocednico se define en la dialéctica de perte-
nencia/separacion del sujeto (¢cobservador?), en el sentimiento
ocednico el sujeto se disuelve en el mundo exterior. Asi, el espec-
tador de la «poderosa totalidad» de Longinus, en el sentimiento
ocednico es parte inseparable de esa totalidad, esta inextricable-
mente ligado a ella. Para muchas epistemologias contempora-
neas el sentimiento ocednico representa una productiva actualiza-
cion de lo sublime como evento estético.

El sentimiento ocednico abre la posibilidad de una confronta-
cion del ego con el resto del mundo —del Yo con el Universo— no
patologica (liberandolo de la problematizacion de la racionalidad
del espacio-tiempo y de la produccion de diferencia) ni amoureuse
(liberdndolo de su sublimacion catéctica). Sin embargo, como se
ha visto en Freud, la naturaleza potencialmente regresiva de esta
«unidad» —condicién sine qua non del sentimiento ocednico— per-
manece problemadtica. Aqui, la copresencia de intuicién y natura-
leza critica como locus central de la unidad ocednica enfatizada por
Rolland provee una interesante alternativa y permite un despla-
zamiento hacia la naturaleza biologica y biosemidtica de los me-
canismos evolutivos del sujeto en relacién con su entorno para
comprender la naturaleza plastica de esta «regresions.

2002: Yverdon-les-Bains (II)

Del mismo modo en que el «velo» de Rolland desciende sobre el
paisaje y produce la sensacion de algo «ilimitado», en el edifi-
cio Blur la niebla es concebida como una «experiencia de interfe-
rencia visual».*® Por medio de la escenificacién de la indistincién
oceanica, Blur deontologiza la arquitectura y deja dnicamente
sus efectos. La arquitectura tal como es conocida (esto es, como
forma) se repliega en una maquinaria oculta y, en su lugar, los
efectos se transforman en su verdadera razén de ser. Blur equi-
vale entonces al epifenémeno, y es el objeto en si —la maquina
hacedora de niebla, la arquitectura qua objeto— el que produce
su propia ausencia, adelantando una condicién doblemente ne-
gativa de existencia y desaparicion: algo debe existir para ha-
cerlo desaparecer, ya que no existe efecto sin un cierto grado de
redundancia, sin residuo. Sin embargo, estos efectos son de un
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tipo muy particular, y suponen un desafio para el sujeto y las po-
liticas de la indistincion. ;Cuales son entonces las particularida-
des de la escenificacién del sentimiento ocednico? Y, mas impor-
tante aun, ;como puede esta unidad ser interpretada mas alla del
marco mistico-psicoanalitico y dentro de la indistincion?

En Mads alla del principio del placer (Jenseits des Lustprinzips) y,
significativamente, luego de introducir su topografia de la concien-
cia, Freud se embarca en una discusién embriologico-filogenética
para probar que la proteccién contra los estimulos «es una fun-
cion casi mas importante para los organismos vivos que su recep-
cién».3? Como ejemplo Freud discute la evolucién de una vesicula
indiferenciada en una serie de capas protectoras —un proceso mo-
tivado por «fuerzas externas»— para explicar lo intuitivo como
un impulso contraevolutivo (es decir, regresivo):

Nos parece, por tanto, que un instinto es un impulso propio de
la vida orgdnica para restablecer un estado anterior de la materia
abandonado por el organismo bajo la presion de fuerzas externas
perturbadoras; es decir, una suerte de elasticidad organica, o, di-
cho de otro modo, la expresién de la inercia inherente en toda
vida organica.*’

Freud concluye que «todos los instintos tienden a la res-
tauracion de estados evolutivos anteriores». En suma, enfatiza
Freud: «el objetivo de toda vida es la muerte»,* el retorno a lo
inanimado, ya que «las cosas inanimadas existieron antes que
los organismos».** No obstante las inexactas afirmaciones biol6-
gicas de Freud, es precisamente este «evolucionismo recursivo»
—que permite revisar la problematizacion y el sentido altimo de
lo regresivo tal como Freud lo habia discutido en relacion con el
sentimiento ocednico— lo que resulta particularmente significativo
para este ensayo. En Mds alld del principio del placer 1a materia or-
ganica deja de estar guiada por una fuerza puramente proyectiva
—en un sentido mas puramente darwinista— y comienza a operar
en la union plastica de lo proyectivo y lo regresivo.

Plasticidad y materia organica constituyen el topos central
de un significativo cuerpo de trabajo en la epistemologia biose-
miética. Bajo la influencia de Pierre Janet y Freud, en 1935 Roger
Caillois provocativamente discutia, en El mimetismo y la psicas-
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FIGURA 4. LA MAQUINA HACEDORA DE NIEBLA. E. DILLER
Y R. SCOFIDIO, BLUR, YVERDON-LES-BAINS, 2002.

tenia legendaria (Mimétisme et la psychasthénie légendaire),* la in-

terseccion entre el mimetismo animal y las psicopatologias (en

particular las afasias) con el problema de la indistincion, en un

intento por incorporar rigor cientifico —mediante la biosemi6-

tica y una cierta protoecologia politica— al entonces debilitado

discurso surrealista. Basado primariamente en un evolucionismo

darwiniano, Caillois argumentaba que el mimetismo, «un en-

cantamiento fijado en su punto culminante»,* es la expresioén de

un organismo primitivo que atn posee cierto grado de plastici-

dad y es por lo tanto susceptible de transformaciones y constan-

tes readaptaciones a su entorno. Sin embargo, sostenia Caillois,

estas microadaptaciones no son el resultado de una efectiva pro-

teccién por semejanza, como predominantemente se entendia en

los estudios sobre mimetismo animal, sino mas bien de la pér-

dida de «autonomia biolégica», que Caillois explica con las su-

gerentes nociones de «topografia reciproca» y «tentacion por el 3. roger Caillois,

espacio». Asimismo reconoce que este modelo de adaptabilidad ~ «Mimicry and Legendary

plastica o «tendencia a la imitacién combinada con la creencia z;ymasmema»' rad)
epley. October, vol. 31

en la eficacia de la mismax,* caracteristica del hombre primiti-  (winter, 1984), 16-32.

vo, esta también presente en el hombre civilizado. De este modo

Caillois revisita en clave biosemi6tica las inquietudes avanzadas

por Freud en El malestar de la cultura y Mds alld del principio del ~ as.ibid, 27
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placer en relaciéon con los restos adormecidos de nuestro pasado
biolégico y su potencial «recuperacion».

Partiendo del trabajo de Caillois y del biosemiodtico estonio
Jakob von Uexkiill —y via Gilles Deleuze— Elizabeth Grosz, en
Caos, territorio, arte: Deleuze y el orden de la Tierra (Chaos, Territory,
Art. Deleuze and the Framing of the Earth), argumenta que el arte,
antes que la expresion culminante de la abstraccion intelectual,
descansa en la mas basica forma biologica: «el arte es del animal
hasta el punto que el acto creativo, la obtencién de nuevas metas
no directamente definidas por la utilidad, estd en su centro»,* ya
que «lo que es mas artistico en nosotros es aquello que es mas
bestial».*” Y, mas importante aun: «por pura sensacién, no por
placer o por sexualidad, como sugiere el psicoanalisis»,*® refor-
mulando la teoria psicoanalitica del arte como parte del proceso
de sublimacion, es decir, de la transformacion de objetivos sexua-
les en formas desexualizadas. Grosz coloca el arte en el animal y
en la pura sensacion o, siguiendo a Deleuze, pura intensificacion.

Para Grosz, la obra de arte es «un bloque de sensaciones, un
compuesto de sensaciones y afectos»,*? y deriva de los mismos
mecanismos cognitivos que Uexkiill definié tempranamente me-
diante la nocion de Umwelt (entorno) en su Paseo por el mundo
de los animales y los hombres (Streifziige durch die Umwelten von
Tieren und Menschen), de 1934, segin el cual las especies estan
fundamentalmente constituidas en relacién con sus entornos.s
El concepto de Umwelt resultaria clave para el desarrollo de la
biosemiética y, no casualmente, la fenomenologia de Martin
Heidegger y Maurice Merleau-Ponti.5s* Uexkiill denominé a este
proceso «co-evolucién», refiriendo a la intima conexién entre
sujeto-animal y entorno, ya que las especies crean sus propias
«islas de los sentidos», seleccionando, definiendo, decodificando
sus milieux de acuerdo a sus condiciones y objetivos particula-
res, y construyendo una serie de «portadores de significado» que
crean una geografia espacio-temporal que poco tiene que ver con
nuestro mundo «visible». Esta «isla de los sentidos» bien pue-
de ser descrita como una isla de sensaciones, en correspondencia
con la escenificacién oceanica de Blur, y en donde lo regresivo
se rearticula como un complejo de negociaciones entre el Yo y
el Universo, como una amplificacién o, mas radicalmente aun,
como su intensificacion. Aqui, entonces, la indistincion (y pérdida
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FIGURAS5. EL SUJETO «OCEANICO». E. DILLER
Y R. SCOFIDIO, BLUR, YVERDON-LES-BAINS, 2002.

de limites reconocibles) no es el sustrato de la regresion, sino
de la complejizacién y yuxtaposicion de maltiples regimenes en
la relacion entre sujeto y mundo exterior. Y regresando a Grosz
sobre Uexkiill: por un lado, el organismo esta en su milieu, acti-
vando el mecanismo de «co-evolucién»; por otro, el organismo
es coextensivo con otros organismos. Aqui radica entonces la im-
posibilidad de indexar entidades discretas, bien en el par sujeto-
milieu u organismo-organismo (es decir, entre organismos).
Equipado con la plasticidad biosemi6tica y deambulando
por la escenificacion ocednica de la arquitectura reducida a la
«nada», el sujeto de Blur es «vestido» con una capa traslici-
da que lo protege de la niebla y los miles de aspersores de agua
que, desde la maquina ausente, recrean la nube. Luego de im-
puesta la indistincion sartorial, el sujeto ya no se distingue de
los otros sino por pequefios puntos de luz roja o verde que, como
pequefios «portadores de significado» —a la manera de Uexkiill—,
son activados electronicamente en el traje ante la proximidad de
otros sujetos y segin parametros de afinidad o indiferencia. El
territorio de la indistincién no se construye por pura diferencia
(es decir, por forma), sino que es indexado por gestos de sensa-
cion y por la posible activacion fortuita ante fuerzas exteriores.

Epilogo
La indistincién oceanica es entonces presentada en esta «isla»
(¢deberiamos decir nube?) en donde sujeto y milieu son coex-

tensivos y estdn plasticamente imbricados. El sentimiento ocedni-
co permite la copresencia de una cualidad no-regresiva con una
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unidad preedipica, en donde la intimacion del ego no se cons-
tituye como debilitacién —ante la accién de fuerzas exteriores—
sino como una compleja maquinaria que permite conectar mate-
riales y sensaciones previamente inconexos y, en la copresencia
de intuicién y vida critica, también pensamientos e ideas. Esta
indistincién simultdneamente regresiva y proyectiva conforma
una radical reconceptualizacion espacial y sensorial definida en la
transicion del principio de la forma al principio de la sensacion.

Como el edificio Blur demuestra, la produccioén de indistin-
cion requiere de una extraordinaria energia y redundancia (algo
en lo que la economia psicoanalitica de Freud concordaria). Para
acceder a lo ocednico el sujeto debe equiparse con un conjunto
especifico de reglas; en suma, un cédigo. Tal vez la economia sar-
torial de Blur tiende exactamente a ello, y propone el codigo rojo
como una forma necesaria de redundancia. Sin embargo, la ten-
dencia a reprimir nuestra «reserva salvaje» es admirablemen-
te potente, y asi nos encontramos constantemente remitiendo a
las confortables l6gicas de la forma, la imagen y la cronometria,
que en la oficina de Diller y Scofidio abrian este ensayo. Asi es
que leemos constelaciones en el cielo nocturno, la forma de un
pato en una nube informe, una maquina hacedora de niebla en
un edificio hecho de niebla. Blur bien puede servir como la «cir-
cunstancia adecuada» que Freud sugiere en Mds alld del principio
del placer para develar lo que en algiin momento existi6 y ha sido
preservado de algin modo: nuestra reserva salvaje latente.

Una de las mas provocativas posibilidades de la critica psi-
coanalitica en el complejo arte-arquitectura es el restablecimien-
to de una ontologia corporal subjetiva que renuncia tanto a una
retorica puramente poshumanista (por ejemplo, la sugerida por
Wolfe en su lectura de Blur) como a una epistemologia fenome-
nolégica reductiva, reconstituyendo a un sujeto vital, perceptivo
e intenso. Es precisamente a esta «carnalidad» que el edificio Blur
también alude, en lo que podria definirse como un complejo bio-
semidtico, en donde el agenciamiento biologico (instintivo) o la
plasticidad latente del organismo operan coextensivamente con
la razén critica. Tanto en las «topografias reciprocas» como en la
«tentacion por el espacio» de Caillois o en el «Umwelt» y la «isla
de los sentidos» de Uexkiill, la topografia biosemiética constan-
temente rearticula el problema de la indistincién de modos cada
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vez mas sofisticados. «Desde cualquier dngulo que uno se aproxi-
me a las cosas», recuerda Caillois, «en el analisis final la cuestion
termina siendo la de la distincion».5* Hacer borroso, hacer indis-
tinto, ofuscar, son también formas de intensificacion.

Blur, un dispositivo de compensacion, una suerte de Ur-Archi-
tektur, puede ser leido como un diagrama de sustitucién del Pa-
noptico, en donde el régimen visual perspectivo y cartesiano de
la razon ilustrada (y moderna) es reemplazado por la inconsis-
tente —pero vorazmente eficiente— superficialidad epifenomenal
de las politicas contemporaneas de apropiacién y control (esto
es, ofuscacion, confusion, mediacion, reificacion, magnificacion).
Estas bien podrian entonces describirse como politicas de la
ofuscacion. Y es aqui en donde Blur —y la théory du/nuage/ de
Damisch— y el Pandptico de Bentham encuentran un inquietante
campo comun.? Indistincién e intensificacion estdn inextrica-
blemente ligadas.

Fuente de las imagenes

3, 4 y 5. Elizabeth Diller y Ricardo Scofidio, Blur: The Making of Nothing
(New York: Harry N. Abrams, 2002).
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Nuevo Plan de Estudios,
snueva agenda didactica?

MARIANA URES

A Jean

Introduccion

Este texto surge de la experiencia docente en la catedra de His-
toria de la Arquitectura Universal y Latinoamericana del 2010 a
esta parte y del curso que realizo como estudiante en la Maes-
tria en Enseflanza Universitaria en la Facultad de Humanida-
des y Ciencias de la Educacion de la Universidad de la Reptblica
(UdelaR). En particular, el trabajo se apoya en la lectura de los
escritos de la pedagoga argentina Edith Litwin visitados para las
Exploraciones sobre las prdcticas de ensefianza en Historia de la Ar-
quitectura que presenté en el seminario Practicas de Enseflanza
Universitaria, a cargo de Claudia Lombardo,' y en las lecturas de
los textos cientificos y de caracter ensayistico de Luis Ernesto
Behares,* asi como en el ejercicio de su discusién periédica con
el docente y también maestrando Gonzalo Bustillo.

Tuve la posibilidad de poner en palabras las inquietudes que
me fueron surgiendo en torno a las primeras lecturas de la obra
de Jacques Lacan con el analista Alejandro Ojeda, que acompafio
el proceso de elaboracién de este articulo.

La presentacioén del proyecto de investigacion «Pensamien-
to critico y acontecimiento didactico» a los llamados internos
de la Facultad de Arquitectura de la UdelaR en 2014 ayudé a
actualizar mi conocimiento sobre la tematica y a dimensionar
la magnitud del concepto «acontecimiento didactico» acufiado
por Behares. Del mismo modo, estos Aportes para la ensefianza
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del drea histdrico-tedrico-critica se inscriben en un proceso de re-
flexién sobre el campo de estudio de los procesos de la triada
chevallardiana ensefianza-saber-aprendizaje.

La continuidad y la superposicién de estas basquedas me han
permitido ir actualizando las construcciones de una outsider en el
campo epistemolégico de lo didactico, asi como de una newcomer
en el campo de la produccioén académica. Por lo anterior, la tnica
manera de avanzar es riesgosa, gradiva.3

Agradezco a todos los implicados en esta incipiente aventura
intelectual, autores y compafieros en la palabra.

Presentacion

La publicacién del nuevo Plan de Estudios de la Facultad de Ar-
quitectura y el enfoque propuesto para el Area Histérica, devenida
Area Histérica, Teérica y Critica, es un espacio de interés en tanto
resulta inevitable preguntarse por la instrumentaciéon de los li-
neamientos que afectaron, afectardn o deberian afectar nuestras
practicas docentes. En ese sentido, el siguiente estudio sobre la
ensefianza del area histérico-tedrico-critica pretende aportar a la
discusion sobre teorias didacticas en la Facultad de Arquitectura.

La construccion del texto se apoya en tres zonas de reflexion
y es incisivo en aquella donde se piensa la experiencia del aula en
el cruce de los lineamientos de Litwin y el nuevo Plan de Estudios.

Las zonas de reflexion se definen entonces a partir de las
propias practicas, es decir, las observaciones realizadas y las in-
quietudes suscitadas; la cuestion de la ensefianza critica, aborda-
da desde los postulados del nuevo Plan de Estudios en dialogo con
planteos de Litwin en una nueva agenda para la educacion superior,
y por dltimo, una aproximacion a los lineamientos tedricos sobre
lo didactico en torno a dichos de Lacan y escritos de Behares en-
tre Diddctica minima* y Saber y terror de la ensefianza.s
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FIGURA 1. SENAS (WHIPLASH, DAMIEN CHAZELLE, 2014).

Las practicas

«Este es el sentido etimoldgico de la palabra “en-sefiar”, poner en
signos o en sefias, marcar los limites para el otro».

Luis Ernesto Behares
Whiplash

En el minuto 96.57, el docente cierra el puflo, termina Caravan,
se apagan las luces del escenario y ante lo que parecia el fin, An-
drew sigue tocando. «sQué hacés?», le dice el profesor, a lo que el
alumno responde: «Yo te doy la entradax.

Es el altimo didlogo de Whiplash, las tltimas palabras. Cuatro
minutos y doce segundos después termina la pelicula. No hay pa-
labras. Solo gestos, transpiracion, masica y sangre. Se invierte una
relacion de fuerzas, un poder se confisca, una dominacion se debilita, se
distiende, ella misma se envenena, y otra surge, disfrazada. Es la pues-
ta en imagenes del concepto de acontecimiento planteado por Mi-
chel Foucault en «Nietzsche, la genealogia, la historia». O eso me
parecid, y pensé en Behares.

Decimos simplemente esto: la ensefianza, sea en el deseo del que
va a ponerse bajo sus efectos, sea en el del que se coloca en el lugar
de ese supuesto saber, no es convocada por un saber que alli ha
de manifestarse espléndido, sino por una falta de algin saber que
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se supone podra hacerse presente. Convocatoria por la falta, desde
un vacio, desde el terror, convocatoria de un saber que no se sabe,
y que tal vez se sabe que no se sabe o, joh, maravillal, no se sabe
que se sabe.®

La ensefianza puesta en practicas

Existe una linea de estudio especifica sobre ensefianza en el Ins-
tituto de Historia de la Arquitectura (IHA), a cargo de Jorge Nu-
delman, quien ha problematizado la estructura docente en fun-
cioén de un replanteo de su conformacion a raiz de una discusién
que, entre otros temas, aborda el de la profesion académica.” Di-
cho analisis es enriquecido a su vez con el rastreo diacrénico de
los roles docentes y el funcionamiento del IHA desde sus orige-
nes. Parece oportuna la posibilidad de trasladar la discusién a la
espacialidad misma de la practica docente; el aula, para observar,
analizar y concluir sobre el alcance del pensamiento critico en
relacién con la triada docente-alumno-saber.

Si bien la problematica del desencuentro entre estudiantes y
docentes no es una particularidad de la carrera de Arquitectura ni
una especificidad del Area Histérica, sino que mas bien se extien-
de a la Universidad toda, como plantea Bustillo,® pareceria perti-
nente escuchar los datos de nuestras propias practicas para abrir
un espacio de reflexion, en funcién de la oportunidad que nos da
el hecho de repensarlas a la luz de un nuevo Plan de Estudios.

Tanto a nivel de investigacion educativa como en el discurso de
diversos referentes institucionales, se ha venido describiendo en
el transcurso de los altimos afios una transformacién de las capa-
cidades de los estudiantes que ingresan a la Universidad. Trabajos
recientes plantean que los estudiantes de primer ciclo presentan
dificultades en la interpretacion de textos, en la escritura y en cal-
culos matematicos (Stagnaro y Chosco Diaz, 2011).” Segin Boado
(2010),%° estas dificultades se dan en la gran mayoria de facultades
y otras instituciones de educacién superior, y es uno de los prin-
cipales causantes de la alta desvinculacién de los estudiantes en el
primer afio universitario."
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FIGURA 2. TIEMPO (WHIPLASH, DAMIEN CHAZELLE, 2014).

Consideremos la situacién de la clase magistral en uno de
los cursos de Historia: el de Historia de la Arquitectura Universal.
Esta materia corresponde a segundo afio y se estructura sobre la
base de un dictado semanal, con una clase teérica de dos horas de
duracién y una instancia practica de una hora y media.

La situacién considerada es la de la clase teérica en la que el
docente expone sus conocimientos durante un lapso de dos horas
frente a una audiencia promedio de doscientos estudiantes.” Esta
previsto que asista la totalidad de la catedra, integrada por siete
docentes. El dispositivo espacial y la propia investidura de la clase
magistral instalan una distancia entre el docente y el estudiante
que se materializa en la dificultad que muchas veces se presenta
para ver o escuchar a los estudiantes desde la mesa docente.

A las ocho de la mafiana, una vez por semana, se deberia pro-
ducir un encuentro. Los jovenes estudiantes deberan atender, to-
mar apuntes, consultar sus dudas y ser capaces de ir resolviendo el
conjunto de lecturas de las que deberan muilirse para dar cuenta
de lo aprendido, en tres ocasiones, durante el periodo comprendi-
do entre mediados de marzo y mediados de julio, llamado semestre:
una prueba (individual) y dos trabajos practicos (en equipo).

El equipo docente se hace presente en la cita pautada. Su pre-
sencia en el aula mientras uno de los docentes da la clase tendria
como objetivo aprender, por parte de los mas novatos, y guiar o
controlar lo que el novato expresa, a los efectos de indicar como
mejorar la estrategia pedagdgica, por parte de los grados mas altos.
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El primer dia del curso, el docente titular de la catedra dejara
establecido en la clase inaugural el funcionamiento previsto, los
nombres de los integrantes, y el material bibliografico que deja a
disposicion.

En el mejor de los casos serdn dieciséis clases. Dieciséis po-
sibilidades de ensefianza-aprendizaje. Dieciséis veces, tres horas
cada vez. Son cuarenta y ocho horas. Cuarenta y ocho horas para
ensefiarles la historia de la arquitectura universal.

Lo que se pretende que aprendan

El curso se plantea sobre la base de los constructos de la agenda
de la didactica clasica: hay un programa, una bibliografia, unos
objetivos y un modo de aprobar de acuerdo con la capacidad de
estudio que se logre demostrar en las pruebas.

Historia de la Arquitectura Universal es la «segunda historia»
y se da en segundo afio. Hay cinco historias de la arquitectura en la
facultad: Arquitectura y Teoria, Historia de la Arquitectura Univer-
sal, Historia de la Arquitectura Latinoamericana, Historia de la Ar-
quitectura Nacional e Historia de la Arquitectura Contemporanea.

Si bien los contenidos de uno y otro curso se superponen, no
se trabaja con esos solapes o continuidades. Mas bien se plantea
un descarte explicito del conocimiento cuando proviene de otro
curso, aun cuando podria corresponder incluirlos epistemoldgica-
mente entre los contenidos de la materia.

FIGURA 3. PROGRAMA (WHIPLASH, DAMIEN CHAZELLE, 2014).
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No existen hasta el momento instancias de puesta a punto
entre catedras que transversalicen la construccion de programas
en coordinaciéon con los cursos previos y que potencien dichos
solapes o puentes —rotos—.

El programa se presenta como la totalidad del conocimiento
que debe ser aprendido. En el caso del curso de Historia de la Ar-
quitectura Universal, se estructura de modo no necesariamente
cronolégico y hay en este hecho una vocacién critica por proble-
matizar y por promover el abordaje historiografico por sobre el
histérico.

La clase magistral

La clase magistral o clase tedrica implica el desarrollo de uno o
varios puntos del programa por parte del docente a cargo. En ge-
neral, los docentes que dictan la clase rotan y cada cual puede
proponer un enfoque, una configuracion. En esa diferencia y ese
movimiento radica la riqueza de las diferentes aproximaciones a
conceptos que necesariamente se reiteran.

Asi, la clase discurre en un contrapunto de imagenes y pa-
labras en el que se van zurciendo los contenidos a ir pensando
con los estudiantes. El planteo de los temas se aborda, en general,
desde el analisis del contexto histérico sociocultural, para pasar
luego a analizar las obras de arquitectura y urbanismo de los dis-
tintos periodos de estudio, segtin los enfoques historiogréficos de
las bibliografias establecidas. Se abren una o dos instancias para
preguntas, a mitad de la exposicion y/o sobre el final.

Un movimiento

A partir de la incipiente instrumentacién del nuevo Plan de Es-
tudios, el funcionamiento de las catedras de Historia se vio mo-
vilizado sensiblemente por lo que comentabamos a pie de pagina
unas lineas mas arriba, lo que oblig a repensar la propuesta para
amortiguar los desacomodos generados. Esto implicé un replan-
teo de la instancia «practica», en la que, hasta ahora, cada do-
cente tenia un grupo a cargo con el que analizaba ejemplos sobre
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los que los estudiantes trabajaban para entregar finalmente una
monografia elaborada en grupo.

En 2014 se introdujeron variantes que atienden a la nueva
situacion de disposicién horaria, asi como a la busqueda de hacer
dialogar los enunciados teéricos del nuevo Plan de Estudios con
las posibilidades de las practicas docentes.

Asi, la instancia practica que se realizaba a posteriori de la
tedrica fue sustituida por un espacio de debate/confrontacién.
Este nuevo espacio anexo a la instancia teérica se propone como
una instancia en la que se solicita a los estudiantes que preparen
un texto que también prepararan los docentes, para polemizar so-
bre sus contenidos. A su vez, se invita a un docente del area his-
torica o de otra catedra de la facultad a realizar el mismo ejercicio
de lectura y analisis de un texto y exponer su punto de vista.

En su libro Carne y piedra,3 Richard Sennet describe los ori-
genes de la Academia como el gimnasio en donde, ademas de la
musculatura fisica, se ejercita el cuerpo desde el intercambio (el
calor en el cuerpo) que produce el debate. Es en la Academia de la
Grecia clasica donde el ejercicio del debate de ideas le saca ven-
taja a la memorizacién de contenidos, a la acumulaciéon de co-
nocimiento. Asi, parece pertinente continuar ensayando modos
que fortalezcan las musculaturas del intercambio de ideas, en el
contexto de la busqueda de una ensefianza reflexiva y critica.

La critica
El plan y el pensamiento

En los conceptos generales del nuevo Plan de Estudios se propone:
«favorecer el desarrollo de una conciencia critica, alejada de dogma-
tismos y pretendidas verdades absolutass. En el parrafo correspon-
diente al area devenida Historia, Teoria y Critica, establece: «Debe
asegurar la elaboracién de un pensamiento critico con relacion a los
aspectos histéricos, tedricos y contextuales de la arquitecturax.
Conciencia y pensamiento critico. ¢Es posible traducir este
enunciado a las practicas docentes? ¢Es sensato esperar que los
cursos de Historia de la Arquitectura trasladen dicha intencion al
espacio del aula tal como estan planteados? Por tltimo, ;qué rela-
cién hay entre la critica y las posibilidades de lo didactico? sQué
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abordaje de lo didactico nos permitird trabajar hacia las materia-
lidades de estos enunciados?

Un nuevo Plan, ¢una nueva agenda para la enseflanza
del area? (dialogos con Litwin)

Trasladar a précticas de ensefianza los enunciados explicitados en el
nuevo Plan de Estudios amerita un espacio para la construccion de
una nueva configuracién didactica. Intentaré puntualizar y contex-
tualizar aquellas pautas planteadas por Litwin* en el marco de su
trabajo sobre una nueva agenda para la enseflanza superior y una
nueva agenda para la didactica, que puedan devenir en aportes para
el area en tanto reflexion sobre nuestras practicas de ensefianza.

+ Conocer algo implica una accion situada y distribuida. Esto es asi
por la naturaleza social y cultural del conocimiento y de la adquisi-
cion de ese conocimiento. El conocimiento de una persona no se en-
cuentra en la informacion que almacena o en sus habilidades o actua-
ciones concretas.

Esta afirmacién problematiza las instancias tales como las
pruebas individuales para la verificacién del conocimiento adqui-
rido, en tanto la restringe a un momento y un dispositivo para la
evaluacion de lo aprendido, descartando el resto de las instancias
en las que también se construyen aprendizajes (como los apuntes
que toma en clase, los libros que elige para consultar, incluso los ami-
gos que son sus referentes). Las ideas de conocimiento distribuido e
inteligencia situada van a contrapelo del sistema clasico de eva-
luacién por prueba. Si la inteligencia se logra mds que se posee y
cobra vida en los actos cotidianos, nos urge pensar en circunstancias
que promuevan estos logros. Esta afirmacién también nos lleva a
trabajar desde el reconocimiento operativo de los marcos que se
plantea la disciplina: en la medida en que hagamos explicito «el
recorte» epistemoldgico estaremos significando la instancia de
aprendizaje de los contenidos que pretendemos ensefiar.

* La actividad cognitiva —el pensar— implica un conjunto de repre-

sentaciones o conocimientos, afectos, motivaciones, acerca de algo que
relaciona al ser humano con el mundo. Pensar criticamente implica
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enjuiciar las opciones o respuestas en un contexto dado, basindose en
criterios y sometiendo a critica los criterios.

Pensar criticamente requiere, ademas, tolerancia para com-
prender posiciones disimiles y creatividad para encontrarlas. Des-
de lo personal implica el desarrollo de la capacidad de dialogar,
cuestionar y autocuestionarse.

La ensefianza para la critica es aquella que crea en los contextos
de prdctica las condiciones para el pensamiento critico. No es posible
pensar que se pueden favorecer estas formas de pensamiento sin
contar con un docente que genere para sus propias comprensiones
estas maneras de pensar.

La posibilidad de trasladar a la exposicién docente un dis-
curso que dé cuenta de sus propias tensiones, en tanto jalones de
la construccién de su propio conocimiento, habla de un docente
implicado, que abre la posibilidad de una construccién colectiva,
en tanto los alcances del pensamiento reflexivo y critico se generan en
el salon de clase con los sujetos implicados.

* La ensefianza es un proceso de construccion cooperativo. La ense-
fianza es algo que se hace con alguien (Contreras).s Una nueva con-
figuracion didactica deberia generar instancias para la desmi-
tificaciéon del plusvalor de la produccién individual y alentar la
produccion de conocimientos desde el trabajo en colaboracién.

« Apostar al reconocimiento de analogias y contradicciones, y permanen-
temente recurrir al andlisis epistemologico para favorecer el desarrollo de
procesos reflexivos. En un curso de Historia es accesible trabajar con
historias comparadas, establecer las diferencias entre las produccio-
nes arquitectonicas de una cultura y de otra del otro lado del pla-
neta o de al lado, en el mismo momento, como modo de recuperar
la disciplina, sus problemas, sus limitaciones. El cuestionamiento
sobre el recorte del campo disciplinar y la problematizacién de los
contenidos del programa podria ser una forma de contextualizar la
disciplina, lo que planteamos desde el primer punto. De la misma
manera trabaja el énfasis puesto en los contrastes entre las distintas
posiciones de los distintos autores: Cualquiera que sea la dimension
explicativa que se destaque al observar una clase, se convierte en «per-
sistentex» en la medida en que aparece reiteradamente en las diferentes
unidades con sentido diddctico, como es el caso de la referencia explicita
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a las fuentes, en las clases de historia, y el enfoque realizado desde los
procedimientos propios del cientifico, en el campo de otras disciplinas. Asi,
por ejemplo, un docente preocupado por brindar explicaciones que dieran
cuenta de la complejidad del tema abordado construyé toda su clase en
una suerte de andlisis de contradicciones, ejemplos y contraejemplos. Esta
clase, que desde lo metddico podria entenderse como el desarrollo de
situaciones contradictorias, sostuvo un fuerte dinamismo en la narra-
tiva y favorecio la comprension del tema tratado.*®

+ La pregunta. Abandonar el recurso de la pregunta burocratizada,
del docente que no arriesga porque (se) pregunta lo que ya sabe, para
instalar cuestionamientos que den cuenta del riesgo que asume al
enfrentarse a sus propias incertidumbres, a nuevas preguntas. Al
analizar las prdcticas de la ensefianza, uno de los problemas que distin-
guimos con mds frecuencia es el del cardcter no auténtico del discurso
pedagogico. La pregunta socrdtica tenia como propdsito ensefiar a pensar;
la pregunta freireana favorece los procesos de emancipacion del hombre.

La pregunta que esperamos del docente refiere, pues, a la epis-
temologia social de la disciplina, permite reconstruir conceptos, ge-
nera contradicciones tratando de recuperar las concepciones erro-
neas sobre un concepto para reconstruirlas, etcétera.

+ Las explicaciones. El tipo de explicaciones que genera un docente
también puede diferenciarse en el andlisis diddctico: Litwin plantea
por lo menos tres tipos de explicaciones: las basadas en los cam-
pos disciplinarios, las autoexplicaciones y las explicaciones para
la clase que pueden entrelazarse y pensarse desde sus contradic-
ciones y la posibilidad de analizar las creencias que las subyacen.

Una clase comprometida con procesos que encierran la visua-
lizacion de las contradicciones no puede ser entendida como una
conferencia, aun cuando no haya participacion de los alumnos. El
docente debe exponer las tensiones en la elaboracion de su pro-
pio conocimiento, mas alla de las certezas que sostiene para ela-
borarlas. Un docente que hace explicitas las contradicciones de
un abordaje conceptual miltiple transita el camino de la impli-
cacion, en tanto desmonta el saber puesto en él y hace el espacio
para abrir la triada docente-alumno-saber. Pone en movimiento
lo que estaba quieto. Acaso la quietud del salén de la clase ma-
gistral.
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16. Edith Litwin, Las
configuraciones didacticas.
Una nueva agenda para la
enserianza superior (Buenos
Aires: Paidés Educador, 1997).
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FIGURA 4. CHEVALLARD, 1991.
PEQUENO ESQUEMA TEORICO.

17. Diccionario Espasa Grand:
espariol-francés francais-
espagnol (Espasa-Calpe, 2000):
«apprendre [apradr] vtr

Elle apprend U'histoire de

l'art aux enfants.

1(adquirir un conocimiento)
aprender; a. par ceeur

aprender de memoria. [...]

3 (educar) ensefar;

a.a compter a un éléve
ensefiar a contar a un alumno;
a.avivre dar una leccion;

cela vous apprendra a

‘esto e servira de leccion para’».

Mariana Ures

+ El error. Pensar estrategias para incorporar el error como par-
te de la construccién de conocimiento, en lugar de condenarlo y
descartarlo. Tratar de aprender de ello podria ser un camino para
el ejercicio de construccion-deconstruccién de conceptos. Para
que se produzcan los procesos de negociacion de significados el docente
tendrd que reconocer por qué el alumno plantea lo que plantea, cudl es
el origen de su afirmacion, hacia donde se dirige su pensamiento; esto
es un proceso de aprender. Si no se produce este proceso de apren-
dizaje por parte del docente, no se puede generar una negocia-
cion con sentido pedagogico. En este punto la pregunta toma otro
rumbo. La pregunta del docente —se verbalice o no en el aula— se
dirige a la singularidad de un estudiante.

¢ Les faux-amis. Ensefiar es aprender. Aprender antes, aprender des-
pués y aprender con el otro, dice Litwin. De entre las definiciones y
traducciones que encontré en el estudio que ain inicio sobre la
enseflanza, me inquieta esta especie de enroque lingiiistico. En
Francia hablan de «falsos amigos» cuando dos palabras son apa-
rentemente diferentes pero pueden llegar a significar lo mismo. O
a la inversa. Aprender y enseflar no escapan a esta clasificacion.
Mientras que enseigner se traduce al castellano como «ensefiar»,
apprendre se traduce como «aprender» pero también como «en-
sefiar». Segtin el diccionario Espasa Grand,”7 apprendre es «ense-
flar, cuando de educar se tratax». Esta traduccién por momentos
violenta, més que cuestionar lo que estamos ensefiando como do-
centes, instala la pregunta sobre qué estamos aprendiendo. ;Qué
hemos aprendido?

+ El meta-analisis. Las practicas de ensefianza, al decir de Litwin,
son una totalidad que permite distinguir y reconocer el campo
en que se inscriben, tanto en sus consideraciones epistemologicas
como en su interpretacién sociohistérica. Presuponen una iden-
tificacién ideolégica que hace que los docentes estructuren ese
campo de una manera particular y realicen un recorte disciplina-
rio personal.

Es desde el ejercicio de reflexién y el cuestionamiento sobre
las implicancias de las practicas docentes, el meta-andlisis de la
clase, que parece posible recrear, redimensionar e imaginar esce-
narios en los que acontezcan posibles encuentros.

62



Aportes para la ensefianza del area histérico-tedrico-critica...

Lo didactico
¢Acontece?

«La pulsion de muerte, la tenemos aqui. La tenemos cuando se
produce algo entre ustedes y lo que yo digo».

Jacques Lacan

En el seminario XVII, Lacan menciona ese algo entre ustedes y lo
que yo digo frente a su audiencia.

¢Qué es ese algo? ¢Acaso es el que hace posible que el alumno se
apropie traduzca traicione® ese saber que se pretende que aprenda?
¢Como reconocer la existencia de esa instancia probablemente in-
consciente, dificilmente inasible? ;Qué la convoca? ¢;Qué la habilita?

Los resultados de las pruebas, la desmotivacién frente al es-
tudio que manifiestan nuestros estudiantes en las bajas notas y
en la falta de participacién constatan un desencuentro frente a la
expectativa docente, que, a su vez, se resiente con estos hechos.

En su trabajo (Des)encuentros... Bustillo propone «escuchar el
fracaso» pedagogico y arriesga un posible nexo entre este y el lu-
gar en relacion con el saber desde el que se posiciona el docente:

¢Esas dificultades y efectos podrian estar reflejando un problema
en cuanto al modo en que los «enseflantes» nos estamos ubi-
cando en relacién con el saber? ¢El lugar desde el que estamos
ofreciendo los «objetos de conocimiento» podria no estar convo-
cando en los estudiantes una apertura de su «deseo de saber»?*

Si la implicacién es un fenémeno que se padece® ;cuanto
lugar estamos dispuestos a hacerle a la implicacién docente para
repensar la cuestion sobre el problema de la transmision del
saber del profesor y sobre el potencial de la apropiacion que el
alumno puede alcanzar con aquel saber ensefiado?

Los citados trabajos de Behares, como los aportes teéricos de
Lacan, indican a la falta en el deseo de saber del ensefiante, un rol
central para convocar en los estudiantes el desenvolvimiento de su pro-
pio deseo de saber.”

[..] se trata de la dimension transferencial del deseo de saber
que instituye la ensefianza, debe haberla, no es posible que no la
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18.Jacques Ardoino, La
implicacién. Nocién y
concepto, trad. Patricia
Ducoing (Conferencia
dictada en Centro de
Estudios de la Universidad.
Universidad Nacional
Autonoma de México,
México, 4 de noviembre
de 1997). Disponible en:
http://fr.scribd.com/
doc/152529599/Ardoino-
Implicacion.
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19. Bustillo, (Des)
encuentros entre el deseo
del docente y el deseo del
estudiante frente al saber.

20. Ardoino, La implicacién.
Nocién y concepto.

21.Bustillo, (Des)
encuentros entre el deseo
del docente y el deseo del
estudiante frente al saber.

22.Behares, Saber
y terror de la ensefanza.

23. Behares, Saber
y terror de la ensefianza.

Mariana Ures

haya, porque algo no se sabe, ya que si todo se supiera, no seria
necesaria ni posible.”

0, de nuevo:

la ensefianza, sea en el deseo del que va a ponerse bajo sus efec-
tos, sea en el del que se coloca en el lugar de ese supuesto saber,
no es convocada por un saber que alli ha de manifestarse es-
pléndido, sino por una falta de algtin saber que se supone podra
hacerse presente. Convocatoria por la falta, desde un vacio, desde
el terror, convocatoria de un saber que no se sabe, y que tal vez
se sabe que no se sabe o, joh, maravillal, no se sabe que se sabe.”?

FIGURA 5. DESEO (WHIPLASH, DAMIEN CHAZELLE, 2014).

Lo imposible sucede

Una lectura de Whiplash podria ser la del docente que encarna el
profesor y el saber superpuestos. El es el tiempo, la ausencia de
falta encarnada. La antitesis de ensefiar desde lo que no se sabe.

A pesar de ello —de la falta de falta de su ensefiante— sobre el
final de la pelicula el alumno despliega su deseo de saber y el pro-
fesor se ve obligado a callar. En ese momento acontece la ense-
flanza como imposible en términos de Lacan. O eso me pregunté
y recordé a Slavoj Zizek:
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Aportes para la ensefianza del area histérico-tedrico-critica...

—Por ultimo, ¢cudl consideras que es la cuestion tedrica mas
urgente de nuestros tiempos?*

—Lo imposible sucede: no lo imposible en el sentido de milagros
religiosos, sino en el sentido de algo que no consideramos posible
dentro de nuestras coordenadas. [..] Un acto es mas que una in-
tervencion en el dominio de lo posible; un acto cambia las mismas
coordenadas de lo que es posible y asi, retroactivamente, crea sus
propias condiciones de posibilidad. [...] La tnica opcion realista es
hacer lo que parece imposible dentro de este sistema. Asi es como
lo imposible se vuelve posible.

Aix-en-Provence, Agosto de 2014.
Laguna del Sauce, Mayo de 2015.
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24.Slavoj Zizek, Pedir lo
imposible, trad. José Maria
Amoroto Salido (Buenos
Aires: Akal/Pensamiento
critico. Edicién de Young-June
Park, 2014), 147.






EL VERTICE DEL BOULEVARD

El Monumento a Luis Batlle Berres
y su entorno

Miriam HojmaN

La Ciudad Novisima y el bulevar de
circunvalacion: una introduccion necesaria’

En el entorno del altimo cuarto del siglo XIX, el esquema de una
Montevideo constituida por la antigua ciudad colonial y por la
ciudad nueva habia sido sustituido por una compleja y desor-
ganizada estructura urbana que las incluia pero desbordaba los
limites proyectados. El contexto politico y econémico basado en
principios liberales —un mercado regido por la ley de la oferta y la
demanda- favoreci6 la generacién de una extensién urbana por
yuxtaposicién de fraccionamientos, que concluyé en una ciudad
con un crecimiento caético y desordenado.

En respuesta a este desarrollo desorganizado se tomaron me-
didas como el establecimiento de una serie de disposiciones lega-
les para mejorar la higiene y la localizacién industrial y otras leyes
destinadas a la fijacion de limites urbanos. En relacion con estos
altimos, surgi6é como proyecto en el gobierno del general Venancio
Flores, aunque se decret en la administracién del coronel Lorenzo
Latorre, una década después, la creacion de un bulevar de circunva-
lacién de la ciudad de Montevideo, de 50 metros de ancho, que par-
tiria desde Punta Carretas, en direccién norte, hasta el camino La-
rrafiaga y doblaria hacia el oeste, para terminar en la playa Capurro.

El decreto del 31 de agosto de 1878 tenia como objetivo delimi-
tar un territorio —denominado Ciudad Novisima— que se consoli-
daria a partir de los limites de la Ciudad Nueva (aproximadamente
la actual calle Javier Barrios Amorin) hasta el proyectado boulevard.
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1.Sobre el tema ver: Laura
Aleman, Hilos rotos. Ideas

de ciudad en el Uruguay del
siglo veinte (Montevideo:
Hum, 2012); Carlos Altezor

y Hugo Baracchini, Historia
urbanistica y edilicia de

la ciudad de Montevideo
(Montevideo: 1971); Liliana
Carmona y Maria Julia

Gbmez, Montevideo. Proceso
planificador y crecimientos
(Montevideo: UCPC, FARQ-
SAU, 1999); Andrés Mazzini,
«XII-Bulevar Artigas», en Guia
arquitecténica y urbanistica
de Montevideo, eds.
Intendencia de Montevideo,
Junta de Andalucia, Consejeria
de Obras Publicas y
Transporte, Agencia Espafiola
de Cooperacién Internacional
(Montevideo: Intendencia de
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2. Elancho del bulevar se
construy6 de 40 metros, con
dos retiros laterales de cuatro
metros cada uno. El decreto
del 31 de agosto de 1878
preveia un ancho de 50 metros.

Miriam Hojman
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FIGURA 1. PLANO TOPOGRAFICO DE MONTEVIDEO (1875).

Este singular bulevar de circunvalacién que recorreria en
angulo de 9o grados el contorno de la Ciudad Novisima fue de-
nominado en 1886, a pedido de la Municipalidad de Montevideo,
«Bulevar Artigas» y constituy6 una de las obras urbanisticas mas
importantes de su tiempo. Demor6 décadas en comenzar a cons-
truirse (en 1908 y con un ancho de cuarenta metros)* y debido a
problemas de financiacién, demoras en las expropiaciones y algu-
nas etapas de inactividad tard6 varias més en completarse, apro-
ximadamente siete décadas después de legislado y proyectado.

Si bien la propuesta de la creacion del bulevar de circunvalacion
como manera de contener la expansion indiscriminada de la ciudad
denota un modelo ordenador y abstracto, su posterior ornamenta-
cion, jardineria y arbolado, la edificacion que identifica alguno de sus
tramos y los posteriores edificios pablicos y plazas que encontramos
en su trayecto resuenan a los grands boulevards parisinos disefiados
por el barén Georges-Eugéne Haussmann, cuyo proyecto para Paris
durante el régimen de Napoleon III se transformo6 en modélico para
las ciudades occidentales. Es asi que, en el marco de la denominada
«politica de parques, plazas y jardines», se encarga al francés Carlos
Thays, arquitecto paisajista, discipulo de Edouard André y de Jean-
Charles Adolphe Alphand (quien fuera colaborador de Haussmann),
el disefio ornamental del equipamiento y el enjardinado del Bulevar
Artigas que fue concretado por su compatriota Carlos Racine.
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El vértice del boulevard. EL Monumento a Luis Batlle Berres y su entorno

FIGURA 2. AVENIDA BULEVAR GENERAL ARTIGAS. BARRIOS PARQUE RODO Y POCITOS (C. 1916).

Hoy el bulevar es una de las vias de conexién mas impor-
tantes de la ciudad; se entronca a los accesos de Montevideo vin-
culandose a distintas rutas del pais, estd en continua transfor-
macion, ha variado su equipamiento, asi como los edificios que lo
enmarcan, los espacios pablicos y plazas que se generaron en su
recorrido y la relacién acera-calzada en algunos tramos.3

También es una de las vias con mayor valor edilicio y pai-
sajistico; principalmente en el tramo de su recorrido desde la
rambla de Punta Carretas hasta Luis Alberto de Herrera se en-
cuentran algunos de los principales parques, plazas y monu-
mentos de la ciudad. Al Parque de las Instrucciones del afio XIII
«Club de Golf» (1934)* la plaza y monumento a José Pedro Vare-
la (1918),5 el Parque José Batlle y Ordofiez (1881-1911),° el Parque
de las Esculturas (1996), esculturas de alto valor artistico como la
réplica del monumento a Bartolomé Colleoni (1958),” el Obelisco
a los Constituyentes (1938)° y el Monumento a Luis Batlle Berres,
situado en la inflexién del bulevar (1967), se suman edificios de
valor patrimonial como la Facultad de Arquitectura (1946),° la
casa Souto (1928), la casa Barreira (1941)," el Palacio Pietraca-
prina (1913),* el Hospital Pereira Rossell (c. 1936), el Hospital
Italiano Umberto I (1890)* y el edificio Libertad (1985), entre
otros. También se observan tramos de interesante arquitectura
residencial, perteneciente a distintas afiliaciones arquitecténicas.
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3.EL dltimo ensanche de calzada
comenz6 en enero de 2014 y
abarca el trayecto comprendido
entre las calles Martin Fierro y
Luis Alberto de Herrera.

4.En 1911, a partir de un decreto,
los terrenos se convirtieron

en parque municipal. En 1922

se otorgo la concesion de los
terrenos al Club de Golf del
Uruguay y en 1934 se inaugurd
el campo de golf disefiado por el
inglés Allister Mackenzie.

5.Se encuentra en Bulevar
Artigas entre Avenida Brasil
y Canelones. El autor del
monumento es Miguel Blay.

6.En 1891 el paisajista Edouard
André se encarg6 de la
concepcion del parque. En

1907 se cred el espacio publico
por donaci6n y adquisicion de
terrenos por la Junta Econdmica
Administrativa de Montevideo,
y en 1911 el paisajista Carlos
Thays realiz6 el proyecto y las
plantaciones.
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7.Eloriginal fue realizado en el
siglo XV por el escultor Andrea
Di Cioni «Verocchio». La réplica
inicialmente se ubicé en el
costado Este de la explanada
del Palacio Municipal y en 1972
fue trasladada al cantero central
de Bulevar Artigas y Bulevar
Espafia, frente a la Facultad de
Arquitectura.

8.Se encuentra en el cruce de
Bulevar Artigas y las avenidas
18 de Julio y Dr. Luis Morguio.
Su autor es el escultor José Luis
Zorrilla de San Martin.

9.Se encuentra en Bulevar
Artigas 1031y Bulevar Espafa.
Proyecto de los arquitectos
Roman Fresnedo Siri y Mario
Muccinelli, ganador de un
concurso en 1938, se inaugurd
en 1946.

10. En Bulevar Artigas 541 esq.
Garcia de ZGfiga. Proyecto de
los arquitectos Carlos Gomez

Gavazzo y Carlos Molins.

11.En Bulevar Artigas 1257 esq.
Guana. Proyecto del arquitecto
Roman Fresnedo Siri.

12.En Bulevar Artigas 1410 esq.
Av. General Rivera. Proyecto del
arquitecto Camilo Gardelle.

13. Los consultorios externos
del Hospital Pereira Rossell se
encuentran en Bulevar Artigas

1550 esq. Lord Ponsonby.
Proyecto de los arquitectos
Carlos Surraco y Oscar Brugnini.

14.En Bulevar Artigas entre
Avenida Italia y Jorge Canning.
Proyecto del ingeniero Luigi
Andreoni.

Miriam Hojman

FIGURA 3. MONUMENTO A LUIS BATLLE BERRES. R. FRESNEDO SIRIL. PLANTA GENERAL (1966).

Por otra parte, el disefio de la jardineria del cantero central, pro-
yectado por Racine, contribuye a otorgarle una identidad y un
valor paisajistico destacado.

Indudablemente, el disefio del bulevar en angulo recto es un
hecho singular, y, aunque su concrecion fue el resultado del esque-
matismo caracteristico del urbanismo de la época, resulta incon-
cebible, desde una perspectiva actual, que su punto de inflexién no
haya recibido un tratamiento especial desde el proyecto ni durante
su largo proceso de construcciéon. No fue hasta mediados de los
afios sesenta que la Direccién Nacional de Vialidad comenzo a tra-
zar el espacio libre, el rond point que se conforma en el cruce, en el
que posteriormente el arquitecto Roméan Fresnedo Siri implant6
su proyecto para el Monumento a Luis Batlle Berres.*®

Monumento a Luis Batlle Berres
Hito urbano: entre la arquitectura y el arte

El Monumento a Luis Batlle Berres” se inaugur6 el 15 de julio de
1967, exactamente tres afios después de su fallecimiento, y fue
proyectado por el arquitecto Roman Fresnedo Siri*® Se encuentra
en un punto significativo de Bulevar Artigas, en su vértice, en el
espacio que se genera cuando gira 9o grados. El monumento y su
espacio de emplazamiento conforman la articulacién de los dos
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tramos del bulevar y de las otras vias que llegan hasta alli. Debido
a sus caracteristicas formales y a su escala, constituye un mojon
en la ciudad y un remate que ofrece distintas y amplias visuales.
Se trata de una obra que marcé una inflexién en la tradicién mo-
numental vigente hasta entonces.

En primer lugar, el caracter abstracto del monumento lo
distinguia de la mayoria de las esculturas en el espacio publi-
co montevideano, que se caracterizaban por conservar formas y
lenguajes academicistas y figurativos. Entre 1950 y 1960, las es-
culturas e intervenciones artisticas que se realizaban en Monte-
video reflejaban la oposicion entre abstraccion y figuracion, en si-
multaneo a lo que ocurria en salones y exposiciones, aunque con
menos fuerza. En el espacio piblico paulatinamente comenzaron
a aparecer obras vinculadas con las nuevas tendencias, que ya ha-
bian empezado a manifestarse con brio en el ambito de las artes
plasticas desde los afios cuarenta. Por ejemplo, el informalismo
en los murales de Leopoldo Novoa en el Estadio Luis Troccoli, en
el Cerro (1962-1964), y la abstraccion y el organicismo en el Mo-
numento a los Caidos de la Armada, en la Plaza Virgilio, obra del
escultor Eduardo Diaz Yepes (1960). También, el arte constructi-
vo y el cinético en varias de las esculturas de la Bienal Interna-
cional de Escultura al Aire Libre en el Parque Roosevelt (1969),
la abstraccion de las esculturas en chatarra de German Cabrera,
varias integradas a la arquitectura, como la del edificio El Posita-
no (1962) o el constructivismo del mural de Edwin Studer en el
Urnario Municipal del Cementerio del Norte (1959)," entre otras
obras y murales abstractos incorporados a edificios puablicos y
privados. Pero al mismo tiempo continuaron implantandose en la
ciudad esculturas de caracter academicista y figurativo: el Monu-
mento a Rivera, del artista argentino José Fioravanti y el arqui-
tecto Carlos de la Carcova, en Tres Cruces (1974); el Monumento a
Luis Alberto de Herrera en la calle General Flores (1970) y el Mo-
numento al general José de San Martin en la plaza delimitada por
Av. Agraciada, Asencio y Uruguayana (1963), ambos de Edmun-
do Prati; y el Entrevero, de José Belloni, en la Plaza Fabini (1967),
aunque en este Gltimo se observan insinuaciones modernas en
su homenaje a los hombres comunes y anénimos que lucharon
en las guerras civiles de la patria y en la introduccién de una idea
diferente de movimiento.
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15.En Av. Luis Alberto de
Herrera 3350 esq. Bulevar
Artigas. Proyecto de los
arquitectos Uruguay Herran,
Francisco Villegas Berro,
Américo Medici, Alvaro Puente
y Enrique Trucco.

16. La planimetria del
«Proyecto de Remodelamiento
de Bulevar Artigas y Av.
Larrafiaga» data de 1965. EL
arquitecto Fresnedo Siri se
basa en ese plano para la
implantacién del proyecto en
su version definitiva. EL plano
se encuentra en el Archivo

del IHA.

17. Luis Batlle Berres (1897~
1964) fue presidente de la
Republica en el periodo 1947~
1951y presidente del Consejo
Nacional de Gobierno (régimen
colegiado) en el periodo
comprendido entre marzo de
1955 y marzo de 1956.

18.Roman Fresnedo Siri
(1903-1975) fue un arquitecto
uruguayo de destacada
trayectoria. El edificio de la
Facultad de Arquitectura, el
Palacio de la Luz, el Sanatorio
Americano, y la Organizacion
Panamericana de la Salud en
Washington son algunos de
sus proyectos mas conocidos.

19. Ademas de los artistas ya
mencionados, German Cabrera,
Eduardo Diaz Yepes, Leopoldo
N6voa, Edwin Studer, también
Maria Freire, Pedro César
Costa, Octavio Podesta, Mabel
Rabellino y Nerses Ounanian
comenzaban a incursionar

en el campo de la escultura
abstracta.
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Miriam Hojman

FIGURA 4. MONUMENTO A LUIS BATLLE BERRES RECIEN INAUGURADO (1967).

Por otra parte, el Monumento a Batlle Berres transgrede esti-
los y lenguajes habitualmente aceptados para las obras represen-
tativas en homenaje a figuras pablicas. José Pedro Argul expresa-
ba en 1966, un afio antes de la inauguracién del monumento:

[..] En los dias que escribimos este estudio de la historia de la es-
cultura uruguaya, mientras se llama a los artistas que ensayan un
arte viviente, incluso el que totalmente rompe con la tradicién fi-
gurativa para integrar los envios a las justas internacionales de arte
y representar honrosamente al pais, sefialando el grado avanzado
de su cultura, los encargos directos a los escultores —especialmente
monumentos— se dirigen y los concursos se integran, con un arte
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de figuracién en decadencia que sélo los mediocres pueden ejecutar,
es decir, los cumplidores de encargos que satisfacen los gustos pa-
trocinadores y no se inquietan por lo que es verdadera creacion [...J°

Sin embargo, el Monumento a Batlle Berres, que fue un en-
cargo directo a Fresnedo Siri, escapa a esta visién. El arquitecto
era amigo de la familia Batlle y compartia con el politico el gusto
por la misica y por la navegacion: ambos eran socios del Rowing
Club y solian frecuentarse en el trato familiar. Ademas del re-
conocimiento de la calidad profesional de Fresnedo Siri, segura-
mente el vinculo personal haya reforzado la confianza en el ar-
quitecto —quien ya habia proyectado la tumba de Batlle Berres en
el Cementerio Central— y la aceptacion sin reparos de un proyecto
muy arriesgado para la época desde el punto de vista artistico, es-
tructural® y de implantacioén urbana.

Conceptualmente, el monumento se encuentra en la frontera
entre la arquitectura y el arte. Se inscribe en lo que Leopoldo Ar-
tucio describia en su texto de 1971 acerca de la consideracion de
las obras artisticas en el espacio piblico como parte indisoluble
de la arquitectura y de la ciudad:

Se han esfumado las fronteras entre las artes [...] La escultura por
cuyo interior se puede andar (arte «Walking») llega a ser arqui-
tectura cuando se transforma en habitable como en la estructura
espacial para verano que construyera Bloc en Almeria.?* Blanca y
compleja en sus formas interiores y exteriores, significa la movi-
lidad del hombre mismo y la anulacién de limites entre escultura
y arquitectura, tan diferenciadas en las estéticas tradicionales.”

Varios arquitectos uruguayos, a partir de la década del 30, se
habian interesado en el vinculo con las artes plasticas, ya sea por
la influencia de la figura de Joaquin Torres Garcia, que regreso a
Uruguay en 1934, o por la intencién de estar a tono con el debate
en torno a la «sintesis de las artes» que se desarrollaba a nivel
internacional. Fresnedo Siri ya habia integrado las artes plasticas
en varias de sus obras. En el edificio de la Facultad de Arquitectu-
ra (proyectado junto con el arquitecto Mario Muccinelli en 1938)
cre6 espacios dedicados especialmente a ser soporte de distintas
manifestaciones artisticas; en el Palacio de la Luz (1946) proyectd
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20.José Pedro Argul, Las artes
plasticas del Uruguay. Desde
la época indigena al momento
contemporaneo (Montevideo:
Barreiro y Ramos, 1966), 251.

21.Su hijo Jorge Batlle
recuerda conversaciones con
Fresnedo Siri en las que se
mencionaba «la dificultad
para realizar esas formas que
asemejaban los brazos en alto
de Luis Batlle». Conversacién
telefénica con Jorge Batlle, 7
de mayo de 2015.

22.Se trata de la casa que el
arquitecto belga André Bloc
construy6 en Almeria en 1964
para utilizarla como su lugar
de residencia.

23. Leopoldo C. Artucio,
Montevideo y la arquitectura
moderna (Montevideo:
Nuestra Tierra, 1971), 41.
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24.Sobre la distincién entre
«sintesis de las artes» e
«integracion de las artes»

ver: Francisco Liernur, Trazas
de futuro. Episodios de

cultura arquitecténica de

la modernidad de América
Latina (Santa Fe: Universidad
Nacional del Litoral, 2008).
Liernur lo explica en el capitulo
«Abstraccién, arquitecturay los
debates acerca de la sintesis de
las artes en el Rio de la Plata
(1936-1956)» al tratar la obra
de Mario Payssé Reyes, pero
puede trasladarse al caso de
Fresnedo Siri.

25. Laura Aleman, «Monumento
a Luis Batlle Berres», Dossier,
n° 11 (noviembre-diciembre
2008): 109.

26. Sobre las «constantes
formales» en la obra de
Fresnedo Siri, ver: Juan Articardi,
«Propuestas urbanas de Roman
Fresnedo Siri». Tesina para el
Programa de Doctorado Teoria
y Practica del Proyecto de
Arquitectura, Escuela Técnica
Superior de Arquitectura,
Universidad Politécnica

de Madrid y Facultad de
Arquitectura, Universidad de la
Republica: 2004 (inédito). En el
Archivo del [HA.

Miriam Hojman

espacios especificos para la ubicacién de obras de arte, la mayoria
definidas mediante un llamado a concurso puablico; y en el Sana-
torio Americano (1946-1948) realizo un gran mural en una pared
curva de ladrillo visto, a la entrada del edificio. Sin embargo, en el
Monumento a Luis Batlle Berres dio un paso més en esa relacion.
Si bien en las otras obras mencionadas se revela una postura de
«integracion de las artes» en la que las «artes menores» se su-
bordinaban al «arte mayor», la arquitectura, en el monumento
logra una perfecta «sintesis de las artes»* en una obra que ca-
racteriza un sector de la ciudad y se convierte en un ejemplo de
disolucién de limites entre arte, arquitectura y paisaje.

Formalmente el Monumento a Batlle Berres es una parabola de
hormigén armado que se apoya en forma descentrada en una
fuente circular de 30 metros de didmetro interior. Alrededor, dos
muretes bajos en forma de semicirculos concéntricos y una placa
con una frase del ex presidente completan el conjunto.

La pardbola, de treinta y tres metros de alto en hormigén
armado revestido en fulget, se eleva vertical, rotunda, enfatica
En su base yace, horizontal, otra pardbola: la que dibujan en el
estanque circular los surtidores de agua. Una es s¢lida, real, evi-
dente; la otra es liquida, virtual, ilusoria. Asi dialogan, en falsa
homotecia, como si una fuera la proyeccion abatida de la otra.”®

El arco parabélico es una forma que ya habia sido ensaya-
da por Fresnedo Siri en proyectos anteriores —aunque no cons-
truidos—, como la estructura del puente ferroviario de la ciudad
industrial del Rincon del Bonete (1938) y la primera propuesta
de la tribuna de socios del concurso del Hipédromo Centauro de
Porto Alegre (1951). En ambos casos la parabola se proponia con
una disposicion invertida con respecto a la que se usé en el Mo-
numento a Luis Batlle Berres. También aparece la parabola en la
estructura de las sillas presentada al concurso Organic Design in
Home Furnishings (Museum of Modern Art, Nueva York, 1940),
en la planta en varios anfiteatros y en el mausoleo de la fami-
lia Martirena. En su polifacética actividad, Fresnedo Siri también
disefi6 barcos en los que la forma parabélica se encuentra en la
base de las costillas de los cascos navales. En el mural del Sanato-
rio Americano también se observa la recurrencia a dicha forma.*
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FIGURA 5. URBANIZACION RINCON DEL BONETE. R. FRESNEDO SIRL CROQUIS (1938).

Una gran invisibilidad

Resulta sorprendente que la inauguracién de un monumento de
semejante escala, proyectado por tan destacado arquitecto y loca-
lizado en un lugar clave de la ciudad no haya tenido relevancia en
el ambito artistico ni en el arquitecténico; por el contrario, mas
bien se lo tratd6 como un hecho politico. Por ejemplo, en la sec-
cion de arte del semanario Marcha no se le dedic6 una critica ni
una mencién y solamente aparece en la seccion «Agenda», el dia
de su inauguracién, la siguiente resefia:

«Dos brazos levantados hacia el infinito», fue lo que el arquitecto
y escultor R. Fresnedo Siri concibié como idea para el monumen-
to en memoria de Luis Batlle Berres, inaugurado hoy, al cumplirse
tres afios de su fallecimiento, en Br. Artigas y Larrafiaga. Los
brazos son de granito y miden 33 metros de altura. En la inau-
guracién hablaron Carlos Fischer, por la lista 15, el presidente de
la Junta Departamental de Montevideo, edil Luis Machado, y el
intendente Glauco Segovia. Otros actos recordatorios se celebra-
ron en el mismo dia en el Cementerio Central, el parlamento y
diversos baluartes partidarios.?’
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28. «<Monumento a Luis
Batlle», Accién, Montevideo,
26 de octubre de 1967.

29. Texto de Roman Fresnedo
Siri que se incluye en los
planos del proyecto. IHA,

donacion de la familia
Fresnedo.

Miriam Hojman

Tampoco se han encontrado referencias al monumento en
publicaciones sobre arquitectura de la época, por lo que no es po-
sible apreciar su valoracién en el ambito de la critica arquitecto-
nica o la academia en aquel entonces, mas alld de que las obras
anteriores del autor eran reconocidas y valoradas.

Ademas, la gran huelga de la prensa que se inici6 a principios
de julio de 1967 y que se extendi6 por 114 dias también fue un
obstaculo para la difusién del evento, por lo que no hay notas,
cronicas, fotografias ni criticas en los medios de prensa, excepto
la breve resefia transcripta del semanario Marcha, cuyos trabaja-
dores no estaban adheridos a la huelga. Es asi que tampoco se
puede tener una impresion certera sobre el impacto que causo la
obra en ese entonces a nivel nacional.

Una vez finalizada la huelga, el diario Accion, fundado por
Luis Batlle Berres en 1948 y dirigido, después de su fallecimiento,
por su hijo Jorge Batlle, solamente publicé una fotografia del mo-
numento con una muy breve nota al pie:

Inaugurado durante el silencio de la prensa, el Monumento con
que la Ciudad de Montevideo honra a la memoria de Luis Batlle,
se ha integrado ya desde Bulevar y Larrafiaga a la fisonomia ur-
bana, a la que presta la dindmica espacial de su pardbola, en un
simbolo audazmente pensado por Fresnedo Siri, de la mentalidad
y accién avizora de futuro que caracterizo al gobernante y lider
desaparecido.”®

Dimension significante

Su abstraccion ha dado lugar a varias interpretaciones, a diversas
lecturas sobre su significado, aunque el autor no dejo lugar a du-
das sobre su intencion:

El monumento expresa la aspiracién de Batlle hacia un mejora-
miento de las condiciones espirituales y materiales del pueblo
uruguayo. Plasma esa aspiracién de una manera permanente en
una figura simbolica que abre sus brazos al infinito para recor-
dar que esta aspiracién es una meta en evolucién y constante
superacion.”
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Es interesante lo que expresa Maria del Carmen Magaz en
relacién con la variacién de la dimension significante de los mo-
numentos conmemorativos:

En cuanto a la funcion y el mensaje que tienen los monumentos
conmemorativos para transmitirnos, se generan variadas inter-
pretaciones. Por supuesto el mensaje para la posteridad se asocia
a los ideales y mentalidades de quienes los erigieron. Pero, nos
preguntamos, como sobreviven y mantienen un dialogo con el
habitante contemporaneo: ;Queremos que sus ideales sigan sien-
do los nuestros? ¢Reafirmamos esos valores en el presente?...*°

En la actualidad nos preguntamos si aquella intencion de home-
naje que impulso la ereccién del monumento a Batlle Berres sigue
teniendo andamiaje. Debido a la incomprension de su forma —:don-
de estaba Luis Batlle en la escultura?— y dada la necesidad de descu-
brirle un sentido, popularmente se lo comenz6 a llamar «los cuernos
de Batlle», apelativo que quiza al principio respondia a una intencién
burlona o despectiva, seguramente impulsada por sus adversarios
politicos, pero que luego se instalé como algo natural® Hoy en dia,
cla mayoria sabe a qué Batlle rinde homenaje? Quiza se piense en
«otros Batlle», mas conocidos por las nuevas generaciones. Es pro-
bable que en la actualidad haya perdido su valor simbélico original.

Espacio piblico/poder politico y
econdémico: reflexion final ineludible

El espacio que se conforma a partir de la construccion del Monu-
mento a Luis Batlle Berres es un lugar clave no solamente por su
emplazamiento, en la desviacion del bulevar, sino por el contexto
que lo rodea. Aflos después de su inauguracién, en 1985 se inau-
gurd el Edificio Libertad® en la esquina de José Pedro Varela y Luis
Alberto de Herrera, sede del Poder Ejecutivo hasta 2009, obra de
los arquitectos Herran, Villegas Berro, Medici, Puente y Trucco, y,
poco mas de una década después, el Parque de Esculturas, en 1996.

El Parque de Esculturas se cred por iniciativa de la Presiden-
cia de la Republica, durante el segundo gobierno de Julio Maria
Sanguinetti, y fue proyectado por los arquitectos Enrique Benech
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30. Maria del Carmen Magaz,
Escultura y poder en el espacio
publico (Buenos Aires: Acervo
Editorial Argentina, 2007), 10.

31. Por ejemplo, el cantante
uruguayo Martin Buscaglia
menciona a los cuernos de
Batlle en su cancién «Oda a mi
bicicleta».

32.EL proyecto del edificio

fue realizado en la década del
setenta y estaba destinado a
ser la sede del Ministerio de
Defensa Nacional. Cuando se
reinstaur6 la democracia, en
1985, afio que culminaron las
obras, el entonces presidente
de la Republica Julio Maria
Sanguinetti destiné el edificio
a la sede del Poder Ejecutivo
y Presidencia de la RepUblica,
con el nombre de «Libertad».
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33.En 1989 se habian
implantado en el lugar la
obra de Salustiano Pintos y
la de Manuel Pailds. En 1996
se les encarga especialmente
esculturas para este
proyecto a los artistas Pablo
Atchugarry, Gonzalo Fonseca,
Mario Lorieto, Francisco
Matto, Octavio Podesta,
Guillermo Riva-Zucchelli,
Enrique Silveira y Jorge
Abbondanza. Se implanta la
de German Cabrera, realizada
en 1948. En 1998 se instala
una escultura de Ricardo
Pascale; en el 2000, obras de
Maria Freire y Nelson Ramos,
y en 2002, una de Alfredo
Halegua.

34.El caracter
contemporaneo del proyecto
Lluminico Evanescencias,
ideado por Benech y Danza,
esirrefutable. Afios después
se utilizo el mismo efecto en
Tributo a la luz, que se realiza
cada afio para recordar a las
personas que murieron en los
atentados del 11 de setiembre
de 2001. (Agradezco al
arquitecto Enrique Benech
por la entrevista concedida y
los datos aportados).

35. Se han publicado diversos
articulos sobre el estado de
deterioro del Parque de las
Esculturas. EL mas reciente:
«Parque de las Esculturas. EL
arte al descuido», Espectador.
com (8 de mayo de 2015;
citado el 18 de mayo de
20715), disponible en http://
www.espectador.com/
sociedad/315143/parque-de-
las-esculturas-el-arte-al-
descuido.

Miriam Hojman

FIGURA 6. EL DEDO. NELSON RAMOS (1999).

y Marcelo Danza. Alli se reinen las esculturas de catorce artistas
plasticos uruguayos,® que conforman, junto con el monumen-
to, un espacio urbano donde dialogan el arte, la naturaleza y la
arquitectura. Es de destacar también el proyecto luminico, que
constaba de ciento cincuenta luminarias embutidas en el césped
y un haz de luz azul de xenén que surgia del parque, atravesaba
la parabola de hormigon y recorria el bulevar de norte a sur, vin-
culando el conjunto con el resto de la ciudad, en el marco de una
resolucién puramente contempordnea.3*

Desde el traslado del Poder Ejecutivo a su nuevo edificio, en
la Plaza Independencia, el entorno del monumento, sobre todo las
esculturas del parque, ha sufrido un proceso de deterioro, debido
a que nadie se ha responsabilizado por su mantenimiento. La
situaciéon ha comenzado a mejorar, ya que el cuidado del césped,
el arbolado y las luminarias, asi como la vigilancia de las inme-
diaciones y el cuidado del monumento a Luis Batlle Berres, es-
tan a cargo del Nuevocentro Shopping —inaugurado en octubre de
2013— a raiz de un convenio con la Intendencia de Montevideo.
No obstante, el acuerdo no incluye el mantenimiento de las es-
culturas que han sido vandalizadas.

La reforma del Edificio Libertad, que albergara al nuevo Cen-
tro Hospitalario Libertad, y la construccién de un shopping center,
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FIGURA7. EURITMIA. OCTAVIO PODESTA (1996).

primer centro comercial alejado de la zona costera de la ciudad,
seguramente generaran una nueva centralidad urbana, tal como
ha pasado con las zonas en las que se encuentran los otros gran-
des centros comerciales de la ciudad, en Carrasco, Pocitos, Punta
Carretas y Tres Cruces. Su propio nombre, «Nuevocentro», expre-
sa esa intencionalidad.

Debido a la proximidad temporal del fenémeno, no se conoce
adn la dimension de su impacto, aunque ya puede apreciarse que
se ha deteriorado la calidad territorial y paisajistica, fundamen-
talmente por la escala y el disefio arquitecténico del centro co-
mercial y de sus torres (en construccion). Sin embargo, no puede
negarse que la zona se esta transformando y adquiriendo un nue-
vo dinamismo. A proposito de este tipo de fenémenos, la argenti-
na Beatriz Sarlo expresa:

El shopping es todo futuro: construye nuevos habitos, se con-
vierte en punto de referencia, acomoda la ciudad a su presen-
cia, acostumbra a la gente a funcionar en el shopping. [..] la
ciudadania se constituye en el mercado y, en consecuencia, los
shoppings pueden ser vistos como los monumentos del nuevo
civismo: agora, templo y mercado como en los foros de la vieja
Italia romana...*®
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36. Beatriz Sarlo, «Ciudad»,
en Escenas de la vida
posmoderna. Intelectuales,
arte y videocultura en
Argentina (Buenos Aires: Seix
Barral, 2004), 16.
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Miriam Hojman

Asi como el proyecto urbano mediante el que se cred Bule-
var Artigas constituyd una acci6én politica, el Monumento a Luis
Batlle Berres también lo ha sido. No es de extrafiar, ya que el arte
publico y el poder en los espacios simbélicos de la ciudad han
sido una constante a lo largo de la historia. El poder de turno
ha jugado un rol determinante en los elementos representativos
y conmemorativos de los espacios publicos de la ciudad. En este
caso también entra en juego el poder econémico con la instala-
cién del nuevo centro comercial.

La cuestion radica en qué pasard en este lugar que tiene me-
moria urbana. Ya se han generado alteraciones a consecuencia del
impacto del centro comercial. Esto obligé a concretar obras viales
en la zona. Ademas del importante impacto vial, posiblemente el
barrio se transforme debido a otros tipos de impacto territorial:
ambiental, econémico y social. El incremento del transito vehi-
cular estd alejando aun mas el espacio ptblico del monumento
de la escala barrial, pero también se esta desdibujando su funcién
como nodo urbano; el shopping esta asumiendo ese rol. Nueva-
mente recurrimos a Sarlo:

La ciudad no existe para el shopping, que ha sido construido para
reemplazar a la ciudad. Por eso el shopping olvida lo que lo rodea:
no sélo cierra su recinto a las visitas de afuera, sino que irrumpe,
como caido del cielo, en una manzana de la ciudad a la que ignora;
o0 es depositado en medio de un baldio al lado de una autopista,
donde no hay pasado urbano. Cuando el shopping ocupa un espa-
cio marcado por la historia (reciclaje de mercados, docks, barracas
portuarias, incluso reciclaje en segunda potencia: galerias comer-
ciales que pasan a ser shoppings-galeria) lo usa como decoracion
y no como arquitectura...”’

En este caso el poder econémico estd transformando esta
parte de la ciudad, que estd urdiéndose por las logicas mas ele-
mentales del mercado. Se espera que la administracion puablica
pueda atenuar la banalizacién del espacio a la que estan some-
tidos casi todos los lugares en los que poderosos inversores han
instalado los grandes centros comerciales como este. Aunque el
monumento haya perdido su valor simbélico original, no caben
dudas acerca de su valor urbanistico. Con el paso del tiempo, se
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FIGURA 8. VISTA ACTUAL DEL MONUMENTO A LUIS
BATLLE BERRES Y DEL NUEVOCENTRO SHOPPING. (2015).

ha logrado que el colectivo de la poblacién identifique a esta zona
de la ciudad con el Monumento a Luis Batlle Berres. Serd lamen-
table, aunque es muy probable que ocurra, que la gente comience
a identificar este sector de la ciudad con el Nuevocentro Shopping
y deje de referirse a él como la zona de «los cuernos de Batlles.

Fuente de las imagenes

1. Recuerdo de Montevideo (Montevideo: Galli y C* editores, 1875).
2. Foto: Centro Fotogrdfico Municipal. Autor: Sd/IM.

3. Archivo IHA, donacion Fresnedo. (Farq-Udelar).

4. Archivo IHA, donacion Fresnedo. (Farg-Udelar).

5. Archivo IHA, donacion Fresnedo. (Farq-Udelar).

6 y 7. Fotos: Federico Goldwasser.

8. Foto: Miriam Hojman.
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DE LA INTUICION
Eugen Steinhof en Montevideo

LAURA ALEMAN

«Toda creacion que arranca de las intuiciones
del alma cosmica, conserva eternamente su valor y
habiéndose cumplido asi el ideal inalterable, perdu-
ra comprensible. Semejante categoria de belleza sdlo
puede compararse con la Verdad y la Virtud.»

En 1929 Eugen Steinhof llega al Rio de la Plata.” Al afio siguiente
visita San Pablo y asiste al IV Congreso Panamericano de Arqui-
tectos celebrado entonces en Rio de Janeiro.? De origen vienés y
formacion miltiple —es arquitecto, ingeniero estructural, pintor y
escultor—, trae consigo el legado de Otto Wagner, Josef Hoffmann
y Henri Matisse —sus maestros—, y una trama de relaciones que lo
vincula a Le Corbusier, Walter Gropius, Eric Mendelsohn, Frank
Lloyd Wright, Ludwig Mies van der Rohe y Henri van de Velde,
entre otras figuras de su tiempo.* En su transito por el sur difun-
de el eco de la Viena Roja y despliega su mirada sobre la arquitec-
tura, las artes plasticas, la escenografia moderna y los retos de la
enseflanza en esos dominios.

Steinhof viene a Montevideo por invitacién de la Facultad de
Arquitectura. Aqui toma contacto con el cuerpo académico y dicta
una serie de conferencias muy aplaudidas. Un suceso que ha sido
apenas rozado por la historiografia y cuyo espesor conceptual re-
sulta atin algo esquivo.

Me propongo entonces reconstruir este evento historico, ex-
plorar los postulados tedricos que involucra y evaluar su impacto
en un medio que no es ajeno al influjo austro-germanico en esos
dias.5 Una apuesta orientada a apresar las claves de un episodio
fugaz que no ha sido atin abordado en sus rincones oscuros.
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1.Eugen Steinhof, «La forma en
las artes plasticas», Anales de
la Facultad de Arquitectura, n°
5 (diciembre 1942): 149.

2. Eugen Gustav Steinhof (Viena,
1880; Los Angeles, 1952).

3.En San Pablo coincide con
Le Corbusier en el ciclo de
conferencias que organiza el
Instituto de Engenharia.

4.También a Arnold Schénberg,
André Lurcat, Sigmund Freud,
Maurice Ravel, Manuel de Falla
y Albert Einstein, entre otros.

5.En 1931 llega a Montevideo
Werner Hegemann. A esto

se agrega el contacto que
entablan Juan A. Scasso y Fritz
Schumacher, Mauricio Cravotto
y Karl Brunner, Rodolfo
Amargbs y Peter Behrens, asi
como la estadia de Antonio
Penay Severino Pose en el
taller de Anton Hanak, escultor
vinculado a la Secesion Vienesa.
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6.Aldo Obino. En Roberto de
Azevedo e Souza, «Steinhof,
0 arquiteto educador», Jornal
IAB-RS, afo II, n° 7 (mayo-
junio 2001): 6-7. IHA. Carpeta
n° 2330, f 28-33.

7. Eugen Steinhof, «Notas
biograficas». IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Seccion E-h. Carpeta 22.

8. Eugen Steinhof, carta a

L. C. Agorio. Paris, s/f (c. junio
1929). Alli propone una fecha
posible para su visita (5 de
julio a 30 de setiembre) y
anuncia que viajara con su
esposa Ninon, licenciada en
Letras por la Universidad

de Paris. IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Seccion E-h. Carpeta 22.

9.Yale University, Columbia
University, Harvard
University; universidades

de Wisconsin, Oregon, lowa,
California; Massachusetts
Institute of Technology,
Rhode Island School

of Design; museos de

Nueva York, Cleveland,
Pennsylvania, Worcester,
Portland; American Institute
of Architects en Boston,
Santa Barbaray Nueva York.
«Actividades docentes

del profesor Steinhof en

los Estados Unidos de
Norteamérica». IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Carpeta 50.

Laura Aleman

Sur o no sur
Entre el calor y el frio

Eugen G. Steinhof es un personaje plural, un espiritu inquieto
que retine «gravedad nordica y gracia latina».® A su formacién en
arquitectura e ingenieria, consumada en la Technische Universi-
tdt Wien (Universidad Tecnologica de Viena), se suman clases de
escultura —Akademie der Bildenden Kiinste (Academia de Bellas
Artes)- y estudios de filosofia, ciencias naturales y medicina en
la Universitit Wien (Universidad de Viena).” Dotado de curiosi-
dad y empuje, cambia a menudo de radicacién geografica y oscila
entre Austria, Francia, Brasil y Estados Unidos. A los veintisiete
afios se instala en Paris para dedicarse de lleno a las artes plasti-
cas, bajo la égida de Matisse y en el ambito académico de la Sor-
bonne, y expone su produccién en Zuarich, Berna, Ginebra, Luga-
no, Minich y Praga. En 1923 vuelve a su ciudad natal y se integra
a la Kungstgewerbeschule (Escuela Nacional de Artes Decorati-
vas), donde pone a prueba su nuevo método educativo.

Sin embargo, su vinculo con Francia prosigue y se amplia.
En 1925 asiste como delegado oficial a la Exposicién de Artes
Decorativas celebrada en Paris e integra el jurado actuante en
el concurso asociado a la muestra. Al aflo siguiente organiza en
Viena la Exposicion de Arte Moderno Francés, promovida por la
Association Francaise d’Expansion et d’Echanges Artistiques, y
en 1928 la Société Universelle de Théétre le encomienda la es-
cenografia del Cycle Mozart en el teatro de Champs Elysées.?® Es
nombrado Caballero de la Legién de Honor de Francia y asignado
por el gobierno galo a propagar la cultura francesa en Austria.
Entretanto, en 1926 integra el jurado internacional del Palacio de
las Naciones en Ginebra.

Este primer ciclo europeo se cierra luego de su paso por el sur
de Ameérica: en 1931 viaja a Estados Unidos invitado por el Carnegie
Institute de Nueva York y se radica en California. Instalado alli dic-
ta algunas conferencias y ensefia arte y arquitectura en varias ins-
tituciones educativas,® abocado a difundir su método de ensefianza:
en 1933 el Beaux Arts Institute of Design de Nueva York crea un
taller bajo su direccion y el Carnegie Institute le encomienda, con
el apoyo del American Institute of Architects, el dictado de un cur-
so de seis aflos en la Universidad de Oregon. Una experiencia que
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entonces valora como «oportunidad de demostrar practicamente
todas las fases de la educacién moderna, en arquitectura y en las
otras artes», segin escribe a Leopoldo Carlos Agorio.” En esos afios
logra una buena posicion y trabaja sin obstaculos:™ «gozando de la
confianza del grupo de arquitectos conservativos», conduce a sus
alumnos «hacia la realizaciéon moderna».” Su estadia en el norte
es muy exitosa pero —aun asi— no le colma: «todo esto suena muy
bien pero a pesar del trabajo, no se tiene nada para el alma», con-
fiesa a Cravotto en una de sus cartas.”

En 1947 Steinhof vuelve al sur y se instala en Porto Alegre,
con «regocijo de vivir tan cerca de Montevideo y respirar el aire
latino».* La invitacién proviene en este caso de Luiz Leseigneur
do Faria, director de la Escola de Engenharia. Alli organiza y dicta
el curso de Arquitectura hasta su regreso a Los Angeles en 1951
—donde muere al afio siguiente—, lo que deja sin efecto su inten-
cién de crear una «Bauhaus latinoamericana» en la capital de Rio
Grande do Sul.*s

Se cierra asi el periplo de una figura incansable cuya obra
escrita incluye un poemario inédito, un guién cinematografi-
co de tono jocoso —«Un hombre y seis mujeres»— y un estudio
sobre el color en el cine, ademas de una apreciable produccién
académica. Esta incluye un «libro sobre los problemas de la crea-
cion plastica»,’® varios ensayos sobre «arquitectura estructural»
y otros textos importantes —«Las herramientas y las formas en
su relacion creadora», «Expresion espacial en la musica y la ar-
quitectura», «La historia del arte y de la decoracién a la luz de
la psicologia»—, ademds de «La educacién del arquitecto» y «Las
artes industriales», que deja inconclusos. Su legado es difundido
en Pencil Points (Nueva York, 1933), Revista de Arquitectura (Buenos
Aires, 1934), Yearbook (Columbia, 1935), Parnassus (Nueva York,
1937)"7 y Anales de la Facultad de Arquitectura (Montevideo, 1942).

Montevideo
Avatares de la visita
La presencia de Steinhof en Montevideo se concreta en julio de

1929 pero se perfila ya a fines de 1927: asi se aprecia en el fluido
contacto que mantiene con las autoridades locales durante un afio
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y medio. Todo se inicia con la misiva que él mismo envia a Enri-
que Rodriguez Fabregat, entonces ministro de Instruccién Pablica,
donde expresa el deseo de «ir el proximo verano al Uruguay, a fin
de exponer los métodos sobre la enseflanza y las orientaciones de
las artes decorativas, de las que soy profesor en la Escuela Federal
de las Artes Decorativas en Viena», y tener «ocasion de realizar
este proyecto de dar un ciclo de conferencias en vuestro hermoso
pais, que me permitiria establecer una relacion intelectual con
vuestros compatriotas». Dice que sus «métodos, cuyos resultados
han podido ser apreciados en Europa, son enteramente nuevos»,
que dispone «del material oportuno (diapositivas para proyectar,
etcétera)» y que le es facil expresarse «en espafiol, francés, ita-
liano y alemdn»*® —con el portugués armara, como escribe mas
tarde a Cravotto, «uma feijoada pan-latina»—."

La solicitud llega en marzo de 1928 al decano Agorio, quien
se muestra favorable al proyecto y comienza a tramitarlo.** Sin
embargo, la iniciativa se frustra por problemas presupuestales
y su concrecién se traslada al aflo siguiente.” Consultado sobre
esta dilacién, Steinhof propone llegar a Montevideo a fines de
julio de 1929 y dedicar un mes y medio al dictado de «confe-
rencias, intercambio de ideas y trabajos practicos para y con el
personal docente y alumnos».*

La visita se concreta el 17 de julio y se extiende durante el
mes de agosto.” En esos dias el profesor visita también Buenos
Aires y expone sus ideas en el salon de Actos Pablicos de la Uni-
versidad de Buenos Aires. La temadtica tratada —que él mismo
indica— refiere a «las tendencias de la escena moderna» y las
«nuevas ideas sobre arquitecturax».*

En Montevideo Steinhof dicta, bajo el auspicio de la Facul-
tad de Arquitectura, dos series de conferencias que abordan los
conceptos de forma y espacio en las artes plasticas, la ensefianza
de las artes decorativas, la escenografia moderna y la vivienda
obrera construida en la Viena socialista.”> A esto se agrega una
exposicién sobre artes aplicadas realizada en la Escuela Indus-
trial n° 1.¢ Pero el profesor no se contenta con esto y requiere el
contacto directo con docentes y alumnos. Asi lo transmite al de-
cano Agorio, a quien sugiere «no limitar ese cambio intelectual
a una sola serie de conferencias, sino [...| ponerse en relaciones,
no tnicamente con los docentes, sino también con los alumnos
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y esto en las horas que ellos dediquen a sus trabajos».?” Esto le
permite ensayar el «nuevo camino» que asigna a la ensefianza
de la arquitectura, fundado en la prioridad del espacio como fac-
tor de proyecto.”®

No se conoce la fecha precisa en que Steinhof —designado
Profesor ad Honorem de la Facultad de Arquitectura— deja Monte-
video, aunque se sabe que luego visita Brasil y que en noviem-
bre ya estd de vuelta en Europa. Desde entonces mantiene una
asidua correspondencia con Agorio, a quien transmite sus nove-
dades y evocaciones: la exuberancia brasilefia, el recuerdo idea-
lizado de América —«donde todo es futuro, optimismo, traba-
jo»—, la muerte de José Batlle y Ordofiez —«el gran iniciador de
Uruguay»— y el clido saludo a «Cravotto, Sierra Moratd, Scas-
so, Amargos, Pérez Montero y todos nuestros amigos comunes»
marcan el tono fraterno de estas cartas. Una comunicacion
que perdura por afios y que mas tarde se cifra en el intento de
viabilizar su segunda visita a Montevideo: la propuesta es des-
cartada en 1941 por falta de rubros y se reaviva tres afios mas
tarde con el regreso de Agorio al decanato, pero nunca se con-
creta3® Esto crea un renovado intercambio entre el vienés y su
«querido amigo y decano», a quien escribe desde Hollywood y
luego desde Porto Alegre. En una de estas misivas el vienés re-
afirma su «deseo ardiente de volver a Montevideo para abrazar
a los amigos, ver a Montevideo moderna y visitar la Facultad y
su edificio», atento a los cambios que han ocurrido en su ausen-
cia.®* Como confiesa en 1931 a Cravotto, su «nostalgia mira hacia
el Sur»:3* un rumbo que se mantiene invariable hasta su muerte
en el norte.

La voz
Detras de las palabras

Las conferencias que Steinhof dicta en Montevideo se titulan
como sigue: «La forma en las artes plasticas», «El concepto espa-
cial en las artes plasticas», «Mi método de ensefianza de las artes
decorativas en la Escuela Nacional de Artes Decorativas de Vie-
na» —expuesta en tres capitulos: «La personalidad del alumno»,
«Las etapas de la ensefianza» y «Principios generales de la escuela
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modelo»—, «La escena moderna y sus posibilidades» y «La arqui-
tectura moderna en Viena y sus aspectos sociales y estéticos».3
Este espectro tematico condensa sus dilemas tedricos, el nervio
que da impulso a su viaje y lo trae a Montevideo: Steinhof tie-
ne algo que decir, y lo vuelca también en su trato directo con el
cuerpo académico. Expone asi un ideario de base intuicionista que
reline el aporte de varias vertientes.

El discurso recoge el intuicionismo en su version limpida y
primaria: la ndesis platénica se impone como unica via de acceso
a lo real, en tanto permite apresar de modo directo y certero las
ideas eternas. Bajo esta lupa, la apuesta es eludir la turbia ilu-
sion derivada de los sentidos y captar sin mediacién la unidad
—lo bueno, lo bello y lo verdadero— que late bajo el engafioso velo
fenomeénico.

Steinhof retoma claves centrales del platonismo —la intui-
cién de un mundo eidético, el desprecio por el mundo sensible—,
pero imprime a esto un desvio tardio: asume un encendido re-
chazo al logos entronizado por el racionalismo positivista. En un
claro eco bergsoniano, la razoén aparece aqui como un mecanis-
mo espurio que congela lo que toca e impide apresar el flujo de lo
absoluto. Una postura que, aplicada al dominio del arte, invoca el
idealismo kantiano en su concepcion del espacio: una hipotesis
que brota a menudo del discurso pero se diluye en algunos pasa-
jes esquivos.

En cualquier caso, queda claro que en este elogio de la intui-
cién como fuerza cognitiva se articulan todos estos hilos, aunque
solo la huella de Platon se haga explicita en tal sentido. Es muy
probable que Steinhof —como se dijo, formado en filosofia— leye-
ra también a Kant y a Bergson, que escribia y ensefiaba en esos
dias. Con estos insumos el austriaco teje su propia trama, cifrada
en la clasica dicotomia: la jerarquica oposicién entre esencia y
apariencia. Y confia al élan intuitivo el pleno acceso a la primera:
un orden superior que se sustrae por igual al entendimiento y a
los sentidos.

Pero este enfoque se pone aqui al servicio del arte, procura
apresar los resortes del acto creativo: un «reldimpago» que se ma-
nifiesta como acontecimiento animico.** Es el encuadre capaz de
explicar el misterio de la creacién y sus cimientos, en medio de un
discurso estético erigido sobre algunos pilares precisos.

88



De la intuicién. Eugen Steinhof en Montevideo

El arte
Un rayo luminoso

«El arte estd mas alla de la razén y de la ciencia», dice Steinhof
en su primera exposicion; «su objeto es simbolizar por medio de
la realidad la esencia de nuestro espiritu», agrega. Y en este doble
enunciado resume su postura teérica: una mirada que «ve en el
alma lo que existe en si, en el instinto, la fuente de todo profundo
conocimiento y en la razoén, el peligro de ampararse en combina-
ciones abstractas».®

La formula es cristalina: traslada el enfoque intuicionista al
terreno de lo artistico. Asi, el arte se define a priori como algo que
nace del fuero animico y escapa a la maquinaria logica: el alma es
su oscuro reducto, la intuicién —que aparece aqui como instinto—
es la fuerza que lo activa. El arte es aqui una suerte de irradiacion,
el fulgor que emana de un centro inefable y oculto: una tesis que
confirma una vez mas el rechazo a la razén tedrica —a la inteligen-
cia, diria Bergson—, ese torpe dispositivo que todo lo petrifica.

Pero la negacion es doble, como se dijo. El arte no proviene
de la pura inteleccién pero tampoco de la mera afeccién sensible;
pertenece a un orden elevado, no es hijo de la excitacién nerviosa.
La irritacién de la materia produce «el placer y el dolor, la alegria,
la mordedura del deseo», explica el orador, «y hasta los elemen-
tos del sentido ético», arriesga en un sorpresivo planteo de base
humeana. Pero «el arte plastico verdadero» trasciende este plano
elemental, afirma en un pasaje pleno de resonancias platonicas.3

Se recorta asi de modo preciso el dominio de lo artistico: un
flujo que brota del alma por obra del pulso intuitivo y sin imposi-
ciones ajenas a su orbita. El arte aparece como una instancia libre
de determinaciones conceptuales y sensuales, bajo una lupa que
condena el yugo arrogante de la razon —«ciegos como estamos por
un torbellino de cuestiones tedricas y de complicaciones»—37 y la
rastrera tirania de los sentidos.

Esto tiene un correlato directo en el plano educativo, que
Steinhof aborda con su nuevo método: un esquema ya ensayado
en la Kungstgewerbeschule vienesa, que luego expone en Monte-
video y aplica en las universidades norteamericanas.

En este marco, el modelo supone la prioridad absoluta del
alumno y su fuero interno: dado que el arte es irradiacién del
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FIGURA 1. 1ZQ.: DECORACION, SERLIO. DER.: TEATRO OLIMPICO, PALLADIO. CONFERENCIA N° 4.

alma, es alli donde el foco se instala. La didactica apela al cen-
tro subjetivo y alienta el libre ejercicio de la «voluntad interior»,
la pura observancia del mandato instintivo. Y el instinto es aqui
asimilado a la intuicién, en un giro que anula el trecho entre el
nivel animal y el cognitivo: un hiato que Steinhof reafirma, em-
pero, en otro tramo de su discurso —el artista debe «renunciar al
empeiio animal de los cinco sentidos del ser a favor de la esencia
de su ser, que es su alma»—3 en medio de una paradoja que resta
claridad al conjunto.

Al margen de tales falencias, la retérica permanece intacta.
Y la apuesta es palmaria: apelar al talento ingénito y sus «regoci-
jos ocultos, alentar «la dulzura de la soledad interior», conjurar
«banderas y rutinas doctrinarias». Steinhof procura desnudar y
hacer hablar al instinto —«cubierto por estratos de prejuicios y
timideces»—39 darle la palabra, porque sélo asi podrd brotar «el
rayo luminoso» del arte genuino. Recoge el reclamo de su maes-
tro, que pide «considerar la aptitud personal y encaminar a los
alumnos hacia la trayectoria de formacion mas apropiada».*°

Esto implica guiar al alumno y respetar sus ideas innatas,
«descubrir los rudimentos de su instinto natural, la fuente de
la que surge [..] la fuerza creadora».* Una tarea confiada a la
figura solitaria del profesor y a su trato directo con el alumno,
sin recurrir a la lectura erratica de textos canénicos —que sé6lo
crea vacilacion en el estudiante— y en ausencia de un programa
anico y fijo.
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Asi planteada, esta postura tiene otro efecto importantisimo:
el rechazo de la mimesis como criterio de ejecucién y evaluacién
artistica. Porque la apuesta al fuego interior supone el repudio a
«la copia servil de la naturaleza», que se condena de modo expli-
cito.* El artista debe escuchar su propia voz, dejar que fluya por
si misma, y en ese movimiento la imitacién muere como funda-
mento. La naturaleza debe ser continuada —y no imitada— en su
orden estable y profundo: un precepto que libera al arte de toda
sujecion narrativa.

Y hay aqui una velada indecision tedrica: la que refiere a
la existencia efectiva del mundo. En su rechazo a la mimesis,
Steinhof cuestiona no sélo a sus cultores sino a quienes han crei-
do en la realidad de su objeto: por obra de un salto arbitrario, su
condena del realismo pictérico se extiende al realismo filosofico.
Asi, su prédica se debate a menudo entre realismo e idealismo: un
clasico dilema que se transfiere a su concepcion del espacio.

FIGURA 2.1ZQ.: MACBETH, A. ROLLER. DER.: DIE WALKURE, A. APPIA. CONFERENCIA N° 4.

La ley
El orden supremo

Ahora bien: la creacién es un acto espiritual que surge del alma re-
condita, pero no por ello es caprichosa: el arte suscribe la ley natu-
ral —«que actda con exactitud, precision y economia»—,* se adscri-
be a ella. Responde a un orden eterno: como la verdad y la virtud,
la belleza es perpetua. Por eso trasciende la mera imitacion, bucea
bajo el manto fenoménico: porque es aprehension de una esencia
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inmutable y perfecta —«la esencia de la nube, la esencia del arbol,
la esencia del hombrex»—.4

El acto creativo no es, pues, voluble ni azaroso: supone la
participacion en esa ley suprema «que constituye el sentimiento
interior de la obra y su comunicabilidad mas elevada».*s Y no hay
aqui contradiccion, o asi se plantea: el origen intuitivo del arte
no debe entenderse en clave psicologista; refiere a la esencia del
alma y no a su circunstancia animica. Steinhof es muy claro en
esto: invoca la unidad primordial y condena todo rastro de indi-
vidualismo. Por eso cuestiona la perspectiva central, que «engafia
por el libre arbitrio del punto de fugas.*¢

La obra de arte se fragua en coincidencia con un orden previo.
Es la «realizacion del SER» de los objetos, «segtn la LEY corres-
pondiente a su esenciax».”” No puede, por ende, ser un fruto indi-
vidual ni efimero. «Cuando, guiados por nuestro instinto, supri-
mimos la individualidad y sus modificaciones, acabamos de ver
la unidad en si misma y en todo el mar de la multiplicidad esta
vencido», dira Steinhof en referencia a la arquitectura.®

Esto vale para todas las artes, ignora las usuales jerarquias
—que el autor considera absurdas—: aqui no hay artes mayores ni
menores, y el simple disefio de un vaso «evoca la creacion artis-
tica mas pura».* Porque «no hay mas que un arte en diversas
encarnaciones», afirma Steinhof en sintonia con su maestro.s°

Asi, «dibujar es extraer de la multiplicidad del mundo las
lineas esenciales»; pintar es disponer los colores de acuerdo a
su «afinidad electiva», que rige también los sonidos. La cita de
Goethes* resume la nocion de esa ley fatal que burla el gusto in-
dividual y el reflejo mimético: «no hay nada arbitrario en la elec-
cién de los colores, que se suceden lo mismo que los sonidos con
arreglo a una necesidad que los fuerza y los organiza en funcién
del conjunto», dice Steinhof. Una ley [..] «absolutamente inna-
ta», que «escapa a la prevision intelectual y sélo se descubre en
la creacion artistica».5* Una fuerza que se ampara en la natura-
leza y obtiene de ella su prestigio: encarna lo natural en su nivel
profundo y no como imagen fugitiva.

Lo mismo ocurre con la arquitectura que, como «las flores,
los arboles y las montafias, [...] sale de la tierra para irradiar hacia
el cielo».53 La arquitectura tiende a la boveda celeste, se despega
del suelo. Surge de una tensioén aérea que late en el alma, y en su
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reto a la gravedad —ya apuntado por Schopenhauer— impone otra
fuerza: la de lo que nace de la tierra.

Sobre estas premisas el autor propone su propia escala jerar-
quica, cuyo vértice asigna a «los selectos que han sabido penetrar
hasta el principio supremo»:3* Corot, Giotto, el Greco, Velazquez,
Rembrandt, Masaccio. Agrega también la masica de Bach y de
Mozart y la arquitectura gética —«llamarada del alma aria»—,
entre otras cosas, con un criterio enigmatico que nunca detalla.
En esta escala el nivel inferior corresponde a la copia de segundo
grado, a la copia de la copia: la réplica que no emula el fenémeno
—«el cuerpo humano, un paisaje, una corrida de toros»—5¢ sino la
imitacién ecléctica, y que por ende se aparta aun mas de la certe-
za. Un juicio negativo de clara inspiracién platénica.

FIGURA 3. FAUSTO, O. DEVRIENT. CONFERENCIA N° 4.

La luz
El claro en el bosque

La ley es el lugar de la verdad, el orden de lo verdadero. «La verdad
es Gnica», asegura Steinhof, no debe buscarse en la reproduccién
de lo circunstancial sino en la hondura de las cosas. Y sélo puede
ser apresada por el fuego interior que brilla en el centro del sujeto.
Una doble premisa que se aplica en especial al alma candida del
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estudiante, cuyo «instinto es lo bastante ingenuo para sentir la
Naturaleza en su forma pura»s’ «en esta floresta primitiva del
alma del alumno hay que cortar la via para la luz de la Verdad»,s®
dice el autor de modo inequivoco. La enseflanza ofrece, asi, una
base propicia a la emergencia del arte verdadero: un espiritu in-
maculado que atn no ha sido inhibido por el logos y sus portentos.
La verdad es, pues, el nicleo del arte genuino, y sélo puede ser
alcanzada mediante la via intuitiva. Una meta que aparece sugeri-
da bajo la conocida metafora luminica: la verdad se presenta aqui
convertida en luz: es lumbre, iluminacién, clarividencia. En medio
de la oscuridad, se vuelve alumbramiento: una lectura que evoca
la célebre «lampara» ruskiniana y se vincula a la potente imagen
del claro en el bosque —tan cara a Ortega y Gasset y a Heidegger—.

FIGURA 4.1ZQ.: OTELO, L. JESSNER. DER.: DECORACION, L. JESSNER. CONFERENCIA N° 4.

La nube
El espacio en el centro

En este esquema el espacio adquiere peso simbélico y ocupa un
sitio de privilegio. Steinhof condena una vez mas la copia espe-
cular: la finalidad del arte no es replicar el espacio material sino
crear un espacio otro. «La escultura nos ofrece los misterios del
espacio por medio de la superficie convexa. La arquitectura dispo-
ne de la superficie concava. Por la fuerza de su ilusion, la pintura
puede alcanzarlo todox».5 En otro orden, la misica es «la creacion
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FIGURAS 5Y 6. MODELOS CONSTRUIDOS POR LOS ESTUDIANTES.

intima de un espacio sonoro —la melos—».®® Asi resume el autor
el lugar que asigna al espacio en las artes.

Pero las cosas no son tan sencillas. La nocioén de espacio tie-
ne aqui un fondo borroso que no se descifra del todo: su objeto
asume un estatuto que oscila entre lo real y lo mental —o ficti-
cio—. Steinhof parece asumir sin reparos el discurso realista, pero
luego se aparta de lo que considera un mito renacentista: dado
que el espacio es s6lo una ilusion, «no queremos mas que su sim-
bolo».® Al mismo tiempo, lo describe como interfaz entre el su-
jeto y el mundo: «Espacio y tiempo son conceptos que se deben a
los sentidos y que podrian compararse a una nube entre nuestra
alma y el universo sensual que constituye el mundo exterior»,
afirma el conferencista.” Una metafora de vago sabor kantiano
con la que Steinhof «resuelves su propio debate interno.

En cualquier caso, la prioridad asignada al espacio es evidente
en los ejercicios que Steinhof propone a los cursos de arquitectura:
el proyecto nace del espacio y nunca desde el plano, en un proceso
intuitivo que se inicia en la construccién y no en el dibujo —«mis
estudiantes de arquitectura dejan el lapiz y empiezan a construir»,
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dira el autor en sus textos—.% Este espacio se define de adentro
hacia afuera por obra de una fuerza centrifuga. Y se plasma en
modelos transparentes que «permiten estudiar el espacio arqui-
tectonico [...] como espacio encerrado» y «observar claramente
la relacion creativa entre el espacio interior y el espacio plastico
del futuro edificio».* Una propuesta que deja su huella local en
algunos ejercicios ulteriores, como los realizados en el Taller de
los Campos.®

En este marco, la génesis centrifuga del proyecto no es un
mero detalle sino condicién para la esperada vision del «espacio
supremo» —Steinhof cita a Lao-Tse—, y supone el perenne anclaje
a la tierra. El autor destaca lo creado por la civilizacién gética o la
bizantina, pero advierte el vacio seméntico que genera el traslado
de sus formas a otros suelos. Y afirma: «cada creacion llevada a
cabo por el hombre en el espacio, segiin su propia intuicién, no
debe considerarse nunca como yuxtapuesta a la tierra, es decir,
colocada sobre ella y por lo tanto movible, sino que permanece
fija y empujada por una fuerza centrifuga y en emergencia intima
con ella, semejante al embrién en el cuerpo de la madre, seme-
jante a la montafa, a la copa del arbol en la floresta, a la boveda
celeste de los rayos luminosos».® Esta fuerza centrifuga es ex-
presion del élan que brota del sujeto. Asi, la génesis proyectual se
vuelve metéfora del movimiento interno.

La vida
El alma moderna

Pero esta fuerza expansiva es, ante todo, fuente de la arquitec-
tura moderna, que «desarrolla sus problemas del interior al ex-
terior»,*” segin dice Steinhof. Un arte que se aparta del pasado
y crece por si mismo, como emblema de la creacién genuina; un
arte que, como ninguno, es capaz de idear nuevas formas sin re-
currir a la naturaleza, dird su maestro.®® Con esta tesis wagneria-
na Steinhof confirma su adhesion al ideario moderno, que algu-
nos aprueban por su moderacion y equilibrio.*

El autor se extiende sobre esto en su tltima conferencia, don-
de analiza la vivienda obrera construida en Viena durante el socia-
lismo.” Un examen que le permite afirmar su rotundo rechazo al
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FIGURA 8.1ZQ.: FUCHSENFELDHOF. DER.: PALACIO BELVEDERE. CONFERENCIA N° 5.

historicismo y exigir un arte fundado en «la vida que vivimos».”
Insiste asi en condenar la mimesis, ahora en el campo de la arqui-
tectura: la copia del pasado aparece aqui como un habito absurdo y
estéril que ignora las demandas vitales del momento.

En su repaso, Steinhof destaca el valor social de los hof viene-
ses y elogia sus grandes patios de base higienista, propicios al en-
cuentro.” Sin embargo, critica con dureza el apego estilistico y ti-
polégico a formulas perimidas, de otro tiempo: el recurso al pasado
le resulta indebido, dado que no encarna el modelo de vida vigen-
te. Para ilustrar todo esto se vale de algunos complejos que reto-
man la tradicion del palacio sefiorial en un cédigo austero, dando
claras muestras de anacronismo: es el caso del Reumannhof y el
Fuchsenfeldhof, que —a su juicio— evocan el Palacio Schonbrunn
y el Palacio Belvedere de modo respectivo. Entretanto, atribuye al
Winarskyhof «una estética logica y consistente».” La respuesta
pensada para el sefior no puede ser atil al obrero, afirma en su
oratoria. Si «nos reimos con razén de la campesina que de golpe
se convierte en reina», no cabe aceptar el recurso a «un estilo que
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nada tiene de comun con el propésito del edificio»,” explica; y en

este «proposito» incluye las «necesidades morales» y todo lo que

74.Steinhof, «Laarquitectura  implique «un gozo y una dicha»” —en clara oposicién al dogma
moderna» .71 funcionalista—.

75.Steinhof, «La arquitectura Lo mismo ocurre con «el techo en flecha, espacio perdido,

moderna», f.69.  Ultimo vestigio de la cultura gotica»: un recurso muy arraigado
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que ya no trasunta una necesidad efectiva. Este obstinado refugio
en la tradicién revela «la simpatia oculta que los bravos socialis-
tas» profesan adn por la arquitectura de la vieja Viena que procu-
ran destruir, comenta con ironia.

Ante estos desatinos, Steinhof propone buscar «la férmula
de un estilo que sea a la vez conciso y exacto, objetivo y prac-
tico»,” que nazca de la necesidad y no de la rutina. Condena las
«viejas fantasias plasticas, petrificadas en cornisas y molduras»,
se opone al ornamento mudo. Espera algo nuevo, y aqui lo vis-
lumbra. Por eso insiste en su anhelo de volver: quiere apreciar el

76. Steinhof,
latido moderno que anuncian las cartas de sus amigos. «La forma», 153.

Fuente de las imagenes
1a4,7y 8. IHA. Carpeta n° 316. Imdgenes que ilustran las conferencias.

5y 6. Revista Arquitectura, n° 177 (octubre-noviembre 1932): 177.
9 y 10. Manfredo Tafuri, Vienna Rossa (Roma: Electa, 1980), 50 y 78.
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FRANCISCO BULLRICH
Y LAHISTORIA DE LA ARQUITECTURA
Anotaciones en tres momentos

CLauUDIA SHMIDT?

«...Yo no acordaba [con Max Bill] en una cosa. Yo reconocia

que la arquitectura moderna brasilera habia sido apoyada por el
Estado... independientemente de una curva mds o menos capricho-
sa. No era esa la cuestion. El Ministerio era una obra de primera
categoria. El Yacht Club de Pampulha era una obra de primera
categoria y el Casino, también. Mds alld de todo eso, lo que Bill no
podia ver, no veia, era porque él venia de un mundo otro [..].

No pasamos por Bahia, sino hasta afios mds tarde, pero qué
pasado, qué tradicion! [..] Y bueno claro, si vos estabas en el arte
concreto, no ibas a seguir las lineas que alli estaban expresadas».
Francisco Bullrich, 2001

¢Era posible conciliar a Oscar Niemeyer o a Lacio Costa con Max
Bill? Habia que hacerlo, de todos modos. Asi parecia resumir Fran-
cisco Bullrich (1929-2011), en sus tltimos dias, su postura frente a
la cultura arquitecténica contemporanea que fue articulando sos-
tenidamente en su miltiple produccién, como si intentara hacer
equilibrio en ese inestable andarivel. Es que esta tension lo acom-
pafié desde sus inicios. Si bien el impacto de las visitas de Pier
Luigi Nervi y Bruno Zevi provocé «una reevaluacion de toda la
arquitectura moderna», a comienzos de la década de 1950, cuan-
do era estudiante, sus intereses estaban en otras referencias. Mas
bien fueron las teorias del diseflo, la visién y el espacio de Laszl6
Moholy-Nagy las ideas iniciales que sentaron las bases de una ma-
triz temprana en la configuraciéon de sus puntos de vista. Apenas
ingreso a la Universidad de Buenos Aires a cursar la carrera de ar-
quitectura en 1947, compartié junto con un grupo de estudiantes y
artistas el impulso que los motivaba a difundir, conocer y practicar
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los principios artisticos y técnicos que mejor enseflen a com-
prender el fenomeno de la arquitectura moderna. [..] En nues-
tra época se presentan nuevos problemas que requieren nuevas
soluciones. Los adelantos técnicos han modificado la fisonomia
de nuestro tiempo, pero los intereses creados y la falta de vision
han obstaculizado su desarrollo progresista, desaprovechando
tanto los materiales manufacturables como las preciosas ener-
gias humanas.?

Esa «época» —fines de la década de 1940- consistia para
ellos en la mezcla entre la convulsién de la Guerra Fria, la po-
tencia incipiente del desarrollismo a nivel internacional y la ple-
nitud del gobierno de Juan Perén en la Argentina.

Sélo tres afios mayor que Bullrich, pero con una trayectoria
provocativa ya desplegada, la figura que al comienzo movilizaba
el interés de estos jovenes era la del entonces pintor y disefiador
grafico Toméds Maldonado. El afin colectivo «antiacadémico»,
en términos institucionales, encontr6 a varios de ellos enrola-
dos en las acciones, posturas y manifiestos de un conjunto de
artistas que ya estaban nucleados alrededor del llamado arte-
concreto-invencién.* Desde entonces, conceptos y teorias de Max
Bill, Georges Vantongerloo, Wilhelm Worringer, Geoffrey Scott
o Mies van der Rohe, junto a un abanico de interpretaciones del
marxismo en sus versiones mas humanistas, pasaron a ser par-
te de los hilos de una trama basica de principios que, particu-
larmente, Bullrich no abandonaria. Técnica, arte, arquitectura y
politica: una combinacion que, a través del eje de la historia y la
critica, fue pergefiando, en ocasiones, no sin desconcierto.

Involucrado en ese amplio espectro que implicé la con-
viccion de posguerra en torno a la «integracion de las artes»,
Bullrich fue consecuente con la bsqueda de una mirada critica
basada en la historia planteada en el marco de un horizonte cul-
tural, como la herramienta para la configuracién de una posicién
activa respecto del presente. Y si bien se lo reconoce somera-
mente como el constructor del primer canon de la arquitectura
moderna en Argentina y de la primera historia contemporanea
de la arquitectura en Ameérica Latina, uno de los rasgos que lo
distinguen es su particular enfoque analitico desde su condicién
de arquitecto, historiador y critico. Hay en la base de su pen-
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samiento un sustrato inquieto que se desplaza entre las conti-
nuidades, limites y contradicciones que ofrecian las tensiones y
fusiones entre lo «abstracto» y lo «concreto». En el cruce entre
las acepciones politicas y culturales, el problema del espacio y la
técnica recorren tanto sus obras proyectadas y construidas como
sus escritos histérico-criticos. Las siguientes anotaciones en tres
momentos —antes de Ulm, en Rosario y después de New Haven—
sefialan inflexiones y alinean este aspecto del denso derrotero de
Su pensamiento.

Antes de Ulm

Tenia 17 afios cuando dio su examen de ingreso a la Escuela de
Arquitectura de la Universidad de Buenos Aires (UBA), en di-
ciembre de 1946. En ese momento conocié a Alberto Casares
Ocampo (que resulto ser pariente lejano; hay que recordar que
Francisco era primo de Victoria Ocampo) y en marzo de 1947,
al inicio de sus estudios, hizo amistad con Eduardo Polledo (a
quien conocia del Tennis Club) y con Jorge Grisetti. Horacio Ba-
liero cursaba el segundo aflo y «estaba al tanto de todo lo re-
ferente a la arquitectura moderna y sus maestros de preguerra,
como asi también de quién era quién en el panorama argenti-
no».5 Por intermedio de él conoci6 a Alicia Cazzaniga (primero
novia de Baliero y luego esposa de Bullrich) y a la compaiiera de
mesa y amiga Nelly Ruvira (quien poco después se casaria con el
ingeniero Guido Di Tella). La mayor parte de aquel grupo forms,
hacia 1948, la Organizacion de Arquitectura Moderna (OAM).° La
tia de Baliero, Graciela,

tenia una relacién con Pedro Henriquez Urefia, el conocido po-
ligrafo dominicano que residié muchos afios [en Buenos Aires]
exiliado y que acababa de morir.” También era muy amiga de Cora
[Rato] y Manuel Sadosky, matematicos que en 1948 regresaron de
Francia a Buenos Aires, habiendo sido él secretario de cultura del
Partido Comunista hasta su expulsién en 1946.2

Sadosky «me sugirio la lectura de [Antonio] Gramsci y la
traduccion de Il materialismo storico e la filosofia di Benedetto Croce.
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Cosa que comencé pero no pude concluir».® Esta breve trama ilus-
tra apenas la riqueza cultural e intelectual que rodeaba a este con-
junto de jovenes, ademas del propio mundo familiar de Bullrich.*

En esos afios formé parte del Centro de Estudiantes de Ar-
quitectura (CEA) y se ocupd de la edicién de dos boletines. En
1948, mientras realizaba una practica en el atelier de Amancio
Williams, Bullrich le mostré al maestro el impreso del primer
nimero que él mismo habia realizado. Williams no presto aten-
cién al contenido, sino al disefio gréfico, y le recomendo visitar a
Maldonado, ocasién por la que lo conocié. El segundo boletin, ya
con disefio de Maldonado, conté con un editorial (sin firma, pero
escrito por Bullrich de comun acuerdo) que criticaba al arquitec-
to del poder, Alejandro Bustillo, bajo el titulo «Un arquitecto en
berlina», tilddndolo de retrégrado por preferir los 6rdenes clasi-
cos. Promovian desde esas lineas, en cambio, a «creadores» como
Le Corbusier, Walter Gropius, Van der Rohe, Marcel Breuer, Alvar
Aalto y Richard Neutra.* La anécdota marca desde el inicio dos
aspectos clave de la trayectoria de Bullrich: el interés por las di-
mensiones estéticas y politicas del arte y el ejercicio de la critica.
Eran los afios del primer gobierno de Per6n. Grandes obras pu-
blicas estaban en marcha en todo el pais. En el ambito cultural y
educativo se iniciaba la construccién del megaproyecto de la Ciu-
dad Universitaria de Tucuman mientras, por ejemplo, en Buenos
Aires se impulsaba el EPBA (Estudio para el Plan para Buenos Ai-
res). En este clima vinieron al pais Enrico Tedeschi (1948), quien
se quedd, Ernesto Rogers (1947-1948), Pier Luigi Nervi (1950) y
Bruno Zevi (1951).

Sin embargo, los jovenes de OAM estaban en una sintonia
desplazada respecto de los discursos de los italianos. En el ma-
nuscrito de una clase titulada «Acerca de la evolucién histérica
del espacio en arquitectura. 1951»,* Bullrich iba desde las ca-
vernas prehistéricas hasta la arquitectura contemporanea apli-
cando las clasificaciones de Moholy-Nagy tomadas de The New
Vision. El comienzo desbordaba arrogancia juvenil: «La obra de
Geoffrey Scott, La arquitectura del Humanismo, es el primer ensa-
yo critico-arquitectonico que exalta el caracter esencial y defi-
nidor del espacio —del vacio a la configuracién arquitectonica».
Wright y Van der Rohe eran, segtin Bullrich, los primeros ar-
quitectos que en sus escritos reconocian el hecho espacial y
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la necesidad de superar la concepcién volumétrica en la ideacion
de las obras arquitecténicas —y digo volumeétrica y no escultérica
pues en estos afios los constructivistas han superado en el domi-
nio escultérico la concepcién de la imagen volumen-masa y se
han lanzado a la creacién de esculturas cinéticas-espaciales que
generan volimenes virtuales no corpéreos.

En busca de una metodologia basica se dedicé aqui a desple-
gar el «esquema Moholineano», que si bien era a su juicio «un
tanto unilateral y hasta se podria decir abstracto», tenia «un
gran valor pedagégico introductorio.

La clase partia de la enunciacién de los ocho puntos de
Moholy-Nagy® y se desarrollaba a través de una exposicion de
ejemplos ilustrados con slides. Se distanciaba de la cerrada acep-
cién zeviana de que la arquitectura es soélo espacio interior. El
conciso repaso de los principales edificios histéricos lo llevaba,
por ejemplo, a subrayar —citando a Oswald Spengler en La deca-
dencia de Occidente— que «el nimero antiguo no es el pensamien-
to de relaciones espaciales sino de unidades tangibles, limitadas
para los ojos del cuerpo». Recién en el Erecteion se encontraba
el inicio de un «tratamiento espacial de interpenetracion» que
se asentara definitivamente en Roma. En relacién con la arqui-
tectura del cristianismo, nuevamente citaba a Spengler: «[..] la
representacién de los nameros irracionales o, como decimos no-
sotros, fracciones decimales infinitas, ha sido siempre irrealizable
para el espiritu del mundo antiguo». Aunque el punto maximo
de la interpenetracion se daba entre los siglos XVI y XVII: «[..]
la espacialidad barroca es, en realidad, la antitesis de la concep-
cién numeérica y espacial del mundo griego». Bullrich predispo-
nia asi la antesala de la arquitectura contemporanea articulando
esta larga antigiedad con el quiebre producido con la Revolu-
cién Francesa. Decia con Moholy-Nagy que para la «reunién del
exterior y del interior» fue necesaria una nueva conciencia que
redujera contradicciones: lo que habia que comprender era el es-
pacio hueco y no la forma llena. Y creia que una organizacion so-
cial mas mancomunada, interrelacionada e internacional habia
hecho nacer en el hombre un mayor deseo de entrelazamiento
social, haciendo posible integrar mas estrechamente el interior
con el exterior social y natural: «el hierro, el hormigén y el vi-
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drio posibilitaron técnicamente este ideal en cierta medida».
Compartia la preocupacién del propio Moholy-Nagy respecto del
problema que acarreaban los grandes pafios de vidrio al producir
reflejos, constituyendo un limite para la interpenetracién. Con-
cluia con dos ejemplos, la casa suspendida de Paul Nelson (1936) y
la fabrica Van Nelle en Roterdam (1925), de Brinkman & Van der
Vlugt, y advertia que «son llamados urgentes para resolver esta
contradiccién entre la técnica contemporanea y el pensamiento
tedrico contemporaneo que se aventura mds alla de los estrechos
limites actuales».

En diciembre de ese mismo afio, 1951, salia el primer niime-
ro de Nueva Vision. Revista de cultura visual, emprendida con in-
tegrantes de OAM y otros protagonistas del ambiente artistico e
intelectual. La figura mas fuerte era la de Maldonado, en particu-
lar, por el liderazgo que ejercia en términos teéricos en torno al
arte concreto y al invencionismo, asi como por las innovaciones
por él introducidas mediante el disefio grafico. En aquel primer
numero, su articulo resonaba como una arenga de refundacion:
«tenemos que superar de una vez por todas la contradiccién to-
davia flagrante entre nuestro modo de inventar el arte y nuestro
modo de explicarlo».** Enfrentando todas las criticas recibidas,
reclamando un lugar en la cultura, pues habia sido tildado de
no-arte, Maldonado alineaba a los concretos en la genealogia ori-
ginal a partir de la formulacién fundante «acufiada en 1930 por
el holandés Theo van Doesburg, utilizada por Max Bill en sus
primeros escritos en 1936, por [Jean] Arp [y] por [Vasili] Kandins-
ky en 1938». Ponia sobre la mesa, una vez mas, la cita definitoria
de Van Doesburg: «una mujer, un arbol, una vaca, son concretos
en su estado natural, pero en su estado de pintura son abstrac-
tos, ilusorios, vagos, especulativos, mientras que un plano es un
plano, una linea es una linea; nada mas ni nada menos»-.

Ahora bien, varios de los jovenes de OAM atn eran estu-
diantes. Bullrich se graduaria al afio siguiente, en 1952, Baliero
en 1953 y Carlos Méndez Mosquera, el secretario de la revista,
en 1954. Ese primer nimero ya acusaba recibo, sin embargo, de
una preocupacién candente en ellos: la relacién entre el discurso
vinculado al arte concreto proveniente de los artistas plasticos y
la arquitectura sin mas. Es decir, si era realizable el «proposito
ambicioso en un dominio limitado», el de propiciar la sintesis de
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todas las artes en un sentido de objetividad y funcionalidad, como
rezaba el editorial. Parte de la diferencia estaba en la nocién de
espacio. ¢Puede construirse un «espacio concreto»? ¢Se trataria
de una contradiccién en sus propios términos? ;O simplemente
era «indecible», como no hacia tanto tiempo habia admitido Le
Corbusier, parafraseando a Ludwig Wittgenstein, en un articulo
en el que corregia su propia primera visiéon negativa del cubismo
para reivindicar la integracion de las artes a través del espacio:
«[...] no hay, creo yo, obra de arte sin una profundidad inasible,
sin arrancamiento de su punto de apoyo. El arte es ciencia espa-
cial por excelencia»?*

En aquel primer nimero de Nueva Vision, fue César Janello
quien planted el tema. En «Pintura, escultura, arquitectura»
postulaba que la pintura era la «articulacién estética de “espa-
cios” bidimensionales coloreados [..] no hay superficie que no
se “tridimensionalice” al yuxtaponer en ella dos colores. Este es
uno de los problemas del arte concreto». La escultura era la «ar-
ticulacion estética de espacios tridimensionales». Por lo tanto,
«pintura, escultura y “construccién habitable” son tres partes de
una sola unidad. El resultado puede ser la arquitecturax. La ilus-
tracion del proyecto para el pabellon suizo de la exposicion de
Nueva York de Max Bill daba cuenta del problema.

En Bullrich, la importancia de esta relacion aparece en las
primeras obras. Con Juan Manuel Borthagaray, de OAM, hicie-
ron los Talleres Metalirgicos EMSI en San Isidro (provincia de
Buenos Aires) en 1952, y en 1953 construyd el pabellon para la
empresa textil Dandolo & Primi en la Feria de las Américas, en
Mendoza. La casi literalidad de la articulacion entre las ideas de
Moholy-Nagy —respecto de la interpenetracién espacial en sus
miultiples gradaciones— y la preocupacién que tenian respecto
de la arquitectura industrial anuncian el dilema entre lo abs-
tracto y lo concreto, representacion o construccion.’® En ene-
ro de 1954, Bullrich visito la Segunda Bienal de San Pablo (con
Alicia Cazzaniga, Horacio Baliero y Carmen Cordova) y recibio
el impacto directo, fundamentalmente, de la obra de Bill. Pero
al volver, su desazon por la situacién que se vivia en Argenti-
na lo decidié a emprender un viaje a Europa en junio. Durante
ese recorrido conoci6é en Londres a Nikolaus Pevsner’ y des-
de setiembre a junio del afio siguiente curso sus estudios en
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la Hochschule fiir Gestaltung, en Ulm, invitado por Maldonado.
El regreso se produjo cuando recibié la noticia de la caida del
gobierno de Perén y la liberacion de su hermano, que habia sido
un preso politico.

En Rosario

Los gobiernos sucesivos —algunos de facto y otros elegidos bajo
democracias débiles, con proscripciones— promovieron la apertu-
ra hacia los mercados internacionales y las politicas desarrollis-
tas. Se ponia en juego un debate por la industrializacién y el lugar
que debian ocupar el arte, la técnica, los profesionales y las in-
versiones de capitales extranjeros. En una coyuntura tensa, tanto
por el peso de los militares como por la division social que impli-
caba la proscripcion del peronismo, se dio un impulso inédito a la
reforma integral de la educacién en todos sus niveles. El ambito
universitario se destac6 especialmente,®y, en el caso de la arqui-
tectura, las principales escuelas cambiaron sus planes de estudio.

A fines de 1955, en medio de la convulsién inicial por el
abrupto desenlace del gobierno anterior y la irrupcién de la lla-
mada «Revolucién Libertadora», Bullrich se encontraba nueva-
mente en Buenos Aires. Poco después, a comienzos de 1956 Jorge
Ferrari Hardoy lo invit6 a formar parte de la transformacioén de
la Escuela de Arquitectura de la Universidad del Litoral, con sede
en Rosario, de la que Bullrich seria director entre 1958 y 1959 y
profesor hasta 1965. Se traté de un emprendimiento promovido
por los estudiantes quienes, nucleados en el Centro de Estudian-
tes de la Facultad de Ciencias Matematicas, convocaron a Hardoy
a hacerse cargo de la reestructuracién y organizacién de una es-
cuela de arquitectura independiente.”

La clave estaba en el acento técnico y constructivo del apren-
dizaje y del proyecto y en la vinculaciéon maés directa con «el mar-
co socio-econémico en el que se insertaba». Recordaba Borthaga-
ray que «[Atilio] Gallo era el que traia la nueva estructura. Era un
creador auténtico. Podia pensar estructuras de manera fresca».”
El aporte de Bullrich en esta experiencia colectiva se verifica en la
puesta en practica de programas tomados del modelo conocido du-
rante su posgrado en Ulm. El nuevo plan de estudios contemplaba
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la supresion de «Teoria de la Arquitectura», por considerar su dic-
tado oscuro y antipedag6gico. Esos conocimientos debian impar-
tirse directamente en los cursos de Arquitectura. Se dejo de lado
la tradicional asignatura «Plastica» y junto a Méndez Mosquera
(quien la dictaba al mismo tiempo en Rosario y en Buenos Aires)
crearon «Vision». Decia Bullrich que los «antecedentes mas leja-
nos deben buscarse en el Grundlehre creado por Albers y Moho-
ly en el viejo Bauhaus y tendrian por funcién la de promover en
el alumno la capacidad para analizar los fendmenos visuales y las
cualidades de los materiales». La otra transformacién significativa
fue la reduccion de los cursos de historia a dos: el primero estaba
dedicado exclusivamente a la historia de la arquitectura «moder-
na», cuyos contenidos debian estar a tono con los aportes de la
critica contemporanea de la arquitectura; el segundo fue «Integra-
cion cultural», que debia situar al alumno con claridad frente a la
problematica cultural de su tiempo. En este clima de ideas, cred y
fundo en 1957 el Instituto Interuniversitario de Especializacién en
Historia de la Arquitectura (IIDEHA) para la formacion de profeso-
res, con sede en la Universidad Catolica de Cérdoba.”

En los articulos que publico durante ese lapso, de intensa
participacién en Rosario, se ve la importancia que Bullrich adju-
dicaba a la relacion entre lo abstracto y lo concreto en las apli-
caciones directas profesionales y la historia como herramienta
critica. En sus cursos dedicaba varias clases a la pintura moder-
na, presentando por medio de las vanguardias el amplio arco que
abarcaba desde el realismo y la abstraccion hasta el concretis-
mo, no con afan cronolégico sino «conceptual espacial»: para
entender la arquitectura hay que conocer la pintura, sostenia.”
En «Algunos problemas del disefio» (1957), al criticar el «forma-
lismo convencional» del American design, afirmaba que Moholy-
Nagy fue quien mejor analizé la situacién contemporanea del
disefio en Estados Unidos. Pero lo importante era la necesidad
de crear nuevas condiciones histéricas de produccion para el de-
sarrollo del principio de «unidad de forma, funcién y técnica».
Cinco notas al pie, con la sola mencién de los autores, mues-
tran la matriz fundante de su pensamiento: Karl Marx, Max Bill,
Laszlo6 Moholy-Nagy, Antonio Gramsci y Tomas Maldonado.”

En «Arte y sociedad» (1959) cuestionaba la idea del artista
como expresion de la sociedad. A cambio, proponia pensar a la inversa:
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coémo el arte da contenido a la época. Retomando las ideas de Gaétan
Picon* y en contra de Henri Lefebvre, «sostenedor del marxis-
mo vulgar», Bullrich reivindicaba una critica que pudiera mostrar

de qué manera el arte nos propone imégenes cuya significacion
tiende a modificar modos de accién de la humanidad, es decir de
qué manera modifica la naturaleza humana. El arte es fundamental-
mente trabajo, humano; el trabajo no produce meramente objetos
que el hombre usa indiferentemente —neutralmente—, produce por
encima de todo el mundo humano, la naturaleza humana. Marx ha
expuesto esto con suma claridad; la historia no es otra cosa que la
produccion del hombre por el trabajo humano, es la modificacién de su
naturaleza a través del trabajo.”

A estas postulaciones tedricas se le sumara una preocupa-
ci6n explicita y creciente respecto de la industria de la construc-
cién, en el sentido del equilibrio entre la mano de obra de oficio
y de aplicacion in situ y la prefabricacion.® En «Contribucion de
la arquitectura al mundo actual» (1961) decia: «Nuestra época
tiene ya su expresion arquitectonica definida, un mundo de sim-
bolos significativos puros y geométricos que atestiguan e invitan
a recorrer la experiencia vital de nuestra cultura en cuyos con-
fines se gestan los viajes interplanetarios y las concepciones del
nuevo humanismo». Al final advertia que

Brasilia y Chandigarh son los dos nuevos ensayos de pasar del re-
miendo y del disefio de avenidas a lo Haussmann, a la configuracion
de un hdbitat integral. Debemos aceptar que la limitacién de conoci-
mientos y de experiencia ha conducido a cometer errores de impor-
tancia, pero no se debe olvidar que en un mundo sometido al temor
abren un camino de esperanza, por su significado y trascendencia.”’

Si antes de Ulm el espacio parecia pasar hacia una condi-
cién «concreta», como afirmaba Janello, y la arquitectura debia
tender hacia una «construccién habitable», su experiencia en
Rosario atraviesa un desplazamiento hacia la aceptacién de una
abstraccion, si bien claramente no naturalista, que muestra ya
una distancia de la radicalidad de Maldonado o Bill. Abierto, en
cambio, hacia los «simbolos significativos puros y geométricos»,
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lo abstracto y lo concreto parecen articularse en un norte que
trasciende la dificil meta de una «integracion de las artes».

Cabe, a esta altura, preguntarse, entonces, para alguien que
hasta aqui observaba directamente «el mundo», ;cuando se in-
terpuso el caracter particular en la mirada de Bullrich? :Por qué
fue reenfocando su concentracién hacia Argentina y hacia Améri-
ca Latina? ¢Cudl seria el nuevo lugar de la Historia? Impulsado por
sus colegas de OAM, en 1960 comenzaba a preparar el libro sobre
arquitectura argentina que publicaria Nueva Vision en 1963.% Es
importante entenderlo como un trabajo de consenso colectivo y
lejos del formato del manifiesto. El subtitulo, Panorama de la arqui-
tectura argentina 1950-1963, era explicito. El problema estaba en los
adjetivos del titulo: Arquitectura argentina contempordnea. «¢Existe
una arquitectura argentina?», se preguntaba en el primer nimero
de Summa.* Para ello la cotejaba con la de otros paises latinoame-
ricanos. Ademas, la arquitectura que hasta ese momento se natu-
ralizaba como «modernax» pasaba a ser «contemporaneas, descen-
trada del enfoque estilistico, orientada hacia otra dimension.

Bullrich comenzo a preparar ese libro apenas dejo la gestion
en el Litoral. Se ocupaba de curar la coleccién Estética con Alfre-
do Hlito, en pleno auge de la editorial Nueva Visién.3* A media-
dos de 1961 se difundié el llamado a concurso para la Biblioteca
Nacional, y junto con Cazzaniga invitaron a Clorindo Testa, quien
hacia pocos meses habia ganado con la oficina de Sanchez Elia,
Peralta Ramos y Agostini (SEPRA) el concurso cerrado para el
Banco de Londres. En 1962 obtuvieron el primer premio.

Es en ese clima en el que construye el canon de la arquitec-
tura argentina. «Una cierta sequedad y parquedad expresiva que
rehiye lo espectacular y busca el equilibrio sin entregarse al puro
espontaneismo, pareceria ser el sello que distingue a lo mejor de
lo que se produce entre nosotros». Esta definicién le permitia al-
bergar bajo un mismo paraguas el fenémeno que mas tarde se dio
en llamar de las «casas blancas». En 1959 se habia inaugurado la
Iglesia de Fatima, una arquitectura que, segiin Bullrich, preten-
dia encontrar un camino por medio de la «humildad», opuesto al
de Testa, que era «brutalista» en el sentido corbusierano, audaz
e imaginativo. Sin embargo, Bullrich abrazé las dos lineas en su
propia arquitectura: en sociedad con Testa, hacia esa arquitectura
de «vigor plastico»; sin él y con Cazzaniga, en cambio, transito
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las «casas blancas». Pero estas no «pretendian humildad» o re-
nunciar a la tecnologia (y, por lo tanto, «renunciar al programa
de una arquitectura progresista»), sino «reconsiderar el proble-
ma tecnoldgico en el contexto de las realidades nacionales».* Se
separaba tajantemente de la version vernacular (hay que recor-
dar que la exposicién de Bernard Rudofsky Architecture without
architects, en el MoMA, seria entre noviembre de 1964 y febrero
de 1965). Por otra parte, debido a la publicacion de este libro, la
editorial Sudamericana le encarg6 preparar uno sobre arquitectu-
ra latinoamericana contemporanea, lo que le permitié temprana-
mente comenzar a viajar primero por Chile y por México.*

Para alguien que tenia expectativas en Brasilia —aun cono-
ciendo las tempranas reacciones de Max Bill- y Chandigarh, sin
duda el impacto de la Revolucién Cubana y la contrariedad que pro-
ducia la promesa desarrollista con la realidad tercermundista am-
pliaban la pregunta a una dimension politica. Para Bullrich, el eje
se tensa en torno al pardmetro de la industrializacion. Ese transito
entre el «mundo», la «Argentina» e, inmediatamente, «América
Latina» lo mantendra atento aunque cada vez mas escéptico. Tal
vez el hecho definitivo de la salida de la revista Summa con pro-
yeccién latinoamericana lo recentra inevitablemente. El editorial-
manifiesto lo compromete con una construccién cultural inicial
que pueda poner en consideracion el problema de la tecnologia y
el disefio, y lo involucra con «un grupo de técnicos que construyen
un mundo futuro»: y ese grupo estaba en Ameérica Latina.®

Después de New Haven

En 1965, Vincent Scully, invitado a la Argentina desde el IIDEHA,
introdujo un punto de inflexién. Impactado por la figura de Bull-
rich y secundado por las recomendaciones de Richard Morse y Jor-
ge Enrique Hardoy, lo convoca a dictar un seminario en su univer-
sidad. La estadia de Bullrich en Yale se extendi6 entre agosto de
1966 y enero de 1967: «Una editorial de Nueva York se enter6 que
estaba alli y me pidi6 que escribiera New Directions in Latin Ameri-
can Architecture»3* Las extensas notas de sus clases preparadas en
inglés fueron la base del manuscrito del libro que sali6 en enero
de 1969, casi en simultdneo con la edicion de Blume en espafiol
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—que se mando traducir—. El libro formé parte de una coleccion
coordinada por Udo Kultermann y publicada por George Braziller.®

En el prologo, firmado en diciembre de 1968, Bullrich expli-
ca los criterios adoptados ante el encargo de un libro de exten-
sion limitada. Optd por presentar a los arquitectos y sus obras,
no en funcién de su nacionalidad, sino en relacién con los pro-
blemas que debian afrontarse en ese momento en «esta area del
mundo». De todos modos, «los caracteres nacionales son impor-
tantes y no deberian ser totalmente sacrificados».

Pero el indice del libro trasluce la dificultad —¢imposibilidad?—
de conformar una unidad. América Latina tiene grandes diferencias
entre paises, admitia, y lo que parece haber intentado con bastante
acierto es buscar ejes culturales no necesariamente geograficos. Tal
vez porque aquellas ideas construidas por buena parte del colectivo
que integré OAM al inicio, luego Nueva Vision, Infinito y la revista
Summa, entendian, en efecto, otra cosa por América Latina: tal vez
aquello que Max Bill «no podia ver».* Los largos paragrafos —mas
que capitulos— mixturan criterios diversos. La introduccién, «Pa-
sado y presente», lleva el mismo titulo del primer capitulo del Es-
quema de la arquitectura europea de Pevsner (en cuya tltima revision
en espafiol Bullrich estaba trabajando al mismo tiempo) y confirma
el rol de la historia en la critica contemporanea. Continda con tres
apartados dedicados a Brasil, México y Argentina. Luego, «Utopia
urbana y realidad» lo consagra criticamente a Brasilia advirtiendo
los peligros de las nacientes «shanty towns» como la amenaza de
las ciudades de la region, contraponiendo como buenos resultados
los conjuntos de vivienda social en Caracas realizados por Villa-
nueva, y, en Santiago de Chile, el barrio Diego Portales. El siguien-
te tramo se titula «Townscape architecture», en alusion directa al
término acufiado por Gordon Cullen y Kevin Lynch, ligados a las
politicas de renovacion urbana en la Inglaterra de la segunda pos-
guerra.’ En la presentacion del edificio para el Banco de Londres y
Ameérica del Sud en Buenos Aires, es tajante:

Le Corbusier nunca acept6 la calle. Testa y sus asociados intenta-
ron preservarla como una experiencia urbana cotidiana. La calle
es, después de todo, un espacio longitudinal creado por edificios.
Se destruye cuando se comienza a articular su espacio longitudi-
nal con plazas abiertas transversales.®
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35. Bullrich, Francisco, New
Directions in Latin American
Architecture (New York:
George Braziller, 1969).

36. Ver acapite.

37.Clément Orillard, «Tracing
Urban Design’s. “Townscape”
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Urban History, 2, vol. 36 (2009).
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39. Bullrich, New Directions, 117.

40.En alusion al comienzo de
laintroduccién del libro de la
exposicion del MoMA, Hitchcock,
Henry Russel, Latin American
Architecture Since 1945 (New
York: The Museum of Modern
Art, 1954).

Claudia Shmidt

Finaliza con «Tecnologia y arquitectura». Aqui pone el acen-
to en la forma y la estructura —anticipando el registro tecténico
que mucho més tarde otros, no él, derivaran en el «caracter lati-
noamericano»— con obras de distintas materialidades (el ladrillo
con la plasticidad de Eladio Dieste en Uruguay; las experiencias
en curtain wall de Enrique de la Mora y las cascaras de hormigén
armado de Félix Candela, ambos en México; las bovedas y cipu-
las en estructuras mixtas de Ricardo Porro en Cuba; los plegados
de Claudio Caveri en Argentina, entre muchas otras). Las paginas
especialmente dedicadas a Villanueva son el paso obligado si se
quiere marcar los «nuevos caminos» que deberian transitar las
arquitecturas latinoamericanas. Una seccién dedicada a cierta ex-
trafieza que provoca la arquitectura monumental para concluir con
los interrogantes que se les presentan a las «nuevas generaciones,
en los cuales siempre debe figurar el pasado. A pesar de su especifi-
cidad, «la arquitectura latinoamericana es parte de la arquitectura
mundial. Prueba de ello es que los arquitectos al sur del Rio Grande
han intercambiado ideas con arquitectos de otros continentes...».»
Como si resonara una tardia respuesta a Henry-Russell Hitchcock.*

Bullrich lograba romper y rearmar un canon latinoamericano
compuesto ahora no sélo de figuras y obras, sino de temas y proble-
mas. Desprendido de la presion de la basqueda del Zeitgeist, en cam-
bio, estd mas atento al pasado en términos de tradiciones culturales
que, lejos de la nostalgia o de la confirmacion de la existencia de
caracteres particulares, pudieran propiciar la «invencién» en con-
diciones de posibilidad técnica de acuerdo al sitio. Si alguna parte
de New Directions... puede atribuirse a su reciente adscripcion a las
ideas de Robert Venturi, con quien compartié muchos encuentros
junto a sus respectivas esposas durante su estadia en Estados Uni-
dos —recordemos que Complexity and Contradiction in Architecture
acababa de salir publicado por el MoMA en 1966—, subyace en la
agudeza de los andlisis de las obras y de los enfoques culturales
aquella raiz teorica dentro de las ideas del arte concreto. Sélo que
ese concretismo es posible ahora, no en la oposicién, sino en su
reunién —aunque sea contradictoria— con la abstraccion. Estos tres
momentos —antes de Ulm, en Rosario y después de New Haven—
permiten sefialar que, para Francisco Bullrich, la historia de la ar-
quitectura toda es, sin dudas, contemporanea.
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La presente seccion reproduce

un folleto de factura artesanal
perteneciente al archivo del
estudio profesional del arquitecto
Jorge Caprario, identificado como
Brochure n° 97. En él se describe
la «técnica de construccion
artistica» que otorgo cardcter

de icono urbano a varios de sus
edificios. Fue donado al Instituto
de Historia de la Arquitectura

y actualmente se ubica en la
Carpeta 1673 folio 13 de su Centro
de Documentacion e Informacion.
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UMa NUEVA TECNICA DECOHATIVA IFTEGRARTE O IFSEPAHABLE LEL CUERPO ¥
THIBAD ARQUITECTORICA.=

FROBLEMAS QUE RESUELVE E56Th NUEVA TECKICA

Cumnde &1 Arguitects cencibs junte cen les funcienes de)l pregrama a re=
galver ., ml aentide \rartinal de sus ebras ¥ 1la plasticidad de sus veltd-
menes y clare cscures , trats de expresar les principles recterss y eter-
nes gque reglen per naturalezs las @cclenss humanas , cems e=zencia de te-
fa belleza cuyes valeres artfstices llamames étnices , tradicienales ,
étieen , estdticeos , edilicies ete, tedea elles ilustratives amblenta-
deres y hecedores del hembre cen sug idealee de ocenvivencis.-

Esta belleza sele 23 pedikle irradisrla del cuérpt simbélice de la ebra
independisntemsnte ¥ ain desmedrs de vanes y aberturas , ¥ de su repeti-
cidn en planes supsrpuestes , cuande su sentide prdetice y utilitaris
predemine asbre &l sentide significative prepie de teda ebra de arte,-—

Este aspecte de les preblemss que se presentan sn le censtruceldn y
eencepcidn artfatics de las sbras , ne ha side sun bien resuslte ni dea=
tecads en las de arte arquitscténica de nuestres dfas , ¥ =1 Arguitecte
#n general eatd elends mde un inteligente técnice que un artiste en la
verdadera acepolén de su prefesién.-

Les mures lises siempre han side ingratea y eriginade miltiplea fermas
de srnamentecidn yu an desuse.— Tampece per eludir sus preblemas sa bue—
ne ealiminarles suplantdndeles por pilares y widrieras.- 51 bien ez buens
en general scercar al hembre & la Naturaleza , me debemes slvidar que
tantién necesita su prepim vida interier = Intima.-

Lo felta de mures ne ayuda a cencentrar gl hembre para adguirir su fer-
taleza eepiritual.— 4Asi ceme sen simpdticas la= viviendas medsstes sn
las que las sberturas se reducen & un mfnime justificsble higlénice y
spendmice ayudande sin quererls 8 dar intimidad y & hecer al hembre in-—

timamants ,; sen &n centraste violesae las viviendaa dende g= hace saten—
taoidén de su cenfert interisr.-
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He atreve & @ssgurar qus sen stres les almboles gue expresan la belleza
v lag afectes de cenvivencia , pera que =n verdad s musstrTen cemes o]sm—
plares sin falesear lsa cenceptes ineludibles & expresar en las sbhras de

arte,=

Las 1{neas cems les velfimenes , los celeres ¥ la irradiacidén de sus lu-
ces 8 desatellss ; tienen verdadara uigni?icaﬂiiﬁ + ¥ per sets razén es
qua debemes aprender su use cerrecte.- |

Sele pusde cencretar pars finslizer este breve cemsntarie , que ;
gyudsree ocen tedas las técnicas peaiblea pare reaslver la expreaidn =as-
pecial arménice , que cerrsapenda & ubicaci enes destacudas y gque simbe—
liea 1la infinided de les valeres s que hemes heche referencis epertuna-
zmente , =3 sAunte cemplezerntarie de teds pregrama utilitaris y préctice,
para que pueda ser censider

ade integrulments arguitectdnice ¥y digne de
asr pensgde por arquitsctes que amean & 8u arte téonica 7 artisticaments.-

HAZON DE BSTA HUEVA TECHNICA

Eatilizar y afilligranar & btag= de dibujes interpretatives de idess o

pensamientes pedtices , dentrs de les slementez censtructives aimplas

de un mure y au relaecién estdtice cen la sstructura general del edifi-
agie de gue ferma parte especiploente en au cublerta extarier , pudiédn-
dese tembién emplear en les mures interieres.-

IECHICA DE ESTA RUEVA LABORE

Este técnica censiste en el emples de ldminas e cintas de aluminie pare

hacer un mure de aspecte calade.-

lu flexibilidad y ductilided de estes ldminas , cems las cendicienss de

inalterabilidad del sluminie , sen aprepiadas para eete clase de trabu-
Jea.~-

PIFALIDATES IE EST4 NUEVA TECHICA

Las finalidades de sata nueva técnice sen les 4s dar al Arguitecte ma-
yores pesibilidedes de mEpresidn artf{stica.-

LELELL L L
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MODO DE REATIEAH LOS THABAJOS

Una ver realizadas la estructura general del edificie , se cenatirTuye
un tablere pars hacer el dibuje cerrespendiente.—

La ampliacidn del dibuje ea facil realizurla o bass d= cuadrienlades
a eacale cenveniente.-

lische el dibujs en ol tublere se clavan claves del large necesarie
y cada 20 a 30 co de separacidn @& mEs cerca

slgulends las lineas
de acuerde a laz necesidades de leoa moldes.—

Ssbre eates clavos pe aseguren ointes de sluminie de 1 m/m de sape—
sor come mfnime , cen aimplea ataduras ¢e alambre fine .-

Tara ceriAr las cintusa ae deben tomar las cerrespondlentes medidas
de cads linea y su esquens 2n una libreta de apuntes.-

Cortades les trozos de cinta 9e semeten & un trabale especial de len—
gustas purs gque se adhieran perfectamente Al mertere de pertland.-

Terzingda la celecacidn de estus cintas de aluminie , se rellenan
les espacies cerrespendientes cen sl material cerriente de albaflile-
ria , tratunde de trabar cen hierrea fines tedss lsa trezes del mure.-|

Terminade =l rellens ¥ revegue grueee , Be quitan les claves y &l tu=-
blers , ¥ Be semete Rl reveque de terminacidn de facheda ¥ limpiesa
parregpendiente del calade.-

Las eintas de aluminic ne séle airven de molde zine gue guedan cems
perfects terminacidn de los hueces dal calade.-

Tedoa les trabaejes gue se presentan en eata carpetz hen eide reali-
zades per el auter.-

NOTA: Las ohree debtan del ano 1949 en sdelsnte.
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Certe mostrande un entreplas cen las ménsulas
que saportan el mure exterier calade , y el
rasaje libre de la luz entre laa pises , para
unificer les eafactes de la iluminscién interier
de tede el calade , evitande ser aeccionsda &
ia altura de cade pise.- (escala: 1 a 20)

obra THIC de ests nneve téepica,es
al & tlo gue €]l piblice lloma ———=--
El Tndip ,ublicado en uns gran esplanada de
entrada a1 Parque Juan Zorrills de San Martin
(Vills Biarritz),en homensje al infigne poeta.
ITHEUEFO.—

vae | LINEAS FOSFORESCENTES Y FUGLCES
QUE EN LOS OJ02 QUEDAN
COMG ESTROFAS DE UN EIMHD BOSQUEIADO

0 GERMENES DE AURQRAZ O 1% EBTHELIAS ..,
CObra: TABAHE J.Z.de 5.M,

El motivo ee inspirsds en el eepirity ==
que emans de dichs gbra,cuye simbolo es Téeil
generslizar en el eentids universal ¥ bumanc
de tods luchs valiente & indomable,-

Eeta ee 1l precioes herencis &tnica,legadsn
por loe primeércs hebitantes del puelo UTugua—
o (indios Charrdes),no doblegfndoce ¥ pnrefi-
Tiendo ser axturmina&ua Por a% colonialisme -
espamol .~
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Le flecha indica 1s ubicscién del edificie & la entrada del Farque Juan Le-

rrilla d= San Martin.—
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EL ARTE DE HUMANARSE
Doctrina del arquitecto Jorge Caprario

Afos de formacion

El dossier que se presenta como material de archivo describe una
técnica de construccion artistica de los edificios que ha trascen-
dido como sefial de identidad de su autor: el arquitecto uruguayo
Jorge Caprario (noviembre de 1896-marzo de 1998). Reconocido
en la historiografia de la arquitectura puntualmente por algu-
nos edificios —aludidos en los debates patrimoniales recientes—,
posee una vasta trayectoria velada por su frecuente evasiva a
estampar su nombre en las fachadas.

Pertenece a la generacion de arquitectos formados en la
naciente Facultad de Arquitectura, creada en 1915, bajo la in-
fluencia dominante del profesor francés Joseph Carré, egresado
de L'Ecole des Beaux Arts de Paris. Si bien Carré manifestd una
posicion de apertura frente a los cambios conceptuales y for-
males que experimentaba la arquitectura en Europa y Estados
Unidos, su ensefianza se ajustaba a las pautas de las composicio-
nes académicas. Sin embargo, el potencial de las herramientas
aprendidas permitio a los egresados realizar las primeras arqui-
tecturas modernas en Uruguay, como lo evidencia la obra de los
compaiieros de aula y contemporaneos de Caprario: Juan Antonio
Rius (1893-1974), Rodolfo Amargos (1897-1971), Carlos Surra-
co (1896-1976), Mauricio Cravotto (1893-1962) y Julio Vilamajo
(1894-1948), entre otros. En las primeras décadas del siglo XX, la
constante ecléctica de la arquitectura uruguaya transitaba desde
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1. «Estudios de Arquitectura.
Programas de Proyectos y
Concursos», Arquitectura,

ano I, n° XI (diciembre 1915,
enero 1916): 128.

2. «Estudios de Arquitectura.
Proyectos y Concursos»,
Arquitectura, afio IV, n°
XXVII-XXVIII (julio, agosto,
setiembre, octubre 1918): 61.

3. «Estudios de Arquitectura.
Proyectos y Concursos»,
Arquitectura, afio V, n° XXX
(enero, febrero 1919): 13.

4. «Estudios de Arquitectura.
Proyectos y Concursos»,
Arquitectura, afio VII, n°® XL
(enero 1921): 1.

Liliana Carmona

FIGURA 1. GENERACION DE ESTUDIANTES DE ARQUITECTURA EN UNA EPOCA DE CAMBIOS.

las referencias historicistas hacia la variedad de expresiones re-
novadoras y modernas, que incluso confluian en la misma obra
al ser asumidas como espiritu de la época.

Relatos de familia testimonian que las exigencias del profe-
sor Carré llevaron a Caprario a un cuadro de estrés por el cual se
retras6 un afio en la carrera. No obstante, su actividad como estu-
diante fue muy destacada y sus trabajos de curso fueron sistema-
ticamente seleccionados para ser publicados en la revista Arqui-
tectura, de la Sociedad de Arquitectos del Uruguay (SAU). En 1915
—probablemente su primer afio de universitario— se publicé un
«Proyecto de ordenes de arquitectura», de franca impronta histo-
ricista;' en 1918, una «Casa de campo», proyectada como alumno
del arquitecto Alfredo Jones Brown, con un caracter cercano al
neocolonial que ya promovia el arquitecto Alejandro Christopher-
sen;® en 1919, un ejercicio del curso de Estereotomia, dictado por
el arquitecto José Mazzara, consistente en una «Gran sala de des-
canso y recreox, resuelta con riqueza espacial y austeridad deco-
rativa;? en 1921, un proyecto de «Arco de Triunfo» del 2° Curso de
Modelado, a cargo del arquitecto Fernando Capurro, cuya entrega
incluia un descomunal modelo en barro a escala 1:20;* ese mismo
afio se publico el «4° Salén Anual de Arquitectura», organizado
por el Centro de Estudiantes, en el que Caprario obtuvo una de las
medallas otorgadas por la Facultad a los mejores trabajos, con su
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proyecto del 4° Curso de Arquitectura «Un Palacio de la Prensa»,
edificio monumental de articulada volumetria, con cipula bulbi-
forme y torres en cruz con pinaculos.’

Terminé sus estudios en diciembre de 1920 y su titulo fue
expedido en febrero de 1921.° Se gradud con medalla de oro y por
medio de la bolsa de viaje hizo un periplo por Chile.?

Su trayectoria universitaria lo habilit6 a participar en el Con-
curso del Gran Premio que otorgaba la Facultad de Arquitectura
a sus egresados para enriquecer la formacion en el extranjero,® a
semejanza del Premio de Roma de la Académie des Beaux Arts.
El tema del concurso, iniciado en 1925, fue «Un monumento al
siglo XX», a erigir sobre una barranca natural con frente a una
llanura. Apenas transcurria el primer cuarto del siglo XX, este ya
sorprendia por las invenciones en pos del progreso, las comunica-
ciones, la salud y la cultura del esparcimiento, justificando la pom-
posa presentacion del tema. El ganador fue el arquitecto Rosendo
Quinteiro, cuya posterior trayectoria no tuvo la resonancia de los
prestigiosos sucesivos ganadores. El segundo premio lo obtuvo el
arquitecto Rail Federici y el tercero, el arquitecto Jorge Caprario.®
Los tres proyectos delineaban composiciones académicas, pero
mientras que los dos primeros concibieron como entorno del mo-
numento grandes explanadas, Caprario hizo énfasis en la topogra-
fia y el caracter natural del sitio, exhibiendo el promontorio roco-
so en el que horadaba ttneles y desplegaba pintorescas escaleras.

Ideologia y profesion

Desde estudiante Caprario evidenci6 su interés por las cuestiones
inherentes a la profesioén y al rol social de la arquitectura. Par-
ticipo como «estudiante adherente» en el Primer Congreso Pan-
Americano de Arquitectos, celebrado en Montevideo en 1920 por
iniciativa de la SAU. Esta fue la primera instancia regional dirigida
a crear lazos solidarios entre pueblos hermanados por las gestas
del pasado, iniciando las busquedas de una arquitectura americana
propugnada en lo nacional por el arquitecto Roman Berro. Las de-
liberaciones de los congresistas destacaron que el continente ha-
bia estado abierto a influencias renovadoras de otras culturas pero
que aun no habia dado sefiales de una voluntad de independencia

143

VITRUVIA

5. «4° Salon Anual de
Arquitectura», Arquitectura,
afio VII, n° XLIV (junio 1921):
68. «4° Salén Anual de
Arquitectura», Arquitectura,
afo VII, n° XLV (julio 1921): 88.

6.Libro de registro de
graduados, Bedelia, Facultad
de Arquitectura, Universidad de
la Republica.

7.Informacion proporcionada
por la arquitecta Alicia
Lamboglia Caprario, nieta del
arquitecto Jorge Caprario.

8. «Facultad de Arquitectura.
EL Gran Premio», Arquitectura,
afo IV, n° 26 (mayo, junio
1918): 40.

9. «Concurso del Gran Premio.
Primer concurso eliminatorio de
XII horas. Tema: Un monumento
al siglo XX», Arquitectura, ano
XI, n° 88 (marzo 1925): 68-70.
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10. «Ter Congreso Pan-
Americano de Arquitectos»,
Arquitectura, afio VI, n°
XXXVII (octubre 1920): 73-85.

11. «Concursos publicos y
privados», Arquitectura,
Homenaje Cincuentenario, n°
239 (noviembre 1964): s/n.

12. <El concurso de “viviendas
minimas” del que resultaron
triunfadores los arquitectos
Caprario, Brugnini y Cervini»,

Prensa s/d (mayo 25,
1935). Archivo IHA, Carpeta
2034/42.

13. «Destacada labor del
arquitecto Jorge Caprario»,
El Progreso Arquitecténico,

n° 96-97 (s/d): 14. Archivo
IHA, Carpeta 1748/10.

Liliana Carmona

artistica que representara la identidad geografica y de sus pueblos.
Los temas de las comisiones de trabajo avizoraban los asuntos dis-
ciplinares del siglo XX: ensanche y embellecimiento de ciudades
coloniales, materiales locales, casas baratas, entre otros.”

Una vez egresado, consecuente con sus convicciones actud
en la Comision Directiva de la SAU en el periodo 1930-1932. Des-
de esta comision planteé numerosas iniciativas, unas de indo-
le gremial profesional, como la discusién del proyecto de ley de
«Impuesto a la renta de los edificios» que afectaria a la cons-
truccion, otras de aporte a la sociedad, como su propuesta de que
la SAU organizara concursos periodicos sobre problemas discipli-
nares de interés general. Su mayor labor se orient6 a la vivienda
para los sectores de menores recursos: promovio el envio de una
nota de la SAU al Directorio del Banco Hipotecario del Uruguay
(BHU) para que se diera especial consideracion a los préstamos
solicitados por medio de la Oficina Técnica de Casas Baratas; par-
ticipo en la redaccion del Reglamento para el funcionamiento de
la Oficina Técnica de Casas Baratas y en el proyecto elaborado por
la Oficina Técnica de Vivienda Minima a ser presentado a la VII
Conferencia Internacional Americana para crear un Instituto Per-
manente y un Instituto Panamericano de la Vivienda.

Desde el ejercicio profesional evidencié su sensibilidad por
el bienestar social, y su atencion al sitio de implantacion, en el
proyecto realizado con los arquitectos Oscar Brugnini (su cufia-
do) y Félix Cervini, que gané en 1935 el Concurso de Viviendas
Minimas para un Barrio Obrero en el Cerro.” La propuesta se
baso en los modos de vida locales y en el objetivo de asegurar a
costo minimo las condiciones para una vida sana fisica y mo-
ralmente. El proyecto tomo en consideracion la topografia, los
vientos y la orientacién, y desarrollé las posibilidades estéticas
del trazado.”

Siguiendo esta linea, entre 1935 y 1937 se ocup6 de la vi-
vienda arrendable a bajo precio mediante la «refaccion de dos
viviendas» en la avenida San Martin entre Martin Garcia y Cu-
flapira. La obra fue financiada con préstamo del BHU mediante
licitacién. Adelantandose en medio siglo a lo que dicho banco
definiria como «reciclaje», transformé dos viviendas contiguas
en un conjunto de seis casas con entrada independiente y doce
apartamentos con entrada comin.
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Caprario tuvo activa participacién en concursos, incluyen-
do la instancia internacional del Concurso a dos Grados para el
faro a la memoria de Cristobal Colon en Reputblica Dominica-
na, organizado por la Unién Panamericana y desarrollado entre
1928 y 1931. Para la historia de la arquitectura uruguaya, lo mas
relevante fue la integracion del jurado internacional, con Eliel
Saarinen por Europa, Raymond Hood por Norteamérica —re-
emplazado por Frank Lloyd Wright en la fase final- y Horacio
Acosta y Lara por Ameérica Latina. Este Gltimo —primer decano
de la Facultad de Arquitectura y presidente de la SAU durante
el concurso—, fue distinguido con la presidencia del jurado. El
honor que correspondi6 a Acosta y Lara junto a personalidades
de relevancia internacional da cuenta de cierto reconocimiento
a los profesionales uruguayos. En la primera etapa del concurso,
al que se presentaron 456 proyectos de 44 paises, se otorgaron
diez primeros premios y diez menciones. Algunos de los res-
tantes trabajos fueron comentados por el consejero técnico, que
los llamé «destellos». Si bien Caprario no fue premiado, recibi6
un elogioso comentario: «Destello N° 75 - El espiritu de progre-
so de la Ameérica se levanta majestuosamente sobre una plaza
magica que representa la noche y el dia. La base esta iluminada
y demarcada como corresponde a un faro. Su masa grandiosa se
destacaria admirablemente desde la distancia».’s

También particip6, en 1930, en el Concurso a dos Grados
para el BHU frente a la plaza Independencia; su proyecto, rea-
lizado junto a Brugnini, fue seleccionado en la primera etapa; la
segunda no se realizo.”®

En el campo de la obra publica, al crearse en Uruguay en 1931
las comunicaciones telefonicas por cable, hubo que construir nu-
merosas centrales que fueron asignadas a Juan A. Rius y a Capra-
rio.”7 Entre las realizadas por Caprario, como la Central Telefénica
del Cerro y la de Carrasco, la expresion sobria acorde al programa
se animo6 con el ordenamiento de los vanos en planos rehundidos,
separados por anchas pilastras estriadas de inspiracion art déco.

Con algunas excepciones como la Vivienda Pochintesta’® —de
indudable referencia al pintoresquismo de Bello y Reborati, cuya
empresa construyo varios proyectos de Caprario—, en las décadas
de 1930 y 1940 desarroll6 una arquitectura caracterizada por la
poética de las formas en clave geométrica y espacial, apelando a
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FIGURA 2. JORGE CAPRARIO EN LOS TIEMPOS DE LA ACUARELA.

los planos lisos revocados y a la articulacién volumétrica genera-
da por la proyeccion de prismas, balcones, escaleras exteriores y
aleros, induciendo la percepcion del acceso como volumen hueco.
El conjunto de recursos empleados logré potentes juegos de lu-
ces y sombras en las fachadas concebidas en profundidad. Ejemplo
de ello son la Vivienda David Larghi* y la Vivienda Caprario.®
En este periodo también frecuentd el uso de balcones curvos, re-
currentes en la arquitectura expresionista alemana, como puede
observarse en el conjunto de casas de Luis Lamas y Buxareo y en
los apartamentos de Solano Antufia 2955 esquina Francisco Vidal.

Ademas de viviendas econémicas y medias en pequefios con-
juntos, Caprario realizo edificios de gran categoria, como el ubi-
cado en Leyenda Patria 2880, conocido como «Las Mariposas»,
al que la revista Arquitectura destind varias paginas en 1942.* El
articulo destaco la excepcional ubicacién frente al Parque Zorrilla
de San Martin, en una parte elevada con vista total a la ciudad y
las playas, hecho que justificaba la superficie de vanos cuestiona-
ble para el clima y que resolvia con persianas «venecianas» y la
ventilacion asegurada por la altura. Estos mismos vanos habili-
taban el posterior elogio sobre la sensacion de que los interiores
se prolongaban en el exterior, aumentando el efecto de espacio,
aire y luz, dominante en la construccion. La categoria y ampli-
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tud de los apartamentos para renta podia constatarse en las fo-
tos de los interiores lujosamente amueblados y en los datos de
sus habitantes, varios de ellos diplomaticos. Toda la azotea fue
tratada como terraza jardin en la que incluy6 un bassin-piscina,
recurso poco comun en el ambiente nacional, aunque realizaba lo
propuesto por Le Corbusier en sus «cinco puntos para una nue-
va arquitectura», de 1926. El nombre «Las Mariposas» proviene
de los textos y dibujos inspirados en Juan Zorrilla de San Martin
(1855-1931). En un muro interior, sobre la imagen de una ninfa,
estd inscripto el pasaje del poeta: «Las flores pidieron la palabra a
los dioses para defender a las mariposas». En la fachada se des-
pliegan motivos florales y mariposas, animando un cuerpo cen-
tral semicilindrico que, junto a los balcones con remate curvo,
manifiestan la afinidad con la arquitectura expresionista. Estos
dibujos, grabados en el revoque y coloreados en marrén, pueden
ser considerados la génesis de la técnica del dossier.

Entre 1945 y 1949, cuando construia el edificio conocido como
«El Indio», ubicado en Leyenda Patria 2866, también frente al
Parque Juan Zorrilla de San Martin, desarrolld la técnica del dos-
sier. Concibi6 una fachada calada con dibujos artisticos, que, ancla-
da a un muro paralelo, permitia colocar luminarias en la cdmara
para hacer surgir la imagen con lineas de luz. La novedosa técnica
implicaba una relacién indisoluble entre arte y arquitectura, y, a
la vez, promovia una nueva dimension del edificio en su vision
nocturna. Las luces, de color rojo, azul y amarillo, culminaban en
blanco para iluminar una estrella en lo alto. Caprario fundamento
su invencion en motivos artistico-arquitectonicos y urbanisticos.
Fue determinante el emplazamiento del edificio, destinado a ser
un elemento referencial en la proa de acceso al parque desde José
Ellauri, historica arteria del barrio. Sobre una base acristalada en
la que, con actitud moderna y controvertida, dejo expuestos los
autos en las cocheras, levant6 el cuerpo robusto del edificio, mo-
delado por el claroscuro de los balcones curvos con referencias al
expresionismo aleman. Posteriormente, al sustituir por herreria
el paramento macizo de los balcones orientados a la calle Leyenda
Patria se perjudico el efecto y la unidad formal. El rasgo identitario
lo constituye la dinamica imagen calada en el gran plano de la
ochava. El recurso utilizado evidencia la intencién de exhibir el
edificio como objeto artistico a escala urbana.
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Caprario acusaba a los arquitectos de ser mas técnicos que ar-
tistas, argumentando que el proyecto, ademas de resolver aspectos
funcionales, debia expresar valores artisticos asociados a la belleza,
que sélo podrian irradiarse del cuerpo simbélico de la obra. Conce-
bia una aproximacion sensible al edificio desde la percepcion y lo
que esta provoca en lo animico y espiritual. Por eso debian usarse
todas las técnicas disponibles para resolver la expresion armoénica
del edificio y que asi este pudiera «ser considerado integralmente
arquitectonico y digno de ser pensado por arquitectos que aman a
su arte técnica y artisticamente».”” Entendia la arquitectura como
«el arte de bien construir» y «el arte que bien expresa».?

Desde estas bases conceptuales se propuso resolver el ingrato
problema que percibia en el gran muro liso y realizar un motivo
alegérico relacionado con el poeta Juan Zorrilla de San Martin,
evocado por el lugar. Aludiendo a Tabareé,* la potente gigantogra-
fia, de la altura del edificio, representa un indio emergiendo de
las llamas, montado en su caballo y alumbrado por una estrella,
clara traduccion iconica del verso de Zorrilla. Su simbologia se
baso en tres elementos puros: el fuego que surge de la tumba, el
indio charraa que prefirié6 morir en la lucha, y el ideal de libertad
que orienta al indio como una estrella.”® Originalmente en la ve-
reda habia un sector de vidrio que se iluminaba desde el subsue-
lo, completando la metafora de tumba alumbrada.

La imagen, que por sus dimensiones se independiza de los
pisos y cobra escala urbana, no es un aditamento sino una parte
constitutiva del edificio. En este sentido, también se adelanté en
varias décadas al concepto de piel, tan frecuentado en la arquitec-
tura contemporanea. En 2012 el edificio «El Indio» fue declarado
Bien de Interés Departamental.

El dossier no es otra cosa que la fundamentacioén y descrip-
cion de la técnica de encofrado, a modo de manual de construc-
ci6n artistica. En una entrevista realizada a Caprario veinte afios
después, el periodista dio cuenta de la repercusion internacional
de esta invencion:

Desde la Republica Argentina el diario «La Nacion» [..] lo destaco
entre los edificios que marcaban una época en la historia de la
arquitectura. Y desde los Estados Unidos de Ameérica la publi-
cacion «Around the World», in 1.000 Pictures, New York, 1954
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fue seleccionada esta imagen como una de las peculiaridades na-
cionales mas notables a observarse en la bicentenaria Ciudad de
Montevideo.?

Desde 1949 en adelante, Caprario comenzo a aplicar su téc-
nica en obras de cierta importancia, como el local de venta de
la fabrica de alfombras La Indigena y vivienda de su propietario
Assimakos, ubicado en avenida Italia 3985. El disefio, que ocupaba
un sector importante en la fachada del edificio de inspiracion art
déco, le otorgo la singularidad que hizo de él un elemento referen-
cial en la avenida. Su reciente demolicién gener6 gran polémica
en los medios. También us6 la técnica en obras menores, como
la «vivienda colectiva modesta» en Durazno 1670 y la vivienda
en Julio César 1624. Los calados se ubican en accesos, balcones
o remates, y en todos predominan los arabescos de inspiracion
vegetal, incorporando en algin caso tipografia o elementos figu-
rativos como en Assimakos. Su técnica artistica, tanto desde el
concepto decorativo como por su expresion ondulante vinculada
al Art Nouveau, resulta un tanto atipica para la época en el am-
biente nacional, si se considera que desde finales de la década de
1920 se transitaba por una arquitectura ascética de planos lisos,
en la que incluso Caprario incursioné. Su aplicacién en obras que
por la formalizacion responden a diversas tendencias modernas,
como el Art Déco y el expresionismo aleman, reafirma la constan-
te ecléctica de la arquitectura uruguaya, enriquecida en su caso
con las artes visuales y las referencias literarias.

El personaje

Caprario tenia espiritu de inventor, aunque no patentaba sus
creaciones, como la técnica del dossier o la persiana de madera
deslizante. Incluso, cuando se dedico a la lecheria en la chacra
de sus padres, inventd una maquina de hacer manteca que por su
calidad abastecia a la confiteria El Telégrafo.

Aunque eventualmente trabajo con otros arquitectos para
obras o concursos, no tuvo estudio profesional compartido. Sus
colegas lo consideraban loco por exponer las cocheras a la vista,
extravagante por las dimensiones de los vanos y comunista por
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ir a buscar a los obreros en su camioneta. Estos cuestionamien-
tos lo llevaron a una vida profesional independiente, en la que
puso en practica sus ideas.

Construia por administracion directa contratando al personal
y en la obra él era arquitecto, capataz y peon. Cuando realizaba
el edificio «El Indio», casi qued6 sepultado al desmoronarse una
perforacion para cimientos y debio ser rescatado por los obreros.
En el mismo edificio, sus hijos trabajaban de serenos y su hija
realizaba ornamentaciones con arena y portland. Era un empren-
dimiento familiar; Caprario habia comprado el terreno con un
préstamo y luego fue vendiendo los lujosos apartamentos, salvo
el octavo piso que reservo para si y el noveno para su estudio.
Después de jubilarse no pudo resignar su vocacion y a los 9o afios
aln transitaba por los andamios, fiel a su pasion por la obra.”®

La recurrente inspiracién de la expresion simbolica de sus
edificios en Juan Zorrilla de San Martin no se debe solamente a

FIGURA 3.JORGE CAPRARIO DESCUBRIENDO SU VOCACION DE INVENTOR.
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los nombres de las calles y del parque préximos a las obras. Ese
vinculo espiritual seguramente proviene de las ensefianzas del
poeta, quien ejerci6 la docencia en la Facultad de Arquitectura,
como catedratico de Teoria del Arte, durante veinticinco afios
hasta su fallecimiento. Con su oratoria persuasiva, rica en ima-
genes, introducia a los estudiantes en las nociones de estética
e historia de las artes plasticas y de la arquitectura. Quiza haya
sido el particular concepto de arquitectura sostenido por Zorrilla
de San Martin lo que inclin6 a Caprario a considerar intrascen-
dente firmar sus creaciones.”

Escritos misticos

En 1931 Caprario publicd un texto en la revista Arquitectura ti-
tulado «Apologia del modernismo actual».** Su inicio, en el que
expresaba que dicho modernismo «exalta la racionalidad», in-
duce a creer que se referia a la arquitectura emergente por en-
tonces. Sin embargo, este fue el primero de varios escritos sig-
nados por su admiracién al desarrollo de la ciencia, el arte y las
industrias que «realizan maravillas al alcance de todos» y con-
tribuyen a satisfacer arménicamente todas las funciones de la
vida. Pareceria que el tema de su Concurso del Gran Premio hu-
biera disparado una sefial en su pensamiento. Los conceptos de
justicia universal y armonia social como conquista del hombre
bajo «gobiernos democraticos» reapareceran en sus posteriores
reflexiones. Caprario no escribia sobre arquitectura sino sobre
un mundo ideal en construcci6n.

Lo siguid, en 1932, «Principal fundamento del modernismo
actual», un breve texto de tono mesidnico publicado en la re-
vista Arquitectura.3* Se trata de otra alabanza al desarrollo de las
ciencias y las artes, gracias al «encauce universal de las pasio-
nes humanas» en pos del progreso como antidoto al egoismo.
Segn Caprario, el objetivo de dicho modernismo consistia en
«anular las absurdas miserias que rebajan el concepto de vida».
El mensaje evidencia un pensamiento idealista y de un optimis-
mo exacerbado para el periodo de entreguerras, justificable en el
espiritu de progreso que vivia Uruguay en la época del centena-
rio de su Constitucion. La fascinacion por el «modernismo» y el
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anhelo de una humanidad en armonia, entrelazados en su texto,
fueron luego fusionados en su practica con la moderna técnica
para convertir un edificio en objeto artistico capaz de armonizar
los sentidos del observador.

En 1935 apareci6 en la revista Arquitectura el escrito de su
autoria «El Hogar, Unidad Objetiva», que daba noticia de que la
SAU iniciaba la organizacion del «Instituto de la Vivienda».>*
Esta informacion le sirvié de excusa para retomar la reflexion es-
piritual y la transmision de valores, en este caso sobre la familia
y la «universal obediencia» al Padre y a la Madre que en armonia
forman el hogar. Acudiendo a una metonimia para significar la
vivienda como ambito del hogar, concluia que era anhelo de la
SAU «instruir las posibilidades de realizar Hogar en el Uruguay».

Su cuasi obsesion por la superacién del ser humano hizo
eclosion en el escrito de 1959 «Los doce cimientos de la liber-
tad».33 La introduccion plantea que si bien el arquitecto estd en
situacion ideal para visualizar los problemas de la vida del hom-
bre, no ha podido usar su arte para crear un ambiente acorde
al ideal de vida, porque para ello es necesario un hombre que
merezca conquistar ese mundo ideal. Esta idea indujo a Caprario
a concebir el «Arte de Humanarse», a modo de instruccién en los
sagrados valores de la libertad. El escrito pretende acercarse a la
clave del arte de humanarse, «sagrada mision» que atribuye a la
madre, personalizada en la figura de Eva, que en un «bello lugar
de la tierra» tuvo la dicha de tener con Adidn un hijo llamado
Adancito. En un lenguaje pomposo y descriptivo, desarrolla en
veintiséis paginas el proceso en doce pasos de la evolucion fisica
y espiritual del nifio desde su nacimiento, para que, orientado
por su madre, alcance la felicidad que otorgan la independencia
y el goce de la libertad. Es una especie de manual para el hom-
bre nuevo, un tratado de educacion para lo que Caprario llama la
«Humanizacion de la Humanidad».

El escrito es curioso si se piensa que proviene de un hombre
sin fe religiosa y admirador de José Batlle y Ordoéfiez, pero quiza
pueda explicarse nuevamente en la influencia de Juan Zorrilla de
San Martin, fundador del periédico El Bien Piblico, identificado
con el catolicismo, desde cuyas columnas difundi6é un programa
de principios religiosos, sociales y politicos basados en los con-
ceptos de patria, familia, sociedad, hombre, libertad y democra-
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cia. También frecuento el viejo Ateneo, donde conoci6 a Carlos
Vaz Ferreira, con quien discutio estos temas. Diez afios después
de este primer ensayo sobre la libertad relato a un periodista que
preparaba otro sobre «La Arquitectura de los principios huma-
nos», esencia de su vida. Ese habia sido el trasfondo que lo habia
llevado a dar fuerza a la imagen del indio, representante de una
raza que perdio6 todo en defensa de la libertad.3

El enigma del dossier, objeto didfano y misterioso

Este dossier de Vitruvia, identificado como «Brochure N° 97»* del
archivo de Caprario, tiene una encuadernacion en cartén imita-
cién cuero que luce en letras doradas la inscripcién «The R.S.
Reynolds Memorial Award». El contenido original entre ldminas
de acetato ha sido sustituido por el escrito de Caprario.

La leyenda de portada corresponde a uno de los premios
otorgados anualmente por el Instituto Americano de Arquitec-
tos, en este caso desde 1957 a la obra de arquitectura mas desta-
cada en el mundo por el uso de aluminio. El premio, financiado
por los directores de Reynolds Metals Co., rinde homenaje al fa-
llecido Richard Samuel Reynolds, quien en 1919 fund6 la fabri-
ca que llego a ser una poderosa firma internacional destinada a
componentes de aluminio para diversas industrias.

El enigma es como accedio Caprario a esas tapas y cudl era
su contenido original. ;Seria un catdlogo de productos, informa-
cién sobre las obras premiadas, las bases para postularse...?

El Brochure permanece enigmatico, sélo queda una pista: de
aluminio eran las laminas utilizadas por Caprario para realizar
su técnica decorativa inseparable del cuerpo arquitecténico.

Fuente de las imagenes

1,2,3. Fotografias propiedad de la familia Caprario.
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34. «Decorando la ciudad», 11.

35. Brochure es una expresion
francesa que designa la
folleteria de productos o
servicios de una empresa.
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