‘ ’IT I l‘ ’I /\ REVISTA DEL IHA / FADU / UDELAR
ANO 06 / NUMERO 05 / NOVIEMBRE DE 2019







REVISTA DEL INSTITUTO DE HISTORIA DE LA ARQUITECTURA
FACULTAD DE ARQUITECTURA, DISENO Y URBANISMO - UNIVERSIDAD DE LA REPUBLICA






UNIVERSIDAD
DE LA REPUBLICA
URUGUAY

REVISTA DEL INSTITUTO DE HISTORIA DE LA ARQUITECTURA
FACULTAD DE ARQUITECTURA, DISENO Y URBANISMO - UNIVERSIDAD DE LA REPUBLICA

VITRUVIA

ANO 6 - NUMERO 5 - NOVIEMBRE DE 2019
MONTEVIDEO - URUGUAY



© IHA - FADU - UNIVERSIDAD DE LA REPUBLICA, 2019, Montevideo, Uruguay

ISSN: 2301-170X
Deposito Legal: 365.462

Comision del Papel. Edicion amparada en el Decreto 218/96

CONSEJO EDITORIAL
Laura Aleman / Liliana Carmona / Martin Cobas /

Emilio Nisivoccia / Tatiana Rimbaud

COMITE EVALUADOR

Martin Cobas, Hugo Gilmet, Emilio Nisivoccia (UdelaR, Montevideo).

CORRECCION

Maria Cristina Dutto

DISENO Y ARMADO

José de los Santos

Vitruvia esta compuesta con tipografias uruguayas

Rambla © Martin Sommaruga y Quiroga © Fernando Diaz

Imagenes de portadillas:

Palacio Piria (Camille Gardelle, 1916) P. de C. n° 52244. Archivo IHA.

IMPRESION Y ENCUADERNACION
Mastergraf S.R.L.
Hnos. Gil 846, CP. 11.700, Montevideo, Uruguay



UNIVERSIDAD
DE LA REPUBLICA

UNIVERSIDAD DE LA REPUBLICA

Dr. Rodrigo Arim

FACULTAD DE ARQUITECTURA
DISENO Y URBANISMO
DECANO

Arg. Marcelo Danza

CONSEJO

ORDEN DOCENTE

Juan Carlos Apolo, Diego Capandeguy,

Laura Cesio, Fernando Tomeo, Cristina Bausero
ORDEN ESTUDIANTIL

Florencia Petrone, Maximiliano

Di Benedetto, Belén Acuna

ORDEN EGRESADOS

Patricia Petit, Teresa Buroni, Alfredo Moreira

INSTITUTO DE HISTORIA
DE LA ARQUITECTURA (IHA)
COMISION DIRECTIVA

Laura Aleman, Ménica Farkas, Jorge Nudelman

INTEGRANTES DEL IHA

PROFESORES TITULARES

Diego Capandeguy, Martin Cobas,

Jorge Nudelman, William Rey, Mariella Russi
PROFESORES AGREGADOS

Laura Aleman, Ménica Farkas, Andrés Mazzini,
Mary Méndez, Emilio Nisivoccia,

Gabriela Quintana

RECTOR

PROFESORES ADJUNTOS

Carlos Baldoira, Laura Cesio, Paula Duran,
Mauricio Garcia, Santiago Medero, Alicia Torres
ASISTENTES

Mariana Alberti, Ana Apud, Sabina Arigén,
Magela Bielli, Gonzalo Bustillo, Pablo Canén,
Martin Fernandez, Paula Gatti, Leonardo Gémez,
Miriam Hojman, Christian Kutscher, Jorge Sierra,
Mauricio Sterla

AYUDANTES

Laura Alonso, Fabio Ayerra, Karla Brunasso,
Soledad Cebey, Mauricio Cerri, Daniela Fernandez,
Magdalena Fernandez, Cecilia Hernandez,
Alvaro Marques, Lucia Martinotti,

Nadia Ostraujov, Fabiana Oteiza, Lorena Patifio,
Magdalena Pefia, Tatiana Rimbaud,

Elina Rodriguez, Marcelo Roux, Magdalena
Sprechmann, Mariana Ures, Alejandro Varela
PASANTES

Sofia Arca, Alejandra Giménez,

Elena Petit, Leticia Sambucetti
COLABORADORES HONORARIOS

Rafael Alvez, Andrea Armani, Bruno Barboza,
Luis Blau, Andreina Delgado, Rocio Lépez,

Inés Manfredi, Valentina Marchese,

Juan Montans, Florencia Streccia

SECRETARIA

Lucia Saibene



CONTENIDOS

11

PROLOGO
ANDRES MAZZINI

i T

ESLABONES PERDIDOS

Los planes anteriores a 1952, o...

(CUan reaccionaria era nuestra academia?
JORGE NUDELMAN

41
Vi T M T
PABELLON DE URUGUAY EN LA EXPOSICION
IBEROAMERICANA DE SEVILLA
Concurso del Centenario
TATIANA RIMBAUD

61

e . I —

MIRANDO A DIESTE

Apuntes sobre historiografia en América Latina
MARY MENDEZ

BERLIN, PARIS, MONTEVIDEO
Huellas alemanas en el urbanismo en Uruguay
CARLOS BALDOIRA




109
LA HERENCIA BEAUX-ARTS

De reivindicacién provocativa a consolidado
campo historiografico

FERNANDO ALIATA, EDUARDO GENTILE

131

DOSSIER

153

BRI i ) WREA Y |
PROYECTO CAVIGLIA

El rol del sector privado en la conformacion de un campo
del disefio en Uruguay a través de un archivo de empresa
LAURA CESIO, MONICA FARKAS, MAGDALENA SPRECHMANN,
MAURICIO STERLA

175
B R

JUAN JOSE LAHUERTA EN CONVERSACION
MARISA GARCIA VERGARA






PROLOGO

Cinco

Estamos frente al quinto niimero de Vitruvia, publicacion que el
Instituto de Historia de la Arquitectura comenzo a editar en el
afio 2014 con el proposito de exponer y difundir la produccion y
el acervo del Instituto. Podria considerarse que es buen momento
para realizar un balance de lo recorrido, dado que cinco niimeros
permiten tener cierta perspectiva, una idea mds precisa de lo
que puede considerarse ya una serie, y quizds también realizar
proyecciones para un futuro mds o menos cercano.

En primer lugar, algunas cuestiones de contexto merecen se-
fialarse. Desde la aparicion del primer niimero se ha producido
una serie de cambios en aspectos institucionales que enmarcan,
condicionan y modifican las circunstancias en las que el IHA
desarrolla su labor. En efecto, la carrera de Arquitectura ha apro-
bado un nuevo Plan de Estudios, la Facultad de Arquitectura se
ha constituido en Facultad de Arquitectura, Disefio y Urbanismo
—en virtud de la variedad de carreras que alberga desde hace
unos afios— y actualmente culmina el proceso de reestructura
docente, que intenta acompasar la organizacion de la Facultad
con los nuevos desafios académicos.

La reestructura ya permite vislumbrar cambios en la orga-
nizacion del IHA, en cuanto se propone su nueva denominacion
como Instituto de Historia y Teoria y se instalan sus distintos de-
partamentos, entre los que se reconocen explicitamente los nuevos
campos disciplinares relativos a la ensefianza, la investigacion y
la extension. A la creacion de los departamentos de Historia de
la Arquitectura, de Historia y Estudios del Disefio y de Historia
y Teoria del Paisaje, se agregan el departamento de Teoria de la
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Arquitectura y la Unidad de Documentacion e Informacion, reco-
nociendo en este iltimo caso la relevancia de un ambito esencial
para el desarrollo de las funciones bdsicas del Instituto.

En este nuevo contexto, el balance de la trayectoria de Vi-
truvia —que no haremos exhaustivamente— resulta muy posi-
tivo, si se atiende a algunos pardmetros bdsicos.

La permanencia es uno de ellos. Es todo un logro continuar
editando, luego de cinco afios, una publicacion que se financia
solamente con recursos propios del IHA y de sus docentes en ré-
gimen de Dedicacion Total. Una edicion que en estas condiciones
presenta, ademds, una excelente diagramacion, muy buena im-
presion y material grdfico, asi como una llamativa calidad en sus
contenidos, garantizada desde el inicio por un calificado arbitraje.

La coherencia y la fidelidad en relacion con sus propdsitos
fundacionales podria ser otra manera de mirar lo que se ha he-
cho, en términos de generacion de un espacio plural respecto a la
diversidad de contenidos temdticos y de metodologias expuestas.

También en relacion con su estructuracion, la revista ha sido
consecuente y ha mantenido una firme intencion de presentar
dos secciones fundamentales: una compuesta por articulos —de
diversos origenes— y otra dirigida a exponer distintas secciones
de su acervo documental, que transita una etapa de permanente
crecimiento y enriquecimiento.

A estas secciones iniciales se ha agregado una tercera, com-
puesta por resefias bibliogrdficas o, como en este quinto niimero,
por una provocativa entrevista realizada por Marisa Garcia Ver-
gara a Juan José Lahuerta.

En ella se lee:

La situacion en la que estd la universidad en Europa, y tam-
bién en los Estados Unidos —pero hablo particularmente de
Europa porque esto hace unos afios no ocurria—, obliga a
publicar. Y no se publica porque haya algo que decir, sino por-
que hay que obtener una serie de recursos para las carreras
académicas.

Esta afirmacion de Lahuerta nos interpela y nos conduce a

reflexionar sobre qué estamos publicando y por qué lo hacemos.
El andlisis de los articulos que contiene la quinta edicion de
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Vitruvia muestra una realidad diferente. Los escritos presen-
tados surgen de trabajos en curso, vinculados a las lineas de
investigacion que desarrolla el IHA, y que incluyen en varios ca-
sos trabajos asociados a estudios de posgrado (Baldoira, Méndez,
Rimbaud) o proyectos de investigacion en el marco del régimen
de dedicacion total (Nudelman).

La acertada inclusion en cada niimero de Vitruvia de un
articulo realizado por invitacion nos alcanza en esta edicion un
interesante desarrollo sobre la herencia beaux arts (Aliata-Gen-
tile): un aporte en relacion con un tema de alcance regional en la
historiografia, que ha concentrado la atencion de investigadores
de varios paises en un reciente congreso internacional.

Por ultimo, la seccion destinada al drea de Documentacion
ofrece una muestra de la riqueza que puede aportar un fondo
documental como el de la Muebleria Caviglia, donde se revela
un sistema complejo de relaciones en el mundo del disefio que
abarca aspectos de arquitectura, mobiliario, decoracion y acti-
vidad editorial.

Vitruvia deja entrever en este niimero una realidad muy
estimulante que esperamos siga aportando en un futuro pleno de
nuevos desafios.

Profesor Agregado del IHA
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ESLABONES PERDIDOS

Los planes anteriores a 1952, o...
jcuan reaccionaria era nuestra
academia?

El plan de estudios de la carrera de Arquitectura de 1952 atn se
percibe como el principio de la buena enseflanza de la arquitec-
tura moderna. La novedad fue presentada por sus protagonistas
como el despertar de un letargo académico, una revolucién con-
tra la tradicion beaux-arts, causa mitica de la decadencia, argu-
mento sostenido en la historiografia sucesiva.’ Esto ha sido rara-
mente desmentido y persiste en las versiones de la historia que
se han propuesto, muchas veces, revisarla.”

Segln esta mitologia, la modernidad llegd a la Facultad, fi-
nalmente, con treinta afios de retraso, mientras que la arquitec-
tura moderna que se producia ya desde los veinte era un caso
de autodidaxia, un aprendizaje informal producto de la imitacién
fascinada de las novedades llegadas en las revistas? o las visitas
ocasionales de arquitectos ilustres (en este rubro, el paso de Le
Corbusier por Montevideo es uno de los mas citados®).

Solo una mirada fordnea parece detectar el estado de la cues-
tién en el Uruguay de la primera mitad del siglo XX, como lo hace
Patricio del Real tardiamente, dejando claro que este corte (pre y
post-52) no refleja la real situacion de la arquitectura uruguaya.s

En este articulo se analizan las estrategias de enseflanza de
la arquitectura a partir de los planes anteriores, particularmen-
te después de la contratacion de Joseph Paul Carré. Se intentara
desmontar ese equivoco historiografico elaborado a partir de una
mirada dirigida exclusivamente a las arquitecturas construidas
(o, raramente, proyectadas), que no indaga si en la academia
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1.V. g.: Conrado Petit, con
notas de Gonzalo Bustillo,
Mary Méndez y Jorge
Nudelman, «La Facultad de
Arquitectura en Montevideo
- Uruguay», Revista de la
Facultad de Arquitectura,
n.°13 (2015): 24-37.

2.V.g.:Juan Carlos Apolo, Laura
Aleman y Pablo Kelbauskas,
Talleres, trazos y sefas. Algunos
recorridos cronolégicos a
través del disperso mundo

de las ideas implicadas en

la ensefianza del Proyecto
(Montevideo: Universidad

de la Republica, 2006).

3.V.g: Mariano Aranay
Lorenzo Garabelli, Arquitectura
renovadora en Montevideo,
1915-1940 (Montevideo:
Fundacion de Cultura
Universitaria, 1991).

4.V.g:Ramoén Gutiérrez y
otros: Le Corbusier en el Rio
de la Plata (Montevideo:
CEDODAL, Facultad de
Arquitectura, Universidad
de la Republica, 2009).
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5. Patricio del Real,
«Intersecciones en

Nueva York», en La aldea
feliz. Episodios de la
modernizacién en Uruguay,
curadores Martin Craciun,
Jorge Gambini, Santiago
Medero, Mary Méndez, Emilio
Nisivoccia (responsable) y
Jorge Nudelman (Montevideo:
Facultad de Arquitectura,
Universidad de la Republica,
Ministerio de Educacién y
Cultura, 2014), 226-238.

6.V. g: Mary Méndez,

Pensar en volumen. Sobre
las transformaciones en el
proyecto de arquitectura
(Inédito, Instituto de Historia
de la Arquitectura, FARQ-
UdelaR, 2003).

7. Mario Copetti, Nuestros
ingenieros (Montevideo:
Asociacion de Ingenieros del
Uruguay, 1949).

8. Eugenio P. Baroffio, «Vision
retrospectiva de la ensefianza
de la arquitectura en el
Uruguay», en Anales de la
Facultad de Arquitectura,

n.° 6 (julio de 1943): 20-31.

9. Proyecto de plan de
estudios para la Carrera de
Arquitecto propuesto por el
profesor Sr. José P. Carréy
una memoria explicativa del
mismo, 1907. IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Seccion A-a, Carpeta 61.

Jorge Nudelman

pudo haber algiin germen de renovacién que explique nuestras
propias vanguardias.®

1906

Cuando Joseph Paul Carré fue contratado en la primera década
del siglo XX para hacerse cargo de la entonces deficitaria ense-
flanza del arte de proyectar, la arquitectura era un apéndice de la
escuela politécnica de ingenieros de varias ramas que se forma-
ban en la Facultad de Matematicas. Es relativamente frecuente
encontrar ingenieros que ostentaban maés de un titulo, que se
obtenian con un esfuerzo suplementario.’

En 1906, un afio antes del desembarco del maestro francés,
la carrera de Arquitectura se modificaba para hacerla mas espe-
cificamente arquitectonica, para lo cual se aument6 la cantidad
de cursos y horas dedicadas al proyecto: cuatro cursos de Ar-
quitectura, de segundo a quinto afio, precedidos de un curso de
Ordenes de Arquitectura, y cursos de Dibujo de Ornato y Figu-
ra, Composicién de Ornato y Composicién Decorativa, todos dis-
tribuidos en los cuatro primeros afios. Ademas, el plan de 1906
concentraba igualmente cursos técnicos y tedricos en los prime-
ros tres afios, aliviando los cursos de proyectos hacia el final. En
una brevisima historia de la Facultad que interrumpe en 1915,
Eugenio Baroffio afirma que este proceso ya habia comenzado
antes, en 1894, pero se profundizo en el comienzo del siglo XX.8

Carré llega coincidentemente con este primer impulso hacia
una concepcion de la ensefianza de la arquitectura como una en-
sefianza del arte del proyecto, aunque es mas radical. Reconoce
la estructura curricular con la que se encuentra, de un afio pre-
paratorio y cuatro afios de carrera, pero propone algunos cam-
bios que finalmente no son aceptados. En todo caso, revelan los
énfasis con los que seguramente insistira en los afios sucesivos.

En su propuesta de 1907 lo explicita claramente: «pour ap-
prendre larchitecture 1'éléve doit surtout faire des projets».? Su
plan consiste en agrupar en los dos ltimos afios de la carrera
las materias proyectuales mas intensas, los concursos de arqui-
tectura y de grandes composiciones, después de haber aprendido
todo lo necesario, toda la técnica constructiva, la matematica, la
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Eslabones perdidos. Los planes anteriores a 1952, o...

historia, todo lo accesorio, en el afio preparatorio y los dos pri-
meros de la carrera.

Divide las asignaturas en dos categorias: las cientificas y las
artisticas. Entre las primeras, previsiblemente, incluye las mate-
maticas, las geometrias, estereotomia, mecanica, estatica gréfica,
materias varias de construccion, higiene y, también, la historia
de la arquitectura. En el area de los estudios artisticos, ademas
del dibujo, el modelaje, los elementos de arquitectura y obvia-
mente los proyectos, incluye también la teoria del arte y la teo-
ria de la arquitectura. «Science et Théorie, d’abord et application
ensuite a la Construction et a étude des projets», por tanto, es
el orden en que se aprende el arte del proyecto arquitectonico:
primero las teorias y las ciencias basicas, luego la construccion
y después tiempo libre para proyectar. Llama la atencién en ese
primer plan (del que habra dos versiones mas) un segundo afio
donde solo se estudia construccién: estatica grafica, resistencia
de materiales, construccion, materiales de construccién y «pe-
quefios proyectos de construccion» (estereotomia en piedra, ma-
dera, y fierro [sic]), con un «proyecto de construccion en gene-
ral» que remata el afio.”

En la memoria previa el francés era muy enfatico al subra-
yar la necesidad de no mezclar la practica del proyecto con otros
estudios, para evitar que el estudiante se distrajera.

Este ritmo regular indudablemente sera muy beneficioso para el
alumno, pues su precioso tiempo, sobre todo en los Gltimos afios,
no serd desperdiciado por las idas y venidas de un curso a otro,
y por la preocupacién por los ejercicios extrafios a su proyec-
to, que distraen su imaginacion. Por el contrario, experimentara
una pausa muy aprovechable en el estudio del modelado y de la
composicién de ornato, que le dara relajacién artistica con un
entrenamiento muy 1til para su carrera futura.”

Aungque la altima version del plan es menos radical (el segun-
do afio sigue siendo tendencialmente constructivo, pero los cursos
de arquitectura se distribuyen a razén de uno por afio, acercandose
al plan de 1906), sobrevive el concepto del estudiante liberado de
tensiones externas para desarrollar los proyectos de arquitectura,
sobre todo en los dltimos dos afios, donde Arquitectura lo ocupa
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10. Proyecto de plan
de estudios, 1907.

1. Proyecto de plan
de estudios, 1907.

12. Proyecto de plan de
estudios, 1907 (traduccion
del autor). Texto original:
Cette marche réguliére sera
incontestablement trés
profitable a l’éléve, dont

le temps précieux, surtout
dans les derniéres années,
ne sera pas gaspillé par

les allies et venues d’un
cours a un autre, et par la
préoccupation des exercices
étrangers a son projet qui
embarrasse son imagination.
Il éprouvera au contraire un
repos trés profitable dans
l'étude du modelage et de
la Composition d’'Ornement
que lui procurera un
délassement artistique en
un entrainement trés utile
pour sa carriére future.
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13. Baroffio, «Vision
retrospectiva...», 20-31.

14. Supresion del idioma
inglés. Plan de estudios, 26
de junio de 1916. IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Seccion C-a, Carpeta 29.

15. Plan de Estudios de la
Facultad, nueva distribucion
de materias (Proyecto del Sr.
Acosta y Lara), 4 de setiembre
de 1916. IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.

Seccion C-a, Carpeta 29.

16. Plan de Estudios de la
Facultad... 4 de setiembre
de 1916.

17. Plan de Estudios de la
Facultad..., 4 de setiembre
de 1916.

Jorge Nudelman

todo; en cuarto —el tltimo de cinco si incluimos el preparatorio—,
las asignaturas serian solo tres: Proyectos de Arquitectura, Pro-
yecto de Decoracién y Arquitectura Legal. Después de las sucesivas
modificaciones, todo indica que la propuesta de Carré fue desecha-
da. Baroffio afirma que el plan de 1906 se aplicaria hasta 1917, lo
que corrobora el fracaso del francés.”

1916-1918

El plan de 1916, promovido por el primer decano de la recién na-
cida Facultad de Arquitectura, Horacio Acosta y Lara, fue una ex-
presion modernizada de aquella primera version beaux-arts. Para
hacer lugar a mas conocimientos, se promovié la supresion de
cuatro cursos de inglés, aduciendo que «en este idioma no exis-
ten obras importantes de Arquitectura y si muchas de Ingenie-
ria»,* argumento débil del que seguramente se arrepentiria el
decano cuando la Facultad incluy6 la Urbanologia en el curriculo.
En todo caso, los idiomas —francés obligatorio e inglés o aleman
a eleccién— se trasladarian a la ensefianza preparatoria.

El plan mantenia los cuatro cursos de proyecto anuales, pero
incluy6 un par de novedades trascendentes. Estas eran «la orga-
nizacion de la enseflanza practica desarrollada paralelamente a la
tedrica bajo la direccién de un profesor, y la inclusién de un se-
gundo curso de Resistencia de Materiales».’s La primera cuestién
es la mas argumentada. Comienza con una inmisericorde critica a
las malas costumbres de los estudiantes, que «hace[n] sus ejerci-
cios en su casa sin control ninguno y lo general es que resueltos
por uno de ellos los demés los copian».* Por lo contrario, su sis-
tema obligaria al involucramiento positivo, en el que

[...] 1a resolucion de los ejercicios es una prolongacion de curso
teérico y no una labor que complementa la enseflanza tedrica,
una labor educacional para el espiritu que necesita una gimnasia
que lo prepare para el desempefio de una profesion grabando
indeleblemente sus conocimientos, haciendo fecundo, ensan-
chando sus espiritus y preparandolo para la resolucién de los
innumerables problemas que se le presentaran en el ejercicio de
su profesion.”
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Eslabones perdidos. Los planes anteriores a 1952, o...

En la estructura docente implico la incorporacién en estos
cursos de la figura del profesor adjunto, quien se encargaria de
los practicos.”® La aparicion de este nuevo tipo de docente posi-
bilitaria la participacion de los arquitectos mas jovenes y seria el
inicio de carreras de muchos de los protagonistas de la arquitec-
tura moderna local.

Segln este criterio, habria tres tipos de cursos: los teéricos,
los précticos y los que tienen dictados tedricos con clases practi-
cas asistidas.

Dentro de las primeras estaban Historia Universal, Teoria
del Arte y Arquitectura Legal.

Las practicas, previsiblemente, eran Ordenes de Arquitec-
tura, Dibujo de Ornato y Figura, las Arquitecturas (proyecto) y
Modelado.

Los tedrico-practicos, donde residia la novedad, eran Intro-
duccién a las Matematicas Superiores, Mecanica Elemental, Geo-
metria Proyectiva, Geometria Descriptiva, Nociones de Topogra-
fia, Estatica Grafica, Materiales de Construccién, Resistencia de
Materiales, Construccion, Higiene de la Construccién, e Historia
de la Arquitectura. Esta Gltima, cuya inclusion en la categoria de
materias cientificas en el plan de Carré ya es llamativa desde la
actual perspectiva critica de la historia, e incluso para la vision
culturalista que se impondria en los aflos cincuenta, se reafirma en
su papel operativo en la perspectiva del eclecticismo. Para la aca-
demia, el conocimiento de la arquitectura histérica tenia sentido
proyectual; por tanto, debia dibujarse.

Su principal y explicita referencia bibliografica, el manual
de Choisy, del que hay una edicion en la biblioteca comprada por
Giuria en 1912 en Paris,” es la fuente principal, aunque Baroffio
no la menciona en su articulo de Anales. Para una prueba docu-
mental de esa afirmacion puede consultarse la serie de apuntes
de Historia del catedratico Juan Giuria conservados en la biblio-
teca de la FADU.* Se trata, en general, de planos dibujados con
precisién técnica, de plantas, fachadas, cortes significativos y en
axonometria, lo que los identifica claramente con su referente.
Estos dibujos y sus textos son el ntcleo de la disciplina, de la que
reconoce su orden diacrénico. La confluencia con los mismos di-
bujos usados por Le Corbusier podria ser casual, pero en 1929
este debe haber registrado la coincidencia.
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18. Reglamento de Profesor
Agregado y Profesor

Adjunto, 1916. IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Seccién H-a, Carpeta 7.
También «Reglamento

de profesores adjuntos»,
Arquitectura, n.°14, 1916,
171-172.

19. Auguste Choisy, Histoire
de l'architecture (Paris:
Gauthier-Villars, 1899).

20. Juan Giuria, Historia de la
Arquitectura: primer semestre
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FIGURA 1. ESQUEMA DE TEMPLO HINDU EN HISTOIRE DE L’ARCHITECTURE DE
CHOISY. ESTE TOMA EL ESQUEMA DE ESSAY ON THE ARCHITECTURE OF THE
HINDUS DE RAM RAZ (1834). HTTPS://1A802706.US. ARCHIVE.ORG/25/ITEMS/
ESSAYONARCHITECOOHARKGOOG/ESSAYONARCHITECOOHARKGOOG.PD
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FIGURA 2. «TIPO DEL TEMPLO HINDU», SEGUN LE CORBUSIER.
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FIGURA 3. LAMINA XIV, «<ARQUITECTURA INDIA», DE GIURIA.

En 1917, por primera vez, aparece en los documentos del ar-
chivo la enseflanza del urbanismo, con el titulo Trazado de Ciu-
dades y Arquitectura Paisajista, en un informe fechado el 6 de
diciembre, agregado a lapiz, para ir consoliddndose en las sucesi-
vas pasadas en limpio.* En un informe del mes anterior, el 12 de
noviembre, no se mencionaba entre las materias incluidas en el
nuevo plan. En otro documento, base para un cartel de difusion
del plan (sin firma ni fecha, pero obviamente elaborado a fines de
noviembre), se enumeran «los nuevos conocimientos que el pro-
greso de la ciencia moderna hace indispensables al Arquitecto»,
a saber:

a. Las matamaticas [sic].

b.  El ensayo mecanico y analisis quimico de los materiales de
construccion.
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22. Plan de Estudios.
Informes de las
Comisiones..., 1916.
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c.  El estudio especializado de las instalaciones industriales en
los edificios tales como las de calefaccion y refrigeracion,
ventilacion, sanitarias y eléctricas.

d. La practica profesional.

e. El trazado de las ciudades y la Arquitectura Paysajista [sic].2

Esta enumeracion constituye un manifiesto preciso: meca-
nizacion de la arquitectura, apuesta a la ciencia y la practica de la
construccioén, y el urbanismo. La propia ampliacién de Arquitec-
tura Legal del plan anterior a Economia Politica y Arquitectura
Legal, aun sin un analisis detallado de sus contenidos, expresa
con su nombre una apuesta al dominio cientifico de todas las
fuerzas productivas en juego.

La afirmacioén en la técnica hace escorar el cuerpo de cono-
cimientos de la arquitectura. Podriamos especular con la recep-
cién de las tendencias que se conocian a través de las revistas
europeas y americanas —la llamada nueva arquitectura—, pero
ciertamente se verifica, no solo en los documentos oficiales de
la Facultad, sino también en las opiniones aparecidas en la revis-
ta gremial, un mayor acuerdo sobre la modernizacién como una
profesionalizacion de la carrera. Ya no era posible enfrentar los
problemas de la época solamente con el arte de la composicion.
Se establecia asi una dicotomia entre la artisticidad de la arqui-
tectura ysu utilidad productiva y social. En el articulo de Baroffio
ya citado, este destaca, por ejemplo, que en el plan de 1894, previo
al de 1906, aparecieran Teoria de la Arquitectura y una asignatura
llamada Estudio de los Edificios desde el Punto de Vista de su Fin
Social, probablemente también teorica (en el sentido de Guadet),
cuya denominacion se borraria en el siguiente plan.

Terminado de ajustar en 1918, el plan de estudios, ademas
de actualizarse cientificamente, incrementa rapidamente tam-
bién su basqueda de perfeccionar la didactica. Ya se ha comen-
tado la propuesta de las asignaturas teérico-practicas. En este
sentido, la novedad mas importante en 1918 es la semestraliza-
cién, para la que hay una serie de argumentos de orden pragma-
tico: «[...] reducir a un semestre las asignaturas poco extensas
evitando el estudio durante un afio de asignaturas que exigen
solo una clase semanal, lo que crea habito o puede crearlo de
trabajo poco intenso [...]».
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Y en el subtitulo «Ventajas del semestre» se agrega:

+ Necesidad de estudiar intensivamente.

+ Alivio de trabajo en el estudiante porque sus repasos para
examen, son sobre una extension menor del curso.

+ Facilidad para hacer mas extensivo el estudio teérico o prac-
tico o viceversa en cada uno de esos periodos.

+ Descansar en la mitad del afio.

+ Dado que en la mayor parte de nuestros estudiantes, el habito
de estudiar con mas ahinco a fin de afio, con el semestre se
obtendra que se estudie intensamente dos veces al afio.

+ Evitar la pérdida completa de un afio pues solo puede perderse

un semestre.?

El sistema semestral se impuso; con variantes circunstan-
ciales, como se vera en el plan de 1937, estuvo vigente hasta 1952
y fue reinstalado en los noventa.

Al cierre de la década de los veinte aparecieron las criticas al
plan del 18.

Hay tres aspectos que se discutieron persistentemente, segin
el gremio.

Por un lado, los estudiantes rechazaban el régimen de semes-
tres por, justamente, su excesiva presion sobre el ritmo académico.

Los egresados siguieron insistiendo en la escasa formacion
practica. Diez afios después de su aprobacion, el plan del 18 aiin no
conformaba a la demanda de profesionalizacion de los arquitectos,
a pesar del incremento en el estudio de las ciencias y técnicas.

Los docentes agregaban, junto con los estudiantes, la incohe-
rencia entre la ensefianza secundaria y la superior. Las asignatu-
ras de la formacién «preparatoria» fluctuaban desde las ciencias
basicas, como la matematica, la fisica o la geometria, hasta el di-
bujo y la educacion tedrica. La discusion se complicaba por el de-
bate en torno a si la enseflanza preuniversitaria debia garantizar
la formacién propedéutica o ser solo de «cultura general».

Aunque la secesion de la Enseflanza Secundaria de la Uni-
versidad no se formalizaria sino hasta la dictadura de Gabriel
Terra, en 1935, el problema de la formacion previa a la Facultad
o, mas bien, la coordinacion y el criterio que debia primar fueron
una fuente constante de discreto conflicto.
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26. Carlos Lussich, «Sefior
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CEDA, n.°6 (julio 1934): 33.
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1937

En 1930 el estudiante Carlos Lussich publicd una serie de ocho
articulos sobre la ensefianza en la Facultad, en la seccién que el
CEDA tenia en la revista Arquitectura, donde expresé una serie de
opiniones compartidas por profesionales y docentes. Se lo nota
preocupado por el remanente inorganico de contenidos de mate-
matica y geometrias de los planes anteriores a la desaparicion de
la Facultad de Matematicas. También es extremadamente critico
con el régimen de semestres, al que atribuye todos los males de
una enseflanza mecanizada.

Lussich terminarfa exigiendo «[..] MAS construccién, MAS
calculo de cemento armado y un concepto filosofico del arte un
poco MAS definido que el actual».** No expresa criticas a la en-
seflanza del proyecto; de hecho, afirma que desde 1906 no hay
grandes cambios, ni siquiera en 1918. Pero nétese la insistencia
en lo que podria calificarse como un programa alternativo: «[...]
afirmo la necesidad de ampliar los conocimientos técnicos y de-
sarrollar los filosoficos concernientes al arte; [...] propongo en mi
proyecto [de plan de estudios] el aumento de un afio de Teoria de
la Arquitectura, un afio de Calculo, un afio de Construccién y un
afio de Filosofia del Arte [...]».s Finalmente frustrado su esfuerzo,
Lussich publicaria en el 34 —en la revista del CEDA y a pedido
expreso de un articulo sobre el plan de estudios— un epilogo tra-
gicomico: la receta de «Merluza con salsa verde».* Lo interesante
es que poco después de egresado, y por su persistente militancia
en la Sociedad de Arquitectos y en la Sala de Profesionales de la
Facultad, muchas de las ideas de Lussich se concretarian.

Todavia fresca la visita de Le Corbusier del afio anterior, no
se lee en los articulos del estudiante ninguna queja sobre los es-
tilos que se practican, sobre la supuestamente arcaica academia
contra la que lidiar. De hecho, el propio Le Corbusier elogi6 la en-
seflanza de la arquitectura que habia visto en 1929 en Montevideo:

Trato [...] de formarme una opinion sobre las diversas ensefianzas:
Francia, Alemania, Italia, Espafia, Inglaterra, Estados Unidos, Sui-
za, Checoslovaquia, Yugoslavia, Rusia, Holanda, Bélgica, Polonia,
Escandinavia, Uruguay, Grecia, etc. El academismo esta arraiga-
do por doquier. [...] Empero, los holandeses estan relativamente
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AT A

FIGURA 4. «<UNA CIUDAD UNIVERSITARIA», TRABAJO DE PROYECTOS DE ARQUITECTURA IX-X DIRIGIDO POR JOSE P.
CARRE. A LA IZQUIERDA, TRABAJO DE ROMAN FRESNEDO. PUBLICADO EN ARQUITECTURA EN OCTUBRE DE 1929.

PR R 3
Frovecian dr Segulisciors D> 137
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FIGURA 5. «<UNA VILLA EN CARRASCO PARA UN ARQUITECTO», PUBLICADO EN ARQUITECTURA
EN NOVIEMBRE DE 1929. A LA DERECHA, TRABAJO DIRIGIDO POR EL PROFESOR AMARGOS.
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27. Le Corbusier, Cuando las
catedrales eran blancas
(Viaje al pais de los
timidos), trad. Julio E. Payrd
(Buenos Aires: Poseidon,
1948): 197.

28.R. B. C, «Le Corbusier»,
Arquitectura, n.° 144
(noviembre de 1929): 230.

FIGURA 6. RIUS Y AMARGOS, IMAGENES DEL PROYECTO PRESENTADO AL CONCURSO PARA
LA ESCUELA DE ODONTOLOGIA, PUBLICADO EN ARQUITECTURA EN NOVIEMBRE DE 1929.

liberados. Los checos creen en «lo moderno» y también los pola-
cos. Los uruguayos estan a la vanguardia, [...].”

Esta opinion ilustre puede explicarse. En el nimero de Ar-
quitectura correspondiente a octubre —el mes antes de su llega-
da—, que probablemente Le Corbusier haya tenido a la vista, la
Facultad publicé los trabajos de proyectos de arquitectura IX-X,
dirigidos por Carré, cuyo tema era «Una ciudad universitaria».
Todos los proyectos se resolvian con grandes edificios dispues-
tos a la manera moderna, como los imponentes rascacielos de
unos cincuenta pisos del estudiante Roman Fresnedo. Y en el
siguiente, del mismo noviembre de 1929, en el que los estudian-
tes le dan la bienvenida en tiempo presente,”® todos los proyectos
publicados oscilan entre un art déco bien tocado y lenguajes de
vanguardia mas atrevida, como los desplegados en los tres traba-
jos de «Una villa en Carrasco para un arquitecto», dirigidos por
Rodolfo Lucio Vigouroux, Mauricio Cravotto y Rodolfo Amargos.
De este Gltimo, ademas, se publicaba el primer premio del con-
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curso de la Escuela de Odontologia, que habia proyectado con
Juan Antonio Rius en clave dudokiana. Amargés ya conocia a Le
Corbusier, a quien habia visitado en 1925, después de su paso por
la academia vienesa de Peter Behrens.

Conviene marcar una circunstancia no menor: los proyectos
estudiantiles eran calificados por una institucién denominada Ju-
rado Neutral, que consistia en un tribunal que los evaluaba y les
daba notas llamadas, como era tradicional en la academia, premios
y menciones. Como su nombre indica, estaba constituido por profe-
sores que juzgaban en funcién de los valores intrinsecos del pro-
yecto, sin contrastarlos pedagégicamente. De hecho, funcionaban
como concursos. En 1930 se reclamé y se logré poner en la mesa
de discusion una modificacién al sistema, tratando de involucrar
a los docentes responsables de la enseflanza en la evaluacion de
los trabajos. Se invocd a Horacio Acosta y Lara, redactor del plan
en 1916, destacando que la «[...] funcién de examinar es un com-
plemento de la funcién de ensefiar y queda por tanto incompleta
la labor pedagégica de un profesor cuando este no interviene para
ilustrar [...] el pensamiento que preside y guia la orientacién gene-
ral de la ensefianza [..]» Lo destacable para nuestro argumento
es que, a pesar de haber sido juzgados por los profesores mas tra-
dicionales de la Facultad, los proyectos que obtuvieron las mencio-
nes mas destacadas se alineaban con la nueva arquitectura.

No era, pues, un problema la cuestion del estilo en la ense-
flanza académica de proyectos en la Facultad de aquellos afios,
sino hasta después del reingreso del neoacademismo de talante
realista de los afios treinta.

Lussich reclamaba, sintéticamente, mas teoria del arte y de
la arquitectura y, llamativamente, més tecnologia. ¢;Cual es el
sentido de esta doble exigencia?

Las cuestiones que planteaba, sin duda, eran cémo los arqui-
tectos se podian erigir, ademas de buenos disefladores, en una re-
ferencia confiable en el mundo productivo y, ademas, en expertos
intérpretes de sus alegorias. Asumir, por un lado, la tradicién ar-
tistica y politica del arte arquitectonico extendido al arte urbano,
ampliando al campo técnico y productivo la responsabilidad de la
construccion. Este campo se ensanchaba por la reivindicacién cor-
porativa de una firma técnica que habia arrebatado a los maes-
tros de obras su rol tradicional en la industria de la construccion.

29

VITRUVIA

29. Modificacion del jurado
para los exdmenes de
proyectos de arquitectura

y asignaturas afines, 28 de
enero de 1930. IHA. Archivo
Administrativo FARQ-UdelaR.
Seccién C-a, Carpeta 35.



VITRUVIA

30.Julien Guadet,

Eléments et théorie de
l'architecture: les éléments
de la composition (Paris:
Librairie de la Construction
Moderne, s/d).

31. Actas del Consejo de la
Facultad de Arquitectura.
Sesion 108, 5 de marzo de
1934, 16. También en la
sesion 109, 10 de marzo
de 1934, 21. La discusion
reaparece después
ocasionalmente.

32.Juan Oddone y Blanca
Paris, La universidad
uruguaya del militarismo a
la crisis. 1885-1958, tomo |
(Montevideo: Universidad
de la Republica, 1971), 195-
198. Véanse las pesimistas
declaraciones de Elio
Garcia Austt que ilustran la
indiferencia de profesores
y profesionales frente al
atentado a la autonomia.

33. Actas del Consejo de la
Facultad de Arquitectura.
Sesion extraordinaria, 11 de
marzo de 1935, 100-102.

Jorge Nudelman

Y, ademas, presionaba con el arte sobre la incapacidad de los in-
genieros de entender en cuestiones de interpretacién simbélica.
Esto, ademas de practicarse, debia pensarse. La teoria de la arqui-
tectura —atn en la versién de Julien Guadet®*— y la filosofia del
arte —para entender los radicales cambios recientes— debian ga-
rantizar el dominio intelectual de esta practica.

Pocos afios después del golpe de Estado de Gabriel Terra
—alguien muy relacionado familiar y politicamente con arquitec-
tos—, en 1933, se produjo una oportunidad de cambio en el con-
texto, aparentemente paraddjico, de un ataque a la universidad.

Los intentos de limitacion de la autonomia universitaria que
supuso la ley de marzo de 1934 abrieron la discusion del plan de
estudios en Arquitectura que terminaria en el de 1937. La Ley
Abadie, que cercenaba, entre otras cosas, la libertad de eleccién
de los decanos e imponia el rector desde el gobierno, le daba,
por otro lado, atribuciones para discutir las modificaciones de los
planes de estudio de las facultades. Estos fueron justamente los
articulos mas debatidos en la sesién del 5 de marzo del Consejo
Directivo de la Facultad.® La ley se habia aprobado tres dias an-
tes. En paralelo a la discusion sobre el ataque a la autonomia que
se daba en la Universidad, descrita en el texto clasico de Paris y
Oddone,*” los arquitectos vieron la oportunidad, en su articulo
décimo, de darse impulso hacia una profesionalizacién que in-
cluyera el campo de la construccién, donde los maestros de obras
ya habian sido relegados a un papel de expertos artesanos, casi
ilegal, pero que los ingenieros daban por sentado les correspon-
dia por tradicién politécnica. La fuerte ofensiva para acaparar el
proyecto como atribucion disciplinar, que provocé varios episo-
dios de celos profesionales contra los ingenieros, llevaba en la
retaguardia a numerosos arquitectos que también apetecian el
espacio técnico de la industria de la construccion.

Asi, el 11 de marzo de 1935, el vocal del Consejo Directi-
vo de la Facultad de Arquitectura Luis Nunes, apoyado por Julio
Bauza, se quejaba amargamente frente al Consejo Directivo de
que la gran cantidad de entregas de Proyectos y Composicion
Decorativa (22 ejercicios largos y diez esquicios cortos obliga-
torios) hacia virtualmente imposible desarrollar el «nuevo plan
de construccién».® El tiempo disponible por los estudiantes
para encarar la disciplina técnica era escaso, y eso era achacable
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al exceso de entregas. Debe mencionarse que Luis Nunes, siendo
delegado por los estudiantes al Consejo,3* fue uno de los promo-
tores de la creacion del Instituto de la Construccién de Edificios
en 1949, y del curso de Practicantado, que atn demoraria diez
afios mas.

El impulso de 1934 llevaria al plan del 37. Este plan no ha
recibido la atencion debida en la historiografia. Sin embargo, fue
el sintoma de un cambio que conduciria a la Facultad, de una
concepcion todavia muy proyectistica de la arquitectura, a otra,
todavia débil, donde se cruzaban el arte con la técnica, la sociolo-
gia y la economia.

En tanto el arte habia sido atacado por las vanguardias,
cuestién que ya era patente, el proyecto, como aquel arte ecléc-
tico que debia practicarse asiduamente, comenz6 a debilitarse.
No era tan solo la construccion el nuevo valor fundamental, su
nueva razéon ontoldgica; también emergian las cuestiones eco-
noémicas y sociales. Claro ejemplo de esta tendencia, entre 1935 y
1936, es Arquitectura-Economia, fusién breve pero sintomatica de
la revista de la Sociedad de Arquitectos con Economia, Revista de
Economia Inmobiliaria.3

Por otro lado, los estudiantes ya habian hecho criticas al ré-
gimen de semestres indiscriminados, alineandose con «“l'ensei-
gnement amicale” [...] de las escuelas francesas»3® y con Mr. Ca-
rré, en contra del sistema semestral, calificado de «maquinista».

El plan de 1937 organizd, con bastante juicio, una serie de
asignaturas de duraci6n anual, complementadas con algunas se-
mestrales, limitando la duracién de la carrera a cinco afios. Los
cursos de proyecto no se reducian: cinco anuales (lo que implicaba
varias entregas en cada curso) y cinco semestrales de Composicion
Decorativa, con sus respectivas entregas. A estos se agregaban los
cursos de Urbanismo, uno semestral, tedrico, y uno anual, teérico-
practico, con mas entregas. Esta aparicién de un curso teérico de
Urbanismo, ademas del de Trazado de Ciudades..., debe interpre-
tarse como una consolidacion de esta disciplina, que acompafia la
creacion del Instituto de Urbanismo, el primero de la Facultad.

La pretension de los idedlogos del plan de 1937 era reforzar
la profesion, expandiendo los atributos del arquitecto a la indus-
tria, al negocio capitalista de la urbanizacién y la fabricacion y
venta de vivienda. El nuevo plan no fue el Ginico movimiento;
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en esos mismos afios se crearon los primeros institutos de la
Facultad, el de Urbanismo y el de Arqueologia Americana, des-
pués rebautizado Instituto de Historia de la Arquitectura.” El
primero indica la expansién de la profesién arquitectonica hacia
una nueva ciencia, ocasionalmente denominada urbanologia, que
estaba llamada a reconducir los excesos de la especulacion de-
cimonénica que habia dominado la expansién de Montevideo y
que amenazaba continuar con la ocupacién turistica indiscrimi-
nada; los primeros esfuerzos gubernamentales para explotar la
industria turistica son de esos afios. Dar calidad a los impulsos
del capital: esto confluye con la historia y la arqueologia. Progra-
mada o casual, la creacién de estos institutos era consistente con
el plan, aunque faltara la construccion.

El debate sobre el énfasis que se le debe dar a la arquitectura,
o la oscilacién entre proyecto y técnica, se reedit6 afios después.
Julio Bauza —vinculado luego al Instituto de la Construccion de
Edificios— vuelve al asunto en un detallado informe sobre el cur-
so de Materiales de Construccién y Ensayo dado en 1943, denun-
ciando: «[...] debo hacer notar al Sr. Decano que casi con la misma
frecuencia que en los afios anteriores, los alumnos han faltado
colectivamente con motivo de la entrega de proyectos de Arqui-
tectura, con el consiguiente perjuicio para la ensefianza [...]».3®
Luis Nunes era, para ese entonces, delegado por los estudiantes, y
Carlos Lussich, esta vez, por los profesionales. Los tres destacaban
por la reivindicacién de mas ensefianza de construccion.

Las quejas del area técnica de la Facultad no deben apre-
ciarse como algo anecdético y aislado de la evolucién de la cosa
académica.

Entre 1946 y 1947 se concretaba, fuera de la Facultad, una
de las transformaciones productivas claves en la industria de la
construccién y la especulaciéon inmobiliaria, con la aprobacién
de la Ley de Propiedad Horizontal, largamente reivindicada por
los arquitectos. En Montevideo, la nueva ordenanza sobre Nor-
mas de higiene para edificios segiin su destino reguld el estallido de
la construccion en las dos siguientes décadas. Se completaba el
panorama con la Ley de Centros Poblados, quizds demasiado op-
timista en su intento de formalizar la urbanizacién especulativa.
El Instituto de la Construccién de Edificios (ICE) nacié simulta-
neamente, a fines de los cuarenta, gracias a la alianza estratégica
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de egresados y estudiantes, lo que marca por exclusion el rumbo
hacia una Facultad de Arquitectura mas moderna en el sentido
productivo, mas no necesariamente estético.

Los comienzos vacilantes del ICE se expresaron en tiranteces
entre la mayoria de los dirigentes de la corporacion docente —los
profesores de proyecto— y un gremio de estudiantes que, en los
afios de la segunda guerra, ya habia generado un meni claro de
reivindicaciones politicas, con una base ideoldgica que exigia la
alianza con los sectores mas «sucios de material» de la profesion.

Es necesario comprender que lo vital de la Arquitectura no esta
entre las cuatro paredes de la Facultad, [..] Es necesario conocer los
materiales no por su cédula de identidad sino por su presencia viva
y aun actuante, es necesario familiarizarse con la construccion,
con su control y organizacion, aunque no se hagan carpetas con las
veinte maneras de colocar un ladrillo, es necesario conocer al hom-
bre para el que se va a hacer arquitectura, individual y colectiva-
mente, por el estudio de su realidad, de sus necesidades concretas.*

Probablemente no muy consciente del proyecto productivo
que se consolidaba puertas afuera de la facultad —no existen co-
mentarios en su revista en los aflos precedentes ni posteriores a
la aprobacion de estas leyes—, el CEDA miraba con simpatia los
esfuerzos de los profesionales por «tecnificar» la ya demasiado
«artistica» profesion.

El urbanismo y la técnica constructiva son los medios para
hacer maés cientifico y objetivable lo que hasta ese momento era
considerado arte: un oficio sentimental. Y ser objetivo era, por
cierto, ser materialista y un aliado intrinseco del proletariado.

Todo parecia propicio para el entendimiento —dentro de la
academia y la profesion— de los sectores del capital vinculados a
la industria de la construccién y aquellos que se ponian en el rol
de intérpretes de las clases trabajadoras y de los postergados de la
sociedad. Para unos, las vias para ganar un lugar en la moderni-
zacioén capitalista uruguaya eran la Ley de Propiedad Horizontal,
asi como la intrusién en el campo de la ingenieria estructural, la
investigacion sobre la prefabricacion y la sistematizaciéon cons-
tructiva. Para los otros —los estudiantes organizados—, la opor-
tunidad de hablar de la lucha de clases, que en el Uruguay de las
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vacas gordas se escurria en la siesta de la prosperidad. Desarrollar
la industria de la construccion era la oportunidad de lograr las re-
glas de juego de una sociedad capitalista moderna e integrarlas al
debate arquitecténico. Ambos querian lo mismo: una arquitectura
que asumiera su papel de producto econémico, interpretada a su
vez por los estudiantes como herramienta social, en momentos
en que la critica al positivismo no habia hecho mella en la idea
de progreso técnico, asumido por todos los actores como panacea.
Un repaso que el lector puede hacer facilmente de los temas tra-
tados en la revista de los estudiantes en el arco temporal, bastan-
te largo y estable, de 1950 hasta el golpe de 1973, lo confirma.

El urbanismo como metaarquitectura

Lo cierto es que, mas alla de las especulaciones que se puedan
hacer sobre las relaciones entre profesionales interesados en el
desarrollo capitalista de la arquitectura y estudiantes que se pre-
ocupaban por dar una respuesta académica a las desigualdades
sociales, el ataque a la arquitectura como arte y al proyecto como
su sistema de produccion seria lo que caracterizaria el plan de
1952. De los seis cursos anuales y cuatro semestrales de proyec-
tos varios, el plan dejo cinco cursos anuales en los que se resol-
via todo: la arquitectura, el urbanismo y todo aquello que fuera
disefiable. La Composicién Decorativa, que tenia su especifico
sentido original en el estudio de los interiores y su detalle, y, por
extension, en la exploracion formal de la apariencia simbolica de
los objetos arquitectonicos, fue desterrada, al igual que Filosofia
del Arte, apenas veinte afios después de las reivindicaciones de
Carlos Lussich. El retorno de la ideologia internacional de una
modernidad otra vez asentada en la técnica (que en poco tiempo
se convertiria en «brutalismo») hacia inutil la estética.

(Dejemos la discusion de la precision diacronica: en 1946
la revista de los estudiantes publicé una conferencia de Hannes
Meyer dada en México en 1938, en el mismo ndmero en que se
publicé una sintesis de la «Carta de Atenas». En 1949 Leopoldo
Carlos Artucio, docente del segundo «grupo de viaje» a Europa,
observaba a su vuelta que era «exiguo el tiempo dedicado a ver
[...] aspectos arquitectonicos y urbanisticos de la vida moderna»,*
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diagnéstico implicito de los arrastres académicos de la ensefianza
y de los cambios que se anunciaban. Del mismo signo es el intento
de Fernando Garcia Esteban y Hinko [Enrique] Pserhof, también
en 1949, de realizar una edicién local, con traduccioén propia, de
escritos de Adolf Loos,** con un también significativo informe ne-
gativo de Leopoldo Carlos Artucio y otro, positivo pero finamente
sarcastico sobre Loos, de Mauricio Cravotto. La lista de las sefiales
puede ser mayor, pero lo que CEDA publicé en 1950, el nimero do-
ble sobre «el problema de los rancherios», mas que una sefial, ya
es un manifiesto tipico de la «generacion critica».”? Algunos afios
después, la aparicion en la revista de los estudiantes del discurso
de Kruschev a los trabajadores de la construccién de la URSS* pa-
rece confirmar en el plano de la arquitectura lo que a Angel Rama
le irritaba en el ambiente de la literatura,* es decir, la univoca dis-
ciplina partidaria. Estos vaivenes reflejan, seguramente, la dispari-
dad de tendencias dentro del sindicato estudiantil, pero los temas
son estables: construccion, vivienda, sociedad, ciudad y territorio.)

El debate sobre los modos académicos de ensefianza y el cam-
bio hacia una supuesta manera moderna de concebir la arquitec-
tura es dificil de leer de forma lineal, tal como se plantea en la
«Exposicion de motivos» del plan en 1952. Arquitectos modernos
defendian los modos antiguos, ya que, al fin y al cabo, los pioneros
modernos locales se habian formado asi, y no eran pocos. De la
misma manera, arquitectos conservadores se anotaban al cambio
didactico, lo que generalmente se notaba en aquellos mas com-
prometidos con la causa universitaria. Carlos Gomez Gavazzo
defendia «los ejemplos clasicos» y a su maestro Carré en 1943,
en su tesis para un concurso de profesor de proyecto;® tesis en
la cual, ciertamente, adelantaba la reforma de los talleres, pro-
poniendo el taller integral y vertical. Artucio, firmante del plan
del 52 (como Alfredo Altamirano, aunque la autoria del plan se
atribuye a Gomez), actuaba desde su rol de profesor de historia,
mirando los cambios con optimismo prudente. Octavio de los
Campos, integrante del equipo proyectista del Edificio Centena-
rio (y también del Hotel San Rafael, claro), renunciaria a sus car-
gos docentes en defensa de los cursos de Composicion Decora-
tiva y de las bondades del plan anterior; sobre todo, del intenso
entrenamiento proyectual, que con el nuevo plan se reducia dras-
ticamente. Aurelio Lucchini, en ese entonces director del Instituto
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de Historia, asumio como decano en 1953 y fue la pieza clave para
llevar adelante el plan con éxito; su arquitectura, hasta ahora des-
conocida, se mantuvo siempre apegada a modos clasicos.*’

Los cambios de 1952 afectaron radicalmente la ensefianza
proyectual. El urbanismo, presente desde 1917 como una nove-
dad promisoria, se transformo en el eje de la nueva arquitectura.
De ser una ampliacion de la vision arquitectonica, el urbanismo se
convirti6 en la base epistémica de una disciplina que se pensaria
desde la ciudad y el planeamiento. Y no se pensaria desde una ciu-
dad fisica, hecha de objetos arquitectonicos, sino desde las ciencias
econodmicas y sociales. Al integrar el urbanismo al taller de arqui-
tectura, se invirti6 el principio rector de esa disciplina, haciendo
del proyecto de arquitectura un oficio subsidiario del primero.

Es decir, no solo se redujo drasticamente el tiempo de entre-
namiento proyectual; también se modifico el principio, la esencia
misma de la actividad arquitectura. De aqui en adelante, durante
veinte afios, se jugd con las reglas de la grille CIAM, sostenida
por Gomez Gavazzo, el Instituto de Teoria de la Arquitectura y el
Urbanismo, y varios talleres. En esto no hubo unanimidad, sino
apego a las reglas. Hubo resistencia de grupos docentes que ha-
bian crecido con la vieja escuela, que apostaban a una moder-
nidad esteticista y formalista, como Mario Payssé Reyes o José
Pedro Sierra Morat6, o los jovenes que se formarian con las no-
vedades criticas que aparecerian desde Italia, Espafia o Inglaterra
en los cincuenta, y aun desde el interior del propio CIAM con
su contracara, el TEAM 10, de larga influencia en la arquitectura
uruguaya. El episodio del intento de reforma del plan en 1964, ya
analizado por Mazzini y Méndez* es revelador de las discusio-
nes sobre esta no menor cuestion de la esencia de la disciplina y
sus consecuencias sobre el oficio.

A modo de epilogo: 1958

En 1958 aparecié la Revista de la Facultad de Arquitectura, sin ha-
cer mencion alguna, ni siquiera en el editorial de Leopoldo Car-
los Artucio, a su antecesora los Anales, cuyo Gltimo volumen, el
13, databa de 1951. El nimero inaugural marca sin duda una ten-
dencia clara. Dos articulos de derecho, dos de planificacion, dos
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sobre arte, otros dos politico-sociolégicos, un articulo sobre «ce-
ramica armada» firmado por el Instituto de la Construccién, otro
del Instituto de Historia de la Arquitectura, «noticias bibliografi-
cas» y «noticias de Facultad». Entre estas altimas encontramos,
firmada por A. L. (el decano Lucchini), una nota titulada «Orga-
nizacién de practicantado». Dice el decano:

Tradicionalmente la ensefianza de la Arquitectura se caracteriz6
entre nosotros por su ineficacia para formar profesionales con
conocimientos practicos. Ello se originaba, en el caracter discur-
sivo que tomaba la ensefianza de materias que por su naturaleza
debian ser eminentemente clinicas: Procedimientos de Construc-
cion; Materiales de Construccién y Ensayo y Acondicionamiento
Fisico de los Edificios y por el contrasentido que significaba la
existencia de un curso teorico de Practica Profesional.*’

Con las correcciones finalmente anunciadas —Practicantado
y otras—, se reconduciria la enseflanza de la arquitectura hacia
esa meta: ser una técnica al servicio de la sociedad.

Algunas ausencias llaman la atencién en este primer nime-
ro de la Revista.

Por un lado, no se hace mencién alguna a la Ley Organica de
la Universidad, publicada en octubre de ese mismo aflo, uno de los
momentos culminantes en la historia de la politica universitaria.

Pero quizds una desapariciéon mads significativa en este na-
mero es la de la propia arquitectura. Salvo en un articulo histé-
rico sobre el conventillo de Lafone —lo que es bastante intras-
cendente—, ningn proyecto arquitectonico, ni de estudiantes
ni de profesionales, ni de nacionales ni de extranjeros, aparece
en este primer nimero de la revista. Lo que se habia converti-
do en tradiciéon en Arquitectura y Anales, la publicacién de los
mejores proyectos escolares, desaparece. Volvera mas adelante,
pero ¢deberiamos sobreentender, acaso, un mensaje inaugural?
¢O toda la arquitectura se agotaba en los dos articulos sobre pla-
nificacion o en los aspectos técnicos de la «ceramica armadax»?

Con un Instituto de la Construccién de Edificios que se es-
taba desarrollando con energia, los problemas planteados por
los estudiantes en 1930 parecian superados. Urbanismo, técnica,
teoria, sociologia y politica, definitivamente, se convirtieron en
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los componentes de la mas ajustada aproximacién a una «cien-
cia arquitectonica».

Se hace mas claro con la lectura de algunos fragmentos del
editorial de Artucio:

Asignamos a la Arquitectura un papel fundamental en la rees-
tructuracién del mundo actual. Bajo su forma mas extensa de
actividad urbanistica y de planificacién fisica del territorio, es
hoy un capitulo basico de cualquier movimiento cultural, [...].

Un sistema complejisimo de interinfluencias entre el medio
y el hombre, cuyo anilisis debe ser el tema central de una Facul-
tad de Arquitectura [...].*°

Las contradicciones afloran, sin embargo, frecuentemente.
Quizas la mas evidente surge de la incompatibilidad de esa mo-
dernidad del plan con el instrumento elegido para llevarlo a cabo,
el taller vertical. El taller, tal como hoy lo conocemos, fue con-
cebido por Gomez Gavazzo para desarrollar el urbanismo como
culminacién superior de la construccién del ambiente y la orga-
nizacién espacial de la sociedad. Pero ya tempranamente se vio
que podia resultar un espacio de trabajo para cualquier proyecto
académico, con o sin la rectoria del ITU. La anecdética versién
sesentera de los talleres de arriba y los talleres de abajo, para re-
ferirse a aquellos més consecuentes con el plan y la primacia de
la planificacién, por un lado, y por el otro los talleres disidentes
(por reaccion politica o actualizacion tedrica), muestra no solo
diferencias de concepto arquitectonico, sino sobre todo el enor-
me potencial de autonomia de estos organismos. Bien mirado, el
taller vertical permite y potencia las autonomias teéricas, o ideo-
logicas —como se ha dado en simplificarlo recientemente—, los
parametros de valor, las notas. El plan del 52 sembr6 la semilla
de su propia disolucién cuando concentré todas las actividades
de sintesis —proyecto de arquitectura, urbanismo— en los talle-
res verticales. Gomez Gavazzo, apostando a mantener el comando
en el ITU, generaba confianza en los sectores mas politicamen-
te comprometidos; una vez debilitado este frente, permaneceria
una estructura corporativa poderosa y autarquica a disposicion de
cualquier idea, o concepto, o tendencia.
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PABELLON DE URUGUAY EN
LA EXPOSICION IBEROAMERICANA
DE SEVILLA

Concurso del Centenario

La década del veinte y el proceso del Centenario constituyen un
periodo de alta significacion en la historia del Uruguay. El fes-
tejo del Centenario fue una oportunidad de consolidacién, «de
sintesis entre el pasado y el futuro, entre memoria y proyecto,
en la construccién espacial e iconografica del imaginario nacio-
nal».* La ciudad fue transformada para acomodar la nacién que
se consolidaba como proyecto uruguayo, a su vez «transformado
por una repentina conciencia modernizadora».* Los grandes edi-
ficios representativos de la nacién posibilitaron la construccién
de un pais moderno, con arquitecturas apropiadas para la socie-
dad modelo que se alzaba. El espiritu democratico de la época y la
insistencia del gremio de los arquitectos contribuyeron a que los
edificios piblicos fueran adjudicados por concurso.

En los cinco afios del periodo Centenario (1925-1930) se rea-
lizaron unos veinte concursos arquitectonicos. Tanto el proceso
de los certamenes como los edificios resultantes contribuyeron
a la construccién identitaria de la nacién. En el marco de la par-
ticipacion en la Exposicion Iberoamericana de Sevilla de 1929, se
convoc6 un concurso publico para el disefio de un pabellon expo-
sitivo. Mauricio Cravotto triunfé con un proyecto que responde al
debate intelectual del momento. Este trabajo trata de aproximarse
a los matices y perspectivas que rodearon al concurso y la concre-
cion del pabellon para la exposicion.

La algida controversia sobre la participacion de Uruguay en la
exposicion rode6 también al concurso. El evento brindé la oportu-
nidad de pensar cémo representar a Uruguay en el exterior, tanto
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en el plano diplomatico-comercial como en el arquitecténico. De
esta manera, el pabellon plantea una excelente oportunidad de re-
flexion sobre el debate disciplinar que transcurria entre la tradi-
cién académica y la modernidad. El edificio resultante se presenta
como una sintesis de estos conceptos, caracteristica recurrente en
la arquitectura uruguaya del siglo XX.

La Exposicion

La Exposicion Iberoamericana de Sevilla se desarrollé entre mayo
de 1929 y junio de 1930. El objetivo expreso era mostrar la unidad
y la cooperacion entre Espafia, Portugal y América: «[..] veinte
pueblos de una raza se retinen para celebrar sus glorias, para dar
fe de su existencia como algo distinto y Gnico en el mundo».? Los
motivos de los organizadores abarcaban la reactivacién econémi-
ca de la ciudad, su reposicionamiento en el comercio internacio-
nal y la implementacién de un programa de ampliacién urbana.
La idea de la exposicion se origind en 1909. Inicialmente estaba
proyectada para 1914, pero fue postergada numerosas veces debi-
do a la coyuntura europea. Finalmente se realizé en simultaneo a
la Exposicién Internacional de Barcelona.

La exposicion supuso la transformacién urbana mas impor-
tante de la Sevilla contemporanea hasta 1992.# Se implant6 en las
zonas de San Telmo, Maria Luisa, Delicias, Mariana y Naranjal.
El disefio del parque se encargd al paisajista francés Jean-Claude
Nicolas Forestier, quien comenz6 a ejecutar su plan en 1911. La
direccién arquitecténica y el disefio general de la exposicion se
llamaron a concurso. El ganador, Anibal Gonzilez, presenté un
proyecto que dividia el espacio en cinco sectores: pabellones de
bellas artes y artes decorativas, pabellones de los Estados ameri-
canos, pabellones de regiones espafiolas, pabellones sevillanos y
un parque de atracciones.’

El impacto de la exposicién no se vio en Sevilla hasta mucho
después, ya que los objetivos inmediatos —econémicos y comer-
ciales— fueron opacados por la crisis bursatil de 1929. Sin em-
bargo, la transformacién urbana perduré y dej6 en la ciudad in-
fraestructuras y espacios publicos de gran calidad, que marcan su
impronta hasta hoy.
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FIGURA 1. AFICHE DE LA EXPOSICION IBEROAMERICANA.

Participacion de Uruguay

La participacion de los paises americanos en la exposicion ha sido
resefiada por autores europeos como Babiano, Cabrero, Graciani y
Trillo, entre otros, que han basado sus trabajos en la extensa do-
cumentacion del Archivo de la Hemeroteca Municipal de Sevilla
(HMS).® Para complementar estas miradas europeas se ha profun-
dizado en los archivos y repositorios nacionales. En ese sentido,
interesa desarrollar la discusién parlamentaria sobre la partici-
pacion del pais en la exposicién y la asignacion de fondos para la
construccion del pabellon.
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Uruguay contestd afirmativamente las invitaciones prelimi-
nares de 1911 y 1913, pero cuando se oficializé la convocatoria, en
1923, las autoridades fueron reacias a otorgar recursos. Luego de
una campafia propagandistica de la poblacién espafiola en Monte-
video y algunos industriales interesados,” el Consejo Nacional de
Administracién (CNA) encomendo a la Comisién Nacional de De-
fensa de la Produccion, bajo la égida del Ministerio de Industria,
definir la pertinencia de la participacién de Uruguay. La Comisién
concluy6 que «hay gran interés nacional en que nuestro pais se
halle dignamente representado en aquel certamen».?

En 1925 el CNA aprobé la participacién en la exposicién y
cre6 el Comité Organizador de la Participacién de Uruguay en la
Exposicion Iberoamericana de Sevilla.? El Comité elaboré un plan
de trabajo, llevo adelante las gestiones diplomaticas, organizo la
captacion de expositores y procurd la realizacion de un pabellon.
En principio se pensaba hacer un pabell6n provisorio con $ 50.000,
pero finalmente se decidi6 construir uno permanente. Para llevar
a cabo todo el plan se solicit6 a las Camaras la suma de $ 80.000."

El tema fue tratado en dos largas sesiones de Diputados,
donde la discusion descubri6 debates ideoldgicos subyacen-
tes. Ernesto Bauza fue el diputado informante del proyecto. Los
antecedentes que presentd fueron: a) Una carta del CNA del 20
de noviembre de 1925 donde se informa al Parlamento que, en
funcion de las consultas realizadas, se ha aceptado la invitacion
cursada por Espafia. Comunica también que la forma mas econo-
mica de llevar a cabo la concurrencia del pais se ha estimado en
$ 80.000 y asi lo solicita al Parlamento. Firma Luis A. de Herrera.
b) El proyecto de ley a discutir. c) El informe de la subcomision,
que entiende de interés capital la participacién en la exposicion
y evalta la cantidad a destinar y los elementos a exponer, entre
otros. Firman el informe Oscar Orozco, Ernesto Bauza, Antonio
Grompone, Pablo Ferrés y Carlos del Castillo. d) El informe de
la Comision de Industrias de la Camara de Representantes, que
aconseja la participacién. Los documentos y el debate se recogen
en el Diario de Sesiones de las Camaras.

En la sesion inicial, Bauza presentd los antecedentes y ar-
gumento sobre la importancia de participar en la exposicién por
motivos comerciales y econémicos, como defensa de la industria
y de la produccién nacional:
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Nosotros hemos pensado que debiamos concurrir, junto con todas
esas manifestaciones artisticas y cientificas, con un profundo cri-
terio econdémico, estudiando, en una palabra, todas las cuestiones
que pudieran tener relacién con las dos riquezas madres del pais:
la ganaderia y la agricultura.

La fundamentacion fue secundada por Alejandro Gallinal
—tesorero del Comité Organizador—, quien sostuvo la importan-
cia de participar en la exposicion tanto por la propaganda de los
productos nacionales como por la necesidad moral de estrechar
lazos con los paises hispanoamericanos. Ademds, expres6 su ma-
lestar con los pocos plazos con que se resolvian los fondos.

Eugenio Gomez planteé discrepancias sobre el uso de fondos
publicos para la participacién en la exposicion. «La delegacién co-
munista se opone a que se voten estos $ 80.000 para que la burgue-
sia del Uruguay pueda exponer sus productos en la exposicion Ibe-
ro-Americana», expres6. Luego continu6 su retérica y el debate se
torno una discusion ideologica sobre el capitalismo y la industria.

Otros diputados plantearon diferentes reparos a la asignacion
de fondos. Rogelio Mendiondo fundamenté su voto negativo, ya
que «bien podria estar representado el pais en la exposicion de
Sevilla con la concurrencia del Ministro de nuestro pais acredita-
do en Espafia, y en cuanto a los industriales podrian costear de su
peculio los gastos de la concurrencia». Asimismo, Justino Zavala
Muniz argument6 la negativa al voto por la vaguedad del infor-
me, proponiendo utilizar esos fondos para propaganda del pais
sin asistir a la exposicion. Por otro lado, Miguel Buranelli expreso
que «realmente nosotros no tenemos industrias para ir a exhibir
productos en la exposicion de Sevilla» y alegé dificultades econo-
micas del pais. Esto desencadeno otro debate de base ideologica
sobre la distribucion de tierras agricolas, que fue contestado por
los diputados del Partido Colorado, y finalmente se desestimé su
relevancia sobre el asunto en cuestion.

En la segunda sesion, Eugenio Goémez volvié a argumentar
en contra de los fondos, esta vez considerando que no se debia
participar en el evento por estar asociado a la dictadura de Primo
de Rivera en Espafia. Ante esto, Bauza contestd que la motivacion
para participar en la exposicién era puramente econdémica, por
lo que no se habian considerado cuestiones raciales, afectivas o
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de Rentas Generales hasta

la cantidad de ochenta mil
pesos ($ 80.000) en atender
los gastos que demande la
concurrencia de nuestro pafs a
la Exposicion Iberoamericana a
realizarse en Sevilla en 1928».
La ley fue reglamentada el 10
de junio de 1927 por José Batlle
y Ord6fiez en nombre del CNA.
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FIGURA 2. MAURICIO CRAVOTTO: PABELLON DE URUGUAY EN LA EXPOSICION IBEROAMERICANA
DE SEVILLA. LA CONSTRUCCION EN EL MOMENTO DE SU INAUGURACION, 1929.

politicas, asi que las preocupaciones de Gomez sobre la dictadura
de Primo de Rivera no eran de recibo. De nuevo, el debate derivo
en enfrentamientos politicos e ideologicos que sobrepasaban la
discusién sobre la pertinencia o no del gasto para la exposicion.
El tono de la discusion se elevo, y nuevamente se posterg6 la re-
solucion del tema. Al dia siguiente, en la sesién del 11 de mayo,
el proyecto se voto sin observaciones y se resolvié por cuarenta y
nueve en cincuenta y ocho votos.

Tras una breve sesion en el Senado colmada de elogios a la
Madre Patria, el 10 de junio de 1927 se efectivizaron los recursos.”
A partir de ese momento el Comité Organizador continud su la-
bor con total autonomia.

Uruguay participé en la Exposicién Iberoamericana con un
pabellén permanente cuyo contenido estaba orientado a la indus-
tria y el comercio exterior. Asistieron, ademas, algunos enviados
diplomaticos especiales y en octubre de 1929 se realiz la celebra-
cién de la Semana de Uruguay.
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El concurso

En abril de 1926 la Sociedad de Arquitectos del Uruguay (SAU) en-
trego las bases solicitadas por el Comité Organizador,* aunque la
dificultad politica para obtener fondos ocasioné que el concurso
fuera llamado recién el 1.° de julio de 1927.5 El plazo de entrega se
pospuso del 3 al 15 de setiembre en funcién de la demora en la con-
crecion del terreno. Las caracteristicas del edificio estaban bastante
pautadas en las bases. Se estipulaban superficies, costos, caracte-
risticas programaticas y hasta la disposicion de algunos elementos.

El pabellon debia tener una superficie edificada de 1200
metros cuadrados con la siguiente distribucién: ganaderia e
industrias afines (180 m?), agricultura (180 m?), manufacturas
(120 m?), industria pedrera (120 m?), bellas artes (120 m?), ar-
queologia y arquitectura (120 m?), administracion e informes
(96 m?), servicios higiénicos (72 m?), e industria frigorifica de la
carne —eje de la muestra— (192 m?). Ademds, se solicitaba in-
corporar un local para una usina frigorifica, que se sugeria ubi-
car en el sétano.

El costo maximo estipulado fue de $ 65.000. Se insinuaba
la posibilidad de emplear materiales del pais, de modo que es-
tos se exhibieran como producto. La disposicion debia prever la
exhibicion de graficos y una cabina para instalar un aparato de
proyecciones.

De la misma manera, las bases establecian la preferencia
formal del Comité Organizador sobre la imagen del edificio. De-
bia armonizar «con los estilos predominantes en el sur de Es-
pafla, tales como Mudéjar, Morisco, Plateresco, Barroco del siglo
XVII, etc. sin excluir por esto aquellos proyectos inspirados en las
trasformaciones sufridas por los estilos espafioles al adaptarse a
nuestro medio en la época colonial».®

Esta polémica solicitud generé algunas molestias en la co-
munidad arquitecténica del momento y, como se vera, se convir-
ti6 luego en un elemento clave en las resefias historico-criticas
sobre el edificio.

Al certamen se presentaron 19 proyectos, de los cuales se
conocen los lemas Maona (Cravotto), Teruteru (Mufioz del Cam-
po y Garcia Arocena), Pelusa (Cravotto), Pallota (Cravotto), Torre
del Oro (dos proyectos), Eurindia, Tres Marias y Chulo. Frente a los
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18. Actas del Jurado, publicadas
en «Concurso de planos para
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la Exposicion de Sevilla»,
Arquitectura, n.° 118 (1927):
271. El jurado del Concurso
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Gimeno y Leopoldo C. Agorio,
ya referidos. Ademas, lo
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FIGURA 3. PROPUESTAS FINALISTAS DEL CONCURSO PARA EL PABELLON DE URUGUAY
EN LA EXPOSICION IBEROAMERICANA DE SEVILLA. IZQUIERDA: LEMA MAONA
(CRAVOTTO). DERECHA: LEMA TERUTERU (MUNOZ DEL CAMPO Y GARCIA AROCENA).

proyectos presentados se gener6 cierta preocupacién de los orga-
nizadores por el abuso presupuestal: «Entre los 19 anteproyectos
recibidos por la comision, hay 6 o 7 aprovechables. Algunos fran-
camente buenos. Pecan de excesivos, es decir, de reclamar mas
dinero del que hay votado».”

Las actas del jurado reflejan una postura estricta sobre las
limitaciones presupuestales que, al fin y al cabo, eran la mayor
condicionante de todo el emprendimiento. La definicién del pro-
yecto ganador resulté por mayoria: seis en siete. Cinco de los
jurados votaron por Maona en primer lugar y sin dudas: Oscar
Orozco, Eugenio Baroffio, Felisberto Gémez Ferrer, José Gimeno y
Leopoldo Agorio consideraron que «es el que se ajusta en forma
mas estricta a las exigencias del programa, esencialmente en lo
que tiene relacion con la superficie edificada».*®

También Jacobo Vazquez Varela vot6 por Maona, aunque con
objeciones, y expresd que a su juicio «el proyecto Teruteru es el me-

48



Pabellén de Uruguay en la Exposicién Iberoamericana...

FIGURA 4. ESTUDIO DE AREAS.

jor de los presentados al concurso [...] si no fuera porque en ese
proyecto no se ha respetado algunas clausulas del programax. Se
referia a que las dreas edificadas sobrepasaban lo establecido y la
relacion entre los componentes no era la solicitada. Ademas, sos-
tenia que Maona «cumple mejor las exigencias claras y precisas del
programax. Solamente Elzeario Boix vot6 por el proyecto Teruteru
debido a que lo consideraba «superior en su composicién arquitec-
tonica, ofreciendo ademas en la diversidad de aspectos y caracter de
sus fachadas mas armonia con el sitio a que esta destinado».

La comparacion de los graficos publicados en la revista Ar-
quitectura arroja que el proyecto Maona utiliza aproximadamente
1200 m? y Teruteru cerca de 1350 m? (sin contar el patio central).
Las bases solicitaban 1200 m* construidos; Cravotto expresa en su
cartén que utiliza 1204 m>*

Maona es compacto y ordenado; el circuito de exposicién
funciona perfectamente al plantear un recorrido unidireccional
y utilizar los espacios racionalmente y sin despilfarros. Teruteru
plantea una solucién fragmentada y desagregada, donde el circui-
to expositivo se confunde con los espacios secundarios —terra-
zas, patios y galerias—, que desorientan y complejizan la espacia-
lidad. Formalmente, la simetria semiaustera que utilizo Cravotto
cumple mejor los requisitos representacionales que la diversidad
de aspectos y la intencion mimética contextual en las fachadas de
Mufioz del Campo y Garcia Arocena. El proyecto de Cravotto gané
porque era el que mejor satisfacia las exigencias del programa.
Aplicé de manera correcta e inteligente las logicas de axialidad,
composicion y orden a partir de ejes estructuradores. Logro esbo-
zar la monumentalidad justa entre lo que el pais demandaba y lo
que era capaz de permitirse.”

Algunas resefias sobre el pabellon han tratado el resultado
del concurso como errado, y han hecho juicios de valor sobre la
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actuacion del jurado. Babiano dice que Cravotto fuerza el lengua-
je del proyecto «al adaptarse a los gustos de un Comité que no
era ciertamente de expertos en la materia».* Esta afirmacion no
podria estar mas alejada de la realidad. Tanto la comisién que ela-
bord las bases como el jurado estaban compuestos por arquitectos
reconocidos, de sélida formacién académica, con amplia expe-
riencia en otros concursos y en su actuacién profesional, y que
muchas veces utilizaban en su propia obra el lenguaje evaluado.
Un muy superficial repaso de los integrantes del jurado presenta
un panorama de excelencia. Este conjunto de arquitectos —emé-
ritos profesores y laureados profesionales— estaba mas que capa-
citado para evaluar los proyectos presentados.
Graciani, en su detallado anlisis, ha argumentado:

[...] lo que hizo ganar al trabajo de Cravotto no fueron las carac-
teristicas arquitecténicas de su edificio, es decir esa combinacién
de elementos modernos e historicistas, sino el ser el que se ajus-
taba de forma mas estricta a las exigencias del programa frente
al incumplimiento de ciertas normas del concurso por parte del
proyecto Teruteru. [...] De hecho, la diferencia fundamental entre
el proyecto Pallota, también presentado por Cravotto, y el ganador
era la distribucion en planta.?

Las caracteristicas arquitectonicas de la distribucién en plan-
ta —y el delicado equilibrio entre historicismo y modernidad—
son exactamente lo que hace del proyecto el justo ganador.

La critica ha tratado el proyecto de mera solucién de com-
promiso. Sin embargo, esa calificacién no tiene en cuenta la vi-
sion de Cravotto sobre la pertinencia de la evocacion de las gran-
des obras hispanicas y la necesidad de una justa ornamentacién
en los edificios. Dicha visién qued6 expresada en un articulo es-
crito dos afios antes del concurso, en el que se referia a la deco-
racién moderna: «Esta decoracion no es un aditivo, es una forma
refinada, simple, gentil, estd diseminada como acentos en el edi-
ficio». Tampoco es esta «la Gnica obra historicista de M. Cra-
votto, sin duda por imposicién programatica del Comité»,* si se
miran los primeros proyectos del arquitecto —de formacién aca-
démica impecable— y se considera de manera amplia el momento
histérico en el que actuaba, cuando imperaban los matices y los
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FIGURA 5. MAURICIO CRAVOTTO: PERSPECTIVA EN ACUARELA
DEL PROYECTO PRESENTADO BAJO EL LEMA MAONA.

arquitectos se movian sin prejuicios. No era el lenguaje histori-
cista algo que Cravotto desconociera o realizara de mala manera,
ni mucho menos. Considerando estos aspectos sin los prejuicios
de la mirada moderna mas ortodoxa, la calidad de la composicion
de Cravotto es incuestionable. Por otro lado, la consideracion del
lenguaje solicitado y utilizado forma parte de un debate mas am-
plio que se plantea a continuacién.

Por altimo, es interesante mencionar el resultado del casi si-
multaneo concurso de Vivienda Rural Economica, donde entre los
24 proyectos presentados se adjudico el primer premio a Alberto
Muiloz del Campo y el segundo a Mauricio Cravotto. Las actas ex-
plican que el ganador es el que «mejor ha contemplado los aspec-
tos de economia, higiene y estética del problemas.” Visto el tenor
de los dos concursos, donde priman por sobre todo las cuestiones
econdémicas, no es sorprendente que los ganadores sean los mis-
mos que en el pabellon, esta vez en orden inverso. Los dos arqui-
tectos tenian un excelente manejo del concepto de economia y
de la racionalizacion de recursos. Sin embargo, Mufloz del Campo
propuso conscientemente para el pabellén un edificio excedido de
areas. Se podria aventurar que en ambos casos Mufloz del Campo
evalud el contexto y el destino del edificio, y otorgdé mayor o menor
importancia a la rigurosidad presupuestal segin su propio criterio.
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Caracter

El periodo del Centenario en Uruguay fue significativo en el pro-
ceso de construccion identitaria del pais. Se consolidé el imagi-
nario batllista hiperintegrador,”® moderno y cosmopolita, en un
proceso reformista aplicado a una sociedad mayoritariamente de
inmigrantes.

Fue también una etapa significativa para la comunidad ar-
quitecténica. Una época de crisis y debate, en la que convivie-
ron el pensamiento académico y el moderno, en un intento de
construccién de una arquitectura nacional, con constantes po-
lémicas sobre las referencias manejadas, como el art déco o el
neocolonial. El debate y la busqueda de una identidad arquitec-
tonica nacional se disputan en un equilibrio entre lo americano
y la herencia europea, habilitado por la capacidad integradora del
imaginario imperante.

Este debate estuvo presente en el concurso y sus protagonis-
tas. La imposicion estilistica de las bases aliment6 la polémica que
acompaii6 a algunos de los implicados. A principios de siglo, Ho-
racio Acosta y Lara protestaba contra este tipo de estipulaciones:

En la belleza arquitecténica descubrimos la expresién de cualida-
des morales y de sentimientos que no han tenido el mismo éxito
en todas las épocas; porque no es el mismo gusto el de todos los
pueblos ni el de todos los individuos. De manera que privesele a
este arte de la libertad que se expresa en todas sus manifesta-
ciones y se le reducird a una repeticion continua, constante que
aplastara todas las iniciativas y todos los esfuerzos que se hagan
en el sentido del progreso. ¢A qué se reducira un arquitecto si se
empezara por imponerle un estilo en sus concepciones? [...] Obrar
de otra manera seria proceder inconscientemente sin atender las
exigencias que nos imponen los adelantos de nuestra época. Es
preciso que nos convenzamos que hoy ya no se imponen formas
afiejas a las nuevas necesidades, sino que, al contrario, las nuevas
necesidades dictan la ley a la construccion, exigiéndole exteriori-
dades y proporciones racionales.”

En el pabellén, la prefiguracion estilistica se justificé por las
caracteristicas del lugar de su implantacién. Con esta predeter-
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FIGURA 6. PROYECTOS DE CRAVOTTO: GRAN PREMIO (1918), TIENDA LONDON-
PARIS (1922), MONTEVIDEO ROWING CLUB (1923), PALACIO MUNICIPAL
(1924), PALACIO MUNICIPAL (1930), VIVIENDA PUCCI (1931).

minacion se evité un planteo que podria haber sido valido: ¢Cual
es la arquitectura que representa al Uruguay en el exterior? No
se ha encontrado evidencia de que esta disyuntiva siquiera fuera
planteada. El propio Acosta y Lara —que antes protestaba por la
falta de libertad en la imposicion— es participe en la redaccion
de las bases del concurso. La incorporacién de ese apartado en
las bases tratd, quizas, de evitar ese mismo debate. Se someti6
la imagen del pabellon a las caracteristicas sevillanas, antes que
investigar las cualidades intrinsecas e identitarias que pudieran
representar al pais.

Sin embargo, tal y como fue realizada la convocatoria, los ar-
quitectos proponentes pueden no haber conjeturado sobre el dile-
ma de la arquitectura nacional. O, quizds, ante la interrogante de
qué era lo que representaba al pais, optaron por abrazar el ya men-
cionado imaginario integrador, proponiendo soluciones eclécticas,
de lenguaje historicista —tal como se sugeria en las bases—, pero
incorporando una reflexion funcional y de sintesis expresiva que
bien podria caracterizar la arquitectura del Uruguay centenario.

De hecho, como se ha mencionado, los arquitectos partici-
pantes —jurados y concursantes— no eran ajenos a los lengua-
jes historicistas. El propio Cravotto los manejaba a la perfeccion,
como se puede ver en algunos de sus primeros proyectos, en los
que no se partia de ninguna prefiguracién impuesta.
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28. «<E| pabell6n argentino
fue disefiado por el
arquitecto Martin Noel,
de estilo neobarroco con
elementos iberoamericanos
y mestizos». Catdlogo
patrimonial. Nuevo Plan
General de Ordenacion
Urbanistica de Sevilla
(Sevilla, 2006), 28.

Martin Noel y Alejandro
Christophersen se
encuentran entre los
mayores promotores de la
arquitectura neocolonial
en el Cono Sur. «En la
Argentina, entre 1913

y 1914 los arquitectos
Alejandro Christophersen
y Martin Noel habian
pronunciado sendas
conferencias poniendo en
evidencia los valores de la
arquitectura colonial [...]
Por su parte, Noel, que se
convertiria en el principal
artifice de la arquitectura
neocolonial en el pais
[.]». Rodrigo Gutiérrez
Vifiuales, Arquitectura de
raices hispanas: entre los
“estilos californianos”y

el neocolonial, 1880-1940
(Granada: Universidad de
Granada, 2014), 20.

29. Mauricio Cravotto,
«Entrevista», La Cruz del
Sur, n.° 4 (junio de 1924): 2.

Tatiana Rimbaud

En el marco de la imposicion estilistica, los concursantes de-
bian definir el lenguaje a utilizar, que al mismo tiempo represen-
tara a Uruguay y se acoplara al lugar de la exposicion. Mientras
otros paises optaron por el neocolonial —en particular Argenti-
na®—, los arquitectos uruguayos no parecian muy convencidos
al respecto. Una entrevista a Mauricio Cravotto en 1924 indaga
precisamente en ese tema, e ilustra algunos matices en el pensa-
miento del arquitecto ganador:

Muy pocos de los pobladores de nuestra tierra de origen hispanico
fueron artistas o arquitectos. Tal vez eran artesanos, algunos, de
buen gusto. Las adaptaciones y traducciones que ellos hicieron
del arte espaflol fueron posiblemente improvisaciones, corregi-
das luego, pero indudablemente carentes de un concepto de pro-
porcién e higiene. Por qué, entonces, ese afdn de repetir malas
traducciones en vez de buscar en los innumerables ejemplos de
belleza de la Espafla antigua y moderna el sentido y el caracter
de la Arquitectura poniendo en evidencia el valor de la vida mo-
derna y conservando como homenaje al romanticismo algo de la
gracia de la arquitectura hispana como se recuerda la impresién
de los jardines perfumados de Andalucia sin saber precisamente
de qué flores provenia.?’

La revista acompaflaba la entrevista con la reproduccién de
la perspectiva y la fachada del proyecto de Cravotto para el primer
concurso del Palacio Municipal, donde se manifiesta ese perfume
de otros tiempos que también evoca el pabellon.

En 1925 Cravotto retomaba el tema en un articulo donde se
inclina hacia la arquitectura moderna, pero sin desconocer la ne-
cesidad de la justa ornamentacién.

El valor de la arquitectura moderna no esta todavia generalizado.
[..] La depuracion de los valores superfluos llevo a exageraciones,
llevé como dije, a desnudeces tal vez demasiado esqueléticas pero
no tardo la contra reaccion a venir, acompafiada por un valor que
encierra en si, la distincion: fue la decoracion moderna funcional.*®

Esta postura abierta hacia la ornamentacién, bajo un concep-
to de modernidad amplio, tiene una real importancia en la com-
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prension del proyecto del pabellén, no como una traicién a la mo-
dernidad sino como un proyecto moderno de concepci6n integra.

Asimismo, las contradicciones y conciliaciones presentes en
el proyecto refieren a un marco cultural mas amplio, habilitado
en parte por la capacidad integradora del espiritu del Centena-
rio. El romanticismo al que refiere Cravotto —y experimenta en
su propio recorrido por Espafia— puede vincularse con el sentir
clasico-mediterraneo que defiende José Enrique Roddé* a través
del redescubrimiento del mundo hispanico. La importancia que
tuvo el autor en la vida del arquitecto3 lo convierte en un factor a
considerar para comprender cabalmente el proyecto del pabellon.

Ya en la década del treinta, inmersos los arquitectos urugua-
yos en la influencia de las corrientes modernas més radicales, se
habla de por fin haber superado el eclecticismo al describir la vi-
vienda Pucci,® otra obra de Cravotto. De esta manera se cierra
formalmente una etapa de delicado equilibrio entrépico, donde
la libertad en el uso de recursos expresivos permitié conjugar la
sintesis de un pais joven, abierto y ecléctico como el del Uruguay
centenario.

El pabellon

El 28 de setiembre de 1927 se comunico el resultado del concurso
a Cravotto, y el 16 de diciembre el arquitecto entregd al Comité el
proyecto ejecutivo: 19 planos y una memoria descriptiva. La me-
moria estipulaba: «[...] sera necesario que el arquitecto director, a
medida que se eleve la construccién, prepare algin detalle nece-
sario, o modelo, o rectifique a su criterio las acotaciones indica-
das».3 En este sentido, cabe aclarar que la obra fue dirigida por el
director de Arquitectura del Ministerio de Obras Pablicas, arqui-
tecto Emilio Conforte.

El pabellon resuelve en una planta compacta y triangular
todo el programa. A la nave principal rectangular este-oeste se le
acoplan dos naves hacia el sur que rematan en un vértice acha-
flanado. El acceso se atentia con una pequefla antecamara, que se
extiende hacia el oeste en un volumen bajo para alojar las de-
pendencias administrativas. El espacio central es el encuentro
de las tres naves; coronado por una ctpula rectificada, incorpora
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30. Cravotto, «La arquitectura
moderna...», 266.
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alguna de sus expresiones en
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35. Graciani, La participacién
internacional..., 326.

Tatiana Rimbaud

iluminacién natural perimetral y nichos angulares para alojar es-
culturas. El interior del tridangulo emula un cerrado patio andaluz,
rodeado por los recintos de exposicién que se abren solamente
hacia las vistas exteriores. Esto genera una circulacién unidirec-
cional funcional al programa expositivo. En las intersecciones
agudas de ambas naves se alojan perfectamente los servicios sani-
tarios, racionalizando los recursos y colaborando con la ilusién de
la continuidad ortogonal inscripta en un tridngulo inapreciable.

La complejidad de alturas, la compacta disposicion funcional
y la elegante ornamentacion logran crear la ilusién representati-
va que necesita el embajador edilicio. El exterior aparenta un edi-
ficio con mas opulencia que la posible segtin los recursos existen-
tes. En el interior los espacios de exposicion se ordenan de modo
jerarquico: el central y mas importante de la industria frigorifica,
los complementarios de ganaderia, agricultura y manufacturas, y
por otro lado las estancias secundarias de arqueologia, pedreria y
bellas artes.

«Junto con la asimétrica distribucion de sus salas, lo mas
conseguido de la planta proyectada por Cravotto fue la existencia
de una circulacion simple [..] y la sabia combinacion de lineas
rectas —diagonales horizontales— y curvas».* La funcionalidad
del planteo es intachable: la finalidad del edificio es la de exposi-
cién, para lo cual genera un recorrido calculado, eficiente y ama-
ble con el visitante. Las funciones secundarias se resuelven para
apoyar la experiencia sin perturbar el recorrido. El espacio cen-
tral —de doble altura— alberga un frigorifico transparente para
la carne vacuna. Este artefacto esconde toda su maquinaria en el
subsuelo y libera las visuales, en un alarde tecnolégico propio del
Uruguay progresista de la época.

La estructura de hormigén armado fue calculada por el inge-
niero Francisco Viapina: porticos en la capula rectificada y losas
armadas en dos sentidos que descargan en muros de mampuestos
ceramicos, a su vez fundados en una zapata corrida de profundi-
dad media. Los paramentos son revocados, pintados en el interior,
y los pavimentos, pétreos. Las aberturas son de hierro, asi como
los elementos de seguridad, cuyo disefio apoya el relato iconogra-
fico nacional de toda la fachada.

La ornamentacion utilizada es sobria, elegante y justa en su
distribucion. Los elementos se colocan sobre superficies lisas re-
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FIGURA 7. MAURICIO CRAVOTTO: PABELLON DE URUGUAY EN LA EXPOSICION
IBEROAMERICANA DE SEVILLA. DETALLES DEL PROYECTO EJECUTIVO, 1927.

vocadas, generando contraste y destaque, y se concentran en la
fachada principal. El portal es una estudiada pieza de piedra es-
pafiola trabajada en unicidad: cada soporte se compone de dos es-
beltas columnas corintias de fuste liso y una pilastra esculpida
con motivos tipo ataurique. El arco rebajado esta coronado por un
frontis mixtilineo que en su vértice superior contiene el escudo
patrio y la inscripcion URUGUAY. También se ven motivos ara-
bescos en la cresteria que corona la cornisa delantera del edificio.
La calidad en la manufactura de los ornamentos se debe también
a sus hacedores, el escultor José P. Catoli y el maestro de obras
Francisco A. Prieto.

La insercion urbana es levemente diferente a la planteada
en el concurso: la entrada original se volcaba a una plazoleta al
costado del rio Guadalquivir, mientras que el proyecto construido
se gira levemente para enfrentar el pabellon chileno. Este ajuste,
realizado probablemente por el trazado general de la exposicion,
hace que se pierda un poco el caracter monumental del acceso. El
trazado actual, con el agregado reciente de otro edificio en el so-
lar, no favorece la apreciacién del pabellén, que queda escondido y
relegado ante sus vecinos mas altos y exuberantes.

En 1982 el arquitecto Salvador Camoyan realizé obras de
adaptacién para su nuevo propietario, la Universidad de Sevilla,
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FIGURA 8. MAURICIO CRAVOTTO: PABELLON DE URUGUAY EN LA EXPOSICION
IBEROAMERICANA DE SEVILLA. ESTADO DE LA CONSTRUCCION EN 2017.

que implicaron la adicién de una planta y la compartimentacion
de los espacios interiores, por lo que se perdi6 el circuito expo-
sitivo original. El pabellén ha resentido la fragmentacion de sus
espacios, si bien estas modificaciones no han transcendido signi-
ficativamente al exterior.

El edificio esta incluido dentro del parque Maria Luisa y Re-
cinto de la Exposicién Iberoamericana, bien de interés cultural, y
tiene proteccion grado C desde 2006. Su catalogacion apela a:

El entorno enormemente cualificado, tanto en lo arquitecténico
como en lo urbano y lo paisajistico, en el que el pabellén de Uru-
guay ocupa una posicién central. Su composicién encaja dentro
del programa de fantasia arquitectonica y nostalgia cultural que
marcé la Exposicién, compartiendo con el resto de pabellones
ciertos rasgos de lenguaje arquitectonico y tipologia que resultan
caracteristicos de la época.®

Al dia de hoy, el edificio presenta degradaciones parciales. Su

36. Catdlogo patrimonial. - estado de conservacion es relativamente bueno considerando su
Nuevo Plan General de dad v 1 difi . le b lizad 1 .

Ordenacion Urbanistica de  ©dad ¥ las modificaciones que se le han realizado. En el exterior

Sevilla (Sevilla, 2006), 6. todavia puede comprenderse el proyecto original, a pesar de los
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agregados traseros, la pintura y la pérdida de elementos de la cres-
teria. La fachada principal conserva el espiritu de modesta monu-
mentalidad que lo caracterizo. Interiormente, solo es posible vis-
lumbrar el antiguo pabellén en el foyer y en el espacio central; la
compartimentacion del resto de la planta ha eliminado la natural
fluidez espacial del circuito expositivo, irremediablemente.

Simbolo

Cabria afiadir en la valoracion que el pabellon representa a un
pais centenario y pujante; que fue seleccionado en concurso pu-
blico por un jurado altamente calificado; y que es un excelente
ejemplo del momento en que la arquitectura uruguaya se debatia
entre la tradicién académica y la modernidad. Habla también del
momento intelectual en que se define la identidad del Uruguay,
desarraigada de sus pares latinoamericanos; de conquistas socia-
les y gremiales en una comunidad que generaba oportunidades y
vivia mirando al futuro.

El concurso del pabellon presenta de manera tangente un de-
bate no resuelto: ¢Cual es la arquitectura que representa al Uru-
guay? Si bien la interrogante fue esquivada a través de la prefi-
guracion estilistica, los arquitectos pudieron haber reflexionado
sobre el tema y propuesto igualmente soluciones eclécticas, de
base funcional y elementos ornamentales sintéticos. Entonces,
podria aventurarse que esa combinacion fue la que caracterizo la
arquitectura del Uruguay, por lo menos durante el Centenario.

Se ha convertido en creencia comin que el fallo del jurado
fue errado, y que el primer premio deberia haber sido otorgado a
Mufioz del Campo y Garcia Arocena. Sin embargo, las razones es-
grimidas por el jurado se justifican desde varios puntos de vista.
Una mirada mas pragmatica, inherente a la modernidad urugua-
ya, arroja que Cravotto gana porque su proyecto satisface todas las
exigencias del programa, de la manera mas econdémica y eficaz.
El analisis académico, propio de la formacioén de los integrantes
del jurado, revela que Maona se rige por las mas perfectas ldgicas
de composicion: axialidad y orden a partir de ejes estructurado-
res. Exhibe el cardcter necesario para un edificio institucional,
que sintetiza la expresion formal de la representaciéon nacional.
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Tatiana Rimbaud

El proyecto Teruteru, cuyas mayores virtudes radican en la rique-
za y el delicado manejo de lenguajes en las fachadas, carece de
eficiencia en su organizacién y es claramente inferior en cuanto
a la resolucion de los espacios y recorridos. La incuestionable ca-
lidad de Muifioz del Campo y Garcia Arocena en el manejo de los
elementos historicistas no equipara las faltas en la distribucién
del proyecto, y es probable que no logren tampoco un caracter
institucional tan bueno como el proyecto de Cravotto.

El pabellon uruguayo en Sevilla representa fielmente la so-
ciedad en el Uruguay del Centenario. Esa sociedad tan optimista
y orgullosa es la que determina gran parte del devenir nacional,
la configuracién de la arquitectura de entonces y las bases para la
construccion del Uruguay actual.

Fuente de las imagenes

1. Wikimedia Commons. https://commons.wikimedia.org
2y 5 a 7. Fundacion Cravotto.

3. Arquitectura, n.° 118 (Montevideo, 1927): 271.

4. Elaboracion de la autora.

8. Tatiana Rimbaud, enero de 2017.
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MIRANDO A DIESTE

Apuntes sobre historiografia
en América Latina

Las interpretaciones que los operadores culturales realizan sobre
los edificios y sobre sus creadores determinan la comprension de
la arquitectura. A partir de esta indiscutible afirmacion, en las pa-
ginas siguientes se exploran las argumentaciones sobre la activi-
dad constructiva de Eladio Dieste presentes en una acotada selec-
cién de escritos.

El primer tiempo se caracteriza por la recepcién inicial de
su técnica en las principales revistas de los afios sesenta y por
los analisis realizados por Juan Pablo Bonta en el primer trabajo
monografico escrito sobre el ingeniero uruguayo. En una segun-
da instancia se estudian los argumentos que articulan los libros
de Francisco Bullrich, Paolo Gasparini, Roberto Segre y Enrique
Browne, para detenerse luego en el abordaje regionalista que, se-
llado por Kenneth Frampton, tifle los articulos de la revista Sum-
ma y los Seminarios de Arquitectura Latinoamericana. Se sefialan
luego las revisiones historiograficas de los altimos afios y se fina-
liza con las operaciones culturales recientes, que buscan ubicar a
Dieste en el contexto de la produccién global del siglo XX.

Hallazgo
Dieste irrumpio en el ambito arquitectonico internacional a tra-

vés de un edificio experimental. La Parroquia de Cristo Obrero y
la Virgen de Lourdes ain no habia sido inaugurada cuando sus
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Review 775 (setiembre de
1961): 173-175.

7. «Church at Atlantida».
Progressive Architecture
(abril de 1962).

Mary Méndez

fotografias recorrieron el mundo desde las paginas de las mas di-
fundidas revistas especializadas de la época.

La serie se inicid en enero de 1961 con la revista madrile-
fia Informes de la Construccion, del Instituto Técnico de la Cons-
truccion y el Cemento, que en ese momento dirigia el ingeniero
Eduardo Torroja.! Segtn el propio Dieste, la aparicién en la revista
tuvo un origen casual. Se debi¢ a la presencia en Montevideo de
un técnico en fabricacion de ladrillos de ese instituto, que visito
la parroquia en construccién sobre fines de 1959.2

Inmediatamente los editores le solicitaron a Dieste un tex-
to, que entregd un aflo y medio mas tarde. El articulo contiene
la descripcion del edificio y la explicacién de las particularidades
del sistema tecnoldgico de la ceramica armada, asi como los por-
menores relativos a la ejecucién. Ocupd 14 paginas de la revista,
con detalles técnicos y fotografias tomadas por su colaborador, el
ingeniero Marcelo Sasson.3

A partir de esta publicacion, la francesa L-Architecture d’Au-
jourd’hui solicité a Dieste la incorporacién de la obra en un na-
mero dedicado a la arquitectura religiosa reciente. La edicién na-
mero 96 de la revista presentaba las piezas exhibidas en el Salén
de Arte Sacro que se habia realizado pocos meses antes en Paris.
Apareci6 en julio de 1961.4 El alarde estructural impera en la se-
leccién de edificios que integran esta publicacién. Los ejemplos
provenian de diversas partes del planeta y estaban presididos por
el Convento de La Tourette de Le Corbusier.’ En la nota editorial
se destaca la técnica constructiva y el bajo precio del metro cua-
drado de la Parroquia de Cristo Obrero, que por error se ubico en
la ciudad de Montevideo.

La iglesia uruguaya es el nico ejemplo ilustrado mediante
fotografias en color. Si miramos bien, las fotos son las mismas
que habia publicado la revista espafiola en enero. En el traslado se
publico, también invertida, una imagen de la fachada.

Enseguida, la parroquia apareci6 en dos revistas de lengua
inglesa. En el mismo afio, 1961, fue incluida en la edicion de se-
tiembre de la londinense The Architectural Review.® En abril de
1962, la Progressive Architecture de Nueva York presentd la obra
utilizando para la caratula la fotografia del interior de la escale-
ra del campanario, una imagen que seguramente fue tomada por
Sasson.’
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FIGURA 1. IMAGENES DE LA PARROQUIA DEL CRISTO OBRERO Y LA VIRGEN
DE LOURDES PUBLICADAS EN LA REVISTA INFORMES DE LA CONSTRUCCION.

La obra se ilustré con la misma serie de fotografias que ha-
bian sido publicadas en Informes de la Construccion el aflo anterior,
reparando el error de la imagen de la fachada, que aparece aqui en
su posicién correcta. El articulo trata sobre el uso de ladrillo, si-
guiendo punto por punto el texto de Dieste y citando sus palabras,
aunque sin indicar la fuente.

La revista milanesa Costruire publico la obra en setiembre de
19628 y en Uruguay fue el diario El Pais el primero en publicar el
reconocimiento local de ese edificio, el 11 de marzo de 1962.9

El primer libro dedicado enteramente a Eladio Dieste se ter-
mino de escribir muy poco tiempo después en Buenos Aires. La
tarea la cumpli6 Juan Pablo Bonta en 1963. El libro formaba parte
de la serie de biografias de Arquitectos americanos contempordneos
del Instituto de Arte Americano e Investigaciones Estéticas que
dirigia Mario Buschiazzo.

La coleccién tenia un caracter abierto desde el punto de vista
geografico. Entre los americanos incluia a los argentinos Aman-
cio Williams, Eduardo Catalano, Sanchez Elia-Peralta Ramos-
Agostini y Mario Roberto Alvarez. Participaba también el grupo
chileno Bresciani-Valdez-Castillo-Huidobro, el espafiol-mexicano
Félix Candela, Lucio Costa de Brasil, Paul Rudolph, Eero Saarinen,
Philip Johnson y la oficina de Skidmore, Owins & Merril de los
Estados Unidos.
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1. El curso se dicté en

el Aula Magna de la
Facultad de Arquitectura,
actualmente la Manzana de
las Luces.

12. Eladio Dieste y Eugenio
Montafez, «Estructuras
ceramicas», Revista de
Ingenieria 657 (1958) y
Revista de Ingenieria 659
(1960).

Mary Méndez

Para el afio 1963 Dieste ya era bastante conocido en Argen-
tina. En 1958, el arquitecto Carlos Coire habia visto sus obras a
través de las fotografias suministradas por un amigo comun, el
pintor espafiol Luis Seoane. Justo en ese afio, Coire asumié como
decano de la Facultad de Arquitectura de la Universidad de Bue-
nos Aires, con la secretaria de Justo Solsona, e invito a Dieste a
dar un curso de tres clases.” A partir de entonces Dieste integrd
las mesas de jurado para los concursos de catedra, vinculandose
asi con arquitectos e ingenieros del otro lado del rio.

Sus colegas argentinos lo invitaron en 1960 a dictar clases en
el Centro de Ingenieros de la Facultad de Ingenieria, en Buenos Ai-
res y Tucuman. Fue en Tucuman donde conoci6 a Eduardo Sacriste
y al ingeniero Arturo Guzman. En Buenos Aires, y también a través
de Coire, Dieste conocié a Eduardo Catalano y a Horacio Caminos,
y se vincul6 més tarde con los editores de la revista Summa, que el
arquitecto Carlos Méndez Mosquera habia fundado en 1963.

Por medio de Catalano y Caminos, Dieste se relaciond con el
Massachusetts Institute of Technology en 1962 y fue convocado
para incorporarse como profesor de una nueva carrera denomi-
nada Arquitectura Estructural. Si bien la carrera del MIT no se
concretd y, por lo tanto, Dieste no dio clases alli en ese momento,
la ocasién sirvi6 para ponerlo en contacto con varios profesores y
con el entonces decano, Lawrence Anderson.

El libro escrito por Bonta esta basado en tres fuentes. Se apo-
ya en las explicaciones que el ingeniero transmitio al autor me-
diante cartas, en la desgrabacién de las guias de clases que Dieste
dict6 en la Facultad de Arquitectura de Buenos Aires y en un tex-
to sobre las estructuras ceramicas que se habia publicado en 1958
en la Revista de Ingenieria de Uruguay.”

La condicién de primera mirada le permitié a Bonta destacar,
ademas del obvio camino técnico iniciado en la construccion, la
atencion puesta en los métodos proyectuales de Gaudi, la impor-
tancia de la poesia y una nocién mistica de lo inmanente. Indicé
asi los diversos mundos que componen el universo diestiano.

Al mismo tiempo, coloc6 al personaje en un cruce de ca-
minos. En el Dieste de Bonta se establecen alianzas y se retinen
opuestos geograficos, integrando valores locales y universales,
cristalizando tiempos histéricos diferentes. La tradicién cons-
tructiva milenaria universal pone en juego los modos de produc-

64



Mirando a Dieste. Apuntes sobre historiografia en América Latina

cién propios de Hispanoamérica, una accién técnica que se ac-
tualiza al enmarcarse en la cultura global de Occidente y en el
mundo intelectual de su tiempo.

De por si, el cruce de caminos trae implicita cierta carga de
singularidad para el personaje que lo habita. Pero, ademas, Bon-
ta sefial6 la comprensién que el mismo Dieste tenia de Ameéri-
ca en ese momento, COMo un territorio carente de instrumentos
culturales para establecer didlogos con «otros», sin cultura para
realmente «estar». En este sentido resulta significativa la cita que
extrajo de la carta que Dieste le envi6 el 22 de noviembre de 1961.
En ella el ingeniero manifestaba: «[..] en unas décimas de ciego
que escribi hace tiempo y que perdi, decia, creo que con razén, que
para plantar trigo precisaibamos antes un Virgilio que un tractor.
Esos paramos estan vacios, y no se sienten esas presencias que
como puentes entre el misterio de Dios y los hombres llenan los
aires».3 En un territorio comprendido como un paramo vacio, la
singularidad del personaje no hace mas que acrecentarse.

Con este pequefio libro Bonta instal6 tempranamente la fi-
gura de Dieste como un pionero y artista genial, un explorador
solitario cuya actitud, iniciada en el Rio de la Plata, abre caminos
y es modelo para todo el continente. La potente imagen creada
acompafiaria todo el discurso historiografico posterior, asociada a
la Parroquia de Cristo Obrero, el edificio més artesanal y experi-
mental de su carrera.

Instalacion

Hacia mitad de la década del sesenta esta iglesia estaba ya tan
difundida internacionalmente que fue el anico edificio que Julius
Shulman pidi6 fotografiar cuando llegé a Uruguay, en 1967, invi-
tado por un grupo de arquitectos locales.*

A partir de entonces fue incluida en practicamente todos los
textos sobre arquitectura latinoamericana. El principal tema de
estos primeros escritos refiere siempre al sistema constructivo, y
se basa en todos los casos en las explicaciones escritas por Dies-
te. Sus palabras fueron repetidas casi sin cambios en las resefias
posteriores y en los analisis generales. Esto se observa al confron-
tar los textos escritos por Dieste™ con el ya citado libro de Bonta,
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pero también con textos muy posteriores, como el de Mercedes
Daguerre, de 2003, o el de Standford Anderson, de 2004.

Nuevos caminos de la arquitectura latinoamericana fue editado
en espailol en 1969.° En ese libro, el argentino Francisco Bullrich
present6 un panorama de la arquitectura moderna del continen-
te, fuertemente marcado por las ideas de Nikolaus Pevsner, con
quien estaba trabajando en esos afios, revisando Esquema de la ar-
quitectura europea. Contrario a encontrar un espiritu o una identi-
dad comun de la region, Bullrich consider6 la diversidad cultural,
las distintas condiciones sociales y econdmicas y las variadas tra-
diciones arquitectonicas de los paises americanos.

En consecuencia, la arquitectura de Brasil, México y Argenti-
na, tres casos bien diferenciados, abre el texto, en tanto la singu-
laridad del venezolano Carlos Radl Villanueva merece un capitulo
completo del libro. Las otras secciones agrupan las distintas ex-
periencias con relacién a ciertos temas comunes, como las uto-
pias, la arquitectura monumental y la arquitectura de ciudad. La
ceramica armada de Eladio Dieste aparece en el capitulo «Tecno-
logia y arquitectura», en contrapunto con el curtain wall usado
por Enrique de la Mora en el edificio de la Compafiia de Seguros
Monterrey.

Bullrich explicaba el sistema artesanal de Dieste como explo-
racion de los fundamentos cientificos del comportamiento de los
materiales. Es esta dimension técnica la que lo obliga a colocar a
Dieste junto a las experiencias en hormigoén armado realizadas
por Félix Candela en México, por Ricardo Porro y Vittorio Garatti
en Cuba, por Claudio Caveri y Eduardo Ellis en Argentina, descar-
tando explicitamente en el analisis los factores ideologicos o las
metaforas formales que estdn implicitas en las obras.

Arquitectura latinoamericana 1930-1970 fue publicado casi
al mismo tiempo que el libro anterior.”” La edicién argentina de
Sudamericana se estructura considerando la arquitectura de siete
paises, sumando a Brasil, México y Argentina otros cuatro: Vene-
zuela, Uruguay, Chile y Cuba.’® La agrupacion por paises le ocasio-
na al autor inconvenientes nada menores; por ejemplo, la defini-
cién de algunas series genealogicas locales y la significacion de
sus relaciones internas.

En el apartado dedicado a Uruguay, la obra de Dieste aparece
comentada a continuacién de la de Mario Payssé Reyes, que con-
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tinuaba a su vez la de Julio Vilamajé y precedia la de Nelson Ba-
yardo. La serie escogida es por demas heterogénea desde el punto
de vista tecnolégico, los materiales utilizados, las formas y las re-
ferencias internacionales. El anilisis de las obras de estos cuatro
arquitectos estd determinado por conceptos espaciales, una apro-
ximacion que elimina las diferencias tecnolégicas y modifica los
contextos pertinentes. Y es que para 1970 Bullrich no era ajeno a
la preponderancia de la categoria, que presidia, entre otros, los di-
vulgados textos sobre arquitectura moderna de Sigfried Giedion.*

Como se seflald, Dieste entrd tempranamente en contacto
con los editores de la revista Summa. En julio de 1970 se publico
en Buenos Aires un numero enteramente dedicado a la arquitec-
tura reciente realizada en Uruguay.® En ese afio la revista estaba
dirigida por Lala Méndez Mosquera y los colaboradores uruguayos
para ese nimero especial fueron los arquitectos Rafael Lorente
Mourelle, Ramiro Bascans y Mariano Arana.

En el articulo escrito por los dos primeros se indicaron las ca-
racteristicas del pais, singularidades que lo diferencian del resto de
Ameérica Latina* Los autores sefialaron la poblacién de origen y
cultura europeos, con tasa decreciente y localizada en medios ur-
banos, la escasa ruralidad y el hiperdesarrollo de una tnica ciudad.
La cultura europea es considerada un problema para los autores,
quienes sienten la necesidad de distinguir una arquitectura que
es reflejo directo de la evolucion y el desarrollo extranjero de otra
que, sin dejar de ser local, incorpora ideas externas, las depura, las
decanta, asimila y adapta. Sobre esta distincion trata el texto.

Las obras de Eladio Dieste ilustran el articulo. Aparecen fo-
tografias de la Parroquia de Cristo Obrero, de la planta industrial
TEM, del Colegio La Mennais y del Banco Popular. Sin embargo,
los autores le dedicaron a Dieste apenas un parrafo del escrito.
Su figura aparece opacada por la de otro creador, Julio Vilamajo,
sefialado como «el valor mas auténtico y seguramente el creador
mas importante en la historia de nuestra arquitectura». Su obra y
pensamiento fueron resefiados en el articulo a cargo de Mariano
Arana, publicado en la misma revista.”

En diciembre de 1973 la portada de la revista Summa present6
una fotografia del rosetén de la Iglesia de San Pedro, en Duraz-
no.” Este nimero se abre con el articulo de Eladio Dieste «Técni-
ca y subdesarrollo», reproduciendo lo publicado en la revista del
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FIGURA 2. IMAGENES DE OBRAS DE DIESTE Y DE CANDELA PUBLICADAS EN EL LIBRO DE
FRANCISCO BULLRICH NUEVOS CAMINOS DE LA ARQUITECTURA LATINOAMERICANA.
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FIGURA 3. IMAGENES DE LA PARROQUIA DEL CRISTO OBRERO Y LA VIRGEN DE LOURDES
PUBLICADAS EN EL LIBRO DE FRANCISCO BULLRICH ARQUITECTURA LATINOAMERICANA:
1930-1970.
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Centro de Estudiantes de la Facultad de Arquitectura, en febre-
ro de ese mismo afio.* El texto es claro en la toma de distancia
respecto a los sistemas productivos de los paises desarrollados y
la proposicién de un camino técnico independiente basado en un
material antiguo. Pero también lo es respecto a la necesaria in-
corporacién de los «refinamientos de la técnica actual» y la inci-
tacion a «repensarlo todo» en lo relativo a los fundamentos cien-
tificos de las componentes estructurales.

San Pedro de Durazno ilustraba la explicacién que Dieste
realizd sobre sus razones técnicas en el articulo «Acerca de la
ceramica armada», que abre la seccion «El ladrillo en la arqui-
tectura» ocupando 21 paginas de la revista. Sin embargo, y, casi
diriamos, en direccién contraria, la seccién a cargo del editorial
se concentra en el uso del ladrillo, haciendo énfasis en el material
y desestimando sus componentes estructurales.

Los editores agruparon alli obras muy diversas desde el pun-
to de vista constructivo, formal y hasta funcional, que se vincu-
laban exclusivamente por el uso de un mismo material. De esta
forma, los alardes estructurales permitidos por la tecnologia en
San Pedro se emparentaron con los edificios de propiedad hori-
zontal realizados por José Ignacio Diaz en Cérdoba, con el cons-
truido en Buenos Aires por los arquitectos Horacio Balero, Alber-
to Casares, Carmen Cordoba y Ernesto Milsztjn, con el de Flora
Manteola, Javier Sanchez Gémez, Josefina Santos, Justo Solsona y
Rafael Vifioly, también en Buenos Aires, y con el Edificio Conur-
ban en Catalinas Norte, de Estanislao Kocourek, Ernesto Katzen-
stein y Carlos Llorens.

A diferencia de San Pedro, en estos seis ejemplos el ladrillo
es usado como material para el revestimiento total de la envol-
vente, sobre estructuras convencionales de hormigén armado. El
ladrillo comienza a tener asi un lugar protagdnico, considerado
un material pobre pero digno para representar la arquitectura del
subdesarrollo de Ameérica Latina.”

En 1975 se publicé nuevamente en Summa un texto de Dieste
que llevaba el mismo titulo ya utilizado en 1973. «Acerca de la
ceramica armada» estd ampliado con explicaciones sobre detalles
técnicos del sistema y nuevos ejemplos construidos por la empre-
sa Dieste-Montafiez en Uruguay y Brasil.® En este caso el editorial
destaca la singularidad de sus procedimientos y agrega como titulo
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FIGURA 4. IMAGENES DE LA IGLESIA DE SAN PEDRO DE
DURAZNO PUBLICADAS EN LA REVISTA SUMMA 70
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FIGURA 5. IMAGENES DE EDIFICIOS DE PROPIEDAD HORIZONTAL
PUBLICADOS EN LA REVISTA SUMMA 70.
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«La experiencia individual como método». En la presentacion del
articulo se ubic6 al ingeniero en relacién con lo local explicando
que su accioén partia de un «profundo arraigo con su suelo nati-
vo». Sefialaba también el estado de pobreza del pais y destacaba la
genialidad individual de Dieste, que lograba «la solucién de pro-
blemas arquitectonicos a partir de un determinado estado de sub-
desarrollo», la «carencia en posibilidades y pobreza de recursos».

Para este momento la figura de Dieste ya estd completamen-
te definida. Se suma al personaje singular y solitario un matiz
heroico, por sobreponerse, con su capacidad de invencién, a las
malas condiciones locales. Su inteligencia activa el material pobre
y la mano de obra atrasada, en un acto creativo que, al mismo
tiempo, sella al creador y le imprime un cardcter casi divino.

Quiza se deba a esta imagen el poco interés que reviste para
Roberto Segre la figura de Dieste, al menos si consideramos el
libro a su cargo, América Latina en su arquitectura, que se publico
en 1975.”7 El texto es parte de la serie América Latina en su cultura,
que surgi6 a partir de la reunion de expertos en arquitectura y
urbanismo convocados por la Unesco y reunidos en Lima en 1967
y luego en Buenos Aires en 1969.

Organizado el libro en temas, Eladio Dieste reaparece en el
capitulo dedicado a la tecnologia, una seccién a cargo del cubano
Emilio Escobar Loret de Mola. Dieste tiene alli un espacio absolu-
tamente marginal, posiblemente debido al supuesto caracter ar-
tesanal del sistema empleado, que se enfrenta a los industrializa-
dos, més al gusto del autor y, por supuesto, del mismo Segre.

El libro de Damian Bayon y Paolo Gasparini Panordmica de la
arquitectura latinoamericana es resultado de la misma iniciativa de
la Unesco.”® Se public en 1977 y contiene una serie de entrevistas
realizadas por los autores a los principales creadores de la region.
Fueron seleccionados diez, uno por cada pais, afiadiendo Colom-
bia, Paraguay y Perd a la lista de Bullrich de 1970.

Uruguay se presenta, como ya no podia ser de otra manera, a
través de las palabras de Dieste. Independientemente de las res-
puestas del ingeniero, resultan relevantes las preguntas formula-
das. Los autores interrogan acerca de la existencia de una «cultura
latinoamericana», sobre la conveniencia de fomentar una arqui-
tectura monumental o una de tipo utilitario, sobre el urbanismo
con relacion a las villas miseria, acerca del contraste entre Brasilia
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y «nuestras ciudades de siempre» y, finalmente, sobre la necesi-
dad de conservar el «espiritu», que es definido como un «campo
sentimental» indigena o colonial, propio de América Latina. Las
preguntas indican la direccién que tomaria la historiografia lati-
noamericanista en los afios siguientes.

Al parecer, el enfoque que soporta el reportaje se apartaba
bastante de las ideas de Dieste. En una entrevista que Arana y Ga-
rabelli le realizaron en 1978, Dieste reconoce su deuda con Bayon
y Gasparini, pero establece una firme distancia respecto a los au-
tores. Afirma que el libro le parece «un verdadero desastre, esta
lleno de errores e incluso no refleja bien nuestras conversacio-
nes», si bien no aclara a qué tipo de errores se refiere.?

A partir de 1976 Marina Waisman dirigio6 la coleccién Sum-
marios. El namero 45, de 1980, estd completamente dedicado a
Eladio Dieste. La tapa exhibe la fotografia interior del campanario
de la Parroquia de Cristo Obrero y es casi idéntica a la de Progres-
sive Architecture de 1962. La nota editorial, escrita por la direc-
tora, se inicia decretando categoricamente que «Eladio Dieste es
una personalidad Gnica en Ameérica Latina, no solo por la calidad
de su inventiva técnica unida a la materializacién en la obra de
arquitectura, sino por su acentuado sentimiento humanista y su
estrecha relacién con su pais».®

Los materiales sobre los que se basa el nimero fueron orga-
nizados por Mariano Arana. Este reuni6 los textos del ingeniero,
seleccion6 partes de la entrevista que le realizé con Lorenzo Ga-
rabelli los dias 20 de julio y 15 de noviembre de 1978 y pidié a
Norberto Cubria un articulo sobre temas tecnologicos que fueron
«considerados desde un punto de vista conceptual». Arana elabo-
r6 también la cronologia de las obras e incorpord una bibliografia.
Las fotografias que tomo ilustran las paginas de la revista.

A continuacién de la nota editorial se ubicé el articulo que es-
cribi6, que lleva un titulo por demas elocuente: «Mas alla de la téc-
nica». Arana realiza alli un abordaje de la arquitectura en América
Latina y de su historiografia a partir de la dependencia cultural y
las logicas del sistema capitalista, involucrando en los intereses del
aparato editorial internacional las modas consumidas por los téc-
nicos. Sefiala como los historiadores mas relevantes —y para ello
cita a Banham, Scully, Giedion, Zevi, Baird, Colquhoun y Tafuri—
no integran la lista de la bibliografia sobre el subcontinente.
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Al criticar la posicion superficial y efectista de las revistas de
arquitectura que se estaban publicando, Arana sostiene la exis-
tencia de —y prestemos atencion a los articulos que preceden a
los sustantivos en las frases— «una conceptualizacién de la pro-
puesta latinoamericana» y «la vertebracién doctrinaria capaz de
aglutinar las diversas aportaciones en un todo sélido y coheren-
tex. Esto es, la existencia de elementos comunes.

Sin embargo, para Arana, en ese defendido «aglutinamiento
solido» latinoamericano hay espacio para lo absolutamente singu-
lar, para el genio «dificilmente encasillable» de Eladio Dieste. Ara-
na destaca el «asombro producido por sus primeras realizaciones»,
el «impacto de los silos horizontales» y lo atipico de su actuar
profesional, un personaje «frente al cual se desdibujan los lindes
entre los habituales campos de la arquitectura y la ingenieria.

El reportaje que realizd a Dieste en 1978 fue muy extenso,
por lo que se vio obligado a recortarlo. La desgrabacién de la en-
trevista completa y su publicaciéon en 2016 permite establecer
comparaciones que para los intereses de este escrito resultan
realmente significativas.> En el nimero 45 de Summarios se omi-
tieron los nombres de los profesores que ensefiaron a Dieste en la
Facultad de Ingenieria y se suprimieron los comentarios respecto
a las amistades que mantuvo con varios arquitectos, aunque mu-
chas fueron sostenidas desde la juventud.* En especial, se pasd
por alto la incidencia que otros técnicos tuvieron en las obras,
algo que, por cierto, Dieste habia seflalado debidamente. El ocul-
tamiento de las redes, consciente o no, contribuy6 en mucho a la
construccion de la singularidad.

Desplazamiento

En 1983 Ramon Gutiérrez publicé Arquitectura y urbanismo en Ibe-
roamérica, un grueso libro que ha tenido muchas reediciones y
goza de gran divulgacion en las escuelas de Arquitectura.® Las ra-
cionales estructuras de Dieste ingresan aqui, como en la Summa de
1973, en una «reivindicacion del ladrillo», el material «constante
de la mejor arquitectura americana de las Gltimas décadas». Las
potentes capacidades de la cerdmica armada quedan aliadas al uso
del mampuesto como cerramiento, indicando —erréneamente,
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claro— que es «la misma preocupacion por el uso del ladrillo» la
que le da Mario Payssé Reyes. El desplazamiento se produce bus-
cando otorgar unidad local y regional, con un explicito interés por
destacar las connotaciones simbélicas de un grupo mas o menos
homogéneo de «ladrilleros».

Muy poco tiempo después de las quejas que Mariano Arana
planteaba en Summarios, el critico Kenneth Frampton saldaria la
deuda historiografica y se convertiria en el padre, inglés y con
sede en Columbia, del resistente regionalismo critico en clave
latinoamericana. El ensayo «Towards a Critical Regionalism: Six
Points for an Architecture of Resistance» se public en el libro a
cargo de Hal Foster The Anti-Aesthetic: Essays on Postmodern Cul-
ture, en 1983.3* Se editd en espafiol en 1985 y fue incluido en la
segunda edicién de su Historia critica de la arquitectura moderna
ese mismo afio.

Coincidentemente, 1985 fue el afio en que comenzaron los
encuentros de arquitectos de América Latina. El primero tuvo
lugar en Buenos Aires, en el marco de la Primera Bienal de Ar-
quitectura, a iniciativa del Centro de Arte y Comunicaciéon y la
revista Summa. Identidad, regionalismo y modernidad fueron los
temas considerados en los Seminarios de Arquitectura Latinoa-
mericana, que se organizaron a continuacion y se mantuvieron
hasta 2010.

La busqueda de caminos alternativos comprometidos con la
arquitectura del continente caracterizd a los participantes de los
SAL y los confronté con aquellos que expresaban la arquitectura
del sistema capitalista, segiin afirmé Ramon Gutiérrez en el libro
que recoge las derivas de los Seminarios.® En paralelo, esas reu-
niones se proyectaron en una estructura de redes intelectuales
muy influyentes, articulando revistas, exposiciones y bienales
sobre arquitectura latinoamericana.

La creacion del Centro de Documentacion CEDODAL en 1995
fue parte de esa proyeccion. Organizado sobre la coleccién de li-
bros, revistas y archivos de Ramén Gutiérrez, el Centro ha llevado
adelante una importante serie de publicaciones sobre arquitectu-
ra argentina, anclada en la tradicién hispana, las llamadas pro-
puestas alternativas y el patrimonio.

En 1986 se reunié en Bogota parte del grupo que dio inicio a
los SAL, para el Foro Arquitectura en América Latina, convocado
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por la Universidad de los Andes. Como resultado, las facultades
de Arquitectura de la Universidad de los Andes de Colombia, la
Universidad de Miami y la argentina Universidad de Morén deci-
dieron publicar la obra de Eladio Dieste.

La editorial Escala, de David Serna y su hijo David Eduardo
Serna, con sede en Bogotd, viabiliz6 la divulgacién del libro en
1987, con el que dio inicio a la serie Somosur3® Incluiria, entre
otros arquitectos tan singulares como Dieste, a Luis Barragan y
Rogelio Salmona. El texto consiste en una resefia completa de la
obra realizada hasta ese momento, muy bien documentada y co-
mentada por el mismo Dieste, mas una coleccién de sus articulos.

Los contenidos de los escritos mas técnicos ya habian sido
publicados. Es el caso de «Arquitectura y construccion» y «Téc-
nica y subdesarrollo», que figuran revisados y ampliados. Los
textos inéditos —que seguramente fueron escritos para el caso—
«La invencién inevitable», «La conciencia de la forma» y «Arte,
pueblo y tecnocracia» tienen un marcado cariz tedrico y estan
teflidos de la construccion regionalista del periodo, entonces asu-
mida por el ingeniero.

En los afios siguientes una importante cantidad de libros
fueron publicados como consecuencia de la potente operacion
cultural vinculada a los SAL. Citemos los de Cristian Fernandez
Cox, Antonio Toca, Silvia Arango y Hugo Segawa, para nombrar
solo a los autores mas reconocidos internacionalmente.

En 1988 se publico Otra arquitectura en América Latina, de
Enrique Browne, otro miembro de los SAL.3 El estudio incluye
los mismos siete paises del libro de Bullrich de 1970, Brasil, Mé-
xico, Argentina, Venezuela, Uruguay y Chile, pero cambia Cuba
por Colombia. La relevancia de Rogelio Salmona tiene sin duda
mucho que ver con ese cambio, aunque no hay que olvidar las
posiciones politicas y la conflictiva situacion de la isla en el con-
texto americano.

El texto de Browne se estructura siguiendo consideraciones
de tipo estilistico, exponiendo la existencia de lineas arquitecto-
nicas y sosteniendo la ausencia de teorias explicitas en ellas. La
«otra arquitectura», que da titulo al libro, se distingue de una
produccion adscripta a los modelos del estilo internacional y de la
arquitectura llamada del desarrollo, pero también de la arquitectu-
ra vernacula. Browne sostiene que esa «otra» es una arquitectura
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«realista y humilde para el mejoramiento de la calidad de vida de
los ciudadanos», una arquitectura con valores morales.

Siguiendo en mucho el ensayo de Kenneth Frampton, la
«otra arquitectura» esta caracterizada por el contextualismo y la
creacion de lugares, el hacer ciudad, el uso de tecnologias inter-
medias y la innovacion formal. En esa arquitectura la condicién
tactil prevalece sobre la visual, donde el efecto de masa se logra
por el uso del muro portante que protege la privacidad de la vida
familiar. Se trata de una arquitectura con presencia de la natura-
leza y participacién de los usuarios.

Destacando las posibilidades expresivas del ladrillo, Eladio
Dieste integra la lista con Rogelio Salmona, Luis Barragan, Ricar-
do Legorreta, Enrique de la Mora, Alberto Cruz, Claudio Caveri y
Mariano Arana. Entre todos ellos, Dieste es sin duda la figura que
expresa con mas solidez los valores morales de esta «otra arqui-
tectura», articulados con la fe religiosa, la seguridad de la familia
estable y una descendencia muy numerosa.

En marzo de 1988 se publicé en Summa una entrevista realiza-
da a Dieste por Alberto Petrina, que lleva el explicito titulo «Eladio
Dieste. Una estética de la ética».3® En las respuestas del ingeniero
se manifiesta el espiritualismo bergsoniano y el humanismo filo-
sofico de Maritain, corrientes compartidas con los catélicos progre-
sistas. Esto habilita a Petrina a transcribir un extenso elogio de los
valores de la arquitectura y la ciudad medieval como producto de la
accioén colectiva de las comunidades a lo largo del tiempo.

La figura de Dieste aparece ahora completamente construida.
Es un pionero y artista genial, el explorador solitario, un héroe
que supera por su capacidad de invenci6n la pobreza de América
Latina. Es también ejemplo de vida, catdlico, mistico, el pater fa-
milias, un ejemplo de resistencia para los latinoamericanos, ejem-
plo del regionalismo critico y de la modernidad apropiada.

De la fuerza aglutinante de los SAL y su impacto teérico da
cuenta incluso el libro de Jorge Francisco Liernur, publicado en
italiano en 1990.% Siendo Liernur un critico claramente divergen-
te de las posiciones regionalistas, el capitulo uruguayo del libro
ubica en esos mismos términos a Dieste. El autor de ese capitulo
fue Garabelli, el docente uruguayo compaiiero de catedra de Arana.

La ya indiscutible singularidad de Dieste lo hizo merecedor
de la tercera edicion del Premio América de 1991, el galardén que
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FIGURA 6. FOTOGRAFIAS DE ELADIO DIESTE PUBLICADAS POR
ALBERTO PETRINA EN LA REVISTA SUMMA 247.

los SAL otorgaban desde 1987. Comparti6 el puesto con el histo-
riador chileno Gabriel Guarda, un monje benedictino que, como
Dieste, era constructor de iglesias.

Trama

Los aflos noventa se cerraron con nuevas miradas historiograficas
que restauraron los abordajes técnicos. Estudios sobre cultura tectd-
nica, publicado en 1995 por Kenneth Frampton, puso el énfasis en
el protagonismo de los materiales de construccion y su expresion
formal. Los fundamentos basicos del libro se prefiguraron ya en
1986, en la conferencia que Frampton dicté en la Universidad de
Rice, en Texas.

Si bien el libro se publico diez afios después, mantuvo sus ob-
jetivos fundamentales. Se proponia reconsiderar los modos cons-
tructivos y estructurales para estudiar la historia del potencial
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expresivo de la técnica constructiva, esto es, la tectonica en su faz
poética. El texto era analitico, pero también claramente operativo.
Como otros historiadores, pretendia situar una nueva genealogia,
esta vez partiendo de Semper.

Con este texto, Frampton sefial6 a los criticos del mundo un
nuevo marco para ubicar los trabajos sobre la obra de Dieste. Su
arquitectura, que reine tan intimamente la técnica con la forma,
se convirti6 en uno de los casos mas pertinentes para los estudios
sobre la condicion tectonica.

En esta convalidacién deben ubicarse los libros de Remo Pe-
dreschi, The Engineers Contribution to Contemporary Architecture:
Eladio Dieste, que fue publicado en 2000, y de Standford Anderson,
Eladio Dieste, Innovation in Structural Art, publicado en 2004.4°

En paralelo, la insercion de la arquitectura en el campo de los
estudios culturales permitio revisar la obra de Dieste establecien-
do sus redes intelectuales y técnicas. El texto de Mercedes Dague-
rre incorporo la ldcida biografia del ingeniero a cargo de Graciela
Silvestri, donde se analizaron las condiciones de produccién de
las obras en el contexto rioplatense.*

El libro publicado en 2016 por Jorge Nudelman conect6 la ac-
tividad de Dieste con las trayectorias de Justino Serralta y Car-
los Clémot, dos de los tres colaboradores uruguayos de Le Cor-
busier.** El andlisis permitié6 comprender la incidencia de estos y
de otros arquitectos en la conformacién del pensamiento diestia-
no, asi como establecer relaciones entre las soluciones formales.
Otros trabajos aportan nuevas dimensiones interpretativas iden-
tificando otros vinculos hermenéuticos, producto de la ubicacién
de Dieste en la red de los arquitectos cat6licos.”®

Recientemente, la obra de Eladio Dieste ha tenido una gran
fortuna critica en el ambito internacional. Los documentos ori-
ginales de sus dos iglesias mas famosas ocuparon un lugar desta-
cado en la exhibicion Latin America in Construction, realizada en el
MoMA en 2015

Cabe decir que los materiales elegidos por los curadores Ba-
rry Bergdol, Carlos Comas, Francisco Liernur y Patricio del Real
fueron justo aquellos en los que el sistema estructural se muestra
en su apariencia mas cruda. Para la muestra se seleccionaron di-
bujos técnicos de la cubierta plegada de San Pedro y también de
las bovedas gausas de la Parroquia de Cristo Obrero.
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FIGURA 7. VISTA DE LA SECCION DEDICADA A DIESTE EN LA MUESTRA
LATIN AMERICA IN CONSTRUCTION. MOMA, 2015.

El modelo en yeso de un conoide de los muros de Atlantida
y la maqueta de hilos sobre la que se baso el replanteo se exhi-
bieron en el espacio central del museo, expresamente despojados
de toda connotacion simbdlica. Una fotografia de la Parroquia de
Atlantida en construccion ilustré el indice de presentaciones de
los investigadores invitados al Scholar’s day, realizado el dia pre-
vio a la apertura.

El nuevo posicionamiento otorgado por la prestigiosa insti-
tucién neoyorquina ha incidido en otros organismos. En 2016 la
Parroquia de Cristo Obrero fue incorporada al programa Keeping
it Modern de la Getty Foundation, compartiendo el privilegio con
la arquitectura moderna internacional més destacada. El plan de
manejo que se obtuvo como resultado de este programa formé
parte de la promocion de la candidatura —en solitario, cabe sefia-
lar— de la obra mas experimental de Dieste a la lista del Patrimo-
nio Mundial de la Unesco.

El breve recorrido historiografico que se present6 en estas
paginas se inicié con la novedad del hallazgo y el entusiasmo
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Latin America ir Constrction:
Arciuraciura 7R55- 1980

Scholars’ Day

et A FIGURA 8. VOLANTE DEL SCHOLARS'
Sne DAY DE LA MUESTRA LATIN

AMERICA IN CONSTRUCTION.
MOMA, 26 DE MARZO DE 2015.

propio de las primeras visiones, atraveso los distintos mecanismos
de instalacién y el auge de la difusién internacional, para decaer
como consecuencia de los desplazamientos sufridos. Al tiempo que
se cierra este escrito, invierno de 2019, se espera con expectativa la
posible inclusion de la obra de Dieste en el patrimonio comun de
la humanidad, en el entendido de que esa accién abriria, indudable-
mente, una nueva etapa de estudios globales. La clausura implica asi
un nuevo comienzo, el renacer de la mirada.

Fuente de imagenes

1. Revista Informes de la Construccion 127: 153 y 154.
Fotografia: Maria Noel Viana, SMA.

2. Francisco Bullrich, Nuevos caminos de la arquitectura
latinoamericana, 58 y 59. Fotografia: Maria Noel Viana, SMA.

3. Francisco Bullrich, Arquitectura latinoamericana: 1930-1970, 180 y 181.
Fotografia: Maria Noel Viana, SMA.

4. Revista Summa y0: 48 y 49. Fotografia: Maria Noel Viana, SMA.

5. Revista Summa 70: 56 y 57. Fotografia: Maria Noel Viana, SMA.

6. Revista Summa 247: 23. Fotografia: Maria Noel Viana, SMA.

7'y 8. Fotografia: Mary Méndez.
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BERLIN, PARiS, MONTEVIDEO

Huellas alemanas en el urbanismo
en Uruguay

Berlin, 1910

El debate sobre la cuestion urbana se planted en Alemania de
forma temprana, y cobré mayor intensidad durante la discusién
del Plan Regulador de Berlin, realizado por Hobercht entre 1858
y 1862. Tras la unificacién de Alemania, en 1871 —hasta enton-
ces 39 estados independientes—, y el crecimiento industrial del
nuevo Estado, el ordenamiento de las ciudades se tornd priori-
tario. Numerosos planes urbanos emergieron bajo la Ley de Pla-
nificacion de 1875, abriendo paso a la conformacién de un vas-
to entramado institucional para el abordaje de los problemas de
la ciudad y un amplio staff técnico compuesto por funcionarios,
profesionales, inversores, filantropos, criticos y practicantes del
mas variado origen. Buscando apoyar la practica de la disciplina,
en 1876 Reinhard Baumeister publico Stadterweiterungen in tech-
nischer, baupolizeilicher und wirtschaftlicher Beziehung,' considerado
uno de los primeros manuales de urbanismo. Hasta el comienzo
de la primera guerra mundial, Alemania fue el principal centro
de referencia del urbanismo, seguida de cerca por el Reino Unido.

Hacia finales del siglo XIX y comienzos del XX, entre los ur-
banistas alemanes se destaco Joseph Stiibben. En 1890 publicé Der
Stddtebau, un manual de urbanismo de gran difusién en las décadas
siguientes. Alli abordé los principales problemas de las ciudades
europeas y ofrecié una amplia gama de soluciones técnicas y esté-
ticas a situaciones concretas, las que fueron asumidas como mode-
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los por urbanistas y funcionarios municipales de todo el mundo.
Entre las recomendaciones de cardcter general figuraban, en pri-
mer lugar, la diferenciacion jerarquica y funcional de las avenidas,
la ubicaci6én de equipamiento en sus intersecciones y la fijacién de
estandares para las pendientes de las calles. En segundo lugar, la
zonificacion o especializacién de funciones en las areas de la ciu-
dad, con especial cuidado por la localizacion de las industrias. En
tercer lugar, las recomendaciones higienistas, como la plantacién
de arboles, las obras de saneamiento y las condiciones de asolea-
miento y aireacion de las viviendas a partir de la relacion entre el
ancho de la calle y la altura de las edificaciones. Entre las recomen-
daciones estéticas proponia realizar un trazado elegante de las ca-
lles, combinando las calles rectas con las curvas, cuidar la propor-
cién entre el ancho de la calle y la altura de los edificios, y tratar
adecuadamente los espacios libres frente a edificios importantes.?

Estos conceptos definidos por Stiibben constituyeron la base
sobre la cual se erigi6 la escuela alemana de urbanismo y sirvie-
ron de cimiento para la construccién del urbanismo moderno.
Consagrado como uno de los principales referentes en el mun-
do, Stiibben tuvo una activa participacion en los principales con-
gresos internacionales de la disciplina, en momentos en que el
centro de gravedad del urbanismo comenzaba a desplazarse de la
esfera del arte a la de la ciencia.

Concurso del Gran Berlin, 1908-1910

En octubre de 1908 se convocé a un concurso a dos vueltas para
reestructurar las areas centrales de Berlin y sus conexiones con
las periferias. Entre los problemas que se buscaba atender figu-
raban las condiciones de vida de la clase obrera, la vivienda, el
crecimiento de la poblacién, la extensién de la ciudad y el caético
desarrollo de las redes de transporte. Una de las corporaciones
que mas presion ejercieron para la concrecién de un plan para
el Gran Berlin fue precisamente la de las compaiiias tranviarias.?
A estas preocupaciones se sumaron otras de cardcter simboélico
relativas al aspecto de la ciudad como capital europea de primer
orden. Finalmente, el debate se polarizo entre los ingenieros
—alineados con las empresas tranviarias— y los arquitectos.
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FIGURA 1. HERMANN JANSEN. PROPUESTA PARA EL GRAN BERLIN, 1909. PLANO GENERAL.

El jurado fall6 en marzo de 1910. Entre los proyectos premia-
dos figuraron el del arquitecto Hermann Jansen, que obtuvo la
mitad del primer premio y la mitad del segundo, junto con el de
los arquitectos Joseph Brix y Félix Genzmer con seis expertos del
metro de Berlin. El tercer premio fue para el equipo integrado por
el economista Rudolf Eberstatd, el arquitecto Mébring y el inge-
niero en transporte Richard Petersen.

Hermann Jansen* concibié la ciudad como una estructura
social, econémica y espacialmente conectada, seflala Katharina
Borsis Basandose en los preceptos de Stiibben, propuso la zonifi-
cacién de los barrios a partir de su diferenciacion funcional, so-
cial y espacial; una red de comunicaciones multimodal con una
estructura jerarquicamente diferenciada, y una amplia dotacion
de espacios verdes. Planted una estructura radial-concéntrica®
en la que cinturones verdes y anillos de carreteras ordenaban el
crecimiento de la ciudad, y una combinacién de avenidas y fajas
verdes radiales de avenidas articulaba los distintos sectores de la
ciudad y los comunicaba con la regién. Red vial y espacios verdes
constituian dos tramas en didlogo entre si y con las areas funcio-
nales de la ciudad. La propuesta incluia, ademas, una serie de pro-
yectos de mediana y pequefia escala, como el del barrio residen-
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FIGURA 2. HERMANN JANSEN. PROYECTO PARA EL GRAN BERLIN, 1910. PROPUESTA
PARA TEMPELHOFER FELD, AREA RESIDENCIAL PARA SECTORES ALTOS. EN DIAGONAL,
UN GRAN ESPACIO VERDE.

cial de clase alta Tempelhofer Feld, en el que, ademas de ofrecer
una imagen urbano-arquitectoénica, mostré la inclusién de areas
verdes tanto en el espacio piblico como en el privado. Para la cla-
se trabajadora propuso barrios con casas de menor altura dotadas
de amplios jardines para solaz y para agricultura doméstica.’

El proyecto de los arquitectos Joseph Brix® y Féliz Genzmer?
proponia la sectorizacion de la ciudad con base en tres categorias:
residencia, industria y espacios verdes. Las dreas residenciales, a
su vez, se dividian en cinco subcategorias segin el grado de aper-
tura y densidad de las manzanas, distribuidas en franjas de den-
sidad decreciente hacia la periferia. Un cinturén verde atravesaba
la periferia de la ciudad, como reserva de espacios libres de cara
al futuro crecimiento urbano. En el centro, la dotacién de espa-
cios verdes se lograba mediante la preservacion o la ampliacion
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de los bosques existentes y, eventualmente, la creacion de nuevos
bosques, aprovechando la topografia del lugar.

El plan presentaba una serie de proyectos de pequefia esca-
la para la resolucion de problemas puntuales, de modo similar
a como lo hacian los manuales de urbanismo de la época, a me-
nudo acompafiados de datos comparativos de otras ciudades del
mundo como respaldo «cientifico». Entre los proyectos de escala
arquitectonica destacan los distintos tipos de vivienda y sus po-
sibles agrupamientos. Para los sectores populares proponia una
casa de apartamentos para cuatro familias, dotada de pequefias
huertas familiares, con una imagen que recuerda a las viviendas
rurales alemanas. Incluia también una serie de edificios y plazas
monumentales que debian dar a Berlin el caracter propio de una
gran capital europea. Un afio después de ser premiado en el con-
curso para el Gran Berlin, Joseph Brix participé en el Concurso
Internacional de Proyectos para el Trazado General de Avenidas y
Ubicacion de Edificios Pablicos en Montevideo.

Entre los proyectos no premiados figura el de Léon Jaussely™
y Charles-Henri Nicod.* Durante su estadia en la Villa Médicis,
Jaussely se habia presentado ya al concurso internacional para el
Plan de Enlace de Barcelona (1904-1905), en el que resulté gana-
dor. Jaussely formé parte de una generacion de arquitectos for-
mados en la Escuela de Bellas Artes de Paris, ganadores del Gran
Premio de Roma, que durante su estadia en la capital italiana se
interesaron por el urbanismo y desempefiaron un importante rol
en la construccion del urbanismo moderno francés. Tony Garnier,
Gran Premio en 1901, comenzo a desarrollar su propuesta de Ciu-
dad Industrial durante su beca en Roma; Henry Prost, Gran Pre-
mio en 1902, gano el concurso de Anvers en 1910; Ernest Hébrard,
Gran Premio en 1904, fue quiza el menos destacado en la discipli-
na, y Charles Nicod, Gran Premio en 1907, durante su estadia en
la Villa Médici particip6 con Jaussely en el concurso del Gran Ber-
lin. Prost, Hébrard y Jaussely formaron parte del grupo fundador
de la Sociedad Francesa de Urbanistas.

Al momento de ganar el concurso de Barcelona, Jaussely care-
cia de formacién como urbanista. Para desarrollar el plan recurri6
a diversos textos y manuales, particularmente los de Joseph Stiib-
ben y el urbanismo aleman, habiendo asistido en 1905 a la exposi-
cion de ciudades alemanas de Dresde.”* Partiendo de las categorias
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Stlibben, Reinhard Baumeister
y Rudolf Eberstadt. Ese mismo
afo, juntos ganaron el concurso
para la ciudad jardin de
Frohnau, cuya construccion se
concreté entre 1908 y 1910.

10. Léon Jaussely fue un
arquitecto y urbanista francés
con el que los arquitectos
uruguayos trabaron contacto
en diversas oportunidades,
como alumnos suyos en Paris y
durante su visita a Montevideo.
Estudid en la Escuela de

Bellas Artes de Toulouse y

en la Escuela de Bellas Artes
de Paris, donde gané el Gran
Premio de Roma en 1903.

11. Charles-Henri Nicod estudi6
en la Escuela de Bellas Artes
de Parfs, donde obtuvo el
Gran Premio de Roma en
1907. Como arquitecto de las
construcciones y palacios
nacionales y miembro de la
Comision de Planeamiento

y Extension de Paris, estuvo
al frente de numerosos
planes de reconstruccion
urbana, entre ellos los de
Blois, Toulouse y Bayona.
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12. Laurent Delacourt, Léon
Jaussely: un pionnier solitaire
(Parfs: Editions du Patrimoine,
2017).

13. En 1890, André fue
contratado por el municipio
de Montevideo para

estudiar la organizacion de
los espacios verdes en la
ciudad, y en 1891 presentoé el
«Plan de embellecimiento y
ensanche de Montevideo».
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FIGURA 3. JOSEPH BRIX Y FELIX GENZMER. PROYECTO PARA EL GRAN BERLIN,
1910. ESPACIOS VERDES. EL CINTURON VERDE COINCIDE EN SU TRAZADO CON
LOS ESPACIOS LIBRES DE LOS ASENTAMIENTOS DE LA PERIFERIA.

propuestas por Stiibben, defini6 para Barcelona tres grandes sis-
temas: el vial, el de zonificacion de barrios y el de espacios libres.
A medida que el plan avanzaba, Jaussely fue incorporando la lec-
tura de trabajos que en forma simultanea estaban viendo la luz
en Francia, los que a su vez aludian a experiencias de otros pai-
ses. Entre estos figuran los textos de Georges Benoit-Lévy sobre la
ciudad jardin —que se suman a los de Howard que Jaussely ya co-
nocia—, los de Eugéne Hénard y los de Jean-Claude Forestier, con-
tinuador de las experiencias de Edouard André.” De Hénard, segin
seflala Beatriz Fernandez Agueda,* incorpord tres elementos: los
diagramas de los flujos circulatorios y clasificacioén de las vias, el
calculo de los espacios libres necesarios, y el boulevard a redans; del
trabajo de Forestier Grandes ciudades y sistemas de parques (1906)
—que introdujo en Francia los trabajos de Frederik Law Olmsted y
los sistemas de parques americanos— incorpor6 la concepcién de
los espacios verdes como una red extendida sobre el tejido urbano
que acerca la naturaleza a los habitantes. Este marco conceptual
que Jaussely fue construyendo en el plan para Barcelona —cargado
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FIGURA 4. LEON JAUSSELY Y CHARLES-HENRI NICOD. PROYECTO PARA EL GRAN BERLIN, 1910.

de multiples selecciones, adaptaciones e hibridaciones de distin-
tas fuentes— constituyo la columna vertebral de su pensamiento
urbanistico a lo largo de su carrera y fue la base sobre la que ela-
bord la propuesta para el concurso del Gran Berlin.

En su plan para el Gran Berlin, Jaussely y Nicod propusieron
una relectura de los conceptos de zonificacion, espacios verdes y
sistema de transito seflalados por Stiibben, a la luz de los auto-
res consultados durante el plan de Barcelona. Para la zonificacion
de la ciudad propusieron una serie de fajas concéntricas en cuyo
centro se ubicaba el distrito comercial, seguido de los barrios re-
sidenciales del plan de Hobrecht. Conformando un gradiente de
densidad decreciente desde el centro hacia la periferia, disponia
en la siguiente franja un area residencial de menor densidad, bor-
deada de un bulevar que servia a la faja de las industrias y sus
pequefios barrios obreros; un anillo de ciudades jardin rodeaba la
aglomeracion.’s

Otro de los pilares de la propuesta fue la dotacién de espacios
verdes con base en la articulacién de tres elementos: los buleva-
res circulares, los parkways y las infiltraciones verdes. Un amplio
bulevar arbolado o parkway, de 75 metros de ancho, sobre el que
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16. En 1927 Jansen, Brix
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capital de Turquia, cuyo
ganador seria nuevamente
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se erigirian diversos edificios monumentales, bordeaba el centro
administrativo, comercial y cultural de la ciudad, y un segundo
bulevar bordeaba el primer anillo residencial. El segundo anillo
residencial estaria delimitado exteriormente por un segundo
parkway circular. Infiltraciones verdes atravesaban los dos anillos
residenciales y la franja industrial, alcanzando a los pequefios ba-
rrios obreros. Un tercer parkway, mas amplio que los anteriores,
rodearia toda la aglomeracion, y mas alld se distribuian las ciuda-
des jardin.

El tercer pilar de la propuesta fue el sistema de comunica-
ciones, conformado por bulevares circulares y avenidas radiales.
Los bulevares delimitaban las distintas franjas funcionales, ca-
nalizando los flujos de trédnsito dentro de la ciudad, en tanto las
grandes avenidas radiales conectaban el centro de la ciudad con
las otras franjas y con el collar de ciudades jardin en las cerca-
nias. En algunas areas el trazado de estas avenidas suponia abrir
cortes en el tejido urbano. Complementaba la propuesta una serie
de proyectos de detalle para la resolucién de nudos criticos, como
los encuentros de avenidas o la ubicacion de plazas y edificios
monumentales. Por Gltimo, en la zona industrial se articulaban
las redes de transporte de mercancias y de pasajeros de tranvias,
ferrocarriles y canales fluviales.

La mayoria de los principios teéricos y practicos que Jaussely
ensambld durante el concurso de Barcelona y maduré en el de
Berlin estarian nuevamente presentes una década mas tarde en
su propuesta para el concurso de Paris, y serian la base de sus
seminarios en la Escuela de Altos Estudios Urbanos y en la Uni-
versidad de Paris.”

Mirandose en el espejo: Londres y Nueva York

En la historia del urbanismo y su consolidacién disciplinar, 1910
fue un afio clave. Se intensifico el intercambio internacional de
experiencias y reflexiones en torno a la ciudad, sus problemas
y las herramientas para abordarlos. A partir de esos intercam-
bios comenz6 a consolidarse un cuerpo doctrinario amplio, re-
lativamente consensuado, aunque no exento de contradicciones,
que sent6 las bases de la disciplina en las siguientes décadas. Ese
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afio se celebraron tres importantes encuentros sobre urbanismo:
la Internationale Stadtebau Ausstellungen, en Berlin y en Diis-
seldorf, la Second National Conference of City Planning, en Nue-
va York, y la Town Planning Conference, en Londres, buscando
consolidar dentro de cada nacién anfitriona un corpus tedrico y
practico que sirviera de base al trabajo de los profesionales y téc-
nicos de la ciudad y, al mismo tiempo, convalidar ese corpus en el
ambito internacional.

La exposicion de Berlin tuvo como eje los proyectos premia-
dos en el Concurso para el Gran Berlin, y exhibié ademas planes
de ciudades de todo el mundo, entre ellas Minich, Colonia, Paris,
Viena, Londres, Budapest, Estocolmo, Chicago y Boston, realizados
por urbanistas de primer nivel, entre los que figuraron Stiibben,
Hénard, Unwin, Burnham, Olmsted y Nolen. También estuvo re-
presentada la escuela sitteana a través de los proyectos de Fis-
cher, Goecke, Henrici, Puetzer y Siefred Sitte.” Entre los organi-
zadores del evento figuraban Otto March y Werner Hegemann,*®
tio y sobrino. Los proyectos expuestos permitieron mostrar algu-
nos conceptos de la escuela alemana de urbanismo de comienzos
de siglo, como la zonificacién o especializacién funcional de los
barrios, los cinturones e infiltraciones verdes, o las vias radiales
de comunicacién centro-periferia-region, asi como el rigor téc-
nico en el abordaje de los problemas de infraestructura. Por su
parte, la Second National Conference of City Planning congregd
en Nueva York a técnicos y funcionarios municipales estadouni-
denses. Si bien la atencién principal estuvo puesta en los proble-
mas del congestionamiento y la concentracion, abordé también
la gestion eficiente de la ciudad, la zonificacién de usos, las areas
verdes y los aspectos estéticos. Entre los participantes mas des-
tacados figuraron Charles Mulford Robinson, Frederich Olmsted,
Nelson Lewis, John Colen, Sylbestr Baxter y George Ford.”

De los tres encuentros, el que mayor repercusioén alcanzé fue
la Town Planning Conference de Londres, organizada por el Royal
Institute of British Architects (RIBA), tras la aprobacion en 1909
de la Housing y Town Planning Act. Entre los conferencistas figu-
raban Raymond Unwin, Ebenezer Howard y Thomas Coglan Hors-
fall. Este ultimo habia publicado en 1905 Improvement of the dwe-
llings and surroundings of people. The example of Germany, escrito tras
un viaje a Alemania, al tiempo que Unwin habia participado en la
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exposicion de Berlin. Ambos casos son una muestra de los perma-
nentes intercambios entre los urbanistas alemanes y los britani-
cos a comienzos de siglo. Entre los expositores locales sobresali6
la presentacion de Patric Geddes sobre las encuestas sociales como
herramienta de planificacion, mientras que de las presentaciones
extranjeras toda la atenci6n se la llevé Alemania. Estuvieron pre-
sentes Stiibben, considerado entonces como el mayor urbanista
del mundo, Hegemann —que envi6 a Londres gran parte de la ex-
posicion de Berlin y Diisseldorf—, y Eberstadt, tercer premio en
el concurso del Gran Berlin. De Estados Unidos se exhibieron los
planes de Burnham para Chicago y Washington, y de Francia algu-
nos proyectos de Hénard para Paris y la Ciudad del Futuro.

Montevideo, 1911

En 1911, apenas un afio después del fallo del concurso del Gran
Berlin y de las grandes exposiciones-conferencias internacionales
de urbanismo ya mencionadas, el gobierno uruguayo convoco a
un «Concurso internacional de proyectos para el trazado general
de avenidas y ubicacion de edificios pablicos». Se trato, en rea-
lidad de dos concursos enlazados, cada uno con su propio jura-
do: uno para el trazado general de avenidas y otro para el palacio
de gobierno. El objetivo del llamado —claramente imbuido de los
preceptos del urbanismo esteticista— era transformar a la mo-
desta Montevideo en una moderna capital. En sus bases se fijaban
tres objetivos especificos: a) mejorar y ampliar la red de vialidad
urbana, teniendo en vista la higiene, la facilidad de trafico y la
estética de la ciudad; b) unir por medio de vias apropiadas los pa-
seos publicos y las playas balnearias entre si y con los principales
barrios, y c) destacar los principales edificios publicos existentes
y ubicar una serie de edificios a crear, entre estos el Palacio de
Gobierno, los ministerios, el Palacio Municipal, el Palacio de Jus-
ticia y el Hospital General de Clinicas.

Para el concurso de trazado de avenidas se cursé invitacion a
los arquitectos Hermann Jansen y Joseph Brix —premiados en el
concurso del Gran Berlin—, Joseph Antoine Bouvard —que rea-
liz6 el Plan de la Ciudad de Buenos Aires entre 1907 y 1909— y
Augusto Guidini, radicado en Montevideo. De Uruguay se invit6 a
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los ingenieros Abel Fernandez y Luis P. Ponce y a los arquitectos
Eugenio Baroffio y Alfredo Jones Brown. Al llamado finalmente se
presentaron ocho proyectos. El primer premio correspondi6 a Au-
gusto Guidini,* el segundo a Joseph Brix y el tercero a Eugenio Ba-
roffio; el jurado destacé ademas al proyecto del arquitecto Alfredo
Jones Brown.

En el relativamente corto tiempo que llevaba residiendo en
Montevideo, Guidini habia desarrollado una intensa actividad y ha-
bia presentado a las autoridades un anteproyecto para una galeria
que uniria las plazas Independencia y Matriz. En una serie de notas
publicadas en La Razon, el arquitecto suizo-italiano sefialaba la ne-
cesidad de que la ciudad contara con un plan general que ordenara
su desarrollo, por lo que algunos autores lo sefialan como uno de
los promotores del concurso; en este sentido, Guidini parecia jugar
con las cartas marcadas y no estaba dispuesto a dejar pasar la opor-
tunidad; present6 al concurso cuatro proyectos, cada uno a su vez
con dos variantes, que totalizaron cuarenta y seis laminas.

El proyecto ganador respondia a los conceptos de belleza, hi-
giene y futuro, a los que se supeditaba cualquier consideracion de
orden funcional, apenas incipiente en la propuesta. Movida por el
afan especulativo y sin hacer alarde de gran destreza en el dise-
flo, la megalémana propuesta duplicaba la superficie de la ciudad.
Para el area de expansion de la ciudad futura —en las afueras del
bulevar Artigas— proponia un sistema de grandes avenidas rec-
tas, la mayor de las cuales uniria Punta Yeguas con Punta Gorda;
una serie de grandes parques combinados con zonas de vivienda
remataban estas avenidas.

Al mismo tiempo, el plan reubicaba el centro de gravedad
de la ciudad en torno al Palacio Legislativo —en construccién en
ese momento— y creaba un nuevo centro de gobierno que estaria
ubicado sobre el lado este del bulevar Artigas, préximo al cru-
ce con la actual calle Hocquart, donde se ubicarian el Palacio de
Gobierno y los ministerios. Es practicamente la misma ubicacién
que casi veinte aflos mas tarde propondria Mauricio Cravotto para
el centro de gobierno en el anteproyecto del Plan Regulador de
Montevideo. Como era esperable, Guidini propuso una gran gale-
ria que uniria la plaza Independencia con la plaza Matriz.

La propuesta incluia, ademas, la creaciéon de un barrio obre-
ro en Pueblo Victoria y un gran barrio industrial que iria desde La

91

VITRUVIA

20. Augusto Guidini nacié
en el canton del Ticino,

en Suiza, y desarrollo

su actividad profesional

en Italia. En Milan fue
colaborador del ingeniero
G. Mengoni durante la
construccion de la Galeria
Vittorio Emanuele Il.
Durante la primera década
del siglo XX incursiond en
la disciplina del urbanismo,
proponiendo algunos
planes parciales para el
centro de Milany para la
reconstruccién de Messina.



VITRUVIA Carlos Baldoira

promv e =l

i

EiLPMD ce s BIVORD e BoriEaoses

EWENTIOTA v Henns ‘D‘!H‘:‘g:ﬂ, g

PENPL .. TF #R o RN w PP Fri :
v Al T e B

. b P

FIGURA 5. «CONCURSO INTERNACIONAL DE PROYECTOS PARA EL
TRAZADO GENERAL DE AVENIDAS Y UBICACION DE EDIFICIOS PUBLICOS»
EN MONTEVIDEO, 1911. PRIMER PREMIO. AUGUSTO GUIDINI.

Teja hasta la barra del Santa Lucia, en una muestra de desmesurado
optimismo. Adicionalmente, incorporaba una serie de proyectos
menores que por entonces estaban sobre la mesa, tan dispares como
la canalizacién del arroyo Miguelete y el traslado de la carrera de
Ingenieria a la zona del Prado.

En una votacién muy dividida, el proyecto del aleman Joseph
Brix conté con el apoyo de tres miembros destacados del jurado:
los ingenieros Federico Capurro (designado por la Asociacion de
Ingenieros y Arquitectos del Uruguay) y Juan P. Gianelli (director
de Arquitectura del Ministerio de Obras Piblicas) y el arquitecto
Horacio Acosta y Lara (futuro decano de la Facultad de Arqui-
tectura). En la justificacion de su voto sefialan la calidad técnica
de la propuesta, que encuentran muy superior a la del resto, el
respeto por la configuracién de la ciudad y su topografia, y una
menor expansién de la mancha urbana, que quedaria circunscrita
al bulevar Artigas, como exigian las bases.
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En contraste con la mayoria de los proyectos presentados,
el de Brix proponia una centralidad difusa extendida a lo largo
del area central de la ciudad, donde una adecuada jerarquizacién
de las calles encauzaba el trafico interno y hacia los alrededores
mediante la consolidacién de los caminos radiales de salida de
la ciudad, sin necesidad de cortar el tejido con nuevas avenidas.
Una serie de soluciones de detalle muy superiores a la del resto
de las propuestas, tanto en lo estético como en lo técnico, com-
plementaban la propuesta.” El centro de gravedad se desplazaba
desde la Ciudad Vieja hacia la plaza Cagancha, donde se ubicarian
los principales edificios ptblicos. Un gran eje norte-sur uniria
el centro de gobierno con el Rio de la Plata al sur, creando una
suerte de balcon al mar de la capital, y con la estacion del ferro-
carril al norte. Mauricio Cravotto retomaria esta idea del pro-
yecto de Brix en dos oportunidades: en el concurso del Palacio
Municipal, donde propuso una gran avenida que uniria el mu-
nicipio con el mar y se prolongaria hacia el norte favoreciendo
las visuales del edificio, y en el anteproyecto del Plan Regulador
en el Centro Civico Municipal; alli retomaria también la idea de
vincular directamente el Centro Civico de Gobierno con la esta-
cion del ferrocarril, relocalizada a tales efectos. Los miembros
del jurado afines al proyecto de Brix, sin embargo, cuestionaron
esta parte de la propuesta por entender que obstaculizaria las
perspectivas de la avenida 18 de Julio, y sugirieron cambiar su
ubicacioén por la del malogrado Palacio de Gobierno, en la actual
ubicacion del Palacio Municipal.

A pesar del interés despertado en una parte del jurado, uno
de los aspectos mas interesantes de la propuesta de Brix, el sis-
tema de espacios verdes, parece haber pasado inadvertido. Estaba
constituido por una serie de infiltraciones y cinturones verdes
que, sacando partido de la topografia, seguirian los cauces de los
cursos de agua que alguna vez surcaron la ciudad. El primer cin-
turon seguia el curso de la calle Yaro, sobre una antigua cafiada.
La segunda infiltracién verde nacia junto al Parque Hotel y, si-
guiendo el curso de un antiguo arroyo, describia una trayectoria
curva hacia el norte, donde entroncaba con el cauce del arroyo
Seco hasta la bahia. En la interseccién con la actual avenida Ge-
neral Flores partia una nueva infiltracién hacia el este, sobre el
cauce de un afluente del arroyo Seco, hasta el bulevar Artigas.
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FIGURA 6. «CONCURSO INTERNACIONAL DE PROYECTOS PARA EL
TRAZADO GENERAL DE AVENIDAS Y UBICACION DE EDIFICIOS PUBLICOS»,
MONTEVIDEQ, 1911. SEGUNDO PREMIO. SOOSEPH BRIX.

Mas afuera, un gran cinturdén verde bordeaba el area central de
la ciudad partiendo de la playa Pocitos, subiendo por los arroyos
Pocitos y de la Buena Moza hasta el camino Aldea (avenida Ita-
lia), desde alli por la actual avenida Luis Alberto de Herrera hasta
el arroyo Quitacalzones y por este hasta su desembocadura en
el Miguelete. Un cuarto anillo, mas al norte, seguia el cauce del
arroyo del Cerrito desde sus nacientes, cerca de la interseccién
de las actuales avenidas José Pedro Varela y Centenario, hasta
su desembocadura en el Miguelete. Dos décadas mas tarde, to-
mando como base el sistema de espacios verdes de Brix, Mauricio
Cravotto proyectaria el sistema de parkways del anteproyecto del
Plan Regulador de Montevideo.

El proyecto de Brix constituy6é una excepcién dentro del
universo de los proyectos presentados al concurso, en cuanto no
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respondia al urbanismo esteticista. Se trato de una propuesta de
avanzada, que incorporaba las mejores tradiciones de la escuela
alemana de urbanismo, de la que Brix formaba parte.

Finalmente, el proyecto de Guidini no logrd despertar el en-
tusiasmo del sistema politico, del estamento técnico ni del pabli-
co en general. Por tal razon, el Poder Ejecutivo decidi6 conformar
una comision técnica para formular un Plano Regulador de Mon-
tevideo, integrada por Augusto Guidini, Eugenio Baroffio y Juan P.
Gianelli. Las recomendaciones de la comisién fueron aprobadas
por el Poder Ejecutivo el 12 de diciembre de 1912 y dieron lugar
a un nuevo proyecto, distinto de los premiados en el concurso: el
Plano Regulador de Montevideo.

Paris, 1919

El fin de la primera guerra mundial marcé un punto de inflexién
para el urbanismo francés. Diversos procesos que se habian es-
tado gestando durante los primeros quince afios del siglo XX
eclosionaron en 1919, redefiniendo el campo disciplinar en Fran-
cia. Se traté6 de un cambio conceptualmente importante, ya que
representd el abandono del urbanismo academicista haussman-
niano en favor de un urbanismo con pretensiones cientificas. La
accion reformista del Museo Social desempefié un rol clave en
esa transformacion, en la que Eugéne Hénard tuvo una destacada
actuacion, encabezando desde 1908 el Comité de Higiene Urbana
y Rural, secundado luego por Henri Prost y por Marcel Poéte. En
1911 se fundé la Sociedad Francesa de Arquitectos Urbanistas, que
desde 1914 funcioné bajo el patronazgo del Museo Social —cons-
tituida en 1919 en Sociedad Francesa de Urbanistas—. También
en 1911 se cred la Comisién de Extension de Paris; Marcel Poéte
y Louis Bonnier redactaron en 1913 su Rapport, que tendria una
gran influencia en el urbanismo francés de los siguientes afios. En
1914 Marcel Poéte inaugurd la Catedra de Historia de Paris, de la
Biblioteca de la Ciudad de Paris, transformada dos afios mas tarde
en Instituto de Historia, Geografia y Economia Urbanas. En 1916,
Jaussely logré transformar en curso de Historia y Teoria del Urba-
nismo o Construccién de Ciudades Antiguas y Modernas el ante-
rior curso de Historia General de la Arquitectura en la Escuela de
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Bellas Artes de Paris.”* En 1917, atn en plena guerra, se fundo la
Escuela de Arte Pablico, con el propésito de formar técnicos para
la reconstruccion de las ciudades francesas.

Apenas terminada la guerra, en 1919 se aprobé la llamada Ley
Cornudet, en cuya redaccién colaboré Jaussely, que exigia la for-
mulacion de planes de ordenacion, embellecimiento y ampliacién
en todas las localidades de mas de 10.000 habitantes.” Si bien su
grado de concrecién fue apenas incipiente, constituy6 un estimu-
lo muy importante para la formacién de oficinas técnicas —na-
cionales y municipales— y para el desarrollo de los estudios dis-
ciplinares. Sobre la base de la Catedra de Historia de Paris, Marcel
Poéte y Henri Sellier crearon ese afio la Escuela de Altos Estudios
Urbanos, de la que Jaussely fue uno de los promotores.? Ese mis-
mo aflo, Poéte y Bonnier lanzaron la revista La Vie Urbaine, en la
que difundieron los contenidos de los seminarios de la Escuela.
En este entorno de agitacién, Mauricio Cravotto desembarcé en
Paris en 1920, durante el viaje del Gran Premio, y asisti6 a los
cursos de Poéte y de Jaussely.

Diversos autores coinciden en sefialar los intensos vinculos
e intercambios que en la década de 1910 tuvieron lugar entre los
urbanistas franceses y los alemanes. Ya se refirio que Jaussely in-
corpord elementos conceptuales y practicos de Joseph Stiibben y
de las normativas urbanas alemanas. En 1910, las propuestas que
Eugéne Hénard formulara para Paris en el Museo Social —que
practicamente no tuvieron difusién en Francia— fueron publica-
das por Stiibben en Der Stadtebau y por Hegemann en el catalogo
de la exposicién sobre el concurso del Gran Berlin; por su parte,
el Rapport de 1913 de la Comision de Extension de Paris concluia
que Berlin podia ser considerada una ciudad modelo en cuanto a
higiene y areas verdes. En 1914 Joseph Stiibben fue galardonado
con la Medalla de Oro del Museo Social de Francia.”

En este escenario, la Prefectura del Sena convocé en
1919 a un concurso internacional para el Plan daménagement,
dembellissement et d’extension de Paris, al que paraddjicamente no
pudieron presentarse los urbanistas alemanes ni los de los pai-
ses aliados de Alemania durante la guerra. El certamen fue con-
cebido como un concurso de ideas que orientarian luego, para
la elaboracién del proyecto definitivo, la labor de los «servicios
competentes» de la Prefectura del Sena, cuyas oficinas técnicas
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estaban siendo formadas en paralelo al desarrollo del concurso.
La integracién del jurado fue multitudinaria: 76 miembros, lo que
evidencia la fragmentacion del territorio y la diversidad de acto-
res que intervenian sobre el Gran Paris; adicionalmente, esta in-
tegracién buscaba construir amplios consensos en torno al nuevo
paradigma urbanistico impulsado por la Prefectura del Sena, en
plena cuna de Haussmann.

Las bases establecieron cuatro secciones tematicas corres-
pondientes a distintas escalas de ordenamiento: I) plan general
para la aglomeracion, II) proyectos de ordenamiento y embelle-
cimiento interior de Paris, III) propuestas especificas para el
desarrollo de los recintos fortificados y el area non edificandi y
IV) proyectos parciales dentro o fuera de los muros. La vocacion
metropolitana del concurso fue puesta de manifiesto por las ba-
ses, que instaban a abordar el plan sin tener en cuenta los dis-
tritos administrativos y a incluir las comunas del «Gran Paris».
El primer premio de la seccion I fue otorgado por unanimidad al
equipo conformado por Jaussely, Roger-Henri Expert y Louis So-
llier —ambos segundos en el Gran Premio de Roma—.*¢ El segun-
do premio correspondié a Agache, Auburtin, Perenty y Redont, y
el tercero a Molinie, Nicod y Pouthier.

La propuesta de Jaussely, Expert y Sollier para el plan de Paris
se erigio sobre los tres ejes stiibbenianos que Jaussely ensayara en
Barcelona y en Berlin: zonificacién o especializacion de funciones
en las distintas areas de la ciudad (presente en todos los concur-
santes), racionalizacion del sistema de transporte y definicion de
un sistema de espacios verdes. Siguiendo la estructura radiocon-
céntrica de la ciudad, el proyecto dividi6 la aglomeracion en tres
anillos concéntricos: la ciudad antigua, la aglomeracién moderna
y las reservas de tierra del «Gran Paris». El centro de la ciudad
estaba destinado al comercio, y el anillo intermedio o periferias, a
las pequeiias industrias y viviendas. El anillo exterior se subdivi-
dia a su vez en subzonas: grandes industrias y comercios; barrios
residenciales y ciudades jardin, y viviendas suntuosas, grandes
instalaciones deportivas y predios para las grandes exposiciones
universales, una zonificacién que reafirmaba la diferenciacién so-
cial de los diversos sectores de la ciudad.”” Basandose en las nor-
mativas municipales alemanas, la propuesta establecié las carac-
teristicas morfologicas de cada sector y sus densidades, con base
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FIGURA 7. JAUSSELY, EXPERT Y SOLLIER. PROPUESTA DEL CONCURSO PARA EL
PLAN D'AMENAGEMENT, D'EMBELLISSEMENT ET D'EXTENSION DE PARIS, 1919.

en un gradiente decreciente desde el centro hacia la periferia.
Para el anillo exterior propuso la creacién de ciudades jardin, que
permitirian mantener bajas densidades de poblacién y un contac-
to cercano con la naturaleza.

Partiendo de la consideracién de la aglomeracién como un
organismo de orden econémico, el equipo de Jaussely planted la
analogia con un taller o fabrica: el plan debia asegurar su fun-
cionamiento racional y eficiente, asi como contribuir a la mejora
social y de las condiciones de vida de los habitantes. Aplicando
criterios fordistas, la propuesta buscé minimizar los tiempos de
desplazamiento en la ciudad, para lo cual propuso un sistema es-
pecializado y jerarquizado de vias de transito en funcién del tipo
de carga. Al igual que en Berlin, las avenidas circulares, ademas de
conectar los barrios entre si, canalizaban el trafico proveniente de
las afueras de la ciudad; el mismo criterio se aplico en el disefio de
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la red ferroviaria, donde se planteo la especializacién funcional de
las estaciones y la creacién de un cinturén ferroviario. Las redes
vial y ferroviaria se complementaban con la creacién de nuevos
canales fluviales, definiendo un sistema intermodal.

El tercer pilar sobre el que se sostuvo el plan fue el sistema
de espacios verdes. Este consistia en una red de espacios entre-
lazados, una idea original dentro del concurso, pero que Jaussely
habia ensayado ya en Barcelona y en Berlin. En su disefio conflu-
yeron las tres grandes vertientes en las que abrevé Jaussely en
esta materia: la americana, a través de los trabajos de Frederick
Law Olmsted,® la francesa, particularmente la obra de Jean-Clau-
de Nicolas Forestier, y la alemana, con la que tom6 contacto de
primera mano durante el concurso del Gran Berlin en 1910. El
sistema de espacios verdes respondia a una estructura especiali-
zada y jerarquica, en la que los parkways o «carreteras turisticas»
estaban separados de otras vias de transito, conectando entre si
los espacios libres —clasificados de acuerdo a los criterios de Fo-
restier—. La propuesta incluia un estudio de evaluacién economi-
ca y de viabilidad de los espacios libres proyectados.”

Montevideo, 1926

En 1926 arrib6 a Montevideo Jaussely, gracias a las gestiones con-
juntas de la Facultad de Arquitectura, el Consejo Nacional de Ad-
ministracién y el Concejo Departamental de Montevideo. Su pre-
sencia despert6 el més vivo interés en el medio académico y en las
oficinas técnicas municipales y nacionales. Entre las figuras que
trabaron contacto con el visitante se cuentan el arquitecto Jacobo
Vazquez Varela, decano de la Facultad de Arquitectura; el ingenie-
ro Juan P. Fabini, presidente del Concejo de Administracién De-
partamental; los arquitectos Emilio Conforte y Felisberto Gomez
Ferrer, director y subdirector respectivamente de la Seccion de Ar-
quitectura del Ministerio de Obras Pubicas; el arquitecto Eugenio
Baroffio, profesor de la Facultad de Arquitectura y técnico munici-
pal, y el ingeniero Juan Alvarez Cortés, ministro de Obras Pablicas.

Para entonces Jaussely era un viejo conocido de los urugua-
yos, que gozaba de gran prestigio entre los docentes de la Facul-
tad y en el estamento técnico estatal. A sus cursos de urbanismo
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en Paris habian asistido los arquitectos Leopoldo Carlos Agorio,
Mauricio Cravotto, Pedro Belloni Gadea y Jorge Beltran Hardoy*
—egresado de la Escuela de Bellas Artes de Paris—. Con excep-
cién de Agorio, todos concursaron por la catedra de Trazado de
Ciudades de la Facultad de Arquitectura en 1924, que finalmente
obtuvo Cravotto.

Jaussely dicté once conferencias en el Paraninfo de la Uni-
versidad, las cuales constituian un extracto de los seminarios que
dictaba en Paris y reflejaban la estructura medular de su pensa-
miento urbanistico. Los titulos de estas conferencias fueron:
«Urbanismo», «Curso de construccién de ciudades», «Principios
directores del urbanismo moderno», «Calles», «Plazas», «Agru-
pacién de viviendas y manzanas», «Plantaciones», «Parques»,
«Ciudades jardin» y «Conjuntos urbanos». A pedido expreso del
ingeniero Juan Alvarez Cortés, dict6 una conferencia sobre «Re-
formas y embellecimiento de Montevideo.

El ciclo alcanz6 una difusion importante en el medio; se pu-
blico una extensa cronica de las conferencias en la revista Ar-
quitectura y en El Imparcial, asi como una nota en La Cruz del Sur.
Tuvo también un impacto significativo entre los profesores de la
Facultad de Arquitectura, particularmente en Mauricio Cravotto,
quien desde hacia dos afios era profesor titular de la catedra de
Trazado de Ciudades y Arquitectura Paisajista. Pocos afios mas
tarde, cuando Cravotto dirigiera el equipo redactor del antepro-
yecto de Plan Regulador de Montevideo, en 1930, tomaria como
base para desarrollar su propuesta una parte importante del mar-
co conceptual presentado por Jaussely.

Tres afios después de la visita de Jaussely, en 1929, Monte-
video recibi6 a Le Corbusier a instancias de Mauricio Cravotto,
quien, enterado de su presencia en Buenos Aires, solicito a la Fa-
cultad iniciar las gestiones pertinentes para traerlo. Durante su
breve estadia Le Corbusier brind6é dos conferencias en el Para-
ninfo de la Universidad: una sobre arquitectura y otra sobre urba-
nismo, y en compailia de docentes de la Facultad realiz6 diversos
paseos por la ciudad. Visito el estudio de los arquitectos Cravotto,
Amargo6s y Rius, pero rechazé una invitacién de docentes y estu-
diantes para visitar la Facultad. Fue escaso el interés que la pre-
sencia de Le Corbusier desperté en politicos, oficinas técnicas y
publico en general, no asi en los estudiantes de la Facultad, que
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FIGURA 8. LE CORBUSIER, 1929-1930. PROPUESTA PARA MONTEVIDEO.

vivieron con entusiasmo su visita. La repercusion en la prensa
fue minima; ni siquiera la revista Arquitectura, de la Sociedad de
Arquitectos del Uruguay, publicé una crénica al respecto; la Gnica
excepcion fue la revista La Cruz del Sur, que publicé una extensa
cronica firmada por los hermanos Guillot Muiloz.>*

El encuentro con el continente americano le permiti6 a Le
Corbusier entrever nuevas relaciones entre el territorio, el pai-
saje y la ciudad; pasar de la ciudad abstracta a la ciudad cons-
truida sobre el paisaje singular, de la llanura casi infinita de Bue-
nos Aires a la sinuosidad del relieve carioca o el territorio no tan
suavemente ondulado de Montevideo. A través de las propuestas
que Le Corbusier formulé in situ casi de manera improvisada para
Buenos Aires, Montevideo, San Pablo y Rio de Janeiro, sometio el

Plan Voisin a la fuerza del paisaje, hasta transformarlo en algo 31, Gervasio y Alvaro Guillot

distinto, en una nueva poesia de la forma urbana que pronto apli-  Mufioz «Le Corbusier
caria a su proyecto Obtis para Argel. en Montevideo», La Cruz
. . del Sur, n.° 27 (1930).
Durante su segunda conferencia en Montevideo, Le Corbu-
sier habria delineado una propuesta para la ciudad, que luego re- 32 Le Corbusier, Precisiones
construy6 en el libro Précisions.® En esta mutacion del Plan Voi- ~ respectoaun estado actual

de la arquitectura y del
urbanismo (Barcelona:
Montevideo, con la desaparicion de los rascacielos, que cedieron  Poseidan, 1978).

sin, uno de los cambios més visibles se produjo precisamente en

101



VITRUVIA

33. El equipo dirigido por

el arquitecto Mauricio
Cravotto estaba integrado
por los arquitectos —recién
graduados— Octavio De los
Campos, Hipélito Tournier,
Milton Puente y Américo
Ricaldoni, y el ingeniero
Santiago Michelini. EL

plan fue encargado por

una comisién de notables
integrada por Baltasar Brum,
José Serrato, Alejandro
Gallinal, Numa Pesquera

y Horacio Mailhos (los

dos primeros habian sido
presidentes de la RepUblica,
de 1919 a 1923 y de 1923

a 1927 respectivamente)
para obsequiarselo al
Concejo Departamental de
Montevideo.

Carlos Baldoira

su lugar a la invencion de los «rascamares», grandes pantallas
sobre pilotis que, con su cubierta-avenida a la altura de la cuchi-
lla Grande (que él visualizo como una meseta), absorbia la dife-
rencia de niveles entre la cima y el mar, liberando al transito de
las pronunciadas pendientes del centro de Montevideo. La ciudad
se condensaba en un gran centro neuralgico convertido a su vez
en un nudo de circulaciones, donde confluian la avenida, el puer-
to y el aeropuerto en un frenesi de comunicaciones.

Es dificil establecer con precision el impacto que esta breve
estadia provocé en el medio local, incluso entre los estudiantes.
Segin Nudelman, el propio Le Corbusier «se fue convencido de
haber estado en un pais donde los alemanes tenian la iniciativa.
[...] La raiz comtn era Alemania, donde los ingenieros encontra-
ban precisién mitica y los arquitectos el principio de la ciencia
urbanistica, la urbanologia y una arquitectura que comenzaba su
reconversion ideologica». Los croquis realizados por Le Corbusier
durante sus conferencias no fueron fotografiados ni reproduci-
dos, y el libro Précisions tuvo una difusién casi nula en la regién,
por lo que la divulgacién de esas imagenes —incluso entre los
seguidores de Le Corbusier— fue muy posterior; parafraseando a
Nudelman, un hallazgo arqueolégico puesto al servicio de nuevas
movidas culturales y politicas.

Plan Regulador de Montevideo, 1930

En 1930, en el marco de las celebraciones del primer centenario
de la jura de la Constitucion, Mauricio Cravotto, al frente de un
equipo de jovenes profesionales,® elaboré un anteproyecto de
Plan Regulador para la Ciudad de Montevideo. Si bien para en-
tonces Cravotto llevaba mas de cinco afios al frente de la catedra
de Trazado de Ciudades y Arquitectura Paisajistica, este encargo
marc6 el inicio de su actividad como urbanista practicante. En
este plan Cravotto articulé un amplio bagaje de conocimientos
—heterogéneo, por momentos contradictorio— cosechado a lo
largo de mas de una década mediante viajes de estudio, la practica
docente, la lectura de publicaciones y una nutrida red de relacio-
nes con técnicos de Europa, Estados Unidos y Sudamérica. De esa
articulaciéon de conceptos teéricos y practicos fue surgiendo un
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corpus doctrinario singular que constituy6 la base del pensamien-
to urbanistico de Mauricio Cravotto, un continuum que seguiria
desarrollando incluso luego de retirado de la vida docente.

En la definicién de los problemas de la ciudad a afrontar por
el plan, Cravotto planted cuatro puntos: el congestionamiento del
centro y su inadecuada ubicacion (constrefiido en una peninsula),
el habitat (el vivir de la gente) —espacios publicos, viviendas—, la
movilidad (comunicacion) y el trabajo (localizacion de las activi-
dades productivas y comerciales). La ciudad —sefialo— debia en-
contrar un equilibrio entre cuatro componentes: el social, el hi-
giénico, el mecdnico y el estético-arquitectonico. La respuesta se
fundé en tres principios: separacién y especializacién de funcio-
nes; especializacion y jerarquizacion de la red vial, e infiltracion
de espacios verdes en la ciudad; una estructura de cuflo stiibbe-
niano similar a la vista en los planes para Berlin y Paris ya sefia-
lados. Sobre esta estructura basica, Cravotto realizo sus propias
lecturas y ensay6 una sintesis personal con ideas provenientes de
otras vertientes urbanisticas, como la estadounidense.

Para poner remedio al congestionamiento del centro, el Plan
propuso reubicar las funciones de gobierno desplazandolas desde
la Ciudad Vieja hacia un Centro de Gobierno a crear en un si-
tio proximo al baricentro de la ciudad, sobre el bulevar Artigas,
en una ubicacién similar a la propuesta por Guidini —un gesto
valiente, teniendo en cuenta las criticas que en su momento re-
cibio—. En lo que refiere a la zonificacién, combinaba la defini-
cién de grandes areas relativamente uniformes con base en tres
categorias de uso del suelo: residencial (habitaciones econ6mi-
cas, habitaciones comunes y habitaciones «mas importantes»),
comercial e industrial, con un sistema de centros especializados
dispersos en el tejido urbano (de gobierno, residenciales obreros,
portuario, de negocios, municipal, de justicia, cultural, de expo-
siciones, balnearios, etcétera). Paralelamente, buscando encauzar
el crecimiento demografico de la ciudad sin extender sus limites,
defini6 tres areas para la densificacion por etapas, en un gradiente
decreciente desde el centro hacia la periferia, hasta alcanzar un
maximo de tres millones de habitantes, con un cinturén de ciu-
dades jardin que bordeaba la aglomeracién.

Sobre el entramado vial el Plan defini6 una red especializada y
jerarquizada en funcién del tipo de transporte al que se destinaba
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FIGURA 9. ANTEPROYECTO DEL PLAN REGULADOR DE MONTEVIDEO.
EMPLAZAMIENTO Y CONEXION DE LOS CENTROS CIVICOS.

cada arteria. Ademas de mejorar la conectividad, buscaba favorecer
la velocidad de circulacion mediante la disminucién de las inter-
ferencias entre las vias de circulacion, el ensanche de las avenidas,
el trazado de calles con menores pendientes y la creaciéon de un
tren subterraneo.

La promocion del contacto del hombre con la naturaleza, que
ocup6 un lugar destacado dentro del Plan, fue un eje del pensa-
miento urbanistico de Cravotto. El sistema de espacios verdes
propuesto por el Plan Regulador se basé en el aprovechamiento
de los parques ya existentes y en la creacién de parkways. Du-
rante el viaje del Gran Premio de la Facultad de Arquitectura, en
1918, Cravotto habia tomado contacto de primera mano con al-
gunos proyectos de parkways en los Estados Unidos, particular-
mente el de Filadelfia. Ya hemos sefialado que en los proyectos
de Hansen, de Brix y de Jaussely para Berlin se habia producido el
acercamiento entre el parkway y el cinturén verde para propiciar
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FIGURA 10. ANTEPROYECTO DEL PLAN REGULADOR DE MONTEVIDEO.
RED DE ARTERIAS DE ATRAVESAMIENTO, ALTA VELOCIDAD.

las infiltraciones verdes en el tejido urbano, y el propio Jaussely
en su visita a Montevideo dedicé una de sus conferencias a los
parkways. En el Plan Regulador los parkways se ubican en los li-
mites de las grandes zonas de densificacién, retomando en parte
los cinturones verdes que en 1911 Joseph Brix habia proyectado
para Montevideo. Aqui el equipo propuso, sin embargo, una rein-
terpretacion del parkway: no se trata ya de una simple infiltracién
verde ni de una avenida parquizada, sino que se ha convertido en
un area de reserva de suelo para la implantacién de rascacielos
inmersos en el verde. Cravotto continuaria desarrollando el con-
cepto de parkway en proyectos posteriores, hasta transformarlo en
la columna vertebral de su gran proyecto de ordenamiento terri-
torial: la Aldea Feliz.

El anteproyecto de Plan Regulador de Montevideo marco
un punto de inflexién en la practica del urbanismo en Uruguay.
Con él se instalo el llamado urbanismo cientifico. Este cambio de
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FIGURA 11. ANTEPROYECTO DEL PLAN REGULADOR DE MONTEVIDEO. SISTEMA
DE PARQUES, CENTROS CIVICOS Y NUCLEOS CARACTERIZADOS.

paradigma supuso la ampliacién del universo de problemas que
un plan debia enfrentar. El centro de gravedad se desplazd desde
los aspectos estéticos y simbélicos hacia la busqueda de un equi-
librio entre el crecimiento demografico y la extension de la ciu-
dad, la eficiencia econémica, el bienestar de la gente y el contacto
del hombre con la naturaleza, ampliando notablemente el campo
de accién de la disciplina. Nuevas herramientas fueron incorpo-
radas a la practica urbanistica: la recoleccion de informacién so-
ciodemografica, econémica y urbana (base del expediente urbano),
el estudio de lineas isocronas, la zonificacion, las infiltraciones
verdes y parkways, etcétera. Entre las innovaciones de orden so-
cial que introdujo este plan respecto de sus antecesores merece
destacarse la consideracién de la vivienda obrera, cuya resolucion
tipologica quedo pendiente.

Coincidimos con otros autores* en sefialar que la historiogra-
fia nacional ha sobredimensionado la influencia de Le Corbusier y
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de los Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna (CIAM)
en el Plan Regulador de Montevideo. El marco conceptual dentro
del cual fue realizado el anteproyecto, que marcé el desarrollo de
la disciplina en nuestro pais en los siguientes afios, muestra una
visible afinidad con las ideas del urbanismo alemén de las prime-
ras décadas del siglo XX. Esta afinidad refiere tanto a los urbanis-
tas alemanes (Stiibben, Jansen, Brix) como a la vertiente francesa
representada por Jaussely. A esta cabria afiadir una posible via ma-
drilefia a través del arquitecto Fernando Garcia Mercadal —para
entonces viejo conocido de Cravotto, con quien mantendria una
fluida relacion epistolar a lo largo de toda su vida—, quien inter-
cedi6 con Hermann Jansen para que este se presentase junto con
el arquitecto espafiol Secundino Zuazo al Concurso para la Orde-
nacion del Extrarradio de Madrid, en 1929, del que resultaron ga-
nadores. En tal sentido, no resulta banal que el texto del antepro-
yecto Cravotto sefiale «como ejemplo de perfeccion, en lo que se
refiere a formulacion de datos atiles para la confeccion de planos
de urbanizacién, el libro Informacion sobre la ciudad de Madrid, raro
ejemplo de precision, orden, método y vision estadisticax».®

No se trata, por cierto, de buscar relaciones lineales entre un
modelo canénico y una copia local, sino de explorar uno de los
miltiples senderos que formaron parte del complejo universo de
ideas del que participé Mauricio Cravotto y dentro del cual se for-
mul6 el anteproyecto del Plan Regulador de Montevideo. Un uni-
verso variopinto, cargado de intercambios e hibridaciones, dentro
del cual Cravotto realizé sus propias selecciones, traducciones y
adaptaciones, entre las que cupo un lugar importante a las sefias
del urbanismo aleman de comienzos del siglo XX, tanto en rela-
cion con autores alemanes, como Jansen o Brix, como en relacion
con otros que, en contacto con estos, como Jaussely, realizaron
sus propias mixturas y resignificaciones. En tal sentido, no es un
dato menor que Cravotto reconociera como dos de sus principales
referentes en la disciplina del urbanismo a dos figuras vinculadas
a esta aproximacién a la escuela alemana de urbanismo, Jaussely
y Hermann Jansen, un aspecto atin poco valorado por la historio-
grafia nacional.
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LA HERENCIA BEAUX-ARTS

De reivindicacion provocativa
a consolidado campo historiografico

La segunda mitad del siglo XIX y las primeras décadas del siglo
XX pueden entenderse como el momento de auge y desarrollo
de la cultura académica francesa en los paises de Ameérica La-
tina (AL), dentro de un proceso ligado estrechamente a la glo-
balizacién del modelo que, si bien tuvo como epicentro la Ecole
des Beaux-Arts (EBA) de Paris,' se complementd con otros cen-
tros donde se ensefiaba la arquitectura. En tal sentido, la oferta
académica francesa comprendia, ademas de la EBA, escuelas don-
de la arquitectura formaba parte del curriculo de los ingenieros
—como el Conservatoire National des Arts et Métiers, la Ecole
Polytechnique, la Ecole des Travaux Publics o la Ecole Centrale
des Arts et Manufactures— y ambitos especificos de formacién de
arquitectos, como la Ecole des Arts Décoratifs o la Ecole Spéciale
d’Architecture.

En este contexto, tres clases de intercambios se registraron
simultidneamente: a) arribaron a AL numerosos técnicos y profe-
sionales europeos formados en estos centros, algunos ganadores
de concursos, otros convocados como conferencistas o para reali-
zar proyectos o planes urbanos especificos, asi como aquellos que
se radicaban de modo permanente; b) reciprocamente, algunos
arquitectos e ingenieros de AL completaron su inicial formacién
local en las instituciones parisinas; c) algunas escuelas de arqui-
tectura de AL tenian profesores permanentes diplomados en la
EBA, quienes transferian métodos de ensefianza, teorias, lengua-
jes y valores. Este conjunto de intercambios marc6 una profunda
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Fernando Aliata, Eduardo Gentile

transformacioén que no solo abarcé el saber profesional, sino que
también estd relacionada con la aparicién de aportes tecnoldgi-
cos, organizativos e institucionales que moldearon intensamente
los modos de hacer arquitectura en AL que conocemos como ar-
quitectura académica. Se trata de una etapa que —particularmente
en la Argentina— se relaciona con un periodo exitoso de creci-
miento econémico y consolidacién del Estado nacional que dejo
importantes huellas en nuestras ciudades: edificios gubernamen-
tales, estaciones de ferrocarril, tiendas, grandes casas de rentas,
residencias para sectores altos y medios. A pesar de las demoli-
ciones, los cambios de uso y el deterioro, muchas de estas marcas
del proceso de modernizacién constituyen ain hoy una parte im-
portante de nuestras ciudades y nuestra memoria arquitectonica.
Y si bien en el presente gozan de una renovada fortuna critica, su
supervivencia se vio muchas veces amenazada por su incémoda
colocacién en el campo de la cultura arquitecténica.

En efecto, lentamente, después de 1930, a partir de la consoli-
dacién de la arquitectura moderna y también dentro de la atmés-
fera de critica a la impronta liberal de la generacién del ochenta,
el modelo académico se convirtié en la gran bestia negra que debia
condenarse para demostrar las ventajas de la nueva arquitectura.
Este no fue un fendmeno puramente local, pero en el caso parti-
cular argentino se entronca también con las aspiraciones de al-
gunos grupos de la elite que poco a poco se desentendieron del
espiritu de complacencia de sus padres y abuelos con el modelo
europeo y buscaron en la racionalidad de las técnicas modernas o
en el parco esencialismo de la arquitectura pampeana la inspira-
cioén de una nueva y austera modernidad local.

Poco a poco, aunque se trata de un proceso de larga duracion
que se extendi6 hasta la década de 1950, la arquitectura académi-
ca fue entrando en un cono de sombra, en una condena unanime
de una historiografia que encontraba en los defectos y los supues-
tos errores de la clasicidad los fundamentos de la nueva arquitec-
tura. El primer libro dedicado centralmente al problema, La ar-
quitectura del liberalismo en la Argentina, escrito por varios autores
entre los que sobresale la figura de Federico Ortiz, si bien por un
lado daba cuenta de un patrimonio insoslayable, por el otro pare-
cia renegar de su objeto de estudio al condenar el eclecticismo y
al mismo tiempo poner en duda la legitimidad de una etapa his-
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torica caracterizada por la extranjerizacién y la pérdida del con-
tacto con la verdadera tradicién local? En este contexto, frente
al abierto rechazo al eclecticismo, emergian en positivo, a modo
de pioneros locales de la arquitectura moderna, los autores y las
realizaciones destinadas a infraestructuras, industrias y espacios
de servicio, que eran analizadas a partir de la falsa presuncién de
hallarse libres de la necesidad de ser caracterizadas a través de los
sistemas formales académicos.

El proceso de recuperaciéon de la arquitectura ecléctica —y
mas ain del modelo beaux-arts— pudo producirse recién durante
la década de 1980, cuando la crisis de la modernidad arquitect6-
nica llegd a nuestro medio, en un momento en el cual también
la obsolescencia y el deterioro de buena parte de estos edificios
reclamaban una necesaria intervencion. No casualmente el cam-
bio de época lo marcé el mismo Federico Ortiz, quien casi veinte
afios después de la edicioén de su exitoso libro publicé un trabajo
que empaticamente redefinia el papel del modelo académico, sus
logros contextuales y compositivos en el desarrollo de la arqui-
tectura en la Argentina.3

Pero el cambio en la mirada general sobre la produccién de
la segunda mitad del siglo XIX, como bien sabemos, no es solo
un fenémeno local, sino que hay que ubicarlo dentro de un con-
texto internacional que es necesario explicar. Para ello traza-
remos un recorrido que mostrara cémo se fue desmontando el
relato modernista sobre el siglo XIX, habilitando nuevas pers-
pectivas que permiten interpretarlo sin juicios aprioristicos. Si
este relato destacaba los logros de la Revolucién industrial como
motor de cambio, celebrando las realizaciones de figuras como
Henri Labrouste, Eugéne Viollet-le-Duc, Louis Auguste Boileau,
Tony Garnier o Auguste Perret como innovadores, a la par que
condenaba a Charles Garnier como sinénimo de agotamiento y
decadencia del clasicismo, fue necesario revisar: a) que las escue-
las de arquitectura, antes que ser custodias reactivas del saber, a
partir de la Ilustracion y hasta fines del siglo XIX fueron centros
de experimentacion, donde, entre otros planteos, se formularon
nuevos programas y se cuestioné el statu quo de los tratadistas
desde Vitruvio en adelante; b) que el eclecticismo, lejos de supo-
ner una degradante condicién de pérdida de unidad e inspiracién
genuinas, constituy6 la expresion mads acabada de un siglo de

111

VITRUVIA

3. Federico Ortiz, «Arquitectura
1890-1930», en Academia
Nacional de Bellas Artes,
Historia general del arte en

la Argentina (Buenos Aires:
Academia Nacional de Bellas
Artes, 1988). La valoracion
positiva de la arquitectura
académica habia comenzado,
sin embargo, a partir de

la invitacién que recibiera
Alejandro Bustillo en 1982
para exponer dibujos suyos

en La Escuelita, convocado

por una figura del campo
disciplinar ligada tout court a
la practica moderna, aunque
profundamente inquieta, como
lo fue Ernesto Katzenstein. EL
éxito que alcanzé fue coronado
por una entrevista realizada
por Eduardo Sacriste y Roberto
Fernandez publicada en la
revista Dos Puntos de mayo-
junio de ese afio. Esta apertura
reivindicativa culminaria,

en el caso de Bustillo, en

1988, con la exposicion en

el Museo Nacional de Bellas
Artes que despert6 una

gran estima hacia su obra,
desconocida hasta entonces,

y avidez por interpretarla.



VITRUVIA

4. Georges Teyssot y Paolo
Morachiello, «Nota dei
curatori», en Le macchine
imperfette. Architettura,
programma e istituzioni nel
XIX secolo, coords. Georges
Teyssot y Paolo Morachiello
(Roma: Officina, 1980): 9-14.

Fernando Aliata, Eduardo Gentile

profundos cambios e innovaciones; c) que la teoria y la praxis
ligada a las academias desplegaron renovadores modos de pro-
yectar; d) que, mas alld de superficiales apariencias, la EBA (he-
redera de la escuela de arquitectura de la Académie Royal), con
su sistema pedagogico, sus ateliers, los concursos y las lecciones
magistrales, abrigd en su seno y a lo largo de su prolongada exis-
tencia los mas dispares puntos de vista, incluidos al propio La-
brouste y a Perret, a Charles y Tony Garnier, y, finalmente, e) que
el sistema de proyecto expuesto por Durand en su Précis des
lecons drarchitecture fue —con sus matices— parte de esta dina-
mica académica y no su contracara.

Una primera reinterpretacion: el Siglo de las Luces

La crisis de la modernidad arquitectonica, que emergi6 con clari-
dad a fines de la década de 1960, despertd el interés de los jove-
nes historiadores alrededor del amplio renglén de la clasicidad. Si
los siglos XVIII y XIX eran un territorio poco frecuentado hasta
mediados de esa década, se transformaron desde entonces en un
ambito de renovacion desde varias vertientes. En ese contexto, en
la introduccién de uno de los encuentros académicos mas pro-
ductivos del periodo, Paolo Morachiello y Georges Teyssot ponian
en cuestion el canon con el cual se habian construido los relatos
acerca del origen de la modernidad. Se referian al equivoco de los
historiadores de la arquitectura moderna de la primera mitad del
siglo XX, quienes vieron a las transformaciones de la arquitectura
como simples consecuencias de la Revolucién industrial. Giedion,
Pevsner y otros privilegiaron en sus andlisis los efectos puramen-
te visibles (el hierro y el vidrio u otros nuevos materiales) como
los resultados tangibles del proceso de modernizacién, cuando en
realidad las causas de los grandes cambios que se desarrollaron
durante el siglo XIX —dicen estos autores— debian buscarse en
otros lugares y mucho tiempo antes: fundamentalmente en el
momento en el cual se modificaron los reglamentos, los progra-
mas, las formas de ensefianza, la organizacion del trabajo y de la
técnica. Estas cuestiones permitieron las transformaciones ma-
teriales posteriores, ya que sin una modificacién profunda en las
formas de proyectar estas alteraciones no habrian sido posibles.*

112



La herencia beaux-arts: De reivindicacién provocativa a ...

Teniendo en cuenta este cambio de paradigma, ya a mediados
de la década de 1970 comenzaron a aparecer diversas investiga-
ciones ligadas a una vision del siglo XVIII como matriz del pro-
ceso de modernizacién. En los casos de Georges Teyssot, Paolo
Morachiello, Renzo Dubbini, Bruno Fortier o Frangois Beguins es
innegable la influencia de los escritos de Michel Foucault y su
mirada hacia la arquitectura como dispositivo de disciplinamien-
to social, manifestada en las nacientes instituciones del Estado
moderno y las infraestructuras —hospitales, carceles, mercados,
colegios, etcétera—, vistos como verdaderas heterotopias que pre-
figuran un orden futuro. En efecto, las investigaciones de Fou-
cault sobre la genealogia de los dispositivos institucionales de se-
guridad y salud habian abierto horizontes de fructifero trabajo a
los historiadores de la ciudad y la arquitectura.®

Pero las innovaciones historiograficas no solo se produjeron
con relacion a esta mirada surgida de la lectura de las permanen-
tes referencias a la arquitectura del mismo Foucault; también se
contraponen en parte a la vision de Emil Kaufmann, quien entre
las décadas de 1930 y 1950 habia construido una convincente his-
toria de la arquitectura del siglo XVIII en Europa occidental que
resaltaba la importancia de la ensefianza de Jacques Francois Blon-
del, el concepto de autonomia de la arquitectura y la existencia de
una austera simplificacién formal «premoderna» que el historia-
dor austriaco habia encontrado en algunos de los arquitectos de
la Tustraciéon.” En sus trabajos, personajes como Boullée y Ledoux
parecen prefigurar a Le Corbusier, lo que permitiria ampliar las
fuentes de la modernidad hacia una etapa en la cual otros historia-
dores especializados en la construccién de la saga del Movimiento
Moderno no habian encontrado nada importante que destacar.

Si bien estos aportes son fundamentales para la historio-
grafia arquitectonica del periodo, la apertura forjada durante la
década de 1970 supone una ampliacién del estrecho panorama
presentado por Kaufmann en su clasificacién de caracter estilis-
tico hacia otros arquitectos y arquitecturas del periodo, no solo
en Francia sino en Inglaterra, Italia o Alemania. En efecto, la
generacion post-68, mas alld del influjo foucaltiano, produjo un
importante namero de trabajos muy documentados: monografias,
catdlogos de exposiciones, ensayos sobre la teoria de la arquitec-
tura durante el siglo XVIII, asi como publicaciones de fuentes y
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Le maccHine imperetis
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FIGURA 1. CUBIERTA DEL LIBRO LE MACCHINE
IMPERFETTE. ARCHITETTURA, PROGRAMMA,
ISTITUZIONI, NEL SECOLO XIX (1980).

Offclne Ellzenl

archivos imposibles de resumir en este articulo. Lo importante
para nuestro argumento es que precisaron las trayectorias de los
arquitectos mas significativos del periodo, dando por tierra con
ciertos presupuestos acerca de los alcances de las clasificaciones
estilisticas y su relacion con el contexto social y politico.?

Si para Kaufmann, por ejemplo, Boullée y Ledoux eran arqui-
tectos revolucionarios, el riguroso analisis de los archivos ponia
en crisis esta afirmacién y permitia probar los lazos estrechos de
ambos con el Antiguo Régimen. En ese renglén de revision ri-
gurosa y detallada, y solo sefialando algunos de los trabajos mas
importantes que hemos podido conocer desde aqui, pueden ubi-
carse el libro de Georges Teyssot sobre George Dance el joven, el
de Jean Marie Pérouse de Montclos sobre Boullée, los de Anthony
Vidler y Michel Gallet sobre Ledoux, o el de Werner Szambien
sobre Durand.? No es ajeno este ejercicio conjunto de revisién del
siglo XVIII y los inicios del XIX al fenémeno propio de las déca-
das de 1970-1980: el surgimiento y rapido ocaso de la estacién
posmoderna; pero, a diferencia de la 1abil y modesta teoria de los
posmodernistas, o el contempordneo interés de Aldo Rossi por la
racionalidad de la Ilustracién, podemos hablar en general de tra-
bajos especificos que no apuntaban mayormente a constituirse en
una critica operativa de las tendencias en boga.

Sin embargo, an resultaba necesario revisar el otro extremo
—cronolégica e ideologicamente hablando—, donde se manifesta-
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ba triunfante el eclecticismo. Su condena estaba ligada a la de lo
que se presuponia era la fuente de la que se nutria: el sistema de
la enseflanza académica que a lo largo del siglo XIX habia suscrito
a las doctrinas arqueolégicas e historicistas, impulsados presun-
tamente por la filosofia relativista de Victor Cousin y las propias
academias como instituciones que sancionaban el canon correcto.

Antes y después de la muestra
del MoMA: investigacion, provocacion
e institucionalizacion del debate

La valoracion de la herencia académica beaux-arts, incluido el
eclecticismo que concomitantemente se desplegd en la segunda
mitad del siglo XIX, constituy6 un lento proceso que tuvo lugar
entre fines de la década de 1960 y comienzos de la siguiente. Esta
valoracién, que se mantuvo en relativo silencio, se inici6 mucho
tiempo antes en Estados Unidos, gracias al influjo de personali-
dades como el historiador del arte Donald Drew Egbert o el emi-
grado francés y ex éléve de la EBA Jean Labatut, ambos activos en
Princeton. En este medio, David van Zanten egresé en 1965 y en
1970 obtuvo su doctorado en Harvard con la tesis The Architectu-
ral Polychromy of the 1830s; entre 1971 y 1979 fue profesor del De-
partment of History of Art de la University of Pennsylvania, que,
como es sabido acogia por entonces a Louis Kahn y Robert Ven-
turi. En este contexto —ligado a la vez a la presencia del alumno
mas brillante que tuviera Paul Cret y al revisionismo del canon
historiografico de la arquitectura moderna desde la semi6tica,
impulsado por Venturi—, Neil Levine habia comenzado a analizar
la Bibliothéque Sainte-Geneviéve de Labrouste, desmarcandola de
la interpretacion hasta entonces hegemonica en que la habia si-
tuado Giedion desde su temprano texto Bauen im Frankreich. Al
mismo tiempo, Richard Chafee, un discipulo de Pevsner, habia
comenzado a desentrafiar el sistema pedagogico francés.

Los tres fueron convocados por Arthur Drexler, director del
Departamento de Arquitectura y Diseflo del Museo de Arte Mo-
derno de Nueva York (originalmente el invitado habia sido Reyner
Banham, quien rechazo la oferta, segiin sefiala Alice Thomine®)
para armar una muestra sobre el modelo beaux-arts. El entusiasmo
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de Drexler por los trabajos de estudiantes de la EBA estuvo sin
duda catalizado por los ocho meses que habia pasado en los archi-
vos de la rue Bonaparte desenrollando originales de los proyectos
distinguidos en el concurso del Grand Prix, aunque las razones
que confluyeron fueron variadas. El resultado es que, luego de ha-
ber sido la cuestion beaux-arts un emergente y discreto campo de
estudios, se manifestd apresuradamente y a toda orquesta como
un espectaculo visual, provocando un suceso mediatico inédito,”
incluso antes de la apertura de la exposicion. Titulada The Archi-
tecture of the Ecole des Beaux-Arts, abri6 sus puertas entre el 27 de
octubre de 1975 y el 4 de enero de 1976. El evento, sus motivacio-
nes y consecuencias han sido ampliamente analizados,”” pero nos
interesa destacar que gracias a él se inici6 la institucionalizacién
del tema que nos conduce hasta el presente. Debemos tener en
cuenta que la muestra constituy6 inicialmente, para los estudiosos
franceses activos en ese momento, algo asi como una veleidosa
paradoja del mundo académico norteamericano, a la que inicial-
mente habian sido indiferentes, dadas las circunstancias derivadas
del cierre de la EBA en 1968.

Aunque ya han sido ampliamente tratados, retomemos los
argumentos que llevaron a que la muestra se convirtiera en un
verdadero suceso cultural. Para ello hay que revisar algunos as-
pectos salientes del malestar en la cultura que se experimentaba
frente al estado vigente de la praxis y la teoria de la arquitectu-
ra moderna. Por un lado, era notoria la angustia provocada por
la acelerada degradacion y desaparicién del legado arquitecténico
proyectado segin los canones beaux-arts.”* Por otro, cundia una
visible decepcién provocada por la profesionalizacion rutinaria de
la arquitectura moderna, que habia atenuado sus valores sociales,
culturales y estéticos iniciales, devenida en pura mercancia o ba-
nal servicio técnico. En tercer lugar, se manifestaba un negativo
impacto paisajistico y urbano que la praxis modernista estaba im-
primiendo en el territorio, debido a su rechazo a ensamblarse con
su legado histérico. Finalmente, al comprobar que la pedagogia
arquitectonica habia devenido una praxis inespecifica,s atravesa-
da por una difusa constelacién de discursos y técnicas que, a la
par que tornaban al proyecto un acto transdisciplinario —en un
momento en que la nocién de hdbitat pasaba a ocupar un lugar
central, desplazando la anterior centralidad de la arquitectura—,
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todas las hasta entonces decisivas habilidades y el rol del proyec-
tista se diluian en una condicién de mero coordinador.*®

En este entropico ambiente, y pese a que las sefiales de re-
chazo a esta realidad se fueron manifestando desde temprano (lo
expresan los textos de Aldo Rossi o Colin Rowe, desde posiciones
ideologicamente distantes y hasta opuestas), la opulenta presencia
de la herencia beaux-arts actuaba como paraddjica accion libera-
dora de muchas angustias provocadas, a modo de inevitables con-
secuencias, por una era entusiasmada por el desarrollismo de la
segunda posguerra. Desarrollismo que, dicho sea de paso, se estaba
erosionando aceleradamente, en el contexto econémico recesivo
derivado de la crisis energética y el ascenso del neoliberalismo y
el neoconservadurismo. La visién nostalgica de una escuela alta-
mente meritocratica como la parisina servia, ademas, para crear
la ilusién de un posible reposicionamiento de los arquitectos en
el sitio de elite profesional que habian ocupado al menos hasta
1960, subrayando su capacidad artistica, tantas veces cuestionada
y rechazada, y, por otra parte, para exorcizar a través del lustroso
y prestigiante pasado la angustia del vacio creativo, de la tradicién
de Io nuevo y de la incomunicacién con el ptblico. Estas cualidades
regresivas no dejaban de preocupar al ala liberal norteamericana:

Can we expect any lessons directly from the Beaux-Arts? Some,
undoubtedly, but we must bear in mind the vast differences in
circumstances. Authoritarian methods and standardized criteria
cannot readily be transferred to a pluralistic culture. However,
we may long for the orderliness and confidence of the Beaux-
Arts, we can never slip back into our grandfathers” world."”

Tras la epifania que provocé la vision de los enormes y glamo-
rosos dibujos producidos por los alumnos para los Grand Prix —
inicialmente a los organizadores de la exposicion, particularmente
a Drexler, y luego a la gran mayoria de cuantos los vieron—, las
consecuencias fueron de diverso orden: por una parte, la muestra
incentivo la reconsideracion y el debate publico acerca de una ar-
quitectura rechazada in toto hasta entonces; para el ambito acadé-
mico plante un agitado asunto de debate,® mientras que para los
sectores mas conservadores de la profesién constituy6 una suerte
de confirmacion de bisquedas hasta entonces marginales.
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13. Ademas del caso referido de
la demolicion de Penn Station
en 1963, para el ambito francés
debe agregarse el caso de Les
Halles, cuya demolicién se
inicié en 1971. Véase http://
urban-networks.blogspot.
com/2014/05/les-halles-de-
paris-cronica-de-un.html.

14. Como Drexler sefialé: «[...] the
quality of the built environment
has declined, and Modern
Architecture bears a substantial
share of responsibility

for that decline». Dixon,
«Blessing the Beaux-Arts»,7.

15. «The design investigations of
the Beaux-Arts are, for Drexler,
only part of its relevance to
our current situation. At least
equally worthy of study today
is the Beaux-Arts system of
education. By standardizing
design methods and criteria,
the Beaux-Arts established
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accumulated knowledge.

By contrast, says Drexler,
present day architectural
education is disorganized

and unpredictable - a dire
situation in his view». Dixon:
«Blessing the Beaux-Arts», 7.

16.John Lobell agrega dos
cuestiones relevantes:

las consecuencias de la
aplicacion de los analisis
provistos por la semiologia a la
arquitectura y la constatacién
de la herencia Beaux-Arts

en Louis Kahn: «A series of
recent circumstances has
aroused a renewed interest

in the Beaux-Arts tradition,
among them the failure of
the International Style >
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>16. (cont.) (or European modern
movement) to provide a
satisfactory urban environment, the
analysis of meaning in architecture
made possible by semiology, and
the realization that Louis Kahn was
as much a Beaux Arts architect as a
participant in the European modern
movement». John Lobell, «Editorial:
The Beaux-Arts: A Reconsideration
of Meaning», Architecture AIA
Journal (noviembre de 1975): 32.

17. Dixon, «Blessing the Beaux-
Arts», 7.

18. En efecto, la valoracion positiva
de la tradicion beaux-arts en
términos de significado no
conducia directamente a auspiciar
un revival: «In abandoning the
Beaux-Arts, we abandoned a rich
vocabulary of human meaning. [...]
Dealing with these issues through
a Beaux-Arts vocabulary would
not be appropriate today, but that
does not mean a new vocabulary
cannot be generated. [..] Today, the
concern is to reestablish meaning
in new vocabularies». Lobell,
«Editorial», 37.

19. En el obituario publicado

en The Telegraph se sefala:

«an architectural historian

who devoted his life to the
promotion of the classical ideal
in architecture through writing,
teaching and patronage; he

was a Fellow of Peterhouse,
Cambridge, and a member of
the 1970s New Right intellectual
circle which gathered around
Maurice Cowling». Disponible en
https://www.telegraph.co.uk/
obituaries/2018/09/02/professor-
david-watkin-architectural-
historian-obituary/ (citado el 12
de febrero de 2019).

Fernando Aliata, Eduardo Gentile

Este fue el caso de John Barrington Bayley y su grupo, que
editaba Classical America (fundada en 1968). En 1992 el grupo cred
el Institute of Classical Architecture, que en 2002 se fusion6 con
la editorial y tomoé el nombre de Institute of Classical Architec-
ture & Art (ICAA) y se autodeclaré «a nonprofit membership or-
ganization committed to promoting and preserving the practice,
understanding, and appreciation of classical design». En Inglate-
rra seria el historiador del arte David Watkin quien, adhiriendo a
esta corriente, incentivara la practica pro clasicista de arquitectos
en ejercicio como Quinlan Terry, con el apoyo directo del mismi-
simo principe de Gales.” Tal vez abrumado por este empleo cuasi
«rapaz» del conocimiento historico, capaz de servir de apoyo a
una instrumentalizacién elitista y regresiva, David van Zanten
dirigié su interés luego de la exposicién hacia la produccion del
espacio urbano parisino durante la segunda mitad del siglo XIX y
mas tarde hacia el concurso para Canberra.*

La exposicién asimismo aventd la inquebrantable confian-
za del ex éléve de la EBA Jean Paul Carlhian, nacido en Francia y
afincado desde 1950 en los Estados Unidos, donde se convirtié en
un «campedn» de su patria adoptiva. En el editorial publicado en
el namero de enero de 1976 de Architectural Record, que lleva por
titulo «Beaux Arts or “Bozarts”», sefiala:

It has been said that American architecture of the late 19th and
early 20th centuries —«Bozarts»— was only a thin version of the
real French thing. But in fact, it is hard to escape the conclusion
that, in terms of built buildings, the architecture of the Ecole des
Beaux Arts in fact was American architecture. To be sure, it was
less academic, less «correct» than the French version, but the fear-
lessness and inventiveness that American graduates of the Ecole
showed not only allowed them to tackle new and unorthodox pro-
blems, it imparted to what they built a strength and vitality that
was too often lacking in the European counterparts [...] So while it
was the French who invented and perfected the educational tech-
niques of the Ecole des Beaux Arts, it was in fact the Americans
who splendidly demonstrated the effectiveness of its methods, as
they built a set of buildings that are still among our most valuable
possessions.?!
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FIGURA 2. CUBIERTA DEL LIBRO
CHINESE ARCHITECTURE AND
THE BEAUX-ARTS (2011).

En 1979 Carlhian volveria sobre la cuestion de la heren-
cia beaux-arts®* y no dejaria de estar interesado en el tema, ya
que su entusiasmo seria coronando péstumamente con el lujo-
so volumen, aparecido en 2014, Americans in Paris: Foundations of
America's Architectural Gilded Age: Architecture Students at the Ecole
Des Beaux-Arts, 1846-1946. Se trata de un trabajo al que necesaria-
mente se le ha de achacar la falta de acceso a las fuentes francesas
y su sesgada perspectiva critica de practitioner y no de historiador.

Mientras esta deriva anglosajona se desarrollaba, es conocido
el hecho de que en Francia la exposicién y la consecuente reva-
loracién del legado beaux-arts no repercutieron por entonces en
ninguna circunstancia ni de modo alguno, excepto la idea oficial
—anulada en 1976 tras la el relevo de Michel Guy como secrétaire
dEtat a la Culture— de publicar el material grafico acompafiado por
un texto de Bruno Foucart, texto que Bergdoll considera perdido.”

Debe tenerse en cuenta que al afio siguiente del cierre de
la EBA se organizaron las Unités Pédagogiques d-Architecture, a
cargo de egresados de los distintos ateliers, como Bernard Huet,
Philippe Panerai y Jean Castex. Formados los tres en el atelier de
Gromort-Arretche, egresaron tardiamente de la EBA (1962, 1967y
1968 respectivamente) y se lanzaron a una renovacion pedagogica
que abolia la vieja tradicién de aprendizaje practico en el atelier y
evaluacion a través del sistema de los concours.*
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su maestro Donald Drew Egbert,
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d’Aujourd’hui182 (noviembre-
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capitulo del libro Chinese
Architecture and the Beaux-

Arts, eds. Jeffrey Cody, Nancy
Steinhardt y Tony Atkin (Honolulu:
University of Hawai’i Press, 2011).

21. «<Beaux Arts or “Bozarts”»,
Architectural Record,
n.° 159 (enero de 1976), 134.

22. «The Ecole des Beaux-Arts:
Modes and Manners», Journal
of Architectural Education 33,
n.° 2 (noviembre de 1979): 7-17.

23. Bergdoll, «Complexities
and Contradictions...», 206.

24. Michel Denés, Le Fantéme des
Beaux-Arts: l’enseignement de
l'architecture depuis 1968 (Paris:
Editions de La Villette, 1999).
Jean-Louis Violeau, Les architectes
et Mai 68 (Paris: Editions
Recherches, 2005). Para un
estudio de las relaciones entre los
ateliers existentes hasta 1968 y las
UP véase: Christophe Samoyault-
Muller, L’Ecole Nationale
Supérieure des Beaux-Arts, les
écoles d’architecture: Genése
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25.Annie Jacques, La carriére
de l'architecte au XIXe siécle
(Paris: Réunion des Musées
Nationaux, 1986). Marie-
Laure Crosnier Leconte, Victor
Laloux, l'architecte de la gare
d’Orsay (Paris: Réunion des
Musées Nationaux, 1987);
Barry Bergdoll, Les Vaudoyer:
Une dynastie d’architectes
(Paris: Réunion des Musées
Nationaux, 1991).

26. Architectural Design

48, n.° 11-12, 1978. Robin
Middleton, ed., The Beaux-
Arts and Nineteenth-Century
French Architecture (Londres:
Thames & Hudson, 1982).
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Sin embargo, poco a poco se fueron entretejiendo acciones
y posturas que derivaron en una corriente interpretativa ajena a
toda vocacioén operativa respecto a eventuales revivals. El Musée
d'Orsay, creado en 1986, estimuld desde su inicio la inclusion de
la arquitectura del siglo XIX en el contexto de la revaloracion del
arte académico, que admitia a pintores como Fernand Cormon,
Thomas Couture o Alexandre Cabanel. En efecto, poco después
de la apertura acogi6 las espectaculares maquetas de la Opera
Garnier realizadas por el escenografo Richard Peduzzi y el equi-
po dirigido por el maquetista Rémi Munier, que visibilizaron los
meéritos de un edificio habitualmente cubierto por un manto de
rechazo y menosprecio. Como parte de ese impulso favorable del
Musée se destacan tres exposiciones que tuvieron lugar entre
1986 y 1992, provistas de trabajos cientificos en sus catdlogos, las
que sin duda contribuyeron a despertar el interés publico hacia
la pedagogia de la EBA: La carriére de larchitecte au XIXe siécle, a
cargo de la conservadora de la biblioteca y los archivos de la EBA,
Annie Jacques; la de Victor Laloux 1850-1937. L'architecte de la gare
d'Orsay, curada por Marie-Laure Crosnier Leconte, quien traba-
jaba entonces en el departamento de documentacién del Musée
d'Orsay, y finalmente Les Vaudoyer: Une dynastie darchitectes, a
cargo de Barry Bergdoll, profesor del Department of Art History
de la Universidad de Columbia.®

Los archivos de la EBA estuvieron a partir de 1972 bajo la
tutela de Annie Jacques, quien, desde entonces y hasta su reciente
retiro, monopolizo el acceso a las fuentes (unos 45.000 dibujos de
arquitectura, entre otras piezas), lo cual le permitié convertirse
en una suerte de voz autorizada en el campo de las publicaciones
ligadas a la EBA. Desde esa posicién, habilit6 al team norteameri-
cano la consulta de los trabajos ganadores del Grand Prix depo-
sitados en la antigua sede de la EBA para exponerlos luego en la
muestra del MoMA, y en 1978 a Robin Middleton para que parte
del material se expusiera en Londres, lo que derivé en la publi-
cacion de un namero especial de Architectural Design y un libro
colectivo, ambos editados por Middleton.?® Resulta significativo
que estos trabajos no se hayan expuesto en Paris por entonces.
Sin embargo, pocos afios después la EBA fue sede de una serie de
exposiciones que privilegiaron los envois de los pensionnaires de la
Academia Francesa en Roma, comenzando en 1981 con «Pompéi:
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FIGURA 3. REMI MUNIER, ERIC DE LEUSSE, JEAN-LUC BETHMONT,
HOY BORANIL: MAQUETTE DU QUARTIER DE L'OPERA, SEGUN EL ESTADO
QUE PRESENTABA EN 1914. MUSEE D'ORSAY (1984-1986).

Travaux et envois des architectes francais au XIX® siécle», expo-
sicién debida a la iniciativa de Pierre Pinon.

El advenimiento de la era digital esta permitiendo a los inves-
tigadores acceder libremente, aunque adn no al conjunto de estas
fuentes, si a documentos que hacen posible aproximarse al campo
de estudios sobre bases maés firmes; tales los casos del portal Ga-
llica de la Biblioteca Nacional de Francia o la pagina CatzArts.*” En
tal sentido es encomiable el caso de la Universidad de Estrasbur-
go, que ha dispuesto recientemente un enorme acervo documental
sobre una de las escuelas regionales de arquitectura de Francia.®

Pasando al dmbito de los manuales de alta divulgacién aca-
démica, a pesar de estos cambios, el tratamiento del «sistema»
beaux-arts no ocup6é un lugar propio por pleno derecho hasta
la aparicién en 1983 del voluminoso y profusamente ilustrado
Learchitecture au XIXe siécle redactado por Claude Mignot (reconoci-
do especialista en arte y arquitectura del siglo XVIII), quien inclu-
y6 varios trabajos de alumnos de la Ecole y organizé su secuencia

121

27. Cat’zArts,
http://www.ensba.fr/
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30. Barry Bergdoll, European
Architecture 1750-1890 (Oxford:
Oxford University Press, 2000).

31. Barry Bergdoll, Leon Vaudoyer:
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(Nueva York: The Architectural
History Foundation, Cambridge y
Londres: MIT Press, 1994).

32. Gérard Monnier, dir,
L'architecture moderne en France,
tomo 1, 1889-1940 (Paris: Picard,
1997), cap. 2.

33.Jacques Lucan,

Architecture en France (1940~
2000). Histoire et théories (Paris:
Le Moniteur, 2001).

34. Francois Loyer, Histoire de
larchitecture francaise, tomo
11, De la Révolution a nos jours
(Paris: Mengés-Editions du
Patrimoine, 2006).

35.Jacques Lucan: «Da Guadet

a Kahn: Il tema della stanza»,
Casabella 520-521 (enero-
febrero de 1986). Su texto mas
sistematico donde trata en
conjunto la herencia académica
y sus alternativas apareci6 en
2009 en francés: Jaques Lucan,
Composition, non composition:
architecture et théories, XIX¢-
XXe siécles (Lausana: Presses
Polytechniques et Universitaires
Romandes, 2009). >
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histérica siguiendo libremente algunas sugerencias de los temas
tratados en Le macchine imperfette, tales como el desarrollo de los
programas. Sin hacerlo explicito, el autor parece contestar al libro
de texto sobre el siglo XIX que, desde su aparicién en 1977, domina
atn en el campo editorial y es bibliografia de referencia en varia-
das sedes europeas y del entero continente americano; nos referi-
mos al volumen redactado por Robin Middleton y David Watkin
para la coleccién dirigida por Pier Luigi Nervi, publicado primero
en lengua italiana y traducido luego al francés, aleman, inglés y
espafiol. En este se exponia una vez mas la historia de los estilos
y el estudio de obras y autores individuales, concebidos de modo
enciclopédico, sin dar lugar alguno a la especificidad de la EBA en
cuanto ambito privilegiado de construccion de saberes.* No es ca-
sual que uno de los discipulos de Robin Middleton, Barry Berg-
doll, solo se refiera muy tangencialmente a la EBA en las més de
trescientas paginas de European Architecture 1750-1890,% a pesar de
que en su tesis, defendida en 1986, expuso y destaco la impecable
carrera académica de Antoine-Laurent-Thomas Vaudoyer y la de
su hijo Léon.»

Aun en la historiografia francesa reciente consagrada a la
arquitectura de los siglos XVIII y XIX, el rol de la EBA en la pro-
duccién de saberes disciplinares a lo largo de su siglo y medio de
existencia no siempre ocupa un sitio destacado. Si bien es cierto
que en el primer tomo (1889-1940) de la coleccion Learchitecture
moderne en France, dirigida por Gérard Monnier, el capitulo dedi-
cado a la profesion de arquitecto se detiene particularmente en
el sistema de enseflanza,3* y que Jacques Lucan, en Architecture en
France (1940-2000). Histoire et théories, dedica 13 paginas a histo-
riar «La fin de I'Ecole des Beaux-Arts»,» Francois Loyer, por el
contrario, en las quinientas paginas de su volumen De la Révolu-
tion a nos jours, aparecido en 2006, refiere aisladamente al «es-
tilo Beaux-Arts» como la vieja e indiscutida categoria estilistica
que no requeria comentario alguno. Esto no resulta casual si se
examinan los opuestos intereses y la formacion de estos auto-
res: mientras el multifacético Lucan, diplomado arquitecto, desde
mediados de la década de 1980 venia analizando la cuestion de la
positiva herencia académica en figuras como Louis Kahn (tema
que Kenneth Frampton habia abordado ya en «Louis I. Kahn and
the French Connection», aparecido en Oppositions en 1980),%
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Loyer, historiador del arte, habia desplegado un fuerte entusias-
mo por el Modernisme y los valores renovadores de las concepcio-
nes ingenieriles del siglo XIX, a tal punto que su obra consagrada
al siglo XIX se titula Le siecle de Findustrie, 1789-1914.5
Evidentemente, se trata de un terreno historiografico resba-
ladizo, en el cual atn se torna muy esquivo afirmar a la EBA y
a sus actores como objetos de estudio con entidad propia. Ante
esta deriva se instala en positivo la linea de trabajo con la cual
queremos cerrar este apartado: la recuperacion rigurosamente
documentada que se viene desarrollando a partir de los pione-
ros trabajos del nantés Jean-Pierre Epron, otro éléve tardio de la
EBA. Sus primeros trabajos versaron en torno al eclecticismo¥ y
al eje cultura arquitecténica-ensefianza-profesion, tema este ulti-
mo que, iniciado en 1980, culminé en 1992 con la edicién de tres
volimenes que incluyen una destacable antologia.®®
Simultaneamente, en 1981, Crosnier Leconte comenz6 a ela-
borar lo que se conoceria como Dictionnaire des éléves en architec-
ture de I'Ecole des beaux-arts de Paris, rastreando en los Archives
Nationales de Francia los legajos de mas de 18.000 estudiantes
(archivados como «fonds AJ»), a la par que revisaba los dibu-
jos de aquellos alumnos que habian sido premiados, guardados
principalmente en la EBA y el Musée. Con el apoyo de un comité
cientifico y un equipo de trabajo fue construyendo un sistema de
fichado que se publicé on-line en 2016, que en cada caso incluyo
la compilacién de datos emergentes del legajo del alumno, su tra-
yectoria profesional como arquitecto, las fuentes de archivo y bi-
bliogréficas esenciales.® Entretanto, a partir de 2004 la sede de la
investigacion de Crosnier Leconte paso a ser el Institut National
d'Histoire de I'Art (INHA), creado en 2001 como organismo fede-
rativo de investigacion, con sede en la Galerie Colbert de Paris. Su
trabajo, ligado al documentado analisis sobre las fuentes, incluye
textos sobre los estudiantes suizos, rumanos y norteamericanos
inscritos en la EBA, los concursos escolares y sus programas.*
Jean-Philippe Garric, doctorado en 2002 con una tesis dirigi-
da por Francoise Choay (publicada en 2004 como Recueils dltalie.
Les modeles italiens dans les libres darchitecture francaise), viene
desarrollando, entre otros temas, el estudio de las carreras de
Charles Percier y Pierre Fontaine. Contando con la plataforma del
Dictionnaire, Garric y Crosnier Leconte han explorado la herencia
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en linea en https://agorha.inha.
fr/inhaprod/ark:/54721/0017.

40. «<American Architecture
Students in Belle Epoque Paris:
Scholastic Strategies and
Achievements at the Ecole des
Beaux-Arts», The Journal of the
Gilded Age and Progressive Era
12, n°2 (abril de 2013): 154-198
(avec Isabelle Gournay), >
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FIGURA 4. CUBIERTAS DE LOS LIBROS L'ECOLE DE PERCIER. IMAGINER ET
BATIR LE XIX SIECLE (2017) Y L’ATELIER ET L'’AMPHITHEATRE. LES ECOLES
DE L’ARCHITECTURA ENTRE THEORIE ET PRATIQUE (2011)

del atelier de Percier, que atraviesa buena parte del siglo XIX.#
Convergentes son los trabajos de Guy Lambert, Estelle Thibault y
Valérie Négre, interesados en los ejes de la pedagogia académica
—incluida la contemporanea—, el atelier, los cursos, los tratados,
la historia de los saberes técnico-cientificos relativos a la cons-
truccién y la cuestién del curriculo de la Ecole Polytechnique.*?

A fin de hallar algunos lineamientos comunes entre todos es-
tos trabajos para ofrecerlos aqui como sintesis del aporte que han
producido, podriamos destacar que los miembros del equipo vienen
desarrollando una metodologia que ha logrado desmontar el fan-
tasma teleologico del triunfo de la modernidad, juzgado como valor
positivo o negativo. Bien conocemos que este fantasma ha llevado
—y aun sigue llevando— a distorsivas perspectivas interpretativas,
cuyas tensiones se reflejan muy claramente en las politicas y accio-
nes de intervencion, conservacion o transformacion sobre edificios
pertenecientes al patrimonio beaux-arts. Salir de este dilema teleo-
légico nos permite revisitar personajes hasta ahora poco valorados
por la hegeménica condena al nicleo de la produccion del siglo
XIX, que ya en 1899 formulara Auguste Choisy.

Durante medio siglo por lo menos, la arquitectura se entrega a
estériles ensayos [..] pareciera que el arte se constrifie a vivir
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de la tradicion, en espera de una idea original, o de la aparicién
de un principio propio. Afortunadamente, esa idea, ese principio,
parece desprenderse de la introduccién de un nuevo material en
el esqueleto de nuestros edificios: esto es el hierro.*?

Hacia un nuevo paradigma historiografico para
interpretar la herencia académica en América Latina

Esta transformacion y profundizacién de los estudios sobre la
cuestion beaux-arts en el espacio internacional se entrecruza con
otros fenémenos del campo historiografico que afectan los modos
en que hoy podemos abordar el problema en AL. En efecto, la apa-
ricion de una historia global —o, més concretamente, plurinacio-
nal en nuestro caso— durante la etapa de la globalizacién iniciada
en la década de 1990 ofrecid la posibilidad de reflexionar acerca
del rol de estas arquitecturas en el contexto regional. A diferencia
de lo que pensaba la critica militante de las décadas de 1960-1970,
al calor de la teoria de la dependencia, sumada al fuerte rechazo
que provocaba todo atisbo de «cultura académica» —cuestion que
estd presente en los primeros trabajos de Federico Ortiz y Ramén
Gutiérrez—,* una historia que atendiese en este caso a un «dia-
logo atlantico» implicaba reflexionar de manera distinta acerca
de la emision y la recepcion de los mensajes.

Estas ideas comenzaron a vislumbrarse en los trabajos
pioneros de Jorge Liernur y un importante ntmero de histo-
riadores que emergieron profesionalmente en la Argentina en
la década de 1980, y tuvieron su expresion mas acabada en la
Conferencia Internacional La cultura arquitecténica hacia 190o0.
Revalorizacion critica y preservacion patrimonial, organizada por la
Universidad Di Tella y el Gobierno de la Ciudad de Buenos Ai-
res en 1999.% Desde esta nueva perspectiva era posible imaginar
no una relacién univoca, producto de una forzada dependencia
cultural urdida desde las metrdpolis centrales, sino un intenso
intercambio entre realidades diversas. En ese contexto, puede
pensarse en la existencia —alrededor de 1900— de un nuevo
ambiente cultural en el cual las ideas migraron y se transfor-
maron, los saberes se ensamblaron para producir hibridos que
no tienen una relacion tan directa con los estandares europeos
como podria suponerse.
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> (40 cont.) disponible en
https://www.academia.
edu/5481728/Gournay_
ClLeconte_)GAPEBeaux-Arts;
«Les éléves suisses a 'Ecole
des Beaux-Arts de Paris, 1800~
1968», en Profils d’architectes,
ed. Dave Lithi (Lausana:
Université de Lausanne, 2017),
15-30, disponible en https://
journals.openedition.org/
edl/959); «Les grands concours
internationaux (1895-1914):
vecteurs paralléles de diffusion
de larchitecture francaise?»,
en Repenser les limites:
l'architecture a travers ’espace,
le temps et les disciplines,
conferencia internacional
coorganizada por el INHAy

la Society of Architectural
Historians de Chicago, Paris, 31
de agosto al 4 de septiembre
de 2005, disponible en https://
journals.openedition.org/
inha/4544#text. Agradecemos a
la autora la atenta lectura del
manuscrito y sus oportunas
sugerencias y correcciones.

41.Jean-Pilippe Garricy
Marie-Laure Crosnier Leconte,
L’école de Percier. Imaginer
et batir le XIX¢ siécle (Paris:
Mare et Martin, 2017).

42. La produccién académica

de Jean-Philippe Garric, Guy
Lambert, Estelle Thibaulty
Valérie Négre esta referenciada
en http://www.umrausser.cnrs.
fr/jean-philippe-garric; https://
paris-belleville.academia.edu/
GuyLambert/CurriculumVitae;
http://www.umrausser.cnrs.fr/
estelle-thibault; http://www.
umrausser.cnrs.fr/valerie-negre.
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FIGURA 5. «<EDIFICIO PARA EL H. CONCEJO DELIBERANTE». REVISTA
DE ARQUITECTURA, N.° 131, NOVIEMBRE DE 1931.

Y esto no solo es aplicable a la AL, sino a tantas regiones del
globo en las cuales se transculturé este modelo. Las nuevas inves-
tigaciones que comenzaron a gestarse a inicios del presente siglo
permitieron constatar que los saberes arquitecténicos debieron
adaptarse a entornos diferentes, a otro tipo de parcelamientos, a la
ausencia de ciertos materiales que son comunes, por ejemplo, en
Paris, pero no en Buenos Aires, donde salvo acotadas excepciones
no habia piedra para la construcciéon. Al mismo tiempo, debieron
adecuarse a nuevas tecnologias, como la del hormigén armado,
que se desarrolld muy rapidamente en la Argentina, o al destaca-
ble avance en el rubro de las carpinterias metdlicas a partir de la
existencia de industrias como Zamboni, Vasena o Talleres Meta-
largicos San Martin, que revolucionaron rapidamente el mercado.

La practica proyectual debié adecuarse ademads a otras cos-
tumbres, a otros habitos, a otras necesidades de representacion,
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como lo fueron un Estado nuevo que debi¢ expresar el caracter y
el poder de una nacién cuya elite estaba convencida de que tenia
por delante un destino de grandeza.*® Simultaneamente encon-
tramos otro problema: la mayor parte de los proyectos ejecutados
fueron realizados por arquitectos extranjeros, o por arquitectos
locales que habian cursado sus estudios en el exterior. Aun cuan-
do la enseflanza se institucionalizd, los programas escolares, la
bibliografia y los modos de proyectar reprodujeron un modelo
académico consagrado, aunque este podia distorsionarse como
consecuencia de las impensadas variables locales.

Por lo tanto, buena parte de las fuentes necesarias que pue-
den explicar esta arquitectura no estan en nuestros archivos sino
en los de los paises europeos, ya que la enciclopedia mental de los
arquitectos actuantes estaba construida en un dmbito diferente a
aquel en que debian actuar. Sus discusiones académicas, sus re-
ferencias tedricas y formales, sus preferencias tienen que ver di-
rectamente con su universo de origen. De alli que poco podamos
comprender una obra hecha en Buenos Aires o Montevideo si no
registramos los términos del debate en las metrépolis centrales. Y
esta accién es verdaderamente compleja porque son muchos y di-
versos los centros en los cuales nuestros arquitectos se formaron.
Esta diversidad necesariamente obliga a una coordinacién de los
estudios para poder explicar cada uno de los casos, que en ciuda-
des de un asombroso eclecticismo como las nuestras tienen fuen-
tes bien diversas. O sea que los edificios de estos entornos urbanos
muchas veces no dialogan entre si; se refieren al debate y a los
ejemplos que se encuentran en otras sedes, otras escuelas, nacio-
nales o regionales. Por lo tanto, puede darse la paradoja de que des-
cubramos un extenso nimero de fuentes, pero no podamos com-
prender el proyecto si no lo confrontamos con la formacién inicial
del arquitecto, el debate en su cultura de origen y las necesarias
mutaciones que el proyecto debi6 realizar para materializarse.

Todos estos puntos, sumados a la revision de la historia de
la enseflanza, la conformacién de un campo profesional espe-
cifico, las necesidades de representacion del Estado y los parti-
culares —a veces enteras comunidades emigradas que plantean
hacer sentir su voz en esta Babel de las lenguas— configuran una
agenda compleja y diversa. Asimismo, debemos reconsiderar el
rol de las sociedades de arquitectos, que comenzaron a regular
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> (43 cont.) l'ossature de nos
édifices, le fer». Edicion
original: Auguste Choisy,
Histoire de 'Architecture,
tomo Il (Paris: Gauthier-
Villars Imprimeur-Libraire,
1899), 762-763. La traduccion
proviene de Auguste Choisy,
Historia de la arquitectura,
tomo 1 (Buenos Aires:
Victor Lerd, 1980), 711.

44, Ortiz y otros, Arquitectura
del liberalismo.

45. Véase fundamentalmente
Jorge Liernur, Arquitectura
en la Argentina del siglo

XX. La construccion de la
modernidad (Buenos Aires:
Fondo Nacional de las
Artes, 2001), capitulos |y

1. Durante la conferencia

se presentaron, ademas del
trabajo de Liernur, otros de
algunos de los historiadores
que compartian estas ideas:
Claudia Shmidt, Ana Maria
Rigotti, Noemi Adagio,
Alejandro Crispiani, Fernando
Aliata y Fabio Grementieri.
Parte de las intervenciones
fueron publicadas en Fabio
Grementieri, Jorge Francisco
Liernur y Claudia Shmidt,
Architectural Culture around
1900: Critical Reappraisal
and Heritage Preservation
(Buenos Aires: Universidad
Torcuato di Tella, 1999).

46. Véase Claudia Shmidt,
Palacios sin reyes.
Arquitectura publica para
la «capital permanente».
Buenos Aires, 1880-1890
(Rosario: Prohistoria, 2012).
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47.En ese sentido no
podemos olvidar los trabajos
pioneros en el campo de la
ensefianza de la arquitectura
en la Argentina, como los

de Sivia Cirvini, Nosotros

los arquitectos: campo
disciplinar y profesiéon en la
Argentina moderna (Mendoza:
Zeta, 2004); Ana Cravino,
Ensefianza de arquitectura.
Una aproximacioén histérica.
1907-1955, la inercia del
modelo Beaux Arts (Buenos
Aires: Nobuko, 2012); Claudia
Shmidt, Graciela Silvestriy
Ménica Rojas, voz «Ensefianza
de la arquitectura», en Jorge
Liernury Fernando Aliata,
dirs., Diccionario de la
arquitectura en la Argentina.
Estilos, obras, biografias,
instituciones, ciudades, tomo
E-H (Buenos Aires: Agea,
2004), 33-44.
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SACADE FRINCIFALE

FIGURA 6. «<HOTEL DES POSTES». PRIMER PROYECTO DE NORBERT MAILLART
PARA EL EDIFICIO DE CORREOS Y TELEGRAFOS EN BUENOS AIRES (1898).

el ejercicio profesional y el sistema de concursos publicos, defi-
niendo dmbitos de inclusién y exclusién, a la par que las revistas
profesionales se convertian en los medios centrales del debate
disciplinar.

Mientras tanto, la formacién experimenté un giro cuando
se crearon las carreras y escuelas de arquitectura independientes
de las ingenierias, en las cuales se registro la presencia activa de
profesores venidos de las metrdpolis centrales. Es preciso tener
en cuenta todos estos aspectos en el nuevo curso de los estudios
sobre el tema, los cuales deben asumir como desafio coordinar
esta mirada compleja y polifacética, sumando esfuerzos dentro de
una red mas vasta que incluya centros de investigacién que res-
pondan al mundo plurinacional al que hacemos referencia.*’

Ha sido justamente este posicionamiento teérico el que nos
ha llevado a realizar en abril de 2019 el congreso El modelo Beaux-
Arts y la arquitectura en América Latina, 1870-1930, organizado por
el HiTePAC (Instituto de Investigacion Historia, Teoria y Praxis
de la Arquitectura y la Ciudad) de la FAU-UNLP (Facultad de Ar-
quitectura y Urbanismo de la Universidad Nacional de La Plata),
conjuntamente con el IPRAUS (Laboratoire del Institut Parisien
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FIGURA 7. PROYECTO ESTUDIANTIL DE LA ESCUELA DE ARQUITECTURA
DE BUENOS AIRES DURANTE EL CURSO 1925, A CARGO DE RENE KARMAN.
REVISTA DE ARQUITECTURA, N.° 69, SEPTIEMBRE DE 1926.

de Recherche Architecture, Urbanistique et Société) ligado a la
Ecole Nationale Supérieure d'Architecture de Paris-Belleville® y
el HiCSA (Histoire Culturelle et Sociale des Arts) de la Université
Paris 1 Panthéon-Sorbonne.* El intercambio que se inici6 a partir
de la propuesta de organizar el congreso permitié afianzar esta
aproximacion teérica que venimos planteando como la mas apro-
piada para los estudios sobre la arquitectura del siglo XIX y las
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48.1PRAUS, http://
WWW.UMrausser.cnrs.
fr/laboratoire-ipraus-
institut-parisien-de-
recherche-architecture-
urbanistique-et-societe

49. HICSA, https://
hicsa.univ-paris1.fr/
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primeras décadas del siglo XX, trabajando conjuntamente sobre
autores, problemas teoricos y analisis de casos, que naturalmente
es necesario continuar, ampliar y desarrollar.

FIGURA 8. AFICHE DE DIFUSION
DEL CONGRESO EL MODELO BEAUX-
ARTS Y LA ARQUITECTURA EN
AMERICA LATINA, 1870-1930, (2019).

Fuente de las imagenes

1, 2 y 4 a 8. Fotografias: Fernando Aliata y Eduardo Gentile.
3. Fotografia: Eduardo Gentile.
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Este dossier ofrece una mirada
reflexiva e integral de los documentos
donados recientemente al IHA que
pertenecieron a la Muebleria Caviglia,
presente por mds de un siglo en el
ambito empresarial uruguayo.

Dado el volumen de esta coleccion, asi
como la diversidad y la amplitud de
formatos y contenidos, constituye una
fuente ineludible en los estudios sobre
la historia del disefio en Uruguay,

que, puesta en correlacion con otros
documentos, habilita diversas dareas
de investigacion en este campo.
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FIGURA 1. ESCRITORIO. ACUARELA SOBRE CARTULINA

FIGURA 2. LIVING. ACUARELA
Y LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 3. LIVING. ACUARELA
Y LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 4. LOCAL COMERCIAL
PARA CENTRO ELECTRICO. e
LAPIZ Y FIBRA SOBRE SULFITO. /
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FIGURAS 5Y 6. PLANTILLA PARA LA FABRICACION
DE UNA SILLA. LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 7. APARADOR Y ESPEJO ESTILO INGLES.
9 DE AGOSTO DE 1944. LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 8. MESA DE ESCRITORIO ENCARGADA POR EL ARQUITECTO
MUNOZ DEL CAMPO. 26 DE OCTUBRE DE 1944. LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 9. ACOMPANA MESA "CANTON". 23 DE ENERO
DE 1952. LAPIZ Y ACUARELA SOBRE PAPEL.
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i FIGURA 10. PLANO PARA LA
{ FABRICACION DE UN MUEBLE.
] LAPIZ Y FIBRA SOBRE SULFITO.
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FIGURA 11. APARADOR CHICO MODELO ALFA. 26 DE
JULIO DE 1963. LAPIZ Y FIBRA SOBRE SULFITO.
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FIGURA 12. MESA. 6 DE JULIO DE 1943. LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 13. CONJUNTO DE MESAS. ACUARELA Y LAPIZ SOBRE PAPEL.

FIGURA 14. CONJUNTO PARA SALON DE ESCRITORIO. MODELO TOSCANA. LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 15. MUEBLES DORMITORIO. CAMA, MESA DE LUZ Y BANQUETA
DE TOCADOR. 5 DE DICIEMBRE DE 1951. LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 16. PLANTILLA PARA LA FABRICACION
DE UNA SILLA. LAPIZ SOBRE PAPEL.
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FIGURA 18. SILLA Y MESA MODELO OSLO. LAPIZ Y FIBRA SOBRE SULFITO.
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FIGURA 19. PLANO PARA LA FABRICACION DE UNA SILLA GIRATORIA. LAPIZ Y FIBRA SOBRE SULFITO.
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FIGURA 20. PLANO PARA LA FABRICACION DE UNA SILLA. LAPIZ Y FIBRA SOBRE SULFITO.

OETA

CAVIGLLS mueables
1 eyspavdenes

FIGURA 21. PLANO PARA LA FABRICACION DE UN SILLON. LAPIZ Y FIBRA SOBRE SULFITO.
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PROYECTO CAVIGLIA

El rol del sector privado en

la conformacion de un campo
del disefio en Uruguay a través
de un archivo de empresa

Los archivos privados constituyen un valioso aporte para la inves-
tigacién. En general, el dinamismo y la transformacion de las em-
presas son factores de dispersion y destruccion de documentos, por
lo cual la existencia de este acervo, con un importante volumen de
piezas que abarcan un arco temporal muy amplio, resulta excep-
cional. Puesto en correlacién con otros documentos, permite re-
construir flujos de trabajo centrales para comprender el rol de esta
empresa en la conformacién de una cultura de disefio en Uruguay.

En 2015, Cristina Patrone! dono al Instituto de Historia de
la Arquitectura (IHA), por intermedio de los profesores Gabriel
Falkenstein y Anibal Parodi, los archivos en su poder provenien-
tes en su mayoria de la Muebleria Caviglia, aunque incluyen tam-
bién documentacion de la Carpinteria Ituzaingo.

La muebleria fue fundada en 1873* por tres hermanos inmi-
grantes italianos. Buonaventura,® el menor de los Caviglia, conti-
nué como nico propietario y expandio6 la pequefia empresa fami-
liar a otros rubros. Muy tempranamente, no solo se convirtio en
importadora de articulos de decoracién para el hogar y la ofici-
na —como alfombras, lamparas, vajilla, cristaleria, entre otros—,
sino que trajo de Italia al Uruguay directores artisticos, ebanistas
y mano de obra calificada.

Sus hijos, Luis, Buenaventura (h) y Juan Pedro Caviglia cons-
tituyeron la segunda generacion al mando. Luis* alterné la vida
politica y el derecho con la actividad empresarial y estableci6é un
sistema de ventas a plazos sobre el cual se asent6 la expansion
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1. Cristina Patrone fue esposa de
Carlos Caviglia Rivas, uno de los
Gltimos descendientes directos
de los fundadores de la Muebleria
Caviglia que participaron en ella.

2. «80 afos de Muebleria Caviglia»,
Hogar y Decoracién (1953): 1004.

3. En 1868 emigr6 a Montevideo,
donde residian sus hermanos.

Su padre habia sido carpintero

y descendia de una familia que

se habia dedicado por varias
generaciones a hacer clavijas para
unir las partes de los barcos de
madera. Entre otras actividades,
Buenaventura integré la Camara de
Comercio Italiana de Montevideo,
la Asociacion Rural del Uruguay,
contribuyé en la fundacién del
Banco Italiano del Uruguay, fue
dirigente del Rotary Club, tuvo
fuertes vinculos con el Partido
Colorado e incursioné en la
produccién agropecuaria.

4. Geni, Luis Carlos Caviglia, https://
www.geni.com/people/Luis-Carlos-
Caviglia/6000000008617989506
(consultado el 7 de mayo de

2019). EL Dr. Luis Caviglia tuvo

una personalidad multifacética:
integré la Camara de Comercio,

el Consejo Superior de Ensefianza
Industrial y asumié maltiples
compromisos politicos. Como
jurista y legislador impulsé la Ley
de Sociedades de Responsabilidad
Limitada, instrumento esencial
para el desarrollo de las pequefias y
medianas empresas en el Uruguay.
Con el golpe de Estado de Terra
dejo la vida politica para dedicarse
enteramente a la muebleria.
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comercial de la muebleria’ Uno de sus hijos, Buenaventura Ca-
viglia Repetto (Tito), dio otro gran impulso a la empresa familiar
con proyectos como el de la revista Hogar y Decoracion, editada re-
gularmente entre 1938 y 1953, de la cual fue su mentor y director.
Lo sucedieron sus hijos; entre ellos, Carlos Caviglia Rivas fundo
la Carpinteria Ituzaingd, que se transformé en la proveedora de
muebles de la empresa familiar. La Muebleria Caviglia cerré hacia
5. Geni, Luis Carlos Caviglia.  fines de la década de 1990.
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FIGURA 1. INVENTARIO MANUSCRITO CALIGRAFICAMENTE DONDE SE REGISTRABAN CLIENTES Y
MERCADERIAS EN TRANSITO, DETALLANDO LAS EMBARCACIONES QUE LAS TRANSPORTABAN.
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FIGURA 2. DIPLOMA EXPOSICION INTERNACIONAL DE MILAN. 1906.

Una mirada integral de la donacién y su contrastacion con
otras fuentes permite detectar en la extensa trayectoria tres
grandes etapas. La fundacional llega hasta la década de 1930, lide-
rada por las dos primeras generaciones. A partir de la produccion
y venta de muebles, ampli6 el modelo de negocios al de tienda por
departamentos que se imponia en Europa,’® pero dedicada sola-
mente a articulos del hogar nacionales e importados. Un segundo
momento, entre mediados de la década del treinta y fines de los
sesenta, muestra un claro protagonismo de Tito Caviglia, que je-
rarquizo lo proyectual articulado con la produccién, la comercia-
lizaci6n y diversas actividades culturales. Finalmente, las tltimas
décadas del siglo XX estuvieron caracterizadas por nuevas formas
de disefio, produccion y comercializacion.

Si bien muchos de los documentos que llegaron al IHA no
tienen fecha de origen, los diplomas de premios, los inventarios y
las fotografias generales de las locaciones corresponden al primer
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6.Aruna D’Souza y Tom
McDonough, eds., The
invisible flaneuse? Gender,
public space and visual
culture in nineteenth-
century Paris (Manchester:
Manchester University
Press, 2006). Cabe sefialar
que en 1908 se habia
inaugurado en Montevideo
la tienda London-Paris.
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7. ELIHA incorpor6 los planos
a su acervo mediante la
catalogacion e integracion a
su base de datos general; el
resto de los documentos fue
registrado parcialmente.

Laura Cesio, Ménica Farkas, Magdalena Sprechmann, Mauricio Sterla

periodo. En cambio, es profusa la documentacion de las otras dos
etapas. Una explicacion plausible de la ausencia de documentos
de la etapa fermental puede atribuirse a un devastador incendio
producido en los talleres del barrio La Aguada en 1959.

La donacién comprende en su mayoria documentos origi-
nales, mas de 6500 planos y dibujos de proyectos y muebles di-
seflados y producidos por la Muebleria Caviglia y la Carpinteria
Ituzaingd; documentos manuscritos —como cuadernos de trabajo,
apuntes de cursos tomados por el personal de la empresa, apuntes
para la formacion del personal—, cartas comerciales, planillas de
egreso e ingreso de personal, inventarios, listas de clientes con
pagos a cuenta de los encargos, fotografias, catalogos de muebles
extranjeros, diplomas de premios obtenidos en ferias internacio-
nales y un album de menciones y avisos de Caviglia en publica-
ciones nacionales e internacionales.’

El gran volumen de esta documentacion, especialmente los
graficos y planos, permite la organizacién en series y subseries:
proyectos integrales de espacios domésticos y comerciales, tipolo-
gias de muebles, denominacion de colecciones, estilos, proyectos
presentados a clientes y sistemas de marcas.

A partir del estudio de las actividades desarrolladas por la
familia Caviglia, consideramos mas adecuado hablar de Proyecto
Caviglia, dados los objetivos de mas largo alcance que se advier-
ten tanto en los documentos de la donacién como en los pues-
tos en didlogo con aquella: la publicacion sistematica de la revista
Hogar y Decoracion, con 33 numeros publicados, la instalacion de
una galeria de exposiciones artisticas y la participacion de algu-
nos integrantes de la familia en ambitos pablicos.

Muebles ricos para personas pobres

La dimension y escala de la empresa familiar Caviglia se mani-
fiesta en la conciencia muy temprana de la relevancia otorgada a
la conservacion de lo que podemos llamar su memoria de empresa.
Un importante dlbum de recortes atesora las publicidades y
avisos de la muebleria en diversas publicaciones periddicas; ar-
ticulado con el conjunto, hace visible un proyecto industrial de
escala internacional, un emprendimiento comercial con estrate-
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_ MUEBLEREA CAVIGLIA
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FIGURA 3. PUBLICIDAD DE MUEBLERIA CAVIGLIA
APARECIDA EN RIQUEZA EL 10 DE SETIEMBRE DE 1912.

gias territoriales y un programa de formacion no solo de mano de
obra, sino también modelador del gusto.

Si el desarrollo industrial de muchas empresas uruguayas es-
tuvo motivado por la necesidad de satisfacer la demanda del mer-
cado interno, Caviglia tuvo como objetivo extender las fronteras
fisicas de sus locaciones y los limites geograficos de Montevideo,
para ofrecer a turistas y clientes lejanos ventas e informacion por
correo. También propuso transformar las fronteras de la movili-
dad social y colocar a los consumidores en un juego cuyas reglas
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8. Riqueza, 10 de setiembre
de 1912, 6. Era un periédico
quincenal ilustrado
consagrado a divulgar los
progresos del Uruguay.

Laura Cesio, Ménica Farkas, Magdalena Sprechmann, Mauricio Sterla

siempre cambiantes estuvieran modeladas por expertos «hacedo-
res del gusto». Un aviso aparecido en 1912 en la revista Riqueza® lo
sintetiza:

Uno de los nuevos edificios de seis pisos destinado al ensanche
de la Muebleria Caviglia y reservado exclusivamente a la venta
de muebles a precios economicos. Es decir, a la venta de muebles
ricos para personas pobres.

A LOS QUE NO PUEDEN VISITAR NUESTRA MUEBLERIA ENVIAMOS PRECIOS

Y DIBUJOS.

" Gsampos v Arados. - Agogto 2 de 10a2
|

Ponemas , U parte

5
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FIGURA 4. PUBLICIDAD DE MUEBLERIA CAVIGLIA APARECIDA
EN CAMPOS Y ARADOS EL 8 DE AGOSTO DE 1942.
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FIGURA 5. PUBLICIDAD DE MUEBLERIA CAVIGLIA APARECIDA
EN MUNDO URUGUAYO EL 22 DE OCTUBRE DE 1942.

El album da cuenta de las variables y constantes reguladas
por el sistema de identidad de la empresa, de la construccion
de diversos enunciados segtin el medio en el que aparecen, con
campafas de largo aliento destinadas a diferenciar su audiencia.
Asimismo, ofrece una interpretacién de como los especialistas y
legos configuraron el universo de lo que se reconoce como dise-
flado y constituye una fuente ineludible para la investigacion de

la historia del diseflo de comunicacién visual y los estudios

de

género en Uruguay. Traza una narracién ficcional de un conjunto
heterogéneo de consumidores desde un discurso institucional po-

lifénico con las transformaciones necesarias para perdurar.
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9. The Southern Star, 24 de
mayo de 1946. Cabe sefialar
que The Southern Star fue el
primer periédico editado en
Montevideo.

10. Alfred Gell, «Los recién
llegados al mundo de los
bienes: EL consumo entre los
gondos muria», en La vida
social de las cosas, ed. Arjun
Appadurai (México: Consejo
Nacional para la Culturay las
Artes, Grijalbo, 1991), 143-175.

11. Anna Calvera, coord,, La
formacié del sistema disseny
Barcelona (1914-2014), un
cami de modernitat: assaigs
d"historia local (Barcelona:
Gracmon-Universitat de
Barcelona, 2014). Este
subtitulo toma como
referencia la perspectiva de
Anna Calvera.

12. Gerardo Caetano,
«Ciudadania y nacion en el
Uruguay del Centenario (1910-
1930). La forja de una cultura
estatista», Iberoamericana X,
n.° 39 (2010): 161-176.

13. David Raizman y Carma
Gorman, Objects, Audiences,
and Literatures. Alternative
Narratives in the History

of Design (Newcastle upon
Tyne: Cambridge Scholars
Publishing, 2009).

14. Cristina Patrone indic6 que
los diplomas y las fotos de la
primera etapa que integran la
donacién estuvieron colgados
en un panel hasta el cierre de
la Muebleria Caviglia.

Laura Cesio, Ménica Farkas, Magdalena Sprechmann, Mauricio Sterla

Es notable para la época la aparicion del isologo Dando en el
Clavo Publicidad en algunos avisos de 1942. Esta agencia aparece
también como editora en varios nimeros de Hogar y Decoracion.

El saludo a Gran Bretafia por el Empire Day en el periédico
irlandés The Southern Star,’ que anunciaba el deseo de retomar
las importaciones interrumpidas por la segunda guerra, eviden-
cia que el proyecto no asumia una posicion neutral ni evitaba los
vaivenes politicos que afectaban a escala mundial la circulacion
de bienes y personas.

Como sefiala Alfred Gell, «]...] los bienes de consumo son [...]
objetos cuya deseabilidad depende del papel que desempefian den-
tro de un sistema simboélico».”® La estrategia de Caviglia se en-
frento al desafio comunicacional de configurar un programa de
identidad visual y corporativo para un gran abanico de interlocu-
tores, en el que parece haber jerarquizado la calidad.

Las redes de formacion, comercializacion
y exhibicion en la configuracion
del sistema disefio Uruguay"

Los documentos de diversa naturaleza que constituyen la dona-
cion expresan una red nacional e internacional desplegada en el
marco de lo que Gerardo Caetano denominé «el cosmopolitismo
de perfil eurocéntrico» que caracteriz6 el imaginario integrador
del Uruguay.” Tanto la literatura gris como los documentos que
circularon publica y comercialmente dan cuenta de esas relacio-
nes. Cuatro inventarios manuscritos caligraficamente en muy
buen estado muestran listados de clientes particulares e institu-
cionales, como el Banco de la Reptblica, la Banca Commerciale Ita-
liana, el Banco de Londres, la Union Industrial Uruguaya. «Merca-
derias en transito» registra las embarcaciones que transportaban
insumos y juegos completos de diversos estilos. Las relaciones a
distancia, expresadas también en el catalogo inglés Book of Easy
Occasional Chairs y abundantes fotografias de muebles de fabri-
cas espafiolas, funcionaban tanto para clientes efectivos y futuros
como para el modo de concepcion de la ideacion y los proyectos.’
La busqueda de excelencia alineada con parametros interna-
cionales aparece en los diplomas* de la obtencion de dos meda-
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FIGURA 6. TAPA DEL LIBRO BOOK OF EASY OCCASIONAL CHAIRS.

llas de oro (Vittorio Lugaresi y Juan B. Anfossi) y un diploma de
honor (Buonaventura Caviglia) en la Esposizione Internazionale
da Milano de 1906 y la Mostra del Lavoro degli Italiani all'Estero.
En la guia oficial, Uruguay es el Gnico pais de América menciona-
do —aunque mal escrito— a través de una asociacion, la Unién
Industrial Uruguaya (UIU), cuyo Consejo integraba Buonaventura
Caviglia:

La brillante idea [..] de reunir en una Exposicion la industria de
los pueblos de Ameérica del Sur y Central, [...] tuvo el apoyo de
los gobiernos de las Repiblicas de Chile, Guatemala, Perd, Santo
Domingo y la Unidn Industrial Uraguaye [sic]."®

Si bien separamos con fines archivisticos y analiticos los ti-
pos de documentos, el ciclo de produccién-formacion de recursos
humanos para la industria atraviesa sincrénica y diacronicamen-
te la donacion y dialoga con los debates sobre la ensefianza in-
dustrial en Uruguay: Juan B. Anfossi, premiado en 1906, aparece
en 1933 como maestro de taracea en la Escuela Industrial y en los
Cursos Industriales para obreros y aprendices.*®
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15. Guida Ufficiale.
Esposizione di Milano
1906 (Milan: Max Frank
& C, 1906), 175.

16. Trabajo 42, Consejo
Superior de la Ensefianza
Industrial, Talleres Graficos
de la Escuela Industrial
(1933): 45.
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FIGURA 7. CUADERNO DE PLANTILLAS DE MUEBLERIA CAVIGLIA
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El cuaderno rotulado «Plantillas. Caviglia muebles. Disefio
equipamiento» no solo usa explicitamente la palabra disefio en su
tapa, sino que permite reconstruir flujos de trabajo y produccion
mediante un sistema de numeracion.

En el rubro capacitacién, un cuaderno establece protocolos
comunes de comunicacién interna: rétulos, tipografia, defini-
cion de los componentes, maderas, dimensiones ergonémicas y
funcionamiento de maquinaria. Esta hipotesis estd reforzada por
el Curso de Elaboracién y Utilizacion de Material Didactico para
Coordinadores de Capacitacién en la Empresa, del Centro de Pro-
ductividad del Uruguay y la UTU, con asesoria de la OIT, de se-
tiembre de 1965."7

Los apuntes de la capacitacion en abril de 1967 en Valencia,
en la fabrica Mariano Garcia Nicolau, registran la produccién de
muebles y extensas descripciones de los talleres y la fabrica.

Esta vision integral de las redes de agentes que intervienen
en la produccion de un cambio cultural de la escala que proponen
impact6 en la cultura del disefio uruguaya y regional.

El tiempo en capas. Planos y dibujos técnicos
de la Muebleria Caviglia y la Carpinteria Ituzaing6

Este extenso conjunto, distribuido en cuatro planeras del archi-
vo del THA, conforma un catalogo tipologico, estilistico y un re-
pertorio de soluciones tecnoldgicas. Dadas las miltiples miradas
que habilita, constituye un aporte significativo en el marco de la
incorporacién de nuevas carreras a la oferta de la Facultad de Ar-
quitectura desde 2009, transformada en Facultad de Arquitectura,
Disefio y Urbanismo en 2015.

Comprende gran variedad de soportes, técnicas, sistemas de
representaciéon que evidencian intenciones comunicacionales
configuradas para ser interpretadas por diversos actores internos
y externos a la organizacion. Si bien predominan los que tienen
el sello «aprobado», y por lo tanto estan terminados, hay casos en
los que se reconoce el dibujo de ideacion en los proyectos.

Las numerosas plantillas a escala real estan generalmente
realizadas con lapiz grafo sobre papel ristico, de grano grueso, re-
sistente a la manipulacion en el taller. Algunas presentan indica-
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17. El vinculo Estado-

sector privado-educacién
industrial-disefio sitda

en un mismo escenario de
disputas, entre 1917 y 1923,
a Luis Caviglia, Pedro Figari
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Esto se abordé en L. Cesio,
M. Farkas, M. Sprechmann y
M. Sterla, «La ensefanza del
disefio y los obreros del arte.
Redes, discursos, debates

y alianzas en el Uruguay
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XX», Caiana, n.° 12 (primer
semestre de 2018): 183-199.
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18.)Jorge Ardanz, «EL
problema del equipamiento
de la vivienda en nuestro
pais», CEDA (febrero-
setiembre de 1956), 47.
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ciones del disefiador con acento en los detalles. Frecuentemente,
los trazados de los geometrales del sistema diédrico ortogonal se
rebaten, superponen, y diferencian cromaticamente para su com-
prension. Este artificio permite una interrelacion intuitiva de las
partes y la reconstruccién mental de la informacion fragmentada,
que evidencia dominio de la geometria descriptiva.

El material de la donacién Caviglia permite observar el sur-
gimiento de nuevas tipologias de mobiliario y los cambios en los
modos de vida. En la coleccion de disefios tampoco faltaron pro-
puestas ex6ticas como la de Oriente.

Asi, la propuesta comercial de la empresa ingres6 en el siglo
XX con una amplia variedad de modelos dentro del mueble «de
estilo» francés, inglés, espafiol, italiano desde el Renacimiento al
neoclasicismo. Pero también se hace referencia a estilos regiona-
les, vernaculos y populares, como el provenzal o el riistico, entre
otros. Orientados a la demanda originada por una gran expan-
sion de las residencias de veraneo, se identifica una linea autdc-
tona o nativa.

En un articulo aparecido en la revista del Centro de Estu-
diantes de Arquitectura (CEDA) de 1956, Jorge Ardanz clasifi-
caba en dos grandes corrientes el equipamiento de la vivienda:
romantico-burgués y racionalista. La mayoria de las piezas con-
sultadas son de muebles que podrian agruparse en la primera
corriente, que para el autor se asocian al concepto de «“objetos
lindos”, desinteresandose de los procedimientos industriales
modernos e ignorando las bases esenciales de la funcionalidad,
produciendo un objeto caro, individualista e incomodo, predesti-
nadamente burgués».*®

Aunque pocos planos tienen fecha, es claramente identifica-
ble el punto de inflexién donde comienza el protagonismo del di-
seflo moderno del siglo XX, en concordancia con los cambios en
los sistemas de representacion.

Esta coexistencia de estilos tradicionales en la oferta comer-
cial de Muebleria Caviglia y las propuestas alineadas con el mo-
vimiento moderno devenido en estilo internacional no escapa a
los intensos debates del momento, que atravesaron el disefio, la
arquitectura y la cultura en general.

164



Proyecto Caviglia. EL rol del sector privado en la conformacion ...

Disefiadores y marcas

En la primera época, identificamos dibujos repetitivos que po-
drian aludir a piezas de autor. Algunas acuarelas con perspectivas
de locales interiores con muebles tienen la firma AR y el nombre
Alvaro Rosas. También aparece, especialmente en planos de es-
tilo, la firma St. R. y el nombre Saint Romain. Los dibujos con
sistemas de representacién y maquetacion propios de arquitectos
estan identificados como de Carlos Caviglia Vivas disefiador y E.
Caravallido arquitecto.

Tanto en relacion con este aspecto como con la secuencia
temporal que organiza la diversidad de identificadores marcarios
hallados en los documentos, nos encontramos en proceso de in-
vestigacion y de contrastacion con otras fuentes internas y exter-
nas a la donacién.

Joyas de Arte de Muebleria Caviglia

Poseemos una magnifica coleccién de obras de arte pictéricas, for-
mada por originales y reproducciones de los mas famosos artistas
nacionales y extranjeros, que exhibimos en permanente muestra,
renovandose constantemente con nuevas e interesantes piezas.

Satisfacemos asi la acogida que goza el arte en el alhaja-
miento de los hogares modernos, donde la decoracién exige el
complemento de los buenos cuadros.

Desarrollamos ademas una importante misién artistica, con
la organizacion anual de exposiciones individuales, para lo que
invitamos a los sefiores artistas a hacer uso de nuestro salén.

La cita precedente, tomada de una publicidad de la Muebleria
Caviglia de 1943, expresa, por un lado, la promocién del «buen»
arte y, por otro, una estrategia empresarial que concibe las obras
artisticas como un producto mas que completaba la oferta de Ca-
viglia para los hogares «modernos».

Dentro de una serie de noticias sobre actividades cultura-
les desarrolladas en el Salon Caviglia, tituladas «Joyas de Arte de
Muebleria Caviglia», la mas temprana, fechada en julio de 1942,
anuncia una exposicion de Carmelo de Arzadun con una charla
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19. Sdez, un mirar habitado,
disponible en https://cultura.mec.
gub.uy/innovaportal/file/66229/1/
saez2014.pdf (citado el 10 de mayo
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3184b009bb27f1b0215d3a6d0b7.pdf
(consultada el 10 de mayo de 2019).
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figari:catalogos:exposicion_pedro_
figari.pdf (consultado el 10 de
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24. Catalogo de la exposicion,
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(consultado el 10 de mayo de 2019).
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alusiva de la Dra. Clotilde Luisi de Podesta. Le sigue, en agosto,
otra exposicion del pintor Alberto Dura.

Estas actividades no eran excepcionales y venian desarro-
llandose por lo menos desde 1917, afio de la exposicion homenaje
a Carlos Federico Saez.® Se han constatado multiples exposicio-
nes, ciclos de charlas y conferencias a cargo de conocidas per-
sonalidades del mundo artistico e intelectual de Uruguay, fun-
damentalmente entre 1942 y 1946. Los mas destacados artistas
plasticos uruguayos pasaron por el salon de 25 de Mayo 569: en
1943 José Cuneo,® en octubre de 1944 Joaquin Torres Garcia,*
en 1945 Zoma Baitler** y en junio de 1946 Pedro Figari.”

Las redes internacionales desplegadas para el desarrollo co-
mercial tuvieron correlato en la exposicion de artistas holandeses
organizada en 1954. En el prélogo del catalogo, el enviado de los
Paises Bajos destacaba que, por iniciativa privada, «una excelente
coleccion de obras de artistas holandeses vivientes, ha encontra-
do su camino en Montevideo».** La comisién asesora para esta
exposicion la conformaron José Luis Zorrilla de San Martin, Nor-
berto Berdia y Octavio de los Campos, expresion de lo mas des-
tacado de la escultura, la pintura y la arquitectura en el ambito
nacional del momento.

Pero el Proyecto Caviglia intervino también en otros campos
de la cultura, como la musica, el teatro y el cine, y uso para difun-
dirlos los medios de comunicacién disponibles. En julio de 1942
aparecio, bajo el eslogan «Joyas de Arte de Muebleria Caviglia,
publicidad de Sinfonias en la noche, audicion artistica ofrecida a
todo el pais. Emitida por Radio Oriental, presentaba conciertos de
Fabro, Ayestaran y Balzo, Fanny Ingold, Guido Santérsola, Emma
Siecola y Abel Carlevaro, entre otros.

La radio transmiti6 también obras de teatro: «Paulina Sin-
german directamente desde el Teatro Solis» o Margarita Xirgu
desde el Sodre pudieron ser escuchadas por el pueblo uruguayo
en todo el pais por iniciativa de una empresa privada que, ade-
mas, suministraba mobiliario para las escenografias, como consta
en el programa de la obra teatral El ladron de nifios.

Entre las décadas de 1930 y 1950 el gran auge del cine en
Uruguay alcanzé registros histéricos de espectadores en 1953.
Caviglia lanz6 la campafia publicitaria «Interiores cinematogra-
ficos», que se extendid por lo menos entre 1942 y 1953, con foto-
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FIGURA 8. PUBLICIDAD DE MUEBLERIA CAVIGLIA APARECIDA
EN LOS DIARIOS EL PLATA Y LA RAZON EL 10 DE JUNIO DE 1943.

grafias de distintos sets de filmacion de peliculas, acompafiadas de
comentarios relativos al equipamiento.

¢No le gustaria a Ud. tomar el desayuno en una habitacion tan
magnificamente amueblada como ésta? Obsérvese esas sillas, ese
Piso, esas cortinas, ese conjunto de decoracion en el que la belleza
de sus sencillas lineas calza sin embargo con su indudable prac-
ticidad. Tal muestra de buen gusto y sentido se encuentra en uno
de los muchos escenarios del film «The Finest People in Town»,
proximo a exhibirse.

Un recurso propagandistico innovador que conjugaba la pro-

moci6n del séptimo arte con el equipamiento que Caviglia vendia
y un discurso modelador del gusto, presente en otras estrategias
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(Montevideo: Dos Puntos,
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1999).

26. Arana, Mazzini, Ponte
y Schelotto, Arquitectura
y disefio art déco en el
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FIGURA 9. INTERIOR DEL CINE METRO, MONTEVIDEO.

de venta, que aludia simbolicamente a escenarios deseados en el
imaginario de la época. Esta asociacion con un producto cultural
contemporaneo de moda, e importado de los centros hegeméni-
cos, destacaba también los atributos de la oferta disponible para la
venta en sus locales.

Algunas fotografias de Caviglia pertenecientes al IHA mues-
tran que equip6 salas de Montevideo que se construian en el
marco de ese apogeo, como el Cine Metro. Como sefialan Arana,
Mazzini, Ponte y Schelotto, ese edificio, inaugurado en 1937, fue
concebido en Estados Unidos con importantes adelantos técnicos
y una cuidadosa resoluciéon de la decoracién y el equipamiento
interior. El gerente de la Metro en Montevideo expresaba en la
inauguracion:

[...] el pablico montevideano tendra un salon que, por su confort,
por su acustica y por mil y un detalles, mas podria ubicarse en
cualquier lugar de Estados Unidos donde existen, en efecto, los
locales mas suntuosos y coémodos.?
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FIGURA 10. MUEBLERIA CAVIGLIA, SALON DE EXPOSICION DE MUEBLES.

El conjunto de estas acciones de caracter cultural contribuy6
sin duda a la venta de los productos. Se movieron entre el mundo
de los negocios, el de la cultura y el de la politica, asociandose y
configurando redes, en un circuito que gener¢ beneficios econo-
micos y culturales.

El laboratorio de Hogar y Decoracion

Hogar y Decoracion, dirigida y administrada por Buenaventura Tito
Caviglia Repetto, llegé a tener tiradas de 6000 ejemplares y se dis-
tribuy6 en Uruguay, Argentina, Colombia y Estados Unidos, datos
que manifiestan la envergadura del proyecto editorial.

Las revistas no estaban en el material donado, pero hay algu-
nos volimenes encuadernados en el acervo del IHA. Sin embar-
go, fue imprescindible analizar la coleccion entera existente en la
Biblioteca Nacional. El conjunto expresa cabalmente la segunda
etapa de la empresa y permite comprender el material recibido,
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29. Hogar y Decoracién
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30. Hogar y Decoracién
(enero de 1938), 32.
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asi como multiples aspectos del despliegue empresarial de los Ca-
viglia antes y después del periodo de existencia de la revista.

Las instalaciones que construyo e incorpor6 para venta, ex-
posicion, depdsito y fabricacién® aparecen publicadas y referidas
tanto en notas como en publicidades, e indican una estructura
fisica de gran escala. Los talleres llegaron a tener alrededor de
12.000 metros cuadrados, area equivalente a la de los salones y
ambientes destinados a exposicion y depdsitos.?

Con variaciones, la publicacion mantuvo una estructura ge-
neral con publicidad agrupada al principio y al final, y un sumario
de notas con secciones de decoracion, mobiliario, arquitectura y
arte. Igualmente, las disciplinas dialogaban entre si, evidencian-
do un contexto con fronteras labiles entre arquitectura y disefio,
aunque no se usaran esos términos.

La coincidencia entre el mobiliario que aparece en la revista
y las plantillas y planos de distintos modelos de muebles que se
encontraron en los graficos donados contribuye a datarlos, cono-
cer el pablico al que se dirigian a través del analisis de los avisos
que los contenian y los consumidores finales.

Las categorizaciones de las publicidades de Caviglia en rela-
cion con el departamento de muebles (finos, economicos, de esti-
lo, rtsticos, metalicos, oficina, nifios) tiene correlato directo con
las piezas graficas donadas. Explicaban a los lectores esas catego-
rias y qué estilos de muebles las integraban. Abarcaban un am-
plio espectro de «gustos», dirigian el consumo hacia esa enor-
me oferta disponible en la tienda y encontraban atributos para
productos con caracteristicas que a priori podrian considerarse
contrapuestas. Promovian el mueble metalico argumentando que
«la idea animadora de esta clase de muebles, muy en consonan-
cia con la aspiracion de sintesis contemporanea, deberia seguir
seduciéndonos».* El mueble de cafia era el aliado para el jardin
y la playa, «porque permite confeccionar muebles manuabili-
simos, resistentes, y a la par que da calidad».?° La pintura tuvo
siempre un espacio destacado, Ginica seccion en color fuera de
los avisos publicitarios. Generalmente eran notas sobre pintores
uruguayos, excepcionalmente escultores como Edmundo Prati y
Antonio Pena, coincidentes con quienes realizaban muestras en
el salén. Se articulaba asi lo que se exponia, lo que se publicaba y
lo que se vendia.
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La fotografia fue otro tema recurrente, a cargo del Foto Club
Uruguayo. Integraban la visién artistica que expresaba Augusto
Turenne con la fotografia como mediadora en la percepcion de
la arquitectura y el equipamiento, con intencion de modelar la
subjetividad estética, sin olvidar su funcion como «un elemento
de decoracion moderno».?' Se ofrecia el laboratorio de Hogar y De-
coracion a los profesionales: «Solicitando los servicios de nuestro
fotografo cooperara al progreso de esta seccion, cosa que redun-
dara en su propio beneficio».>

Respecto a la arquitectura, priorizaban los articulos de obras
nacionales de reciente construccion sobre los extranjeros. Apor-
taban a una cultura arquitecténica uruguaya en formacién, una
tactica que buscaba validar los productos que vendian en la mue-
bleria a través de su seleccion por destacados profesionales uru-
guayos. En esta estrategia de dos en uno, aparecen obras de arqui-
tectos como Scasso, Etchebarne, Ciurich y Bomio, Clerc y Guerra,
Pintos Risso, Vilamajo, De los Campos, Puente y Tournier, Arbe-
leche y Canale, entre muchos otros.

El vinculo de los arquitectos con esta empresa fue diverso.
Antes de que se editara la revista, Muebleria Caviglia ya era un
referente. Importantes edificios como el Hotel Alhambra y el Joc-
key Club (proyectado por el maestro Carré) figuran entre las fo-
tografias y los documentos de la empresa existentes en el IHA.
Sin embargo, no hallamos muebles diseflados por arquitectos en-
tre los producidos por Caviglia, como sucede en el caso de la car-
pinteria Senjanovich y Aparicio.?® En un grafico de un escritorio
estd el nombre del arquitecto Muiloz del Campo, pero no podemos
afirmar que represente un mueble disefiado por él.

Hogar y Decoracion dio voz a arquitectos y artistas urugua-
yos al publicar sus escritos e incorporarlos al equipo editorial: el
joven arquitecto Walter Pintos Risso como director artistico, el
pintor Vicente Martin como secretario general, el escultor José
Luis Zorrilla de San Martin y los arquitectos Carlos Surraco y
Guillermo Jones Odriozola como asiduos colaboradores. Difun-
di6 sus obras, trayectorias y pensamientos en un aporte inne-
gable. Titulos como «el arte en la vida diaria», «la fotografia en
el adorno de la casa» o «un apartamento moderno decorado con
muebles risticos» expresan cémo la pintura, la fotografia y la
arquitectura podian ser excelentes vehiculos de promocion de

171

VITRUVIA

31. Hogar y Decoracién
(noviembre-diciembre
de 1938), 60.

32. Hogar y Decoracién,
n.° 8 en adelante.

33. Archivo grafico
donado al IHA.



VITRUVIA Laura Cesio, Ménica Farkas, Magdalena Sprechmann, Mauricio Sterla

sus productos, enunciando la idea de un laboratorio de disefio
integrado.

Un proyecto cultural

Lo que hemos llamado Proyecto Caviglia da cuenta, desde la pers-
pectiva del disefio, del rol que ha desempefiado la inmigracion en
la formacion de elites innovadoras en Uruguay. Buonaventura Ca-
viglia fue un actor multifacético que participé simultaneamente
como directivo tanto de la Cimara de Comercio Italiana de Mon-
tevideo como en la formacién del Banco Italiano del Uruguay. En
ese marco de densificacion del tejido social, como lo ha llamado
Alcides Beretta Curi** que articulé la politica, la agricultura, la
industria, la arquitectura, el arte, la publicidad y el disefio, dirigi6
junto a sus hermanos la Muebleria Caviglia. Esta puede ser con-
siderada un emprendimiento cultural con intenciones explicitas
de modelar la subjetividad estética, en el sentido en que lo ha
planteado Juan Acha,® al combinar una produccion estandarizada
que se vendia en su muebleria con objetos disefiados y una publi-
cacion, Hogar y Decoracién, que actué como 6rgano condensador y
articulador de las diversas dimensiones y escalas en las que inte-
ractu6 con otros agentes.

Fuentes de las imagenes

Dossier
1. Archivo IHA. Donacién Caviglia. Plano 27629.
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Archivo IHA. Donacion Caviglia. Plano 25700.
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JUAN JOSE LAHUERTA
EN CONVERSACION

En ocasion de la inminente publicacién italiana de algunos capi-
tulos de Humaredas. Arquitectura, ornamentacion, medios impresos
(Lampreave, 2011), conversamos con su autor, Juan José Lahuerta,
sobre su trabajo. Como todos los suyos, este es un libro atipico e
incatalogable dentro de la literatura académica —incluso fuera
de ella—, que plantea de una manera inteligente y a la vez desa-
fiante los problemas, revisa las polémicas y, sobre todo, interpela
las consecuencias de la arquitectura moderna asi como sus im-
plicaciones en la cultura contemporanea. Es un libro que propo-
ne una lectura descentrada respecto de la actual historiografia
del arte y la arquitectura moderna. Lahuerta retine nueve ensa-
yos que abordan algunas de las figuras y las obras de arte y ar-
quitectura claves sobre las cuales se ha construido el canon de la
modernidad, reflexiona sobre los usos y abusos de la fotografia y
cuestiona la relacion entre texto, imagen y obra, o discurre sobre
la construccién politica de la ciudad moderna. Munido de docu-
mentos muy dispares, desde iconografia popular, postales, folle-
tos y efimeros diversos hasta textos de procedencia culta o mar-
ginal, sin distincién de géneros ni estatuto, Lahuerta desmonta
topicos, desentrafia filiaciones, mientras cuestiona y pone en
evidencia las mitificaciones de la historiografia moderna. Nueve
ensayos, de los que ahora la editorial Electa publica el dedicado a
Ornamento y delito, de Adolf Loos, algunos de los cuales cuentan
ya con version inglesa, publicados por Tenov Books.

Por estos motivos resulta del mayor interés conversar con
su autor para que nos explique como plantea su trabajo, cuales
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son sus puntos de vista sobre la tarea del historiador o sobre lo
que implica una labor de escritura como la que él propone, que
desconfia de todo método o sistema para abordar los problemas
desde una posicién critica muy personal, que no se enmarca en
ninguna corriente metodologica al uso.

mGv. Muchos de los temas que tratas en los ensayos reunidos en
Humaredas han sido estudiados por ti en otras ocasiones. Gaudi,
Loos, Mies, Le Corbusier... ;Cual dirias que ha sido el motivo para
proponer una revision de esas figuras centrales a las que has de-
dicado ya otras paginas? ;Cudles serian las nuevas preguntas y
sobre todo las conclusiones que aportas en estos textos?

L. La verdad es que de estos autores hay dos a los que si me he
dedicado anteriormente, que son Gaudi y Le Corbusier, pero no a
Loos ni a Mies, o al menos no con esta intencioén y extension. En
Humaredas habia dos textos inéditos, uno sobre Loos y otro sobre
Mies, que se publicaban alli por primera vez. El de Mies tenia
inicio en otro lugar, pero sobre Loos solo habia publicado una
cosa muy breve, que es el niicleo del capitulo de Humaredas. Y
sobre Mies habia publicado alguna versién corta de lo que al final
sale en el libro, y también habia dado conferencias aqui y alla, y
basicamente una conferencia en Columbia.

MGv. Pero de joven si habias publicado cosas sobre Loos, alguna
en Carrer de la Ciutat e incluso en aquella serie de gran formato
que publicaba el Colegio de Arquitectos de Madrid (Viena. Suefio y
realidad, 1987).

L. De muy joven habia publicado algunas cosas breves, si... Pero

aqui son cuatro arquitectos que, en cierta manera, son contem-
pordneos entre ellos, aunque algunos de ellos lo son mas que
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otros. Se trata de cuatro arquitectos consecutivos que ademas
se pueden organizar por pares, porque Gaudi y Loos —aunque
Loos es mas joven— son contemporaneos. Pero cuando Loos esta
dando sus primeros pasos con Ornamento y delito, en 1907 0 1908
—y esto es algo en lo que no se suele pensar—, Gaudi esta cons-
truyendo el Park Giiell, acaba de terminar la Casa Batll6 y esta
comenzando a construir la Casa Mila. Ambas cosas son absolu-
tamente contemporaneas. Por otro lado, Le Corbusier y Mies son
dos arquitectos también contemporaneos, pero que plantean una
visién diferente de la arquitectura moderna, muy distinta. Una,
la de Le Corbusier, comprometida o al menos explicada exterior-
mente como una arquitectura de cambio radical, de vida, etcétera
(luego otra cosa es si eso es verdad o no, pero digamos que su
propaganda se basa en eso); una arquitectura ligada ademas al
personaje, que es alguien que nunca esta en un lugar, siempre
estd viajando, mientras que la arquitectura de Mies esta en un
lugar: ese lugar que es su propia cabeza, algo que no se mueve de
sitio. Yo creo que el hecho de que su padre fuese cantero —como
el de Loos, por cierto— es muy determinante. Y que naciese en
Aquisgran también... Carlomagno, la Capilla Palatina... Un lugar
donde la piedra se asienta, y luego su arquitectura es una arqui-
tectura ligada, en cierta manera, al lugar donde €l esta.

Hay otra consecucion entre estos cuatro personajes: Gaudi
es el arquitecto de la hiperornamentacion, Loos el de la des-
ornamentacion; Le Corbusier utiliza las ideas de Loos, las pu-
blica en francés y las manipula, y usa solo el titulo, Ornamento
y delito, para proponer y legitimar una desposesion que ya es
un plan general de lo que tiene que ocurrir con la sociedad. Y
Mies es un arquitecto que regresa a la ornamentacion, parado-
jicamente, a través del uso de materiales ricos, de sus magnifi-
cos marmoles.

O sea que me parecia que tenian sentido los cuatro per-
sonajes. Es verdad que sobre Gaudi habia escrito mucho, pero
algunas de las cosas que habia escrito las reviso aqui. El libro
sigue un camino relacionado —y a mi esto me parece muy im-
portante— con las responsabilidades que la arquitectura tiene
en los horrores del siglo XX. Por eso el capitulo central es el
del Loos, porque la interpretacion que hago de Ornamento y delito
es a través de la idea de la responsabilidad que la teoria de la
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arquitectura moderna tiene en la desposesion y el desarraigo que
domina el siglo XX, y como el lenguaje utilizado por los arqui-
tectos, con el que justifican una nueva posicién en las jerarquias
del siglo XX, en la lucha de clases, como directores o conductores
de la sociedad de las masas, es responsable, como tantas otras
cosas, de los horrores que llevan al nazismo y mas alla.

En este conjunto el nicleo es Ornamento y delito, que viene
a ser fisicamente también el centro del libro, que se presenta
como el campo de batalla de la ornamentacién/desornamenta-
ci6én, mas alla de un problema de gusto, como lo planteaba figu-
rativamente Loos desde una posicion tremendamente elitista, o
de estética, o, como decia Le Corbusier, de «lirica contempora-
nea» o de «arte decorativo de hoy» y otras cosas de ese tipo.
Es un tema profundamente politico, y ahi la arquitectura juega
un papel terrible y lo hace muy conscientemente: acostumbrar
a la sociedad a la desposesion, a la pobreza. Por eso, las partes
en las que hablo de Gaudi mas bien estdn referidas a su relacion
inversa con una ciudad violenta como era Barcelona, la ciudad de
las bombas, la Rosa de Fuego. Entonces hablo de hiperornamen-
tacion —una hiperornamentacién que no se puede separar de la
iconoclastia de los revolucionarios—. Luego, cerrando el ciclo del
que hablo, acabo con Mies, poniéndolo en relacién justo con lo
contrario de lo que en general se ha puesto, es decir, con la vi-
sion popular del mundo, a través de revistas de entretenimiento,
comerciales, etcétera. De manera que lo que Mies plantea desde
la mas alta y selecta cultura de la renuncia elitista, que significa
quedarse solamente con los elementos de la mayor riqueza —los
grandes marmoles, por ejemplo—, acaba teniendo una versién
popular que lleva a la idea de que eso es, en cierta manera, lo
necesario en una sociedad que camina al desastre.

mav. En definitiva, quieres decir que tiene mucho sentido que es-
tos ensayos estén todos juntos en el libro.

JL. Si, unos mas que otros, pero si. Hay un par que me parece
importante: uno muy breve, sobre el estudio de Ozenfant de Le
Corbusier, el artista que presenta el estudio como lugar preci-
samente de la desposesién total, donde no hay nada, solamente
algunos signos de la produccién mecanica, industrial, y luego el
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FIGURA 1. JUAN JOSE LAHUERTA. ON LOOS, ORNAMENT AND CRIME.
COLUMNS OF SMOKE VOL. II. TENOV. BARCELONA. CUBIERTA.

que dedico a la idea de como fotografiar la arquitectura de Loos,
Le Corbusier y la Bauhaus, seguido de El aspa y la rueda, que es
una parte que pone en relacion la fotografia de la industria, la
nueva objetividad y, de nuevo, la imagen de la desposesion, del
sacrificio. El sacrificio exigido por el nuevo Leviatdn, que es pri-
mero el sacrificio de las cosas y luego el de las vidas.

mev. Tu interpelacion del sustrato ideoldgico del programa de las
vanguardias y del arte moderno en general, de la liberacion pro-
metida por los discursos utépicos de la modernidad entendida
como progreso y como toma de conciencia, es una constante que
atraviesa todos tus escritos. En la situacién contemporanea, en
que la utopia parece haberse refugiado en los estrechos marge-
nes de lo posible y la idea misma de una vanguardia liberadora
ha caido por su propio peso, ¢es posible atn escribir sobre arte y
arquitectura de la misma manera?

JL. Esto sucede con la historia, en general. Seria un poco reitera-
tivo decir quién escribe la historia.

mav. Hablemos pues de la historia.
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JL. Yo estoy en contra de la historia, porque la historia es una
categoria perfectamente establecida, que tiene sus reglas y que
se basa —de momento y desde la mds remota antigiiedad— en
una idea de progreso. Lo mires como lo mires, la historia siem-
pre se explica como una cronologia que lleva a alguna parte. Po-
cas veces esa parte a la que lleva es el gran desastre; siempre
hay —como en las peliculas— un dltimo momento en el que la
historia salva los trastos de aquellos para quienes estd escrita,
que son, digamoslo claramente, las clases dominantes. Por tanto,
como se puede escribir otra historia, que no sea, primero, de la
arquitectura, que ya es en si misma una gran categoria historio-
gréafica, que en otras culturas no tendria por qué ser considerada
asi, pero que en la cultura occidental constituye, como decia Ba-
taille, el rostro del poder. La arquitectura es la gran metafora del
poder, pues arquitectura quiere decir estructura, orden, sistema,
jerarquia. La arquitectura basada en la tectonica y en la grave-
dad expresa perfectamente todas esas cosas. Y luego, quienes la
construyen son los personajes que han trabajado para esas clases
dominantes ¢Para quién trabajaba Gaudi?, ¢para quién lo hacia
Le Corbusier?

Se puede explicar no la historia, sino las circunstancias de la
humanidad de otra manera. Por ejemplo, en los capitulos dedica-
dos a Gaudi intento explicarla no a través de quienes construyen
sino a través de quienes destruyen, como fueron los revolucio-
narios que quemaron iglesias en 1909 en Barcelona, entre otras
cosas. Tal vez la destrucciéon es un gran acto creativo, pero eso
no lo considera la historia. Las obras de Gaudi son ahora «patri-
monio de la humanidad»; la destruccion de los revolucionarios,
no. Gaudi construia contra los revolucionarios: le sali6 bien. Le
Corbusier acaba Vers une architecture obligando a escoger entre
arquitectura y revolucion: «Se puede evitar la revolucion», nos
dice. En fin...

mav. El fuego como algo absolutamente creador a través del tiem-
po. ¢De ahi el titulo del libro?

L. El titulo viene de la vision de una fotografia que esta dentro

del libro, tomada desde Montjuic un dia de julio de 1909, donde se
ven las columnas de humo de las iglesias ardiendo en Barcelona.
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FIGURA 2. JUAN JOSE LAHUERTA. ANTONI GAUDI. FUEGO Y CENIZAS.
HUMAREDAS 1. TENOV. BARCELONA.

mev. En todo caso, no hay manera de hacer otra clase de histo-
ria. Porque durante todo el siglo XX, podriamos decir que desde
que surge la Escuela de los Annales, con Lucien Febvre querien-
do combatir por la historia, se ha tratado de hacer otro tipo de
historia.

L. Si, claro, pero en el campo especifico de la historia de la ar-
quitectura no creo que haya otra clase de historia.

mev. Hay la que intent6 hacer Manfredo Tafuri, ¢no?

JIL. Si, esa si era una historia de la arquitectura. Yo me considero
alumno de Tafuri, aunque él era muy ordenado y yo soy un poco
paranoico, como dijo un amigo, pero la cuestion esta en que es
muy dificil. Porque digamos que el cambio de Tafuri es que él
hace una historia de la arquitectura basada en la critica al papel
intelectual que los arquitectos juegan en las relaciones de pro-
ducci6n, pero no es una historia sin nombres propios, como en
cambio pretendian hacer los Annales, porque eso es imposible...,
porque estas, literalmente, en el campo de la produccién intelec-
tual. Yo no pretendo hacer una historia de la arquitectura. Una,
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evidentemente, no, e historia de la arquitectura tampoco, porque
hablo de otras cosas. Aunque todo se soporta en unos nombres
de arquitectos, hablo de otras cosas que no son arquitectura, o
que, si lo son, lo son por defecto.

mGv. Pero el punto de vista historico sigue estando ahi, porque
nunca hablas de la arquitectura que se estd haciendo ahora. En-
tiendo que no tienes un «proyecto histérico», pero impugnar la
historia convencional (a estas alturas creo que todos creen o pre-
tenden impugnarla) ¢no es también un modo de hacerla?

L. Lo que quiero decir es que no me interesa la historia con ma-
yuscula, la gran categoria con la que el mundo se explica. Por
ejemplo, en mi libro doy importancia, o a los que destruyen, o a
los que deforman —a través, por ejemplo, de la popularizacioén de
cosas que pertenecen al mundo elevado—, o a los que se resisten
en las cosas que la cultura dominante convierte en anacrdnicas
—por ejemplo, resisten en el ornamento—. Digamos que todo
esto es un juicio hecho absolutamente en el presente. No preten-
do contar una historia, sino saber de dénde venimos para saber
quiénes somos. Esto parece un tépico de la historiografia, preci-
samente, pero no se trata de eso, sino todo lo contrario. Vayamos
al fondo, adonde no puede existir ningiin consuelo. Como decia
Calderén en La vida es suefio: «Porque sabiendo quién es, ;qué
consuelo habra que tenga?». No hay consuelo, no puede haberlo,
y la historia se escribe justamente para que lo haya. O sea que no
me gustan los cuentos que me han explicado. Hay un poema de
Ledn Felipe que dice que la cuna del hombre la mecen con cuen-
tos. Pues yo, mas que escribir historia, intento acabar con estos
cuentos, dentro de mis posibilidades. No es cuestion de taparse
los oidos, no: hay que escucharlos y luego, simplemente, se trata
de no creerlos.

MGv. ¢Por qué y en qué tu método de aproximacion al arte o la
arquitectura no seria, segin tu punto de vista, histérico? ;Cudles
son los problemas que debe afrontar el historiador actual al revi-
sar o cuestionar la idea de una historia «critica» de la arquitec-
tura moderna y contemporanea?
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L. No soy un historiador. Yo estudié arquitectura y no he teni-
do ningin tipo de formacion profesional como historiador. Me he
dedicado a ello..., pero mis amigos y mis enemigos cuando hablan
de mi, algunos elogiosamente y otros en contra, vienen a decir
lo mismo: que no es propiamente historia lo que yo hago, porque
no entra dentro de las formas de la disciplina y mas bien es como
una especie de critica ensayistica, llena ademas de caprichos, sin
orden. Una vez que un estudiante me pregunt6 cual era mi méto-
do, le dije que mi método era encontrar un hilo suelto en un ovi-
llo y tirar del hilo; entonces las cosas se van enredando unas con
otras. Ese es mi método. Eso no es hacer historia. Entonces, para
aquellos a los que no les gusta lo que hago, que son algunos, este
es un defecto que me descalifica —aunque les inquieta mucho,
tengo que decir—, y para aquellos a los que les gusta esta es una
gran ventaja, porque justamente me separo de los estandares con
los que disciplinariamente la historia se escribe.

MGv. ¢Eso no crea ciertos problemas de recepcion de tu trabajo? Si
bien tus libros se publican y se traducen a varios idiomas, obtie-
nes premios y distinciones, eres invitado a impartir conferencias
en todas partes. Podriamos decir que eres de los pocos historia-
dores del arte que tienen un amplio reconocimiento en el exte-
rior, y sin embargo tu posicién es excéntrica, tanto aqui como
en el panorama internacional. Ya sea en el ambito anglosajon,
francés o italiano, la tuya es una posicién solitaria, sin que sea
posible identificarte con ninguna corriente o escuela.

L. No lo niego. Digamos que en lo que ta llamas dmbito anglosa-
jon me ha ido bastante bien —aunque especificamente en el am-
bito norteamericano y, ain mas estrictamente, neoyorquino—,
porque me han invitado a dar conferencias, charlas y he estado
dando clases alla. Pero quienes me llaman son justamente gente
a la que leer mis cosas le parece una corriente de aire fresco en
comparacién con lo que es la academia americana.

MGV.Y eso a pesar de que la academia americana, en el campo de

la historia del arte y de la arquitectura, se presenta como muy
aperturista: la promotora de los cambios que han removido el
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FIGURA 3. JUAN JOSE LAHUERTA. 'PHOTOGRAPHY OR LIFE' & 'POPULAR
MIES'. COLUMNS OF SMOKE VOL. I. TENOV. BARCELONA.

panorama académico con la renovacion de las historiografias ca-
noénicas que se han producido en las altimas décadas, el surgi-
miento de los cultural studies, las teorias de orientacién més o
menos socioldgica, las psicoanaliticas, las posiciones criticas. Ta
te mantienes ajeno a las polémicas disciplinares. ;Cémo descri-
birias tu posicién en ese panorama?

J)L. La academia americana es la academia en el sentido mas es-
tricto, con A mayuscula, de nuestros tiempos, ¢no?

mev. ¢Te refieres a que no hay debate?

)L No hay mucho debate, no lo creo. Ademas, es de una estanda-
rizacién que aburre y da miedo; por otra parte, de una presuncion
y de un poder insoportable. Son gente que solo lee en su lengua y
no se acerca a otros mundos como no sea para tratarnos de pri-
mitivos. Y han construido un sistema de autorreferencia que es
la forma de conservar un poder conseguido en los Gltimos tiem-
pos, por encima de otras academias, como podia ser la francesa
hasta hace muy poco, que era infinitamente mas rica. Cuando he
publicado en Estados Unidos, el primer problema que he tenido
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siempre es el de recibir un mensaje de los habituales correctores
de estilo, que practicamente no entendian lo que yo habia escrito.
Esto por regla general. Pero, por otro lado, pretendian reducirlo
a los estandares de la academia americana, que estan perfecta-
mente establecidos. Al final, cuando lees articulos de académicos
americanos te parece que todos estan escritos por la misma per-
sona, porque todos estdn escritos por un corrector, por una es-
cuela de correctores. Yo siempre me he negado a corregir nada
y al final me lo han publicado igualmente, pero he tenido que
decir que no iba a hacerlo, y es un paso que parece ser que hay
que atravesar. Georges Didi-Huberman me contaba que en una de
las primeras traducciones que hicieron de sus libros en Estados
Unidos, él empezaba diciendo «La pintura habla», y el traductor-
corrector insistia en que la pintura no habla; en todo caso seria el
pintor el que habla. Y Georges me decia que no habia manera de
convencerlo de que no, de que era la pintura la que hablaba. Pues
esto, esta obsesion por el estilo, que al fin y al cabo lo que hace es
crear toda una serie de instrumentos de lenguaje dominante con
el que todo el mundo esta seguro —en la metrépoli todo el mun-
do esta seguro con ese lenguaje—, para mi descalifica mucho a la
academia americana, a pesar de todo su poder. Bueno, a pesar no;
una cosa va con la otra. Con todo su poder y con toda su capaci-
dad para crear lo que llamariamos tendencias, es decir, lo que este
afio se lleva en historia. Si, la academia americana es trendy.

mGv. También es un sistema en el que desde el principio se pone
mas dinero que aqui.

)L Eso es el poder, y entonces todos acaban alla; los franceses, los
italianos, los alemanes, todos. Pero entonces ya han caido en la
trampa.

mev. Tu trabajo parte siempre de un detalle, a menudo un peque-
fio accidente poco perceptible a partir del cual sueles desarrollar
un discurso a contrapelo de las interpretaciones corrientes de la
historiografia convencional. Antes mencionabas a Juan Antonio
Ramirez, quien te sefialé6 como uno de los dos Gnicos integrantes
de una selecta escuela histérica paranoico-critica, junto con An-
gel Gonzalez, precisamente por este apego al detalle y la suspica-
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cia que ambos ponéis en practica. Maestros de la sospecha ya no se
puede aplicar, porque ahi estan Nietzsche y otros célebres fil6so-
fos modernos, pero creo que también os iria bien a ambos... Este
apego al detalle concreto, a la fisicidad de las cosas, y la sospecha
constante como una especie de antimétodo.

jL. Tengo que reconocer que a mi, y a Angel también, nos hizo
mucha gracia esto que hizo Juan Antonio de separarnos de las
escuelas del arte para decir que habia una escuela del arte que
éramos solo nosotros dos. Antes te decia que mi método no es
un meétodo, es estirar un hilo y ver qué sale. Esto necesita visio-
nes muy cercanas. Yo tiendo a detenerme en los detalles, mucho,
y curiosamente me parece que es a través de los detalles, que por
regla general son cosas olvidadas, que surgen las cosas. Es decir,
hay dos posibles visiones de las cosas: una es la vista de pajaro,
que es la que se asocia con Dios y con el poder de la omniscien-
cia, y la otra es la vision de lo que tienes alli mismo, maés cerca,
y que normalmente la cultura occidental no ha considerado, no
ha tenido en gran estima. Es la visién de los tontos. Hay un pro-
verbio que aqui se utiliza mucho que dice que cuando un dedo
seflala a la luna el tonto mira el dedo. Yo soy de los que miran el
dedo. Primero, porque sospecho mucho de que alguien me sefiale
la luna, o sea, antes que mirar como él la luna prefiero saber por
qué me esta seflalando la luna, y a partir del dedo y de su uiia, de
sus huellas dactilares, sus pecas, sus pelitos, y todas esas cosas,
voy llegando a descubrir que hay alguien que, en efecto, tenia in-
terés en que yo no mirase el dedo y mirase la luna. Mirar el dedo
es la mirada critica, y mirar la luna, esa es la de los tontos [risas].

MGv. Pero de una manera diferente a como otros se han fijado;
algunos que hablan del detalle, de lo minimo, de lo infimo.

J)L Bueno, pero lo infimo, lo minimo, eso es otra cosa. Yo hablo
de un pelo. Un pelo no tiene nada de minimo; si acaso, lo tiene
de maximo.

mGv. Susan Sontag, hablando de un escritor que habia sido muy

determinante para ella, Thomas Mann, cuenta que cuando lo vi-
sito en su casa sali6 muy decepcionada de la persona que cono-

186



Juan José Lahuerta en conversacion

ci6, lo que la llevo a escribir una larga reflexién sobre la impres-
cindible separacion de la obra y el autor. También los fildsofos
franceses hablaron reiteradamente, después de Barthes, sobre la
muerte del autor. En tus escritos sobre Loos, pero también sobre
Gaudi o Le Corbusier, planteas una separacién importante entre
los escritos que ellos publican y las obras que construyen. En el
caso de Loos, incluso separas la arquitectura de sus textos, y afir-
mas que en sus escritos mas célebres Loos no habla de arquitec-
tura. ¢Es esto importante para juzgar las obras arquitectonicas?
¢En qué medida se pueden o se deben relacionar ambas facetas?

JLYo sinceramente creo que no hay que separar la persona y la
obra. En este articulo de Loos, en concreto, hago un analisis de
Ornamento y delito en el que demuestro que en ese texto no se ha-
bla de arquitectura. Creo que lo demuestro palmariamente. Y en
cambio se crea una via para justificar la arquitectura moderna a
través de la ideologia de la degeneracion y de la desposesion, que
es la ideologia con la que se construyen los horrores y el domi-
nio en el siglo XX. Y luego digo: ¢tiene esto algo que ver con su
arquitectura? Y digo que no, y hago un analisis de la casa de la
Michaelerplatz en términos de su relacién con la tradicion de
la arquitectura clasica, basicamente con el Panteén. Pero no lo
hago porque a mi me parezca que cuando Loos escribe Ornamento
y delito es un personaje que contribuye a la construccién de la
justificacion del horror, y en cambio cuando hace arquitectura
es alguien con quien nos podemos sentir identificados, sino por-
que la historiografia —y también la propaganda que se ha hecho
sobre Loos— siempre se ha sentido incémoda entre un Loos es-
critor —del que no ha pasado mas alld del titulo, Ornamento y
delito— y un Loos arquitecto en el que no acaban de ver la falta
de ornamento. A mi lo que me interesa son las paradojas y los
problemas irresolubles con los que la arquitectura pretende jus-
tificarse a si misma y justificar sus origenes, su propia historia,
pero creo que dejo ir un par de referencias a un Loos que no era
buena persona.

Hace poco ha salido por fin un libro extraordinario de
Christopher Long que se llama Adolf Loos on trial, donde explica
con pelos y sefiales el juicio que se siguié contra Loos por abusar
de nifias. Y evidentemente lo que surge de alli no es solo que
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Loos era culpable, sino que sus amigos y toda la cultura moder-
na vienesa tomo posicioén en favor de Loos cuando era clarisimo
que Loos habia abusado de nifias a las que habia llevado a su
estudio con la excusa de que posaran para él como modelos, et-
cétera. Y otra cosa que surge —y en la que Long no ha insistido
suficientemente— es el profundo desprecio clasista con el que
Loos, sus defensas y sus amigos tratan a esas nifias, proceden-
tes de las clases populares, que parece que ya por eso estaban
naturalmente destinadas a ser victimas, y que ilumina con luz
todavia més negra Ornamento y delito. En la version italiana he
puesto una nota referida a esto, porque se hablaba siempre del
juicio a Loos, pero no habia nada sobre eso porque nadie lo habia
estudiado. Ahora hay un libro que lo estudia muy bien, a pesar
de que los documentos del juicio no existen, todos desparecie-
ron de los archivos de los juzgados de Viena. Pero Long, que ha
estudiado otras cosas de Loos y que siempre me parece muy in-
teresante, ha reconstruido todo el proceso a través de la prensa
y de otros documentos laterales. De hecho Loos fue condenado,
pero a una condena infima en comparacion con los delitos de los
que claramente se demuestra que era culpable. Otro caso es el de
Gaudi, por ejemplo, que era un personaje ultrarreaccionario, un
catolico ultramontano, enemigo de la ciudad revolucionaria que
era Barcelona, evidentemente, y era el arquitecto de la mas alta
burguesia, etcétera.

mav. En todas las fotografias que tenemos de Gaudi, este aparece
siempre rodeado de altos cargos eclesidsticos, de militares, de los
representantes de la alta burguesia. El arquitecto esta siempre
rodeando el poder y rodeado por él, por los poderosos.

L. Pero es que la figura del artista, del arquitecto bohemio, es
uno de los apoyos ideolégicos esenciales de la alta burguesia eu-
ropea de esos afios de los que yo hablo en este libro. O sea, yo no
creo que haya que separar; eso que se dice siempre, que era una
mala persona pero era un gran artista, a mi no me acaba de con-
vencer. Tampoco digo que ser buena persona signifique ser buen
artista. Como personas o como artistas, la cuestion es preguntar-
se: ¢para quién trabajan?, sa quién se deben?
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FIGURA 4. JUAN JOSE LAHUERTA. PHOTOGRAPHY OR LIFE' & 'POPULAR MIES'.
COLUMNS OF SMOKE VOL. I. TENOV. BARCELONA.

mGv. Ahora, cada poco tiempo se montan escdndalos mediaticos
que se producen por los que se atreven a hablar de los lazos de
Le Corbusier con el fascismo y otros similares. Como si fuera un
anatema decir lo evidente.

JLYo eso lo he escrito también, en una minimonografia sobre Le
Corbusier que publiqué en Electa y en otros lugares. De alguna
forma se ha escrito la historia de la arquitectura moderna, a par-
tir de los afios treinta, en unas circunstancias muy especificas,
que son las de unos exiliados alemanes primero en Inglaterra
y luego en Estados Unidos. Estos son los que escribieron las ba-
ses de la historia del arte y la arquitectura moderna. Y luego,
a través de las grandes exposiciones del MoMA y otros museos
influenciados por el MoMA, es decir, por el Departamento de Es-
tado... O sea que la forma en que se ha escrito esta historia —y
por mucho que luego se haya matizado o se hayan podido pre-
cisar algunas cosas que no estaban tan claras—, la construccion
mitica hecha con un gran poder en su momento, a través de los
vencedores de la segunda guerra mundial, que tenian entre sus
principios colocar la arquitectura y el arte moderno como uno de
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los elementos esenciales de la construccion ideolégica —la re-
presentacion simbolica del mundo de los vencedores—, eso es
muy dificil de destruir. Entonces, por un lado hay una multi-
tud de personajes muy dudosos, como el propio Le Corbusier, que
es un colaborador de Vichy, de los que se ha ocultado una parte
de su historia, y por otro lado aquellos como William Morris,
por ejemplo, que eran socialistas, militantes que dedicaron una
gran parte de sus vidas no a disefiar papeles pintados sino al mo-
vimiento obrero. Eso también ha sido borrado, porque hay que
crear una historia de la arquitectura moderna, una historia de
las vanguardias y una historia del arte moderno que coincide con
la idea de la democracia parlamentaria y la idea de libertad indi-
vidual, liberal, que Estados Unidos propaga por el mundo a partir
de la segunda guerra mundial. En gran parte, toda esta historia
ha sido construida por exiliados alemanes, igual que las bombas
atomicas.

mav. Hoy se publica mas que nunca sobre arte y arquitectura (so-
bre historia y critica quiza algo menos), pero tal inflacién de li-
bros, monografias, revistas, catalogos y medios impresos en ge-
neral, producto de un perverso sistema académico que obliga a la
continua publicacién de papers y articulos en masa, sin criterio
ni sentido alguno, ha convertido la produccion escrita en una
meta en si misma. Esta avalancha no parece haber generado tra-
bajos de envergadura ni de ambiciones similares a las grandes
tradiciones historiograficas sélidamente establecidas. Nunca se
ha escrito tanto para decir tan poco. ¢Rescatas algo, algiin senti-
do o trabajo de todo este farrago?

L. No. Miro y selecciono algunas cosas, pero tiendo mas bien a
leer cosas antiguas y no tantas nuevas. No me interesa mucho
leer sobre arquitectura, suelo leer cosas que tienen mas que ver
con el arte. Y no tanto por ignorancia, sino por defensa propia.
La situacién en la que esta la universidad en Europa, y también
en los Estados Unidos —pero hablo particularmente de Europa
porque esto hace unos afios no ocurria—, obliga a publicar. Y
no se publica porque haya algo que decir, sino porque hay que
obtener una serie de recursos para las carreras académicas. Esto
entra dentro de un tipo de negocio, pero no me interesa nada,
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sinceramente. Todo esta perfectamente estructurado: se publica
de tal manera y en tal lugar; salirse de los caminos establecidos
por la academia significa que es un trabajo vano desde el punto
de vista de tu carrera. Esto describe perfectamente lo que es el
poder y como se encauza aquello que se quiere. De la universi-
dad, por muy en decadencia que esté, surge la interpretacion del
mundo. Y esa interpretacion, naturalmente, esta dirigida, no so-
lamente porque los caminos por los que se produce estan perfec-
tamente establecidos, sino sobre todo porque ahora esa interpre-
tacién estd producida por una masa de esclavos que, por tanto,
producen lo que se quiere de ellos. Igual ha ocurrido en muchos
otros campos. En Europa —y hablo de toda Europa porque, tal
como se estructura la universidad, ya no es un caso particular de
cada pais—, para que no se repitiesen cosas que habian ocurrido
en los afios sesenta y setenta, desde los ochenta uno de los pla-
nes era que la universidad tenia que someterse, y ahora esta ab-
solutamente sometida. La universidad de los afios sesenta y los
setenta era un lugar de resistencia. No hablo de heroismos, pero
era un lugar de pensamiento y de resistencia activa, y ahora no
lo es. No digo que no haya estudiantes que lo sean, pues lo Gnico
que contindan siendo lo mismo son los estudiantes, en cada mo-
mento en sus circunstancias, pero es evidente que los dirigentes
y los gestores, y en el sentido mas extenso de la palabra los pro-
fesores de la universidad —eso que se llama eufemisticamente
cuerpo docente, cuando el cuerpo no se ve por ninguna parte—,
estan sometidos.

Mev. Ta te posicionas como escritor o ensayista, mas que como
historiador, pero siempre como profesor de historia del arte y de
la arquitectura.

JL. Hacer historia... No hay remedio, todos estamos sometidos a
eso; alguien siempre puede tomar nota de nuestros actos, no hay
remedio. Pero hacer historia quiere decir buscar poder. Yo no sé
si tengo mucho, poco o nada de poder, pero no lo he buscado.
Y escribir la historia es otra cosa. Por ejemplo, antes hablamos
de Tafuri. El escribi6 una historia distinta, poniendo en primer
plano el problema del trabajo intelectual, porque él queria ocupar
un espacio —y se entiende perfectamente, en una época ademas
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en que el Partido Comunista Italiano queria ocupar y ocupaba un
espacio de poder—. Yo no he estado organizado con nadie y, por
tanto, no he buscado crear poder con lo que he escrito.

MGv. Pero también has trabajado en las instituciones del Estado...
Hablanos de tu experiencia en los museos piblicos como el Rei-
na Sofia, el Picasso y el MNAC y de cémo tu trabajo de historia-
dor, que insiste en mantener una distancia esencial con la opera-
tividad instrumental del discurso y es contrario a cualquier uso
propositivo ajeno al texto, se plantea ante esta disyuntiva.

JL. Si, pero en general he durado poco en esas instituciones. No
renuncio a ellas, no. He entrado y he hecho lo que he querido, y
en el momento en que no he podido continuar con mi proyecto
me he ido. Y si, ahi he podido tener poder, pero no me parece
mal cuando alguna cosa parece que se pueda cambiar. Uno puede
tener la impresiéon a veces —mas que una impresion puede ser
una alucinaciéon— de que cambiar algo significa intervenir en la
realidad. Y, por ejemplo, en los tres afios que he estado en el
MNAC, una de las cosas que hice fue cambiar la presentacion de
la coleccion permanente de arte moderno y puse en crisis abso-
lutamente —creo que no exagero: mucha gente lo reconocio— la
historia oficial del arte moderno en Catalufia. Desde ahi si que
realmente se puede intervenir de esa manera. El modo como es-
cribo y como me planteo mi trabajo es absolutamente radical, es-
pero, y no pretendo hacer concesiones. A mi lo que me maravilla
es que me llamen de ciertos sitios, y en muchos de ellos acabo
teniendo conflictos. Pero, de momento, no digo que no a entrar
en nuevas barricadas.

Tengo una actuacién publica, no soy solo un profesor co-
nocido en los medios académicos. Con mi trabajo en los museos
o como director de la Catedra Gaudi se me conoce mas alla del
campo estrictamente académico. Pero no he creado un grupo,
una escuela, no he pretendido hacerlo, no me he querido rodear
de «alumnos». En la universidad soy un profesor de historia del
arte y es, sinceramente, lo que més me satisface. Lo que real-
mente es un placer es estar dos horas en la tarima con estu-
diantes con los que puedes conversar. Si eso es influencia, qué
remedio, lo es en el mejor sentido de la palabra. Pero en la uni-
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versidad yo contindo siendo un outsider, a pesar de todo. Tengo
un conflicto irresoluble con los equipos directivos. Pero voy a re-
sistir, no me voy a ir, porque una cosa que no puedo soportar es
el poder que esos gestores —ya no hablo de profesores— creen
que tienen. Un poder basado en la presuntuosidad servil y la ig-
norancia, sin ninguna autoridad.

Mayo de 2019

Fuente de las imagenes

1 a 4. Editorial Tenov.
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